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(на примере Сонатины Ля Мажор соч. 59 №1, ч. I)

«Раз  музыка есть звук, то главной заботой, первой и важнейшей

обязанностью любого исполнителя является работа над звуком».

Г. Нейгауз с.65
«Рояль является лучшим актером 

среди инструментов, так как может исполнять

самые разнообразные роли».
Г. Нейгауз
Процесс изучения любого произведения предполагает работу над целым комплексом выразительных средств, в котором работа над красочно-тембровым звучанием представляется едва ли не основной, т. к. «Звук – это материя музыки, ее плоть – должен быть главным содержанием наших повседневных трудов» [2, с. 66].
Фортепианное творчество Ф.  Кулау, при активном использовании произведений композитора на практике в репертуаре детских музыкальных школ, к сожалению, недостаточно (если не сказать совсем «не») изучено в методическом плане, хотя представляет собой интересный и довольно полезный материал для воспитания не только сугубо пианистических навыков, но и в более широком смысле – музыкального мышления учащихся. Настоящая статья является попыткой осмысления некоторых сторон стиля композитора, но без стремления «объять необъятное»

Сонатины Ф. Кулау в педагогическом репертуаре фортепианного отделения ДМШ по праву занимают достаточно важное место. Они стоят в одном ряду с произведениями крупной формы М. Клементи, Я. Дюссека, А. Диабелли, Г. Грациоли, так же подготавливают ученика к восприятию и исполнению произведений венских классиков,  но остаются достаточно самобытными, имеющими «лица не общее выражение» и свой узнаваемый, отличающийся от произведений композиторов-современников, стиль.

Отличительными чертами стиля произведений крупной формы Ф Кулау являются: несколько большая свобода формообразования, сознательное нарушение некоторых общепринятых композиторских правил построения формы, отход от традиционного выстраивания тонального плана, большое драматургическое  разнообразие, приближение музыки к театральному действию (выстраивание музыкального материала по принципу сценической драматургии), наполнение выразительным, едва ли не вокальным, тематическим материалом, разнообразное применение фактурных приемов (в частности широкое использование практически всего диапазона клавиатуры, перекрещивания рук и тембрового  сопоставления  тем в разных  регистрах). Это обусловлено тем, что стиль композитора находится  на границе классического и романтического направлений, вбирая  в себя черты и того, и другого.

Одним из характерных и определяющих моментов стилеобразования сонатин Ф. Кулау является их «орекстральность», когда за звучанием  исполняемых на рояле  тем, пассажей и аккордов ясно прослушиваются голоса симфонического оркестра, и не только струнной группы, а выразительное звучание медных, деревянно-духовых и – особенно – «tutti». Сама фортепианная партия становится как бы  переложением симфонического произведения, своего рода клавиром. Это и представляет одну из главных трудностей., так как предполагает активную работу над красочно-тембровым звучанием 

Учащиеся средних классов уже должны накопить достаточный музыкальный багаж и иметь представление о звучании инструментов симфонического оркестра, чтобы пытаться отобразить его в своем исполнении. Например: пассажи в верхнем регистре постараться играть, воспроизводя тембр флейты, а в среднем – тембр кларнета или гобоя, вслушиваясь, какая окраска звука более выразительно подчеркивает музыкальный образ.

Работа над тембровой окраской звука должна проходить так же постоянно и систематически, как и над  интонированием (преодолением «ударности» фортепиано), цельностью мелодической фразировки, логичной динамикой  и свободой технического исполнения (Здесь уместно вспомнить о совете Т. Лешетицкого своим ученикам, когда он предлагал  погружать пальцы в клавиши с ощущением, будто  они давят ягоды). 

Принцип работы над произведением крупной формы в деталях почти не отличается, например,  от работы над  развернутой пьесой.  Но для цельности исполнения  сонатины важно, чтобы ученик осознал и понял строение формы сонатного allegro с его тремя крупными разделами, разнообразием тем и обязательным темповым единством. 
Сонатина Ля Мажор соч.59 №1 содержит многое из вышеперечисленных особенностей стиля Ф Кулау. Традиционно присутствуют экспозиция, разработка и реприза, четыре обязательные темы (главная, побочная, связующая  и заключительная).  Большого контраста между основными темами (главной и  побочной) нет,  контрастность проявляется в темах связующей и заключительной партий. Тема главной партии имеет мягкий непринужденный характер (ремарка dolce), чему способствует штрих затактового мотива partamento (а не non legato! Происходит «перетягивание каната» двумя взаимно   исключающими штрихами, что обуславливает движение руки с плавно поднимающейся кистью и мягким поглаживанием клавиш пальцами) и, как бы, просящие, уговаривающие интонации мотивов из двух залигованных звуков, чередующиеся с легкими пассажами.

Исполнения главной партии связано не только с техническими трудностями, важно ровно выполнять ритмические переходы с дуолей на триоли. Тема побочной партии еще более изящна, что обусловлено высоким регистром, звучанием piano и эффектом «эхо», Диапазон «разлета» пассажей становится значительно шире и приводит к теме заключительной партии. Основной контраст в характере и окраске звучания (пока не столь агрессивно) проявляется в связующей партии при появлении  минорной тональности, набрасывающей легкую тень на безмятежный характер звучания. Именно на активном развитии музыкального материала связующей партии будет строиться второй, самый крупный раздел разработки, довольно динамичный и драматичный по звучанию. Это, в итоге, приводит к тому, что в репризе тема связующей партии будет полностью отсутствовать.

Тональный план в экспозиции достаточно традиционен, и  заключительная партия  приводит к тональности доминанты (E-dur), но дальше, в начале разработки, путем сопоставления композитор вводит далекую тональность – Фа мажор. И вся разработка проходит «под знаком»  бемольных тональностей (g-moll, d-moll, a-moll). В тональность доминанты возвращение происходит только в конце разработки. Надо сказать, что этот прием (переход из основных диезных тональностей в бемольные в разработках и средних эпизодах), не традиционный для общепринятых правил построения сонатного allegro,  Кулау применяет довольно часто в произведениях различных форм:  сонатном allegro, простой трехчастной форме и форме рондо. 

Техническая сторона исполнения связана с работой над ровностью длинных линий гаммообразных  летящих пассажей, которые должны играться ровно, без выталкивания отдельных звуков, чему, обычно, способствует хорошо поставленный мобильный первый палец. Для этого ученику необходимо объяснить, что любая гамма играется короткими прямыми позициями (от 1-го пальца к 3-му и 4-му, и наоборот), попросить взять одновременно все звуки одной позиции (кластером), ощущая опору пальцев в ладонь при почти ровном, не опущенном запястье, хорошо поставив на кончик 1-й палец. А затем – сыграть эти же звуки каждым пальцем, но с таким же ощущением опоры. Это упражнение дает возможность игры четким произнесением каждого звука, более собранной рукой, без лишних движений при перекладывании и подкладывании пальцев, что способствует более ровному звучанию мелодии. 

Что касается аккомпанемента в сонатинах Ф. Кулау, то следует отметить, что композитор почти не пользуется альбертиевыми басами, предпочитая либо ритмическую пульсацию на одном звуке или интервале (attaca духовых), либо аккорды с выдержанным басом (глубокое взятие басового звука в сочетании с играющимися более легким прикосновением аккордами), либо повторение интервала и одного звука (восьмыми или шестнадцатыми, что проучивается свободным раскрытием ладони к интервалу и ощущением легкого, не стучащего 1-го пальца). Обязательным является точное ощущение пульсации тех длительностей, которые совпадают по метроритму с восьмыми. Можно проучить их отдельно (без звука, играющегося 1-м пальцем), чтобы ученик уловил это движение, затем прибавить партию правой руки и, наконец, сыграть все с участием 1-го пальца. 

Упражнения для 1-го пальца: 
– захватить клавиши в интервале квинты или октавы 1 и 5 пальцами, и попытаться «вытащить» их из клавиатуры. Запястье при этом не поднимается, 2-3-4 пальцами можно свободно пошевелить, кончики 1 и 5 пальцев – это точки, на которых и стоит рука (но все же «несущими» пальцами являются не 1 и 5, а 3 и 2-4 пальцы); 

– взять октаву и, задержав 5-й палец, играть 1-м все звуки хроматической гаммы, вверх и вниз; то же проделать и с 5-м пальцем, задерживая 1-й.

В целом работа над сонатинами Ф Кулау  способствует  развитию активного слухового контроля; навыков динамического «разделения фактуры», умения играть ярче и выразительнее мелодию, тише и аккуратнее – аккомпанемент или звуки нижнего «пласта» (как между партиями рук, так и в партии одной руки); восприятию в целом произведений крупной формы; подготавливает  к изучению более сложного классического репертуара в старших классах  ДМШ.
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