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Пояснительная записка

Методические комментарии «Специфика камерного исполнительства» предназначены для студентов 1 – 5-х курсов по предмету «Ансамбль». 

Цель данной работы – более подробно рассмотреть основные компоненты ансамблевого исполнительства, а именно: синхронность звучания, единство динамики в ансамблевом исполнении и согласованность штрихов.
Умение играть с одним или несколькими партнерами – очень важная сторона профессионального мастерства музыканта-исполнителя. Сольное выступление артиста (без аккомпанемента, без партнеров) возможно лишь в очень ограниченных сферах инструментальной деятельности (концерты пианистов, органистов). Симфоническая, оперная, камерная музыка требует для своего воплощения творческого объединения исполнителей.

Теории и методике сольной игры посвящено немало книг; вопросы, связанные с игрой в ансамбле, остались вне обсуждения – на эту тему не опубликовано ни одного специального труда. Поэтому представляется полезной попытка определить специфику камерного ансамблевого исполнительства в ее наиболее элементарных проявлениях. 

«Я глубоко убежден, что камерная 

музыка представляет одно из самых

могущественных средств для развития 

музыкального вкуса и понимания»
А. Бородин

«Играть камерную музыку – какое 

это счастье!»
Джордже Энеску

Специфика камерного исполнительства

Чем отличается игра в ансамбле от сольного выступления? Разве не достаточно свободно владеть своим инструментом для того, чтобы успешно играть в любом по составу исполнителей ансамбле?

Совместная игра отличается от сольной прежде всего тем, что и общий план и все детали интерпретации являются плодом раздумий и творческой фантазии не одного, а нескольких исполнителей и реализуются они их объединенными усилиями.

Если пианист-солист может воспроизвести звучание пьесы в целом, то пианист-ансамблист – только звучание своей партии. Причем знание партии, даже отличное, еще не делает пианиста партнером. Он становится таковым лишь в процессе совместной работы с другим участником или другими участниками ансамбля.

Выдающийся советский педагог А. Готлиб сравнивает пианиста-солиста с чтецом, а пианиста-ансамблиста с актером, участвующим в спектакле. Чтец адресует свое выступление непосредственно аудитории, актер – партнеру. Чтец исполняет произведение целиком, актер – свою роль, то есть часть целого. 

В камерно-инструментальных ансамблях главенствует принцип равноправия. Немногочисленные артисты хорошо видят друг друга, в процессе исполнения они имеют достаточно возможностей для взаимного контакта. Успешность ансамблевых репетиций непосредственно зависит от творческой инициативы каждого партнера. 

Пытаясь определить характерные, специфические ансамблевые исполнительские качества, нужно вспомнить отличие талантливого рассказчика от талантливого собеседника. Для первого главным будет искусство говорить, для второго не менее важно – искусство слушать. При совместном музыкальном исполнении равно необходимо и умение увлечь партнера своим замыслом, передать ему свое видение музыкальных образов, убедить в правдивости и естественности своей интерпретации авторских указаний и умение увлечься замыслом партнера, понять его пожелания, заинтересоваться и принять их, почувствовать своими,- вжиться в них. 

Взаимопонимание и согласие лежат в основе создания единого плана интерпретации. 

В музыке диалог не является основным средством развития, как в драматическом действии; партитура не пишется, как театральная пьеса в виде чередующихся реплик; актеры редко высказываются на сцене одновременно, а в музыкальном ансамбле одновременное звучание всех партий – превалирующая форма изложения.  

В строении музыкального диалога есть свои характерные особенности. Одна из них уже упоминалась: слушая, партнер редко замолкает. Другая особенность заключается в очень распространенном в музыке приеме имитации. Например, в сонате Л. Бетховена для скрипки и фортепиано №2 ч.II, мелодический голос фортепиано повторяет каждую фразу скрипки октавой выше. Поэтому взаимоотношения партнеров обычно строятся следующим образом: фразы скрипки звучат несколько более активно, определяя тем самым настроение и характер беседы.  Иначе говоря, скрипач чувствует себя «ведущим», а пианист – «ведомым». Потом они меняются ролями. Исполнение пианиста перестает быть «отражательным», оно становится «излучающим», активно волевым. Такова очень частая схема взаимоотношений партнеров в канонических диалогах. 

Другой характер приобретает общение в тех случаях, когда музыкальный диалог построен на сопоставлении двух самостоятельных мелодических линий. В таких случаях каждый из «собеседников» высказывает свою мысль и обе партии имеют особое, отличное друг от друга эмоциональное содержание. 

В музыкально-исполнительской практике понятие «техника» употребляется, чаще всего, в узком смысле – как владение разнообразными двигательными навыками, позволяющими свободно играть пассажи всех видов: пианисты говорят о мелкой и крупной, пальцевой, октавной и аккордовой технике, скрипачи о технике правой и левой рук. Однако, в области двигательных навыков у ансамблистов возникают задачи, которые приходится решать совместно. Индивидуальная работа может предшествовать или сопутствовать общим репетициям, но координация отдельных приемов и коллективная их отработка являются непременным этапом преодоления такого рода пассажных трудностей ансамблевого произведения. Недостаточно сыграть пассаж свободно, ровно, нужно исполнить его вместе с партнером, не опережая его и не опаздывая, соблюдая динамическое соотношение голосов. Поиски правильного решения осложняются тем, что партнеры играют на разных инструментах, имеющих каждый свои технические особенности. Неизбежно возникает необходимость координации совместной работы даже при исполнении сравнительно несложного пассажа. Рисунок такого рода пассажей может быть различным – движение бывает унисонным, строго параллельным (в октаву, терцию, сексту), встречным, частично совпадающим, полностью независимым, двух-, трех-, четырехголосным. В соответствии с этим основные технические задачи также имеют многочисленные варианты. 

Основы техники музыканта-ансамблиста предопределены уже самим названием жанра и заключаются в умении играть вместе. В соответствии со значениями слова «вместе» - одновременно, разом, нераздельно, сообща, заодно с кем-то или с чем-то – технически грамотное ансамблевое исполнение подразумевает в первую очередь: синхронное звучание всех партий (единство темпа и ритма партнеров), уравновешенность в силе звучания всех партий (единство динамики), согласованность штрихов всех партий (единство приемов, артикуляции, фразировки). Выполнить эти технические требования может лишь музыкант, обладающий хорошо развитым умением слушать общее звучание ансамбля. 

Синхронность звучания

Под синхронностью ансамблевого звучания понимается совпадение с предельной точностью мельчайших длительностей (звуков или пауз) у всех исполнителей. Синхронность является результатом важнейших качеств ансамбля – единого понимания и чувствования партнерами темпа и ритмического пульса. 

В области темпа и ритма индивидуальные особенности исполнителей сказываются очень отчетливо. Незаметное в сольном исполнении легкое изменение темпа или незначительное отклонение от ритма при совместной игре может резко нарушить синхронность – ансамблист в таких случаях «уходит» от партнеров, опережая их или от них отставая. Малейшее нарушение синхронности при совместной игре улавливается слушателем. Музыкальная ткань оказывается разорванной, голосоведение, гармония искажаются, и, как неизбежное следствие, - теряется контакт с аудиторией.

Единое чувство темпа и единый ритмический пульс появляются лишь при органичности музыкального сопереживания и неразрывном музыкальном общении. 

Игра в ансамбле помогает музыканту преодолеть присущие ему недостатки (неумение держать темп, вялый или излишне жесткий ритм), помогает сделать его исполнение более многообразным, ярким, уверенным. 

Синхронность является первым техническим требованием совместной игры. Нужно вместе взять и вместе снять звук или перейти к следующему, вместе выдержать паузу. Синхронность вступления и снятия звука достигается значительно легче, если партнеры правильно чувствуют темп еще до начала игры. Музыка начинается уже в ауфтакте и даже в короткие мгновения, когда музыканты волевым усилием сосредотачивают свое внимание на выполнении художественной задачи. 

Единство «чувствования темпа» особенно сказывается в паузах и при длительно выдержанных звуках. Для иных исполнителей музыка в эти моменты как бы останавливается или разрывается. Не понимая выразительного значения длительной паузы или выдержанного звука, они стремятся скорее миновать тягостное для них место, мысленно ускоряя темп. То, что при этом разрушается метроритмическая структура музыки, остается ими незамеченным. Например, соната для скрипки и фортепиано Л. Бетховена №7 ч.I, соната для скрипки и фортепиано Л. Бетховена №3 ч. II. 

Вопросы скорости движения, темпа непосредственно связаны с соразмерностью отдельных звуков и пауз, то есть с вопросами ритма. Существо работы над ритмом и в сольном и в ансамблевом искусстве одно и то же; и в том и в другом случае музыкант стремится найти художественно наиболее выразительный ритм, добиться точности и четкости ритмического рисунка, овладеть самыми трудными метроритмическими построениями, сделав ритм гибким и живым. Анализируя структуру музыкального произведении, исполнитель членит ритмический рисунок на отдельные характерные фигуры, изучает их взаимоотношения, сочетания ритмического рисунка одного голоса с другим. При совместном исполнении анализ неизбежно выходит за пределы отдельных партий и его объектом становится партитура и детали ритмических отношений между партиями.

Метроритмическая самостоятельность партий фортепиано и струнных выступают с предельной отчетливостью: чем независимей друг от друга партии, тем сильнее взаимозависимость партнеров. Это все требует высокоразвитого ансамблевого мастерства и глубокого проникновения в образный строй музыки.

Динамика в ансамблевом исполнении

Динамика (изменение силы, громкости звучания) является одним из самых действенных выразительных средств. Умелое использование динамики помогает раскрыть общий характер музыки, ее эмоциональное содержание и показать конструктивные особенности формы произведения. Особо важное значение приобретает динамика в сфере фразировки – по-разному поставленные логические акценты кардинально меняют смысл музыкального построения. 

Признавая существенную роль динамики в исполнительском искусстве, не следует забывать и о других средствах музыкальной выразительности. Впечатление, аналогичное увеличению громкости, производит уплотнение фактуры, появление новых регистров и тембров, смена формулы общего движения. Своеобразный ритмический рисунок или характерный штрих может выделить какой-либо голос из общего звучания не меньше, чем динамика. 

В камерных ансамблях объединяются инструменты с различными динамическими возможностями. Не совпадает не только общий диапазон силы звучания, но и интенсивность звучания в разной тесситуре. В процессе репетиций выясняется, что при нюансе forte некоторые партии тонут в общем звучании, и важные элементы музыкальной ткани пропадают для слушателя. Возникает необходимость в корректировке привычных представлений. Общее понятие forte приобретает три значения: 1) forte каждого инструмента в отдельности, 2) forte в ансамбле и 3) forte всего ансамбля. Если первое не требует пояснений, то второе имеет одну существенную особенность: оно определяется динамическими возможностями слабейшего инструмента. Для других исполнителей это forte слабейшего служит как бы эталоном, по которому они, соответственно, «подстраивают» силу звучания своих партий. Динамика исполнения отдельной партии равно зависит от того, что играет музыкант, и от того, что играют в этот момент остальные, каковы особенности изложения его и других партий, специфика его и других инструментов. Forte ведущей партии будет несколько более интенсивным, чем forte сопровождения; при прозрачной фактуре forte будет иным, нежели при плотной; в более ярких регистрах будет сообразовываться со звучанием в более тусклых. Поэтому кажется ошибочным широко распространенное убеждение, что единственным своеобразием игры в ансамбле является необходимость исполнения пианистом своей партии «на нюанс ниже». 

Чтобы понять предлагаемый термин forte ансамбля, достаточно представить себе, что к играющему forte исполнителю присоединяется играющий в том же нюансе партнер, затем второй, третий. Совместное звучание всех инструментов будет более сильным, чем каждого в отдельности. В результате естественного, нефорсированного forte всех исполнителей и возникает новое значение нюанса – forte ансамбля. 

Аналогичные звучания следует сделать и в другом динамическом нюансе – piano. 

Нежное piano и тончайшее pianissimo доступны многим инструментам, и ими нельзя пренебрегать. Эталон piano при совместной игре зависит и от свойств инструмента, и от мастерства его обладателя. На некоторых инструментах нюанс piano в определенной тесситуре технически труден. Так, например, рianissimo в верхних регистрах легко исполняется скрипачом, но требует немалого искусства от кларнетиста. В отдельных случаях, в целях общего равновесия, нюанс piano будет исполняться несколько громче, что ни в коем случае не должно приводить к огрублению piano ансамбля. 

Динамика ансамбля всегда шире и богаче динамики сольного исполнения. Даже наиболее совершенный в этом отношении инструмент – фортепиано при соединении с другими инструментами получает дополнительную силу и разнообразие звучания. Пианист не может играть свою партию с такой же силой, с какой он исполнял бы ее в сольном произведении. 

Для иллюстрации нюанса piano в ансамбле напомним начало трио Брамса Es-dur для фортепиано, скрипки и валторны. Мелодия появляется у скрипки, переходит к валторне, а затем – к фортепиано. Во всех трех проведениях стоит нюанс piano (dolce espressivo). При определении градации этого рiano вступающий первым скрипач не может не считаться с последующим звучанием валторны и должен учитывать, что слишком тихое рiano будет представлять для валторниста известные трудности. Это соображение не относится к пианисту. Когда в его партии появляется мелодия, спад интенсивности звучания нежелателен и, поэтому piano espressivo пианиста не может быть более слабым, чем у валторниста. Ансамблисты должны очень точно построить динамический план экспозиции трио и тщательно его отрепетировать. 

При некоторых сочетаниях инструментов в области динамики возникают специфические закономерности, с которыми исполнителям приходится считаться. В большинстве сонатных ансамблей используются интенсивней верхний и средний регистры: в них звучат партии правой руки пианиста и сопутствующих фортепиано инструментов. Динамическое равновесие общего звучания требует от пианиста большего, чем обычно, внимания к партии левой руки, создающей фундамент этого общего звучания – басы гармонии. Важную роль играют басовые регистры фортепиано и в ансамблях с инструментами, обладающими низкой тесситурой, скажем, с виолончелью. Высокий регистр фортепиано сам по себе настолько контрастен звучанию виолончели, что создается иллюзия его большей громкости. Низкие регистры фортепиано совпадают с регистром виолончельной партии, и поэтому опорные звуки фортепианных басов нуждаются в ясном произнесении, быть может даже в заметном усилении. 

Характерные тембры деревянных духовых делают звучание четко различимым и не нуждаются в дополнительной громкости для показа тематически важного материала. 

Динамика скрипичной партии в сонатах Баха зависит от того, исполняются ли они с фортепиано или с клавесином. Естественная в ансамбле с фортепиано сила звучания скрипичной партии окажется неуместной в ансамбле с клавесином: голос скрипичной партии будет назойливо превалировать, заглушая остальные, что явится грубым нарушением принципов полифонии. 

Несогласованное с партнерами, непродуманное применение динамического нюанса может сделать общее исполнение бессмысленным. Поэтому создание единой во всех деталях динамики – обязательное условие технически грамотной совместной игры. 

Штрихи

При игре на струнных инструментах штрих означает различные приемы извлечения звука, основанные на определенном характере движения смычка. Выбор того или иного штриха всецело зависит от музыкального содержания и его истолкования исполнителями. Работа над штрихами – это уточнение музыкальной мысли, нахождение наиболее удачной формы ее выражения.

Штрихи в ансамбле зависят от штрихов отдельных партий. Лишь при общем звучании партитуры может быть определена художественная целесообразность и убедительность решения любого штрихового вопроса. 

Предпосылкой согласованного ансамбля является внимательная редакция нотного текста всех партий, установление в них единых исполнительских указаний, в том числе и штрихов. Единых – не значит, однако, тождественных. Одинаковые нотные обозначения имеют разный смысл для исполнителей на разных инструментах. 

Штрихи в нотном тексте обозначаются с помощью лиг, точек, черточек, клиньев, акцентов, словесных указаний. Лига принадлежит к тем знакам, которые в разных партиях могут иметь нетождественный смысл. Лигу, стоящую над нотами с точками, пианист поймет как указание на то, что нужно исполнить portamento; для скрипача она будет обозначать движение смычка в одном направлении при штрихе staccato. 

Длина лиги в каждой партии может быть различной и зависит от разных причин. Протяженность лиги в партиях струнных инструментов имеет предел – длину смычка, у духовых инструментов она ограничивается возможностями дыхания; протяженность фортепианной лиги технически ничем не лимитирована. Поэтому в партиях струнных, духовых инструментов и фортепиано неизбежно можно встретить несовпадающие лиги, и это отнюдь не является нарушением правил совместного исполнения. Эти лиги в партиях духовых инструментов и «графически целесообразные» лиги фортепианных партий можно объединить в общую категорию «технических лиг».

Однако лиги имеют и другое, гораздо более важное значение. Они могут определять строение музыкальной речи, ее «синтаксис», деление на фразы и показывать интонацию мотива. Такие лиги обычно называют «фразировочными» или «смысловыми». Они иной раз совпадают с техническими, но это не делает их равнозначными. 

Авторские технические лиги иной раз могут оспариваться. К. Флеш замечает , что композиторы «не всегда учитывают природу инструмента. Во многих случаях авторские лиги указывают только на способ артикуляции данной фразы». Эту же мысль высказывает и С. Е. Фейнберг:

«В тех случаях, когда лиги скрипичной партии выставлены композитором, не владеющим техникой скрипки, только на основе воображения, их выполнение может оказаться для скрипача затруднительным… Поэтому подробное и наиболее выразительное редактирование скрипичной партии обычно предоставляется специалисту».

Функция смысловых и фразировочных лиг принципиально отлична от функции технических лиг. Смысловые и фразировочные лиги должны строго совпадать во  всех партиях и строго соблюдаться, так как они непосредственно выражают музыкальное содержание. 

Рассмотрим наиболее распространенные на фортепиано, струнных и духовых инструментах штрихи. Связный способ исполнения на всех инструментах имеет общее обозначение – legato. Определяющее качество legato – непрерывность звучания, отсутствие между знаками различаемой слухом паузы. Legato может быть ровным, певучим или маркированным, с энергичным и даже резким началом звукообразования (для чего существуют разные обозначения: черточки – tenuto, акценты, sforzando и т.п.).

На фортепиано legato достигается прежде всего плавностью движения пальцев, отработанностью переходов, при которых предыдущая нота неуловимую долю секунды звучит вместе с последующей. В быстром темпе, при подкладывании большого пальца практически допускается и перерыв звучания, если он не может быть зафиксирован слухом. Другой путь достижения legato на фортепиано – использование педали. Многие студенты склонны считать этот второй путь – единственным, пренебрегая более трудным – первым, что является ошибкой: «педальное» legato совсем неравнозначно «пальцевому, не может его заменить во всех случаях и не должно применяться без всяких ограничений. 

Legato на струнных инструментах обусловлено ведением смычка в одном направлении; известное приближение к характеру связного звучания возможно и при сменах смычка, если они осуществляются незаметно и сознательно сглаживаются исполнителем. 

Legato на духовых инструментах исполняется на одном дыхании, причем язык участвует в воспроизведении только первого звука.

Один из основных штрихов на струнных инструментах – detache в отличие от связного legato исполняется отдельными движениями смычка со сменой направления на каждом звуке. Detache не имеет специального обозначения, обычно на него указывает отсутствие лиг над нотами. Звучание detache меняется в зависимости от того – берется оно всем смычком, большей или меньшей его частью, медленно и быстро.

На духовых инструментах detache характеризуется отчетливым толчком языка при атаке отдельных звуков и длительным звучанием на плавном выдохе.

На фортепиано нет штриха detache. Наиболее соответствует струнному detache особый вид фортепианного non legato, когда отдельное звучание каждой ноты осуществляется снятием пальца с клавиши непосредственно перед взятием следующей.

Общее обозначение отрывистого звучания – staccato. Staccato бывает очень разнообразным и исполняется на всех инструментах многими приемами в зависимости от требуемого характера звучания: сильного и плотного или слабого и легкого, острого или мягкого, яркого или матового.

На фортепиано staccato может играться движением только одних пальцев, без участия кисти (причем вытянутые кончики пальцев делают звук более матовым, подогнутые – более ярким), а по мере нарастания силы и плотности звучания – и кистью, и от локтя, и всей рукой. При этом существенное значение имеет, как осуществляются такие движения: броском на клавишу, толчком от нее или упругим отскоком, нажимом или поглаживанием клавиши и т.п.

Разновидности staccato на струнных инструментах имеют специальные обозначения: spiccato, sautille, martele и другие. В исполнительской практике обычно отрывистые штрихи подразделяют на «лежачие» (martele) и отскакивающие (spiccato, sautille). К. Флеш считает более правильным и точным во втором случае говорить о бросковых и прыгающих штрихах. 

Особое место на струнных инструментах занимает pizzicato. Партнеры должны учитывать, что звуки pizzicato неизбежно будут слабее, чем взятые смычком. Pizzicato может исполняться не только правой, но и левой рукой. Примером виртуозного использования такого приема может служить одна из частей сонаты для виолончели и фортепиано Бриттена – «Скерцо-пиццикато».

К числу специфических фортепианных приемов относится исполнение staccato на педали, что обогащает звучание обертонами. Педаль снимается вместе со снятием руки с клавиши или позже. В последнем случае пианист должен точно и мягко опустить демпферы на струны, не допуская ни резкого падения их, ни излишней затяжки движения, вызывающей ненужные призвуки.

Акцентированное staccato во всех партиях обозначается клиньями. Многие исполнители и даже редакторы нотных текстов не оценивают в должной степени разницу в исполнении staccato, отмеченного клиньями, от staccato, обозначенного точками.

Бетховен пишет в одном из своих писем (Карлу Хольцу) о работе переписчика: «Ради Бога, прошу Рампеля зарубить себе на носу, что следует писать так, как указано… Где над нотой стоит . , там не может быть вместо него ٧. 

Акцентированное staccato предполагает штрих martele на струнных инструментах и martellato на фортепиано. 

Промежуточное место между legato и staccato занимает portamento (мягкое, вязкое staccato) и non legato (раздельное, но не отрывистое исполнение). Под portamento иногда понимается различимое слухом glissando от звука к звуку. В последнее время термин portamento в практике исполнителей струнников и духовиков (к пианистам это не относится) стал вытесняться другим – portato.
Как известно, исполнительское мастерство – явление историческое. По мере возникновения новых художественных задач возникали и новые средства их решения. Так, например, отскакивающие штрихи получили широкое распространение лишь после Паганини. Применение их в музыке предшествовавших эпох может нарушить ее характерные стилевые черты и потому неуместно. До Бетховена отскакивающие штрихи были малоприменимы, и ноты с точками в произведениях старинных композиторов рекомендуется исполнять легким martele. 

Есть и некоторые жанровые закономерности: в сонатной литературе штрихи более разнообразны, чем в трио и ансамблях большего состава. Причина того очевидна – некоторые штрихи для совместного исполнения чрезвычайно трудны.

Внимательное чтение нотного текста, прослушивание его внутренним слухом и первые попытки исполнения пробуждают творческую фантазию участников ансамбля. Совместные поиски наиболее выразительного произнесения каждой фразы приводят к выбору наиболее естественных для музыкального образа штрихов. Выбор штрихов не может производиться исполнителем каждой партии отдельно, так как штрихи в ансамбле взаимосвязаны. Одновременное или последовательное произнесение музыкальной фразы потребует от ансамблистов штрихов, дающих сходный по характеру звучания результат. Эти штрихи можно назвать «эквивалентными». 

Чем совершенней отшлифованы все детали совместной интерпретации, тем легче устанавливается прочный контакт исполнителей со слушателями, тем радостней эстетическое сопереживание во время концерта.

Выводы:

Единое понимание ансамблистами общего темпоритма, качества штрихов, баланса звучания, различий тембровых характеристик инструментов, ясное слышание партнеров – вот основные компоненты, необходимые при игре в камерном ансамбле. Качество исполнения будет зависеть также от того, насколько слаженно будут взаимодействовать инструменталисты в процессе раскрытия основных музыкальных образов произведения.

Резюме:

Выбор окончательной динамики, штрихов и фразировки определяется конкретным инструментальным составом камерного ансамбля. 

Корректировка баланса звучания инструментов, различных по своей природе (клавишные, струнные, духовые), - есть необходимое условие для достижения высоких художественных результатов.
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