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ГЛАВА I
ДИРИЖИРОВАНИЕ КАК ВИД ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ИСКУССТВА
Дирижер  (нем.- Dirigent, англ. – conductor, франц. – chef d orshestre)- руководитель творческого коллектива. Свое руководство он осуществляет в процессе репетиционной подготовки и концертного исполнения музыкальных произведений. Помимо  хора и симфонического оркестра, к  творческим коллективам относятся: военный оркестр, ансамбль песни и пляски, оркестр народных инструментов, оркестр электромузыкальных инструментов, джаз-оркестр, оперные группы, различные вокально-инструментальные ансамбли и т. д. и т. п.

Дирижирование своими корнями уходит в глубокую древность. Первоосновой дирижирования принято считать ритмический удар, как сигнал, применяемый первобытными людьми для более четкой организации совместных действий. На самых ранних этапах развития хорового пения функции дирижера выполнялись одним из певцов – запевалой.

ХЕЙРОНОМИЯ – (по-гречески хейр - рука, номос - закон), закон руки. Как вид управления исполнительским процессом хейрономия сложилась в XX-X в.в. до н.э. в Греции и  Египте. Дирижер (доместик) головой, движением пальцев обеих рук указывал певцам направление движения мелодии, ритм, динамику и агогику (незначительные изменения в темпе). Искусство хейрономии чередовалось с другими видами руководства исполнения музыки и сохранялось довольно долгое время. В исторически усовершенствованном виде оно используется и в современном дирижировании.

В древней Греции с развитием поэзии, драмы и танца развивается и музыкальное искусство. Существовавшие тогда музыкальные сочинения еще не имели деления на такты, нотной графики и записывались с помощью букв (буквенная запись). Корифей, - так назывался в то время руководитель хора. Исполняя церковную музыку в храмах, или осуществляя руководство сольным пением с сопровождением (лира, кифара) и без сопровождения он был подобен режиссеру, ставящему спектакль. Корифей давал настройку, пел сам, показывал выходы хористам, отбивал такт. Это было лишь ритмическим руководством пением и танцами с помощью движения руки вверх (арсис) и вниз (тезис).

В XV в. с развитием игры на музыкальных инструментах, с усложнением многоголосья и, возникшей в связи с этим необходимостью в более четкой организации ансамблевого исполнения, сложился способ дирижирования с помощью «баттуты» (палки), заключавшийся в отбивании такта, часто довольно громком («шумное дирижирование»).

В эпоху Средневековья, существовавшая ранее буквенная запись музыки была заменена невмами. Невмы показывали лишь примерное направление мелодии, не отражали высоты звуков и точного ритмического рисунка. В этот исторический период «механическое» тактирование с помощью  батуты вновь заменяется хейрономией.

Появление и развитие многоголосья, в свою очередь, сказалось на появлении и развитии обозначений длительностей нот – мензур.

Мензура (от латинского слова - мера, буквально – размеренная нотация). Ритмическая длительность  впервые стала выражаться вне зависимости от поэтического текста. В данном историческом периоде вновь главенствует механическое тактирование, как способ управления исполнением музыкальных сочинений, выражавшийся в однократном движении руки вверх и вниз, что до появления тактовой черты соответствовало полному такту. Темповые изменения не допускались.

В XVII – XVIII веках, с утверждением системы генерал-баса, музыкант (обычно автор музыки), исполняющий партию генерал-баса на клавесине или органе, стал выступать в качестве дирижера. Он, помимо руководства собственной игрой, делал указания глазами, головой, пальцами рук солистам и хору, отбивая при этом ритм ногой. Генерал-бас  (нем. – Generalbas – общий бас; итал. – Basso numerato – цифрованный бас), - басовый голос с цифрами, обозначающими созвучия. На основе цифрованного баса исполнитель-органист или клавесинист строил аккомпанемент. Цифры, стоящие над или под басовой строчкой, обозначали: 6 – секстаккорд; 6/4 – квартсекстаккорд; 7 – септаккорд и его обращения (6/5, 4/3 и т.д.).
На основе цифрованного баса исполнителю-органисту или клавесинисту предоставлялась возможность импровизировать, т.е. быть более свободным в выборе деталей фактуры музыкального произведения. Цифровой способ записи аккомпанирующей партии и импровизационное развитие музыкального материала в наше время нашли свое применение в джазе и эстрадной музыке.

В XVIII веке первый скрипач (концертмейстер оркестра) все чаще  помогает дирижеру в руководстве исполнительским процессом, то солируя на скрипке, то прерывая игру и используя смычок в качестве батуты. Данная практика управления исполнением музыкального произведения получила название «двойного дирижирования». При исполнении крупных вокально-инструментальных сочинений в отдельных случаях одновременно принимали участие до 5 дирижеров. Подобный способ управления исполнением был очень громоздким, неудобным и часто приводил к нарушениям во взаимодействии дирижеров.

Со 2-й половины XVIII века, по мере отмирания цифрованного баса, скрипач-концермейстер постепенно становится единоличным руководителем ансамбля. Этот способ дирижирования, как наиболее прогрессивный, надолго сохраняется и в XIX веке. В бальных и садовых оркестрах, камерных ансамблях. В наши дни он применяется для исполнения музыки XVII-XVIII веков. В начале XIX века, по мере развития симфонической музыки, с расширением и усложнением состава оркестра, со стремлением к большей выразительности и красочности игры, потребовалось освобождение дирижера от участия в общем ансамбле, сосредоточив его деятельность непосредственно на процессе дирижирования. На смену смычку скрипача приходит дирижерская палочка, но, как и всякая новация, постепенно. Среди первых дирижеров-новаторов, пользовавшихся палочкой были, - И.Ф.Мозель (1812 г., Вена), К.М.Вебер (1817г.,Дрезден), Л.Шпор (1817 г., Франкфурт-на-Майне).

Наряду с Л.Бетховеном, Г.Берлиозом, Ф.Листом и Ф.Мендельсоном одним из основоположников современного дирижерского искусства был Р.Вагнер. Со времен реформатора Вагнера дирижер, ранее стоявший лицом к публике, теперь повернулся лицом к оркестру, что обеспечило ему более полный контакт с оркестрантами. Таким образом, постепенно складывается современный облик дирижера-исполнителя, который не являлся одновременно и композитором; первым таким дирижером был Ханс фон Бюлов.

Крупнейшими зарубежными дирижерами конца XIX – начала XX веков являются: Х.Рихтер, Г.Малер (Австрия); А.Никиш (Венгрия); Ф Вейнгартнер, К.Мук, Р.Штраус (Германия); Ш.Ламуре, Э.Колонн (Франция). В последующем – Б.Вальтер, В.Фуртвенглер, О.Клемперер (Германия); А.Тосканини (Италия),;Ш.Мюнш (Франция); Г.фон Караян (Австрия); Л. Стоковский, Ю.Орманди, Л.Бернстайн (США); Г.Абендрот, К;.Зандерлинг (Германия) и др.

В России до XVIII в. дирижирование было связано главным образом с хоровым исполнением. Дирижерское искусство этого времени представляли как представители итальянской дирижерской школы, так и русские дирижеры – Е.Фомин, Д.Кашин, В.Пашкевич, С.Дегтярев. Именно эти дирижеры опирались в своем исполнительском творчестве на глубоко народные, демократические истоки.

В середине XIX века, на основе создания русской национальной композиторской школы и бурного расширения концертной деятельности, происходит развитие отечественного дирижирования. Выдающимися дирижерами этого периода были М.Балакирев, Антон и Николай Рубинштейны, Э.Направник, а позже – В.Сафонов, А.Виноградский, И.Слатин, И.Прибик, А.Зилоти, С.Рахманинов. Позднее, разворачивается деятельность Н.Голованова, А.Пазовского, В.Сука, С.Самосуда. В обеих консерваториях (Петербургской и Московской) открываются классы оперно-симфонического дирижирования. Огромный вклад в развитие отечественного дирижерско-исполнительского искусства внесли выдающиеся дирижеры: Н.Аносов, А.Гаук, В.Дударова, И.Зак, К.Иванов, Д.Кахидзе, Д.Китаенко, К.Кондрашин, А.Мелик-Пашаев, Е.Мравинский, Н.Рахлин, Е.Светланов, Г.Рождественский, Ю.Темирканов, В.Федосеев, Ю.Симонов, Б.Хайкин и др.
Выдающимися дирижерами-педагогами, воспитавшими блестящую плеяду продолжателей традиций национальной дирижерской школы явились: в Москве – Л.Гинсбург, в Ленинграде – И.Мусин, в Киеве –М.Канерштейн.
Отличительной чертой отечественного дирижерско-исполнительского искусства являются: высочайший профессионализм исполнения, глубина проникновения в стиль и характер музыкального сочинения, а вместе с тем простота и выразительность передачи композиторского замысла, чувство художественной меры и благородство вкуса.

ГЛАВА 2

ДИРИЖЕРСКИЙ АППАРАТ

Дирижерский аппарат- это совокупность выразительных средств, с помощью которых дирижер воздействует на коллектив исполнителей с целью передачи ему художественно-образного содержания и метроритмической основы музыкального произведения.
Под совокупностью выразительных средств дирижера следует понимать его руки, корпус, ноги, голову, мимику, взгляд.

Оперативное и эффективное владение выразительными средствами дирижирования называется  дирижерской техникой. Дирижерская техника складывается из умения дирижера свободно пользоваться каждым выразительным средством в отдельности.

Освоение дирижерской техники начинается с постановки  дирижерского аппарата, то  есть размещения выразительных средств дирижирования так, чтобы их было удобно использовать в ходе руководства исполнением музыкального произведения.

Основными требованиями к постановке дирижерского аппарата являются:

· естественность и мышечная свобода движений;

· хорошее зрительное восприятие дирижерских движений исполнителями;

· ясность, убедительность и яркость жестов при передаче оркестру исполнительских намерений;

· целенаправленность и целесообразная последовательность дирижерских движений;

· образность дирижерских движений и эстетичность постановки дирижерского аппарата.

Основные положения выразительных средств дирижера
Дирижер своим внешним видом и поведением за пультом должен внушать исполнителям уважение к себе, уверенность в конечном результате, способствовать активной работе и творческой дисциплине.

В процессе управления оркестром участвует весь дирижерский аппарат. Положение рук, головы, корпуса, ног, мимика и взгляд дирижера зависят от характера музыки, звучащей в оркестре. Рассмотрим их основные положения.
1. Положение ног во время дирижирования

Ноги служат дирижеру опорой, от  их размещения зависит устойчивость дирижера за пультом. Целесообразно ступни ног на дирижерской подставке размещать на расстоянии не более  чем на ширину собственных плеч дирижера, одна из ступней, с целью обеспечения устойчивости, может быть выдвинута  на половину ступни вперед.

При поворотах корпуса дирижера (влево, вправо) размещение ступней может меняться. Ноги дирижера должны быть прямыми, собранными, но без излишнего напряжения.
2. Положение корпуса во время дирижирования

Корпус дирижера должен быть прямым, подтянутым, в  естественном положении и свободным от напряжения, он должен быть обращен к оркестру или  отдельной  группе. Допустимы повороты корпуса  вправо и влево, наклоны вперед и в стороны, отстранение его назад; все зависит от необходимости отражения  эмоционального содержания музыкального произведения.

Для того чтобы проверить правильное размещение корпуса (его центра тяжести) достаточно попытаться приподнять туловище на носочки, если при этом  устойчивость дирижера не пострадает, значит, корпус размещен правильно.

3. Положение головы, взгляд и мимика

Голова дирижера должна находиться в естественном положении, мышцы шеи не напряжены, подбородок  слегка приподнят. Лицо дирижера должно быть обращено к оркестру либо к отдельным группам или музыкантам оркестра. В ходе дирижирования  голова может откидываться назад или наклоняться вниз, все зависит от эмоционального состояния, в котором дирижер находится в данный момент.

Важнейшую роль в дирижировании играют взгляд и мимика, которые усиливают выразительность и более точно передают душевное состояние дирижера. Под мимикой следует понимать движения мышц лица. Взгляд- это выразительность глаз, которые до такой степени точно передают состояние человека, что зовутся «зеркалом его души». Однако эти средства приобретают действенность лишь в том случае, если они являются результатом глубокого проникновения дирижера в содержание произведения. Кроме того, взгляд является средством контакта дирижера с исполнителями, так как, прежде чем подать очередную информацию музыканту или группе музыкантов, дирижер должен установить с ними зрительную связь.

4. Положение рук во время дирижирования

Руки дирижера  являются главным элементом дирижерского аппарата. Они обладают огромными  выразительными возможностями в управлении исполнительским процессом. Размеренное движение рук  в тактовых схемах отражает метроритмическую основу музыкального произведения, скорость их чередования определяет темп, энергия и амплитуда  устанавливают  силу звучания, связность и раздельность движений определяют исполнительские штрихи. В зависимости от характера звучания произведения движения рук могут быть плавными или резкими, легкими или весомыми, мягкими или энергичными. Каждое движение рук дирижера должно быть ясным, точным и понятным исполнителям. В дирижерской практике выделяются следующие  виды движения рук: кистевое, движение кисти вместе с предплечьем, движение всей руки. Не следует искать в видах движения рук изолированные процессы, вся рука должна 

представлять собой одно целое движение от плеча до кончиков пальцев. Рассмотрим каждый вид движения рук  в отдельности.
а) кистевое движение

Кисть является наиболее подвижной и выразительной частью руки. Кистевым движением целесообразно пользоваться при дирижировании произведений легкого, воздушного характера, эпизодов, звучащих на piano, а также при  отсчете пауз и организации поддерживающих жестов меньшей активности (смотри главу 4). Кисть не должна быть скованной, однако, чрезмерная расслабленность кисти делает жест нечетким и расплывчатым. Необходимо следить и за тем, чтобы кисти рук  всегда были направлены на исполнителей, к оркестру, передавая необходимую информацию  о  метроритмической основе и художественно-образном содержании произведения. Перемещаясь по вертикали  или горизонтали кисти в основном должны как бы лежать на горизонтальной плоскости в округленном  состоянии.
б) движение кисти вместе с предплечьем.

Подключив к кисти активно движущееся предплечье, мы получим возможность использовать более обширный диапазон движений, способных выражать динамику, штрихи, фразировку и т.д. Увеличение амплитуды движения кистей  позволит организовать более полное и более насыщенное звучание оркестра. 
в) движение всей руки.

Включение в активную работу  плеча дает возможность задействовать полностью всю руку. Это происходит тогда, когда необходимо использовать жест большой амплитуды с целью организации  насыщенного звучания и сильной динамики.
г) позиции рук во время дирижирования.

Позицией называется высота расположения кистей рук по отношению к корпусу дирижера. Их три: низкая или нижняя - на уровне  пояса (диафрагмы); средняя – на уровне груди и высокая или верхняя – на уровне лица и выше. Следует иметь в виду, что в непрерывном процессе дирижирования позиции рук определяются точкой возникновения звучания. Обычно, в каждой позиции выражается определенная громкость звучания. В низкой позиции – piano, в средней позиции – mezzo-forte, в высокой – forte. Однако все зависит от характера звучания. Часто бывает, что легкое прозрачное звучяние  необходимо организовать в высокой позиции, а громкое насыщенное в низкой позиции.
д) диапазон дирижерских движений.

Диапазоном называется амплитуда движений рук дирижера по высоте, ширине и глубине. Он измеряется:

· по высоте – размахом колебательного движения (амплитудой) рук от самого низкого до самого высокого  положения кистей (от нижней позиции до верхней позиции);

· по ширине – расположение рук  по отношению друг к другу во время дирижирования от касания кистей до предельно широкого расстояния между ними, т.е. кисти сближаются или расходятся;

· по глубине – удаление кистей от корпуса дирижера по горизонтали, т. е. руки дирижера сгибаются или выпрямляются.
Первоначальное положение рук у начинающего дирижера  целесообразно разместить в средней позиции (на уровне груди учащегося). В этом положении руки вытянуты вперед и находятся в полусогнутом состоянии (ощущение объятия большого круглого предмета), кисти рук  как бы лежат на горизонтальной плоскости в округленном состоянии и направлены в оркестр, локти расположены немного впереди корпуса  и чуть-чуть приподняты. С этого положения более удобно  начинающему дирижеру совершать первые движения руками в вертикальном и горизонтальном направлениях, необходимо только следить за тем, чтобы мнимые начертания  производились без отрыва от виртуальной вертикальной плоскости, а кисти рук не меняли своего направления.

4. Дирижерская палочка.

В настоящее время при управлении оркестром используется дирижерская палочка. Как правило, она изготовляется из твердых пород дерева, но должна быть легкой и тонкой, ее длина, примерно, равна расстоянию  от кончиков вытянутых пальцев кисти руки до локтя. Один конец палочки, который будет удерживаться кистью правой руки, имеет небольшое утолщение, на котором часто помещают рукоятку в виде шарика. Центр тяжести палочки должен быть смещен в сторону утолщенного конца. Палочку следует держать свободно, без напряжения.
Существуют разные способы держания палочки, все зависит от характера музыки и особенностей строения руки дирижера, ее можно удерживать второй фалангой указательного пальца и первой фалангой большого пальца, остальные пальцы собраны в полукруглую кисть, часто в поддержании палочки участвует  первая фаланга среднего пальца. Утолщенный конец палочки слегка упирается в середину внутренней части кисти руки. Однако, бывают случаи, когда палочку необходимо удерживать всей кистью руки, как бы зажатой в кулак. Палочка должна быть направлена в оркестр, важно, чтобы она не мешала пластичности, естественности, свободе и выразительности руки дирижера.
Являясь естественным продолжением руки, палочка концентрирует на себе внимание музыкантов, передавая им информацию о метроритме и образном содержании музыкального произведения. И все-таки, дирижирование при помощи палочки не является обязательным, так, например дирижеры хоровых коллективов в своей работе предпочитают обходиться без палочки.

ГЛАВА 3

ДИРИЖЕРСКИЙ ЖЕСТ

В словаре русского языка С.И.Ожегова слово ЖЕСТ означает движение рукой или другое телодвижение, что-то обозначающее или сопровождающее речь. Советский Энциклопедический Словарь трактует словосочетание ЖЕСТОВ ЯЗЫК (язык кинетический, язык линейный) как систему жестов и телодвижений, используемых как средство общения наряду со звуковой речью или взамен ее в бытовом общении. Мы, под словом  ЖЕСТ, будем подразумевать движение рукой.

Дирижерский жест-это тоже средство общения.  Он используется дирижером взамен звуковой речи с целью передачи творческому коллективу сведений о метроритмической организации и художественно-образной выразительности музыкального произведения.

Таким образом, дирижерский жест - это профессиональный жест-символ, используемый дирижером в качестве средства общения с творческим коллективом с целью организации исполнения музыкального произведения.

Дирижерские жесты по своему содержанию и назначению необходимо поделить на две группы:
А. Жесты исполнительской организации.
Б. Жесты  образной выразительности.
А. Жесты исполнительской организации
Жесты исполнительской организации несут на себе информацию, связанную с организацией метроритмической основы произведения, с организацией исполнительского ансамбля, поэтому они являются частью сложившейся  в практике формы движений рук дирижера, называемой тактовыми схемами.

Тактовая схема – это замкнутый цикл движений рук дирижера (жестов исполнительской организации) в определенной последовательности и определенном направлении, позволяющий организовать исполнение одного такта музыкального произведения. Количество движений (жестов исполнительской организации), организующих исполнение одного такта зависит от количества в нем счетных долей.

Счетная доля – это часть такта, посредством которой музыканту удобно организовать индивидуальное исполнение произведения.

Жест исполнительской организации и счетная доля – категории равные по времени, поэтому количество жестов исполнительской организации в такте определяется количеством  в нем счетных долей.
Если счетная доля – это механизм организации индивидуального исполнения произведения, то жест исполнительской организации является механизмом коллективного музицирования.Таким образом, жест исполнительской организации – это часть тактовой схемы дирижирования равная одной счетной доле такта.
Жест исполнительской организации – это сложное движение рук дирижера, оно состоит из четырех частей: замаха, стремления, точки и отражения. Если в жесте присутствуют все части, жест называется полным; отсутствие одной или нескольких частей делает его неполным.
Замах

Замахом называется первая часть полного жеста исполнительской организации. Он предупреждает исполнителей о моменте возникновения звучания, о  темпе, динамике, исполнительском  штрихе и о характере исполнения.

Исходным положением рук дирижера для организации замаха следует считать точку  жеста исполнительской организации, который был использован реально или мог быть использован  для организации звучания предыдущей доли такта; то есть для организации  звучания последующей счетной доли такта замах берется из точки предыдущей доли.  Замах, подготавливающий начало исполнения, называется начальным. Замах, организующий переход от одной счетной доли к другой, называется междольным. 

Замах предупреждает исполнителей обо всех моментах развития фактуры произведения: о вступлении отдельного голоса или группы голосов, о начале музыкальной фразы, об изменении ритма, темпа и динамики, о смене гармонии и инструментовки, о появлении ферматы и снятии звучания. В нем находит свое выражение и эмоциональная сторона произведения. Замах имеет большое организующее значение для достижения исполнительского ансамбля. Замах важен еще и потому, что в момент его организации музыканты духовики имеют возможность взять дыхание.

Содержание и характер замаха определяется ближайшей художественной задачей. Так, звучание различной динамики организуется замахами различной силы и амплитуды. Замах, произведенный с силой и широким жестом, предупреждает о громком звучании. Напротив, замах, сделанный легкой рукой и кистевым движением, укажет оркестру, что от него ожидается тихое звучание. Замах, организованный с большей скоростью движения кисти, укажет музыкантам об исполнении быстрого темпа. Наоборот, замах, исполненный в более сдержанном движении кисти, заставит музыкантов играть в умеренном или медленном темпе. 

Соотношение замаха и стремления равно 1 к 1, то есть замах по времени равен стремлению. Но замах к последующей доле -  это отражение предыдущей доли такта, а мы знаем, что стремление и отражение вместе по времени равны  полной счетной доле такта. Значит, замах по времени составляет половину счетной доли, то есть, соотношение замаха и счетной доли равно 1 к 2.  По этому соотношению в момент организации замаха музыканты определяют скорость чередования счетных долей, то есть темп произведения, так как, зная половину, легко найти целое.

Эффективность выполнения замаха во многом зависит от ясности слуховых представлений дирижера. Движения рук, определяющиеся этими представлениями, вызовут необходимое звучание.

Характеристика, данная замаху выше, не охватывает всех его выразительных возможностей, она лишь раскрывает его основные свойства и намечает пути поиска связей между замахом и исполнительским замыслом.

Стремление

Стремлением называется вторая часть полного жеста исполнительской организации, предваряющая момент возникновения звучания и подтверждающая характер этого звучания, выраженный в замахе. Назначение стремления – дать возможность музыкантам обдумать задачи, поставленные перед ними дирижером в замахе, и завершить изложение сведений о темпе, динамике, исполнительском штрихе и характере предстоящего исполнения. 
Стремление выполняется в противоположную сторону от замаха. По времени оно равно замаху. Часто стремление организуется без замаха, в таких случаях оно полностью берет на себя функции замаха.
Точка

Точка является третьей частью полного жеста исполнительской организации и фиксирует момент начала счетной доли. В случае, когда в организации звучания используется  полный жест, то  момент прихода кисти в точку совпадает с моментом начала звучания, при отсутствии замаха звучание возникает после импульсивно выполненной точки.

В процессе дирижирования выполнение точки ассоциируется с ощущением столкновения кисти руки с воображаемым препятствием. Характер этого столкновения зависит от представления дирижером будущего звучания. Для выражения сильного акцентированного звучания могут быть применены удар или толчок; для tenuto – нажим; для legato – скольжение; для staccato – острое касание и т. д. В зависимости от характера музыки, динамики, темпа, вхождение в точку может быть организовано  кистью, кистью с предплечьем, или всей рукой. Однако момент фиксации точки всегда определяется кончиками пальцев кисти руки дирижера или концом дирижерской палочки. 

Отражение

Отражение – четвертая часть полного жеста исполнительской организации. Она выполняет две функции: организует звуковедение текущей доли и выполняет функцию междольного замаха, подготавливая к звучанию следующую долю. 

В музыке устойчивого темпа и однообразного характера грань между функциями  незаметна, в этих случаях отражение последовательно связывает одну счетную долю с другой. Однако часто возникает необходимость выделить ту или иную функцию отражения. Так, для выражения наполненности  и экспрессии звучащей доли необходимо усилить функцию звуковедения, а в случае внезапной смены темпа или динамики следует отдать предпочтение функции междольного замаха. При организации твердой атаки звука и наполненного звучания графика отражения имеет форму прямой линии, и направлена в противоположную сторону от стремления (по принципу рикошета); при организации легатного перехода от звука к звуку графика отражения приобретает форму выпуклой извилистой линии, соединяюшей соседние точки дирижерской схемы.
Структура полного жеста исполнительской организации графически выглядит так:


Линия  а - б – замах, б - с – стремление, с - точка, с - д – отражение.

Содержание дирижерского жеста исполнительской организации во всех его частях определяется художественно – исполнительскими задачами. Поскольку все части (замах, стремление, точка и отражение) взаимосвязаны, то и освоение их целесообразно проводить комплексно. Однако со стороны преподавателя необходим контроль над выполнением учениками каждой части в отдельности, особенно в начальный период обучения.
Б. Жесты образной выразительности
Жесты образной выразительности относятся к средствам воздействия на художественно – образную сторону исполнительского процесса. Их задача состоит в том, чтобы передать музыкантам образные представления дирижера о произведении. Мануальную (движение руками) основу жестов образной выразительности составляют движения, взятые из бытового общения,  которыми человек дополняет и обогащает свою речь. В дирижерской практике  жесты образной выразительности дополняют и обогащают выразительные возможности жестов исполнительской организации. Характер жестов образной выразительности может выражать просьбу, требование, приглашение, отрицание, а также представления о пространстве, свете, массе, объемности и т. д. Эти жесты выполняются вне тактовых схем, но при тесном взаимодействии обеих рук дирижера. Их выразительность значительно обогащается и дополняется пантомимикой, мимикой и взглядом.

Жесты образной выразительности более удобно выполнять левой рукой, так как она свободна от палочки и безболезненно может выключаться из организации метроритма. Однако это не означает, что правая рука вопросами образной выразительности произведения не занимается, наоборот, в некоторых случаях она может полностью воздействовать на исполнительский процесс. Освоение жестов образной выразительности напрямую зависит от степени обладания дирижером творческим воображением и образным мышлением, поэтому процесс освоения не может укладываться в определенные временные рамки, он может продолжаться весь период творческой деятельности дирижера.
ГЛАВА 4.

РАЗНОВИДНОСТИ ЖЕСТОВ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ОРГАНИЗАЦИИ

Из предыдущей главы нам уже известно, что жесты исполнительской организации несут на себе информацию, связанную с организацией метроритмической основы произведения. Они непосредственно воздействуют на исполнительский ансамбль – на возникновение и прекращение звучания, на артикуляцию (articulato – членораздельное произношение, произношение слогов «та», «ту», «ти» или «да», «ду», «ди» при звукоизвлечении), на характер связи между звуками, на темп, агогику (незначительные изменения темпа), динамику и штрихи. В процессе исполнения музыкального произведения  жесты исполнительской организации в зависимости от конкретных задач связаны либо с организацией звучания, либо с  организацией пауз. Поэтому в практике управления оркестром сложились определенные разновидности дирижерских жестов исполнительской организации – это жесты атакирующие, жесты поддерживающие и жесты обозначающие.

Атакирующими жестами называются жесты, вызывающие возникновение  звучания посредством атаки звука, то есть с помощью атаки языка. Атака звука может быть  в разной степени твердой или мягкой, соответственно, и дирижерские жесты исполнительской организации различаются своей  активностью. Возникновение звучания по времени может совпадать с началом счетной доли или не совпадать. Поэтому атакирующие жесты в свою очередь делятся на атакирующие жесты совпадающего звучания и на атакирующие жесты последующего (несовпадающего) звучания.

Атакирующие жесты совпадающего звучания, организующие звучание равное полной счетной доле в различных ритмических вариантах состоят из полного дирижерского жеста исполнительской организации, то есть в нем присутствуют все части – замах, стремление, точка и отражение. Смотри пример№1.
Пример№1.                                                                                П. И. Чайковский. 

                                      Интродукция 

                           из балета «Лебединое озеро».
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        В случае если счетная доля представлена коротким звучанием, то в атакирующем жесте совпадающего звучания может отсутствовать отражение, так как в данной ситуации надобность в звуковедении отпадает. Начало звучания,  наступает в момент прихода руки в точку. Смотри пример№2.

Пример№2.                                                                                     И. Дунаевский.

                                               Увертюра

                      к кинофильму «Дети капитана Гранта».
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Если счетная доля состоит из нескольких длительностей, то  момент прихода руки в точку совпадет только с первым из группы звуков, входящих в долю. Смотри пример№3.

Пример№3.                                                                                  А. И. Хачатурян. 

                                               Выход купцов

                                          из балета «Спартак».
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Атакирующие жесты последующего звучания вызывают звучание, которое не совпадает с началом счетной доли. Они состоят из неполного дирижерского жеста исполнительской организации, в них отсутствует замах, а звучание возникает после импульсивно выполненной точки, на отражении. Замах отсутствует по той причине, что он становится лишним, так как для подготовки начала звучания нам требуются только две части жеста исполнительской организации, а в результате смещения начала звучания на отражение он становится третей частью, предваряющей звучание. Поэтому замах изымается из организации звучания, а его функцию берет на себя вторая часть жеста исполнительской организации – стремление, соответственно функция стремления переходит к точке. Атакирующие жесты последующего звучания применяются в тех случаях, когда на начало счетной доли приходится пауза или начало счетной доли сливается с ранее возникшим звучанием, то есть при организации звучания междольной синкопы. Смотри пример №4.
Пример№4.                                                                                   И. Стравинский.

                              Поганый пляс Кощеева царства

                                      из балета «Жар-птица».
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Поддерживающими жестами исполнительской организации называются жесты, которые не вызывают звучание посредством атаки звука, то есть звучание организуется без помощи атаки языка, а только поддерживают ранее возникшее звучание. Такое звучание может быть представлено двумя вариантами: 

· при организации звучания выдержанных звуков;

· при организации легатного перехода от одного звука к другому.

Естественно, что при организации звучания этих вариантов в каждом из них будут задействованы поддерживающие жесты разной активности. Поддерживающие жесты, обеспечивающие звучание выдержанных звуков будут менее активны, а их амплитуда будет выглядеть в виде  пульсации кисти, независимо от силы звучания, чтобы не спровоцировать атаку звука или преждевременный переход к другому  звуку. Назовем поддерживающие жесты, обеспечивающие организацию звучания выдержанных звуков, поддерживающими жестами меньшей активности. 

Поддерживающие жесты, обеспечивающие легатный переход от звука к звуку, будут организованы более активными движениями руки, их амплитуда будет зависеть от силы звучания произведения. Такие поддерживающие жесты будут называться поддерживающими жестами большей активности. В том случае, когда легатный переход от звука к звуку совпадает с началом счетной доли, поддерживающий жест большей активности, обеспечивающий этот переход, будет носить название поддерживающий жест большей активности совпадающего звучания или просто поддерживающий жест совпадающего звучания. Если же легатный переход от звука к звуку будет представлен цепочкой междольных синкоп или линия мелодии будет продолжать свое движение после начала счетной доли, то поддерживающий жест большей активности, организующий такое звычание, будет называться поддерживающим жестом большей активности последующего звучания или просто поддерживающим жестом последующего звучания. Момент прохождения точки кистью дирижера в поддерживающем жесте последующего звучания будет идентичен легкому нажиму. Так как звучание под лигой (совпадающее или последующее) всегда организуется поддерживающими жестами большей активности, то словосочетание «большей активности» в названии жеста можно опустить.

Поддерживающие жесты обоих вариантов (меньшей активности и большей активности) выполняются по тактовым схемам с плавным переходом от одной доли к другой и со сглаженным прохождением точки. Важным фактором в выполнении поддерживающих жестов является умение дирижера движениями рук передать ощущение звуковедения. Смотри пример №5.
Пример №5.








Ф. Шуберт 

Неоконченная симфония. [image: image5.png]i
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В исполнительской практике поддерживающие жесты применяются только в сочетании с атакирующими жестами исполнительской организации.

Обозначающими жестами исполнительской организации называются жесты, которыми отсчитывают или откладывают паузы. По структуре они представляют собой жесты, состоящие из двух частей жеста исполнительской организации: стремления и точки.  Если в нотном тексте встретилась пауза, которая по длительности равна одной или нескольким счетным долям, но их суммарная длительность меньше такта, то такая пауза организуется отсчетом обозначающими жестами  всех входящих в неё счетных долей. Если же в нотном тексте встретилась генеральная пауза, равная по длительности одному или нескольким тактам, то такая пауза откладывается обозначающими жестами потактно. Однако здесь необходимо сделать некоторую оговорку. В произведениях в медленном и умеренном темпах генеральные паузы откладываются потактно, а в произведениях в быстром темпе целесообразнее отсчитывать все счетные доли.

Обозначающие жесты исполнительской организации отличаются от атакирующих и поддерживающих жестов тем, что не имеют побуждающего к возникновению звучания характера, а лишь фиксируют счетные  доли такта или целые такты. Смотри пример№6.

Пример№6.                                                                                          Л. Бетховен. 

                                       Увертюра «Кориолан».
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Отчетливое различие между атакирующими, поддерживающими и обозначающими жестами исполнительской организации основано на внутреннем ощущении дирижером музыкального произведения и должно соответствовать  характеру звучания музыки.
ГЛАВА 5.

КООРДИНАЦИЯ ДВИЖЕНИЯ РУК

Дирижер, как руководитель исполнительного творческого коллектива, во время работы над музыкальным произведением, а особенно во время его концертного исполнения является  посредником между композитором и оркестром, композитором и слушателем.

Репетиционному этапу работы над музыкальным произведением предшествует предварительная работа дирижера над партитурой. Изучая нотный текст, дирижер постигает композиторский замысел, стилевые и жанровые особенности произведения и, на этой основе, вырабатывает собственное представление звучания данного сочинения.
Одновременно, дирижер вырабатывает технологию организации исполнения произведения, а начинающий дирижер и технику дирижирования, позволяющую наиболее убедительным образом раскрыть содержание музыки.
К технологии исполнительского процесса можно отнести:

1. выработку точного темпа и темповых авторских соотношений  музыкального произведения во время предварительного этапа работы дирижера над партитурой;

2. установление  частных и общей кульминаций, агогики и динамики музыки, а так же ее фразировки в контексте с драматургией;

3. грамотное соотношение всех формообразующих элементов и стремление к воссоединению их в единое целое;

4. слуховое представление и реальное достижение жанровых и стилевых особенностей сочинения;

5. определение конкретных технических трудностей и художественных проблем и поиск способов их решения совместно с музыкантами оркестра.

Создание дирижерско-исполнительского плана, осмысление технологических аспектов работы над музыкальным произведением и технических приемов в дирижировании, позволяющих наивысшим образом постичь композиторский замысел и раскрыть содержание музыки, можно назвать дирижерской аппликатурой.

В основе технической оснащенности дирижера лежит координация движения рук. Координация движения рук есть умение дирижера выполнять руками одновременно функционально самостоятельные и вместе с тем согласованные действия.
В результате дирижерско-исполнительской практики сформировались определенные закономерности движений каждой руки в отдельности и обеих рук в их согласованном взаимодействии. Данные закономерности обусловлены тем, что дирижеру в процессе своей профессиональной деятельности, одновременно, приходится выполнять различные функции и решать технические и художественно- творческие задачи. Отработанные, скоординированные движения рук способствуют более точной, рельефной передаче исполнителям дирижерских намерений с большим информативным объемом и усиливают эстетическую выразительность дирижирования, более результативно воздействуют на исполнительский процесс.

Умение дирижера грамотно скоординировать движения обеих рук является основным компонентом в овладении техникой дирижирования.

Четкая организация скоординированных движений способствует более полному пониманию  музыкантами решаемых в процессе исполнения технологических и художественных задач. В этом случае дирижер направляет исполнительский коллектив на те или иные творческие действия, а не статично отражает реальное, уже возникшее помимо его воли, оркестровое звучание.

Навыки координации движения рук приобретаются в процессе обучения дирижерскому искусству и совершенствуются в процессе всей последующей профессионально-творческой деятельности дирижера. Они не возникают сами по себе, спонтанно. Овладение данной составляющей дирижерского мастерства требует и от педагога, и от ученика серьезной, системной, целенаправленной и конкретной учебной работы. Она начинается с определения основных функций для рук дирижера.

ФУНКЦИИ РУК
В главе «Дирижерский жест» мы уже ознакомились с жестами исполнительской организации, профессиональными жестами-символами дирижера, непосредственно влияющими на организацию метроритмической основы произведения и исполнительского ансамбля  и с жестами образной выразительности, являющимися жестами, взятыми из бытового общения и влияющими на художественную сторону исполнения, на раскрытие образно-эмоционального содержания музыки.
В процессе определения функций рук начинающему дирижеру необходимо помнить о том, что главенствующая роль в руководстве игрой оркестра традиционно отводится правой руке. Ею, в основном, посредством тактовых схем  дирижер передает музыкантам метроритмическую основу произведения.
Правой рукой дирижер держит дирижерскую палочку, которая является продолжением руки дирижера и призвана концентрировать внимание музыкантов и осуществлять выполнение всех технических приемов в процессе дирижирования.

Движения правой руки с дирижерской палочкой, или в случае необходимости без нее, должны быть точными и четкими, рациональными и убедительными, волевыми и динамичными, свободными и эстетичными.

Левую руку, свободную от дирижерской палочки, дирижер может выключать из тактирования и максимально использовать ее выразительные возможности. Именно левой рукой дирижер, используя жесты образной выразительности, передает художественную и образно-эмоциональную сторону музыкального произведения его драматургию. Действенность этих жестов наиболее эффективна в непременной совокупности с мимикой и использованием дирижерских позиций (более высокая – для «взывающего» жеста, а более низкая – для «приглушающего»). Левой рукой выражают протяженность звуков и аккордов, превышающих длительность счетных долей, обозначаемых правой рукой, а также меняют гармонию.  Левой рукой дирижер передает  характер звучания, динамику или штрихи. В различных учебных пособиях по дирижированию наиболее обстоятельно рассмотрены жесты исполнительской  организации, жесты же образной выразительности, вероятно в силу кажущейся простоты в их выполнении, практически не рассматриваются. Как показывает практика, данный вид дирижерских жестов так же вызывает определенные трудности в их техническом воплощении у начинающих дирижеров. Поэтому остановимся на рассмотрении данного вида дирижерских жестов подробнее.

Жесты образной выразительности, выполняемые левой рукой, вызывают у оркестрантов ассоциативные представления. Они заимствованы из бытового общения и  выражают наиболее обобщенные понятия, такие как нежность, ликование, трагедийность, пафосность, сентиментальность, мужество, радость, печаль и т.д. Наиболее конкретными жестами образной выразительности являются «взывающий» (кисть левой руки развернута ладонью вверх в положении супинации) и «приглушающий» (кисть левой руки развернута ладонью вниз в положении пронации)  жесты.

В своем техническом воплощении взывающий жест является наиболее трудновыполнимым для начинающих дирижеров. Естественное стремление вызвать у музыкантов мощное, динамически насыщенное оркестровое звучание, чрезмерно завышенной поднятой левой рукой с раскрытой (взывающей) кистью, делает облик дирижера неэстетичным, искусственно-театральным. Пользоваться взывающим жестом необходимо крайне осторожно, предварительно выверив его выполнение с помощью зеркала или изучив видеозапись собственного дирижирования.

Опытные дирижеры, практически, не используют взывающий жест при кратковременном изменении динамики (исключение может составлять организация внезапной, контрастной динамики). Наиболее убедительно взывающий жест применяется при настойчивом, достаточно долговременном усилении звучности и при наступлении полнообъемного оркестрового звучания. При этом, необходимо проследить, чтобы левая рука, выполняющая взывающий жест позиционно находилась несколько ниже правой, пальцы левой руки были собраны, а кисть находилась в положении супинации и своим видом взывала к мощному звучанию или активному усилению звучности оркестра (оркестровой группы).
При применении взывающего жеста чаще всего используют 3-ю дирижерскую позицию. Однако целесообразнее в выполнении данного приема применение несколько завышенной 2-й дирижерской позиции с обязательным, доминирующим высотным расположением правой руки. Корпус подается вперед.

В техническом плане, выполнение приглушающего жеста у начинающих дирижеров не вызывает никаких осложнений. 
Как правило, для него используется 1-я дирижерская позиция при звучании оркестра в нюансе риано,  или с его помощью организуется переход от более мощного звучания к более слабому звучанию оркестра, тогда кисть дирижера в положении пронации активно перемещается с верхней позиции в нижнюю позицию, без излишнего напряжения.  Корпус  может быть подан назад.
ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ РУК В ДИРИЖИРОВАНИИ

В процессе передачи дирижерского замысла исполнителям, движения рук дирижера достигают наибольшей убедительности и эффективности в том случае, когда они самостоятельны в своих действиях. Иными словами, когда каждая рука грамотно выполняет свои функциональные обязанности, о которых было сказано выше.

 Синхронное (параллельное) тактирование обеими руками нецелесообразно, утомительно для восприятия и говорит о технической ограниченности дирижера. Синхронное использование обеих рук в дирижировании, как правило, смело применяется при насыщенном общеоркестровом звучании (tutti), и в кульминациях музыкального произведения. Профессиональное распределение функциональных обязанностей рук и их взаимодействие зависят, прежде всего, от индивидуальных способностей дирижера, от характера музыки и конкретных обстоятельств исполнения музыкального произведения.

В зависимости от конкретных обстоятельств, связанных с изложением музыкального материала, правая и левая руки могут поменяться функциями. Левой рукой дирижер может выполнять тактирование жестами исполнительской организации, а правой, при этом, применять жесты образной выразительности. Наиболее часто такой прием используется в том случае, когда темпо-ритмические трудности, или вступления отдельных оркестровых голосов возникают у инструментов (инструментальных групп), располагающихся в оркестре в зоне действия левой руки дирижера (слева от дирижера). В данном случае левая рука выполняет функцию правой руки  эпизодически. Правая рука в это время может так же менять направленность своих действий, помогая левой руке, или действуя самостоятельно.

В том случае, когда внимание дирижера, направленное на проблемы, возникающие в оркестровых группах (голосах), располагающихся слева от дирижера, требуется на более продолжительный период, целесообразнее использовать вариант, исключающий смену функций рук. Иными словами жесты исполнительской организации будут традиционно выполняться правой рукой. В данном случае, корпус дирижера необходимо весьма значительно развернуть влево, с целью установления наиболее убедительного зрительно-жестового контакта с музыкантами.

Осмысление и отработка взаимодействия рук в дирижировании приобретают особое значение при исполнении полифонической музыки. Выявление главной темы и ее ведение, взаимодействие с другими голосами, трансформация полифонического звучания в гармонические построения по вертикали, требует от начинающего дирижера серьезной аналитической работы, а также грамотного выбора технических средств и технологических приемов, наиболее эффективно способствующих воплощению полифонии.

Музыкальная ткань бывает настолько многоплановой и разнообразной, может состоять из такого большого количества элементов, что выразить каждый из них, у дирижера нет физических возможностей. Да этого и не нужно делать. Стремление показать буквально все мешает  сквозному развитию музыки, размельчает единство формы на элементы, не дает достижения целостности в создании образа. Все детали, как правило, отрабатываются на репетиции, а в концертном исполнении произведения дирижер воздействует лишь на те аспекты исполнительского процесса, которые непосредственно влияют на полное раскрытие авторского замысла, на создание единой формы сочинения и, через формообразование, на раскрытие содержания музыки.
ГЛАВА 6.

ТАКТОВЫЕ СХЕМЫ ДИРИЖИРОВАНИЯ.

Тактовой схемой дирижирования называется цикл жестов исполнительской организации, количество которых определяется количеством  счетных долей в такте. По времени цикл равен одному такту. Каждый жест тактовой схемы организуется в определенном направлении, а каждая тактовая схема имеет свою графику и отображает  определенную метрическую основу произведения. 

Метрическая основа произведения выражается определенным метром. Из «Элементарной теории музыки» нам известно, что метр – это равномерное чередование сильных и слабых долей такта. Такт -  это расстояние между сильными долями двух соседних метров. Метр выражается размером в виде дроби, числитель которой отображает количество метрических долей в такте, а знаменатель указывает какие это доли. Метры носят название, отображающее количество метрических долей в такте. Например: 2/4, 2/8, 2/2 и т. д. – двухдольные метры; 3/4, 3/8, 3/2 и т.д. – трехдольные метры и т. д.  Нам также, известно и то, что метры по своей структуре бывают простые, сложные и комбинированные.Простые метры имеют одну сильную долю в такте: однодольные, двухдольные и трехдольные метры. Сложные метры состоят из двух или нескольких простых однородных метров:  четырехдольный метр состоит из двух двухдольных метров; шестидольный метр состоит из двух трехдольных метров и т.д. Комбинированные метры представляют собой комбинации из нескольких простых разнородных метров: пятидольный метр состоит из двухдольного и трехдольного метров в разных комбинациях; семидольный метр представляет собой разные комбинации из трехдольного и пары двухдольных метров и т. д.

Тактовые схемы дирижирования по аналогии с метрами также бывают простыми – однодольная, двухдольная и трехдольная; сложными – четырехдольная, шестидольная, восьмидольная и т. д.; комбинированными – пятидольная, семидольная и т. д.
Отношение жестов исполнительской организации к метрическим долям такта по времени продиктовано целесообразностью деления такта на равные части посредством счетных долей и зависит от темпа, в котором чередуются метрические доли.

Темп – это скорость чередования метрических или счетных долей такта.

В умеренных темпах количество счетных долей в такте, а значит и количество жестов исполнительской организации, равно количеству метрических долей. В таком случае счетные доли и жесты исполнительской организации называются равнозначными, то-есть по времени равные метрическим долям. Тактовые схемы дирижирования, в состав которых входят равнозначные жесты исполнительской организации, также называются равнозначными.
В быстрых темпах для удобства организации исполнения музыкального произведения такт делится посредством счетных долей таким образом, что в состав счетной доли будут входить несколько метрических долей, а для организации их звучания будет использован один жест исполнительской организации. Такие счетные доли и жесты исполнительской организации называются суммирующими, то есть объединяющими в себе несколько метрических долей такта. Тактовые схемы, в которые входят суммирующие жесты исполнительской организации, называются суммирующими.

В медленных темпах, с целью организации более равномерного чередования метрических долей и придания большей устойчивости темпу произведения, такт посредством счетных долей делится таким образом, что в состав метрической доли входит несколько счетных долей, а значит, для организации звучания этой метрической доли необходимо применить несколько жестов исполнительской организации. Такие счетные доли и жесты исполнительской организации носят название подразделяющие, то есть делящие метрическую долю на несколько равных частей. Тактовые схемы дирижирования, имеющие в своем составе подразделяющие жесты исполнительской организации, также называются подразделяющими.
В дирижерской практике сложился определённый принцип графического построения тактовых схем дирижирования, в нем определены направления последовательного развития жестов исполнительской организации в пространстве, которые необходимо соблюдать независимо от модификации схем. Многообразие практического применения тактовых схем дирижирования, в зависимости  от ритмического строения музыки, выражения исполнительских штрихов, динамики и других задач, естественно, повлечет за собой и изменение в их графике, но направление развития жестов исполнительской организации соответствующих определенной счетной доле такта должно быть соблюдено неукоснительно.

Изучение тактовых схем дирижирования  целесообразно начать с четырехдольной тактовой схемы, так как это позволит  ознакомиться со всеми направлениями развития жестов исполнительской организации в пространстве.
Четырехдольная тактовая схема дирижирования


По аналогии с четырехдольным метром,  четырехдольная тактовая схема является сложной тактовой схемой дирижирования. Она состоит из четырех жестов исполнительской организации и применяется в том случае, когда целесообразно разделить такт на четыре части посредством счетных долей. Четырехдольная тактовая схема имеет самостоятельный графический рисунок, где каждый жест отличается от других индивидуальным направлением развития в пространстве. Рисунок № I:


[image: image7]
   Рис.1


Четырехдольная тактовая схема может применяться как равнозначная, подразделяющая и суммирующая.


Как равнозначная, четырехдольная тактовая схема применяется для организации исполнения музыкальных произведений, написанных в четырехдольном метре, с относительно умеренным чередованием метрических долей и  выраженном следующими размерами:  4/2,  4/4,  4/8 . Счетная доля, соответственно, будет равна: половинной, четверти, восьмой. Счетных долей в такте каждого размера будет четыре, значит и  жестов исполнительской организации в такте каждого размера будет применено четыре, т.е. равное количеству счетных долей в такте.
В примере а) четырехдольный метр выражен размером 4/2, счетная доля равна половинной, в такте счетных долей будет четыре, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено четыре:

Пример а).                                                                            Н. Римский-Корсаков
                                                           Опера «Млада»
                                                               4-е действие
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В примере б) четырехдольный метр выражен размером 4/4,  счетная доля равна четверти, в такте счетных долей будет четыре, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено четыре:

        Пример б).                                                                                     М. Мусоргский
                                                  Опера «Борис Годунов»
                                                               Пролог
[image: image9.png]Andante J=72

v e
IBL]
" L
™
e
LN
| | |
TTTe
TN
' )
‘ll...
e
o1~
. L
[
. u
Sy~ Sy~
oy oy
] ]
m== m==
g g
h:nm h:nm





В примере в) четырехдольный метр выражен размером 4/8, счетная доля равна восьмой, в такте счетных долей будет четыре, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено четыре:

         Пример в).                                                                                                  Р. Глиэр
                                                             Концерт

                                                для голоса с оркестром
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Как подразделяющая, четырехдольная тактовая  схема применяется для организации исполнения музыкальных произведений, написанных в  простом двухдольном метре, с относительно медленным чередованием метрических долей, и выраженном размерами: 2/2, 2/4. За подразделяющую счетную долю, соответственно, здесь принимается четверть и восьмая, а подразделяющих  жестов исполнительской организации  в обоих случаях будет применено четыре, т.е. равное количеству счетных долей в такте.
В примере г) двухдольный метр выражен размером 2/2, а счетная доля равна четверти, в такте счетных долей будет четыре, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено четыре: 

        Пример г).                                                                             Н. Римский-Корсаков
                                                            Увертюра

                                                 «Светлый праздник»
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       В примере д) двухдольный метр выражен размером 2/4, а счетная доля равна восьмой, в такте счетных долей будет четыре, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено четыре:

         Пример д).                                                                                              М. Глинка
                                                            Увертюра

                                                к опере «Иван Сусанин»
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Как суммирующая, четырехдольная тактовая схема применяется для организации звучания музыкальных произведений, написанных в сложных  восьмидольных и двенадцатидольных метрах, с относительно быстрым чередованием метрических долей и состоящих соответственно из четырех двухдольных и четырех трехдольных простых метров. Восьмидольный метр может быть выражен размером 8/4; двенадцатидольный метр – 12/8, 12/4. 

В примере е) двенадцатидольный метр выражен размером 12/8, а счетная доля будет суммирующая и равна трем восьмым, в такте счетных долей будет четыре, соответственно и жестов исполнительской организации, суммирующих, в такте тоже будет  применено четыре, то есть равное количеству счетных долей в такте. Темп Adagio устанавливает скорость чередование счетных долей:
              Пример е).                                                                             Д. Шостакович

                                                    Балетная сюита №2

                                                                Adagio
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В качестве суммирующей возможно применение четырехдольной тактовой схемы и  в девятидольном метре с чередованием переменных счетных долей:

          Пример ж).                                                                                      А. МЕЛИКОВ
                                             Балет «Легенда о любви»
                                              Танец турецких девушек
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В данном примере счетные доли – переменные. Первые три счетные доли такта содержат в себе по две метрические доли, четвертая счетная доля состоит из трех метрических  долей, исходя из этого, и четвертый жест исполнительской организации должен быть более продолжительным.

Овладение четырехдольной тактовой схемой  начинающему дирижеру целесообразно начинать с организации звучания четвертей в штрихе деташе и в нюансе форте. Так как при организации звучания штриха деташе стремление и отражение графически будут представлять собой прямые линии, то это значительно упростит технологию их выполнения. А при организации звучания в нюансе форте будет задействована полная амплитуда движения рук от верхней позиции до нижней позиции, что позволит избежать излишней их закрепощенности.
Графика четырехдольной тактовой схемы напоминает траекторию мяча, которым мы будем ударять в разные точки пола. Возьмем три точки на полу, расположенные на одной прямой линии на равном расстоянии друг от друга. Расположив свой корпус напротив средней точки (она будет первой точкой), ударом кисти правой руки посылаем мяч вертикально вниз в эту точку. Ударившись об пол, мяч отскочит вертикально вверх. Теперь ударом правой руки мы посылаем его во вторую точку, расположенную слева от первой. Мяч стремится к этой точке под некоторым острым углом к полу, а, ударившись о пол, отскочит от него по принципу рикошета под тем же углом, но в противоположную сторону от  траектории стремления во вторую точку, то есть левее второй точки. Теперь  отскочивший от пола мяч мы направляем в третью точку, расположенную правее первой. Мяч также  стремится к точке под острым углом к полу, а, ударившись о пол, отскочит от него под тем же углом, но в противоположную сторону от траектории стремления в третью точку, то есть правее третей точки. И, наконец, через удар по третьей точке мы возвращаем мяч в первоначальное положение, над средней точкой. Аналогичный путь проделывает кисть дирижера в организации графики четырехдольной тактовой схемы.
Исходным положением кистей рук дирижера является верхняя позиция.  Первый жест, соответствующий первой доле такта, выполняется сверху вниз строго вертикально. (Смотри рис.№1). При этом кисти обеих рук выполняют стремление к точкам первой доли параллельно друг другу. Точки первой доли должны быть расположены на  нижней позиции, и отстоять друг от друга на расстоянии равном ширине собственных плеч дирижера. После совершения удара (туше) по точкам первой доли такта кисти рук переходят в стадию отражения, двигаясь вверх в направлении противоположном  от стремлений и готовясь нанести удар (туше) по точкам второй доли такта. Амплитуда отражения должна быть равна амплитуде стремления. Точки второй доли такта целесообразно разместить на линии первой позиции, на расстоянии, примерно, 15-ти см. внутрь от точек первой доли такта. Стремления к точкам второй доли такта представляют собой прямые, расположенные под острыми углами к горизонтальной линии на первой позиции. Совершив туше (удар) по точкам второй доли такта кисти рук переходят в стадию отражения второй доли. Отражения второй доли представляют собой прямые, расположенные по отношению к горизонтальной линии на первой позиции под теми же углами что и стремления, но в противоположной от них стороне по принципу рикошета. То есть отражения второй доли будут зеркальным отображением стремлений к точкам  второй доли. Затем кисти рук переходят в стадию стремления к точкам третей доли такта. Точки третей доли должны быть размещены на первой позиции и отстоять от точек первой доли, примерно, на 15 см. в стороны (точка правой руки – вправо, точка левой руки – влево). Стремления к точкам третей доли также будут прямыми линиями, находящимися под острыми углами к горизонтальной линии, расположенной на первой позиции. Отражения от точек третей доли будут направлены по принципу рикошета в противоположные стороны от стремлений к ним. Точки четвертой доли целесообразно разместить 15-ю сантиметрами выше над точками третей доли. Стремления к точкам четвертой доли тоже будут прямыми линиями, расположенными под острыми углами к горизонтальной линии, проходящей теперь через точки четвертой доли. Отражения четвертой доли замкнут цикл движения кистей по схеме четырехдольной тактовой схемы и соединятся с началом стремления первой доли, но уже следующего такта.  

Выше дан один из вариантов принципа построения графического начертания четырехдольной тактовой схемы. Необходимо отметить еще раз, что этот вариант соответствует организации звучания полных четвертей в штрихе деташе и в нюансе форте. Бесспорен и тот факт, что у каждого преподавателя имеется на вооружении своя методика формообразования четырехдольной тактовой схемы и работы над ней, поэтому все вышеизложенное имеет рекомендательный характер. Кроме того, у каждого дирижера, в результате систематических занятий над схемами, вырабатывается свой подчерк графического отображения тактовых схем, неизменными остаются только направления развития жестов исполнительской организации, соответствующих определенным счетным долям такта. Далее формообразование графики других тактовых схем будет излагаться более кратко.

При овладении четырехдольной тактовой схемой, равно как и всеми другими дирижерскими схемами, рекомендуется самым тщательным образом изучить графический рисунок схемы зрительно. Совершая движения руками, начинающему дирижеру следует воспроизводить точную графику данной схемы, опираясь на зрительное ее представление.

Трехдольная тактовая схема дирижирования

По аналогии с трехдольным метром,  трехдольная тактовая схема является простой тактовой схемой дирижирования. Она состоит из трех жестов исполнительской организации и применяется в том случае, когда целесообразно разделить такт на три части посредством счетных долей.
Графика трехдольной тактовой схемы является производной графики четырехдольной тактовой схемы. Изъяв из четырехдольной тактовой схемы жест исполнительской организации, соответствующий второй доле такта и направив отражение первой доли к центру, мы получим графику трехдольной тактовой схемы. Рисунок №2:

[image: image15]
 Рис.2.

Трехдольная тактовая схема применяться  в качестве равнозначной и суммирующей тактовой схемы.  В качестве подразделяющей тактовые схемы с нечетным количеством жестов исполнительской организации не применяются.

Как равнозначная, трехдольная тактовая схема применяется для организации исполнения музыкальных произведений, написанных в простом трехдольном метре, выраженном размерами: 3/1, 3/2, 3/4, 3/8, где за счетные доли, соответственно, принимаются  целая, половинная, четверть и восьмая.            

В примере а)  трехдольный метр выражен размером 3/1, счетная доля  равна целой, в такте счетных долей будет три, а значит и  количество жестов исполнительской организации в такте будет применено три:

         Пример а).                                                                                                    Эккард
                                                     Праздничная песня
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В примере б) трехдольный метр выражен размером 3/2, счетная доля равна половинной, в такте счетных долей будет три, а значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено три:
          Пример б).                                                                                           А. Бородин
                                                             Первая симфония
                                                                     1 часть
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В примере в) трехдольный метр выражен размером 3/4, счетная доля равна четверти, в такте счетных долей будет три, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено три:

          Пример в).                                                                                        С. Прокофьев
                                                           Балет «Золушка»
                                               3-е действие. Медленный вальс
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В примере г)  трехдольный метр выражен размером 3/8, счетная доля равна восьмой, в такте счетных долей будет три, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено три:

            Пример г).                                                                                         Л. Бетховен
                                                           Первая симфония
                                                                    2-часть
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Как суммирующая, трехдольная тактовая схема применяется для организации исполнения музыкальных произведений, написанных  в сложном девятидольном метре, выраженном размерами:  9/4, 9/8 , где суммирующая счетная  доля, соответственно, состоит: в метре, выраженном первым размером, из трех четвертей, а в метре, выраженном вторым размером, из  трех восьмых. Количество счетных долей в каждом такте  обоих размеров будет три, соответственно и  суммирующих жестов исполнительской организации в каждом из этих тактов также будет применено  три. 

В примере д) девятидольный метр выражен размером 9/4, счетная доля равна трем четвертям, в такте счетных долей три, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено три:
          Пример д).                                                                        Н. Римский-Корсаков
                                                               Опера «Садко»
                                                                   4-я картина
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В примере е) девятидольный метр выражен размером 9/8, счетная доля равна трем восьмым, в такте счетных долей три, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено три:

          Пример е).                                                                                         А. Глазунов
                                                              Симфония №4
                                                                   1-я часть
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В качестве суммирующей возможно применение трехдольной тактовой схемы в произведениях, написанных в комбинированном семидольном метре:

В примере ж) семидольный метр выражен размером 7/8, счетные доли будут переменными, первая счетная доля состоит из двух восьмых, вторая - из трех восьмых и третья – опять из двух восьмых. Первая и третья счетные доли будут равны по времени, вторая будет длиннее на одну восьмую, значит, жест исполнительской организации, соответствующий второй счетной доле, будет продолжительнее остальных:

           Пример ж).                                                                                     Н. Чемберджи
                                                           Молдавская сюита
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Комбинированная основа семидольного метра предполагает применение трехдольной тактовой схемы в качестве суммирующей для всех комбинаций семидольного метра: (2+3+2);  (3+2+2);  (2+2+3).

Счетная доля с большим числом метрических долей всегда будет по времени длиннее остальных, а жест исполнительской организации, ей соответствующий – более продолжительным. Жестов исполнительской организации в такте будет применено три.

Технические рекомендации
При выполнении трехдольной тактовой схемы следует помнить о том, что первый жест схемы приходится на сильную долю такта. Он энергично направляется строго вертикально вниз. (Смотри рис.2) Столкнувшись с точками первой доли такта, руки дирижера переходят в стадию отражения, которые представляют собой прямые линии сходящиеся, но не перекрещивающиеся в верхней точке и находящиеся под некоторым острым углом к стремлению.
Техника выполнения второго и третьего жеста аналогична технике выполнения третьего и четвертого жестов в четырехдольной тактовой схеме. Чтобы избежать возможности перекрещивания рук в стадии отражения первой доли такта,  необходимо точки первой доли такта разместить на горизонтальной линии, расположенной в нижней позиции, на расстоянии друг от друга равном ширине плеч. Соответственно точки второй и третей доли будут размещены аналогично точек третей и четвертой долей в четырехдольной тактовой схеме. Еще раз необходимо напомнить, что мы имеем дело с организацией звучания полных четвертей в такте в штрихе деташе и нюансе форте, так как организация звучания в других штрихах потребует изменения в графике тактовой схемы в соответствии с характером звучания.

При овладении трехдольной тактовой схемой рекомендуется самым тщательным образом изучить графический рисунок схемы зрительно. Совершая движение руками, начинающему дирижеру следует воспроизводить точную графику данной схемы, опираясь на зрительное ее представление.

Двухдольная тактовая схема дирижирования

По аналогии с двухдольным метром, двухдольная тактовая схема является простой тактовой схемой дирижирования. Она состоит из двух жестов исполнительской организации и применяется в том случае, когда целесообразно разделить такт на две части посредством счетных долей. Графика двухдольной тактовой схемы представлена на рисунке № 3:


[image: image23]
Рис. 3.
Принципиальной особенностью двухдольной тактовой схемы является графический рисунок первого жеста. В отличие от графического рисунка всех тактовых схем дирижирования, стремление первого жеста исполнительской организации двухдольной тактовой схемы выполняется вниз и в сторону (а не строго вертикально вниз, как требуется при выполнении всех остальных дирижерских схем). Графика отражения первой доли является зеркальным отображением стремления. Графика жеста исполнительской организации второй доли повторяет графику первой, но в обратном направлении.

Двухдольная тактовая схема может применяться в качестве равнозначной  и суммирующей тактовой  схемы.

Как равнозначная, двухдольная тактовая схема применяется для организации исполнения музыкальных произведений, написанных во всех простых двухдольных метрах, выраженных размерами: 2/2, 2/4. За счетную долю, соответственно, здесь принимаются половинная и четверть, а жестов исполнительской организации в каждом из тактов обоих размеров будет применено два.

В примере а) двухдольный метр выражен размером 2/2, счетная доля равна половиной, в такте счетных долей будет две, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено два:

           Пример а).                                                                   Н. Римский–Корсаков
                                              Симфоническая сюита «Шехеразада»
                                                                      1-я часть
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В примере б) двухдольный метр выражен размером 2/4, счетная доля равна четверти, в такте счетных долей будет две, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено два:

           Пример б).                                                                                         Л. Бетховен
                                                               Симфония №7
                                                                    2-я часть
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Как суммирующая, двухдольная тактовая схема может применяться для организации звучания музыкальных произведений, написанных в сложном  четырехдольном и сложном шестидольном метрах, состоящих из двух простых двухдольных и трехдольных метров. Четырехдольный метр может быть выражен размером 4/4; а шестидольный – размерами: 6/4, 6/8, 6/16. В тактах с четырехдольным метром суммирующая счетная доля будут равна  половинной; а в тактах с шестидольным метром суммирующая счетная доля соответственно будет равна: трем четвертям, трем восьмым, трем шестнадцатым. Во всех изложенных выше случаях исполнение такта будет организованно двумя суммирующими жестами исполнительской организации.

В примере в) четырехдольный метр выражен размером 4/4, счетная доля будет равна половинной, в такте счетных долей будет две, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено два:

            Пример в).                                                                                         Л. Бетховен
                                                              Симфония № 5
                                                                    Финал
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В примере г) шестидольный метр выражен размером 6/4, счетная доля будет равна трем четвертям, в такте счетных долей будет две, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено два:

         Пример г).                                                                                       П. Чайковский
                                                             Симфония № 5
                                                                  4-я часть
[image: image27.png]Molto meno mosso J. - 96

Y 2 Y 2 Y 2 Y 2 | Y 2 Y 2 Y 2 Y 2
| 1 & & r ] ¢ ¢ & & & &
|
Y 2 Y 2 ﬁ Y 2 Y 2 Y 2 Y 2 Y 2 Y 2 Y 2 Y 2
& & o & & & & & & & &
o -





В примере д) шестидольный метр выражен размером 6/8, счетная доля равна трем восьмым, в такте счетных долей будет две, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено два:

           Пример д).                                                                                    П. Чайковский
                                                              Симфония № 5
                                                                   1-я часть
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В примере е) шестидольный метр выражен размером 6/16, счетная доля равна трем шестнадцатым, в такте счетных долей будет две, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено два: 

          Пример е).                                                                                      А. Спендиаров
                                                          Эриванские этюды
                                                                    Гиджас
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Как суммирующая, двухдольная тактовая схема может применяться также для организации исполнения музыкальных произведений, написанных в комбинированных метрах (пятидольном и семидольном). В данном применении счетные доли становятся переменными во всех возможных комбинациях метра. В пятидольном метре они могут быть в комбинациях  (2+3), или (3 + 2); в семидольном - (3+4) или (4+3).

Применяя двухдольную суммирующую тактовую схему в произведениях, написанных в пятидольном и семидольном метрах, начинающему дирижеру следует точно определить его структуру (комбинацию). В этом помогает определиться группировка метрических долей, а в хоровых произведениях – словесный текст. Текстовые ударения падают на сильную и относительно сильную доли, что и способствует установлению структуры метра, а значит и структуры дирижерской схемы.

Если структура пятидольного метра будет в комбинации (2 + 3), то на первый жест двухдольной суммирующей тактовой схемы приходится две метрические доли, а на второй – три. Исходя из данной комбинации, второй жест исполнительской организации будет более продолжительным, так как на него приходится три метрических доли:

           Пример ж).                                                                                          М. Глинка
                                                   Опера «Руслан и Людмила»
                                                                 I-я картина
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Если структура пятидольного метра будет в комбинации (3 + 2), то на первый жест двухдольный суммирующей тактовой схемы приходится три метрические доли, а на второй две. Исходя из этой комбинации, первый  жест исполнительской организации будет боле продолжительным по времени, т.к. теперь на него приходится  группа с большим числом (3) метрических долей:

           Пример з)                                                                                               Р. Глиэр
                                                            Восточная песня
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Аналогичен способ применения двухдольной суммирующей тактовой схемы и для семидольных метров. Здесь изменяется лишь общее количество метрических долей: (3 + 4), или (4 + 3). Счетная доля с большим числом метрических долей потребует применения более продолжительного по времени жеста исполнительской организации. 

Пятидольная тактовая схема дирижирования
По аналогии с пятидольным метром, пятидольная тактовая схема является комбинированной тактовой схемой дирижирования.

Комбинированный метр состоит из суммы нескольких простых разнородных метров (двухдольного и трехдольного) и имеет сильную (всегда первую) и относительно сильную доли (или несколько относительно сильных долей). К комбинированным метрам относятся пятидольный и семидольный метры.

Пятидольная  тактовая схема дирижирования состоит из пяти жестов исполнительской организации и применяется в том случае, когда целесообразно такт разделить на пять частей посредством счетных долей. Она представлена двумя комбинациями 2+3 и 3+2 каждая, из которых, имеет самостоятельный графический рисунок.

Направления и последовательность организации жестов пятидольной тактовой схемы соответствуют метрической структуре такта, образованной от комбинаций двух простых метров (двухдольного и трехдольного). Различное строение пятидольных метров (2+3 и 3+2) и связанное с этим расположение метрических акцентов в такте требуют применения двух графических структур (комбинаций) пятидольной тактовой схемы.
         Графика схемы первой комбинации:


[image: image32]
Рис.4.
        Графика схемы второй комбинации:


[image: image33]
Рис.5.
Пятидольная тактовая схема обеих структур (комбинаций) может применяться как равнозначная для организации звучания музыкальных произведений, написанных в комбинированных пятидольных метрах, выраженных  разными  размерами: 5/4, 5/8,  где за счетную долю принимается соответственно четверть и восьмая.

В примере а) пятидольный метр выражен размером 5/4, счетная доля равна четверти, счетных долей в такте будет пять, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено пять. Ритмические акценты в такте приходятся на первую и третью доли, значит, структура метра представлена комбинацией 2+3, поэтому для организации звучания этого примера необходимо использовать пятидольную тактовую схему первой комбинации 2+3:

          Пример а).                                                                                              Ф. Шопен
                                                             Соната №1
                                                              Ларгетто
[image: image34.png]Largetto J =72

N

N





В примере б)  пятидольный метр выражен размером 5/8, счетная доля равна восьмой, счетных долей в такте пять, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено пять. Ритмические акценты в такте размещены  аналогично примеру а) на первой и третей долях такта, значит, для организации звучания этого номера мы также будем использовать пятидольную тактовую схему первой комбинации 2+3:

Пример б).                                                                                           Д. Христов
                                            Песня «Что так плачешь»
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В примере в) пятидольный метр выражен размером 5/4, счетная доля равна четверти, в такте счетных долей будет пять, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено пять. Ритмические акценты в такте приходятся на первую и четвертую доли, значит, структура метра представлена комбинацией 3+2, поэтому для организации звучания этого примера необходимо использовать пятидольную тактовую схему второй комбинации 3+2:

Пример в).                                                                                     В. Калинников
                                                            Грустная песенка
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В примере г) пятидольный метр выражен размером 5/8, счетная доля равна восьмой, счетных долей в такте пять, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено пять. Ритмические акценты приходятся на первую и четвертую доли. Значит, аналогично предыдущему примеру, для организации звучания этого примера мы будем использовать пятидольную тактовую схему второй комбинации 3+2:

            Пример г).                                                                                           Д. Торадзе
Балет «Горда»
Народный танец девушек с голубями
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В примере д) пятидольный метр выражен размером 5/16, счетная доля равна шестнадцатой, в такте их будет пять, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено пять. Акцентуация в такте аналогична предыдущим двум примерам в) и г), значит, для организации звучания этого примера мы также будем использовать пятидольную тактовую схему второй комбинации 3+2:

           Пример д).                                                                                      П. Владигеров.

                                               Болгарская рапсодия «Вардар».
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Основным способом определения структуры такта в комбинированном метре является осмысление правильной акцентуации. Вышеприведенные примеры – тому доказательство. Однако бывают случаи, когда определить структуру такта в комбинированном метре  крайне сложно. Примером тому может служить «Свадебный хор» из 3 действия оперы «Иван Сусанин» М.И. Глинки. В данном примере акцентуацию первых трех тактов определить достаточно легко по ритмической основе баса и ярко выраженным лигам. Акценты в этих тактах приходятся на первую и третью доли, значит, метрическая структура в них будет 2+3. Однако определение структуры четвертого такта представляет определенную сложность. Здесь нам необходимо обратиться к анализу литературного текста, который в данном такте использует автор. В вокально-хоровых произведениях основным  в определении акцентуации является местоположение ударения в том или ином слове литературного текста. В словосочетании «по лу – гам», соответствующем тексту четвертого такта, ударения приходятся на слоги по и гам. В ритмике четвертого такта эти слоги совпадают с первой и четвертой долями, значит, метрическая структура этого такта будет 3+2. 
Иными словами, в «Свадебном хоре» для организации звучания первых трех тактов следует применять равнозначную пятидольную тактовую схему в комбинации 2+3, а для организации звучания четвертого такта необходимо перейти на равнозначную пятидольную тактовую схему в комбинации 3+2:
                                                                                                                          М. Глинка.

Опера «Иван Сусанин»
3-е действие «Свадебный хор»
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В качестве суммирующей схемы пятидольная тактовая схема может применяться для организации исполнения музыкальных произведений, написанных в десятидольном метре, выраженном размером 10/4, где счетная доля будет равна половинной и в одиннадцатидольном метре, выраженном размером 11/4, а  счетные доли здесь будут переменными.

У Н. А. Римского-Корсакова в 4 действии оперы  «Снегурочка»  одиннадцатидольный метр выражен размером 11/4, счетные доли, в результате суммирования метрических долей, будут переменными. В первом такте 1,3,4и5 счетные доли будут объединять по две метрические доли, а 2-я – три метрические доли, значит, и жест исполнительской организации соответствующий второй счетной доле будет более продолжительным по времени, чем все остальные.
Во втором такте 1-я счетная доля объединяет в себе три метрические доли, а 2,3,4 и 5 – по две метрические доли, значит, и жест исполнительской организации соответствующий первой доле будет более продолжительным по времени, чем жесты соответствующие второй, третей, четвертой и пятой долям такта:
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           Структура 5-ти дольной суммирующей тактовой схемы в данном примере будет 3+2.

Технические рекомендации

Техника применения пятидольной тактовой схемы своеобразна. Стержнем схемы, собирающим воедино всю ее конструкцию, являются жесты организующие звучание сильной и относительно сильной счетных долей такта. Организация звучания этих долей осуществляется жестами исполнительской организации с более активными замахами и стремлениями, чем у жестов, соответствующих слабым долям пятидольного метра.
При практическом выполнении пятидольной тактовой схемы дирижирования необходимо стремиться к тому, чтобы все жесты были четко размещены в пространстве, не «прилипали» бы друг к другу. Особенно это касается  жестов исполнительской организации, вызывающих звучание на  слабые счетные долями такта в комбинации 3+2, т.к. жесты, организующие сильную и относительно сильную  доли, значительно отстоят друг от друга в пространственном отношении, а также упреждаются более активными замахами.

Шестидольная тактовая схема дирижирования

По аналогии с метром, шестидольная тактовая схема является сложной тактовой схемой дирижирования. Она состоит из шести жестов исполнительской организации и применяется в том случае, когда целесообразно разделить такт на шесть частей посредством счетных долей. 

Графика шестидольной тактовой схемы выглядит так,  как показано на рисунке 6:


[image: image41]
Рис. 6.


Шестидольная тактовая схема применяется только в качестве равнозначной схемы  для организации исполнения музыкальных произведений, написанных во всех сложных шестидольных  метрах,  выраженных размерами: 6/4, 6/8, где за счетную долю, соответственно, принимаются четверть и восьмая.

В примере а)  шестидольный метр выражен размером 6/4, счетная доля равна четверти, в такте счетных долей шесть, значит и жестов исполнительской организации в такте будет применено шесть:

Пример а).                                                                                     М.Мусоргский
Опера «Хованщина»
3 действие. Песня Марфы
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В примере б) шестидольный метр выражен размером  6/8, счетная доля равна восьмой, в такте счетных долей шесть, значит, и жестов исполнительской организации в такте будет применено шесть:

Пример б).                                                                                          Л. Бетховен

                                                               Соната № 7

                                                                  2-я часть
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Технические рекомендации

Если приступить к освоению шестидольной тактовой схемы после работы над пятидольной тактовой схемой, то мы обнаружим, что графика шестидольной схемы имеет собирательный вид. 

Первые три жеста шестидольной тактовой схемы графически аналогичны  первой половине пятидольной тактовой схемы структуры 3+2 (Рис. 7)


[image: image44]
Рис. 7 

Жесты второй половины шестидольной тактовой схемы, соответствующие 4, 5 и 6 долям, графически аналогичны жестам второй половины пятидольной тактовой схемы структуры 2+3. (Рис. 8).

[image: image45]
Рис. 8


В целостном своем виде шестидольная тактовая схема выглядит так, как показано на рис. 6.


Техника воплощения шестидольной тактовой схемы следующая:

Жесты исполнительской организации, организующие звучание  1-й (сильной) и  4-й (относительно сильной) долей такта выполняются с более активными замахами и стремлениями, чем жесты, вызывающие звучание на слабые доли такта – 2,3,5 и 6-ю.
Однодольная тактовая схема дирижирования
      Однодольная тактовая схема состоит из одного дирижерского жеста исполнительской организации и применяется в том случае, когда целесообразно все метрические доли такта объединить в одну счетную долю. 

      Графически однодольная тактовая схема состоит из двух вертикальных прямых (стремления и отражения) и точки:
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В качестве равнозначной тактовой схемы однодольная тактовая схема используется редко и применяется тогда, когда музыкальное произведение написано в однодольном метре, выраженном размерами: 1/1, 1/2, 1/4, то есть такт произведения состоит из одной  метрической доли, равной соответственно: целой, половинке, четверти. Счетная доля в такте тоже будет одна:
Пример № 1.                                                                                         А.Бородин
                                                            2-я СИМФОНИЯ
                                                              2 часть. Скерцо
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В качестве суммирующей схемы однодольная тактовая схема применяется для организации звучания музыкальных произведений, написанных в самых разных метрах (двухдольном, трехдольном, четырехдольном, пятидольном), выраженных размерам: 4/4; 2/4; 3/4; 3/8; 5/4; 5/8. За счетную долю здесь принимается соответственно: целая, половинная, три четверти, три восьмые, пять четвертей, пять восьмых.

Однодольная тактовая схема может быть использована для организации исполнения такта с четным количеством метрических долей (в четырехдольном и двухдольном метрах) и c нечетным количеством долей (в трехдольном и пятидольном метрах). Объединение четного количества долей в такте никаких сложностей не вызывают, так как такт легко делится пополам, а эти половинки без проблем распределяются между частями однодольной тактовой схемы: стремлением и отражением. Смотри пример №3.

Объединение нечетного количества долей в такте вызывает  определенные трудности с равномерностью  распределения этих долей по жесту исполнительской организации. В технике выполнения однодольной тактовой схемы  за счет ускоренного прохождения кистью руки дирижера стадии 

отражения появляется нежелательное синкопирование ритма, возникает эффект, напоминающий в быту отдергивание руки от горячего предмета. Устранение этой ошибки лежит в плоскости выполнения двух условий:
1) путем активизации стремления через включение воздействия мышц руки на движение кисти, чтобы ее приход в точку был активнее отражения;

2) путем удлинения пути отражения и придание движению кисти ощущения преодоления сопротивления, чтобы исключить из схемы жест, напоминающий отдергивание руки от горячего предмета.
Но удлинение пути отражения при неизменной амплитуде дирижерского жеста повлечет за собой искривление траектории движения кисти, отражение превратится в волнообразную вертикальную линию, а графика однодольной тактовой схемы примет форму вытянутой по вертикали восьмерки.
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          Рис.2.
Использование в графике однодольной тактовой схемы восьмерки позволит избежать ошибки, связанной с появлением нежелательного синкопирования ритма.

Однако графика однодольной тактовой схемы грешит ещё одним недостатком, который существенно ограничивает дирижера в средствах художественно-образной выразительности. Это отсутствие в её пространственном распространении развития по горизонтали. Эту проблему можно решить через использование фразеологической схемы.

Вспомним, каким образом происходит изложение литературной мысли. Буквы складываются в слоги, слоги — в слова, слова - в предложения и т. д.  Аналогичным образом происходит изложение и музыкальной мысли. Звуки объединяются в интонации, интонации - во фразы, фразы - в предложения и т. д. Первым звукосочетанием, несущим на себе смысловое значение (как и слово) является музыкальная фраза. Музыкальная фраза в своем временном развитии может состоять из различного количества тактов  (I, 2, 3, 4 и т. д.). Фразы, состоящие из одного такта, к сожалению, ограничены в средствах вы​ражения; здесь мы вынуждены использовать графику однодольной тактовой схемы со всеми ее недостатками:

          Пример № 2                                                                                        Г. Свиридов

                     Музыкальные иллюстрации к повести Пушкина «Метель»

                                                                   Вальс
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Но музыкальные фразы, состоящие из 2, 3, 4 тактов можно объединить и выразить в дирижировании 2-х, 3-х, 4-х дольными тактовыми схе​мами, каждый жест которых равен целому такту. В таком случае дирижерская схема будет называться 2-х, 3-х. 4-х дольной фразеологической схемой, так как организует исполнение целой музыкальной фразы, состоящей из нескольких тактов. Фразеологическая схема с успехом может быть применена к музыкальному тексту, как с четным количеством метрических долей в такте:
Пример № 3.
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так и с нечетным: 

            Пример №4.
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Так как 2-х, 3-х, 4-х дольные тактовые схемы имеют в своей графике и горизонтальное и вертикальное развитие, то применение их в качестве фразеологических схем значительно расширяет возможности дирижера в средствах художественно-образной выразительности. Дирижирование становится более насыщенным и объемным, появляется возможность более эффектного выражения динамических оттенков, а самое главное, музыкальная фраза  приобретает логическую цельность и ясность для исполнителей.
Таким образом, использование фразеологической схемы в процессе применения однодольной тактовой схемы вносит в технику дирижирования разнообразие и позволяет более глубоко, более продуманно донести до слушателя содержание музыкального произведения.

Необходимо отметить, что использование фразеологической схемы успешно осуществляется в процессе применения двухдольной тактовой схемы, в случаях, когда музыкальные фразы структурно состоят из двух тактов. Особенно часто такие фразы встречаются в жанре маршевой музыки: 

                                                          Строевой марш
          Пример №5.                                                                                        В. Кончаков
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ВЫБОР ТАКТОВЫХ СХЕМ ДИРИЖИРОВАНИЯ.

При выборе тактовых схем дирижирования определяющими являются следующие факторы – это количество метрических долей в такте и темп музыки. Рациональный и художественно-оправданный выбор тактовой схемы способствует убедительному воздействию дирижера на исполнительный процесс.

Если музыкальное произведение написано в умеренном темпе, то для организации его исполнения используется равнозначная тактовая схема, в которой количество жестов исполнительской организации равно количеству метрических долей такта.

Исполнение музыкального произведения в быстром темпе целесообразнее организовать суммирующей тактовой схемой, в которой каждый жест исполнительской организации объединяет в себе несколько метрических долей такта.

Музыкальное произведение, написанное в очень медленном темпе необходимо исполнять, применяя подразделяющую тактовую схему, в которой жест исполнительской организации составляет часть метрической доли, то есть каждая метрическая доля такта поделена на несколько счетных долей.
Выбор тактовой схемы может быть продиктован и метроритмическим строением мелодии или гармонического сопровождения. Иногда в процессе исполнения произведения в постоянном темпе целесообразно одну тактовую схему сменить на другую (равнозначную четырехдольную тактовую схему сменить на  суммирующую двухдольную тактовую схему и обратно; суммирующую однодольную тактовую схему сменить  на  равнозначную трехдольную тактовую схему и т. д.).
ГЛАВА 7.

ПРЕКРАЩЕНИЕ ЗВУЧАНИЯ.

Одновременное прекращение звучания в оркестре организуется приемом снятия звучания. Прием снятия звучания применяется при завершении звучания музыкального произведения или его части, перед паузами равными одной или нескольким счетным долям, перед люфтпаузой и паузой под ферматой, перед ферматой на тактовой черте, а также при организации выхода из фермат. В дирижировании прием снятия звучания организуется тремя способами:

1) снятие звучания круговым движением  (движением руки или рук дирижера к себе или от себя);

2) снятие звучания на отражении;

3) снятие звучания приходом руки в точку.

Снятие звучания круговым движением целесообразно применять в том случае, когда снимаемая счетная доля представлена полностью выдержанным звуком, независимо от того входит она в состав длительности более продолжительного звучания или ее продолжительность звучания равна одной счетной доле. Снятие звучания круговым движением графически представляет собой круг. Диаметр круга равен амплитуде жеста исполнительской организации, которым перед снятием звучания был организован звучащий момент. Начало выполнения снятия звучания круговым движением организуется из точки жеста исполнительской организации, которым было организовано звучание снимаемой счетной доли. Завершается прием снятия звучания фиксированной кистью дирижера в момент  начала следующей доли, иначе снимаемая счетная доля может прозвучать неполноценно.

Снятие звучания круговым движением может быть организовано параллельным движением  обеих рук, либо движением одной руки, правой или левой.  Все зависит от состава исполнителей в момент снятия звучания. Звучание оркестрового tutti в любом нюансе снимается параллельным движением обеих рук. Звучание одной из оркестровых групп в нюансе piano целесообразно прекратить круговым движением той руки, которой было организовано звучание. Снятие звучания солируюшего инструмента в любом нюансе организуется той рукой, в зоне действия которой находится солист и так далее. 
Если, снятие звучания совпадает с началом следующей счетной доли такта, на которую приходится пауза, то отсчитывать эту паузу обозначающим жестом не надо. Характер и темп снятия звучания круговым движением должны соответствовать характеру и темпу звучащего момента.

Часто в умеренных и медленных темпах звучание выдержанных звуков заканчивается не полной счетной долей, а ее частью. Например, звучание снимаемого звука представлено следующими длительностями: четверть с точкой, половинная залигованная с восьмой, три четверти залигованные с восьмой и так далее. В таких случаях возможен переход на подразделяющий жест, где счетная доля будет равна не четверти, а восьмой и тогда процесс снятия звучания круговым движением по времени будет равен восьмой. 

Если, при  организации контрастной динамики после снятия звучания, необходимо перейти из верхней или средней позиции в нижнюю позицию, то графика снятия звучания круговым движением из круга превратится в девятку.
Выбор направления снятия звучания круговым движением (к себе или от себя) зависит от нескольких причин. Если, после осуществления снятия звучания необходимо продолжить исполнение произведения, то выбор направления снятия звучания необходимо связать с удобством организации последующего звучания.  Если же, снятие звучания организуется в конце произведения или части, или за снятием звучания следует генеральная пауза, то выбор направления снятия звучания будет зависеть от направления жеста исполнительской организации, которым будет организовано звучание снимаемой счетной доли. Так, например, в четырехдольной тактовой схеме первую и третью доли целесообразнее снимать круговыми движениями, направленными  к себе, а вторую и четвертую доли от себя. В трехдольной тактовой схеме первая и третья доли снимаются круговыми движениями от себя, а вторая к себе и так  далее. То есть, снятие звучания круговым движением организуется в противоположную сторону от  направления развития жеста исполнительской организации, соответствующего снимаемой счетной доли, кроме снятия звучания первой счетной доли, которую можно снимать в обоих направлениях.

Снятие звучания на отражении целесообразно применять в тех случаях, когда снимаемая счетная доля такта звучит полной своей длительностью или  большей частью своей длительности, но в каком либо ритмическом рисунке. Например: счетная доля звучит полной четвертью и представлена следующими вариантами ритма – две восьмые; восьмая и две шестнадцатые; две шестнадцатые и восьмая; четыре шестнадцатых и т. д., или счетная доля звучит ритмом из трех шестнадцатых. 

В том случае, когда снятие звучания необходимо произвести внутри произведения, дирижер, организовав звучание ритмического рисунка снимаемой счетной доли, фиксирует  снятие звучания  в момент завершения прохождения руками стадии отражения на короткое время. Далее приступает к выполнению тех задач, которые ставит перед ним автор в нотном тексте (отсчет пауз, откладывание генеральных пауз, выполнение фермат на паузе и т. д.).

Если же снятие звучания организуется в конце произведения или части, то фиксированная остановка тактирования на отражении означает прекращение звучания произведения или части. Для того чтобы момент снятия звучания не был для музыкантов неожиданностью, необходимо упредить его подчеркнутым замахом к снимаемой счетной доле. 

Снятие звучания приходом руки в точку целесообразно применять тогда, когда снимаемая счетная доля представлена коротким звучанием. Например: счетная доля равна четверти, а звучащий момент её равен восьмой или шестнадцатой, или ещё меньшей длительности; счетная доля равна восьмой, а звучащий момент её равен шестнадцатой или ещё более короткой длительности и т. д. Сделав подчеркнутый замах к снимаемой счетной доле, рука дирижера активно входит в точку и прекращает тактирование, если снимаемый момент совпадает с окончанием произведения или его части. Если же снятие звучания происходит внутри произведения, то вхождение руки в точку носит кратковременно-фиксированный характер. Далее дирижер обязан перейти к выполнению задач, связанных с продолжением звучания произведения.
Все три способа снятия звучания активно применяются дирижерами в практической деятельности, поэтому отдавать предпочтение какому-либо способу было бы не верно, все зависит от целесообразности их использования и от задач стоящих перед дирижером в момент их применения.
ГЛАВА 8.

ФЕРМАТЫ В ДИРИЖИРОВАНИИ.
Фермата с итальянского языка на русский язык переводится как остановка. В музыке фермата означает кратковременную остановку развития музыкальной мысли. Графически знак ферматы представляет собой полукруг с точкой посередине. Знак ферматы выставляется над нотой или над несколькими нотами одновременно или последовательно; над паузой или над тактовой  чертой. 

Фермата, стоящая над нотой или над несколькими нотами одновременно, увеличивает продолжительность их звучания  не менее чем в полтора раза; больший предел увеличения продолжительности звучания нот под ферматой устанавливается музыкантом или дирижером исходя из  логики развития  музыкального материала.

В дирижировании организация звучания под ферматой, стоящей над нотой или над несколькими нотами одновременно, осуществляется прекращением тактирования в момент вхождения рук дирижера в точку счетной доли, над нотами которой выставлен знак ферматы. 

Звучание под ферматой может быть с неизменной и с развивающейся (изменяющейся) динамикой. Звучание под ферматой с неизменной динамикой организуется в позиции, соответствующей силе звучания счетной доли, над нотами которой выставлен знак ферматы. При этом дирижер обязан всеми имеющимися средствами поддерживать неизменность характера и динамики звучания под ферматой на всем протяжении  её действия.

Звучание под ферматой с изменяющейся (развивающейся) динамикой организуется в соответствии с требованиями автора произведения. Представим, что дирижеру необходимо во время звучания под ферматой произвести изменение динамики в сторону увеличения звучности (организовать крещендо в звучании под ферматой). Тогда, организовав вхождение в счетную долю, над нотами которой выставлена фермата, в позиции, соответствующей динамике начала звучания этой доли,  постепенным перемещением рук в более высокую позицию и используя взывающий жест в левой руке (левая рука развернута ладонью вверх в положении супинации), дирижер организует крещендо  в звучании под ферматой. Организация изменения динамики звучания под ферматой в сторону диминуэндо  осуществляется постепенным перемещением рук дирижера из более высокой позиции в позицию более низкую. Левая рука в это время находится в положении, приглушающем звучание (кисть левой руки развернута ладонью вниз в положении пронации). 

В практике встречаются часто и другие варианты изменения динамических оттенков звучания под ферматой. Например, постепенное крещендо, а затем диминуэндо в звучании под одной ферматой или постепенное диминуэндо, а затем крещендо и т. д. Технология выполнения двойных изменений динамики под одной ферматой такая же, как и описанные выше способы выполнения крещендо и диминуэндо. Выполнив одно условие изменения динамики, дирижер обязан без перерыва перейти к выполнению другого.

Если ферматы выставлены последовательно в разных голосах, то, обозначив появление  первой ферматы в каком-либо из голосов, необходимо организовать тактирование до появления последней ферматы. Продолжительность общего звучания  во всех голосах одновременно после вхождения в последнюю фермату будет зависеть от длительности звучания голоса, над которым была выставлена последняя фермата.
Если фермата выставлена не над полной счетной долей, а над её частью, то для организации звучания под ферматой целесообразно перейти на подразделяющий жест, где счетная доля будет равна длительности ноты, над которой выставлена фермата или перейти на схему с дроблением.
Выход из ферматы организуется двумя способами снятия звучания под ферматой:
1) снятие звучания под ферматой круговым движением;
2) снятие звучания под ферматой замахом для организации продолжения звучания следующего за ферматой музыкального материала.
Снятие звучания под ферматой круговым движением применяется в тех случаях, когда за звучанием под ферматой следует пауза равная одной или нескольким счетным долям; когда за звучанием под ферматой следует люфтпауза; когда фермата выставлена на границе смены характера произведения; а так же в случае если фермата стоит в конце произведения. Во всех остальных случаях  снятие звучания под ферматой осуществляется замахом для организации продолжения звучания следующего за ферматой музыкального материала. Звучание под ферматой прекращается в момент организации замаха, что и обеспечивает беспаузный переход к звучанию следующего за ферматой музыкального материала. 
Фермата над паузой в дирижировании организуется в зависимости от ряда обстоятельств. Перед ферматой над паузой дирижер обязан организовать снятие звучания.

Если над паузой, встретившейся в середине произведения и равной счетной доле или нескольким счетным долям, стоит фермата, то такая пауза не отсчитывается, а откладывается обозначающим жестом. Подобные паузы под ферматой, завершающие произведение, жестом исполнительской организации не отмечаются, а лишь выдерживаются в определенном эмоциональном состоянии. 

Пауза под ферматой равная такту (генеральная пауза) также откладывается обозначающим жестом. Бывают случаи, когда ферматы выставляются над несколькими тактами пауз подряд (в сопровождении речитативов солиста), тогда откладываются все такты по очереди. 

Пауза под ферматой, длительность которой  меньше счетной доли, жестом исполнительской организации не отмечается, а лишь выдерживается по смыслу. Если  такая пауза под ферматой выставлена в  начале счетной доли, то звучащая часть этой доли организуется атакирующим жестом последующего звучания. В случае, когда счетная доля начинается со звучащего момента,  пауза под ферматой, входящая в состав этой счетной доли обозначающего жеста не требует, после снятия звучания пауза под ферматой выдерживается по смыслу. 

Фермата, выставленная над тактовой чертой, имеет смысловое значение, как и люфтпауза, поэтому для организации такой ферматы никакого жеста не требуется. Перед тактовой чертой под ферматой необходимо снять звучание, а, выждав смысловую паузу, возобновить звучание последующего музыкального материала. 

Рассмотрены были лишь типичные случаи применения фермат. Многообразие их использования практически бесконечно, но, усвоив основные технические приемы, дирижер всегда найдет правильное решение в организации звучания под ферматой в каждом конкретном случае. 

ГЛАВА 9.

ЗАТАКТЫ В ДИРИЖИРОВАНИИ

Затакт – это неполный такт, с которого  могут начинаться музыкальные произведения или  его части, периоды, предложения, фразы, мотивы.  Тяготея к следующему такту, затакт всегда образует с ним неразрывное целое музыкальное построение. Затакты могут начинаться с полной счетной доли такта и с неполной.

Затакт, начинающийся с полной счетной доли такта, организуется атакирующим жестом совпадающего звучания. Замах для организации звучания начальной счетной доли затакта берётся из точки жеста исполнительской организации, которым было организовано звучание предыдущей доли. Так, например, если затакт начинается со второй счетной доли такта, то замах для организации её звучания берется из точки жеста первой счетной доли; если затакт начинается с третей счетной доли такта, то замах для организации её звучания берётся из точки жеста второй счетной доли такта и т. д.
Затакт, начинающийся с неполной счётной доли такта, организуется атакирующим жестом последующего звучания, в котором отсутствует замах.  Исходным положением рук дирижера для организации звучания такого затакта будет начало стремления атакирующего жеста последующего звучания (неполного жеста исполнительской организации), которым будет организовано  звучание неполной счетной доли затакта.
Так, например, если затакт начинается с неполной второй счетной доли такта, то исходное положение рук дирижера для его организации будет начало стремления атакирующего жеста последующего звучания второй счетной доли. Если затакт начинается с неполной третьей счетной доли такта, то исходное положение рук дирижера для его организации будет начало стремления атакирующего жеста последующего звучания третьей счетной доли такта.

При организации звучяния затакта с неполной счётной доли, необходимо иметь в виду, что чем короче звучащий момент неполной счетной доли, тем глубже стремление и, наоборот, чем длиннее звучащий момент неполной счетной доли, тем стремление поверхностнее.

Часто перед затактами выставляются паузы равные счетной доле или нескольким счетным долям. Смысловое значение этих пауз заключается в том, чтобы ввести слушателя в атмосферу художественно-образного содержания музыкального произведения. В таких случаях эти паузы необходимо отсчитать обозначающими жестами. Характер и темп отсчета пауз, предваряющих звучание затакта, должны соответствовать характеру и темпу музыкального произведения.

ГЛАВА 10.

ПАУЗЫ В ДИРИЖИРОАВАНИИ.

Паузой называется кратковременный перерыв в звучании на определённую длительность или по смыслу содержания музыкального произведения. Существуют паузы, имеющие определённые длительности: целые, половинные, четверти, восьмые, шестнадцатые и так далее.  Но существуют и такие  паузы, которые имеют смысловое значение, они называются люфтпаузами – воздушными паузами, которые в нотном тексте обозначаются запятой (,) либо двумя параллельными черточками (//),называющимися апострофами. Паузы имеют драматургическое значение, усиливая эмоциональное состояние музыкального произведения.

Паузы, равные одной или нескольким счетным долям, но в сумме составляющие длительность  меньше такта, в дирижировании отсчитываются обозначающими жестами. Обозначающие жесты не имеют побуждающего к звучанию значения, поэтому носят больше статистическую направленность. Однако, выполняя задачу по усилению эмоциональной стороны музыки, организуются они в темпе и характере соответствующем образному содержанию произведения.

Паузы, равные одной или нескольким счетным долям и стоящие в начале произведения, психологически вводят слушателя в атмосферу художественного образа, поэтому также отсчитываются обозначающими жестами. А вот паузы в конце произведения, хотя и подчеркивают эмоциональную сторону музыки, но обозначающими жестами не отмечаются, а только выдерживаются по времени до конечной тактовой черты.

Паузы, равные части счетной доли, могут быть выставлены перед звучащим моментом, после звучащего момента и внутри счетной доли, окруженные  звучанием. Если пауза, равная части счетной доли,  выставлена перед звучащим моментом, то для организации звучания этой доли необходимо использовать атакирующий жест  последующего звучания. В этом случае глубина стремления будет зависеть от длительности звучащего момента: чем звучание короче, тем стремление глубже и, наоборот, чем звучание длинней, тем стремление поверхностнее и легче. Характер атакирующих жестов последующего звучания будет зависеть от содержания музыки, темпа и динамики.

Паузы, равные части счетной доли, выставленные после звучащего момента или внутри счетной доли, окруженные звучанием, специального выражения в жесте не имеют.
Звучание такой счетной доли организуется атакирующим жестом совпадающего звучания, а продолжительность пауз будет зависеть от характера и темпа звучания музыкального произведения.
Люфтпауза  (воздушная пауза) – короткий смысловой перерыв звучания у всего оркестра, продолжительность которого определяется характером музыки и исполнительским замыслом. Люфтпауза в дирижировании никаким жестом не отмечается, просто перед люфтпаузой звучание снимается, выждав люфтпаузу, звучание возобновляется.
Генеральная пауза – перерыв звучания продолжительностью в один такт или несколько тактов. Она может быть обозначена буквами G. P, но может и не обозначаться. В дирижировании генеральная пауза организуется:
· в быстром темпе -  обозначающими жестами путем отсчета всех счетных долей;

· в медленном и умеренном темпах -  обозначающими жестами  путем откладывания потактно.

ГЛАВА 11.

ШТРИХИ В ДИРИЖИРОВАНИИ

Термин «штрих» произошел от немецкого слова Strich – черта, линия. В исполнительской практике на духовых инструментах штрихом называется способ извлечения звука, его ведения, окончания и соединения с другим звуком. В игре на духовых инструментах используются разные исполнительские штрихи.

· Штрихи, исполняемые твердой атакой языка (с помощью артикуляции слогов «та» или «ту»). К ним относятся: деташе – отделять; маркато - подчеркнуть, выделить; мартеле – молотить; стаккато - отрывисто, коротко; стакатисимо - в высшей степени стаккато.  

· Штрихи, исполняемые мягкой атакой языка (с помощью артикуляции слогов «да» или «ду»). К ним относятся: нон легато - не связно; портато - перенести.

· Штрихи, исполняемые без атаки языка (плавное соединение звуков). К ним относятся: легато – связно; маркатированное легато - подчеркнутое толчками воздуха плавное соединение.

В дирижерской практике различаются три основных исполнительских штриха: деташе, стаккато и легато.

Характерной особенностью деташе является твердая атака звука (исполняется твердой атакой языка), полная выдержанность звучания без изменения динамики на протяжении всей длительности звука и беспаузный переход к другому звуку. Графически деташе может быть обозначено черточкой над (под) нотой, но может быть и без черточки. В дирижировании штрих деташе выражается атакирующими жестами исполнительской организации. При организации звучания штриха деташе жесты дирижера должны отличаться активностью стремления, ясной и точной фиксацией точки,  наполненностью и широтой отражения. Степень активности жеста и твердости атаки языка в каждом случае  определяется содержанием музыкального произведения его художественно-исполнительскими задачами. Использование  в звукоизвлечении твердой атаки языка придает звуку торжественную окраску, а неизменность динамики на протяжении всей длительности звука и беспаузный переход к другому звуку обеспечивает характер распевности штриха деташе. Поэтому чаще всего штрих деташе используется в музыке торжественно-эпического, величественного характера.

Штрих стаккато отличается твердой атакой звука (исполняется твердой атакой языка) и коротким звучанием. В нотной графике стаккато обозначается точкой над (под) нотой. Согласно элементарной теории музыки точка, стоящая над нотой, укорачивает продолжительность звучания этой ноты на половину её длительности. Однако продолжительность звучания звука, исполняемого штрихом стаккато, будет напрямую зависеть от характера произведения. В произведении легкого полетного характера звучание штриха стаккато будет более коротким, а  в сдержанном темпе, потребуется штрих стаккато с  большей продолжительностью и объемностью звучания.

В дирижировании штрих стаккато организуется атакирующим жестом, характерной особенностью которого является острый приход руки в точку, а в отражении отсутствует функция звуковедения. Кисть дирижера, произведя удар по точке, быстро отдергивается от нее в направлении противоположном стремлению для организации удара  по точке следующей счетной доли или  для отсчета паузы.
Такой прием выполнения отражения напоминает в быту отдергивание кисти от горячего предмета, поэтому назвать его отражением в том смысле, который заложен в определении отражения как части жеста исполнительской организации, было бы неверно. Что касается замахов, то о них надо поговорить отдельно.
Если штрих стаккато выставлен над звуками или аккордами, звучание которых единично или разделено паузами равными счетной доле или нескольким счетным долям, то замах предваряет начало звучания каждого такого звука или аккорда.
Если же штрих стаккато выставлен над  цепочкой одиночных звуков или аккордов, последовательно звучащих в каждой счетной доле одного такта или нескольких тактов подряд, то замах организуется только в начале этой цепочки.

Счетная доля или несколько счетных долей подряд, представленные каким-либо ритмом и звучащие в штрихе стаккато  (например: две восьмые, восьмая и две шестнадцатые; две шестнадцатые и восьмая; четыре шестнадцатых и так далее)  организуются атакирующим жестом совпадающего звучания с четкой проработкой вех его частей (замаха, стремления, точки, отражения). Острая фиксация начала каждой счетной доли будет достаточно ясно определять характер штриха всех звуков, составляющих долю. При дирижировании  штриха стаккато на протяжении длительного времени  необходимо следить за тем, чтобы движение кисти и предплечья не закрепощалось, так как это может отрицательно сказаться на выразительности жеста.

Штриху  легато характерно плавное соединение звуков. Переход от одного звука к другому организуется без помощи атаки языка. В нотном тексте штрих легато отображен дугообразной линией над нотами или под нотами. В дирижировании штрих легато организуется поддерживающими жестами большей активности и выражается в плавном прохождении кистью дирижера точек тактовой схемы. Графика момента прохождения точки меняется с фигуры острого угла (так она выглядит при организации штрихов деташе и стаккато) на дугообразую линию. Движение кисти дирижера, в момент прохождения точки, напоминает в быту поглаживание, а тактовая схема дирижирования представляет собой цикл беспрерывных кривых линий последовательно соединенных между собой и развивающихся в направлениях соответствующих счетным долям такта.

В тоже время момент перехода от одной счетной доли к другой должен быть достаточно ясным и отчетливым. Амплитуда и энергия поддерживающего жеста, обеспечивающего легатный переход от звука к звуку, определяется динамикой и характером звучания музыки. Также необходимо отметить и то, что в любом музыкальном построении, находящемся под лигой, первый звук воспроизводится с помощью атаки языка, а значит и организуется атакирующим жестом. В том случае, когда под лигой звучит синкопированный ритм из междольных синкоп, необходимо, в момент прохождения рукой точки, использовать жест, напоминающий в быту мягкий нажим на что-либо, то есть использовать поддерживающий жест последующего звучания. Важно, чтобы при освоении штриха легато постоянно сохранялась мышечная свобода рук во всех ее сочленениях.

В процессе исполнения музыкального произведения встречаются различные исполнительские штрихи. Поэтому очень важно для начинающих дирижеров не только освоить технику организации звучания каждого штриха в отдельности, но и приобрести умение свободно переходить от одного штриха к другому. Уверенное владение техникой организации звучания исполнительских штрихов в значительной степени обогатит выразительные возможности дирижера.

ГЛАВА 12
СИНКОПЫ В ДИРИЖИРИВАНИИ

Синкопой называется прием подчеркивания, выделения слабой доли такта или слабой части доли такта. Этот прием вступает в противоречие с метрической акцентуацией и придает музыке характерную ритмическую упругость и выразительность. Синкопы бывают трех видов:

1) долевые синкопы, возникающие на слабых счетных долях;

2)  междольные синкопы, возникающие между счетными долями (вторая часть одной доли залигована с первой частью другой доли);

3) внутридолевые синкопы, возникающие внутри счетных долей и не выходящие за пределы этих долей.

Долевые синкопы образуются путем подчеркивания, выделения слабых счетных долей такта посредствам акцента.
Так, например, в четырехдольном метре вторая и четвертая доли, слабые по природе. Если мы эти доли выделим акцентом, то и получим долевые синкопы на второй и четвертой долях. В дирижировании долевые синкопы организуются атакирующими жестами совпадающего звучания с более активным замахом и энергичным приходом руки в точку. Нередки случаи, когда в тактах с подчеркнутыми (синкопированными) слабыми долями на сильные доли приходятся паузы, тогда паузы должны быть отсчитаны обозначающими жестами.  Часто встречаются ритмические рисунки, в которых слабые счетные доли залигованы со следующей сильной долей. В таких случаях знак акцента на слабой доле может отсутствовать, а подчеркивание слабой доли произойдет за счет перехода  к ней активности от сильной залигованой с ней доли.  Сильная же доля, следующая за синкопированной долей и залигованная с ней, будет организована поддерживающим жестом меньшей активности, амплитуда которого будет минимальной, в виде пульсации кисти. 

Междольные синкопы, возникающие между счетными долями, образуются путем объединения слабой части одной счетной доли с начальной частью следующей доли посредством лиги или длительности равной сумме этих частей. Рассмотрим некоторые варианты организации  междольных синкоп в дирижировании. В основном междольные синкопы организуются атакируюшими жестами последующего звучания, если их воспроизведение происходит с помощью атаки языка, или поддерживающими жестами последующего звучания, если переход от одной междольной синкопы к другой происходит под лигой. Однако организация первой синкопы в цепочке междольных синкоп или единичной синкопы зависит от начала звучания счетной доли, в которой, эти синкопы начинают звучать. Если счетная доля начинается с паузы, то междольная синкопа организуется атакирующим жестом последующего звучания. Но если счетная доля начинается со  звучащего момента, то начальная (в цепочке междольных синкоп) или единичная междольная синкопа организуется с помощью активизации отражения в атакирующем жесте совпадающего звучания, которым будет организовано исполнение этой счетной доли. Звучание последующих междольных синкоп  (если музыкальная фраза состоит из цепочки междольных синкоп) будет организовано атакирующими жестами последующего звучания, либо поддерживающими жестами последующего звучания, если переход к ним будет осуществляться плавно под лигой. 

Внутридолевые синкопы образуются путем подчеркивания слабых частей счетной доли, не выходящих за ее пределы. Например, возьмем за счетную долю четверть и представим, что эта четверть звучит следующими ритмическими вариантами:

· шестнадцатая, восьмая и шестнадцатая, где восьмая, слабая часть доли, подчеркивается, выделяется;

· шестнадцатая пауза, восьмая и шестнадцатая звучащие звуки, где опять восьмая подчеркивается;

· шестнадцатая и восьмая с точкой, восьмая с точкой подчеркивается и т. д. 

Во всех этих вариантах сумма длительностей, входящих в ритмические рисунки не превышала четверти, то есть ритмический рисунок звучит внутри счетной доли. Однако организация звучания этих ритмических вариантов в дирижировании будет различна. 
В организации первого и третьего вариантов, где начало счетной доли представлено звучащей шестнадцатой, необходимо использовать атакирующие жесты совпадающего звучания с очень четкой выработкой всех его частей (замаха, стремления, точки, отражения). Во втором варианте, где начало счетной доли представлено шестнадцатой паузой, для организации звучания будет использован атакирующий жест последующего звучания. 

ГЛАВА 13
ТЕМП В ДИРИЖИРОВАНИИ

Темп (по-итальянски – tempo, от латинского слова tempus – время) – это скорость чередования метрических или счетных долей такта в единицу времени. Темп является одним из важных средств художественно-образной выразительности музыкального произведения и находится в тесной связи с его содержанием и характером. Каждое музыкальное произведение имеет свой темп или темпы, указанные автором и меняющиеся в соответствии с изменениями художественных образов, входящих в данное произведение. Поэтому определить верный темп дирижеру помогает глубокое и всестороннее изучение произведения, проникновение в его художественно-образное содержание, его жанровые и стилистические особенности.

Для обозначения темпов существуют специальные термины – adagio, andante, moderato, allegro и т.д. Однако они указывают приблизительный темп исполнения произведения. Для более точного определения темпа музыкального произведения или его части существуют метрономические указания автора (! = 120; ! = 72; ! = 56), которые устанавливают количество метрических или счетных долей проходящих за одну минуту.

Темпы подразделяются на три основные группы: медленные, умеренные и быстрые. К медленным темпам относятся: largo, lento, adagio, grave. К умеренным темпам относятся: andante, andantino, moderato, allegretto. К быстрым темпам относятся: allegro, vivo, vivace, presto, prestissimo.

В музыке используются три типа темпа: постоянный (устойчивый), постепенно изменяющийся и внезапно изменяющийся.

Постоянный (устойчивый) темп – это такой темп, который не меняется на протяжении всего произведения или его части. Существует множество музыкальных произведений, где устойчивость темпа является одной из важнейших стилевых и образно-художественных средств выразительности. Танцевальная музыка, строевые марши, ритуальная музыка и музыка для спортивно-массовых мероприятий, небольшие пьесы и отдельные части более крупных произведений требуют от дирижера умения организовать темповую устойчивость в их исполнении. Поэтому воспитание чувства  темповой устойчивости является важным вопросом обучения искусству дирижирования. Чтобы правильно организовать  темп исполняемого музыкального произведения,  дирижеру необходимо перед началом исполнения внутренним слухом услышать звучание первых тактов и через ритмическую пульсацию музыкального материала установить точный темп. Если в начале произведения отсутствует  пульсация ритма (примером может служить начало увертюры Л.Бетховена «Кориолан» или начало «Неоконченной симфонии» Ф.Шуберта), то дирижер обязан представить звучание следующего фрагмента, где она есть. Установив  темп в начальном замахе жеста исполнительской организации, дирижеру необходимо следить за тем, чтобы последующие жесты были равны между собой по времени независимо ни от изменения динамики, ни от изменения ритмической основы произведения.  

Постепенное изменение темпа – это подготовленный переход к новому темпу или кратковременное постепенное изменение темпа в сторону ускорения или замедления. Изменение темпа  и ее  продолжительность устанавливается автором произведения в нотном тексте клавира или партитуры. 

Ускорением называется постепенный переход от медленного темпа к более быстрому темпу. На ускорение темпа указывают термины: accelerando, stringendo, stretto и другие. Чтобы подчеркнуть постепенность ускорения применяется термин poco a poco.  Ускорение темпа может происходить на протяжении звучания одного или нескольких тактов. Важно, чтобы постепенное ускорение осуществлялось естественно, логично и художественно оправдано. 
В дирижировании постепенное ускорение организуется путем сокращения времени прохождения междольного замаха. По мере ускорения амплитуда жеста постепенно уменьшается.
В том случае, когда в процессе организации ускорения темпа в исполняемом произведении использование равнозначной тактовой схемы становится затруднительным, дирижер обязан перейти на использование суммирующей тактовой схемы (с четырехдольной равнозначной тактовой схемы перейти на суммирующую двухдольную тактовую схему, с двухдольной – на однодольную).

Замедлением называется постепенный переход от более быстрого темпа к более медленному темпу. На замедление темпа указывают термины: ritenuto, ritardando, allargando, rallentando и другие. Термин poco a poco подчеркивает постепенность замедления темпа. Как и ускорение, постепенное замедление может происходить разное количество тактов. Мера изменений темпа зависит от ясного представления дирижером  соотношения предыдущего и последующего темпов. В дирижировании постепенное замедление организуется через увеличение времени прохождения  рукой дирижера стадии отражения. По мере замедления амплитуда жеста может постепенно увеличиваться, все зависит от динамики звучания произведения.  Бывают случаи, когда в момент  замедления использование суммирующей или равнозначной тактовой схемы становится маловыразительным. В таких  случаях дирижер обязан от использования суммирующей тактовой схемы перейти к использованию равнозначной тактовой схемы, а при необходимости от равнозначной тактовой схемы перейти к использованию подразделяющей.  Например, с двухдольной суммирующей тактовой схемы  перейти на четырехдольную равнозначную тактовую схему, а с четырехдольной перейти на восьмидольную подразделяющую или на четырехдольную тактовую схему с дроблением.

Внезапным изменением темпа называется неподготовленный переход от одного темпа к другому.  В дирижировании внезапное изменение темпа организуется междольным замахом. Чтобы внезапно изменить темп, необходимо в последней счетной доле перед сменой темпа, не нарушая ее длительности, изменить скорость прохождения рукой дирижера стадии отражения в соответствии с новым темпом. Отражение в данном случае будет выполнять функцию междольного замаха, которым и будет организован переход в новый темп. 

Часто после темповых изменений в развитии музыкального материала требуется возвращение к прежнему темпу, который был непосредственно перед изменением темпа, или возвращение к первоначальному темпу, с которого произведение начиналось. Возвращение к прежнему темпу обозначается термином -  а tempo, а возвращение к первоначальному темпу – Tempo 1. Иногда, в выборе темпа  автор полагается на исполнителя или дирижера, тогда в нотном тексте появляются термины – rubato, ad libitum, a piacere и т. д.

МЕТРОНОМ И ЕГО НАЗНАЧЕНИЕ

Для определения более точного темпа музыкального произведения существует прибор, который называется метрономом. Метроном был усовершенствован венским мастером Мельцелем в 1816 году и нашел широкое применение в музыке. Метроном – это механический прибор в виде четырехгранной пирамиды, внутри которой помещен часовой механизм, приводящий в движение маятник, с помощью которого происходит отсчет метрических или счетных долей такта. На одной из граней находится шкала темпов, где расположены словесные и цифровые указатели темпа. Напротив этой грани помещен маятник в виде металлического стержня, на котором находится подвижный ползунок. От расположения ползунка на стержне зависит скорость движения маятника: чем ползунок ниже, тем скорость маятника быстрее; чем выше, тем медленнее. Поэтому размещение терминов темпа на шкале идет в следуюшем порядке: медленные темпы - вверху; умеренные – в средней части шкалы; быстрые темпы занимают нижнюю часть шкалы. Помимо словесного указания темпа, параллельно с ними расположены цифровые указатели, которые дают более точное определение темпа и которые устанавливают, какое количество счетных или метрических долей проходит за минуту. 
ГЛАВА 14.
ДИНАМИКА В ДИРИЖИРОВАНИИ

Музыкальной динамикой называется степень громкости звучания музыкального произведения или его частей. Динамика является одним из сильных эмоциональных и непосредственно воздействующих на слушателя средств исполнительской выразительности. Динамический уровень звучания всегда определяется содержанием музыкального произведения. Диапазон динамики определяется от ppp до fff, а иногда эти границы еще более расширены. Задача дирижера состоит в том, чтобы глубоко проникнуть в  содержание музыкального произведения и на основе художественно-образного представления логически выстроить эффективное использование динамических оттенков. Большое  разнообразие динамических оттенков требует различных способов их выражения. В практике дирижирования сложились определенные приемы управления динамикой. Они делятся на три основные группы:  приемы выражения устойчивой динамики; приемы постепенного изменения динамики; приемы внезапного изменения динамики.

Устойчивая динамика – это такая динамика, которая не меняется (или почти не меняется) на протяжении относительно длительного музыкального построения. Она обозначается:

    - pianissimo,
сокращенно – pp

- очень тихо;

    - piano,
сокращенно – p

- тихо;

    - mezzo piano,
сокращенно –mp

- наполовину тихо;

    - mezzo forte,
сокращенно – mf

- наполовину громко;

    - forte,
сокращенно – f

- громко;

    - fortissimo,
сокращенно – ff

- очень громко.

Устойчивость динамики организуется несколькими способами в технике дирижирования: неизменностью позиций рук дирижера, использованием постоянной широты амплитуды и неизменной энергии дирижерских жестов.

Постепенно изменяющаяся динамика – это подготовленный переход от одной степени громкости звучания музыкального произведения к другой. Постепенное изменение динамики может происходить как в сторону увеличения звучности музыкального произведения, так и в сторону уменьшения.

В нотном тексте изменение динамики отображается следующими терминами:

   - crescendo, сокращенно cresc.
– усиливая силу звучания; графически 
[image: image53];

   - poco a poco crescendo

– мало-помалу, постепенно усиливая;

   - diminuendo, сокращенно dim.
– уменьшая силу звука; графически 
[image: image54];

   - poco a poco diminuendo

– мало-помалу, постепенно уменьшая силу звучания. 

В дирижировании постепенное изменение динамики  в сторону увеличения громкости организуется путем постепенного увеличения широты амплитуды дирижерского жеста и   перехода рук из более низкой позиции в позицию более высокую. Одновременно происходит постепенное накопление энергии жеста дирижера и,  наконец, активно  используется взывающий жест левой руки (кисть левой руки обращена ладонью вверх в положении супинации).  

Организация постепенного изменения динамики в сторону ослабления звучания оркестра организуется обратными действиями дирижера: постепенно уменьшается широта амплитуды дирижерского жеста, из более высокой позиции руки дирижера постепенно перемещаются в более низкую позицию. Происходит уменьшение энергии жеста дирижера, а левая рука используется в положении, приглушающем звучание оркестра (кисть левой руки обращена ладонью вниз в положении пронации).
Внезапно изменяюшаяся динамика – это динамика, при которой сила звучания оркестра меняется неожиданно без предварительной подготовки и имеет характер контрастного сопоставления громкости звучания музыкального материала. Внезапное изменение динамики бывает двух вариантов: от более слабого звучания к более сильному звучанию и наоборот. В нотном тексте внезапная смена динамики отражается следующим образом:

p - f, subito forte – внезапно громко; f – p, subito piano – внезапно тихо.

Внезапное изменение динамики от более слабого звучания к более сильному звучанию в дирижировании организуется междольным замахом. Замах к более сильно звучащей счетной доле организуется амплитудой, соответствующей силе звучания этой доли. Одновременно в момент организации замаха руки дирижера переходят из более низкой позиции в позицию соответствующую последующему звучанию, левая рука может находиться в положении супинации.

Таким же образом организуется и звучание внезапного кратковременного усиления отдельных звуков или созвучий (акцентов или сфорцандо).

Внезапное изменение динамики от более сильного звучания к более слабому звучанию также организуется в дирижировании междольным замахом, амплитуда которого должна соответствовать уже более слабому звучанию, левая рука может находиться в положении пронации. Однако переход в более низкую позицию, соответствующую последующей силе звучания, необходимо совершить в момент прохождения руками  стремления жеста исполнительской организации, которым было организовано звучание счетной доли, предшествующей началу более слабого звучания. 

Таким же образом организуется и звучание внезапного кратковременного ослабления динамики отдельных звуков или аккордов.

Бывают случаи, когда внезапное изменение динамики происходит на счетной доле, начинающейся с паузы, и для организации звучания этой доли применяется  атакирующий жест последующего звучания. В этом случае функции замаха  берет на себя стремление. Поэтому все изменения, которые происходили в момент организации внезапного изменения динамики с замахом, теперь будет претерпевать стремление.  

Оркестровая исполнительская практика дает неограниченные возможности в использовании музыкальной динамики. Мы рассмотрели только основные направления выражения ее в дирижировании, усвоив их, молодой дирижер должен постоянно совершенствовать свои практические навыки в более эффективном использовании динамических оттенков, как могучего выразительного средства.
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