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В данной статье рассмотрены текстовые и стилистические особенности сонатного allegro на примере сонаты Си-бемоль мажор Гайдна (№22, редакция К.А.Мартинсена). Статья не претендует на подробное рассмотрение сонаты в творчестве И.Гайдна. Целью данной статьи является формирование у обучающихся знаний о строении сонатного цикла, об основных стилистических особенностях классических сонат.
Задачи данной статьи: воспитывать у обучающихся внимательное отношение к сонатной форме и при работе над произведением показывать точность выполнения всех деталей текста; ритмическую устойчивость исполнения; чувство классической формы, а также развивать правильный художественный вкус на основе произведений классической сонатной формы.
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Введение
Одной из главных составляющих обучения в классе фортепиано  является крупная форма. Изучение сонатной формы в музыкальной школе имеет большое значение, является мощным фактором развития творческой инициативы учащихся и развития его масштабного музыкального мышления.
Соната – высший тип музыкального развития, требует от ученика отчетливого представления о ее структуре, единстве формы в связи с конкретным содержанием. Работая над сонатой, юные музыканты учатся сопоставлению, контрастности, умению держать в памяти начало, уловить различие в развитии тем. К исполнению такой сложной категории педагогического репертуара как классическая соната вести ученика необходимо постепенно, внимательно подбирая произведения с постоянным усложнением.
Уже в самом начале работы над сонатным allegro ученик должен осознать его структуру: три раздела - экспозиция, разработка, реприза. В экспозиции нужно увидеть контуры и представить образные характеристики основных партий, уяснить их контрастность и степень этой контрастности; в разработке обратить внимание на напряженность, ярко и убедительно передать динамический подъем; в репризе услышать новые черты, иную ладо-тональную окраску побочной и заключительной партий. 
Ученику необходимо уяснить, что между экспозицией и репризой проходит целая жизнь: меняется тематизм, фактура, динамика, артикуляция.
При исполнении произведений  сонатной формы часто теряется ощущение сквозной линии развития, что приводит к темпово-ритмической неустойчивости, техническим погрешностям, преувеличенному обособлению разделов, неоправданной динамической нюансировке. В таких случаях полезно направить слуховую настройку ученика на более мелкую ритмическую пульсацию, которая скрепляет воедино всё произведение, играть с метрономом, четко и эмоционально считать, дирижировать по нотам, сравнивать звучание тем в разных разделах формы. 
При исполнении классических сонат ученик должен отчетливо ощущать сильные доли такта. Особенно это важно в затактовых построениях и при синкопах, так как без ощущения тяготения мотивов к сильной доле происходит как бы  смещение тактовой черты, и смысл музыки совершенно искажается.
Таким образом, исполнение произведений, написанных в сонатной форме, требует от ученика сложной мыслительной работы, осознания взаимосвязей между темами, разделами, достижения единства. Кроме того, классическая сонатная форма предполагает наличие определенного технического багажа юного музыканта, знаний в области музыкальной формы, гармонии и музыкальных стилей.
Глава 1. Соната в творчестве И.Гайдна
Сонаты для клавира И. Гайдн сочинял на протяжении всей своей жизни (последняя соната датируется 1798 годом). Точное число сонат Гайдна неизвестно, что вполне объяснимо исторической дистанцией по отношению к его творчеству и отсутствием опусной нумерации у композиторов добетховенского периода. В различных изданиях количество сонат колеблется от 52-х до 62-х.
Фортепианный стиль гайдновской сонаты складывался постепенно. Композитор работал в то время, когда клавесин  был еще широко распространен, а фортепиано только начинало свое вторжение в область бытовой и концертной практики, соответственно усложнялась фактура изложения, расширялся диапазон звучания, появлялся концертный блеск, монументальность. 
Работа Гайдна над сонатой тесно связана с обновлением и обогащением тематического материала. Именно содержательный, яркий тематизм помог Гайдну освободиться от общих мест движения, сделал каждое произведение своеобразным и непохожим  одно на другое. Темы становятся более эмоциональными, в них присутствуют речевые интонации. Они, как правило, четки по структуре, легко членятся, что придает им ясность,  делает их удобными для понимания содержания, но не всегда удобными для исполнения (из-за множественности элементов). 
В структуре тем Гайдн любит неожиданные смещения, повороты, ассиметрию, нарушения периодичности и строгой регламентированности. Несомненно, это идет от некой театральности, присущей творчеству Гайдна. Отсюда капризность и прихотливость, заключенные в строгие рамки классического периода. А еще - удивительно здоровый юмор в тех смещениях, которые «нарочито» ломают эту форму, композицию.  
Подобные нарушения можно обнаружить в метре, ритме, структуре, в гармонии и фактуре, они бывают неожиданны и кратки. После них легко восстанавливается музыкальная мысль. Эти «неожиданности» придают форме удивительную гибкость, легкость, пластичность и остроумие. 
Разнообразием отличаются и формы первых частей – сонатные allegro: есть полные сонатные формы, сонатные формы с эпизодом, без разработки, с зеркальной репризой, без репризы, с двойной экспозицией, рондо-сонатные формы. Его сонаты бывают 2-х, 3-х, 4-х и даже 5-тичастные.
Вот как сказал о музыке Гайдна знаменитый виолончелист Пабло Казальс: «Многие не понимают Гайдна. У него все построено основательно, но его музыка преисполнена постоянной очаровательной выдумки. Его необъятное творчество изобилует новшествами и неожиданностями. Непредвиденные повороты музыкальной мысли то и дело встречаются у маэстро из Рорау. Осмелюсь сказать, что он способен удивлять больше, чем Бетховен: у последнего иной раз можно предвидеть, что будет дальше, у Гайдна — никогда. Он ускользает, у него наготове уже что-то новое, и он постоянно преподносит нам неожиданные сюрпризы» (Егоров П. Вступительная статья к изданию Гайдн. Клавирные сонаты. – Санкт-Петербург, Планета музыки, 2011).
Таким образом, клавирную сонату Гайдна можно рассматривать как творческую лабораторию композитора. В этом жанре Гайдн  пытается найти образ идеальной музыкальной формы. 

Глава 2. Соната Си бемоль мажор И.Гайдна
Ранние клавирные сонаты были написаны в конце 1750-х-начале 1760-х годов. Композитор называл их дивертисментами (досл. — «развлечения») или партитами (разновидность сюиты). Большинство изданий XIX–XX столетий пренебрегло оригинальными названиями, переименовав эти сочинения в сонаты. Они предназначались для исполнения исключительно на стержневых клавирах — чембало или клавесине. На это указывают дошедшие до нас рукописи и прижизненные публикации, где на титульных листах значится «perilCembalo» или «perilClavicembalo». 
Юношеские сонаты Гайдна несут на себе отпечаток галантного стиля, звуковысотный диапазон, по сравнению с сочинениями для фортепиано, скромный, исполнительские указания скупы. Но даже эти первые опыты свидетельствуют об усилиях молодого композитора выйти за жанровые рамки партиты и дивертисмента, доминировавших тогда в австрийской инструментальной музыке. 
Соната Си-бемоль мажор относится к раннему периоду творчества композитора, написана до 1767 года, Гайдном помечена как партита. В сонате – три части: I часть сонатное allegro, II часть Largo, III часть Menuetto. Соната явно носит театральный характер. Об этом говорит ее многотемность, многоэлементность. В тематизме сонаты много вспомогательных, проходящих звуков, задержаний. Это придает музыке изящный, элегантный, театральный характер.
Первая часть написана в сонатной форме и состоит из трех разделов: экспозиции, разработки и репризы. Срединный тип изложения преобладает над экспозиционным, характеризуется неустойчивостью, текучестью, что вызывает трудности в исполнении произведения.
Срединный тип изложения отличают следующие моменты:
- проведение относительно коротких мотивов,
- гармоническая неустойчивость, отсутствие завершенности,
-использование тоники на слабых долях такта или в виде тонического секстаккорда, различных видов секвенций,
-неквадратность строения, структурная дробность, часто связанная с оживленностью движения и текучим характером музыки. 
Неудобства для исполнителя представляют метро-ритмические и темповые сложности в этой сонате. Например, сочетание дуолей и триолей, ритмической группы восьмая-две шестнадцатые и две шестнадцатых-восьмая. Важно точно перейти с одного ритмического рисунка на другой, не искажая при этом триоль.
Иногда ученику трудно взять нужный темп. В этом случае   необходимо ориентироваться по самому технически трудному месту, пропеть его про себя и сопоставить с началом. Если темп изменяется в середине – поиграть места, сопоставляя с началом. Чтобы найти удобный темп, экспериментируя, поиграть от самого медленного до предельно быстрого движения.
Необходимо научить ребенка до конца дослушивать исполняемый раздел и ярко, рельефно начинать следующий, подготовившись к нему не только мысленно, но и пианистически.
Экспозиция начинается с проведения темы главной партии в основной тональности B-dur. По форме это 10-ти тактовый период.
Главная тема состоит из двух элементов: первый строится по звукам восходящего развернутого тонического трезвучия и начинается с затактовой интонации, что придает началу фанфарно-сигнальный, торжественный и призывный характер. 
Первый и второй элементы разделены восьмой паузой. Второй элемент – нисходящий, строится на триольном ритме, позаимствованном из заключительных мотивов первого эпизода, который придает теме шутливый, озорной характер. Появление триольного ритма в музыкальной ткани сопровождения во втором предложении темы оживляет и объединяет в один целостный образ оба элемента темы, создает непрерывное движение.
Второе предложение повторяется дважды. Чтобы они звучали интересно, первое можно исполнить на p, а второе - на праздничном  f.
В целом главная тема сонаты носит несколько церемонный характер, предупредительно вежливый, изысканно учтивый. Музыка выражает удовольствие и приветливость действующих лиц, которые как будто входят в театральный зал, немного приседая и раскланиваясь.
После главной партии звучит 1-я связующая тема в Es-dur, тональности субдоминанты, с последующей модуляцией в F-dur, доминантовую тональность. Она занимает 12 тактов и состоит из двух предложений.
Первое строится на коротких, стремительно восходящих мотивах в верхнем голосе. Здесь надо обратить слуховой контроль ученика на интонацию, в которой опорный звук приходится на первую ноту украшения, при этом последний звук не следует «отяжелять».  Нижний голос (в левой руке) строится на октавах, «вести» которые надо пятым  пальцем, а первый палец должен играть как можно легче. Заканчивается фраза элегантным разрешением в F-dur. 
Второе предложение начинается также как и первое, но в дальнейшем строится на секвенционном восходящем развитии коротких мотивов, в то время как в левой руке звучат широкие размашистые ломаные октавы. Секвенционность вообще становится основным принципом развития  этой сонаты.
Вторая связующая тема занимает восьмитактовое построение. В правой руке - скрытая полифония: повторяющаяся триольная интонация и движущийся поступенно нижний голос. Аккомпанемент строится на восходящих терциях. Тональности: F-dur-g-moll-F-dur–B-dur–C-dur.
В 27 такте звучит кульминация связующей партии («сдвиг»). В мелодии появляется синкопированная уменьшенная септима с последующим разрешением,  а в гармонии - уменьшенный септаккорд со второй низкой ступенью к C-dur, что придает музыке некоторое драматическое и напористое звучание. Этот мотив звучит дважды, в нем чередуются дуоли и триоли. Во втором проведении к нему прибавляется украшение,  окончание темы звучит трепетнее и нежнее
В данной сонате связующая партия выполняет не только роль перехода к побочной. В ней подготавливается тематизм побочной партии. Побочная партия звучит в тональности доминанты, F-dur, что характерно для традиционных классических сонат. Тема строится на материале второй связующей - короткие нисходящие секундовые интонации в мелодии и пульсирующие восьмушки в сопровождении. Здесь необходимо обратить внимание ученика на динамический баланс между партиями правой и левой руки. 
Пунктирный ритм подчеркивает театральность сонаты, придает ей  капризный, дразнящий характер. 
Второй элемент строится на триольном ритме, проводится дважды и исполняется в контрастной динамике. 
Заключительная партия отделяется восьмой паузой в мелодии. В это время в аккомпанементе на вторую долю появляется четверть, ее важно дослушать, не снять звук раньше времени.
Партия носит танцевальный, шутливый характер и, как все темы в экспозиции, многоэлементна. В конце ярко утверждается F-dur: мотив звучит на органном пункте «фа», можно представить себе сопоставление звучания струнной группы и тутти оркестра.
Разработка, как самый действенный и тонально неустойчивый раздел, включает в себя различные тональные соотношения. В ней встречаются тональности доминантовой, субдоминантовой сферы. 
Начинается разработочный раздел с проведения главной темы в тональности доминанты, F-dur. Но второй элемент темы во втором своем проведении звучит уже в основной тональности, B-dur. 
С 71-го такта начинается восходящее секвенционное развитие, которое построено на заключительном эпизоде второго элемента главной темы.  Активно меняется тональный план: Es-dur, F-dur, g-moll. Эмоционально и энергично звучит кульминация  на взволнованном сопровождении ровными восьмыми в левой руке. Здесь развитию подвергается побочная партия.  Подъем сменяется нисходящим севенционным развитием. Отклонения в d-moll, c-moll. Завершается первая кульминационная волна в B-dur.
Следующий кульминационный этап выражен более эмоциональным подъемом, строится по звукам трезвучия в триольном ритме, причем слабые доли подчеркиваются украшениями. В аккомпанементе слышны широкие выразительные  интервалы. Тональный план меняется не менее интенсивно, чем в первой кульминационной волне. 
Далее, в c-moll драматично звучит мотив из заключительной партии, но второе его проведение в B-dur носит более просветленный  и элегантный характер. 
Последний кульминационный взлет возвращает нас к образу первой связующей темы (второе предложение), которая звучит в той же тональности, что и в экспозиционном разделе, подготавливая репризу в основной тональности. 
Реприза в данной сонатной форме изменена, что вполне естественно после достаточно напряженной разработки. Главная партия имеет меньшие размеры, чем в экспозиции. Вместо повторного проведения второго предложения звучит двухтактовый мотив, который модулирует в F-dur. 
Первая связующая партия в репризе отсутствует, так как исчерпала себя в экспозиции и разработке. Вторая связующая тема  звучит в основной тональности. 
Побочная партия в репризе  тонально сближается с главной, она в полном размере звучит в основной тональности. 
Заканчивается соната проведением заключительной темы на основном, тоническом органном пункте.
Такое многообразие мелодических построений во всех партиях сонаты, преобладание срединного типа изложения в экспозиции, яркое секвенционное развитие в разработке требуют от исполнителя умения быстро реагировать на смену динамики, фактуры, тональности, умения мыслить масштабно, ощущая сквозную линию развития, умения слышать тембры инструментов симфонического оркестра в звучании тем, их сопровождения.

Глава 3. Исполнительские трудности сонаты Гайдна
Сонаты Гайдна наполнены исполнительскими трудностями, связанными с мотивным многообразием, ритмической прихотливостью, обилием орнаментики. Все это встречается в 1 части  сонаты Си бемоль мажор.
Особого внимания в сонатах Гайдна требует артикуляция. Под артикуляцией (по Браудо) понимается «искусство исполнять музыку, и прежде всего мелодию, с той или иной степенью расчлененности или связности ее тонов, искусство использовать все многообразие приемов legatoи staccato».
Необходимо аккуратно исполнять мелкие лиги: первый звук берется сверху всей рукой, а последний  - на «вдохе», без дополнительного участия кисти, палец делает как бы «подцеп». При исполнении двух, трех, четырех нот под лигой надо помнить о подчинении первой ноте. Она  всегда более выразительная. Короткие лиги делают мотивы более энергичными. 
Продолжительные лиги, охватывающие звуки доли, такта или даже двух тактов, требуют связности исполнения. При этом первый звук под лигой не требует дополнительной атаки, а последний - укорачивается и играется тише и легче (например, такты 88-91).
Фразировочные лиги – редакторские, в нотном тексте появились позже, они обозначают контуры фразы. 
Особое внимание заслуживают окончания лиг. До Гайдна последние ноты лиг заметно укорачивались, что давало возможность играть, например, на клавесине более выразительно. У Гайдна полностью последняя пропетая нота – важное новшество, заимствованное у струнных инструментов.	
Затакт с устоем не соединяется. В этом случае нельзя прыгать, дергать звук, надо просто «переступить» с пальца на палец. 
Диссонанс и его разрешение играются на легато с мягким окончанием. 
Точки и клинышки (вертикальные черточки над нотой) в нотном тексте, особенно у Гайдна, точно выраженные пожелания автора. У Листа, например, клинышек – это акцентированное стаккато. Для Гайдна и его предшественников он указывал лишь на то, что аккустически нота очень короткая и требует особо мягкого завершения фразы. Мы должны понимать его как запись более короткой и всегда более тихой ноты, которая должна звучать значительно нежнее, без акцента.
Точка под нотой укорачивает звучание ноты на ее половину.
Особое внимание заслуживает мелизматика сонаты B-dur. Гайдновская мелизматика трансформировалась вместе с его композиторским стилем. «Хотя Гайдн и назвал как-то Карла Филиппа Эмануэля Баха своим великим учителем, это следует понимать в широко обобщенном смысле, но никак не в том, что он буквально перенял правила орнаментики у своего предшественника» — справедливо отметил Пауль Бадура-Шкода (Егоров П. Вступительная статья к изданию: Гайдн. Клавирные сонаты. – Санкт-Петербург, Планета музыки, 2011).
Нотация  ХVIII века предоставляла исполнителям большую свободу в толковании украшений и даже в их выборе. Гайдн выписывал украшения в нотах, но он часто  проставлял знаки украшений неразборчиво и непоследовательно. Так, один и тот же знак можно было трактовать и как  [image: http://www.music-theory.ru/images/h120/h120_mordent1.gif], и как [image: Знак трели], и как [image: Группетто 2].  
Во времена Гайдна и Моцарта исполнитель имел право по-своему украшать мелодическую линию с помощью разнообразных «манер», особенно при повторном проведении какой-либо темы. Это придавало «импровизационность» исполнению. Однако это не означает, что в расшифровке украшений может допускаться полный произвол. 
«Насколько велика польза манер (украшений), настолько велик может быть и вред в случае применения плохих манер, или если хорошие будут использованы неудачно, не на подобающем им месте и в неправильном количестве», — делится опытом Карл Филипп Эмануэль Бах (Егоров П. Вступительная статья к изданию: Гайдн. Клавирные сонаты. – Санкт-Петербург, Планета музыки, 2011).
Следует строго придерживаться «правильного и естественного» способа исполнения украшений, не переходя границ художественного вкуса и стиля, а также владеть их словарем, т. е. понимать, что означает каждый используемый знак и его расшифровка у того или иного композитора. 
В гайдновские времена значительная техническая трудность в игре на фортепиано возникала именно при исполнении различного рода украшений. В их безукоризненном знании, а также владении особой пальцевой техникой проявлялось мастерство пианиста. 
Рассмотрим некоторые из них  на примере сонаты  Гайдна.
Форшлаги встречаются перечеркнутые и неперечеркнутые. Перечеркнутый исполняется остро и легко. Неперечеркнутые – за счет основной доли, с атакой на первом звуке.
Трели обычно начинаются с верхней вспомогательной ноты. Но существует множество исключений, например, при нисходящих последовательностях или же когда трели предшествует форшлаг. Они исполняются внутри главной ноты, за счет основной доли.
 Для пральтриллера (неперечеркнутый мордент или короткая трель) Гайдн использует знак трели. В отличие от трели он исполняется с основной ноты и состоит из трех звуков.
 Трели Гайдна  следует играть в большинстве случаев с нахшлагом, независимо от того, нотирован он или нет. В коротких трелях необходимо охватить одним волевым импульсом весь рисунок трели, исполнять на одном движении руки. Точки внимания исполнителя – начало и конец украшения.  Первая нота подчеркивается, играется за счет основного времени, последний звук не должен «отяжеляться».
Грациозная, изящная музыка того времени требует осторожного, тонкого обращения с динамикой. Звучность при исполнении музыки Гайдна не должна быть грубой, резкой, чрезмерно выпяченной. Одинаковые построения нельзя играть похоже, смены f  и p необходимо ощущать выпукло, для формирования фразы использовать cres. и dim.
В исполнении учащихся часто можно услышать динамическое сближение мелодии и аккомпанемента. Нужно правильно соразмерить силу  их звучания. Использование педали напрямую связано с выбором инструмента — клавесина или рояля. При интерпретации гайдновских сонат постоянно встает вопрос, для какого инструмента — клавесина (чембало) или фортепиано - они написаны? Одни считают, что Гайдн посвятил фортепиано сравнительно небольшую часть своих сочинений. Другая точка зрения представлена мнением историка фортепианного искусства А. Д. Алексеева, который утверждал: « …даже ранние сонаты Гайдна и Моцарта, не говоря о зрелых, — произведения фортепианные, хотя мы и находим в них обозначения „для клавесина или фортепиано“». 
Ранние сонаты Гайдна предназначались для исполнения на клавесине. Слова «для клавесина или фортепиано» впервые используются композитором в 1780 году, когда он подготовил для венского издателя Артариа тетрадь из шести сонат. 
В гайдновских ранних сонатах правая педаль употребляется редко, так как она вредит ясности мелодических рисунков. Ни один звук не должен длиться дольше, чем написано у композитора. 
Левая педаль уместна как колорит в эпизодах, требующих особой окраски.
При исполнении сонат Гайдна все сосредоточено в кончиках пальцев. Звук ясный, четкий, упругий. Он не должен быть излишне глубоким, сочным, тем более резким, грубым и вычурным. 
Характерной чертой гайдновского стиля является «оркестральность» его фортепианных сочинений. В них встречаются такие оркестровые эффекты, как пиццикато басового голоса, противопоставление звучности тутти и  отдельных групп инструментов. Все аккорды необходимо брать и снимать одновременно, подобно игре струнного оркестра.
Квартетно-оркестровое письмо клавирной музыки Гайдна требует «дирижерского подхода» к звучности каждого голоса и значению каждой реплики.	
Со всеми перечисленными исполнительскими трудностями юный музыкант сталкивается при исполнении сонаты Си бемоль мажор. Не менее сложным для него является и осмысление формы сонатного  allegro, ее единства. 
В фортепианном классе ДМШ над постижением формы и содержания сонатного аллегро приходится трудиться не один год. Но педагог не должен жалеть времени на подробное объяснение строения сонатного аллегро, исполнительских особенностей. В каждом конкретном случае следует обращать внимание ученика на своеобразие в структуре произведения, объяснить, чем оно вызвано, найти связь с содержанием произведения.

Заключение
Требования времени вносят постоянные коррективы в учебно-воспитательный процесс детской музыкальной школы. Усложняется содержание образования; увеличивается объем учебного материала, что приводит к необходимости уже на ранних этапах обучения музыке развития аналитических навыков, формирования критического мышления.
Приоритетной стала личностно-ориентированная модель образования, которая имеет целью всестороннее развитие личности учащегося, то есть комплексное и равномерное развитие интеллектуального, эмоционально-волевого, ценностно-мотивационного компонентов личности.
Сегодня при переходе на новые предпрофессиональные программы обучения, основанные на Федеральных государственных требованиях,  предъявляются повышенные требования к уровню исполняемых учениками программ. Произведения классической крупной формы (Гайдна, Моцарта, Бетховена) включаются в репертуар уже со 2 класса и требуют от преподавателя особого отношения к подготовке учащихся по освоению этого непростого раздела педагогического репертуара не только в техническом плане, но и в плане осмысления формы, содержания, стиля.
Работая над крупной формой, мы знакомимся с биографией и творчеством композитора, с его эпохой. Все это способствует развитию музыкального мышления, активизации деятельности слуха, сознательному отношению к занятию музыкой. Это служит наиболее полному раскрытию творческого потенциала у учащегося музыкальных школ. 
Достичь успеха можно лишь непрерывно развивая ученика музыкально, интеллектуально, артистически. Главная цель – воспитание человека и музыканта, личности.
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