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Творчество и личность И.С. Баха привлекают внимание музыкальной общественности нашей страны уже более полутора столетий. Еще в конце XVIII века (1794) в московских «музыкальных лавках» продавались прелюдии и фуги И.С. Баха (первый том «Хорошо темперированного клавира»), о чем любителей музыки извещала газета «Московские ведомости». В 1795 году в Петербурге вышел в свет музыкальный альманах под названием «Карманная книга для любителей музыки на 1795 год».
В этом издании была помещена первая в России биография И.С. Баха.
«Очевидно, - пишет Т.Н. Ливанова, - интерес к Баху и его музыке уже существовал в русском обществе, если нотоиздатель в карманной книжке- календаре - давал специальную статью-справку о И.С. Бахе наряду со справками о Ф.Э. Бахе, Гайдне и Моцарте».
Русская пресса откликнулась и на появление в западной печати первой монографии о И.С. Бахе. «Журнал новостей» поместил рецензию на эту книгу, в которой подчеркивал «тонкий вкус в сочинениях Баха».
Имя Г.Ф. Генделя стало известно в России еще раньше, чем сведения о И.С. Бахе проникли на страницы русских изданий. Генделевская музыка произвела в 1711 году такое впечатление на русского посла в Лондоне князя Б.И. Куракина, что он сделал соответствующую запись в своем дневнике. В середине столетия Гендель предстал перед петербургской публикой не только как композитор, но даже «визуально»: механический орган англичанина Винроу (выставленный для всеобщего обозрения в 1743 году) исполнял «целые дюжины прекраснейших и труднейших концертов Генделя, Корелли, Грауна, Альбинони к других», в то время как статуя Генделя в задней части инструмента выбивала такт свертком нот, находившимся у нее в руках.
В восьмидесятых годах XVIII столетия в Москве прозвучал «Самсон» Генделя (поставлен в 1783 году) и к услугам любителей появились в продаже «более 60 штук... Генделевых нотных сочинений» (1784 год).
Вместе с прелюдиями и Фугами И.С. Баха московские нототорговцы объявили и о продаже клавирных фуг Г.Ф. Генделя.
Наконец следует упомянуть о большом генделевском празднестве в связи с постановкой оратории «Мессия» Петербургским Филармоническим обществом 21 марта 1806 года.
Для И.С. Баха и Г.Ф. Генделя полифоническая манера письма была совершенно естественна и органична. И.С. Бах, в особенности, развил до недосягаемой высоты мелодическую характерность каждого отдельного голоса в своих произведениях. Поразительные достижения в области мелодии (то есть по горизонтали) сочетались у И.С. Баха с гениальными находками в сфере гармонии (то есть по вертикали). Все богатство полифонических приемов письма было подчинено у И.С. Баха и Г.Ф. Генделя творческим художественным задачам. И в этом коренится секрет неувядаемой свежести их произведений.
Искусство этих мастеров заключает в себе бесконечное разнообразие человеческих чувств и переживаний - от глубочайшей скорби до безудержного ликования и радости. Философские раздумья и наряду с этим образы, содержащие скрытую энергию, стремящуюся к действенному проявлению; самоуглубление, пристальная сосредоточенность мысли - и напряженная душевная борьба; простое, безыскусственное любование природой, народным бытом, песнями и танцами своей страны - и могучая сила, яркий темперамент, стихийный размах колоссальных музыкальных построений.
Не всеми и не во все периоды истории музыки воспринимался достаточно глубоко мир идей и образов И.С. Баха. В середине XIX столетия, например, из крупных композиторов на Западе лишь Ф. Шопен и Ф. Лист полностью приняли творчество И.С. Баха и постоянно углубляли свои познания в этой области.
Такие замечательные музыканты, как Р. Шуман или Ф. Мендельсон (бывший пионером баховского «возрождения» на Западе), проявили известную, быть может исторически оправданную, ограниченность в понимании баховского наследия; чем иным можно объяснить, например, присочиненные (и изданные в печатном виде) фортепианные партии этих композиторов к «Чаконе» из партиты для скрипки соло И.С. Баха? Вслед за такими крупными представителями талантливой школы подобные «вольности» позволили себе и композиторы меньшего масштаба; в конце пятидесятых годов XIX века баховскую прелюдию C-dur из I тома «Хорошо темперированного клавира» Ш. Гуно превратил в аккомпанемент к своей собственной, созданной для этого случая, мелодии на латинский текст католической молитвы «Аve Maria»! Что уж тут говорить о И. Мошелесе, взявшем десять клавирных прелюдий И.С. Баха и сочинившем к ним виолончельную партию...
В России же, еще в сороковых годах XIX столетия В.Ф. Одоевский писал, обращаясь к М.И. Глинке: «... есть музыка, которую схватишь тотчас, и другая, которой надобно учиться, как мы учились Моцартовой и Бетховеновой музыке. Если б мы не знали наизусть Себастьяна Баха, - не остановил ли бы он нас на каждом шагу?».
В.Ф. Одоевский был первым русским музыкантом, обратившим внимание общественности на высокое педагогическое значение многих
клавирных произведений И.С. Баха и рекомендовавшим их в качестве
полезного материала с самых начальных лет обучения пианиста.
Все отечественные пианисты в той или иной степени отдали дань замечательному искусству великого полифониста. Всю свою жизнь занимался изучением творчества И.С. Баха и Г.Ф. Генделя выдающийся русский композитор и ученый СИ. Танеев.
Петербургская, а затем и Московская консерватории ввели в программы всех фортепианных классов различные произведения И.С. Баха, подчеркнув этим важность для пианиста постоянной работы над классической полифонией.
В педагогической практике Московской консерватории особенно много использовал различные клавирные произведения И.С. Баха В.И. Сафонов. В его классе постоянно звучали баховские инвенции, прелюдии и фуги, сюиты.
О редакциях
И.С. Бах, как это было принято в его время, почти ничего не записывал в тексте своих сочинений, кроме самих нот. За исключением единичных случаев в баховских оригинальных текстах невозможно встретить ни темповых, ни динамических, ни аппликатурных, ни каких-либо других указаний.
В клавирных пьесах Баха при внимательном анализе можно обнаружить лишь отдельные, редкие агогические или динамические указания. При поразительном трудолюбии Баха (написавшего огромное количество произведений, только на переписку которых обыкновенному человеку потребовалось бы лет пятнадцать) трудно объяснить отсутствие в его рукописях исполнительских указаний небрежностью или невнимательностью.
Скорее здесь следует говорить об известной исполнительской свободе, предоставляемой пианисту, а также о силе и распространенности в баховское время определенных исполнительских традиций, на знакомство с которыми рассчитывал композитор.
Тем более важны те указания и замечания, которые И.С. Бах и Г.Ф. Гендель сочли все же необходимым собственноручно проставить в тексте своих произведений. Анализ этих заметок может приоткрыть вдумчивому музыканту завесу над во многом сложной и еще не исследованной областью интерпретационного искусства прошлого.
Уже в начале XIX столетия видные музыканты-педагоги поняли необходимость создания исполнительских редакций произведений И.С. Баха, имеющих целью облегчить большой массе педагогов и учащихся путь к овладению трудностями классической полифонии.
В Х1Х-ХХ веках, как известно, было выпущено немало редакций сочинений И.С. Баха. Каждый исполнитель и педагог ориентируется на какую-либо из существующих редакций, и очень важно, чтобы выбор пал на одну из лучших.
Различные редакции баховских и генделевских клавирных произведений были попытками более или менее подробной расшифровки художественных и технических намерений композитора. Однако далеко не все редакторы свято соблюдали основной закон редакторской работы над сочинениями классиков: всегда исходить из оригинала, сохраняя в неприкосновенности все, что сталось от автора, - до мельчайших, даже разрозненных и единичных его замечаний.
        Редакторские указания в части всевозможных дополнений аппликатуры  динамические и агогические оттенки и т.д. - должны быть ясно отделены от авторского текста или путем иного графического изображения (мелкий шрифт, скобки), или оговорены в специальном предисловии, комментариях, сносках.

Совершенно справедлива мысль, что «следует всегда относиться с недоверием к инструктивным изданиям, содержащим указания движения, регистровки, многочисленных нюансов, не употреблявшихся, с одной стороны, в баховскую эпоху... а с другой стороны, противоречащих характеру музыки 18-го столетия».
Сто лет тому назад Г. Берлиоз страстно восклицал: «Пусть не говорят, что аранжировщики в работе над творениями великих мастеров иногда наталкиваются на счастливые находки; это лишь исключения, которыми никак нельзя оправдать введение в искусство столь чудовищной безнравственности. Нет, нет и нет, миллион раз нет! Музыканты, поэты, прозаики, актеры, пианисты, дирижеры третьего, второго и даже первого разряда, вы не имеете права прикасаться к Бетховену и Шекспиру, чтобы подавать милостыню от избытка вашего знания и вкуса... И не должны ли мы, все мы, кому дорога его слава и кто ревниво оберегает неотъемлемые права человеческого разума, видя, как на них покушаются, - изобличать виновного, преследовать его и крикнуть ему в лицо со всей силой нашего гнева: «Твое преступление нелепо; Твоя глупость преступна; Die!! Будь посрамлен, будь оплеван, будь проклят! Despair and die!! Отчайся и умри!».
Эти темпераментные строки перекликаются со словами СИ. Танеева, который однажды в беседе с А.Б. Гольденвейзером сказал: «Редактор должен стремиться к тому, чтобы восстановить текст таким, каким он вышел из-под пера автора. Исполнитель может поступать с текстом по своему разумению, но редактор, являющийся посредником между композитором и исполнителем, не имеет права ничего ни прибавлять, ни изменять в
оригинале».
Пользуясь теми или иными редакциями, нам следует знать, в какой мере редактор бережно доносит до нас намерения автора, сохранил ли он или видоизменил авторский текст, соответствуют ли его художественные идеалы стилю композитора, или предложенные редактором оттенки и характер исполнения идут вразрез со всем строем мыслей композитора.
Совершенно естественным протестом против произвола редакторов, часто совершенно затемняющих и искажающих авторский текст, является знаменитая Фраза Антона Григорьевича Рубинштейна, который на вопрос, по какому изданию он играет, воскликнул: «Кто играет по Кроллю, кто играет по Черни, а я играю по Баху!». И действительно, А. Рубинштейн играл всегда по Urtext'у, не признавая ни одну редакцию. Конечно, такая яркая творческая индивидуальность не нуждалась в советах Ф. Кризандера, К. Черни и других редакторов; великий пианист фактически сам делал собственную редакцию, исполняя баховские произведения. Но текстом для него мог служить лишь подлинно баховский текст без всяких «усовершенствований», вносимых «более умными» редакторами.
Первая педагогическая редакция баховского клавирного произведения была опубликована в 1821 году в России. Знаменитый английский пианист и педагог Джон Фильд, ряд лет живший в Петербурге и Москве, кроме концертной деятельности очень много внимания уделял педагогике. Он поместил в московском журнале, выходившем на французском языке, свою редакцию фуги C-dur из II тома «Хорошо темперированного клавира».
Таким образом, Россия стала родиной первой баховской исполнительской редакции.
Главный упор Д. Фильд сделал на аппликатуре, которую он выписал почти над каждой нотой чрезвычайно скрупулезно и внимательно, стремясь к предельной отчетливости и marcat' ности произнесения всех голосов фуги.
Ф. Кризандер, известный исследователь творчества Г.Ф. Генделя, выпустил под своей редакцией некоторые произведения И.С. Баха в 1856 году. Это издание, отличающееся близостью к авторскому тексту, не было опубликовано в нашей стране и известно лишь узкому кругу специалистов.
Зато громадной популярностью пользуется у нас многие годы редакция обоих томов «Хорошо темперированного клавира» И.С. Баха, его инвенций и симфоний и других клавирных сочинений, сделанная учеником Л. Бетховена, знаменитым венский педагогом и автором замечательных фортепианных этюдов, Карлом Черни.
Последнее время редакция К. Черни подвергалась серьезной и справедливой критике советских музыкантов. Действительно, в настоящее время редакция К. Черни решительно устарела по двум основным причинам: текст этой редакции опирается на малодостоверные копии баховских рукописей и во многом отходит от принятого за образец издания Баховского общества; кроме того, динамические оттенки, которые Черни счел нужным выставить в своей редакции, лишают музыку И.С. Баха присущей ей строгости, большого мелодического дыхания и волевого накала. Черни «романтизировал» Баха и трактовал его сочинения с точки зрения вкусов музыканта мендельсоновского направления. Поэтому пользоваться в наше время редакцией Черни не следует; единственное приемлемое для нас достоинство его редакции - аппликатура, которую в целом ряде случаев можно рекомендовать.
Большого уважения заслуживает труд ученика Ф. Листа, пианиста Ф. Кролля (1820-1887), проделавшего огромный труд по сравнительному изучению источников (автографов и рукописных копий} и создавшего редакцию «Хорошо темперированного клавира» И.С. Баха, которая была издана отдельно (8 издательством Реters, Leipzig) и одновременно была воспроизведена в XIV томе полного собрания сочинений И. С. Баха издания Баховского общества (Bachgesellschaf)
Редакция Ф. Кролля в отдельном издании снабжена скупыми аппликатурными указаниями; в академическом издании Баховского общества редактор эти указания снял. Интереснейшая, хотя и во многом спорная, редакция «Хорошо темперированного клавира» Ф. Бузони (том I), сделанная итальянским пианистом в середине девяностых годов XIX столетия, была издана в СССР (под редакцией и с дополнениями Г.М. Когана) в 1941 году и давно стала библиографической редкостью. Гораздо доступнее для педагогов и учащихся сравнительно недавно переизданная у нас редакция баховского сборника, принадлежащая также представителю итальянской пианистической школы Бруно Муджеллини (1871-1912).
В редакциях Ф. Кризандера, Ф. Кролля, Ф. Бузони, Б. Муджеллини баховский текст представлен с большой точностью; однако в этом смысле наиболее интересной редакции «Хорошо темперированного клавира» является работа Г. Бишофа (1852-1889), дающего свод главнейших разночтений и подробные комментарии. Надо все же с сожалением отметить, что если советские музыканты создали редакции многих клавирных произведений И.С. Баха, фортепианных произведений Гайдна, Моцарта, Бетховена, Шопена и других авторов, то советской редакции «Хорошо темперированного клавира» пока не существует.
В 1959-1961 годах в СССР увидели свет почти все клавирные сочинения Г.Ф. Генделя. В первые два тома вошли все сюиты, в третий -отдельные пьесы различных жанров: фуги, вариации, чаконы и т.д. Кроме того, в двух тетрадях изданы избранные пьесы композитора для детей и юношества. Во всех выпусках данного издания текст воспроизводится по академическому полному собранию сочинений Г.Ф. Генделя под редакцией Ф. Кризандера.
Во вступительной статье к первому тому «Избранных клавирных произведений» Г.Ф. Генделя редактор поместил критический обзор ранее вышедших редакций и указал, из каких принципов он исходил в данной работе.
Артикуляция
Артикуляция, как известно, является одним из основных выразительных средств музыкально-исполнительского искусства. Бесчисленное разнообразие способов извлечения звука на фортепиано, от самого слитного legato до самого острого и короткого staccato, произвольное чередование этих способов создают под руками опытного исполнителя богатейшие возможности для передачи выразительного содержания музыки.
Несмотря на то, что композиторы ХVII-ХVIII столетий почти не выставляли в нотном тексте своих произведений артикуляционных знаков, исполнение музыки этой эпохи требует от интерпретатора искусного владения различными приемами артикуляции.
Знакомясь с хорошими редакциями сочинений И.С. Баха и Г.Ф. Генделя, исполнитель и педагог могут воспользоваться указанным редактором артикуляционным планом; в случае несогласия с редактором эти указания, разумеется, могут быть изменены. Однако внимание к штрихам -legato, staccato, non legato, portamento и т. д. - должно воспитываться у учащегося с самого юного возраста. Молодой пианист постепенно вместе с ростом своего мастерства начнет осознавать, что почти каждый голос (в данном эпизоде) классического полифонического произведения должен нередко иметь свою собственную «артикуляционную характеристику».
О динамических оттенках
Пожалуй, не будет преувеличением сказать, что в XVII-XVIII столетиях на Западе, до известной степени, «властителем дум» в области музыкальной культуры был орган, так же как в конце XVIII и в первой половине XIX века «законодателем» вкусов стал оркестр, а в XIX столетии к нему присоединилось фортепиано.
Эта мысль не должна восприниматься чересчур упрощенно. Оркестр, разумеется, существовал еще в XVI столетии. Фортепиано уже под пальцами современников В.А. Моцарта и И. Гайдна начинало свое победоносное шествие среди клавишно-струнных инструментов, а орган породил интереснейшую литературу как до XVIII века, так и в Х1Х-ХХ столетиях.
И все же динамика оркестра в XVII-XVIII столетиях еще во многом исходила из принципов регистровки и динамических контрастов, свойственных органу; лишь к концу XVIII века (в творчестве И. Гайдна, в деятельности мангеймцев) оркестр откристаллизовался как некоторый завершенный по форме и составу коллектив, и новая динамическая палитра (с ее экспрессивными crescendo и diminuendo) все больше начала завоевывать симпатии музыкантов.
Фортепиано, само название которого говорит о тех же поразивших
людей XVIII века возможностях перехода от рiano к forte, в творчестве венских классиков не раскрыло еще всех своих тайн и сюрпризов; лишь «поздний»      Л. Бетховен, а затем Ф. Шопен и Ф. Лист сумели сделать явным безграничное богатство красок и динамических оттенков, таящихся в этом инструменте. Орган «великанский инструмент», по выражению В.В. Стасова, - со второй половины XVIII столетия постепенно отходит на второй план, уступив свое «королевское» место оркестру и фортепиано.
Когда мы играем фортепианную сонату В.А. Моцарта или Л. Бетховена, совершенно естественно, если педагог прибегает к какой-либо ассоциации со звучанием оркестрового инструмента: «эта тема должна, звучать подобно соло гобоя»? или «этот голос должен прозвучать как рizzicato виолончели»... Но было бы некстати в фортепианной музыке Л. Бетховена искать органных звучностей, между тем как в клавирных произведениях И.С. Баха и Г.Ф. Генделя эти ассоциации как нельзя более уместны. Сквозь звучание клавирных и даже скрипичных или оркестровых пьес И.С. Баха нередко проступает органность как наиболее характерная черта музыкального духа эпохи; поэтому, например, когда Ф. Бузони решил сделать обработку для фортепиано Чаконы И.С. Баха (из партиты для скрипки соло), он решил эту задачу в плане грандиозной транскрипции органного сочинения.
В клавирной музыке И.С. Баха и Генделя отразились некоторые динамические способности органа. И большие клавесины (чембало), и маленькие клавиры имели большей частью не одну, а две клавиатуры (мануалы), отличавшиеся друг от друга по силе звучания. Это строение клавирные инструменты заимствовали от органа, имеющего, как известно, от одной до пяти клавиатур для рук (мануалы) и одну клавиатуру для ног (педальная клавиатура). Одним из самых любимых И.С. Бахом и Г.Ф. Генделем домашних клавирных инструментов был клавикорд с педальной клавиатурой.
Каждой органной (или чембальной) клавиатуре приданы различные регистры, так что на одной клавиатуре сосредоточены мощные, сильные регистры, на другой - нежные, мягкие. Отсюда ясен основной принцип органной (и клавирной) динамики в XVIII веке - контрастное противопоставление звучностей. Для музыки И.С. Баха и его современников гораздо более характерна внезапная смена forte и piano, чем обилие мелких коротких crescendo и diminuendo. (Длительное нарастание и затухание звучности, вопреки распространенному заблуждению, на органе возможно благодаря умелому использованию регистров).
Контрастный переход от мощного звучания к тихому и наоборот логичнее всего осуществлять (на современных Фортепиано) в местах каденций - где обычно при игре на старинных клавирных инструментах и происходит переход с одной клавиатуры на другую.
Можно привести следующий пример из прелюдии C-dur И.С. Баха (том II «Хорошо темперированного клавира»); в такте на второй четверти имеется каденция в тональности доминанты - соль мажоре. Если все начало прелюдии (до этой каденции включительно) выдержать в оттенке forte, то, начиная с
шестнадцатых ре, ми, фа, в верхнем голоcе (вторая четверть такта 7) уместно было бы перейти на piano, причем subito. Обратный случай -внезапный переход от р1апо к полной звучности - может быть указан в той же прелюдии в такте 25, после каденции в соль мажоре на третьей четверти такта.
Имеются случаи, когда Бах сам выставлял в нотах контрастные динамические оттенки, выписывая их полностью forte и piano. Можно указать на Итальянский концерт, часть I, такты 30, 52-53 (и аналогичные) или на некоторые части из партит. Нередко партии одной руки Бах предписывает рiаnо, а другой forte. Эта система обозначения подразумевает игру на двухмануальном чембало; словом forte Бах обозначает нижний, громкий мануал, а словом piano - верхний, тихий.
Не следует в то же время при построении интерпретационного плана произведения ХVII-ХVII веков превращать контрастную динамику и органный характер мышления в догму.
Известно, что такой инструмент, как клавикорд, например, на котором, по утверждению И.Н. Форкеля, И.С. Бах более всего любил играть, допускал и род выразительной вибрации звука (Begung) зависящей от характера нажима пальца.
Эта возможность роднила клавикордное звучание со звучностью струнных инструментов.
При учете отдельный стилевых характерных черт, вроде упомянутого выше принципа контрастных противопоставлений, не следует стремиться ограничивать себя в исполнительской практике только ими. Выполняя для нас авторские указания, мы не должны забывать о разнообразных возможностях современного фортепиано; было бы непростительным аскетизмом отказываться от этого богатства выразительных средств ради попытки чисто музейного искусственного восстановления звучности старинных клавирных инструментов. Эти попытки все равно обречены на неудачу и в силу изменения материального фактора - самих инструментов, и ввиду совершенно иного музыкального восприятия современного слушателя по сравнению со слушателем XVIII столетия. Таким образом, речь идет о сохранении стилевых черт старинной музыки в сочетании с использованием средств современного инструмента, осуществляемом пианистом с большим тактом и чувством художественной меры.
Одной из распространенных, к сожалению, ошибок в интерпретации музыки великих полифонистов является убеждение, что Баха надо играть «объективно», «академично», «бесстрастно» и даже «невыразительно». Ничего нелепее нельзя себе представить!
Музыка И.С. Баха, постоянно подвергавшаяся нападкам современных ему филистеров и ханжей, упрекавших композитора то в чрезмерной светскости, то в грубоватости, «мужиковатости», не может быть передана в холодной, бесстрастной манере. Прожив тяжелую жизнь, полную невзгод, материальных лишений, И.С. Бах не утратил жизнерадостности, полнокровного ощущения бытия. «Ничто человеческое не было ему чуждо»; в своих творениях композитор отразил богатый внутренний мир и многообразие жизненных впечатлений.
Поэтому для верного постижения баховского творчества надо прежде всего подойти к нему как к роднику живой музыки, насыщенной страстями, разнообразными чувствами, интересными мыслями, глубокими раздумьями.
Нередко приходится слышать, что поскольку полифоническое письмо предполагает равную значительность каждого голоса, постольку и звучать вся
полифоническая ткань должна с одинаковой силой, без «выделения» отдельных голосов.
В ученическом исполнении такой «принцип», осуществляемый на практике, приводит просто к игре, лишенной внутреннего смысла. Как в разговоре нескольких собеседников кто-то в данную минуту становится центром всеобщего внимания, а остальные ведут как бы линии второго и третьего плана, так и в полифоническим сочинении голоса в своем развитии много раз поочередно меняют динамический план, создавая своеобразную звуковую перспективу. Научить ребенка слышать каждый голос многоголосной ткани - значит научить его разбираться в степени значительности мелодии данного голоса в данную минуту. Как актер, выйдя на авансцену, чтобы произнести важную реплику, может затем по воле режиссера отойти к кулисам, уступив место другому актеру, так и голос в полифонической пьесе, в силу замысла исполнителя, может зазвучать на первом плане, чтобы в дальнейшем отступить «в глубь сцены»                        (не превращаясь, однако, в «фон» или «аккомпанемент»).
Одним из ярких динамических приемов в клавирных концертах И.С. Баха и Генделя и в некоторых других произведениях является смена эпизодов tutti и solo. Контрасты этих звучностей напоминают игру на основном, мощном мануале органа (или клавесина) с последующим переходом на другой (тихий) мануал, снабженный выразительными, индивидуального характера регистрами.
Говоря о динамических средствах, помогающих исполнителю более выпукло передавать музыкальное содержание полифонического произведения, необходимо помнить о воспитании у учащегося умения вести длинную мелодию, ощущать ее подъем, кульминацию и спад. При одновременном исполнении двух или несколько голосов учащийся должен ясно осознавать самостоятельную жизнь каждого голоса, то есть уметь передавать на инструменте несовпадание кульминаций в различных голосах, ослабление энергии в одном из голосов, в то время как другой находится на подъеме, 
и т. д.
О ритме
В педагогической среде встречаются различные, часто прямо противоположные взгляды на ритм в произведениях классиков XVIII столетия.
Одни говорят, что Баха и Генделя надо играть строго, даже метрономически точно; другие считают, что музыку этих композиторов следует играть «свободно», понимая под этим туманным термином зависимость исключительно от своего непосредственного чувства. Первый биограф И.С. Баха И. Форкель сообщал, что Бах сам «при исполнении собственных пьес брал обычно очень живой темп, но умел, кроме этой живости, внести в свое исполнение так много разнообразия, что каждое произведение под его рукой приобретало речевую выразительность».
В другом месте И. Форкель подчеркивает сочетание «единства и разнообразия ритма» в игре И.С. Баха.
В XX столетии крупнейший знаток баховского творчества Альберт Швейцер пришел к выводу, что «у И.С. Баха темп, установленный в первом такте сочинения, по большей части проходит через всю пьесу без изменения». С этим согласен и замечательный виолончелист нашего времени, вдохновенный интерпретатор произведений И.С. Баха, Пабло Казальс.
В приведенных мнениях есть противоречия; общего правила вывести для всех сочинений И.С. Баха и Г.Ф. Генделя нельзя; однако, как вообще во всех вопросах художественной интерпретации, решающим моментов здесь является чувство меры и чутье исполнителя (или педагога).
Роль ритма в произведениях И.С. Баха и Г.Ф. Генделя исключительно велика. Исполнение сочинений классиков XVIII века немыслимо без учета, организующей роли ритма.
Но эта, повторяю, организующая роль ритма - весьма разнообразна. Например, в прелюдии до минор из I тома «Хорошо темперированного клавире» И.С. Баха больше половины пьесы идет в одном ровном движении шестнадцатых; указанное затем автором Рresto заставляет ускорить темп, а последующее, опять- таки авторское, Аdagio не только говорит о резком замедлении движения, но требует уже не ровной пульсации шестнадцатых и тридцать вторых, а речитативного их произнесения. Ровность движения в темпе начального эпизода прелюдии восстанавливается только в последних тактах, где И.С. Бах пишет Allegro. Таким образом, на протяжении двух страниц Бах несколько раз меняет темп ровного движения быстрых исследований и вставляет медленный эпизод, который должен исполняться в свободной вокально-речитативной манере. Применительно к баховским клавирным произведениям эта манера заключается в естественном сочетании свободного ритма с соблюдением метрических соотношений, указанных в тексте. Исполнение подобных эпизодов строго «по счету», то есть метрично, было бы абсурдным с течки зрения внутреннего смысла музыкальной фразы. Однако исполнение таких мест совсем без учета авторской записи противоречило бы и замыслу композитора и стилю.
Можно указать примеры подобных речитативно-выразительных эпизодов в токкате И.С. Баха ми минор, в Аdagio из сонаты ре минор и во многих других пьесах. Это как бы отрывки из вокальных сочинений - кантат, ораторий, перенесенные в инструментальное произведение. И исполнять их надо так, как если бы пели вокалисты. Всякая сентиментальность, разрушение ритмической основы нарушит художественный вкус. Вот и здесь ритм выступает в роли организующего начала: то раздвигающего, расставляющего метрические длительности нот, то, наоборот, сжимающего, сокращающего временные отношения между звуками. Что же, речь идет о tempo rubato? Да, в известной степени можно говорить о таком способе исполнения в произведениях или в отдельный частях некоторых произведений И.С. Баха и его современников.
Впервые принципы исполнения гиЬа1о были провозглашены не Ф. Шопеном (как это часто приходится слышать), а гораздо раньше (в XVII столетии) - итальянским композитором и органистом Джироламо Фрескобальди (1583 - 1643). В предисловии к своему сборнику органных пьес «Fiori musicali» («Музыкальные цветы», 1635) Д. Фрескобальди дал ряд исполнительских указаний, связанных с выразительно-речитативным стилем исполнения, при котором предполагается намеренное нарушение ровной ритмической пульсации.
Термин rubato впервые употребил знаменитый певец и педагог Пьетро Този (1646 - 1727) в капитальном труде, посвященном вокальному искусству. Трактат П.Ф. Този был издан в Италии в 1723 году (английское издание - 1742 год, немецкое - 1757 год).
Мы видим, что композиторам XVIII столетия была хорошо знакома свободная речитативная манера исполнения. Надо только верно почувствовать те эпизоды, в которых музыкальное содержание подсказывает такой стиль интерпретации.
Сочинения И.С. Баха и Г.Ф. Генделя, идущие в одном непрерывном движении, не должны, однако, никогда напоминать пьесы типа Perpetuum mobile К.М. Вебера и других композиторов XIX века. В многочисленных виртуозных пьесах, получивших в XIX веке распространенное название само «непрерывное движение», моторность как таковая. В быстрых, подвижных фугах И.С. Баха, как, например, в отдельной фуге а-moll (с однострочной прелюдией), или в большой отдельной прелюдии и фуге а-moll (в фуге размер 12/16), или в фуге до мажор из II тома «Хорошо темперированного клавира», непрерывное движение шестнадцатых отнюдь не является самоцелью. Линия каждого голоса - прежде всего мелодическая линия и, несмотря на кажущуюся непрерывность мерного потока быстрых нот, эта ткань в сознании исполнителя должна явственно делиться на музыкальные фразы различной протяженности. Эти фразы насыщены внутренней энергией, благодаря которой обрисовывается их начало, подъем, кульминация и спад. Только при этой ясно осознанной, как бы графически очерченной картине исполнение баховской непрерывной ткани превратится в осмысленную, интересную интерпретацию. Подобно тому как на прекрасно вышитом ковре красиво выделяются многочисленные узоры, не нарушающие впечатления целого, так и сквозь непрерывный поток быстрых исследований в баховской фуге должны проступать мелодические контуры тематических построений, мотивов и фраз, составляющих в совокупности все произведение в целом.
Об аппликатуре
Разумеется, аппликатура при исполнении полифонических произведений может быть самая различная. Нужно, однако, сказать, что бытующее понятие «удобная аппликатура» часто неверно ориентирует исполнителя. Конечно, физическое удобство пальцев пианиста при игре на инструменте - чрезвычайно привлекательная цель при выборе аппликатуры; однако не этим в первую очередь должен руководствоваться пианист, решая те или иные аппликатурные задачи. Раньше всего надо искать и находить такую аппликатуру, которая наилучшим образом позволяет осуществить художественный смысл композитора и исполнителя в данном эпизоде.
Если для этого придется применить «неудобную», с общепризнанной точки зрения, аппликатуру, - значит, надо ее применить. Сам И.С. Бах дал прекрасный образец аппликатурных упражнений для развития навыков полифонической игры: эта табличка с собственноручно проставленной великим композитором аппликатурой была вписана им в «Нотную тетрадь» его девятилетнего сына Вильгельма Фридемана. Упражнение, названное автором «Аппликации», показывает, что для достижения хорошего, полного Legato И.С. Бах рекомендовал перекладывание и подкладывание пальцев, причем нисколько не стеснялся образующихся при этом «неудобных» комбинаций.
При начале работы над инвенцией или фугой педагог должен подробно установить аппликатуру пьесы и требовать от учащегося точного ее воспроизведения. Если педагог доверяет данному редактору, то учащийся должен выучить проставленную в нотах печатную аппликатуру редактора.
Если педагог находит нужным изменить в ряде мест аппликатуру редактора, - это надо сделать заранее и выписать в нотном тексте. Полезно также поручать более зрелым учащимся придумывать и выписывать в нотах собственную аппликатуру, которая должна быть просмотрена и одобрена педагогом. Много дают в познавательном отношении строки, которые И.Н. Форкель - первый серьезный биограф И.С. Баха - уделил в своей содержательной книге характеристике манеры И.С. Баха играть на клавишных инструментах. И.Н. Форкель не мог делать свои выводы на основе личных наблюдений, так как родился за год до смерти И.С. Баха; но Ф.Э. Бах и другие близкие великому композитору музыканты поделились с пытливым музыковедом ценнейшими воспоминаниями о принципах клавирной педагогики автора «Хорошо темперированного клавира».
Согласно И.Н. Форкелю, И.С. Бах требовал от учеников такого положения (исходного) руки на. клавиатуре, при котором кончики всех пяти полусогнутых пальцев образовывали прямую линию. Палец должен заранее находиться над клавишей, которую он собирается нажать. Ни в коем случае нельзя допускать, чтобы пальцы «падали» или даже (как это часто бывает) «швырялись» на клавиши. Палец следует нести, сохраняя при этом «определенное ощущение внутренней силы и руководства движением». И.С. Бах не рекомендовал вертикальных подъемов пальца с клавиши, а скорее предпочитал постепенное соскальзывание кончика, пальца по клавише по направлению «к себе». Переступая с клавиши на клавишу, пальцы должны сохранять в кончиках («подушечках») ощущение определенной массы энергии («веса, нажима») и очень точно передавать один другому эту скрытую силу; таким образом осуществляется плавный переход между двумя звуками. Приведенные выше баховские указания делают понятными задачи, которые И.С. Бах ставит в своей аппликатурной таблице. Тренировка ученика, стремящегося овладеть «искусством певучей игры» на клавишных инструментах, должна строиться не только на формально правильном выполнении выписанных упражнений; самым важным при игре legato сложной аппликатурой (перекладывание и подкладывание пальцев) является выработка тех игровых ощущений, при помощи которых И.С. Бах достигал наилучших звуковых результатов.
По словам современников, И.С. Бах «играл при помощи таких легких и мелких движений пальцев, что их едва можно было заметить... Кисть руки даже в самых трудных местах сохраняла закругленную форму, пальцы почти не поднимались над клавишами... и если один из них был занят, то другой находился в спокойном положении».
Читая эти бесценные заметки, записанные И.Н. Форкелем со слов сыновей И.С. Баха - Вильгельма Фридемана и Филиппа Эммануила, нельзя забывать, что механика всех клавишных инструментов баховского времени была значительно более легкой, требовавшей минимальной затраты физической силы исполнителя. Поэтому для И.С. Баха и его современников вопросы активного использования во время игры верхних частей руки, плечевого пояса и мышц корпуса не ставились совсем: наоборот всякое участие любых частей руки и теле, кроме пальцев, решительно осуждалось.
Современное фортепиано и современный пианизм требует и при исполнении произведений XVIII века применения гораздо больших источников силы, чем это было необходимо на старинных клавесинах и клавикордах. Вместе с тем многие из остальных указаний, касающихся аппликатурных принципов, игровых ощущений в кончиках пальцев и т. д., сохраняют свое значение до наших дней.
О педализации
Известно, что баховские клавирные инструменты не имели механизма современной правой фортепианной педали. Значит ли это, что нам следует отказаться от исполнения полифонических произведений с педалью? Такого общего правила вынести нельзя; это было бы абсурдом. Богатейшие возможности инструментов при умелом их использовании только ярче и выпуклее могут выявить художественные замыслы старинных авторов.
Однако надо учитывать, что функция правой педали в произведениях
XVIII века должна быть несколько иной, чем у романтиков и современных авторов. Педаль у И.С. Баха и Г.Ф. Генделя не является как правило, красочным средством, колористической деталью; вообще в XVIII веке звуковая окраска имела гораздо меньшее значение, чем в «романтическом» XIX столетии. Педаль, однако, может служить прекрасным свойством подчеркивания той или иной гармонии более яркого выявления ритмической структуры фразы; педаль способна помочь в случаях, когда невозможно одними лишь пальцами выполнить legato или задержать в органной транскрипции отделенный бас. Конечно, все легкие пьесы из «Нотной тетради А. М. Бах» и двухголосные инвенции И.С. Баха следует играть совсем без педали. В трехголосных инвенциях (симфониях), в сюитах, прелюдиях и фугах иногда возможна педаль, которая, однако., должна быть указана педагогом точно в нотном тексте, а не доверена лишь слуху ученика. (Разумеется, мы все время говорим лишь об ученическом применении педали: артист сумеет исполнить и двухголосую инвенцию на педали, - и это будет хорошо).
Как учить полифоническое произведение
С самых малых лет учащийся-пианист должен быть приучен к особому подходу к полифоническим пьесам; уже менуэт a-moll  из «Нотной тетради А.М. Бах» следует учить таким образом, чтобы ребенку была ясна двухголосая структура сочинения. Каждый голос отдельно приходится учить сначала по нотам, потом наизусть. При этом всегда внимание ученика концентрируется не только на выполнении обязательных подробностей нотного текста - метрических нот, аппликатуры, лигатуры и т. д., но и на пропевании мелодии. Любой отдельно взятый голос в клавирном произведении И.С. Баха является красивой мелодией, которую необходимо исполнять напевно. Этому важно учить с детства, тек как до сих пор нередко отношение учеников к полифоническим произведениям как к чему-то скучному, сухому и далекому от музыки. Надо с сожалением признать, что в таком отношении учащегося к гениальный творениям классиков полифонического письма повинны сами педагоги, не сумевшие открыть ребенку красоты, заключенные в этой музыке.
Итак, исполнение в двухголосном произведении партии каждого голоса наизусть выразительно и совершенно точно в отношении текста -обязательный этап перед разучиванием двумя руками. Но и уже после соединения двух голосов следует часть времени уделять, проверке партий каждого голоса.
Если берется трех- или четырехголосное сочинение, то сперва выучивается (по нотам) каждый голос отдельно (с той аппликатурой, которая с помощью редактора или педагога проставлена в нотах); затем (по нотам же) приступают к соединению пар голосов: I + II, I + III, II + III, II + IV и т.д.
Следует, кроме того, требовать от учащегося знания партии каждой руки отдельно наизусть, независимо от того, сколько голосов заключается в этих партиях (конечно, если средний голос неожиданно обрывается в партии левой руки и переходит в партию правой руки, то при исполнении только одной левой руки надо этот голос довести до конца фразы). Такое прочное знание партий каждой руки (особенно левой) отдельно наизусть нужно для уверенного исполнения на эстраде, где, кроме слуховой памяти, громадное значение имеет и память моторная.
Наконец, все изучаемое полифоническое произведение следует разбить на ряд небольших отрезков, обозначив их буквами или цифрами. С этих мест ученик должен уметь (вразбивку) начинать наизусть двумя руками вместе и каждой в отдельности.
Перечисленные выше учебные задания необходимы как подготовительный этап перед началом художественной отделки всего произведения целиком. Надо всегда помнить, что хорошее исполнение трех-или четырехголосного полифонического произведения не может быть подготовлено только механической перестановкой, комбинацией числа голосов.
Соединение всех голосов в единое произведение есть уже качественно новый этап, который требует и качественно новой работы. При этом исполнитель осуществляет свой интерпретационный план, не дробя полифоническую фактуру на отдельные голоса, а, наоборот, объединяя всю сложную музыкальную ткань в одно целое, образующее причудливый многоголосый звуковой орнамент.
Однако рабочая проверка всех деталей полифонической «конструкции», проводимая периодически, даст педагогу уверенность, что на эстраде ученик «донесет» исполняемое произведение и процент его «потерь» будет невелик. Когда инвенция или фуга проходятся в классе и не должны быть вынесены на эстраду, педагог может сознательно уменьшить уровень требовательности к каждому из перечисленных этапов работы.
Изложенный выше метод работы над полифоническими произведениями проверен в фортепианных классах музыкальных школ и училищ многими педагогами на практике и всегда дает плодотворные результаты при одном непременном условии: переход от одной стадии разучивания пьесы к следующей возможен только после действительно полного овладения предыдущей стадией.
Через несколько лет работы подобным методом учащийся-пианист (обычно к концу пребывания в училище) приобретает хорошие, прочные навыки полифонической исполнительской техники. А это - неоценимое богатство в арсенале любого пианиста.
Терпение и время, которые необходимо затратить для овладения полифоническим произведением описанным выше методом, сполна окупятся
ясностью мышления, уверенностью и легкостью, с какими студент сможет исполнить выученную пьесу на эстраде. «Тяжело в ученье - легко в бою», -это прекрасное изречение Суворова применимо и к работе музыканта-исполнителя.
В процессе воспитания у студента-пианиста полифонического мышления «скоростные» методы неизбежно ведут к небрежности, поверхности, а нередко к откровенной «халтуре».
Всем ли и всегда ли надо заниматься разучиванием полифонических произведений описанным методом?
Нет, не всем и не всегда.
Несколько лет правильной работы и ясно слышат каждый голосу уже при первых проигрываниях полифонической пьесы двумя руками. Такие пианисты могут начинать работу прямо с разучивания партий каждой руки отдельно наизусть.
Надо всей музыкальной общественности объявить самую непримиримую борьбу откровенной и скрытой небрежности в педагогическом процессе. Наша цель - научить будущего исполнителя не бояться труда, не избегать трудностей; только полюбив труд, исполнитель может рассчитывать на достижение каких-то высот в своем искусстве.
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