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ПОЯСНИТЕЛЬНАЯ ЗАПИСКА

       Предлагаемое методическое сообщение посвящено важному разделу истории фортепианного искусства – эпохе клавиризма, рассмотренной с точки зрения общих особенностей исполнительского искусства той поры и специфики исполнительских выразительных средств. В частности рассматривает импровизационную природу старинного клавирного исполнительства.

      Начиная со второй половины XX века, эти аспекты привлекали к себе повышенное внимание, что было обусловлено бурным развитием исторически ориентированного (аутентичного) исполнительства, его влиянием на художественную практику  академического направления и  ее теоретическое осмысление. Аутентичное исполнительство дало новую жизнь старинной музыке.

      Интерес к старинной музыке и поискам наиболее адекватной ее  интерпритации способствовал переизданию наиболее важных трактатов, в которых имеются конкретные сведения об исполнительской практике того времени. Из самых значимых будут упоминаться издания трактатов К.Ф.Э.Баха, Л. Моцарта, И.И. Кванца, Ф. Куперена.

      Цель сообщения - рассмотреть импровизационную природу старинного клавирного исполнительства  как главную черту, в корне отличающую его от последующей интерпретационной культуры, складывавшейся в недрах фортепианного исполнительства романтической эпохи и определяющую исполнительское общение со старинной клавирной музыкой вплоть до последней четверти прошлого столетия.

      Импровизационность в старинном клавирном исполнительстве показана с трех точек зрения: 1) профессионального универсализма как наиболее отличительной черты мастеров XVI – XVIII веков от исполнителей сегодняшнего дня; 2) дуализма импровизаторско-письменной практики в европейской музыкальной культуре; 3) приемов фантазирования, которые были в арсенале клавирной исполнительской культуры XVI – XVIII веков.

      Вторая цель предлагаемого сообщения – привлечение внимания к работам по истории фортепианного исполнительства замечательного педагога, ныне профессора кафедры специального фортепиано и кафедры истории и теории исполнительского искусства и музыкальной педагогики Магнитогорской государственной консерватории Мельниковой Н.И.

      Данное сообщение полностью построено  по следам изучения учебного пособия Н.И. Мельниковой «Старинное клавирное исполнительство». Материал изложен в сокращенной, конспективной форме, несколько скорректирован на специфику преподавания фортепиано  в ДМШ.  

Импровизационность клавирного исполнительского стиля
Профессиональный универсализм музыкантов XVI – XVIII веков

Представление о деятельности музыканта – исполнителя в XVI – XVII веках и первой половине XVIII века, как известно, были существенно иными в сравнении с сегодняшними.


В музыкальной жизни того времени гастролирующие виртуозы – явление чрезвычайно редкое. Двухсотлетний период расцвета клавирного исполнительства выдвинул всего лишь пять гастролирующих виртуозов – клавиристов. Это англичанин Джон Булл, французский клависинист и органист Луи Маршан, немецкий исполнитель Иоганн Якоб Фробергер, его соотечественник, выдающийся клавирист и органист Георг Фридрих Гендель и, наконец, итальянский виртуоз Доменико Скарлатти.


Несмотря на то, что эти гастролеры – клавиристы имели европейскую известность и славу, круг их слушателей был весьма узок: в ту эпоху еще не существовало ни концертных залов в сегодняшнем понимании, ни концертной публики в ее нынешнем виде. Сами слушатели были в принципе иными – об этом красноречиво свидетельствует излюбленная формула посвящение, принятая в те времена: «Для истинных знатоков и любителей».


В ту пору существовал единый критерий меры причастности к музыке – и для любителей, и для знатоков, и для мастеров. По сути, все они отличались лишь полнотой знания правил. Это очевидно из относящихся к 1774 году рассуждений И. Ф. Рейхарда: любитель получает удовольствие при слушании и проигрывании пьес, не вникая в причины удовольствия и в правила искусства; знаток знает правила, что собственно и позволяет ему судить о музыке основательно; мастер знает всю полноту правил и имеющихся достижений в музыке, применяя их в своем искусстве.


Полноту знания правил как основу разделения любителей и знатоков подтверждает письмо Моцарта, где он говорит о трех сочиненных им фортепианных концертах: «Концерты представляют собой нечто среднее между слишком трудным и слишком легким; они блестящи, приятны для слуха, но, конечно, без пустозвонства – местами они смогут удовлетворить вкус одних лишь знатоков, но и не знатокам они тоже понравятся, хотя те и не будут знать, почему».

Как говорил Н. Е. Перельман, «…. ох, как трудно осилить легкость Моцарта!».


Есть и еще одна причина распространенности и посвящений «истинным знатокам и любителям». Музыка сочинялась именно для современников, а не для далеких потомков (как это будет позже, начиная с Бетховена). Её естественное назначение – быть исполненной «сегодня» и многими, поскольку только таким образом она могла стать истинным упражнением в приятном и полезном времяпрепровождении, что, собственно и было её прямым предназначением в мирской жизни.


Музыка непременно должна была обладать таким свойством, как доступность – этой практической основой общительности; поэтому в фактурном отношении пьесы, как правило, были вполне по силам продвинутым дилетантам, не говоря уж о знатоках. 


Исследователь старинной музыки Э. Бодки отмечал: «… заниматься музыкой как «маленьким хобби» было совершенно не принято в те едва ли не «золотые дни» музыки. С ней либо жили как истинные знатоки (даже те, кто не был профессионалом), либо с ней нечего было делать». 


Иной, в сравнении сегодняшним днем, была и психология и восприятия собственной и музыкальной деятельности. Для неё было характерно отсутствие ценности, понятие о творческой посмертной славе и, следовательно, заботы о ней; способность творить ощущалась как долг, который необходимо вернуть людям; сама же музыка – в её общественной значимости – понималась как упражнение в полезном и приятном времяпрепровождении. Отсюда высокий этический смысл понятия «упражнения» у Д. Скарлатти и у И. С. Баха.


Наиболее глубокое и сущностное отличие исполнителей сегодняшнего дня от старых мастеров игры обусловлено профессиональным универсализмом последних: музыкант XVI – XVIII веков был одновременно и композитором, и исполнителем, и педагогом. Более того, универсальностью отличался собственно исполнительский облик каждого квалифицированного музыканта, поскольку в требовании к практическим умениям и навыкам входили игра на органе, клавире, струнных и духовых инструментах, владение дирижированием и многое другое. Исполнитель на клавире обучался, прежде всего, как композитор. 


Неразрывная связь между композиторской и исполнительской деятельностью определяла схематичную и неполную запись нотного текста: клавирист каждый раз заново создавал замысел эскизно записанного произведения.

Дуализм импровизаторско – письменной практики в европейской музыкальной культуре.


Если в целом охарактеризовать особенность старинного клавирного исполнительского стиля, то главной его чертой можно назвать импровизационность. Это сущностная черта была следствием дуализма импровизаторско – письменной практики в европейской музыке. Импровизационность требовала от исполнителя уверенного владения композицией.


Таким образом, искусство фантазирования с первых же шагов клавирного исполнительства стало основой и мерилом творческой личности клавириста. Об этом свидетельствуют трактаты: «Искусство исполнения фантазий» испанского музыканта Томаса, и трактата «Опыт истинного искусства игры на клавире» Карла Филиппа Эмануэль Баха.

В конце первой трети XIX века фантазирование еще настолько процветает, что К. Черни выпускает «Систематическое руководство по импровизации на фортепиано», где утверждает, что развитие импровизации – «важнейшая обязанность и украшение пианиста – виртуоза».


Как форма творческого процесса «на виду» у слушателей, фантазия утверждалась до середины XIX века – в основу её обычно брались известные и любимые публикой музыкальные темы, но как отмечает М. С. Друскин, «это были лишь бледные звуки великой традиции, в которой жило старинное исполнительство».


Дуализм импровизаторско – письменной практики характеризуется: с одной стороны, европейское музыкальная культура уже подошла к необходимости точного воспроизведения нотной записи, с другой стороны, отношение к этому пока еще окрашено прежним восприятием текста. «Проповедник, заучивающий всё слово в слово или вынужденный читать, и исполнитель, который всегда принужден всё выучивать наизусть или ставить ноты перед носом, кажется мне, по большей части, жалкими созданиями» - таково мнение автора одного из руководств. 

Известны слова Моцарта об игре исключительно наизусть одной юной пианистки: их неодобрительный тон вполне объясняется восприятием импровизаторского начала как основой ценности, несовместимой с заучиванием текста раз и навсегда. 


Развитие любительского музицированию на клавире – сопровождалось стремлением авторов к более тщательной конкретизации нотной записи. Исполнительские ремарки достаточно подробны уже у Француа Куперена. На наш взгляд, они отражали скорее вынужденную необходимость избежать в любительском исполнении «неприятных вещей для иного композитора», нежели то, что Ф. Куперен «сознательно шел против существовавшего в его время обычая предоставлять исполнителю максимум инициативы и всецело полагаться на его знания и умения», как это считает Я. И. Мильштейн. 

В профессиональном творчестве этот обычай продолжал свое существование еще и в последней четверти 18-го столетия. Напомнит, что большие фортепианные концерты Моцарта, создававшиеся в период с 1782 по 1786 годы, были ориентированы на традицию импровизационной трактовки текста. Вместо вносимых исполнителем изменений, как отмечает Г. Аберт, «всегда было там, где композитор при повторении какой-либо темы сам не предписал варьированной формы». Кроме того, солист должен был устранить аскетичное в записи двухголосие, заполнив и оживив его виртуозными пассажами, а также наиболее полно показать свой импровизационный дар в развернутых каденциях. 


Бетховен был первым, кто, выписав каденцию солиста в нотном тексте пятого фортепианного концерта окончательно утверждает абсолют «авторского права», требующего максимально точной передачи нотного текста. Это, практически, стало началом конца еще сохранявшихся в сольном исполнительстве творческих свидетельств былого универсализма музыканта – профессионала.
Приемы фантазирования 


На рубеже XVI – XVII веков в музыкальной культуре Европы создавалась новая манера «кураторской» музыкальной речи. Она стимулировала развитие импровизационного характера исполнения и раскрывалась в нём через неповторимую творческую манеру исполнителя. Постепенно складывалась и сама техника фантазирования: её композиционные приёмы проявлялись в свободных дополнениях, вносимых в нотную схему, и каждая из национальных исполнительских школ имела собственные традиции импровизационной трактовки. 

Для Италии было характерно развитие богатого динамическими сопоставлениями свободного орнаментирования мелодии. Свободная орнаментика – это импровизированные варианты украшения. Основными формами свободной орнаментики были диминуция и колоратура. Колоратура могла включать в себя и небольшие украшения отдельных звуков, т.е. мелизмы.

Для клавирной культуры Франции – с её культом ясных линий – была свойственна тончайшая исполнительская разработка именно мелизмов (небольших орнаментальных ячеек), подчеркивающих ритмические токи и декламационную сущность исполнения. 

Клавирная культура Германии, которая испытывала влияние как итальянской манеры исполнения (в 17 веке), так и французской (в 18 веке), создала и собственный путь, обеспечивающий импровизационную свободу в воплощении фактурной динамики произведения: варьирование сочетания голосов создавало более плотную или же более разреженную гармоническую ткань. 

Эти три русла орнаментики – украшение мелодии, ритмики и фактуры – определяли художественные импровизационные особенности старинного клавирного исполнительства. Но прежде чем остановить внимание на первых двух из них – на мелодической орнаментации и ритмическом варьировании – несколько слов о практике игры по генерал-басу, имевшей собственные импровизационные приёмы. 

Практика basso continuo. Филипп Эммануэль Бах писал: «Кто не знает о том, сколько требований предъявляется клавиристу! От него ждут не только законченной, соответствующей всем правилам исполнения передачи написанного для его инструмента произведения, чего можно требовать от любого инструменталиста, - от него ждут большего. Клавирист должен еще уметь сочинять фантазии всевозможных видов, а также экспромтом обработать заданную ему тему по всем правилам гармонии и мелодии. Он должен одинаково легко играть во всех тональностях, моментально и безошибочно транспонировать, читать с листа любое произведение, написанное как для его инструмента, так и для другого. Он должен в совершенстве владеть генерал-басом, уметь его сыграть различно, с большим или меньшим количеством голосов, гармонически строго или галантно, при недостаточной цифровке и при слишком обильной, порой обходясь и не цифрованным или очень фальшиво цифрованным басом, клавирист, чтобы придать ансамблю большей стройности, должен иметь извлечь генерал-бас из многострочной партитуры. Кто, наконец, в состоянии перечислить все требования, которые предъявляются клавиристу!». 

Корни уходят в исполнительскую традицию 16 столетия, когда в вокальные полифонические жанры постепенно стало внедряться инструментальное сопровождение. Оно вводилось для большей чистоты интонирования, для восполнения недостающих голосов в ансамбле, для достижения ритмического и художественно-исполнительского единства: не случайно функция руководителя–дирижера – зарождалась именно в деятельности континуиста. 

Basso continuo – дословно «непрерывный бас». Термин continuo отражал гомофонную технику письма: непрерывный бас с аккордами над ним. Басовый голос записывался с цифрами – сигнатурами.


Таким образом, генерал-бас, или basso continuo, представлял собой особый род инструментального сопровождения, получившего широкое распространение в клавирном исполнительстве. 


Индивидуальное истолкование цифрованного баса зависело от многих факторов. Исполнительский талант, фантазия, вкус и образование самого музыканта определяли неповторимый облик аккомпанемента. Исследователи отмечают, что «исполнение basso continuo – двоякий род музицирования, объединяющий свободный выбор и заданность».

Мелодическая орнаментация. К рубежу XVI-XVII столетий на основе широкого развития техники диминуирования устанавливается новая исполнительская манера. Диминуирование – это заполнение нот долгой длительности более мелкими, но с сохранением соотношения опорных звуков мелодии; техника диминуирования преображала исходную мелодическую линию введением новых мотивов и фраз. Диминуированная форма считалась более совершенной, и «только это искусное предложение – а не простая тема – удостаивалась исполнения».


Диминуция в различных национальных школах имела названия. 

Как вид импровизаторской техники, она предполагала талант мгновенного сочинения и в немалой мере стимулировала индивидуальную виртуозность. В инструментальной музыке свободная импровизация не только основывалась на возможностях инструмента, но и развивала их: импровизируя, исполнители находили новые технические и фактурные приемы, которые в дальнейшем закреплялись в практике и приводили к самостоятельным формам инструментальной музыки (прелюдии, токкате и др.).

Основные правила диминуирования были следующими: украшению подлежали сравнительно крупные длительности (половинные и целые); украшать следовало в меру и в подходящем месте, а не непрерывно.


Своеобразные формулы инструментальных орнаментаций были призваны повысить выразительность мелодической линии, придать её движению интонационную гибкость и непредугаданность. Уже к середине XVI века в различных вариантах и соединениях стали широко употребительны мордент, трель, группетто и др., то есть технические способы расцвечивания основных нот мелодии.


Эти мелизматические украшения получат развитие во всех национальных клавирных школах. 
Регламентация сложных типов мелизмом не являлась абсолютно строгой: были допустимы, а иногда и прямо подразумевались небольшие отклонения, зависящие от конкретных особенностей музыкальной ткани, а также от искусства и вкуса исполнителя. Не случайно Сен-Ламбер в трактате «клавесинные принципы», изданном в 1702 году отмечал: «до конца же понять, каким образом надо исполнять все эти украшения, всё равно никогда не удастся, так как на бумаге хорошо рассказать это невозможно – ведь способ их исполнения меняется в зависимости


 от пьес, где их используют».
Современный интерпретатор старинной клавирной музыки, пытающийся на основе серьезных стилистических познаний предельно уточнить регламентированную орнаментику, должен непременно сохранить её импровизационную природу.


Свободная орнаментика, с её широтой и напряженностью дыхания развивалась главным образом в Италии – классической стране импровизаторского искусства.

Непринужденную свободу итальянской импровизации активно осваивали немецкие инструменталисты, но в отличие от своих итальянских коллег они вписывали мелодически орнаменты большого дыхания непосредственно в нотный текст. Переводили мелодические фигурации «из разряда орнаментальных в разряд мелодически более весомых». За это И. С. Бах даже получал критические замечания. 

В клавирном наследии И. С. Баха имеются высочайшие образцы импровизационного искусства, основанные на глубоком творческом усвоении итальянской манеры орнаментации Adagio. Дело в том, что именно Adagio требовало от исполнителя свободного варьирования. 
Нужно заметить, что немецкая исполнительская школа второй половины 17 столетия оставила бесценные свидетельства, касающиеся самой технологии импровизационности в старинном сольном исполнительстве, поскольку и во второй половине 18 века исполнитель еще не столько мог, сколько должен был украшать. Такая установка была определена уверенностью, которую обозначил И. Кванц: «… ведь легче что-либо придумать, нежели повторить». 

Задачей украшения была такой же, как и задача исполнения в целом: клавирист должен был сделать музыку более приятной, понятной и способной растрогать, - по крайней мере, так эту задачу видел К. Ф. Э. Бах.

Кванц использует понятие «существенные украшения», подразумевая под ними мелизмы с определенным мелодическим рисунком и специальными обозначениями (форшлаги, морденты, группетто, трели, полутрели). Существенные украшения, по Кванцу, «не всегда отмечаются в нотах, кроме того, можно заменять одни украшения другими». «Существенные украшения» служили выявлению аффектных особенностей музыки: для придания «бодрости и радости» использовались полутрели, морденты и группетто; форшлаги же способствовали «смягчению и печали». При выборе украшения очень важным было их соответствие аффекту; при этом каждый аффект требовал уместности, как в количестве украшений, так и в их выражении. Кванц отмечает: «Торжественный характер музыки позволяет делать мало добавлений, а те украшения, которые всё-таки к нему подходят, должны исполняться с возвышенным выражением. Вкрадчивый характер требует форшлагов, шлейферов и нежной выразительности. Веселость предполагает изящно завершенные трели, морденты и шутливость в исполнении. В печальные и сдержанные мелодии не следует вводить веселые и задорные украшения, или же необходимо облагородить их своим исполнением. 
Обучение культуре украшения начиналось с того, что сперва исполнитель должен был научиться выразительно играть простую мелодию и лишь затем приступать к ее украшению. При свободном варьировании исполнителю приходилось учитывать многие факторы. По отношению к мелодии необходимо было соблюсти главное правило: она не должна становиться затемненной.

Длительности также были показателем определенных возможностей варьирования. Кванц пишет: «…если украшаются четверти, то вариации должна по большей части начинаться с той же ноты, что и простой напев».

Ритмический рисунок тоже влиял на исполнение: нота после точки, как правило, должна была быть очень короткой, поскольку вносимые исполнителем украшения призваны были «сделать приятным исполнение пунктирных ритмов, более подходящих для выражения торжественности и серьезности, нежели певучести».

Особое внимание исполнитель уделял тому, чтобы консонансы (терции, квинты, сексты, октавы), «оставляющие страсти в состоянии покоя», непременно перемежались диссонансами (секундами, квартами, септимами и нонами).

    
Темп также налагал на исполнителя определенные обязательства по использованию украшений. Allegro предполагало малое их количество, а если украшения и вносились, то преимущественно при повторении   («в сольных вещах, где Allegro состоит из двух повторяющихся частей, это наиболее уместно»). Свободное варьирование относилось главным образом к исполнению Adagio, поскольку в нем, как говорит Кванц, «предоставляется больше всего времени и возможностей для варьирования». Но украшения «должны играться лишь там, где того требует простая мелодия, чем проще и вернее с точки зрения аффекта исполняется Adagio, тем больше оно захватывает слушателей и тем менее затемняются хорошие музыкальные идеи, найденные композитором». Овладение свободным варьированием Adagio требовало большего опыта и, соответственно, немалого времени.

      
Французский стиль исполнения  Adagio предполагал «приятное уравновешенное исполнение мелодии и украшение ее мелизмами», однако не допускал «развернутых пассажей или большого использования свободного варьирования». Итальянский стиль исполнения  Adagio сочетал французские мелизмы с развернутыми, эффектными и при этом соответствующим гармонии украшениями.

       
Забота о слушателе, очень его постоянном внимании была главной для исполнителя: если тема проходила многократно, то, как советует Кванц, «в первый раз можно добавить  несколько нот, во второй - больше, используя гаммообразные или арпеджированные пассажи. В третий же раз не надо ничего добавлять, чтобы  поддерживать постоянное внимание слушателя».

      
Как видим, исполнитель выступал исключительно деятельным творческим посредником  между композитором и слушателем, каждый раз решая, что именно будет интереснее и приятнее для слушателей: он мог исправить недочеты со стороны композитора.

Ритмическое варьирование, отражая импровизационную сущность старинного исполнительства, в большой мере усиливало выразительное начало музыки и во многом определяло неповторимость индивидуальной творческой манеры клавириста. Искусство ритмического варьирования вводит нас в пределы действия мощной исполнительской силы – агогической экспрессии. Её особая роль в старинном клавирном исполнительстве стимулировался так называемом инструментальным фактором. Механика клавесина не позволяла осуществлять гибкие громкостные эволюции звучания: модификации звука у клавесина были несопоставимы с богатейшими возможностями струнных и духовых инструментов. Поэтому принцип «неровностей» не играл большой роли при исполнении на этих инструментах, при игре же на клавесине агогика как бы компенсировала этот недостаток. 


Француа Куперен предлагал не путать «размер с тем, что принято называть ритмом или движением. Размер определяет количество и равную длительность тактов; ритм же – это дух музыки и одновременно душа, которую следует в нее вложить».

Практика игры с «хорошим дыханием» уже в XVI веке выдвинула собственные приемы ритмического варьирования нотной записи. Наиболее характерным выразительным приемом в старинном исполнительстве была альтерация ритма (изменение) последовательностей нот, написанных ровными длительностями: они подвергались пунктированию. 

Приемы ритмического варьирования получили название «неравные ноты» (или «неровные ноты») – и так называемая неровная игра распространилась в различных странах Европы.
Имелись рекомендации по употреблению «неравных нот»: «Можно также в большей или меньшей степени оживить игру, добавляя точки там, где захочется». Об этом же свидетельствовал и Франсуа Куперен, который писал в трактате: «… мы играем восьмые, идущие поступенно, так, как если бы они были с точками, но обозначаем их как равные».
Начиная с середины ХVII века, «неравные ноты» становятся известными и в Англии, где этот исполнительский прием входит в моду.

      О распространенности «неравных нот» в Германии сообщают и Г. Муффат, и И. Кванц, и К.Ф.Э.Бах.

      Обсуждая «неравные ноты», нужно помнить, что неравномерность ритмических биений не была строго предписанной. Ванда Ландовска предостерегала: «Применять данный стиль постоянно и играть все ровное неровно – несомненное варварство… Здесь играет роль то, что я называю проницательностью: знать, где, когда и как следует применять ритмические изменения»

      Для французских музыкантов прием «неровной игры» играл исключительную роль, не меньшую,  чем орнаментика, артикуляция  и т.п., поскольку поиски декламационной свободы, очарования и грации были особенно характерны для этой исполнительской школы. Существовали правила использования альтерации ритма поступенных пассажей. Например, не допускалось пунктирование:

     - тактовых долей;

     - нот, объединенных лигой, а также с проставленными над ними точками или штрихами;

      - в последовательностях, состоящих из триолей;

      - в размерах с очень медленным (3/1, 4/2),а также с очень быстрым движением тактовых долей.

      «Неравные ноты» не применялись  в энергичном и нарочитом четырехдольном движении, при котором отсутствует забота о грации и очаровании.

     Но ритмические отклонения – проявления свойственной звучащей музыке агогической экспрессии – использовались,конечно же, гораздо шире. Ряд характерных приемов известен благодаря Куперену.

      Одно украшение Куперен назвал «aspiration» (аспирасьон)- «вдох». Оно предполагало преждевременное снятие звука и в нотном тексте обозначалось, подобно «клинышку».

      Другое украшение - «suspension» (сюсьпансьон)- «повисание». Оно означало придержание звука за счет его опаздывания по отношению к басу. В нотной записи это ритмическое отклонение имело знак  ………………..


Оба введенные Купереном украшения содействовали живому дыханию музыкальной  речи, унося его действие в экспрессивность пауз. «Музыкальный эффект aspiration заключается в менее отрывистом извлечении ноты с этой пометой в произведениях нежных и медленных и в более отрывистом в произведениях легких и быстрых. Suspension используется только в медленных и нежных отрывках. Длительность паузы, предшествующей ноте с этой пометой, определяется вкусом исполнителя»

      
В практике французских клавесинистов имелись также и особые трели с ритмическим «придыханием», направленные на утонченное звуковое впечатление.

      
Завершая, сделаем выводы.

      
Импровизационный дар составлял существенную сторону таланта исполнителя, но кроме него для создания исполнительского текста от музыканта требовались также немалые прилежание и изучение.

     
В результате клавирный исполнитель в ХVIII веке не столько читал нотную запись, сколько анализировал, так как ее необходимо было украшать, изменяя в соответствии с правилами, существовавшими в исполнительской практике.

      
Таким образом, игра по нотам в старинном клавирном исполнительстве представляла собой абсолютно иной процесс в  сравнении с тем, к чему привыкли пианисты сегодня. Исполнительский текст в ту пору создавался не прямым переводом нотной записи в ее акустическую форму (как в большинстве случаев это делается сейчас), а путем закономерных изменений нотной записи – ее пересоздания, требующего от исполнителя аналитического мастерства и композиторских навыков.





ЗАКЛЮЧЕНИЕ

      Мы рассмотрели  один из принципиальных вопросов, связанных с особенностями старинного клавирного исполнительства, с которым вынужден встречаться пианист, исполняющий на фортепиано старинную музыку.

     Подлинно художественное исполнение старинной музыки зависит от знания в неменьшей мере, чем от интуиции. В данной связи хочется напомнить слова И.А. Браудо: «Горе исполнителю, который захочет проникнуть в область старинной музыки, миновав путь познания и тренировки, который захочет заменить познание и труд огнем своих эмоций. Исполнение старинной музыки не есть способ изжить силы своего организма, но есть умение возродить к новой жизни идеи старинного искусства и строить технику, необходимую для выражения этих идей. Тогда исполнитель восстановит в области отдаленного от нас искусства ту гармонию между знанием и эмоцией, которое отличает всякое мастерство и искусство».
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