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ПОЯСНЮВАЛЬНА ЗАПИСКА

Проблема розвитку фортепіанної динаміки є однією з особливо важливих та складних у фортепіанній педагогіці. Динамічні відчуття піаніста за різноманітністю використання виявляють такі труднощі, що без спеціальної багаторічної роботи й без необхідних знань з історії інструмента оволодіти ними практично неможливо. Ця робота починається з моменту першого знайомства з клавіатурою і продовжується все життя. Такий стан справ потребує привернення уваги до означеної проблеми і вимагає цілеспрямованої роботи у даному напрямку, а саме – зробити процес використання динаміки у фортепіанних творах захоплюючою справою, оволодіння якою може стати якісним підґрунтям у процесі становлення справжнього піаніста-виконавця, адже логіка співвідношення музичних звучностей – одна з головних умов мистецтва виконання. Динаміка часто визначає індивідуальний виконавський стиль, будучи нерозривно пов’язаною з агогікою, артикуляцією та фразуванням.

Динаміка (грецькою – Δΰναμις) – одна зі сторін організації музики як процесу, тісно пов’язана з її тимчасовою природою і характеризується змінами в гучності, щільності звучання, темпі. У більш широкому сенсі – будь-які зміни в музичному розвитку, а також їх відображення в сприйнятті
. 

Характерною ознакою фортепіано є здатність резонувати і його динамічний діапазон. Відмінність фортепіано від його попередників – це  можливість звучати не тільки тихо і голосно, але й робити crescendo та diminuendo, змінювати динаміку раптово або поступово
. 

Проблема формування майстерності щодо художньо-динамічного виконавства здавна цікавила дослідників, педагогів і виконавців, була в центрі уваги методистів і теоретиків. На всіх етапах становлення і розвитку фортепіанного мистецтва це питання залишалося актуальним, так як в комплексі знань, виконавських умінь і навичок піаніста будь-якої кваліфікації динаміка займає особливе місце. Вона забезпечує реалізацію творчих задумів, лежить в основі читання нот з листа, імпровізації тощо. Постійне прагнення «раціоналізувати» роботу щодо удосконалення динаміки, відшукати найбільш ефективні способи освоєння піаністичної майстерності підтверджується великою кількістю трактатів, досліджень, статей, збірників фортепіанних творів тощо


. 

Розгляду динаміки присвячені численні розвідки зі сфери фортепіанного виконавства, історії музики, теорії музики, зокрема, фундаментальні праці А. Алексєєва, Н. Кашкадамової, Л. Корній, а також дослідження про композиторів та видатних піаністів. Аналіз виконавських, зокрема динамічних концепцій провідних майстрів, міститься в монографічних дослідженнях таких авторів як Л. Баренбойм, Г. Коган, Я. Мільштейн, В. Натансон, А. Миколаїв, М. Смирнова, В. Шекалов, Г. Фельдгун, С. Хентова, Г.  Ципін та інших. 

Колосальні ресурси динаміки гучності, великий діапазон (біля 90 клавіш), педалі, що дозволяють створювати різноманітні колористичні ефекти, без сумніву свідчить про калейдоскопічне розмаїття звучності сучасного фортепіано, шкала динамічних градацій якого є фактично безкінечною. Динаміка здатна виробляти психологічні і емоційні ефекти величезної сили, викликати образні й просторові асоціації. 
У різні епохи історичні критерії динаміки, вимоги до її характеру та способів застосування змінювалися. Динамічні й темброві можливості фортепіано розвивалися безпосередньо з удосконаленням самого інструмента, досягнувши небачених меж. Кожна музична епоха використовувала в творах динамічні нюанси по-своєму, залежно від історичного розвитку стильових характеристик, у яких висвітлювався психологічний зміст мистецтва, його технічне втілення, враховувалася взаємодія історичних норм з індивідуальними піаністичними особливостями. Загалом панорамний огляд стилістичних засобів та зміни у використанні динаміки гучності у фортепіанних творах дозволяють окреслити загальні ознаки виконавських закономірностей розвитку фортепіанного мистецтва.

Незважаючи на значну кількість досліджень щодо проблеми динаміки,  до цього часу існує немало спірних і нез’ясованих аспектів. З огляду на це сучасні методичні опрацювання доводять необхідність та систематизацію нових теоретичних та практичних розробок у цій галузі. 

Вирішення цих музичних питань зумовило актуальність розробки «Методичних рекомендацій «Динаміка у фортепіанних творах» для здобувачів вищої освіти першого (бакалаврського) та другого (магістерського) рівнів спеціальності 014.13 Середня освіта (Музичне мистецтво), галузь знань 01 Освіта/Педагогіка». Матеріали та результати дослідження можуть знайти застосування у лекційних курсах із методики викладання гри на фортепіано, історії та теорії музики, індивідуальних заняттях зі спецінструменту та профільного інструменту (фортепіано) у закладах вищої освіти та стати підґрунтям для подальших наукових досліджень у сфері удосконалення виконавської підготовки піаністів.

МЕТОДОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ ЗАСТОСУВАННЯ ДЕФІНІЦІЙ «ДИНАМІКА»  І  «ДИНАМІЧНІ ВІДТІНКИ»

Термін «динаміка», відомий ще з часів античної філософії, запозичений із вчення про механіку; мабуть, він був вперше введений в музичну теорію і практику швейцарським музичним педагогом X. Р. Негелі (1810). Динаміка заснована на застосуванні звучання різного ступеня гучності, їх контрастному протиставленні або поступовій зміні. До динамічних відтінків відносяться різні види акцентів, пов’язаних з виділенням окремого звуку і співзвуч.

Термін «динаміка» вживається в музикознавстві у двох різних значеннях. З одного боку, ним користуються для позначення інтенсивності музичного розвитку у творі, його тонусу; з іншого, – дотримуючись буквального сенсу називають динамікою гучність звучання та її зміни
.

Важливо зазначити, що, хоча між динамікою гучності й інтенсивністю, тонусом музичного розвитку є прямий зв’язок, інтенсивність розвитку в більшості випадків знаходить безпосереднє вираження у динамічному  нюансуванні. Однак не можна ототожнювати гучність з музичною динамікою в широкому сенсі або вважати гучність єдиним або обов’язковим і привілейованим засобом вираження динаміки розвитку.

Хід музичного розвитку в цілому, зміна інтенсивності музичного руху виконуваного музичного твору – тобто динаміка в широкому сенсі слова – виявляється і в мелодиці, і в гармонії, і в фактурі, і в тембрах, і в гучності, і в композиційній структурі, і в ритмі, і в темпі. Всі ці елементи в музичному творі можуть йти або паралельно (наприклад, кожен по висхідній динамічної лінії), або в різних напрямках. Тому, аналізуючи прояви динамічного розвитку  загального музичного звучання або взаємозв’язку цих сторін, слід пам’ятати про весь комплекс виразових засобів як про цілісний єдиний динамічний процес розгортання музики в часі, який найрізноманітнішими способами, часом несподіваними, позначається в різних нюансах звучання.

Динаміка – найважливіший засіб музичної виразності. Знаки, які показують ступінь гучності виконання музичного твору називаються динамічними відтінками. Найбільш вживані такі динамічні відтінки:

forte (скорочено f) – голосно, сильно; 

piano (р) – тихо, слабко; 

mezzo forte (mf) – помірно голосно; 

mezzo piano (mp) – помірно тихо; 

fortissimo (ff) – дуже гучно; 

pianissimo (рр) – дуже тихо; 

forte-fortissimo (fff) – надзвичайно голосно; 

piano-pianissimo (ррр) – надзвичайно тихо.

Дуже часто в нотах зустрічаються такі слова: dim. diminuendo, (дімінуендо), decrescendo або значок > для позначення поступового послаблення звучності. Замість diminuendo іноді пишуть morendo – завмираючи. Таке позначення означає не тільки послаблення звучності, але і уповільнення темпу. Для позначення поступового посилення звучності ставиться слово: cresc. сrescendo (крещендо), aбo значок < .

Динамічні відтінки мають велике значення для передачі змісту музики. Так, наприклад, урочистий характер музики виражається переважно за допомогою голосного звучання, а ліричний, мрійний – за допомогою тихого.

Подібно світлотіні у живописі, динаміка здатна виробляти психологічні і емоційні ефекти величезної сили, викликати образні і просторові асоціації. Forte може створити враження чогось світлого, радісного, мажорного, piano – мінорного, сумного, fortissimo – величного, могутнього, грандіозного, а доведеного до граничної сили – переважного, страхітливого. Навпаки, pianissimo асоціюється з ніжністю, нерідко таємничістю. Зміни наростання і спаду звучності створюють ефект «наближення» та «віддалення». Деякі музичні твори розраховані на певний динамічний вплив: «Ехо» О. Ласcо побудоване на протиставленні гучного і тихого звучання, «Болеро» М. Равеля – на поступовому наростанні звучання, що приводить у заключному розділі до грандіозної кульмінації.

Всі ці ступені гучності звуку є відносними, а не абсолютними, визначення яких відноситься до області акустики; абсолютна величина кожної з них залежить від багатьох факторів – динамічних можливостей інструменту (голосу) або ансамблю інструментів (голосів), акустичних особливостей приміщення, виконавчого трактування твору тощо.

Різка, раптова зміна динамічного відтінку позначається терміном subito:

subito рiano – раптова зміна голосного звучання тихим;

forte subito – тихого звучання гучним.

Застосування динамічних відтінків визначається внутрішньою сутністю і характером музики, її стилем, особливостями структури музичного твору. У різні епохи історичні критерії динаміки, вимоги до її характеру і способів застосування змінювалися.

Одним із першоджерел динаміки є відлуння – різке, безпосереднє протиставлення гучного і тихого звучання. Приблизно до середини XVIII ст. в музиці панувала динаміка forte і piano (терасоподібна динаміка). Вищий свій розвиток цей динамічний принцип отримав в епоху бароко з його мистецтвом «добре організованого контрасту», тяжінням до монументальних, поліфонічних форм вокальної і інструментальної музики, до яскравих ефектів світлотіні. Для музики епохи бароко типовою була контрастна динаміка і в більш тонких її проявах – динаміка регістрів. Цьому типу динаміки відповідав і панував музичний  інструментарій епохи, зокрема такі інструменти, як орган, клавесин (про останній Ф. Куперен писав, що «...на ньому не можна ні збільшити, ні зменшити силу звуків» (1713)
, і монументально-декоративний стиль багатоголосної вокально-інструментальної музики венеціанської школи, з її головним принципом соrо spezzato – протиставленням різних хорових груп та грі двох органів. Особливо значуща форма інструментальної музики цієї епохи – передкласичне  concerto grosso – ґрунтувалася  на різкому протиставленні forte і piano – гри  concerto і concertino, взагалі окремих, часто дуже різних не лише за тембром, але і по гучності звучання груп інструментів. У той же час у виконанні сольного вокалу вже в період раннього бароко культивувалися повільні, поступові зміни гучності звучання.

Щодо інструментальної музики переходу до такої динаміки сприяли корінний переворот e музичному інструментарії, в кінці XVII — початку XVIII ст., затвердження молоточкового фортепіано, як провідного сольного інструменту, що володіє різноманітними динамічними можливостями, розвитком співучої, протяжної, гнучкої, психологічно більш об’ємної інструментальної мелодики, збагачення гармонічних засобів. Окремі знаки crescendo і diminuendo зустрічаються у деяких композиторів, починаючи з ХVII ст.: Д. Мадзоккі (1640), Ж.-Ф. Рамо (30-ті роки XVIII ст.). Вказівка crescendo il forte є в опері «Ахашверош» Н. Йоммелли (1749). Ф. Джемініані був першим інструментальним віртуозом, який застосував у 1739 р., при перевиданні своїх сонат для скрипки з басом op. I (1705), особливі динамічні знаки для наростання сили звуку (<) і для його зменшення (>); він пояснював: «звук повинен починатися тихо і потім рівно посилюватися до половини тривалості (ноти), після чого поступово стихати до кінця» [13, C.56]. Цю виконавську вказівку, що відноситься до crescendo на одній ноті, слід відрізняти від перехідного crescendo всередині великих музичних побудов, застосуванню якого поклали початок представники мангеймської школи. Введені ними тривалості динамічного наростання і спади, більш чіткі динамічні відтінки були не тільки новими виконавськими прийомами, але і органічними особливостями самого стилю їхньої музики. Мангеймці встановили новий динамічний, принцип – forte  у них досягалося не за допомогою простого збільшення кількості голосів (прийом, який широко використовувався до цього), а з допомогою посилення звучання всього оркестру, ансамблю. Вони встановили, що piano вдається краще, якщо якнайбільше дисциплінованих музикантів беруть участь у виконанні. Тим самим оркестр був звільнений від статичності і став здатним до різноманітних динамічних «модуляцій».  Перехідне crescendo зв’язувало між собою forte і piano в єдине динамічне ціле, означало новий принцип у музиці, зриваючи старі музичні форми, що ґрунтувалися на контрастній динаміці і динаміці регістрів.

Затвердження класичної сонатної форми (сонатного allegro), впровадження нових принципів тематичного розвитку зумовили використання більш деталізованих тонких динамічних відтінків, які базуються вже на «контрастах в якнайтісніших рамках тематичної освіти» (X. Ріман)
. Мистецтво «добре організованого контрасту» поступилося місцем мистецтву «поступового переходу». Ці два основні динамічні принципи знайшли своє органічне поєднання в музиці Л. Бетховена з її потужними динамічними контрастами (улюблений прийом subito piano – наростання  звуку раптово переривається, уступаючи місце piano) і разом з тим поступовими переходами від одного динамічного відтінку до іншого. Надалі вони отримали розвиток у композиторів-романтиків, особливо у Г. Берліоза. Для оркестрових творів останнього характерно поєднання різноманітних динамічних ефектів з визначенням інструментальних тембрів, що дозволяє говорити про свого роду «динамічні фарби» (прийом, надалі широко розроблений імпресіоністами). Пізніше отримала розвиток і полідинаміка – розбіжність при ансамблевій грі динамічних відтінків у окремих інструментах або оркестрових груп, що створює ефект тоненької динамічної поліфонії (типова для симфонізму Г. Малера)
.

Для одних характерні принципи хвилеподібної динаміки дробових динамічних відтінків, для інших – принципи терасоподібної динаміки. 

Динамічні засоби інтонування виражаються у взаємозалежності інтонації і динамічних характеристик музики. Динамічна мінливість є невід’ємною частиною виконавської процесу, спрямована на передачу образної змістовності виконання. Музиканти-виконавці використовують наступні динамічні засоби: акценти, наростання і спади динаміки.

Акценти задіють у процесі інтонування часові та динамічні засоби. Внутрішню енергію рухового початку можна виявити лише за допомогою належного акцентування метричного пульсу в процесі інтонування.

З другої половини XVIII століття у зв’язку з появою методу симфонізму в музиці набула поширення хвилеподібна динаміка, яка полягає в динамічних наростаннях і спадах, а також мікродинаміка, що полягає в застосуванні хвилеподібної динаміки в межах невеликих структурних побудов. Закономірності застосування динамічних засобів інтонування можна виразити в наступному: розширення зон динамічного наростання чи спаду потребує більш спрощеного інтонування, застосування мікродинаміки збільшує можливість докладного інтонування деталей фактури.

Терасоподібна динаміка припускає переважання певної динаміки із застосуванням всередині цієї зони динамічної стійкості мікродинамічних змін. Інтонування в межах зон динамічної стійкості при застосуванні терасоподібного типу динаміки відрізняється більшою докладністю і деталізацією.

Отже, динаміка відіграє величезну роль у виконавському мистецтві. Логіка співвідношення музичних звучностей – одне з головних умов мистецтва виконання. Її порушення здатне спотворити зміст музики. Будучи нерозривно пов’язана з агогікою, артикуляцією та фразуванням, динаміка багато в чому визначає індивідуальний виконавський стиль та характер інтерпретації фортепіанних творів.

ГЕНЕЗА ФОРТЕПІАННОЇ ДИНАМІКИ

У розгляді питання динамічних можливостей того чи іншого інструменту, слід нагадати про історію та умови виникнення інструменту, його роль і місце в музичній культурі тієї епохи.

Поняття «клавір» мінливе. Його трактування не раз зазнавало відчутних змін, модифікуючись в залежності від історичного розвитку як самих інструментів, так і інструментального мислення музикантів, відбиваючи при цьому національну специфіку різних країн. У сучасну музичну термінологію слово «клавір» прийшло з німецької мови, де воно мало широкий узагальнений зміст і служило для позначення різноманітних клавішних інструментів
.

Від XVI до першої половини ХVІІІ ст. клавіром в Німеччині називали і клавесин, і клавікорд, і орган. Пізніше під це поняття потрапив також новий інструмент фортепіано, а орган було з нього вилучено
.

Перш, ніж стати улюбленими інструментами ренесансних музикантів, клавесин та клавікорд пройшли великий шлях формування і вдосконалення. Дві головні складові частини таких інструментів, струни й клавіші, виникли не одночасно і тривалий час існували окремо одна від одної.

Клавікорд – невеликий музичний інструмент, з відповідним для його розмірів тихим звучанням. Він вперше появляється в ХІІІ ст., а поширення отримує на початку ХV ст. За своїм походженням клавікорд споріднений з монохордом та лірою. При натиску на клавішу клавікорда наводиться в звучання одна, співвіднесена з цією клавішею, струна. Металеві струни клавікорда натягнені паралельно до клавіатури, всі мають однакову довжину і настроєні в унісон. Зміни висоти звуку досягаються натисканням тангента, що відмежовує певні відрізки струни. 

Ранні клавікорди були зовсім невеликими і мали вигляд переносної дерев’яної скриньки, яку при музикуванні клалося на стіл. На них могло бути близько 12 струн і близько 20 клавішів.

Клавікорду не притаманні яскраві відтінки і звукові контрасти. Проте, залежно від характеру натиску на клавішу, мелодії, що виконується на клавікорді, може бути додана деяка звукова гнучкість, і навіть більше того – тонам мелодії може бути додана відома вібрація.

На відміну від тонкої і задушевної звучності клавікорда, клавесин володів грою більш звучною і блискучою. При натисканні на клавішу клавесина може бути за бажанням виконавця приведено в звучання від однієї до чотирьох струн. В епоху розквіту клавесинного мистецтва існував цілий ряд різновидів клавесина. Декілька клавесинів такого типу мав у своєму розпорядженні Й.С.Бах. До цього ж типу належить більшість сучасних клавесинів, які виготовляються в наш час.

Вершина італійського клавіризму – це творчість та виконавська діяльність італійського композитора і клавесиніста Доменіко Скарлатті (1685–1757), що знаменувала собою завершальний розквіт старовинних інструментів, передбачаючи водночас риси нового фортепіанного стилю та виконання на клавесині вже фортепіанних ефектів.

Коли за виконання сонат Скарлатті береться піаніст (звукові можливості якого не регламентовані інструментом), він повинен виходити з того, що головною засадою тут виступає контрастне або «терасне» співставлення рівнів звучності. І не тільки тому, що воно було закладене в конструкції клавесина, але передусім через те, що терасність – панівний принцип інструментального мислення у першій половині ХVIII ст. Він потрібен для втілення тематично-жанрових співставлень у формі Скарлатті, для виявлення тембрових інкрустацій у його фактурі. Співставляються типи звучання – не тільки динамічна, а й артикуляційна, барви, різні види туше тощо.

Характерним проявом терасоподібності у мініатюрах галантного стилю стала динаміка відлуння (f – p), притаманна для  розділів з повтореннями. Це одна з форм варіювання повторних побудов, типового для Скарлатті та його часу. Можливі й інші прояви варіювання: зміна якоїсь деталі у інтонуванні, інакше розшифрування мелізма, зміщення акценту, виділення іншого голосу. У Скарлатті зустрічається також обернена динаміка відлуння: p – f. Все ж тривалі динамічно-однорідні пласти мають у музиці цього композитора перевагу над дрібними динамічними співставленнями.

Хоча на клавесині не було поступової динаміки, проте цей новий спосіб динамічного мислення уже почав формуватися в музиці Скарлатті і виявився цілком явно у будові фактури – розділах її поступового згущення і насичення. Тому прийоми crescendo і diminuendo і виправдані при виконанні творів Скарлатті на фортепіано. Треба знайти для них підстави у нотному тексті, але не порушити при цьому норму стилю. Не можна забувати деяких обмежень: динамічна амплітуда сучасного фортепіано дуже велика – для сонат Скарлатті її треба звузити, бо порушення пропорцій звучності зруйнує архітектоніку музичного твору; однорідна фактура завжди передбачає одну барву звучання і не допускає наростань чи спадів гучності, тут можна застосувати хіба що «відлуння»
.

Одним з основних проявів основного музичного протиріччя Й.С.Баха була невідповідність його клавірної творчості до того інструментарію, на якому воно повинно було виконуватися. Бах чудово знав особливості окремих інструментів, у тому числі різних видів клавіру. Однак могутня потреба втілення всього динамічного багатства в його уяві образів приводила нерідко до того, що творчий задум переростав можливості інструменту. Бах вперше розглядає клавір як універсальний інструмент. Він сміливо вводить в клавірну музику елементи органного, скрипкового, вокального мистецтва, а також оркестрового письма. Не переймаючись обмеженими динамічними можливостями клавесину, Бах розглядає його і як співучий інструмент, і як цілий оркестр в мініатюрі, що включає і соліста, і оркестровий супровід («Італійський концерт»). Такі трактування інструменту зустрічаються в творах Баха, які написані або в «органному» стилі, або в «клавесинному», або в «клавікордовому» тощо. Часом ці трактування зустрічаються разом в одному творі, що написаний в синтетичному «клавірному» стилі.

Прагнення бачити в клавірі (а пізніше в фортепіано) якийсь універсальний інструмент характерно для декількох періодів в історії піанізму. Ця тенденція проявилася після Баха у Бетховена, Ліста, у російських класиків – Балакірєва, Мусоргського, Чайковського. Кожна з цих послідовних фаз «універсального» трактування інструменту вносила щось нове і збагачувала фортепіанний стиль. Бах відрізняється від наступних  композиторів тим, що якщо всі вони, за винятком частково Бетховена, мали справу з уже сформованим інструментом, то Бах писав певною мірою для якогось ідеального інструменту, в якому ніби зливалися краще якості сучасних йому клавішних інструментів. Таким синтетичним інструментом  значною мірою виявилося фортепіано. Дійсно, клавірні твори Баха в цілому краще звучать на роялі, хоча деякі з них при виконанні на клавесині збагачуються в звуковому відношенні.

«Універсальність» клавірної творчості Баха дозволяє вважати його твори одним з перших зразків власне фортепіанного мистецтва
.

Відносна щільність або розрідженість музичної тканини також має у творах Баха виразове значення. Зазвичай у кульмінаційних місцях у Баха густота тканини поєднується з тематичною насиченістю. Це «стретні вузли» – моменти найбільшого емоційного підйому. Найчастіше вони зустрічаються в репризі, що сприяє драматизації форми.  Таким чином, динаміка в бахівських поліфонічних творах певною мірою визначається щільністю тканини. Таким же критерієм керувалися і виконавці часів Баха. Це видно з тих прийомів, якими вони користувалися для відтворення динамічних відтінків на органі і клавесині, тобто на інструментах із заздалегідь встановленою силою звучання кожного одиничного звуку. Прийоми ці полягали в ущільненні тканини шляхом октавних подвоєнь звуків.

Використання динаміки і звуковидобування у бахівських творах залежать від інструментального призначення: у «клавікордових» п’єсах використовується ніжне, матове, м’яке, камерне звучання з використанням мікродинаміки; у «клавесинних» – дзвінке, концертне, з контрастною динамікою; в «органних» – насичене, з глибокими басами і контрастною динамікою за принципом solo – tutti.

Проте під час гри бахівських творів слід уникати крайнощів форсування або млявості, розм’якшеності звука. Forte – наповнене, але стримане, без перевантаження. Piano – глибоке, мужнє, вольове, навіть у сумі й скорботі.

Динаміка крупного плану – загальна для всієї п’єси, залежить від характеру музики і припустимого інструментального призначення.

Відрізняють формоутворюючу, фактурну і «інструментальну» динаміку.

Формоутворююча динаміка — контрастна і «терасна»:

•
контрастна йде від властивостей клавесина і органа – зміна tutti й solo (доречна після кадансів, фермат, пауз, для відтінення інтермедій іншим тембром);

•
«терасна» (східчаста) – використовується для наростань і спадів.

Показниками посилення фактурної динаміки є зміни фактури музичної тканини:

•
густа, щільна фактура;

•
далекість голосів один від одного;

•
каданси («тихі» каданси доречні, коли голоси зближуються);

•
переміщення фактури у верхній регістр;

•
терцієві, секстові, октавні подвоєння;

•
одночасне проведення Теми у двох голосах;

•
стрети;

•
насичення інтермедій і протискладень тематичними інтонаціями;

•
поява речитативу або каденції;

•
гармонічні дисонанси;

•
яскраві символи («приречення», «хрест», «credo»).

«Інструментальна» (регістрова) динаміка припускає виконання динамічних рішень на двох мануалах клавесина (права рука f, ліва – p) і використовується переважно у двоголосній поліфонії, оскільки у фактурі з більшою кількістю голосів її неможливо зберегти.

Інтонаційна динаміка у клавесинних творах Й.С.Баха підкреслює виразність музичної риторики (красномовства) – крутого підйому, вигуків, питань, подихів тощо. Мотивна дрібна динаміка виявляє в творі:

•
приховане двоголосся: діалоги, питально-відповідальні співвідношення (питання звучить трохи напруженіше);

•
ямби і хореї (ямби твердіші, хореї м’якіші);

•
спрямованість руху мотивів (ті, що сходять вгору – яскравіші, що сходять униз – слабкіші);

•
ланки секвенції – висхідні або побудовані на тематичному матеріалі, навіть якщо вони йдуть униз, – підсилює, а низхідні – зменшує.

Мікродинаміка допомагає також виявити «опорну лінію» (цю «звукову доріжку» слід виконувати з трохи більшою опорою); позначити «ієрархію» тривалостей, які вимагають різного вагового наповнення (більша вартість із більшою глибиною); вибудувати гармонію з голосів, які вступають по черзі; утримати «на слуху» інтонаційну вершину.

Такі динамічні можливості інструменту обумовлюються його структурою і певною специфікою. Клавесин має кілька наборів струн. Набір струн, що звучать в «натуральну висоту», тобто здійснюють при пробігу по клавіатурі гаму зазначеного діапазону. В цілому клавесин у своєму розпорядженні володіє чотирма наборами струн, тобто чотирма регістрами, які розподіляються між двома клавіатурами. Ці чотири регістри клавесина можуть кожен окремо, за бажанням виконавця, включатися або вимикатися за допомогою особливих важелів. В XVII і XVIII століттях реєстрові важелі розташовувалися над клавіатурами. В останніх клавесинах включення і виключення регістрів передано педалям, які знаходяться аналогічно педалям фортепіано. Крім цього, за бажанням виконавця, клавіатури можуть бути з'єднані. Якщо клавіатури з`єднані, то при натисканні клавіші першої клавіатури натискається автоматично й одноіменна клавіша другої клавіатури. Відповідно при грі на перший клавіатурі будуть вже звучати не тільки регістри першого клавіатури, а й також другі. 

Таким чином, якщо включити всі чотири регістри клавесина і з'єднати клавіатури, то при грі на перший клавіатурі кожній клавіші відповідатимуть чотири струни. Звучання буде широке, збагачене верхніми і нижніми октавними подвоєннями. Такі технічні прийоми  використовувалися для зображення динамічних змін твору.

На межі XVIII століття композитори і музиканти стали гостро відчувати потребу в новому клавішний інструмент, що не поступався б по виразності іншим інструментам. Більше того, був необхідний інструмент з великим динамічним діапазоном, здатним на громове fortissimo, ніжне pianissimo і найтонші динамічні переходи. 

Вимоги, які ставила до виконавців естетика передкласицизму, трудно було задовольнити на старих інструментах – органі, клавесині чи клавікорді. Тому їх щораз більше витісняє новий, винайдений на початку XVIII ст. клавішно-струнний інструмент – молоточкове фортепіано.

Фортепіано найбільш розповсюджений музичний інструмент, що має особливе значення в європейській музиці нового часу. Цей клавішно-струнний молоточковий інструмент існує у двох різновидах (рояль і піаніно). 

До винаходу клавішного молоточкового механізму майже одночасно прийшли три різні інструментальні майстри у трьох країнах Європи. Першим у 1707–1709 рр. побудував фортепіано майстер з Флоренції Бартоломео Кристофорі (1655–1731), який назвав його gravicembalo col piano e forte, що означає «клавішний інструмент, який грає ніжно і голосно». Ця назва потім була скорочена, і з’явилося слово «фортепіано»
. 

Незалежно від Кристофорі молоточковий ударний механізм винайшов 1716 року французький майстер Жан Маріус, а в 1717–1721 рр. – музичний педагог з Дрездена Кристоф Готліб Шрьотер.

В інструменті Б. Кристофорі було передбачено всі найголовніші частини пізніших фортепіанних механізмів. Це, передусім, – молоточок з голівкою, обтягнутою шкірою, який, підскакуючи догори, б’є по струні. Основа молоточка, що мала форму коліщати, була закріплена у вирізі дерев’яної планки. Біля основи молоточка зроблено спеціальний виступ – шультер, що служить для його підштовхування. Молоточок підкидається через шультер вертикальним стовпчиком – шпілером. Ці стовпчики, в свою чергу, підштовхуються догори задніми кінцями клавіш. Після удару молоточка об струну шпілер відхиляється вбік і дає йому можливість впасти вниз. При цьому молоточок опускається на м’яку підкладку – рулейстик.

Щоб не було зайвого шуму Кристофорі ввів глушники – демпфери. Це малі дерев’яні стрижні з м’якими голівками, що знизу прилягають до струн і при натиску на відповідні клавіші відводяться вниз. Демпферної педалі як пристрою, що звільняє всі струни відразу, у Кристофорі ще не було. Але в 1725 р. він винайшов прототип пристрою лівої педалі. 

Величезну перевагу фортепіано перед його попередниками набуває в можливості варіювати динаміку звучання, тобто – здатність цього інструменту відтворювати широкий спектр відтінків між «тихо» і «голосно». Найпотужніший клавесин давав тільки обмежене число динамічних градацій, причому всередині кожного рівня гучності відтінки були неможливі. На клавікорді можна було відтворювати досить тонкі відтінки, але число градацій гучності було зовсім невелике. Ці інструменти добре підходили для музики XVI–XVIII ст., але в кінці XVIII ст. виникла нагальна потреба в інструменті, який поєднував би чутливість клавікорда, його співучість з динамічними можливостями клавесина. 

До кінця століття триває боротьба між клавесином і новим інструментом. Старі інструменти в цей час досягають найвищої досконалості: клавікорд робиться більш звучним і максимально чутливим; клавесин з допомогою різних технічних пристроїв намагається пристосуватися до нової динаміки. Фортепіано ж у першій половині століття було ще недосконалим і мало численні недоліки – передусім, слабкий звук та недостатньо різноманітний і малоприємний тембр – негнучкий, різкий і сухий. До того ж подолання ваги молоточка на ранньому фортепіано вимагало більшої затрати сил, ніж на клавесині чи клавікорді. Подальші вдосконалення ще більше віддалили фортепіано від клавесина. У ньому зблизилося звучання різних регістрів фортепіанного діапазону, зменшилася барвистість. Водночас раннє фортепіано істотно відрізнялося також і від сучасного нам інструмента: його звучання завдяки тонким струнам було багатше обертонами й дзвінкіше, окремі ділянки діапазону все ще різнилися за тембром. Клавіатура фортепіано XVIII ст. навіть і в часи Бетховена мала мензуру меншу, ніж сучасна.

Хоча нові досліди ставилися до самого початку XVIII ст., тільки в 1780 році фортепіано стало витісняти клавесин і клавікорд у професійній музичній практиці. 

Протягом XVIII ст. розвиток фортепіанного виробництва відбувався переважно в Німеччині та Англії. Доля трьох винаходів початку століття склалася неоднаково. Винахід Маріуса не здобув популярності ні на батьківщині, ні за кордоном. В Італії будівництво фортепіано за системою Кристофорі теж не мало успіху, але повідомлення про його винахід розійшлося в північних країнах і надихнуло англійських та німецьких виробників фортепіано. Конструкція Шрьотера зацікавила деяких інструментальних майстрів і привела пізніше до створення спеціального типу віденського механізму.

У Німеччині основи будівництва фортепіано заклав відомий органний, клавесинний і клавікордний майстер Ґотфрід Зільберман (1683–1753). Він двічі показував свої нові інструменти Йогану Себастьяну Баху і за другим разом одержав схвальний відгук. Однак семирічна війна, що пронеслася над Європою, відкинула назад розвиток молодої фортепіанної промисловості. Справу Зільбермана продовжив у другій половині століття Йоган Андреас Штайн (1728–1792). Зберігши крилоподібну форму клавесина, велике віденське фортепіано володіло легкою механікою і прозорим тоном, які цілком підходили до стилю, який панував тоді в салонах – рококо. Відповідно до моди на всякі живописні ефекти, віденське фортепіано мало особливі регістри для вилучення з інструменту звуків, що імітували фагот, арфу або ударні інструменти популярного тоді «яничарського» оркестру.

Його механізм дістав назву німецької чи віденської системи, що відрізнялася принципом подачі молоточка до струни – підкиданням. Молоточок закріплений на задньому кінці клавіші, де він гойдається на осі обертання в спеціальній капсулі. Стрижень молоточка має на своєму короткому плечі гачкуватий відросток, що входить до спеціальної зазубрини. При натисканні клавіші відросток чіпляється за зазубрину і змушує молоточок підскочити. Такий механізм нескладно влаштований і забезпечує легку гру, однак він має недосконалі репетиції і швидко зношується.

На фортепіано з віденським механізмом, виготовлених Андреасом Штайном та Антоном Вальтером, грав В.А.Моцарт. Моцартівський інструмент фірми Вальтера зберігся до наших днів у зальцбурзькому музеї. Найважливіші якості віденського фортепіано нідерландський дослідник Христо Лелі характеризував так: 

-
цей інструмент має невеликий діапазон п’яти октав; його механізм відзначається легкістю дії; інструмент зроблений виключно з дерева і не має металевої рами;

-
струни виготовлялися з латунного дроту чи заліза, менш міцного і тоншого, ніж на сучасних фортепіано, тому напруження їхнього натягу становило лиш 1500 кг замість 20000 чи більше кг сучасного концертного інструмента;

-
дека з дуже легкої деревини і значно гнучкіша; на відміну від деки сучасного фортепіано, що дає тривалий, гучний звук, віденська дека дає відразу яскравий звук, який однак швидко гасне; це одна з головних особливостей віденського фортепіано, що дозволяє виконувати дрібну артикуляцію і справжні sforzando;
-
звук цих інструментів дуже чистий, в басах є багато верхніх обертонів; це викликано тим, що голівки молоточків дуже малі і загострені, покриті не замшею, а шкірою, що дає звук багатий горішніми обертонами;

-
молоточок дуже швидко реагує на туше; глибина клавіш становить лиш декілька міліметрів і натискаються вони надзвичайно легко, що складає трудність для сучасних піаністів при оволодінні віденським фортепіано: граючи на цих інструментах зовсім неможливо використовувати вагу руки і всю роботу повинні виконувати пальці
.

Перша публічна демонстрація фортепіано в концертній ситуації відбулася 1767 року в Лондоні: грав молодший син Баха – Йоган Хрістіан. Оскільки в Англії найраніше поширилися публічні концерти, на яких піаністам доводилося виступати у великих залах, саме тут виникла потреба у інструментах з міцною конструкцією та сильним звуком. Однак легкість віденського фортепіано не підходила до більш серйозного стилю, яким відрізнялася творчість авторів наступної епохи, на чолі з Бетховеном; вони вимагали інструмент більш звучний і потужний. Цим потребам значною мірою відповідало фортепіано з англійським механізмом. Від 1762 р. над виробництвом фортепіано в Англії працював майстер Джон Бродвуд (1732–1812). Фірма, заснована Бродвудом, існує від 1773 року до наших днів
.

У великому лондонському фортепіано стара клавесинна рама була замінена більш міцною, здатною витримувати великий натяг струн і, отже, забезпечувала велику гучність звучання. 

Англійські майстри використали штовхаючий механізм Кристофорі та доповнили його деякими нововведеннями. Два найважливіші нововведення забезпечили англійським фортепіано точне регулювання удару та уникнення небажаної репетиції тону. Це – звільняюча кнопка, яка відхиляє шпілер і виводить його з заглибини в шультері та захват, на який молоточок падає після удару по струні і вже не може повторно підскочити. Англійські інструменти характеризував повний, співучий, довгий звук та туга клавіатура, що вимагала глибокого удару.
До цього часу інструмент мав дві педалі: педаль «forte» («гучна»), яка піднімала демпфери (глушники) і дозволяла струнам вільно вібрувати, і педаль «una corda» («тиха»), яка дозволяла звучати тільки одній з струн, відповідала одній клавіші (у сучасних фортепіано в цьому випадку звучать дві струни). Англійське фортепіано повільніше віденського відповідало на удар по клавіші, але давало можливість більшої експресії
.

Важливо уяснити собі таку особливість дії англійського механізму: тільки, коли піаніст відпускає клавішу (шпілер може знову повернутися на місце, а молоточок звільняється від захвата), стає можливим повторне видобування того самого звука. Цим обмежено швидкість гри, особливо в репетиціях, трелях, терціях тощо, бо піаністові потрібно щоразу високо піднімати пальці. Така техніка гри впливає також на зв’язність звучання: панує non legato, бо перед кожним наступним ударом демпфер падає на струну і глушить звук.

Саме в Англії у 70-х рр. XVIII ст. було вперше застосовано на фортепіано педалі у їхньому сучасному вигляді. 1777 року Адам Бейєр винайшов конструкцію правої педалі, а 1783 року Бродвуд взяв патент на будівництво інструментів з двома сучасними педалями. 

Розвиток сучасного фортепіано, розпочатий Бродвудом, було продовжено у Франції та Америці. У 1821 Себастьян Ерар (1752–1831) в Парижі винайшов механізм подвійної репетиції, який дозволяв швидко повторювати один і той самий звук. У 1825 р. А.Бабкок в Бостоні в числі перших став виробляти фортепіано з литою чавунною рамою, що дозволило застосувати більш товсті струни і, таким чином, дало можливість сильного їх натягнення, в результаті чого інструмент отримав ще більш потужне звучання. У 1830 р. Бабкок винайшов систему перехресного натягу струн, при якому басові і потрійні струни проходили через резонансні центри рами. Усі ці вдосконалення призначалися передусім для великого, або концертного фортепіано (рояля), але використовувалися і для старої прямокутної моделі рояля і для піаніно. Існували й інші моделі фортепіано – у вигляді піраміди, ліри, жирафа, – але  вони незабаром вийшли з ужитку. З 1855 р., коли фірма «Стейнвей і сини» у Нью-Йорку з’єднала винаходи Бабкок з відкриттями Ерара, закріпилася модель сучасного фортепіано. Надалі експерименти зачіпали головним чином клавіатуру інструменту. Можна виділити клавіатуру Янко (1882), на якій клавіші розташовувалися подібно клавішах друкарської машинки, а також подвійну клавіатуру Моора, що мала дві мануали, налаштовані в октаву одна до одної, причому на них можна було грати однією рукою; крім того, з 1892 по 1930 рр. було запатентовано кілька четвертитонових клавіатур. 

Відродження ранніх фортепіано розпочалося у XX ст. Інструменти за старовинними зразками однією з перших стала випускати фірма Г.Нойперта з Німеччини. Високохудожніх результатів у копіюванні фортепіано XVIII ст. (їх називають піанофорте або гаммерклавірами) досягли спеціальні приватні майстерні Америки, Англії, Нідерландів, Німеччини. У цих країнах поряд з традиційним концертуванням поширилося у наш час виконання музики класичного стилю на інструментах, належних до її часу.

Коли мова йде про музичну практику другої половини XVIII ст., то слід враховувати, що в ній майже весь час клавесини, клавікорди й ранні фортепіано застосовуватися паралельно, на рівних правах, і строге розмежування сфер функціонування цих інструментів практично неможливе. Не завжди можна довіряти й надписам в нотах: «для клавіра», «для чембало» чи «для фортепіано», оскільки вони часто зумовлювалися традицією чи комерційними міркуваннями і могли не відбивати інструментального задуму композитора. Тому при характеристиці передкласичної музики XVIII ст. ще доводиться вживати збірне поняття «клавір», з уточненням його в окремих випадках.

До середини ХХ ст., однак, залишилася у вживанні тільки одна традиційна клавіатура діапазоном в сім і одну третину октави, де білі клавіші відповідають діатонічній гамі C-dur, а чорні клавіші – п’яти хроматичним тонам в кожній октаві. В американських інструментах є третя ножна педаль, що розташовується між двома стандартними: це педаль «sostenuto», яка піднімає демпфери тільки на тих струнах, клавіші яких натиснуті; завдяки цій педалі можна змусити звучати потрібні клавіші, з яких вже зняті пальці, і тим самим звільнити руки виконавця. Різні типи механічного фортепіано, винайдені на початку ХХ ст. – використовувались картонні перфоровані круги (як у шарманки), робили можливими дуже швидку гру і політональні ефекти, недоступні на звичайному інструменті, проте ці переваги зникли в 1920-х роках з поширенням радіо і грамофона.

Отже, порівнюючи між собою динамічні засоби фортепіано, з одної сторони, і динамічні засоби клавішно-струнних інструментів-попередників – з іншої, слід зазначити, що фортепіано не володіє ні октавними подвоєннями клавесину, ні можливістю створити протискладення звучності, засобом зміни регістрів і клавіатури; з другої сторони, фортепіано володіє чуттєвою і рухливою динамікою широкого діапазону, що не доступна іншим клавішно-струнним інструментам. Оскільки клавікорд і клавесин мали обмежене використання динамічних градацій, причому всередині кожного рівня гучності відтінки були неможливі, тому винахід фортепіано був необхідний для розвитку нових стилістичних  рис музичних творів.
ТЕНДЕНЦІЇ ВИКОРИСТАННЯ ДИНАМІКИ ГУЧНОСТІ У ФОРТЕПІАННИХ ТВОРАХ  ТА МЕТОДИКА ЇХ ВПРОВАДЖЕННЯ

Динаміка слугує важливим формотворчим чинником в музиці. Майстерне використання динамічних відтінків дозволяє відтіняти різні пласти музичної фактури, виразно інтонувати мелодичну лінію.
Труднощі виконання музики Йогана Себастьяна Баха (1685–1750) – німецького композитора і органіста – багатопланові і породжуються різними її аспектами. Передусім виконавець стикається з проблемою втілення глибини й різнобічності змісту цієї музики. У Баха зустрічаються ремарки forte i piano – перші позначення гучності в клавірній музиці. Але проставлені вони несистематично, лишень в окремих творах (Італійський концерт, Французька увертюра, Прелюдія і фуга gis-moll з другого тому «Добре темперованого клавіру»). Єдиний випадок детально виписаних змін динаміки дає п’єса «Відлуння» з Французької увертюри, що, очевидно, пояснюється її програмою. Ці нечисленні вказівки стали поштовхом до тривалих суперечок між піаністами, а також дослідниками бахівської музики про застосування у ній відтінків динаміки. Між тим, динамічне нюансування гучності – це вже суто фортепіанна, сучасна, а не клавесинно-барокова проблема, і перш, ніж її розглядати, треба уточнити, який зміст мали бахівські ремарки для його часу.

Якість звучання окремих регістрів клавесина була явищем сукупним і охоплювала тембр, гучність, а часто й висотну характеристику. Саме зміною  їхньої спільної дії і створювався контраст, лаконічно позначений словами forte i piano. Ізольована зміна гучності була надто блідою і майже не використовувалася. Річ у тім, що бахівські інструменти мали, порівняно з сучасними, відносно невелику силу звуку і, що не менш важливо, значно вужчий діапазон відтінків. Вони не могли виявляти яскраві динамічні контрасти, а обмежувалися невеликими нюансами гучності. Тому зрозуміло, що в клавірні регістри майстри вводили різні компоненти звучання – світлість, гостроту, наповненість. Контраст при їхньому співставленні виявляв передовсім різнобарвний характер, а відмінності гучності мали другорядну роль.
Головні рекомендації щодо динамічних відтінків для фортепіанного виконання творів Баха розроблялися переважно в ХХ ст. Найістотніші тези належать А.Швейцеру:

· градації звучності у Баха плануються широкими періодами, чітко відділеними один від одного без поступових переходів;

· музика Баха архітектонічна і епізоди контрастної динаміки в ній обумовлені планом побудови твору, а при їх визначенні найправильніше керуватися гармонічними кадансами та розвитком поліфонії;

· в поліфонічній тканині всі голоси рівноправні, не слід жертвувати контрапунктами задля виділення теми;

· для музики Баха притаманна подвійність динамічного плану – поряд з архітектонічною динамікою великих ліній тут існують деталізовані відтінки, що втілюють ці лінії, такі відтінки пов'язані з інтонуванням мелодії
.

Тези А.Швейцера дістали розвиток у видатних інтерпретаторів музики Баха, таких як І.Браудо, Л.Ляндсгоф, Ґ.Гульд та інші, і були обгрунтовані в теоретичних дослідженнях. Так, Браудо назвав два типи динамічних відтінків у Баха – інструментальні й мелодійні. Інструментальні відтінки – це темброво-динамічне забарвлення голосу чи цілої фактури, що асоціюється зі звучанням певних органних або клавірних регістрів. Для музики бароко не типові часті зміни інструментальної динаміки, вона витримується довго. Це зумовлено не тільки будовою бахівських інструментів, але й особливостями драматургії одночасного контрасту в формі Баха, коли неможливою є поява нового епізоду як висновку з попереднього розвитку. Відсутності якісних перетворень тематичного матеріалу у формі відповідає відсутність крещендуючої динаміки гучності.

І.Браудо довів також, що, незважаючи на обмеженість динамічного нюансування на клавесині, справжні майстри завжди вміли видобути з нього тонкі мелодійні динамічні відтінки й акценти, але досягали вони цього непрямими засобами, використовуючи згущення і розрідження фактури, ритмо-агогічні коливання, артикуляційні прийоми тощо. Дослідник виявив, що старовинні органи й клавесини були далекими від одноманітної рівності звучання і володіли певною темброво-динамічною гамою. Її було закладено в звучання клавесина інструментальними майстрами, а виконавець, спираючись на цю систему, видобував потрібні йому ефекти
.

Викликане до життя інтонаційним багатством самої музики Баха і обґрунтоване секретами давніх майстрів клавірне мистецтво тонкого нюансування звуку розвинене сучасними піаністами. «Мета застосування детальної динаміки в поліфонічній грі полягає в тому, щоб співучо оживити окремі мелодійні лінії засобами щонайдрібніших градацій, вигинів та відтінків звуку, підслуханих у співі людського голосу. Коли декілька голосів, різноманітно динамізованих таким чином, звучать в одночасному поєднанні й протиставленні, то виникає полідинаміка. яка сприяє ясному відтворенню поліфонічної композиції»
.

Про виконання клавірних творів Георга Фрідріха Генделя (1685–1759) збереглося небагато відомостей. Прихильник давньої імпровізаційної традиції, Гендель, подібно до Баха, майже нічого стосовно виконання не позначав у нотах і не залишив після себе ніяких методичних вказівок. Динамічні вказівки він у клавірних творах, за звичаєм, не ставив, проте в оркестровій музиці їх чимало: pianissimo, piano, mezzo piano, mezzo forte, un poco piu, un poco forte, forte, fortissimo. Шкала нюансів досить багата! Тут немає лишень вказівок crescendo i diminuendo для поступової зміни гучності. Неабияка вразливість і фантазія, проявлена щодо динаміки гучності в оркестрових творах Генделя, може бути прикладом для інтерпретатора його клавірної музики. Численні італійські впливи, як і різноманітність інтонаційного змісту творів Генделя, показують, що його музика не завжди залишалася в суворих рамках бароко, а схилялася іноді й до галантного стилю. Одним із проявів цього більш гнучкого і деталізованого стилю, очевидно, стали деталізація і збагачення динаміки, потрібні Генделю для втілення ліричних образів.

У часи раннього фортепіано, а це період передкласичної доби, біля середини XVIII ст., музичне життя Європи відзначалося надзвичайною різноманітністю стильових прикмет, тенденцій і процесів. 

Показовим втіленням нової естетики була діяльність у 1750-1770 рр. знаменитого Мангаймського симфонічного оркестру. У ньому передовсім відчували яскраву емоційність, велику експресію, характерним виявом якої стало нове трактування динаміки гучності. Мангаймці значно розширили діапазон градацій гучності і наповнили їх безпосередністю почуттів. Найбільше вражали в їхній грі тривалі й поступові наростання та затихання гучності, які зовсім не прийняті були раніше. Внутрішній розвиток образів, поступовість переходу від однієї емоції до іншої, освоєні новою музикою, викликали потребу в цих нових засобах виконання, що здобули поширення від другої половини XVIII ст. і серед практиків, і серед теоретиків. Так, Д.Уебб писав 1769 року, що «тривале наростання від piano до forte в музиці... дає високу насолоду і походить від тих самих причин, з яких почуття переходить від смутку до гордості або від звичайного стану до піднесеного злету»
. У мангаймській виконавській манері динаміка гучності вперше стала самостійним виразовим засобом зі сферою власного впливу на слухача, а не тільки попутним ефектом мелодійного рисунку, як це було в дрібних «мелодійних» відтінках барокового стилю.

Погляди на клавірне виконавство Філіпа Емануеля Баха (1714–1788) – німецького композитора, сина Й.С.Баха, одного із засновників класицизму в музиці, старанно систематизовані й викладені ним у трактаті «Нарис про правдивий спосіб гри на клавірі». В цьому трактаті він виділяє основний елемент виконання, потрібний, на його думку, для втілення музичного задуму – динамічні засоби («сила і слабкість звуку, натиск або акцент»).

Він – перший з клавіристів, хто всерйоз і конкретно зайнявся питанням  динаміки гучності – «сили й слабкості звуку, світла й тіні». Подібно до музикантів мангаймської школи Ф.Е.Бах повною мірою оцінив великі виражальні можливості цього засобу і широко застосовував його у власній грі на творах. Улюблений прийом «штюрмера» Баха – яскравий динамічний контраст. В його «Рrobe-Stucken» співставлення f і р, ff і рр чергуються з частотою реплік речитативу.
Музичну фразу, що повторюється двічі, композитор радив урізноманітнювати «з допомогою forte і ріаnо, особливо, якщо змінюється її гармонічний супровід». Гучність відігравала важливу роль і в підкресленні дисонуючих гармоній: їх слід було грати голосніше, «оскільки вони підвищують силу почуттів, а консонанси заспокоюють». Проте Філіпу Емануелю знайомі були не тільки контрасти, але й проміжні, такі як mezzo forte, градації гучності, і її поступові переходи. Щоправда ремарок crescendo I decrescendo він у своїх творах ще майже не позначав, але вказівка p-f-ff  у його тексті фактично означає те ж саме, що й crescendo. Він високо цінував виразову дію поступових змін гучності, підкреслював їхню важливість для клавірного виконавства і пов’язував з цим прийомом вибір клавішно-струнного інструмента для виступів.

Що стосується використання динаміки у творах українських композиторів, то творчість композиторів Максима Березовського (1745–1777) та Дмитра Бортнянського (1751–1825) стала адекватною відповіддю української музики на свіжі віяння європейського мистецтва.

Найбільш повно позначені Бортнянським в творах динамічні відтінки. Маніпулюючи двома значками f і p, співставляючи їх на тій чи іншій відстані, він намагається передати різні динамічні нюанси: звукове забарвлення цілої теми чи фрази; контрастність сусідніх мотивів, акцентування. В Концертуючій симфонії зустрічається також знак fz – наголос forzato, а декілька разів навіть сrescendo. Бортнянський явно відчував потребу в різноманітнішій динаміці, але ще не мав відповідних для неї позначень
.

Вказівки Бортнянського дають піаністові, передовсім, відчуття масштабу інтонаційної одиниці, фрази. Хоча фрази дуже різноманітні й виразні (чується досвід оперного композитора), та скрізь в них зберігається пріоритет сильної частини такту, що залишається своєрідним стрижнем мелодійного руху. Динамічні позначення Бортнянського прості, без надмірної деталізації відтінків чи афектації. Краса його співучих мелодій найповніше виявляється при природному інтонуванні, простому розмежуванні окремих реплік різними рівнями гучності. Якраз до цього закликають авторські співставлення forte i piano. Заміна їх надміру подрібненими динамічними «вилочками» (що роблять редактори) породжує манірність, чужу простій натурі Бортнянського.

Різноманітність і розгалуженість динамічних позначень у творах Йозефа Гайдна (1732–1809) – австрійського композитора, представника віденської класичної школи – зростає протягом його творчої еволюції. Ф.Ротшільд приводить досить показний перелік ремарок  Гайдна, виписаних із струнних квартетів
:
· f, ff, poco forte, mezzo forte;

· forte assai, rinforzando, sforzando;

· p, piu piano, pianissimo;

· crescendo, diminuendo, < >;

· dolce, mezza voce, sotto voce, simolice, mancando, cantabile.

У пізніх фортепіанних сонатах, починаючи від 1777 р., також можна зустріти більшість цих позначень, в тому числі, crescendo. Розставлені вони, як для сучасного піаніста, не завжди регулярно і пояснюють лише окремі, очевидно, найважливіші для композитора моменти виконання. Дослідники схиляються до думки, що позначення Гайдна повинні бути орієнтиром для власної інтерпретаційної роботи піаніста і, що в цих творах вже передбачається переважне застосування поступової, «хвильової» динаміки гучності, яка була загальноприйнятою у виконавській практиці другої половини XVIII ст., але ще мало освоєна практикою нотного запису.

Один з улюблених знаків Гайдна і його часу – sforzato, яке позначалося fz, – інколи породжує труднощі прочитання в рукописах: його плутають, буває, з f чи ff. Х.Ляндон звертає увагу, що знак цей може по-різному трактуватися як щодо абсолютної гучності (залежно від гучності загального фонового звучання), або функції в музичному розвитку (ритмічний акцент в швидких частинах, формально розділяючий момент у гармонії тощо), так і щодо виконання – гострого; максимально експресивного, але м’якого; чи навіть рубатного
.

Можливість зібрати відомості про конкретні засоби і прийоми піаністичного мистецтва Вольфганга Амадея Моцарта (1756–1791) дослідникам дають дуже систематичне й докладне листування, яке композитор вів протягом життя. Передусім, реальні можливості для класичного виконавського стилю могли дати тільки виступи на новому клавішно-струнному молоточковому інструменті фортепіано.

Саме виразові можливості фортепіано дозволили Моцартові досягнути в грі тієї експресії, якою він дивував слухачів: йшлося про гнучке застосування нових відтінків, наростань і спадів гучності в розвитку мелодії. Моцарт познайомився з широким застосуванням динаміки гучності в Мангаймі, проте не наслідував знаменитого оркестру, а мав щодо цього власні ідеали. В нього не зустрічалося довгих напружених наростань, сrescendo i diminuendo вживалися в межах фраз і надавали мелодії співучої виразності.

У творах Моцарта нарешті знаходить своє розв’язання проблема хвильової динаміки на клавішному інструменті, яка дозрівала ще від першої половини XVIII ст. Завзятий піаніст і переконаний прихильник молоточкового інструмента, Моцарт у всіх своїх композиціях систематично позначає відтінки гучності й уже від третьої сонати (К.V.281 – 1774) регулярно вживає сrescendo.

У фортепіанних творах Моцарта зустрічаються такі динамічні ремарки:

· рівні гучності – f, piu f, ff, р, pp;

· ремарки з якісною характеристикою звучання – dolce, sotto voce;

· наголоси – sf, fp, sfp, mfp;

· поступове посилення – crescendo, <;

· поступове затихання – decrescendo, diminuendo, calando, >, mancando.

Затихання позначено в нотах набагато рідше, ніж посилення, а різноманітність ремарок свідчить скоріш за все про їх невідкристалізованість, – можливо, затихання трактувалося як більш природний процес, що не потребує спеціального зусилля і позначення. На  відміну від crescendo, моцартівські позначення гучності, хоч і є досить систематичними та, на перший погляд, простими й зрозумілими, насправді не завжди повністю відповідають сьогоднішньому трактуванню тих самих символів і вимагають від сучасного піаніста обережного й особливого ставлення. Почати треба з нагадування, що всі музичні інструменти часів Моцарта мали значно менший об’єм звучності ніж сучасні. Істотно відмінним був сам естетичний ідеал музичного звучання – більш камерного й помірного, – що не передбачав надто великих контрастів і наростань, вражав слухачів не абсолютною фізичною силою, а виразом духовного напруження. Але в межах свого динамічного діапазону піанофорте XVIII ст. прекрасно міг передавати різноманітні градації гучності. «Не слід думати, що сучасне фортепіано краще пристосоване до відтворення нюансів. Фортепіано моцартівської доби мали дуже ясний і світлий горішній регістр, і це давало можливість грати барвисто та співучо. Баси мали своєрідну округлу повноту, що, однак, сильно відрізнялася від глухого й в’язкого звучання басів у сучасних фортепіано»
.

Корегування потребує не тільки абсолютне, але й відносне значення найбільш вживаних у Моцарта ремарок f і р. Дослідники вважають, що нотний запис все ще відставав від виконавської практики в часи Моцарта, і forte та ріаnо позначали в нього лиш засадничу вказівку на основні сфери динаміки – голосно й тихо, – а не конкретний, потрібний в даному місці рівень гучності. Моцарт напевне володів значно більшою кількістю динамічних градацій, аніж це відбивають його ремарки. Отже, символ р може означати в нього і рр, і р, і тр, а символ f містить всі градації між mf і ff. Завдання піаніста – розгадати ці недомовки і знайти конкретну звучність, що відповідає характеру виконуваної музики.

Вказівки на поступову зміну гучності crescendo і decrescendo виставлені у Моцарта значно рідше, ніж рівні forte i piano. У нього, як і в його сучасників, йде досить сильне старе сприймання forte i piano як протилежних явищ «світла й тіні», контрастне співставлення залишається одним з типових способів нюансування гучності. Але crescendo також стає для творів Моцарта нормативним прийомом і заcтосовується вже регулярно.

Можна відзначити певні особливості хвильової динаміки у Моцарта. Нюанси crescendo й diminuendo не тривають у нього більше, ніж півтора-два такти, і стосуються мелодійних побудов середнього розміру. Також символи р та f позначені у нього досить часто: рівні гучності чергуються часто потактово і що-півтакту. Ці зміни, хоч виглядають контрастними, у багатьох випадках приховують поступові наростання й спади звучності, є застарілою, недосконалою формою запису хвильової динаміки. Але не чужий Моцартові й ефект контрастного співставлення рівнів гучності, іноді навіть гострого, як наприклад, чергування ff  й рр в розробці першої частини Сонати a-moll. Трапляється, що різні типи динаміки застосовано поруч і однаково записано. Правильно розібратися в них – справа виконавця.

Використання відтінків хвильової динаміки та різноманітних акцентів гучності відкрило у фортепіанній музиці Моцарта нові багаті можливості виразного інтонування мелодійних фраз. Цих можливостей зовсім не знало клавесинне виконавство і повноцінно не зумів використати ніхто з попередників Моцарта. Потрібні були його музична інтуїція і колосальний досвід власне фортепіанного конвертування, щоб зробити крок до нової ділянки музичної інтерпретації.

Новий зміст фортепіанного виконання породив нові прийоми у творах Людвіга ван Бетховена (1770–1827). Такими першими спробами звукового живопису на фортепіано Бетховен випередив свій час і передбачив романтичний стиль. З ними змикаються й пошуки шляхів до різноманітнішого використання гучності у фортепіанній грі.

Бетховен велику увагу приділяв оволодінню багатою звуковою палітрою й градаціями динамічних змін. Він присвятив спеціальні вправи опануванню довгих наростань і спадів гучності як виду фортепіанної техніки. Про прийоми, що застосовувалися для досягнення могутнього звучання може дати уявлення група вправ на ff, виконуваних третім пальцем лівої руки на фоні бурхливих фігурацій у правій. Надзвичайного враження досягав Бетховен у одній в цих вправ, де запропоновано для збільшення сили звуку дублювати третій палець четвертим.

У ставленні до гучності наочно проявилася симфонізація фортепіанного звучання, що була властива Бетховену; композитор рішуче розсунув межі фортепіанної динаміки. Він виявив це у своїх вимогах – позначеннях від ррр до fff і доклав багато зусиль, щоб реально досягти такого широкого діапазону звучності, розробляючи спеціальні піаністичні прийоми й вправи та добиваючись від фабрикантів фортепіано збільшення можливостей інструмента. Бетховен переніс на фортепіано довгі симфонічні наростання, які стали можливими в межах розробленого ним діапазону гучності – сrescendo по 4, 6, 8 чи й 10 тактів. Він систематично позначав і тривалі затихання, які також наслідують оркестровий ефект.

Бетховен був надзвичайно точним у запису динамічних вказівок, реально фіксував у них свої вимоги, без будь-яких умовностей, що були прийняті раніше. Він завжди ясно показував, скільки має тривати crescendo чи diminuendo, проводячи на потрібну відстань від слова пунктирну лінію, або ж позначаючи результативний динамічний рівень, до якого веде даний спад чи наростання.

Композитор розширив не тільки межі доступної фортепіанної гучності, але й багатство її градацій в цих межах, – в чому легко переконатися, порівнявши з наведеною раніше шкалою позначень Моцарта шкалу його позначень: ppр, ріu рр, рр, ріu р, р, mр, mezza voce, sotto voce, mf, f, piu f, ff. Багатством і різноманітністю динамічних відтінків Бетховен перевершує також і молодших сучасників – Шуберта, Вебера, навіть Шумана.

З роками мінялося ставлення Бетховена до звучностей середньої сили: mp, mezza voce, sotto voce, mf. В ранній період творчості він майже не вживав середньої динаміки, але в пізні роки з поглибленням психологізму музики зросла й зацікавленість композитора сферою mezza voce і він став ширше застосовувати такі відтінки.

Улюбленим прийомом у всі періоди творчості Бетховена був динамічний контраст. А.Аронов навіть назвав його динаміку – «dinamika subito»
. Цей тип планування гучності, здавалось би, традиційний і звичайний для клавірної музики, зовсім по-новому зазвучав у творах Бетховена, пристосованим до їхнього конфліктного змісту. В музиці Бетховена є динамічні контрасти різних ступенів сили й різного змісту: від раптового й різкого динамічного вторгнення – через динамічний діалог та контраст «світла й тіні» – до співставлення «tutti i solo». Однак найхарактернішим залишається різкий контраст раптового динамічного вторгнення. Бетховен підсилює його паралельною дією різних факторів – фактури, гармонії, регістру, педалі – і досягає щоразу небувалого впливу на слухача.

У Бетховена зустрічаються деякі специфічні, не властиві іншим композиторам динамічні позначення. Одним із проявів його контрастної динаміки є відтінок: сrescendo р. Він передає складні психологічні стани або виразні мовні інтонації і завжди вимагає до себе уважного ставлення з боку піаніста. Інколи, особливо в ранніх сонатах, Бетховен вимагає посилення гучності на одному звуку фортепіано.

Цей відтінок, який реально на фортепіано виконати не можна, чисто оркестрового походження. Для піаніста він має скоріш психологічне, ніж практичне значення.

Динамічні контрасти завжди відзначають найважливіші події в розгортанні твору: появу конфліктного тематизму, введення нового розділу сонатної форми, кульмінацію дії. Динаміка гучності стала у Бетховена важливим формотворчим засобом, саме через це композитор був таким вимогливим до точного її виконання.

Гнучка фортепіанна динаміка гучності, що як самостійний виразовий засіб поступово розвивалася від останньої третини XVIII ст. приходить у романтичному виконавстві до кульмінації розвитку. «Це вже не колишня динаміка світлотіні, динаміка «відлуння», просторових уявлень (близько – далеко), а психологічна динаміка душевного тонусу і руху, здатна відтворити пружно-напруженою неперервністю коливань свого рівня безперервність розвитку творчої думки»
. Така динаміка, поєднавшись з іншими фортепіанними засобами, розкувала їх, надавши всьому виразовому комплексу більшої гнучкості, мобільності й могутності. Виникли нові можливості формування звукового потоку і всередині фрази, і в більших побудовах з використанням тривалих динамічних еволюцій crescendo і diminuendo.

Австрійський композитор Франц Шуберт (1797–1828) позначає переважно тільки чотири основні рівні гучності: рр, р, f, ff – скупо і контрастно. Вони можуть змінюватися досить часто, на відстані двох тактів, а їхнє точне виконання, з позиції нинішнього розуміння, вимагає від піаніста гострих динамічних співставлень. Такий спосіб запису динаміки, на відміну від подальшої практики, був типовим аж до 30-х рр. XIX ст., його зустрічаємо і у К.М.Вебера, і в Ф.Мендельсона. Скоріш всього, проте, ці позначення спрямовані були не на екстремальну напруженість і контрастність емоційних перепадів, а на точне визначення сили звучання в кожній темі чи її відрізку. Згадаймо, що діапазон гучності фортепіано в той час все ще був значно вужчим від сучасного.

Цікаво, що вказівку рр Шуберт вживає частіше, ніж р (всупереч загальноприйнятому) і не як позначення крайнього, надзвичайного завмирання, а просто як гарантію, що музика звучатиме дійсно тихо. Текстові позначення показують тонку вразливість Шуберта до відтінків тихого звучання. Як крайній його вираз в особливих, рідкісних випадках композитор вживає ремарку ppp.

Для вираження драматизму Шубертові слугують «вибухові» прориви ff, також досить характерні для його творів. Натомість «півтонів» гучності він не позначає: mf і, особливо, mр зустрічаються у нього дуже рідко.

Еволюції гучності позначаються динамічними вилочками та вказівками cresc. – dacresc. Для затихань у Шуберта є два слова: decrescendo і diminuendo. Із застосування в нотних текстах видно, що композитор надавав їм різного змісту.

Можливо, за традицією кінця XVIII ст., ремарка diminuendo у нього дає вказівку на деяке сповільнення, одночасне з затиханням
.

Позначення динамічних рівнів та відтінків гучності німецький композитор-романтик Роберт Шуман (1810–1856) також виставляв у своїх фортепіанних творах акуратно й систематично. Він застосовував п’ять рівнів гучності: ff, f, mf, p, pp – не вживаючи тp. Динамічні наростання та спади вказував майже виключно графічним способом – «вилочками», дуже рідко використовуючи вирази crescendo та diminuendo. Це, звичайно, обмежило можливість відображення в тексті великих динамічних хвиль, тому що навіть більш тривалі наростання Шуман позначав послідовністю декількох «вилок». Відзначення довгих фразувальних єдностей, як в лігатурі, так і в динаміці, для Шумана не є типовим. Розподіл гучності іноді уточнюють такі ремарки, як: con forza, rinforzando, або ж sotto voce, leggiero, dolce, teneramente.
Великі й пристрасні почуття, що сповнюють твори композитора, вимагають свого виразу у виконанні і зумовлюють яскраві кульмінації та контрасти гучності. Емоційна імпульсивність нераз провокує його починати виклад твору одразу з найвищого рівня напруги — f або й ff. Так, над початком Експромту на тему Клари Вік ор.5 стоїть ремарка: mit grosser Kraft (з великою силою). А головна тема Сонати g-moll (її експресивність виявлена ремаркою темпу: So rasch wie moglich), кожне з трьох речень якої починається патетичним вигуком, звучить ціла на forte. Виявити ґрадацію почуття допомагають знаки наголосів: перше речення розпочато просто f, в другому додається знак >, в третьому – sf. Кульмінація теми відзначена ff і скандуванням акордів >>>>. У свою чергу, поляризація емоційних станів зумовлює й різкі перепади гучності: побічна тема, що виконується ріапо, відділена від кульмінації лише однотактовою «вилочкою» затихання.

Для піаністів-романтиків (Ф. Ліст, А. Рубінштейн) важливими стають виконавські засоби формування напруженості – динаміка і агогіка. Романтичне фразування ніяк не може бути зведене до простого розставлення цезур між мелодійними побудовами, а передбачає виявлення розвитку в них – нарощування та спаду напружень.

Важливим засобом фразування стає динаміка гучності в творах німецького композитора епохи романтизму Фелікса Мендельсона (1809–1847). Позначення рівнів гучності (p, pp, f, ff) не тільки плануються за розділами форми, але також разом з поступовими змінами (crescendo, diminuendo) або й без них відзначають розвиток всередині фраз. Такі вказівки, особливо через майже повну відсутність середніх рівнів тр та тf, мають малогнучкий, категоричний характер, справляють враження частих і гострих перепадів гучності. Так, наприклад, у третій з «Серйозних варіацій» протягом 16 тактів ріапо чотири рази змінюється на forte. Подібну ж контрастну і схвильовану динаміку пропонує автор для виконання прелюдії до фуги е-moll № 1, хоч вона й має цілком одноманітну фігураційну фактуру.

Динаміка гучності детально позначена у творах польського композитора і піаніста-віртуоза Фридеріка Шопена (1810–1849) і відбиває істотні прикмети музичного розвитку. Вказівки композитора виявляють широкий діапазон градацій від ppp до fff. Їх уточнюють ремарки такого типу, як: con forza, il piu forte possibile, чи протилежного змісту – sotto i mezza voce. Деякі з них стосуються суміжних областей динаміки й артикуляції: marcato, leggiero або динаміки й агогіки: calando, smorzando. Позначення в нотному тексті ніяк не підтверджують відомої схильності музиканта надавати перевагу тихим звучностям. Вони повноцінно заповнюють всю динамічну шкалу, більшою мірою виявляючи драматичний зміст музики Шопена, аніж специфіку його фортепіанного виконання
.

Шопенівські динамічні позначення не скрізь внесено до тексту з однаковою пунктуальністю, трапляються і розділи без динамічних знаків. Відсутність динамічних знаків у рукописі інколи свідчить, що вони природно випливають з розвитку мелодії й фактури. Проте менше динамічних позначень зустрічається і там, де є одна велика мелодійна думка та один образно-емоційний стан (наприклад, у головних темах Першої і Другої балад), особливо стан роздуму, стриманості почуттів.

Своєрідність інтонаційних акцентів Шопена у великій мірі зумовлена була особливостями польської мови і музики: мобільність, мінливість, нерідко примхливість та незалежність від метру і тісно пов’язувалась з tempo rubato. Шопен не зносив перебільшення в акцентуванні, говорив, що «це позбавляє гру поезії та надає їй відтінок дидактичного педантизму». Виразність інтонаційної вимови у виконанні його творів – це похідна від взаємодії агогіки та різноманітного тонкого акцентування.

У динамічних вказівках угорського композитора-романтика Ференца Ліста (1811–1886) найбільше відобразився мелодійний розвиток творів. Фрагментів з непозначеною динамікою у нього практично немає, цьому аспектові звучання і виконання завжди надається велика увага. Гучність планується широкими розділами, причому типовими є або співставлення різко контрастних динамічних рівнів, або ж тривалі і дуже потужні наростання. І в тому, і в другому випадку ефект виходить вражаючим: сміливі «мазки», а не плавні переходи. У поєднанні з аналогічним плануванням туше і фактури, це творить своєрідне «оркестрування» фортепіанної звучності. 

Вражає могутність лістівських наростань, до яких послідовно під’єднується маса засобів, наприклад: p – cresc – f – cresc – ff – energico assai – fff. Ліст рекомендував робити наростання поступово, крок за кроком, уникаючи передчасної кульмінації: «...кожна надто рання розтрата сили, а також перебільшення темпу неминуче доходить до пласкої води віртуозного шуму чи зрівнює грандіозну вершину».

Ставлення німецького композитора і піаніста Йоганеса Брамса (1833–1897) до динаміки гучності визначається принципом контрастного співставлення виконавських прийомів. Це наочно показує той самий Генделівський цикл, де протягом 25-ти варіацій до появи фуги зустрічається тільки 9 позначень crescendo та одне diminuendo, а переважають систематичні співставлення forte і piano. Динаміка контрастів «голосно – тихо» типова для більшості творів Брамса, причому співставляються не тільки рівні forte i piano, але й ff та рр, які для цієї музики величних почуттів не є нічим надзвичайним. Прикладом такого ставлення може бути динамічний план початку Сонати fis-moll: ff – р – cresc – ff – pesante – pp mezza voce. Основні позначки динамічних рівнів нерідко доповнюються уточнюючими ремарками – росо f, piu f або ж такими, що апелюють до певного настрою чи відчуття. Це, крім згаданих вище, dolce, leggiero, sotto voce, grandioso тощо. Натомість середні рівні гучності mf i mp та поступові її зміни crescendo i diminuendo відіграють тут меншу роль. Позначення рівнів гучності дуже логічно розподілені у формі кожного, великого чи малого твору Брамса і завжди виразно дають зрозуміти динаміку розвитку та наочно виявляють головну кульмінацію.

А вже в ХХ ст. у різних авангардистських течіях використання динамічних засобів зазнає великих змін. У атональній музиці, пориваючої з ладом і функціональними відносинами, тісний зв’язок динаміки з логікою гармонічного розвитку втрачається. У авангардистів модифікується і динамічний ефект несумісності, коли, наприклад, на витриманому акорді у кожного інструменту по-різному змінюється сила звучання (К. Штокхаузен, «Zeitmasse»). У полісерійній музиці динамічні відтінки повністю підпорядковані серії, кожен звук зв’язується з певним ступенем гучності.

Відомо, що саме ХІХ століття – це доба рвучкого піднесення фортепіанного мистецтва. Бурхливий розвиток виявився не тільки кількісно, але й зростаючому розмежуванні та збагаченні окремих його складових. Так, протягом сторіччя надзвичайного розвитку зазнає фортепіанна динаміка, в якій виявляється зв’язок композиторського задуму з фортепіанним втіленням, щораз глибше осягнення можливостей і специфіки фортепіано. 

Отже, розглянувши панораму стилістичних засобів піанізму загалом, та зміни у використанні динаміки гучності у фортепіанних творах зокрема, можна окреслити загальні ознаки виконавських закономірностей розвитку фортепіанного мистецтва. 
МЕТОДИЧНІ РЕКОМЕНДАЦІЇ ЩОДО ВИКОНАННЯ ДИНАМІЧНИХ ВІДТІНКІВ У ФОРТЕПІАННИХ ТВОРАХ

Динаміка – це одна з ділянок мистецтва, яка, з одного боку, містить в собі пребагату гаму можливостей, а з другого боку, фіксується в тексті приблизно, за допомогою кількох орієнтаційних значків. Сферу динаміки можна представити учневі, як якусь будівлю, що ззовні поділена на шість поверхів-площин (шість головних динамічних знаків), а всередині всі поверхи від низу до верху вщент наповнені чудовими різнорідними предметами (залежно від віку і уподобань учня)
. 

Про велику кількість предметів у будівлі можна легко переконати учня, натискаючи яку-небудь клавішу раз по разу, а все трохи сильніше, і показуючи йому, що від pianissimo до fortissimo є не тільки шість різних ступенів сили, але й багато більше, і що динамічні знаки – це тільки позначення площин-поверхів, сфер динамічного мислення, а не точно визначені динамічні ступені. Такий підхід до справи створить навіть у початківця відповідний загальний погляд на динаміку і тоді буде легше зрозуміти, чому не кожне forte є різко-голосним і чому деякі crescendo менші, а деякі – більші, хоч записані однаково довгим і широким значком. Для учня має бути зрозумілим, що коли він виконує якийсь відрізок, в якому знаходиться знак «piano», то не всі ноти цього відрізка будуть однаково тихими, як також crescendo будуть менш інтенсивними, а наголоси – тільки малими. У відрізку із знаком «forte» не  всі ноти мають гратися голосно, а виконання crescendo і наголосів зовсім інакше, ніж це було в «piano». Та всі ці загальні засади в практиці приходять до свідомої, хоч ще дуже недосконалої реалізації, тільки через два-три роки навчання учня.

При роботі над динамікою легко може виникнути небезпека формального виконання відтінків. Учень починає «робити» відтінки, але виконання від цього лише програє: не досягаючи ефекту яскравості, воно стає неприродним, навмисним. Для уникнення подібних явищ важливо розкрити сенс динамічної вказівки, виходячи зі змісту музики, а також підвищити активність сприйняття учнем всього твору або окремого побудови. Іноді необхідно спеціально зосередити увагу учня на динаміці. Це особливо важливо для з’ясування будь-яких динамічних закономірностей стилістичного порядку. Наприклад, при роботі з учнями над музикою Бетховена треба роз’яснити їм характерний для музики Бетховена принцип контрастної динаміки. Необхідно довести учневі, наскільки виразніше авторські нюанси, і, якщо він незнайомий із зазначеним принципом бетховенською динаміки, розповісти про нього. Корисно запропонувати і самому учневі знайти подібні динамічні контрасти.

Згладжування контрастів, особливо в творах класичного стилю, часте  явище в учнівському виконанні. Для запобігання цього недоліку корисно привчати молодих виконавців до самоконтролю, а саме, найуважнішим чином перевіряти звучність в моментах стиків контрастних побудов. Ще більшу трудність представляють поступові спади і наростання звучності, особливо тривалі. У цих випадках для більш точного розрахунку сrеsсеndо і diminuendo іноді корисно їх подумки розбити на кілька ділянок, в кожній з яких здійснюється деяке нове ослаблення або посилення сили звуку. Різне забарвлення більшою мірою пов’язане  з регістром. У зв’язку з регістровими протиставленнями для посилення барвистих контрастів іноді корисно спеціально виділити верхній і нижній звуки в акордах або октавах.
Кожен тон, створений учнем, в ідеалі вже від першого уроку повинен мати експресію. Під експресією тону мається на увазі його внутрішній зміст, його «виразність», пластичність, вимову, життя, активність. Але експресія тону зовсім не залежить від його гучності, так само як шепіт може бути багато змістовнішим від найголоснішого пустого крику. Отже, гучність, динаміка тону може бути різною, в той час як експресія повинна бути завжди однаково інтенсивною.

Для майстерного виконання фортепіанного твору від виконавця вимагається значне розширення діапазону динамічного звучання, від ледь чутного pianissimo до великого forte.

В перший і другий рік навчання учень практично здатний виконати тільки найелементарніші динамічні градації «piano – mezzo forte – forte». Тоді й не можне вимагати від нього чогось більшого, бо навіть, якщо він розуміє велику динамічну різнорідність, то технічно неспроможний її виконати, а якщо частково й виконує, то тільки підсвідомо. І саме ця технічна невиробленість початківця змушує вчителя обов’язково працювати над динамікою учня як одним із його технічних засобів. 

Праця над динамічною ділянкою гри учня заставляє вчителя нераз відступати від загальних засад і дуже уточнювати те, що пізніше якраз має бути не уточненим, а вільним, спонтанним. Для одержання максимуму динамічного ефекту вимагається виконувати «forte» з усієї сили, а «piano» якнайтихіше (отже, фактично його ff і pp), для одержання виразності акцентів можна вимагати виконувати щоразу на один ступінь голосніше (в piano – акцент mf, в mezzo forte – акцент f) – це також незгідне з потребою різних відтінків у різних наголосах. Такий підхід, хоч і спрощує цілу динамічну проблематику до примітивних стандартних площин, є необхідним з огляду на елементарний розвиток ментальності та дисциплінованості учня і його апарату в перших динамічних починаннях. 

Спроби розширення динамічного діапазону не обходяться без рідного роду звукових погрішностей. Особливо характерні ці недоліки в акордовій фактурі. Так, акорди forte часто звучать різко, некрасиво, а в акордах piano не вистачає стрункості, пропадають чи виділяються окремі гармонічні звуки, і ступінь piano буває недостатньою. Не володіючи великим і красивим forte, повним і  вирівняним piano, піаніст безсилий вирішити художні завдання (наприклад, в перших фразах концерту Е.Гріга – forte – чи концерту №4 Л. Бетховена – piano).

У фортепіанній літературі акорди forte мають, звичайно, різноманітний музичний зміст. Їх тембровий окрас, і відповідно, способи звуковидобування також різноманітні. Якщо сила звуку в акордах залежить від включеної у гру маси, а також від швидкості падіння руки на клавіші, то краса звучання залежить в основному від «хапальної» активності пальців в момент взяття акорду. Їх дія (останні фаланги – до себе) є ніби ресорою, яка пом’якшує удар руки. Поганий, різкий звук виходить саме тоді, коли пальці виконують роль нежиттєвих підставок («тикалки» – (Г.Нейгауз). Безжиттєвість пальців в акордах найчастіше саме буде причиною різкого forte. Звуковидобування виконується шляхом занурення в клавіатуру всією рукою від плеча. Як не дивно, але найбільш відповідні м’язи для точних і тонких дій – це м’язи плеча. Крім того, такий спосіб звуковидобування pianissimo дозволяє добитися рівності в акордах, так як призводить дії пальців ніби до одного «знаменника», тобто до дії руки. Таким чином, пальці не мають можливості проявити свою непотрібну в даному випадку індивідуальність.
Як зазначалося вище, при акордах piano положення кисті високе. Це дозволяє «провести» лінію взяття акорду від плеча до кінчиків пальців найбільш «направленим», наочним, зручним способом. Пальці при цьому залишаються живими, хоча їх рух помітити очима зазвичай буває досить важко. Таким чином досягається piano в акордах не тільки в повільному темпі, але і в рухливому та швидкому темпах. Уміння грати акорди тихо і точно потрібні найчастіше. Досягнення цього навику – важливий крок на шляху до виконавської майстерності.

Отже, в процесі навчання і виховання піаністів викладач по класу фортепіано мусить постійно втримувати їх у динамічній активності та не дозволяти бути індиферентними. Хоча методика підготовки  щодо динаміки залежить від індивідуальності – ступеня музикальності і технічних здібностей, проте динамічний розвиток учнів безпосередньо залежить від творчого мислення педагога і методично вірно проведених занять. 

ВИСНОВКИ

Динаміка – один із найважливіших засобів музичного вираження. Ефекти динамічних контрастів, поступового наростання або спадання звучності використовуються, як потужний засіб для створення емоційних та психологічних ефектів. 
Огляд історичної, музично-педагогічної та музикознавчої літератури дозволив висвітлити окремі аспекти у питаннях формування та розвитку використання динаміки гучності у фортепіанних творах. 

Динаміка відіграє величезну роль у виконавському мистецтві. Логіка співвідношення музичних звучностей – одна з головних умов мистецтва виконання. Її порушення здатне спотворити зміст музики. Будучи нерозривно пов’язаною з агогікою, артикуляцією та фразуванням, динаміка багато в чому визначає індивідуальний виконавський стиль, характер інтерпретації, естетичну спрямованість виконавських шкіл тощо.

Вагома перевага фортепіано перед попередниками полягала в можливості варіювати динаміку звучання, тобто у здатності цього інструменту відтворювати широкий спектр відтінків між «тихо» і «голосно».
У різні епохи історичні критерії динаміки, вимоги до її характеру та способів застосування змінювалися. Динамічні й темброві можливості фортепіано розвивалися безпосередньо з удосконаленням самого інструменту, досягнувши небачених меж. Кожна музична епоха використовувала у творах динамічні нюанси по-своєму, залежно від історичного розвитку стильових характеристик, у яких висвітлювався психологічний зміст мистецтва, його технічне втілення, враховувалася взаємодія історичних норм з індивідуальними піаністичними особливостями. Загалом панорамний огляд стилістичних засобів та зміни у використанні динаміки гучності у фортепіанних творах дозволяють окреслити в цілому загальні ознаки виконавських закономірностей розвитку фортепіанного мистецтва.
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