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в своей работе авторы опираются на свой многолетний педагогический
опыт и испOльзуют различног0 рода методическую литературу,
методическая разработка состоит из разделов:
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в первом разделе освещаIотся исторические аспекты с'ановления
сонатноЙ формы, её предгIосылки, ffаютсlt теоретиL|еские установки,
касi}юtцИеся сT]роения сонат.rlоЙ сРорп,rы r} достаll.о(IIJо углуб"пёнгtом виле. /{rrя
более эфdlективной рабо.гы, обу.tаtоtltийся дол}I(еtI рrrзбира.гься t} t]опросах
строения формы и уметь её проагrали:]ировать,

Во второМ Р2зделtе рассматриваIOтс'I недOстаткИ t] ц)акl.оl}ке и R
испоJIнении утIащимися произвеltений сона.гной (lормы, всI(рывttются их
гIричинЫ и даIот,сЯ рекомеIJдzlции по их усlранеIJию, Ti]Klce, приводя1ся
примеры произведений венских клilссиков, тех, которые наиболее час1о
играrот в более старших годах Обу.lgrrr. В них показана KoHKpeTHaяt рабсrганад различными разделами c|opM1,1 с Подробными метоltиl{ескими
указаниями.

в третьем разделе приведены некоторые способы и приёмы, koтopble
могут помоtIь (охват,ить> tРорп,lу, почуt}ствовать и поI{ять её целс-lс,1,1-ttiс.гь. А
также говоритсrI О причинtlХ, которь]е мешают обу.tающимсrI достиtIt)
еди[IстI}а мелодического наtIала и избеrка,гь дробнос.ги в изJIо)кении
музыкальной линии.

ffатrная ме"l,оди(Iеская 1lазрабсlт.кil allpecot}aIIa педilгог.alN,,l llo KJIi,lccy
(lортепиаF]о, и оOt}ещаlеl. I}оI]росы работы нi)д сона.гFlым аJIJIегр().

Авт,оры ориен'ируютпедtlгогов I]a I(иl}уIо муl]ыкаJIьtlуlо IIракl.ику I,1 на
более глубокое теоретическое изучение соtlатtтой срормrr. Ъ ка)кдом р1зделе
данной разработки можно найти сведения, необходимые на практике
разборе произведения оонатной формы, при подготовке его
академическому KoHLlepTy, к публич}lому выступлению или к конкурсу.
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Введение
В музыкально-исполнительском разв итии обl^rающ ихся о собое место

занимает работа над сонатноЙ формоЙ. В младших годах обуlения на
Матери€rле сонатиной литературы обучающиеся подготавливаются к
предстоящему изучению сонат венских классиков.

Первостепенное место в р€lзвитии отводится работе над сонатными
аллегро ГаЙдна, Моцарта, Бетховена, являющимися основой формирования
масштабного музык€tльного мышления. Оно очень необходимо при
дальнейшем исполнении всех частей цикJIической сюнатной формы.

Щель данной методической разработки - ответить на вопрос, который
ВОлнУет многих педагогов: почему ((рutзвЕtливается) крупная форйа у
об1"lающихся? Этот вопрос был и будет актуапен всегда.
ЗаДачи: 

.. ,,,. l,,- поЗнание как структурной, так и процессуалЁЁо]динамической сторон
сонатной формы.
- раскрытие перед обуlающимися моментов формообразовательных средств

с целостной линией развития музыкЕlльной мысли.
',i

В СвоеЙ работе авторы опир€tлись на свой многолетний педагогический
опыт и использов€lли р€lзличного рода методическую литературу.
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Становление сонатной формы и основные принципы
её строения

Сонатная форма - наиболее рЕ}звитая гибкая форма инструментальной
музыки, способная отобразить деЙствительность во всём многообразии

резких образных контрастов и вместе с тем в единстве противоречащих
нач€ш. Она отличается особой сложностью, проявляющейся в её

КОМПОЗиционноЙ стороне, во взаимосвязи тематизма и в противоречивом
пути его р€}звития. Среди всех других форм сонатная форма даёт наибольшие

героического, эпического, психологической драмы, трагических коллизий, а
также и проникновенной лирики.

Историческое становление сонатной формы (её эволюция) зависит от
мировоззрениrI художников и указывает на стиль эпохи, проникновение её

законов в особенности музыки каждого композитора.
Предшественницей классической сонатной формы является старинная

СОНаТная форма. В 16 веке любая пьеса, преднЕlзначавшаяся для исполнениrI
на инструменте, н€tзывалась сонатой (от итztл. (sопаrе)- звуrать).

Образование сонатной формы нельзя связатъ с kаким-либо жанром, но

ПреДШественников Баха. Во второй половине 17 в. Старинная сонатная

форма одна из наиболее распространённых форм, состоящ€tя из двух

незамкнутыми темами и слитной побочно-закJIючительной партией (ТД)r,

НеОбычайно важные открытия в процессе становления сонатной формы
отмеченЫ в творчестве И.С.Баха, Ф.Э.Баха и Щ.Скарлатти, в произведениях,
которых р€lзомкнулась (цепь)> полифонических форм и возник процесс
качественного преобразования материалq появились ростки гомофонных
форм и жанров. Сонатная форма стала высшей, формой гомофонно-
гармонической музыки, окончательно сфорйирбвавшисъ в период
классицизма на основе барочных танцев и барочного инструмент€lльного
концерта.



Вторая половина 17-18

сонатной формы в период
просветители стремились
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вв. связана со становлением классической

расцвета классического стиля. Художники
к выражению большого общественного

содержания, возвышенных героических и нравственных идеалов, к строгой
организованности логичных, ясных и гармоничных образов.

Сонатная форма как нельзя лучше отвечала новым требованиям)
эстетическим иде€шам новой эпохи. Просветительские идеи были особенно
актуальны в преддверии Великой Французской революции. Блестящий

расцвет ведущих инструмент€Lпьных жанров - симфонии, сонат, связан с
творчеством венских кпассиков (И.Гайдна, В.Моцарта, Л.Бетховена),
сформировавших сонатно-симфонический цикл, характерными признаками
являются: единство тематизма и структуры, их полное совмещение. Ведущая

роль в становлении венской классической школы ,принадлежит венской
музыке и фольклору многонациональной Австрии. Предшественниками
являются немецкие музыканты (Мангеймская школа), в частности
Г.Ф.Гендель, И.С.Бах и его сыновья.

Сонатная форма в творчестве венских кJIассиков окончательно

утвердила принцип формообразования - трёхчастную структуру :

ЭксПоЗиция, разработка, реприза. Вначале сонатн€lя форма именовалась
как сонатное allegro. Однако использование данноЙ формы в различных
по содержанию и тематизму произведениях потребов€tло исключения
слова Kallegro>>.



Работа над сонатной формой

Уже в младших годах обучения мы стЕtлкиваемся с миниатюрными
моделями сонатноЙ формы, это сонатины Гедике, Кабалевского, Мелартина,
Грациоли, Жилинского, Андре, где уже есть контрастные темы. В средних

Бетховена, которые формируют масштабное музыкалъное мышление.
При работе над ними всё больше внимания должно обращаться на

моменты соподчинённости формообразовательных средств с линией
Музыкапьного развития. Недостатки в исполнении сонатной формы чаще
всего связаны с тем, что обуrающиеся с большим вниманием и даже
проникновенно исполняют отдельные разделы формы (партии), теряя при
этом ощущение сквозной линии р€lзвития горизонтали. То есть, рЕ}зличные
характеристики тех партий, из которых состоит форма, не складываются в
единую концепцию, о звучат разрозненно. Обуrающиеся плохо .rо""Йurо,
взаимосвязи между мелкими элементами формы и не ощущают её в целом,
не чувствуют единой ритмической пульсации. Это ,приводит и к темпо-

ритмической неустойчивости. Говоря педаiо."ческим языком
((р€tзвЕlливают)> крупную форму. Но почему так происходит? Ответ прост -
принцип контраста. Но, говоря о контрастности, нужно иметь в виду её
широкое воплощение в музыкальном языке.

Наши обучающиеся довольно примитивно понимают слово контраст:
для них это в лrIшем сл}п{ае цромко - тихо или весело - грустно.
Французское контраст - это противоположность.
Рассмотрим виды контрастов :

1. динамический;
2. тю характеру музыки;
З. образный;
4. жанровый (песенность, танцевальность, маршевость);
5. интонационный;
6. ритмический; '"

7. фактурный (т.е. по типу изложения музык€tльного
материа-па);

8. тембровый, регистровый;
9. между рЕlзличными штрихами;
10.ладотональный.

Контрасты в сонатной форме происходят не только между р€lзличными
партиями, но и внутри них, причём на очень коротких и близких друг к друry



быстрота реакции на частую смену образных состояний. Например, уже в
начаJIьном такте Сонаты ЛЬ 20 Бетховена возникает необходимость выпукJIо
в динамическом отношении отчленить первый такт от трёх последующих.
Еще до начапа исполнения во внутренней слуховой настройке должно
возникнутъ ощущение (вдоха>, предшествующего глубокому погружению

рук в полнозвучный, в духе оркестрового <<tutti>>, взятый аккорд.
Продолжением его зв)лIания является четко произносимая мелодия

триолями. И сразу жо, после закJIючительного (соль), обуlающийся
вкJIючается в совершенно иную музык€tльно-психологическую атмосферу *
прозрачно зв)п{ащую ткань ((дуэта) струнных, исполняемого певучим legato.
Здесь же происходит и
последующим движением
движения надо выбрать ещё до первого аккорда четвертными долями.
Несмотря на частные контрасты, надо суметь для начапа сыграть цельно ёотя
бы главную партию и не (ФЕввutпивать)) её, а потом речь может идти уже о
более крупных рЕвделах формы. По моему мнению, можно применить один
из основных законов философии <<Единство и борьба
противоположностей>. Хочу заметить, что слово ((единство) стоит на первом
МесТе. Надо объяснить обуrающемуся, что в противоположностях всегда
КРоеТся единство. Например, небо и Земля являются единоЙ ВселенноЙ.

.Щавайте попробуем найти единство в этих, казалосъ бы, абсолютно
противоположных элементах главной партии Сонаты J$ 20. После
энергичного, решительного <<tuttb> второй элемент (кдуэт струнных>) часто
иtрают Вяло и безынициативно, при этом теряя темп и ошIущение пульсации.
В восходящем движении явно слышны интонации поиска, они зв)лIат
настоЙчиво и стремrIтся к вершине. Поэтому эти два э.liемента надо сы|рать,
СДелаВ контраст, но при этом сохранить единый характер с его р€lзными

mгранями. lогда поJýцIится единый порыв и единый темп.
В этой же сонате надо сопоставить главную партию с побочной, гд€

КРОМе образноЙ контрастности выступают и черты единства вырzвительных
СРеДСТВ МУЗыки. Если сравнить начаllо побочноЙ партии (такты 20-22) с
начальным эпизодом главной партии (такты 2-4), сразу видны черты
СХОДСТВа В их интонационном произнесении. Если это сходство выявить, то
ОбУrаЮщеМуся легче войти в новое музык€rльно-смысловое окружение, не
нарушая связи с предыдущим изложением.

Иное проявление контрастности характерно для побочной партии
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отрезках времени, в основном, конечно, в главной лартии. Здесь нужна

ритмическии
четвертями.

контраст между триолями и
Поэтому пульс ритмического

СОната NЬ 19 Бетховена. Несмотря на то, что её характер своей жанровой



новизноЙ, в котороЙ есть черты танцевальности, отличается от главноЙ

партии, всё же и в ней проскальзывают черты связи с главной партиеи.

Это можно усмотреть в ритмической однородности начаJIьных тактов обеих
партий (такты I и 1б), позволяющей обучающемуся вступить в новую
образную сферу побочной партии, продолжЕtя ритмически привычное

движение. В развитых побочных партиях наблюдается более резкие сдвиги,
создающие ощущение наивысшего эмоцион€lпъного напряжения для всей
экспозиции. Так, в Сонате Nq ,5 Бетховена таким эпизодом является

восьмитактное построение конца побочной партии. В нём обуrающийся
должен ощутить родственность с ритмо-интонационной основой главной
партии, но динамизированной резким sf на сильных долях в мелодии,
чередующихся с синкопическими репликами аккордов, сопровождения
(такты 20-24 от конца экспозиции). В заключительных партиях часто
ощущается родственность с

ритмо-интонациями главной илипобочной партий или появляется новый
матери€rл.

В разработках сонатной формы развитие тематизма экспозиции
происходит в р€}зных формах. Иницижива обучающегося должна быть
направлена на то, что и как рЕlзвивается, что нового'появилось.

В Сонате J\Ъ 19 Бетховена в рЕ}зработке есть сходство с тематическим
строем закJIючительной партии, а также новые образные явления, связанные
с развитием короткого построения экспозиции посредством ладотонЕlльных и

фактурных преобразований (такты lЗ-2t разработки). Внутреннее
эмоцион€lльное напряжение достигает своей вершины в октавном
подготовленным ладотональной перекраской (Es-dur, c-moll,
мелодического рисунка закJIючительного построения экспозиции.

В репризах в основном воспроизводится матери€rл экспозиции.
Напичие основной тонЕtльность в главной и побочной

закрепляет в слуховом ощущении обучающегося цельность охвата формы.
Но, бывает, что встречаются новые художественные задачи. Так, в Сонате NЬ

19 Бетховена последний восьмитакт перед кодой является

динамизированным матери€tлом побочной партии. В мелодии резко
противопоставляются два образных состояния - яркое кульминационное
напряжение к остро на sf акцентируемым звукам объёмного шага (си бемоль
2 октавы - до диез 1 октавы) и его эмоциональный спад на ((р) к окончанию
построения.

Рассмотренные выше явления контрастности и единства тематического
материала должны быть связаны с р€ввитием у обl^rающихся 'чувства

целостности сквозной линии музыкального р€lзвития. Решающее значение

эпизоде,
g-mol1)

партиrIх
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поздесь имеет ощущение ритмически пульсирующей единицы в р€вличных
характеру и фактуре разделах формы. Нередко пульсация даётся уже в самом
начале произведениrI. Например, в Сонате ЛЬ 21 Бетховена в партиях обеих

рук надёжная ритмическая опора, помогающая сохранить целостность
больших эпизодов формы. Если соната начинается с крупных длительностей,
то при разr{ивании пульсация выбирается более мелкими длительностями.

Но, в процессе постижения сонатной формы, ощущение мелкой

ритмическоЙ пульсации должно сменитъся слышанием более протяженных

ритмических |руппировок, то есть так нЕlзываемым (дирижерским

управлением)). Шаткость темпа нередко возникает там, где происходит смена

фактуры, ритмического рисунка (Бетховен Соната М 20 - постоянная
смена дуольного ритма на триольный). Или имеются резкие сопоставления в

динамическои или артикуляционнои нюансировке.
При работе над сонатной формой надо сконцентрировать внимание

обучающегося на соотношение р€вделов формы. Вначале надо
проанализироватъ экспозицию, определить характер, форму её частей,
тонапьный план, динамику. ,Щалее, очень полезно сравнить её с репризой, во-
первых, для лучшего усвоения материаJIа каждой партии, а также проследить
изменения. Только затем приступить к работе над разработкой, где вьuIснить
особенности этого раздела и его развитие.

В процессе работы обращатъ внимание:

2. на сопровождение (кальбертиевы басъu>, ((маркизовы басы>>,

<барабанное тремоло>>) ;

З. на координацию рук;
4. на метроритм (размер, связь долевой пульсации в рабочем
темпе и исполнительском);
5. на контрастное сопоставление партий (тем, элементов, их
оркестрово-тембровую окраску) ;

6. на технические проблемы (удобные, целесообразные
движения);
7. на расшифровку украшений;
8. на педапизацию, особенно в классической сонате;
9. на драматургию целого фоль кульминацийи кадансовых
завершений в выстроенности формы);
К исполнению сонаты основными требованиями являются:
1. выявление структуры и тематизма;
2. ясность и точность исполнениrI;



Обуlающиiтсядолжен хорошо ориентироваться в нотном тексте, знать

форму сонаты, уметь охарактеризовать парии и темы, церно выстроить

динамический план в каждой партии и в более крупных рЕвделах во всей
сонате.

Очень большое значение имеет понимание, знание стиля эпохи, знание
личности самого композитора и его индивидуального стиля.

Некоторые вопросы охвата формы
Постижение формы, также, как и её создание, осуществляется во многом

(Глазунов), (€увством формьп> (Гнесин), <<волей к форме> (Мартинсон),
(€увством и пониманием целого>) (Нейгауз).

Под этими терминами авторы подразумевают умение охватить
композицию произведения и определить место и роль каждого элемеIIта
в стройном целом. По выражению Генриха Нейгауза, это
((архитектоническое) чувство позволяет взглянуть на форrу с высоты
орлиного полёта>> и увидеть её целиком. Этот термин, по моему мнению,
напоминает архитектора, который видит сначапа всё здание в целом, а потом
начинает обдумывать детали.
Часто исполнительская концепция отличается излишней детализацией и
неумением подчинить второстепенное главному. В' результате произведение

утрачивает свой стержень, единство мысли, вложенное в него автором.
Проведем ан€uIиз способности охвата формы:
1. эмоциональный охват, связанный с непосредственно эмоционально-
чувственным переживанием музыки и интуитивным ощущением её

движения;
2. художественно-содержательный охват, связаriный с постижением смыслq
сущности интонационного р€rзвития (иной раз из одной-двух интбнаций
может вырасти всё произведение);
З. конструктивно-логический охват, связанный с
закономерности становления художественного

осознанием внутренней
образа, с осознанием

композиции сочинения как конструкции;
4. исполнительский охват, связывающий воедиl+о внутреннеслуховую
гипотезу, то есть внутреннеслуховое представлёние художественного
музыкЕlльного оОраза, с исполнительскими средствами его воплощения.
То есть, у об1..rающегося должны быть задействованы: мышление,
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3. темпо-ритмическая организация исполнения;

4. соблюдение всех ремарок в тексте.

благодаря особой способности, которую музыканты
((архитектоническим слухом>) (Римский-Корсаков),

усJIовно н€вывают
((ЧyTbeM формы>

воображение, воспр иятие, память, представление, внимание, воля.



tL

Особое внимание надо обращать на единство мелодического начаJIа, без

которого нет и широты всей концепции, нет целого живого организма. Ещё
Г.Ф.Генделем было подмечено, что мелодия должна представлять собой
<объединяющее единство, а не .дробность отдельных друг от друга
рассеянных характерных черт).

Поэтому необходимо воспитывать у исполнителя перспективное
слуховое мышление, которое позволит избежать дробности в изложении
музБIкЕlльной линии, а также выстроить динамический план.

Если перспективное музыкаJIьное мышление не выработано у
обучающегося, то сложно верно высц)оить динамический план
произведениrI.

Предположим, что точка наивысшего накала - в конце произведениrI, а

на подступах к главной кулъминации встречаются несколько промежуточных
вершин. Какое же условие поможет обучаюшiемуся создать стройный

динамический профиль пьесы: только умение видеть перспективу, в которой
нужно правильно распределить динамику по всем этапам подхода к главной
кульминации. Они не всегда хорошо rrредставляют, что их ждёт впереди и, не

видят, как бы, всю ((модель) формы в целом.
Форма должна быть охвачена единым эмоцион€lльным порывом,

сплошной динамической волной, что и приведет к цементированию
композиции, придаст ей черты цельности и монолитности. Говоря о

проблемах охвата формы, необходимо вспомнить очень полезный,

достаточно известный, но редко применяемый на практике метод: это
занятия музыкаЕта без инструмента, работа в уме, ( в представлении).

Музыка должна жить в слуховом воображении, вызывм в нём все

детапи текста, звучание каждой ноты и всей музыкальной ткани.
Отстранение от ре€rльных игровых проблем, откJIючение п€rльцевых

(мыпlечных) автоматизмов может привести и к фантазии обуrающегося
(нафантазировать легче, чем сыграть).

Часто у обуrающихся всё внимание и уходит на этот мышечный
пальцевоЙ труд, и они м€tпо чего слышат. А в слуховом воображении
исполнитель может сосредоточиться на прояснении формы произведения,
проследить слухом весь процесс лепки музык€шьного образа.

Огромную пользу в работе над охватом формы приносит дирижёрский
метод работы. Здесь нужно отвлечься от деталей сконцентрироваться на

цельности исполнения. Это тоже работа без игры, глядя в ноты (или без нот).
Обl^rающийся воочию следит за ходом собственной мысли: направлена ли
она перспективно, способна ли она объединить крупные смысловые
построения одним актом внимания, или она нарушается неоправданными

и



остановками, ведущими к дроблению формы. ,Щирижёрский метод помогает

обрающимся овладеть навыками горизонт€lJIьного мышлениrI, укрепить
чувство ритма.

Играя произведение от начала до конца, готовясь к концертному
исполнению и работая над целостностью формы, об1^lающийся не должен
забывать, что нужно постоянно возвращаться к кропотливой работе над

деталями.
Великий К. В. Глюк неоднократно обращал внимание на зависимость

архитектонической стройности музыкalльной формы от совершенства всех её

элементов. Невнимание к дет€Iпям, по его мнению, ведёт к разрушению
целого, к утрачиванию его эффекта. В работе над детапями нельзя забывать о
политембровости фортепиано, чтобы из <чёрно-белого)) полотна сделать

цветное. Необходимо достичь уровня (эстетической завершённости))

произведения. Это зависит от умения обобщать iЙуз"rкальный материап,

ОбЪеДИНЯТЬ Вы}п{енные детапи в единый организм.
На заключительном этапе работы, обl"rающиiтся должен быть соавтором

музыки, продумывать исполнительский план прои:ведения, а педагог-
направлять в нужное русло его мышление, советуя тот иjrи другой вариант.
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классе фортепиано) авторы освещают целый комплекС 3аДа1I В РабОТе НаД

фортепианной техникой, обобrцают и анаJIизируют различные методические

пособия.

разработка содержит практические рекомендации в области rиетодов

развития исполнительских навыков 14з соботвенного NlноголетнегО опыта,

подробно представляющей разнообразные техниtlеские упражнения для

начинающих пианистов. А Tal(x(e обозначаltlт круг наиболее волнующих

проблем в области ра:]вития фортепианной техники, выяRIlяет, ос}{tlRtIь|е

недостатки,их причины и пу,ги устранениrl.
Двторы полчёркивает, взаиl\4освя:]ь и RзаиN4опроник1-1оt}ение гIроl-tесOоt]

1\.{узыкального и техниt|еского разви,гия уLlеника.

важным раздеJIоN4 методиttеской разработки является раздел

Методическио пояснениЯ И практиLtеские рекоменДации, который дол}t(ен

найти рациональное lrрименеllие в области развития техl-tической

оснащённости уr.Iеника и может рассматриваться как пример исгIоль:]ованLirl

здоровьесберегаrощих технологий в образовательном процессе.

Хо.tетсЯ отметитЬ положиТельные моменты методL!ческой разрабо,тки.

несмотря на то, Что данная работа опирается на труды изRестных педагOгов*

пианистов, авторы внесли cBoI,I наработrси, которые используютсrI в проttессе

обучgrrr.
ffанные N{атериilJlы I\4огут быть полезными дJIя наlчинаlош{их педаг,огов,
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от составителя

систематическаJI работа над приобретением и совершенствованием

технических навыков необходима для успешного рЕtзвития обулаrощегося.

этюды позволяют сосредоточиться на работе над типическими исполнитель-

скими трудностями, при этом параллельно реш€ш музыкальные задачи.

Слово ((техникD) восходит к греческому <<techne> и ЛаТИНСКОМУ ((ars),

которое обычно переводится как искусство, мастерство, сноровка и является

производным от индоевропейского корня <<tekin>>, означающего ппотницкое

искусство или строительство. Говоря о,фортепианной технике, мы должны

иметь в виду ту сумму умений, навыков, приемов игры на рояле, При помощи

которъж пианист добивается нужного художественного, звукового результа-

та.

ЭффектИвныМ средством достижения, сохранения и рЕlзвития фортепи-

анной техники выступают технические упражнениrI. В"педагогической прак-

тике применrIются р€tзличные виды упражнений, среди которых оообенно

важную роль играют гаммы, арпеджио и аккорды. Гаммы позволяют обуrа-

ющемуся совершенствоваться музыкально, то есть формируют устойчивое

знание мажорно_минорной системы, воспитывают'йУвётВо ЛаДО-ТОНttЛЬНОСТИ,

способствуют приобретению целого ряда навыков, необходимых для воёпро-

изведения более сложных видов фактуры; дпя большего результата рекомен-

дуется применять упражнения, призванные помочь обуrающемуся преодоле_

рых технический аппарат будет Jryчше приспособлен под выполнение необ-

ходимой музык€tJIьной задачи.



методические пояснения и практические рекомендации.

этюды и упражнения Карла Черни - фундаментапьная школа последо-

вательного овладения техническими навыками. от самых простейших, эле-

ментарных технических форr"уп, представленньIх в сборнике К. Черни под

редакцией Г. Гермера, ор. 299 <Шкопа беглости), ведет исполнителя к зада-

чам высшей виртуозной трудности. Этой цели служат, в частности, ор. 740

<<искусство беглости п€lльцев). Помимо технического совершенствq его

этюды направлены на воспитание звуковой культуры пианиста. Черни вы-

ступ€lП протиВ абсолютизации какого-либо типа звукоизвлечения. Звуковой

образ всегда обуславливает характер туше и форму руки.Его произведения -

подпинная энциклопедия фортепианной техники перБЬй половины XIX века.

виртуозные задачи находятся в тесной взаимосвязи со структурой и метро-

основу системы воспитания пианистических навыков составляют у

к. Черни пассажные фигурации, всевозможные формы арпеджио, трепьна,I

техника. На первый план все-таки выдвигались проблемы исполнения мел-

кой линейной техники, полагая, что она является <iaMHeM преткновениЯ)) дJIя

подавляющего большинства пианистов. Его этюды дают богатый материЕrл

для овпадениЯ видами фортепианной техники, связанными с подкJIадыванием

ПерВогопальца_ВсеВоЗМожныМитипаМигаММиарпеДжио.

несомненно, начинать работу над техническими задачами лучше всего

в игровой форме. Оригинапъная система технического р€ввития юного пиа_

ниста <<rщrожина упражнений на фортепиано каждый день) представпяет со-

бой практические упражнения 5 групп по L2 упражнений. Оригинапьность

этой системы в том, что Э-М. Барнем предлагает нЕвваниями пьес и рисунка-

ми к ним установить ассоциативную связъ в мышлении обучающегося между

исполнением упражнений на рояле и гимнастичеiкийй,упражнениями, с це-

лью достижения психофизического комфорта, способствующего р€tзвитию

мысленного чувства естественности и гибкости двйжений рук, силы и неза-



висимости п€Lпьцев. Щель этих упражнений: помочь рЕlзвить сильные и гибкие

упражнения для фортепиано на каждый день перед музицированием:

Проryлка пальцаМИ - порошагивание с п€lJIьца на папец:

То rту lamlly

Group I
l. Walking

i}r,",-ry,Ё1-*** *

Вприпрыжку - легкое стаккато

v-c::

,++
G+rт +

Подпрыгивая с мячом в гIравой руке - сочетание

стаккато и выдержанного звука

руки, пальцы.

маленькие

ставляют собой

этюды из серии <<А dozen day>

четырех-пятитактные пьески с

"оооё*

$
,

3. Bouncing А BalI With Right Hand

(<,Щlожина в

названиrIми.

день>>) пред-

технические

штрихов легато,
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Из сборника <<Do zenaday>>. Книга 2: начинающие. Технические

упражнениrI:

Прогуливающиеся и беryщие - сочетание метрических Iрупп

Вприпрыжку через

аппликатурой

ступеньку - терцовые соотношения разной

Вприпрыжку - стаккато терциями, укрепляя пЕlльцы

3. Hopping

ttt 
'fuý*legaloprld tlrt?trprtpбa

Grочр I
1- Wnlking and Rчппiпg?Ф

*__lIM,.Mft{моой, otшlaotcd)
Jм(сiаФ,аtа*м) ! j _



в работе с начинающими на основе мапеньких этюдов К.черни под ре-

дакцией Гермера можно дать понятия о гармонической структуре музыкаль-

ного произведения, о его формах, строении фраз и членением на мотивы, На

материаПе этиХ этюдоВ можнО построиТь работУ над аппаратом, С обlлrаю_

кистевой гибкости, сл)rховой чуткости, меподической фразировки, педаlrиза-

романтиКq т€UIанТливого пианиста, педагога. При исполнении его этюдов

важно умение увидеть несколько линий р€}звития музыкЕtльного материала.

Большинство из его этюдов - программные (этюfiы, 'Имеющие собственное

название, _ <<Бабочки), <<Порхающие листья), <<Песни воинa>) и т,д,), ,Эти

этюды - самостоятельные пьесы, фортепианные миниатюры романтическои

эпохи, которые способствуют развитию не только тёхники, но и навыков

фразировки, владения динамикоЙ, умения увидеть и проследить мелодиtIе-

скиепинииВразныхголосах'осВоиТьразлиЧныериТМы'НаВыкипеДалиЗа.

ции. Обратимся к этюдам Стефана Геллера.

Этюд кПорхаюtцае ласmьD) (ор.46, Ns 11). основное достоинство

этюда, на наш взгJUIд - достижение свободы движени я пианистического ап-

парата: перенос, чередование свободных рук от плеча, в исполнении задей-

ствованы локти, весъ рычаг. ,щвижение умеренное; Рисfющее образ осенних

листьев, порхающих, лениво скользящих в воздухе. В центрапъной части

этюда _ от кульминационной точки мелодическая линиrI по звукам аккорда

скользит вниз - как будто наблюдаем падающий осенний лист. Тоналъность

h-moll привносит нотку ностЕlпьгии, црусти в эту пьесу. Уровень сложности -
начаjIъные классы музыкальной школы, 2-3 год занятия на фортепиано, Рука

}чащегося должна уже охватыватъ октаву с наполнением (в конце этюда).

Этюд кБабочкш). В основе этюда - короткиё пятипЕtльцевые последо-

вания с (13ыдохом) на стаккато, что дает свободу пианистическому аппарату.

опора на слабый 4-ьlй папец в правой, а затем левой руках способствует
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укреплеНию этогО <<безволЪного) п€}льца. Чередование фраЗ на mf и р - дает

вопю воображению: бабочка может приближаться и отдалятъся, лететь вверх

и вниз. Начиная с 9 такта необходимо вниматепьно слушатъ переход, переда-

чу звука из левой руки в правую. Перетекание веса из одной руки в другую

учит уqащегося освобождать руки от зажатости, контролироватъ качество

звука в обеих руках. Появление шестой пониженной ступени (си-бемоль в ре

мажоре) является хорошим поводом поговорить с обуtающимся о гармони_

ческом мажоре, минорной краске, которм появляется во 2 разделе этюда,

очень важно в данном этюде использовать все штрихи, выписанные в тексте:

цепкое legato, острое staccato, щипковое sf, не грубое, а в рЕlзвитии, которое

необходимо услышатъ в четырехтактном построении (23,26 тт,), В пьесе же-

лателъно создать образ порхающей бабочки, или нескольких мотыльков, их

кружения,нив коем слуqае не перегружатъ звrIание,

^ Этюд Геллера do MtlHop- с ярко выраженной темой в басовом голосе и

арпеджированными пассажами В правой руке - создает образ бурлящего по-

тока, который утягивает за собой маленькие рrIейки, Хуложественный за-

мысел полон драматизма: диап€вон этюда охватывает,всю кJIавиатуру, арпе-

джио на три октавы, изворотливые пассажи, резкЕtя смена динамики (f и р),

на акцентах в правой руке на fis в правой руке необходимо (сбрасыватъ)

зажим, еспи он появляется. с 14 такта Еачинает падать напряжение, меняется

фактура _ следует точно передавать шестнадцатые,длйтелъности из одной в

ДрУГyIоРУки,слышаТьпередаЧУинТонационно.Всреднейчасти_приМер

переДаЧиМУЗык€lпЬногоМатериалаиЗрУкиВрУкУ(пр'этоМпрослеЖиВается

скрыт€UI мелодия). В конце этюда - кJIассическое арпеджио - унисон двух

рук - яркий пример испопъзования элементов технического зачета, которые

исполняются на одной пед€}ли. Важно, чтобы уlащийся услышал разницу

между началъным до минором и торжествующим до мажором,

Герман Беренс был шведским композитором-романтиком немецкого

происхожд енуtя) известным главным образом своей фортепианной музыкой,
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педагоги музыкальных шкоп часто обращаются к его этюдам в свое практи_

ческой работе.

Рассмотрим Эmюd ре мuнор Для средних годов обуtения, В этюде

технические трудности двух видов: 1) опевание ноты в быстром темпе с ис-

пользование 1 палъца;2) аккордовая техника, Известно, что первый п€rлец -
самый неповоротливый и тяжелый, в данном этюде приобретает нужную

гибкость и легкость. В аккордах важна собранность руки, совместное точное

произношение, при этом необходимо следитъ за кистъю, снимать напряжение

в локте. Этюд ре минор - бпагодатный материЕtл для гармонического анЕшIиза,

IIостроения яркого динамического плана. Можно предложить обl"rающемуся

найти своеобразную арку произведения _ реплики в левой руке в конце этю-

да перекликаются с репликами в правой руке в начЕ}ле этюда, В этюде, не-

смотря на отсутствие названия, можно высветить художественный образ -

активный разговор двух людей или двух инструментов, где они меняются

местами.

Иоганн Фридрих Фон Бургмюллер - немецкий композитор, пианист,

наиболее известен своими этюдами. Рассмотрим несколько этюдов р€}зного

уровня сложности.

Драбеска. При первом знакомстве с этюдом надо рассказатъ обуrаю-

щемуся о понятии <<арабескD). Это может бытъ вид сложного орнаментq по_

лучившего распространение в Европе под влиrIнием арабского искусства, а

также это - музыкальная пьеса с причудливым характером (Р, Шуман, К, ,Ще-

бюсси).

Эmюd <<Лрабескл)) предНазначен для у{ащихся 2 классa' понятный по

форме, небольшой по объему, но репризы увеличивают его вдвое, что застав-

пяет игратъ его с болъшим вниманием. ДккордовЕUI техника в левой руке -

активное легкое взятие пальцами, щипкоВой прикосновение - рЕlзвивается

динамически, приводит к кулъминации. Дккордъi в данном слуIае - хоро_

ший повод для гармонического ан€шIиза, необходимо услышать модуляцйю в

параллельную тон€tпъность (из пя минора в до мажор). Пятипальцевые по-
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певки в левой руке во 2 части этюда надо активно ((выхватывать)) из кJIавиа-

туры. Музыкальные термины - leggiero, simile s{accato,dolce и ДР, требуют

расшифровки и запоминания.

эmюd кгармонаu>\ Название говорит само за себя - здесь оченъ важна

рольпеД€UIи,МыпреДлагаеМиЦраТьпеДапЬнаДВатакта'гДегарМониянеМе.

няется, естественно, при должном прикосновении, Надо следитъ за легкими

кистями, как бы (подвешеннымц1), но с цепкими кончиками папьцев, Мепкая

интонационная динамика к вершине мелодической линии в каждом такте,

объединение в четырехтакты составляет основу интонационного движения

этюда. Гармонический анализ данного этюда также может быть плодотвор-

ным (T-S-D...). Важно передавать звучание из левой в правую руку ровно

МеТриЧескииинтонационно'сТрУяЩиесятриолЬныепассаЖинапоМинают

переливание фонтана. Для бопее образного восприятия этюда можно дать

уIащемуся послушать романс д. Власова ((Фонтану; Бахчисарайского двор-

ц11) - хорошо услышатъ красочные аiI€tJIогии переливающихся пассажей,

Естественно поучитъ триопьные фиryры в медленном темпе, крепкими пЕLпь_

цами, контролируя интонационную взаимосвязь между звуками и группами

звуков (триолъ - в триоль).

Эrпюd <<Гроза> - яркая, темпераментная пьеса, движение необходимо

вести по левой руке. Присутствует взрывная пулъсация, динамика ицрает

огромную ролъ _ мгновенные вспышки ((молний>);Iпочти зримых, Учащийся

должен к средним кJIассам обладать умением расшифровки италъянских тер;

минов, а также определенной базой знани,I музыкЕrпьных термиIIов, Необхо-

димо разобраться в форме сочинениrI, здесь множество реприз, которые тре-

буют большей выдержки, концентрации внимания, распределения эмоций, в

фактуре нет длительных построений в постоянном движении, но как рЕlз

част€ш смена движений, наличие коротких пауз держит в напряжении на про-

тяжениИ всегО этюда. Рекомендуем rIить небольшими отрывками (по 2 так-

та), затем объединять в длинные построения (мотивы - фразы - предложения
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i

- период). Заканчивается этюд затиханием, остаются только редкие капли

дождя.

Эmюd кТревоzа)). СложНость этЮда - В точной пульсации, у обrIающе-

гося моЖет возниКЕутЪ тенденцИя к недослушиванию последней ноты в трех-

звучно и последовательности в правой руке. Следует оттолкнуться от аккорда

в левой РУке, в правой руке начинатъ без акцента, объединяя по два такта че_

рез интонационное мышление, следуя логике тяготенйя гармоний, основна"я

тон€lпьность _ ми минор, несколько драматично, по контрасту с ней надо

услышать соль мажор (2 раздел) гораздо светлее и теплее по звучанию, через

замедление, переходя в репризу (ми минор). Однотипная фактура может

привести к ослаблению внимания уIащегося, поэтому надо проучитъ мед-

ленно, (шропевая> правую РУкУ, игратъ с репризами, сохраЕяя концентрацию,

как мы убедились, работа над этюд€lми может бытъ занимателъным

путешествием в мире музыки.

В соответствии с решением звуковых задач, самое главное в музыкЕtпь-

ных занятиях с обучающимся - помочъ овладеть особенным художествен-

ным музык€lлъным языком. Владение разнообразными видами туше помогает

передать яркие звуковые образы кJIассической и современной музыки, помо-

гает проснутъся чувствам и мыслям начинающих музыкантов, Приобщая де-

тей к музыке, нужно увлекатБ их именно МузыкоЙ,и Уqить всех - независи-

мо от способностей. Учить фантазироватъ, думать; анализировать, слушать,

бережно относиться к звуку, црамотно, содержателъно и заинтересованно иг-

рать произведония слушателям, иметь собств9нное отношение к исполн,Iемой

пьесе. Необходимо помочъ об)цающемуся раскрыть eio внутренние резервы

и через звуки попробоватъ выразить себя и своё видение окружающего мира,

Именно работу над смыслом, содержанием и характером звука необходимо

определить основным требованием обуrения,
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