МОУ ДОД «Детская музыкальная школа» г.о. Лыткарино
Научно-практическая конференция в рамках

Московского областного конкурса юных пианистов

"И.С. Бах и современность"
СТАТЬЯ
на тему:

ОСОБЕННОСТИ СОВРЕМЕННОГО ПОДХОДА К ИЗУЧЕНИЮ КЛАВИРНОЙ МУЗЫКИ И.С. БАХА В ДМШ
Выполнил: преподаватель по классу фортепиано,

кандидат педагогических наук  

Язвинская Татьяна Николаевна
г. Лыткарино 2024

Изучение творчества И.С. Баха – одна из труднейших проблем музыкальной педагогики. Музыку Баха играют и начинающие музыканты, и крупные мастера. Одним из препятствий, стоящих на пути к выразительному и стилистически верному исполнению музыки великого композитора является традиция эмоционально-интуитивного подхода к инструментальной музыке Баха, которая досталась нам в наследство от романтической музыки XIX века с устоявшейся предрасположенностью к более доступной классической и песеннообразной мелодики и свойственным романтизму инструментальным «пением», которое до сих пор принято считать основным типом артикуляции и в баховской музыке [4, с. 13]. 
Кроме того, И.С. Бах почти не оставил никаких исполнительских указаний в текстах клавирных сочинений, поэтому однозначных ответов на вопросы об адекватной интерпретации баховского стиля дать невозможно. 
Современные исследователи отмечают заметный разрыв между огромными достижениями в изучении баховской полифонии, существенными для понимания закономерностей музыкального языка композитора, и практикой его преподавания в музыкальных учебных заведениях [3, с. 4]. Заложенное в музыке глубочайшее духовное содержание всеми явственно ощущается, но не проявляется на уровне ясных смысловых и образных представлений. А без знания закономерностей музыкального языка Баха, исполнительских традиций его эпохи невозможно достижение цели – такого изучения и исполнения клавирных произведений И.С. Баха, которые оставались бы живыми, осмысленными и стилистически достоверными.  

В.В. Медушевский сравнивает баховское музыкальное наследие с "бездной неизведанного", которое можно определить как "внутренний смысловой мир его музыки" [4, с. 83-84]. Это означает, что без понимания смысловых структур баховского языка, исполнители не имеют ключа к прочтению заложенного в них конкретного духовно-образного и философско-этического содержания, которым пронизан каждый элемент баховских сочинений [5, с. 2]. 
Связующим звеном между миром композитора и миром исполнителя (теоретика, исследователя) выступает музыкальный стиль, который рассматривается Л.Е. Гаккелем как "явление содержательное, определяемое художественным миром автора и воссоздающее его… образы и идеи» [1, с. 81].  

Современная теория музыкального содержания, заявившая о себе в конце ХХ –начале ХХI веков, раскрывает понятие "содержание музыки" как её выразительно-смысловую сущность [7, c.17]. Фундаментальную основу теории музыкального содержания образуют три стороны музыкального содержания: «эмоция», «изобразительность» и «символика». Именно они характеризуют музыкальную культуру Нового и Новейшего времени XVII–ХХI веков. 
Теория музыкального содержания призвана уравновесить дисбаланс, возникший между хорошо известными всем предметами композиционно-грамматического цикла (элементарная теория, гармония, полифония, форма) и недостатком знаний содержательно-смыслового порядка: знаний о выразительном смысле музыки, ее цели, функции в социокультурном пространстве, её возможности в обучении и воспитании музыкантов. 
Обобщающий, полихудожественный подход к преподаванию и освоению программ по музыкальному содержанию предполагает соединение воедино всех знаний, полученных не только в рамках обучения в ДМШ (специальность, хор, теоретические дисциплины), но и в общеобразовательной школе (история, литература, мировая художественная культура). Обобщающий смысл, синтез множества учебных предметов цикла способствуют более глубокому пониманию мыслей и чувств, философских и религиозных идей и установок каждого исторического периода [2, с.9].
Предложенный в рамках теории музыкального содержания образовательный цикл опирается на те центральные понятия, которыми располагают все современные музыканты, преподаватели музыки. Отметим здесь лишь основные вехи предложенных путей преподавания образовательных программ и их освоения. 

Это, прежде всего, классификация основных пяти типов музыкальных интонаций (эмоциональных, изобразительных, жанровых, стилевых, композиционных), предложенных в русле развития интонационной теории академика Б. В. Асафьева, представившего музыку как искусство, состоящее из интонаций, наделенных каким-либо смыслом и выразительностью. 
Выраженные в музыке чувства, настроения, эмоции всегда связаны с переживаниями самого человека. Но наукой отмечаются особо важные, «базовые» эмоции, те, которые присутствуют в жизни любого человека, любого народа и любой исторической эпохи: это - радость, печаль, гнев и страх. Базовые эмоции стали неотъемлемой частью музыки в эпоху барокко. Потребность в них возникала из сюжетов, к которым обращались композиторы (К. Монтеверди «Орфей». Токката – радостное, звонкое звучании труб, прославляющих музыкальное искусство; Г. Пёрселла «Дидона и Эней» - плач Дидоны; Г.Ф. Гендель. Оратории «Мессия» - ликующий хор «Аллилуйя»; И.С. Бах «Магнификат» ария тенора, № 8 - эмоции гнева и страха).
Барокко – художественный стиль в европейском искусстве и литературе датируется концом XVI – 1-й половины XVIII в. (с 1600 г., который считается годом рождения оперы, по 1750 г., года кончины И.С. Баха). Эпоха барокко явила миру гениальных поэтов и писателей (М. Сервантес, Лопе де Вега); художников (М. Караваджо, П. Рубенс, Рембрандт, Д. Веласкес); композиторов (А. Вивальди, И.С. Бах, Г.Ф. Гендель, Г. Пёрселл, Дж. Каччини, К. Монтеверди).

Общий дух эпохи барокко может быть определен многозначностью восприятия мира, ассоциативностью мышления, установлением далеких связей между образами и явлениями, развитостью музыкального «лексикона», на котором воспитывались люди того времени. Творцы эпохи барокко всякий раз заново открывали мир, воссоздавая не только окружающую их действительность, но и обнаруживая скрываемые ею смыслы. С их точки зрения всякое явление действительности обязательно имеет скрытый смысл. И задача каждого художника состояла в раскрытии этих смыслов. 

Отличительными чертами эпохи барокко стали переплетения трагического и иронического, яркой эмоциональности и рационализма, вечный спор добра и зла, который раскрывался перед зрителем с помощью сложной, причудливой системы ассоциаций и символов. 

В музыке барокко высочайшего уровня достигли все три стороны музыкального содержания, определенные теорией музыкального содержания: эмоциональная, изобразительная и символическая. 
Для раскрытия эмоциональной стороны содержания в разные исторические эпохи применялись термины «аффект», «движение души», «страсть», «душевное переживание», «чувство», «настроение», «характер», дающих представление о музыке как переживании человеческих чувств. Аффекты отражали не только содержание словесного текста в кантатах, ораториях, мессах, операх. «Движения души» раскрывались и в инструментальной музыке. Понимание этого складывалось в европейском искусстве с эпохи Нового времени и продолжает действовать, вступив уже в пятое столетие своей истории. 
Изобразительная сторона содержания также издавна присуща музыке. Музыкальными средствами создаются тонкие и очень точные звуковые картины, разнообразные явления природы, изображаются подражания голосам птиц, движениям человека, неукротимость водной стихии (Вивальди «Времена года»). 
Символическая сторона содержания отражает язык искусства как язык символов. смысловой мир музыки Баха раскрывается через музыкальную символику, где символ есть предметный образ и глубинный смысл, которые не мыслимы в структуре символа один без другого [цит. по изд. 8, 4454]. Разработанность музыкального языка проявляется в закономерности повторений ясно отчеканенных музыкальных формул. Технику экспрессивного воздействия, образной и смысловой наполненности музыки давало композиторам учение о музыкальных фигурах, лексикон которых формировался в тесной связи музыки со словом, которое пробуждало фантазию композитора, наталкивало на изобретение тех или иных выразительных фигур [5, с.3]. 
Роль музыкальных фигур еще более возросла в инструментальной музыке: отсутствие текста при господствовавшем тогда стремлении заставить музыку экспрессивно говорить, способствовало поиску и интенсивному использованию таких фигур, которые смогли бы передать образные представления: изображение, очертание, образ, направление и характер движения, подражание интонациям человеческой речи и др. Благодаря устойчивой семантике музыкальные фигуры со временем превращались в «знаки», отражающие определенные чувства или понятия. «Звуковые музыкальные явления, складывавшиеся столетиями, превратились у Баха в символы, организационные структуры, несущие определенный смысл» [8, 4454]. С их помощью громадное количество Баховских сочинений объединилось в стройную систему со сравнительно небольшим количеством легко узнаваемых современниками символов [8, II, ед.хр. 7359]. 

Опорой сложившейся системы служили такие основы музыкальной культуры эпохи барокко, как античная риторика (наука о наилучшей организации человеческой речи) и протестантский хорал [5, с.3]. В основу многих баховских музыкальных тем клавирных, органных и других инструментальных сочинений были положены мелодии протестантского хорала, которые были хорошо знакомы его современникам. Таким образом, многие произведения И. С. Баха могут быть объяснимы в большой степени через инструмент мотивной символики и раскрытие хоральных цитат.
Cовременники Баха воспринимали его музыку как доступную и всем понятную речь. Ее смысл проявлялся в устойчивых мелодических оборотах, связанных с выражением душевных движений или с мелодиями и текстами протестантских хоралов и через них с мыслями, образами и сюжетами Священного Писания. Баховские инструментальные сочинения для слушателей той эпохи не являлись образцами «чистой» музыки, они так же были наполнены конкретным образным, психологическим и философско-религиозным содержанием. И слушали музыку в ту эпоху иначе, чем теперь: не только эмоционально, но и узнавая знакомые, привычные для них виды мелодий, моментально вспоминая при этом словесный текст и образы текста [8, 7387].
Сочинения Баха построены на сопоставлении и развитии символов в изменчивости и текучести их смысла. Смысловые связи между ними столь глубоки и разнообразны, что они образуют единую живую ткань, в которой каждый исполнитель и слушатель открывает близкие для себя спектры значений. В этом состоит секрет широкой популярности музыки И.С. Баха.

Являясь обобщением музыкального «лексикона» эпохи барокко музыкальный язык Баха позволяет раскрыть те скрытые от нас «послания эпохи», которыми наполнены все его сочинения. Только раскрывая семантику фигур, можно получить ключ к образному и смысловому содержанию баховских произведений.
Прочтение музыкальных символов, имеющих ясное смысловое содержание, позволяет дешифровать нотный текст, наполнить его духовной программой как схемой процесса невидимой жизни духа, вызвать ассоциативные образы, провести аналогии на основе анализа мотивной символики, содержащейся в музыке, выявить и уточнить общий характер музыки, спектр художественных образов и тончайших психологических переживаний человека, которые были бы столь же близки современному человеку, как и человеку эпохи барокко.
Чтобы знания стали доступны ученику, они должны быть систематизированы, осмыслены и понятны, прежде всего, самому учителю. Преподаватель ДМШ должен выступать здесь как знаток и носитель баховского стиля, как посредник, «заражающий» ученика желанием познать новое, стремлением постичь и достичь желаемых высот в овладении стилем определенной эпохи, передать новые знания, способы действий и деятельности.  Нужно потратить годы на изучение всех литературных источников, исполнительских интерпретаций, различных редакций баховских сочинений, исполняемых в школе.

Представленные в данной работе методы и подходы к постижению смыслового мира музыки Баха, возможных путей освоения баховского клавирного наследия в музыкальных учебных заведениях (и прежде всего в музыкальных школах). Их историческая и стилистическая обоснованность дает исполнителям творческий метод к осмыслению содержания и созданию интерпретаций на высоком уровне подлинности. Выявление ассоциативных образов будит фантазию исполнителя, помогает раскрыть внутреннюю сущность произведений, предполагая не внешнее иллюстрирование, а толкование заложенного в них философского, религиозного и этического смысла.
Изучение музыкального языка И.С. Баха является насущной потребностью каждого практического музыканта и педагога. Только глубокие знания закономерностей музыкального языка Баха, исполнительских традиций его эпохи приближают нас достижению цели – такого изучения и исполнения клавирных произведений И.С. Баха, которые оставались бы живыми, осмысленными и стилистически достоверными.  
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Список музыкально-риторических фигур, наиболее представленных в клавирных сочинениях И.С. Баха
1. anabasis (анáбасис или анабáсис) – восходящее движение мелодии, вознесение, восхождение (И.С. Бах. Двухголосная инвенция до мажор).

2. katabasis (катáбасис или катабáсис) – нисходящее движение мелодии, символизирующее умирание, оплакивание, движение к смерти (И.С. Бах. Трехголосная инвенция фа минор).

3. suspiratio (суспирацио) – падающие или поднимающиеся секунды  - вздохи, выражение печали (И.С. Бах. «Хорошо темперированный клавир», т. 2. Прелюдия фа минор).

4. exclamatio (экскламацио) – восклицание, ход на сексту вверх - интонации оплакивания, (И.С. Бах. Двухголосная инвенция фа минор).

5. tirata (тирата) – Быстрое движение по гамме вверх или вниз в пределах октавы, квинты, кварты (И.С. Бах. «Хорошо темперированный клавир», т. 2. Прелюдия ре мажор).

6. circulatio - символ чаши страдания, очищение для новой жизни;

7. хроматическая последовательность в пределах кварты – символ глубочайшей скорби;
8. короткие быстрые, размашистые, обрывающиеся фигуры – ликование;

9. пунктирный ритм - бодрость, величие, торжество;
10. триольный ритм - усталость, уныние;
11. ровный хроматизм - острая печаль, боль (и вверх, и вниз);
12. спускающиеся движения по два звука - тихая печаль, достойное горе;
13. трелеподобное движение - веселье, даже смех, при соответствующем регистре и тембре;
14. удвоение в терцию, сексту, дециму знаменуют спокойное чувство, довольство, радостное созерцание;
15. восходящее минорное трезвучие - символ сострадания;
16. восходящий тетрахорд - глубокое по мысли содержание: постижение воли Господней;
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