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III. Вопрос исполнения  клавесинных произведений на фортепиано.

Перейдем к вопросу об исполнении клавесинных произведений на фортепиано. Более всего фортепианную и клавесинную игру различает динамика, что следует из различия динамических средств:

· Фортепиано не обладает ни октавными удвоениями клавесина, ни возможностью создавать противопоставления звучностей посредством смены регистров и клавиатур, а так же не обладает выразительной вибрацией клавикорда.

· В свою очередь фортепиано обладает чуткой и подвижной динамкой большого диапазона, что недоступно ни клавесину, ни клавикорду.

Каким же образом использовать эти богатые динамические средства, которыми не располагали старинные клавишные инструменты?

Не может быть и речи о том, чтобы от этих средств отказаться. Одно из замечательных свойств фортепиано – это возможность исполнять на нем произведения самых различных эпох и стилей, и именно умение найти на фортепиано эти средства является одним из слагаемых фортепианного мастерства. Так, для приобретения этого мастерства необходимо изучение клавирных произведений Баха.

Говоря об использовании средств фортепианной динамики не имеется в виду попытка имитировать на фортепиано звучность старинных инструментов; не звукоподражание, а правдивое исполнение клавесинных произведений Баха.

Как известно, звук клавесина не меняется ощутимо в своей силе в зависимости от того или иного способа взятия клавиши. Клавесинист придает исполняемому произведению ту или иную окраску не в течение игры, а устанавливает нужные регистры перед исполнением.

Пианист, не имея возможности заранее зафиксировать нужные ему звуковые краски, должен перед исполнением представить себе в воображении необходимые ему краски, а затем создавать эти краски в само́м процессе игры.

Таким образом, первой заботой педагога будет научить ученика извлекать на фортепиано определенную, необходимую в данном случае звучность, выработать умение организовывать звучность, согласно избранному плану или, другими словами, умение инструментовать на фортепиано.

Распространенной ошибкой в работе над динамикой является то, что в центр внимания ставятся динамические оттенки в отрыве от общего плана звучания произведения. Причем эти оттенки часто приобретают преувеличенный – то произвольный, то надуманный характер. В результате произведение звучит пестро и монотонно.

Важно найти определенную краску, определенную инструментовку именно для данного произведения. Ученик должен усвоить, что различные произведения могут потребовать для своего исполнения применения различных фортепианных красок. В этом очень помогут образные сравнения. Например, торжественную, праздничную Маленькую прелюдию C-dur естественно сравнить с краткой увертюрой для оркестра, в котором принимают участие и трубы, и литавры, а задумчивую Маленькую прелюдию e-moll – с пьесой для небольшого камерного ансамбля, в котором мелодия солирующего гобоя сопровождается струнными инструментами.

Уже само понятие «общий характер звучности» поможет ученику развить требовательность слуха, поможет направить эту требовательность на осуществление необходимого звучания.

Следующим приемом развития фортепианной инструментовки может стать выработка контрастирующих звучностей в пределах одного произведения. Следует обратить внимание ученика на то, что отдельные разделы произведения могут отличаться характером, а значит и звучностью.

Не так легко найти меру контрастирования звучностей: эти противопоставления могут звучать как правдиво, так и надуманно.

Они будут надуманны, если наше внимание будет фиксироваться лишь на требовании контраста, без учета контекста, характера звучания в целом. И эти оттенки станут естественными, если они будут слышаться как некоторые видоизменения основной, свойственной данному произведению краски.

Большое воспитательное значение для слуха имеет исполнение двух голосов в различной инструментовке. Наиболее распространенным будет тот случай, когда каждый из голосов на протяжении всего произведения сохраняет особый характер звучности.

Таким образом, средствами фортепианной динамики можно внести различие в характер звучности, сопоставить отдельные его части, подчеркнуть различие голосов. И во всех этих случаях избранная инструментовка сохраняется в течение некоторого раздела или всего произведения. Инструментовка не меняется от мотива к мотиву, от фразы к фразе, а иной раз присваивается данному голосу на протяжении всего звучания, как это мы наблюдаем и на клавесине. Ведь и в оркестре одна мелодия может быть поручена флейте, другая гобою, и при их исполнении первая окрашена всюду флейтовой звучностью и нигде не превращается в гобойную, и наоборот. Но из всего этого, однако, не следует, что определенно инструментованная мелодия на всем своем протяжении сохраняет полную динамическую неподвижность. И в пределах определенно и отлично от окружающего инструментованной мелодии мы хотим слышать гибкость и выразительность динамики, соответствующие гибкости и выразительности самой мелодической линии.

Средства фортепианной динамики тут естественно распадаются на две группы, выполняя различные функции. В одном случае создается определенная инструментовка мелодии в целостном ее звучании, как ее характеристика – это инструментовочные оттенки. В другом случае средства динамики служат гибкому и выразительному исполнению мелодии – это мелодические оттенки.

Фортепиано не может соревноваться с клавесином в способности безошибочно создавать контрастирующие тембры, однако фортепиано превосходит клавесин в возможности придать мелодии динамическую гибкость, развивая то, что заложено в клавикорде. Таким  образом, фортепиано в некоторой мере соединяет контрастную инструментовку клавесина с гибким в пределах этой инструментовки исполнением мелодии клавикордом.

Мелодические оттенки, отличаясь от инструментовочных более детальны, соответствуют всем поворотам мелодии. Иной раз они невелики: ведь они не должны выходить за пределы, указанные данной инструментовкой.

Если оттенки инструментовочные нетрудно обозначить в нотном тексте, то оттенки мелодические зафиксировать трудно, а подчас  и невозможно. О них следует говорить скорее за клавиатурой, и помочь в их выработке может скорей педагог, чем редактор.

Артикуляционные указания.

Тот факт, что Бах оставил множество артикуляционных знаков в автографах кантат, пассионов, месс, оркестровых сочинениях – общеизвестен. И верно то, что путь к решению проблем артикуляции в клавирной музыке лежит через изучение общих закономерностей баховского языка, артикуляционных указаний композитора в целом.

Но увы, факт остается фактом, что так называемые инструктивные сочинения Баха почти полностью лишены каких бы то ни было артикуляционных знаков. И если мы обладаем достаточным материалом в изучении вокальной артикуляции Баха, выявлении специфики его артикуляционных знаков для струнных инструментов или духовых, то в области клавирной музыки мы остаемся практически ни с чем.

Исследователями высказано убедительное предположение, что с наибольшей тщательностью Бах проставлял штрихи в тех произведениях, исполнение которых не предполагалось под его руководством. В тех случаях, когда Бах предполагал исполнять произведение сам, значение проставления штрихов оказывалось менее необходимым.

Существование необозначенных текстов не означает, однако, того что произведения эти не нуждаются в определенном артикулировании. Артикулирование  в любом случае остается важнейшей жизненной основой исполнения баховской музыки. Разница лишь в том, что в обозначенных произведениях  штрихи определены самим автором, а в произведениях необозначенных решение вопросов артикуляции становится обязанностью исполнителя, педагога, редактора.

Мы знаем, насколько широк диапазон чувств в музыке Баха. И если его крупные органные или хоровые произведения воплощают целую гамму сильнейших страстей – от ораторской патетики до проникновенного самоуглубления, – то во многих клавирных сочинениях нашли отражение черты бытового музицирования и круг образов, связанный с новым светским галантным стилем.

Богатство звуковых изменений вызвало у слушателей ассоциации с человеческой речью. Так, один из современников Баха говорил: нужно смотреть не на пестрые ноты,  а на говорящие звуки. Упоминая об ораторских чертах в крупных произведениях Баха, нельзя не отметить тот факт, что  и мелкие его пьесы пронизаны чисто речевой выразительностью. Видимо, самого Баха, очень занимала мысль о сравнении музыки с речью. Он был хорошо знаком с древнеримскими теориями риторики, мог, по свидетельству современников, часами рассуждать о них и даже пытался применить эти теории к музыкальному исполнению. /Риторика – теория ораторского искусства/.

Три основные принципа риторики: emendatum /правильно/, perspicuum /чисто/ и ornatum /красиво/ – по его словам, являются так же и условиями хорошего исполнения. Уже упоминалось, что даже слово инвенция было взято им из трактатов по искусству речи.

Бах многократно подчеркивал необходимость певучего исполнения клавирной музыки. Вспомним его требование «добиться певучей игры», изложенной в заголовке инвенций. Певучая манера игры как основа исполнения произведений Баха при альтернативе между игрой связной и игрой расчлененной как раз свойственна нашей пианистической школе. Но часто игра наших учеников оказывается совсем не убедительной – при исполнении сплошным нерасчлененным legato или при слишком глубоком тяжелом звуке. Такая игра отнюдь не вызывает ощущения настоящей певучести и не способствует восприятию каждого голоса в его самостоятельном развитии – вся музыка звучит как сплошной нерасчлененный поток, голоса задавлены общей звуковой массой.

Чтобы разобраться в том, каким должно быть певучее исполнение Баха, полезно реконструировать слово певучесть (кантабильность) в том смысле, как оно понималось музыкантами в первой половине XVIII века.

В 1737 году в работе «Kern melodiscer Wissenschaft» («Зерно мелодической науки») И. Маттесон называет четыре основные свойства мелодии: легкость, приятность, ясность и текучесть. Особое внимание следует обратить на легкость – здесь подразумевается не легковесность содержания, а легкость движения. Форкель говорил, что Бах даже своим фугам придавал «настолько заметные, непрерывные от начала до конца и легкие ритмические отношения, что многие жаловались «будто это были менуэты». Наряду с легкостью Форкель выделяет ясность (четкость) в качестве одного из важнейших признаков мелодии. Правильное исполнение требует «высшей степени ясности в извлечении звуков и в произнесении слов» - то есть, он считает здесь очень важным правильное артикулирование мотивов и фраз.

Если обратиться к трактату Филиппа Эммануэля Баха «Опыт об истинном способе игры на клавире», то обнаруживается, что этот виднейший клавирист и теоретик, получивший воспитание у своего отца, относит к «предметам исполнения» не только «силу и слабость звуков», но и «нажим, снятие клавиш, ускорение, отскакивание, вибрацию, угасание, выдерживание, затягивание, движение вперед». Таким образом, рассмотрение трактатов баховской эпохи обнаруживает беспредметность споров относительно того, нужно ли играть сочинения Баха связно или расчлененно, - исполнение должно быть текучим и богато артикулированным.

Изучение артикуляции лучше всего начинать с изучения двухголосных произведений, в которых каждому голосу присваивается своя особая артикуляционная окраска. Этот случай демонстрируют следующие примеры:
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Часто проведения тем, исполняемые разным штрихом обмениваются местами; таким образом, и правая и левая рука попеременно «упражняются» в игре legato и non legato.

Очень часто совершается следующая педагогическая ошибка: левая рука разучивается действительно на стаккато, однако правая при этом играет «никаким» штрихом, т.е. манерой случайной, не создающей определенной артикуляционной краски. Итак, если педагог дал задание в левой руке выработать расчлененный штрих, он должен проследить, чтобы выработка этого штриха проводилась не механически, а при активном участии слуха (штрих надо слышать!). Более того, необходимо слышать не одну краску, а живое сочетание двух красок.

Изучение контрастирующих штрихов является существенным приемом работы над артикуляцией. Но наряду с этим приемом можно изучать и исполнение обоих голосов в какой-либо одной манере. Например: противопоставить друг другу две различные манеры non legato – одну более, а другую менее краткую.

Возможно еще более сложное противопоставление: одна рука (левая) играет все время staccato. Этой ровной последовательности стаккатированных восьмых противопоставляется богатая  и переменчивая штриховка правой руки.
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Последние примеры требуют уже значительного мастерства.

Что касается меры расчлененности тонов, то представляется невозможным перечислить все ее разновидности и вывести хоть какую-то ее классификацию. Мера необходимого staccato или non legato не может быть заранее предрешена, ее следует каждый раз находить на слух. Возможно лишь указать несколько основных типов штрихов.

В условиях фортепианного исполнения очень часто применяется: 

a) Короткое стаккато в басовом голосе (Аллеманда из Французской сюиты №6; Маленькая прелюдия F-dur).
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b) Острое и звонкое стаккато в произведениях светлого, праздничного характера (Маленькая прелюдия F-dur, марш D-dur), а также при исполнении оживленных имитаций (Маленькая прелюдия E-dur, Инвенция F-dur).
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c) Более продленный штрих, приближенный к штриху non legato. (Встречаем в задумчивой маленькой прелюдии c-moll).
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d) Non legato, которое обладает максимально возможной для данного штриха продленностью. Это non legato, где тоны едва заметно отделены один от другого. (Полонез g-moll из «Нотной тетради А.М. Бах»).
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Другая роль артикуляции связана с использованием штрихов для ясного и правильного произнесения мотивов.

Это А) межмотивная артикуляция, служащая для отделения одного мотива от другого;

    и Б)  внутримотивная артикуляция – отчетливое исполнение самих мотивов.

А: Основным способом межмотивной артикуляции является цезура. Межмотивная цезура может обозначаться весьма различными способами: паузой, вертикальной черточкой, окончанием лиги, знаком стаккато на ноте перед цезурой. Последние три способа удобно продемонстрировать на фрагменте нижнего голоса инвенции C-dur.
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Ясно, что обозначенная автором пауза – это самый несомненный вид цезуры. В остальных случаях необходимые цезуры устанавливаются исполнителем, который в свою очередь, может получить помощь от хорошей редакции. Однако, советы редактора пойдут исполнителю на пользу только в том случае, если он сам включается в разбор строения мелодии.

Итак, используя межмотивную артикуляцию, мы учим учащегося слышать  в развивающейся мелодии ее составляющие – мотивы, а так же учим способам их отделения, показа с целью достижения ясности и выразительности музыкальной «речи».

В учебных целях, как способ работы над строением мелодии, можно установить цезуры там, где в окончательном варианте исполнения они не сохранятся. Их можно не исполнять после того, как ученик полностью усвоит мотивное сложение мелодии.

Относительно осуществления самой цезуры нельзя дать каких-либо общих правил. Мера расчленения определяется каждый раз на слух. Следует лишь отметить, что далеко не всегда последняя нота перед цезурой должна быть коротко стаккатирована (ошибка часто встречающаяся в игре учеников).

Очень часто (и это особенно характерно для артикулирования баховских произведений) последнюю ноту перед цезурой следует исполнять по возможности tenuto. В этом случае сама цезура превращается в краткий разрез звуковой ткани. При известном внимании и упражнении оказывается вполне возможным соединять в исполнении и выдержанность последнего тона мелодии, и краткий «вдох» перед началом следующего ее раздела. Прекрасным образцом такого соединения tenuto финальной ноты с цезурой является фрагмент Полонеза из Французской сюиты E-dur.
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Б) Внутримотивное произнесение.

В какой момент и в каком размере следует сообщать ученику сведения о строении мотивов, должен решить педагог. Во всяком случае, в процессе начального музыкального образования, ученик должен уметь различать основные типы мотивов:

Ямбические, идущие от слабого времени на сильное (затактовые) и хореические, вступающие на сильное время.

Целесообразны такие программы классов теории и сольфеджио, где учащиеся получают те сведения о мотиве, которые нужны в исполнительских классах.

Что касается произнесения ямбических мотивов, то наибольшее внимание должно быть уделено изучению расчлененного артикулирования.
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Примером стаккатированного ямба являются, к примеру, энергичные ямбические мотивы в Маленькой прелюдии C-dur и многие темы фуг, которые приобретают отчетливость именно в связи со стаккатированием затакта, с которого они начинаются.
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Стаккатирование не является  единственным приемом исполнения затакта. В некоторых случаях требуется лигированное их произнесение.
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Ярким примером хореической группировки, где сильное время связывается со следующим за ним слабым, является тема Полонеза g-moll.
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Следует отметить, приведя некоторые примеры, что часто встречаются не отдельные мотивы-хореи, а хореические окончания более сложных мотивов, т.е. хореические обороты, вкрапленные  в течение мелодии. В некоторых из этих примеров мы наблюдаем взаимодействие стаккатированного ямбического начала и лигованного хореического окончания.

[image: image13.png]R ¢ 53 ’ R — ¥ =—1

=

A — 5 (1
Fz=scepEraE =S %‘\"\ ==

" Mpemoaus f-moll XTK I

24 ] TR

o
. - -
= 2ss == == S
2b Lp . —
o ===
| Tema ¢yru u3 Iaprurer e-moll v

Tbecwt n3 «Horwoi Terpaxn AM. Bax»




Из тех немногих артикуляционных обозначений, что выписал Бах в тексте своих клавирных сочинений, можно сделать некоторые выводы об общих закономерностях клавирной артикуляции Баха.
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Этих знаков артикуляции, действительно мало. Но собранные вместе, хотя бы вот так частично, они дают весьма определенную картину. А если добавить сюда еще артикуляционные указания из клавирных партий концертов и ансамблевых сонат, то закономерности клавирной артикуляции Баха станут еще более отчетливы и ясны:

У Баха отсутствуют длинные лиги, указывающие на начало и конец фразы. Преобладают короткие лиги, связывающие по две или несколько нот.

Точки используются как указатели staccato и моментов артикуляционого членения музыкальной ткани.

Чрезвычайно велико многообразие применения артикуляционных приемов, в чем великий композитов был неистощим на выдумку.

Особо отметим то, чего нам не найти в рукописях клавирных сочинений Баха:

· мы не увидим нигде длинных лиг, связывающих по нескольку тактов;

· не обнаружим точек под лигой;

· не найдем артикуляционных лиг, начала и концы которых сходились бы на одной и той же ноте;

· не найдем фразировочных лиг над артикуляционными;

А вот фрагменты общераспространенных в нашей учебной практике редакций, которые мысленно и без труда можно продолжить. Видно, что картина в них несколько иная, чем та, которую мы видели в рукописях.
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Не следует преувеличивать трудности изучения всего многообразия штрихов. Ведь дело заключается в том, чтобы научить ученика слушать как он артикулирует и понимать, что характер снятия руки с клавиши имеет выразительное значение. А мысль, заложенная в сочинении и понятая исполнителем в конечном итоге должна подсказать и наиболее верные средства ее воплощения.

Мелизматика.
Большая неразбериха существует в отношении исполнения мелизмов.

С одной стороны Бах был сторонником точности и в ряде сочинений даже выписывал нотами обороты, которые можно было изобразить значками. С другой стороны, Бах, по утверждению Кройца, довольно небрежно выписывал значки украшений, полагаясь в основном на опыт исполнителей.

Нельзя рассматривать как панацею от всех бед и таблицу украшений, вписанную собственноручно Бахом в «Нотную тетрадь Вильгельма Фридемана» - ведь она предназначалась для самого начального обучения. Наверняка и сам Бах рассматривал ее лишь в качестве свода правил, являвшихся отправной точкой для дальнейшего совершенствования. Об этом свидетельствует и то обстоятельство, что Бах здесь ничего не «создавал», а почти переписал эту таблицу у французского теоретика д’Англебера.

В дальнейшем, мелизматика входила в сознание ученика как естественнейшая часть музыки, а основную роль в преподавании играл наглядный показ педагога. Без такого показа, по одной таблице, обучение было бы невозможным, потому что существовало много возможностей расшифровки каждого украшения. (Например, в книге А. Бейшлага «Орнаментика в музыке» примеры с расшифровкой украшений у Баха занимают 27 страниц!) Кроме того, в исполнении украшений важную роль играл агогический момент (ускорения, задержания и т.д.), без которого мелизматика теряла весь свой характер. А между тем, ни в каких таблицах агогика не могла быть отмечена. Указания такого рода встречаются лишь в теоретических трактатах того времени.

Понимая тот факт, что мелизматика – это важнейшая и сложнейшая для нас сторона исполнения старинной музыки, желательно более пытливое отношение к изучению не только баховской таблицы, но и тех сочинений Баха, где формулы украшений выписаны им в тексте.

