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Как особое историческое явление в рамках классической сонаты сонатное наследие Клементи одновременно тесно связано с венской традицией и отлично от неё. Оно дало толчок рождению новой раннеромантической виртуозной сонаты. Созданные Клементи в эпоху, когда профессия исполнителя-виртуоза только начала приобретать самостоятельность, его композиции сегодня  представляют не только историческую  ценность. Наряду с произведениями других композиторов, окружавших Гайдна, Моцарта и Бетховена, они позволяют если не полностью воссоздать, то, по крайней мере, до некоторой степени ощутить многокрасочность, разнообразие, богатство и плодотворность музыкальной жизни второй половины XVIII - начала XIX в 
2.1	Муцио Клементи родился в Риме, 24 января 1752 года, в скромной семье мастера церковной утвари. Отец его, Никколо Клементи, большой любитель музыки, рано подметил музыкальную одаренность своего сына и позаботился подыскать ему хорошего учителя. Первым преподавателем пятилетнего мальчика был известный капельмейстер Антонио Бурони. На десятом году жизни мальчик выдержал сложное испытание на получение звания римского органиста. На экзамене он должен был, в частности, продемонстрировать свое умение гармонизировать с листа по цифрованному басу в любой тональности. Клементи блестяще справился с этой задачей, исполнив неизвестное ему до этого произведение Корелли. После этой своей первой победы он в течение двух лет занимался у контрапунктиста Сантарелли и затем у крупнейшего в Риме контрапунктиста Карпини.
В 1766 году в жизни четырнадцатилетнего Клементи произошло событие, сыгравшее решающую роль в его дальнейшей судьбе. В этом году в Рим приехал богатый английский аристократ Петер Бекфорд, 
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просвещенный меломан, в дальнейшем заслуживший известность своими литературными трудами. Услышав игру мальчика, Бекфорд решил взять его с собой в Англию и позаботиться о карьере юного музыканта. Щедрый меценат уговорил родителей Клементи отпустить мальчика на семь лет. Переехав в Англию, Клементи очутился в родовом поместье лордов Бекфордов. К его услугам была обширная библиотека и отличные инструменты - клавиры и орган. Общение с культурным, гостеприимным хозяином и окружавшим его обществом содействовало гуманитарному и светскому развитию юного музыканта.
Все эти годы Клементи, не имея никаких учителей, с поразительной усидчивостью продолжал работать над совершенствованием своего искусства, много времени уделяя композиции и игре на органе. Главное место в его занятиях занимала, однако, игра на фортепиано, которой он посвящал не меньше восьми часов в день. Сам Клементи впоследствии рассказывал, что если из-за светских обязанностей ему иной раз приходилось сокращать время своих упражнений, то недоигранные часы он переносил на следующий день, работая иногда по 12-14 часов. В этот период он детально ознакомился с творчеством И. С. Баха, его сына Ф. Э. Баха, Г. Ф. Генделя, Д. Скарлатти, А. Корелли, П. Парадизи. Их произведения он не только разучивал как пианист, но и внимательно их анализировал с точки зрения композиторской техники.
Свои первые 6 сонат op. 1 Клементи посвятил Бекфорду. Эти произведения были изданы в Лондоне. В 1770 году он написал три сонаты С, А и B-dur, op. 2 - первые значительные фортепианные сочинения, сыгравшие большую роль в развитии классической сонатной формы. Изданные в 1773 году, они принесли широкую известность Клементи как композитору. До 1774 года были созданы также сонаты, помеченные опусами 3 и 4. В 1773 году Клементи расстался с домом 
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Бекфорда и переехал в Лондон. Семь лет, проведенные у Бекфорда, сыграли большую и плодотворную роль в его жизни.
В возрасте 21 года Клементи уже был эрудированным музыкантом, блестящим пианистом и известным композитором. Его имя упоминается в лондонских концертах наряду с именами крупнейших артистов того времени. С 1777 по 1779 год он является дирижером Итальянской оперы в лондонском Королевском театре.
В 1780 году Клементи предпринял свое первое путешествие по Европе. Его выступления начались с Парижа. Вспоминая потом эту поездку, Клементи говорил, что он «сам себе казался не тем Клементи, что был в Англии» - настолько восторженность французов отличалась от привычной для него чопорности и сдержанности англичан.
Представленный ко двору Клементи очаровал своей игрой Марию Антуанетту, которая пригласила его посетить Вену, обещая протекцию перед братом, австрийским императором Иосифом, известным меломаном. Во время пребывания в Париже Клементи написал и опубликовал серию сонат под опусом 5 и 6.
Летом 1781 года Клементи выехал из Франции. По пути он останавливался в Страсбурге и Мюнхене, выступая при дворах принца Максимилиана и баварского курфюрста Карла-Теодора. Только зимой этого года он прибыл в Вену.
В Вене состоялась встреча Клементи с Моцартом. Оба артиста выступили перед императором Иосифом II. Игра Моцарта произвела на Клементи неизгладимое впечатление: «...Я до сих пор еще никогда не слыхал, - рассказывал он своему ученику Людвигу Бергеру, - такого одухотворенного и душевного исполнения». Он был поражен Адажио и многими импровизированными вариациями Моцарта на тему, избранную императором.  
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Что касается Моцарта, то игра Клементи ему не понравилась, и в письмах к отцу и сестре он подверг ее резкой критике, называя итальянского пианиста «бравым чембалистом, владеющим лишь одной механикой игры и не имеющим ни на крейцер чувства и вкуса». Эта критика не помешала Моцарту отдать долг уважения Клементи-композитору. Тему из сонаты B-dur Клементи (изданную позже под ор. 47, №2) он использовал для увертюры к «Волшебной флейте».
В тот период Клементи действительно увлекался по преимуществу блестящей техникой, особенно двойными нотами,  до него не употреблявшимися,  и пассажами импровизационного характера. 
Свой последующий переход к более певучему и «благородному» (как он его называл) стилю исполнения Клементи объяснил влиянием крупных певцов, усовершенствованием английской механики фортепиано, а также впечатлениями от игры Моцарта.
В 1781 году издатель Артариа выпустил сонаты Клементи ор. 7,9 и 10. Гайдн, получив эти сонаты, дал им высокую оценку. Весной 1782 года Клементи с успехом выступал в Цюрихе. Перед возвращением в Англию он пробыл несколько месяцев в Лионе, где выступал с концертами и давал уроки любителям музыки.
С 9 мая 1783 года имя Клементи снова упоминается в программах лондонских концертов. В рецензиях он аттестуется как первоклассный пианист, обладающий неподражаемой техникой и выразительностью исполнения. В одном из концертов Клементи впервые представил публике своего ученика Иоганна Крамера, исполнив с ним Дуэт для двух фортепиано. Впоследствии Крамер стал одним из виднейших представителей Лондонской пианистической школы, известным концертирующим артистом, автором многочисленных фортепианных сочинений и крупным педагогом, профессором Лейпцигской консерватории.
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В октябре 1784 года Клементи снова покинул Англию и уехал в Лион. Причина этой поездки была сугубо романтическая. Еще в первый свой приезд в этот город Клементи был очарован одной из своих учениц - младшей дочерью коммерсанта Имберта Колом.
Явившись в дом коммерсанта, он сделал официальное предложение руки и сердца, но получил отказ от отца девушки.   Любимой девушке он посвятил свои сонаты ор. 13, 14 и 15, которые он издал в конце 1774 года.
В течение последующих лет Клементи не выступал в концертах. В 1776 году он снова возвращается к активной артистической деятельности как пианист и дирижер. Период до 1796 окончательно закрепляет за Клементи славу первого музыканта Англии. К этому времени относится и начало его творческой деятельности в области симфонической музыки. В 1776 году Клементи в последний раз выступил как солист. Славу виртуоза он уступает своим ученикам - Крамеру, Бертини, Фильду,  а сам принимает участие в концертах только как дирижер и ансамблист.
 Вращаясь среди родовитой и денежной аристократии, Клементи со всей остротой чувствовал власть денег и силу богатства, которая в капиталистическом обществе заменяет человеку отсутствие титулов, приносит почет и уважение окружающих. Музыкант, при всей его гениальности, остается лишь слугой этого общества, а не равноправным его членом. Сознание такого неравноправия  повлияло на его решение использовать свое имя музыканта для достижения больших материальных успехов.
В 1799 году Клементи становится компаньоном музыкального издательства «Лонгман и Бродерип». Помимо издательства, фирма располагала двумя фабриками музыкальных инструментов и в больших масштабах вела музыкальную торговлю.  В 1800 году образовалась
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фирма Клементи и Коллард, которая в последующие годы заняла крупное место среди музыкальных издательств и в английской музыкальной промышленности. Клементи лично содействовал ряду усовершенствований в механике фортепиано, а также способствовал изданию и распространению произведений крупнейших композиторов того времени - Гайдна, Моцарта, Бетховена.
. В этот период, до 1802 года, он создает огромное количество фортепианных сонат (до ор. 40), две тетради сонатин (ор. 36), сборник упражнений под заголовком «Введение в искусство игры на фортепиано» и ряд других сочинений.
В 1802 году Клементи уехал из Англии в большое путешествие по Европе вместе со своим талантливым учеником Джоном Фильдом.  Они выступали в Париже,  Вене, а затем уехали в Петербург.
В русской столице Клементи развил бурную педагогическую деятельность, и с утра до вечера давал уроки богатым девицам. Кроме того, он открыл на Невском проспекте инструментальный и нотный магазин, в котором Фильд показывал покупателям достоинства английских роялей. Вторая поездка в в Петербург  состоялась в 1806 году.
Осенью 1806 года  Клементи приехал в Вену. На этот раз ему удалось встретиться с Бетховеном, послушать его игру и заключить соглашение об издании в Англии его сочинений. 
В 1811 году Клементи вернулся в Лондон и снова занялся своими коммерческими и музыкальными делами.  Деятельность Клементи в эти годы поражает своей активностью и многосторонностью. 
Помимо успешного руководства фирмой, он основывает в Лондоне «Филармоническое общество», являясь одним из его директоров. В концертах «Филармонического общества» он выступает с большим успехом как дирижер и композитор. 
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В 1816 году он с успехом демонстрирует свои новые симфонии в Париже и во Франкфурте.  Большинство рецензентов  отмечало  высокое мастерство композитора и ставило его симфонии наряду с творчеством венских классиков.
В Англии и в Германии, где Клементи выступал как дирижер и автор симфоний в начале 20-х годов, его произведения оценивались чрезвычайно высоко.
В 1825 году Клементи завершил третий том своего большого цикла «Grandus and Panassum». Это сочинение, включающее сто произведений, явилось своеобразной энциклопедией фортепианной техники. Здесь были пьесы полифонического типа, лирические и виртуозные произведения концертного характера, технические этюды. Некоторые из этих пьес были написаны в сонатной форме.
Скончался он с 9 на 10 марта 1832 года на 81-м году жизни. 
Дело продолжили  его ученики: Крамер, Фильд, Кленгель, Бергер, Мошелес, Калькбреннер.
2.2. Формирование и развитие  стиля клементиевской фортепианной сонаты происходило под значительным влиянием особого социального статуса Клементи-музыканта. Один из первых свободных художников своего времени, он был широко известен, прежде всего, как солист-виртуоз и преподаватель фортепианной игры. Два ведущих рода деятельности музыканта были тесно связаны с его фортепианными сонатами: Клементи-виртуозу требовался эффектный концертный репертуар для своих выступлений, Клементи-педагогу - подходящие произведения инструктивной направленности, обладающие при этом высокими художественными достоинствами.
 Две главные разновидности клементиевских сонат, выделенные нами в его сонатном творчестве, - сонаты для виртуозов (к первой разновидности относятся бравурные сонаты) и сонаты для  
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любителей - обусловлены деятельностью самого музыканта и находятся в соответствии с исполнительской практикой XVIII в.
.Стиль  Клементи наиболее мощно проявился в его бравурных  композициях.  К числу существенных признаков клементиевской фортепианной сонаты относятся: 
· виртуозный компонент, оказавший воздействие на всё сонатное  творчество;  например,  двойные ноты,  до Клементи  не употреблявшиеся,   пассажи импровизационного характера;
· широкий диапазон звучания;
· изложение, построенное на контрастах различных регистров фортепиано;
· характерная «плотность» фактуры; обогащении фортепианного звучания (октавные пассажи, аккордовые построения);
· особенный эмоциональный строй (con spirito, agitato, con brio и con fuoco); 
· использование позиционной техники, при которой однотипные звенья пассажа укладываются в пределах позиции руки.
· 2.3. Клементи и итальянская клавирная соната. Клементи, тесно связанный с английской музыкальной практикой, тем не менее, ясно обнаруживает в своих сонатах родство с также чрезвычайно близкой ему итальянской традицией. Он родился и провёл первые четырнадцать лет жизни в Риме. Его ранние музыкальные впечатления и начальный этап обучения связаны с итальянской музыкой и музыкантами. Покинув родину, он продолжал внимательно изучать произведения композиторов итальянской школы. Влияние итальянской музыки наложило отпечаток на весь его творческий облик, о чём упоминают многие исследователи. 
·           Характерная особенность тематизма итальянских клавирных сонат XVIII века - его тесная связь с оперной мелодикой. Из-за 
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· напевности тем сонатное allegro этих композиторов даже называют «песенным allegro» (singer -allegro). Композиторы итальянских сонат нередко писали также  оперы, что могло усиливать тематическую-близость двух жанров. Пример – Доменико Чимароза.
Влияние итальянской музыки и, в частности, клавирного стиля Скрлатти, Галуппи, Парадизи, Турини на Клементи имело место не только в ранние годы его творчества, но проявлялось и в его произведениях зрелого и позднего периода.   От итальянских мастеров, прежде всего от Д. Скарлатти, он воспринял ряд характерных особенностей тематизма и виртуозной клавирной техники. У  Турини Клементи  черпал легкость, изящество и ажурную четкость рисунка, характерные для его фортепианного письма.  Общее с Ф.Э. Бахом - большая роль импровизации.
 Быстрые, изящные и несложные по своему содержанию произведения, близкие по духу к итальянской клавирной школе, многие из этих сонат были написаны с педагогической целью, как и более поздние сонаты ор. 36 и 39. С итальянской музыкой связаны и многие сонаты более виртуозного плана. К этому типу произведений относятся «12 сонат в стиле Скарлатти» ор. 27 и ряд других сочинений.

2.4  Заметное влияние сонат Гайдна и Моцарта (характер тематизма, способы тематической организации, фигуры игровой логики) в клементиевских композициях зрелого периода, обусловленное мощным художественным авторитетом венских классиков, не затмило собственной творческой индивидуальности композитора. Более того, обаяние клементиевской виртуозности и фактуры в свою очередь могло воздействовать на Гайдна, Моцарта и Бетховена (вплоть до конкретных совпадений). 
Случаев разительного сходства между Клементи и Моцартом можно найти очень много не только в ранних, но и более поздних 
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сонатах итальянского композитора. Например: начальные такты из Сонаты Клементи   F-dur ор. 24  напоминают начало сонаты Моцарта F-dur № 25
Соната F-dur соч.24
[image: hello_html_m601412d7.jpg]

Наряду с близкими Моцарту приемами изложения, в сонатах Клементи были, однако, и совсем иные черты. Многое в них было использовано молодым Бетховеном. В этом можно убедиться, сопоставив те приемы, которые имеются в сонате ор. 2 Клементи с фактурой ранних сонат Бетховена:
Бетховен. Соната № 1 f-moll, соч. 2

[image: hello_html_5777cec7.jpg]
Клементи. Соната B-dur, соч. 2
[image: hello_html_m704cdf1f.jpg]
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Общность с произведениями романтического стиля в поздних сонатах композитора видна в образном строе (Вебер, Шуберт), тематизме (Шуберт, Шуман и др.), фактуре (Вебер, Шопен). Например, Клементи приходит к сочетанию в партии одной руки двух элементов: мелодического голоса и гармонической фигурации: Этот принцип впоследствии был широко использован Вебером, Шубертом, Мендельсоном и Шуманом, так же как и более сложные его формы, как, например, четырехголосное изложение, в котором каждая рука ведет по два голоса: Параллель с творчеством Шуберта обнаруживается в ряде общих моментов в тематизме и методах его развития, тональном плане экспозиций и структурных особенностях.
Долгая жизнь дала Клементи возможность не только ознакомиться с творениями  Шуберта, Вебера и другие создатели романтической музыки, но и самому принять участие в разработке нового стиля. Как пианист и замечательный педагог, он активно участвовал в образовании новых черт фортепианного искусства.
Творческое отношение к художественным авторитетам, способность к собственному влиянию на современников свидетельствуют о достаточно высокой творческой самостоятельности Клементи.   
2.5  Полувековой творческий путь Клементи, в течение которого он сочинил семьдесят четыре сонаты и сонатины, исследователи фортепианного творчества Клементи обычно  разделяют  на три периода: 
· ранний (1771 - 1782, сонаты ор. 2), связывают с влиянием старых итальянцев;
· зрелый (1782- 1804, сонаты ор. 7-10, 11-13, 20-26, 33-41), с музыкой   Моцарта и Гайдна;
· поздний (1820- 1821, сонаты ор. 46 - 50) - считают переходом к романтическому стилю.
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Клементи прошел длинный творческий путь. Он родился еще при жизни Генделя и пережил Моцарта, Гайдна, Бетховена, Шуберта и Вебера. При нем музыкальный мир уже приветствовал Мендельсона, Шумана, Шопена и Листа.
Стремление Клементи заговорить языком музыки нового века - было проявлением той жизненной активности, которая не давала ему возможность замкнуться в образах прошлого.
2.6  Муцио Клементи и Лондонская фортепианная школа.
Конец XVIII и начало XIX века — время бурного развития фортепианного искусства. Фортепиано приобретает широкое распространение. Оно становится излюбленным концертным инструментом. Его используют в домашнем быту и для обучения музыке.
         Причины такого повышенного интереса к фортепиано легко объяснимы. Своей способностью воспроизводить бесчисленные оттенки звука от мощнейшего ff   до легчайшего рр,  певучие мелодии, сложную гармонию и полифонию, а также своими виртуозными качествами инструмент оказался чрезвычайно подходящим для воплощения основного круга образов европейской музыки того времени.             Возможность относительно полно передавать содержание оперных, вокально-хоровых, симфонических, — словом, всех сочинений, написанных для других инструментов и человеческого голоса, сделали фортепиано незаменимым для музыкально-просветительских и учебных целей. Музыкантов-любителей оно привлекало еще и тем, что на нем сравнительно легко было овладеть начальными навыками игры и исполнять нетрудные сочинения.
Фортепиано, наконец, обладало способностью многогранно воплощать индивидуальное начало человеческой личности, что было важно для художника новой эпохи. Исполнитель на этом инструменте не 
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зависел ни от аккомпаниатора, как певец или скрипач, ни от оркестрантов, как дирижер. 
Механика фортепиано требовала иной манеры игры. Клавиатура была более тугой, на фортепиано были возможны яркие динамические эффекты, которые достигались различной силой нажима пальцев на клавиши. Перед пианистами возникла насущная задача выработать силу, ровность и чёткость пальцевого удара, умение регулировать пальцами  необходимые градации звучания от легчайшего пианиссимо до максимального форте.  
Особенно важным усовершенствованием инструмента было изобретение  в 1781г.  демпферной педали (правой). Оно приписывается А. Бейеру.   В 1782 году Дж. Бродвуд взял патент на изобретение левой педали, а в следующем году — на совместное использование обеих педалей.
Демпферная педаль преобразила фактуру сочинений, тембр инструмента, технику игры на нем. Возможность выдерживания звуков, после того как палец снимается с клавиши, создала предпосылки для одновременного звучания всех регистров, невиданного до той поры насыщения фона фигурациями, аккордами и другими видами фактуры, способствовала полифонизации ткани. Расширение объема звукового поля, удаление баса от мелодии обогатили ее обертонами, что придало ей большую певучесть и одушевленность. С помощью правой и левой педали стало возможным лучше имитировать тембры некоторых инструментов и воспроизводить многие другие колористические эффекты.
В Англии во второй половине XVIII - начале XIX веков также интенсивно и плодотворно развивается фортепианное искусство (исполнительство, педагогика, композиторское творчество). Его крупнейшие представители - Муцио Клементи и его ученики, в том числе такие известные, как Крамер, Фильд, Бергер, Кленгель. 
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Деятельность названных музыкантов, быстро нашедших на Британских островах последователей и учеников, способствовала появлению в музыкальной культуре Европы явления, которое  называется лондонская фортепианная школа. 
Обладая ярко выраженными особенностями в сфере композиторского, исполнительского искусства, равно как и в педагогике, лондонская фортепианная школа имела черты  «большого» стиля.
Идея величия «большого» стиля, проявилась в особом эмоционально приподнятом тонусе, подчеркнутой монументальности и значительности образного содержания. Культивирование массивности и объемности звучания, тяготение к крупным формам, к новым типам фортепианного письма, сочетающего в себе масштабность изложения, широту регистрового диапазона, динамическую яркость,  определяются как наиболее устойчивые стилевые признаки,  присущие именно лондонским пианистам.
           Новаторские творческие идеи Клементи,  Крамера нашли продолжение и обоснование в их теоретическом наследии. Обобщив опыт своих предшественников, лондонцы выработали ряд принципиально новых и исторически перспективных педагогических принципов, которые составили содержание их методических руководств:  «Введение в искусство игры на фортепиано» (1801 г.)        М. Клементи,  в русском  переводе  — «Клементьев легкий способ научиться играть на фортепьяно», издан в России в  1818 г., а также  «Руководство к искусству игры на фортепиано»  И. Б. Крамера. Теоретические труды основоположников школы заняли одно из ведущих мест среди первых пособий, содержание которых направлено на профессиональное обучение пианиста.
В основе метода Клементи лежит длительная работа над специальными упражнениями для развития пальцев. Клементи явился 
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первым автором сочинения особого вида инструктивных этюдов на различные виды техники. Произведения Клементи, так же как и его блестящая игра, поражали смелым новаторством и новизной фактуры. Именно от его школы ведёт своё начало традиция многочасовой чисто технической работы пианистов.
Основой для формирования техники ученика служили упражнения и этюды. На них стремились прежде всего развить силу, ровность, «независимость» и беглость пальцев. Движений кисти, использования веса и давления руки считали необходимым избегать. Пальцы рекомендовали держать таким образом, чтобы они как бы превращались в маленькие молоточки. Начинали обучение с пятипальцевых упражнений. Ученик должен был поставить руку на пять клавиш, правую — в одной октаве, левую — в другой, и затем медленно и громко, высоко поднимая пальцы, выстукивать соответствующие звуки. После пятипальцевых упражнений изучали трели, двойные ноты, октавы и другие технические формулы. Играть эти упражнения надо было долго и систематично. С помощью их тренировались не только ученики, но и виртуозы.
С целью систематизации и последовательности работы лондонские теоретики фортепианной игры вводят новый принцип, выраженный в идее универсализации тех или иных пианистических приемов, сведенных в реестр так называемых «фактурных формул». При этом системный подход в обучении пианиста проявляется в иерархической выстроенности «формул» - упражнений. В целом в фактурных формулах лондонцев представлены следующие виды техники: репетиции, арпеджио, двойные ноты, скачки, украшения, связная игра, раздельная игра, комплексная техника.
Само понятие пианистической техники выходит за пределы сугубо пальцевой беглости (что было свойственно многочисленным ранним учебным пособиям того времени) и трактуется лондонцами более 
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широко и творчески. Так, традиционные арпеджио, двойные терции, скачки и т.п. насыщаются новыми задачами технического свойства, связанными со смелым использованием регистровых объемов, расширением интервального состава и т.д. Показательными для лондонцев являются специальные формулы для растяжения, «открытия руки», непременное условие исполнения которых - связное исполнение; а также формулы многоэлементной фактуры, развивающие тонкую слуховую культуру, функциональную дифференциацию пальцев и кисти руки. 
Несомненно прогрессивными были фактурные формулы связной игры, способствующие усовершенствованию игры legato, выработке навыков полифонической игры, выразительной насыщенности звучания, требующих особого положения пальцев и руки, использования различной аппликатуры и артикуляционных приемов. Такие формулы развивали одновременно силу и подвижность пальцев в связном исполнении, концентрацию внимания, координацию рук и отточенность движений, которыми славились английские пианисты. При всем разнообразии и изобретательности инструктивных задач главным методическим принципом здесь оставалась сквозная идея сочетания работы над техникой с одновременной выработкой красивого, окрашенного и динамически нюансированного звука. 
Протяженные  мелодии появляются во вступлениях и средних частях поздних сонат Клементи. 
Глубина и насыщенность мелодики достигается путем различного дублирования  мелодической линии (терции, сексты, иногда децимы), причем связность и текучесть характерна для всех фактурных элементов. Часто мелодии погружаются в фактурно насыщенное сопровождение. Элементы полифонического изложения, многочисленные подголоски, аккорды, арпеджио с выдержанными басами обогащают неторопливые выразительные
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Лирические тенденции, наметившиеся в искусстве Клементи, получили дальнейшее развитие в сочинениях и исполнении Джона Фильда.  Одним из первых в истории фортепианного искусства он начал применять сопровождение с глубокими басами, дававшими возможность длительно выдерживать педаль, «окутывать» ею звуки мелодии и окрашивать их обертонами. Эти новые приемы изложения Фильд использовал уже в своих юношеских сонатах.  Впоследствии в его  произведениях возникают еще более смелые для того времени звуковые эффекты: на одной педали смешиваются различные гармонии  (на старинных инструментах, менее полнозвучных, чем современные, можно было использовать более продолжительную педаль).
             Певучесть фильдовского пианизма в полной мере раскрылась в ноктюрнах. Введя этот жанр в фортепианную литературу, композитор начал его разрабатывать. Ноктюрны Фильда быстро приобрели известность. В течение нескольких десятилетий они принадлежали к числу любимейших пьес фортепианного репертуара. Эти пьесы сыграли немаловажную роль в формировании и дальнейшем развитии фортепианной романтической миниатюры.
Немало новаторских идей в руководствах сосредоточено вокруг исполнительских средств, многие из которых, в соответствии с творческими открытиями мастеров лондонской фортепианной школы, подвергаются коренному пересмотру. В частности это касается аппликатурных принципов. Впервые в истории пианистических методик аппликатура рассматривается комплексно как средство интерпретации: устанавливаются связи с другими исполнительскими средствами, выявляется ее действенная функция в раскрытии художественного образа. Лондонские музыканты (также первыми в истории методической мысли) последовательно формулируют принцип объемного, насыщенного legato, обусловленного особенностями английских инструментов, который выражался в идее связного звукоизвлечения. 
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Новый подход проявляется к трактовке динамики: с одной стороны, ее расширение (от fff до ррр), с другой - повышение интереса к тонкой дифференциации динамических нюансов (увеличение количества исполнительских указаний и т.п.). 
Намечается тенденция усиления требования обязательных выполнений исполнительских указаний. Например, если при описании различных вариантов туше комментарии Клементи носят рекомендательный характер (автор трактата скорее апеллирует к вкусу исполнителя), то в трактате Крамера, где утверждается дальнейшая детализация и даже рафинированность артикуляционных указаний, автор более категоричен и требует точного выполнения предписанных правил. 
Эти и многие другие интереснейшие детали, которыми изобилуют методические руководства лондонцев, ярко и неоспоримо свидетельствуют о ценном вкладе, который они внесли в становление и развитие  пианизма.
Пианистами лондонской фортепианной школы были основаны принципы профессионального обучения, которые вошли - практически в неизменном виде - в системы профессионального образования последующих поколений музыкантов; многие из них не утратили своей актуальности и в современной педагогической практике.
Лондонская школа во главе с Муцио Клементи, прозванного «отцом фортепиано» и его учениками Крамером и Фильдом внесла большой вклад в развитие пианистической культуры первой половины 19 века.
2.7. Педагогический труд М. Клементи «Ступень к Парнасу, или Искусство игры на фортепиано, воплощенное в 100 экзерсисах в стиле  строгом и элегантном». 
Муцио Клементи  и его ученики (И. Крамер, Д. Фильд и др.) - создатели прогрессивной методики, ориентированной на развитии 
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новых способов трактовки инструмента, использовании полного «концертного» звука и рельефной перспективы, сочинении оригинальных пианистических упражнений для совершенствования фортепианного мастерства. 
Клементи был автором первых в истории фортепиано инструктивных технических упражнений и этюдов, дающих представление о его методических принципах. К таким сочинениям относятся сборники: «Прелюдии и экзерсисы во всех тональностях мажора и минора», «Grand Exercice doigts», сборник октавных этюдов. Наиболее важное место среди них занимает трехтомный труд «Gradus ad Parnassum», включающий 100 различных произведений - этюды, прелюдии, фуги, каноны, пьесы в сонатной форме и другие образцы сочинений для фортепиано.
Педагогический  труд М. Клементи    «Ступень к Парнасу»,  создававшийся с 1817  по  1826  год,  является фундаментальной школой воспитания пианистического мастерства. 100 экзерсисов поражают разнообразием содержания и объемом поставленных исполнительских задач.
Многие представители лондонской школы явились смелыми новаторами в области пианизма, применявшими в своих сочинениях помимо пальцевых пассажей двойные ноты, октавы, аккордовые построения, репетиции и другие приемы, придающие звучанию блеск и разнообразие. Все эти приемы широко и разнообразно представлены в инструктивных  этюдах, входящих в «Ступень к Парнасу».
Но ценность сочинения представляют не только этюды, направленные на развитие беглости и выносливости исполнителя.    
Педагогический замысел Клементи  гораздо шире.  «Gradus ad Parnassum   отнюдь не является просто сборником  фортепианных этюдов. Это скорее хрестоматия, посвященная различным формам  и стилям фортепианной музыки.
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В подлиннике дано очень большое количество пьес как полифонического склада (каноны,  различного построения  фуги), так и Клементи при этом часто объединял свои пьесы в трех-  или 
четырехчастные  сюиты, при воплощении которых исполнителю приходилось резко перестраиваться и широко развертывать свою художественно-стилевую фантазию. Попутно пианист развивал умение управлять звучностью инструмента и точностью действий каждого пальца и  всей руки.  В  сборнике есть ряд произведений, нацеленных на поиски исполнителями звуковых красок, выдвигающих перед пианистами многообразие художественно – исполнительских задач.
          Этот творческий замысел Клементи показывает ценность его педагогических устремлений и проливает свет на источник блестящих результатов его работы с пианистами-учениками. . 
В  «Gradus ad Parnassum   Клементи как бы подвел итог своей педагогической деятельности, дал пианистам отличный материал для овладения техническими трудностями и положил начало созданию огромного количества подобных трудов. 
2.8.   Классический сонатный  цикл и его строение.
Сонатная форма и сонатно-сифонический цикл, как и весь классический стиль в музыке, сформировались в XVIII веке, точно определилось количество частей (обычно три или четыре),  сложнее стало их содержание.
Первая часть,  как правило, написана в сонатной форме. Она исполняется в быстром или умеренно быстром темпе. Чаще всего это Allegro. Поэтому такую часть принято называть сонатным аллегро. Музыка в нем зачастую имеет энергичный, действенный характер, нередко напряженный, драматический. Сонатное  Allegro - высшая форма гомофонно-гармонической музыки, где лишь иногда могут использоваться полифонические приемы. 
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В сонатном Allegro  различаются три основных раздела: это экспозиция, разработка и реприза.   
В экспозиции   предстают, как правило, две основные темы, более или менее различные по характеру. Сначала звучит тема главной партии, позднее появляется тема побочной партии. Только ни в коем случае не надо понимать определение «побочная» как «второстепенная». Ибо на самом деле теме побочной партии принадлежит в сонатной форме не менее важная роль, чем теме главной партии. Слово «побочная» употреблено здесь потому, что она, в отличии от первой, в экспозиции обязательно звучит не в главной тональности, а в другой, то есть как бы в побочной. В музыке классического стиля если главная партия в экспозиции мажорная, то побочная партия изложена в тональности доминанты. Между главной и побочной партиями помещается либо небольшая связка, либо связующая партия. Здесь может появиться и самостоятельная, мелодически рельефная тема, но чаще используются интонации темы главной партии. Связующая партия выполняет роль перехода к побочной партии, в ней происходит модуляция в тональность побочной партии. Тем самым тональная устойчивость нарушается. Слух начинает ожидать какого-то нового «музыкального события». Им и оказывается появление темы побочной партии. Иногда экспозиции может предшествовать вступление. А после побочной партии звучит либо небольшое заключение, либо целая заключительная партия нередко с самостоятельной темой.
Так завершается экспозиция, закрепляя тональность побочной партии. По указанию композитора вся экспозиция может быть повторена.
Разработка - второй раздел сонатной формы. В нем темы, знакомые по экспозиции, выступают в новых вариантах, по-разному чередуются, сопоставляются. В таком взаимодействии участвуют чаще не целые темы, а вычлененные из них мотивы, фразы. То есть темы в
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разработке как бы дробятся на отдельные элементы. При этом происходит частая смена тональностей (главная тональность здесь затрагивается редко и  ненадолго). Появляясь в различных тональностях, темы и их элементы как бы по-новому освещаются, показываются с новых точек зрения. После того как развитие в разработке достигает значительной напряженности в кульминации, его ход меняет направление. В конце этого раздела подготавливается возвращение в главную тональность, происходит поворот к репризе.
Реприза - третий раздел сонатной формы. Она начинается с возвращения главной партии в основной тональности. Связующая партия не уводит в новую тональность. Она, напротив, закрепляет главную тональность, в которой теперь повторяются и побочная, и заключительная партии. Так реприза своей тональной устойчивостью уравновешивает неустойчивый характер разработки и придает целому классическую стройность. 
Репризу иногда может дополнять заключительное построение - кода (происходит от латинского слова, означающего «хвост»).
В звучании произведения в сонатной форме наш слух следит за сопоставлением и взаимодействием двух основных (и дополняющих их) тем - словно за развитием различных музыкальных событий, музыкального действия.
Вторая часть всегда контрастирует с первой по темпу и общему характеру. Часто она - медленная, самая лирическая и певучая. Но она может быть и другой, например похожей на неспешное повествование или танцевально - грациозной.
В трехчастном цикле последняя, третья часть, финал - вновь быстрая, обычно более стремительная, но менее внутренне напряженная по развитию в сравнении с первой. 
2.7  К исполнению такой сложной категории педагогического репертуара, как классическая соната, приходится вести учащихся очень 
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постепенно, на протяжении многих лет занятий, внимательно подбирая соответствующий репертуар. Усложнение его должно осуществляться с достаточной осторожностью, чтобы ученик имел возможность освоиться с новыми, более трудными задачами. Незаменимую роль в этом играет изучение классических сонатин.
Сонатина – (итал. Sonatina – уменьшенная от Sonata) – небольшая соната, без драматического развития тем, т.е. без развернутой разработки. Сонатина обычно отличается от сонаты большей простотой содержания, меньшими масштабами, сравнительной легкостью исполнения. Сонатины используются преимущественно в учебном репертуаре (например, сонатины Клементи), но иногда также предназначаются для исполнения на концертной эстраде.
Классическая сонатина – подготовительный этап к изучению сонат венских классиков и поэтому имеет особое значение в педагогической практике. 
Сонатины М. Клементи  знакомят учащихся с особенностями музыкального языка периода классицизма, воспитывают чувство классической формы, ритмическую устойчивость исполнения. 
Благодаря исключительной лаконичности фортепианной «инструментовки» малейшая неточность звукоизвлечения, невнимание к штрихам, передерживание или недодерживание отдельных звуков при исполнении этих произведений становится особенно заметным и нетерпимым. Вследствие этого классические сонатины чрезвычайно полезны для воспитания таких качеств, как ясность игры и точность выполнения всех деталей текста.
Работа над данным произведением способствует интенсивному совершенствованию разнообразных навыков:
· исполнения коротких лиг, 
· умения выстраивать точный баланс между руками, 
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· управления нюансировкой, 
· развития  тембрального слуха,
· ощущения сквозной линии развития горизонтали,
· воспитание ритмической устойчивости,
· навыки развития мелкой  пальцевой техники,  в сонатинах  Клементи широко используется техника двойных нот, трелей, гаммообразные пассажи, арпеджио и т.д.
· развития крупной техники: октавные пассажи, аккордовые построения.
Уже в самом начале работы над сонатным allegro ученик должен музыкально осмыслить его трехчастную структуру (экспозиция, разработка, реприза). В экспозиции нужно представить контуры и образные характеристики основных партий,  уяснить их образную контрастность и степень этой контрастности.  
Учащемуся необходимо не только осознать смысловое различие соприкасающихся частей, важно также понимать значение грани между разделами. Необходимо научить ребенка до конца дослушивать исполняемый раздел и ярко, рельефно начинать следующий, подготовившись к нему не только мысленно, но и пианистически. Для формирования такой «мобильности» очень полезно учить переходы отдельно, сначала - с остановкой, затем точно по времени и в заданном темпе.
Следует, однако, помнить, что старательный учащийся, с большим вниманием и выразительно исполняя отдельные разделы формы (партии, темы, построения), часто теряет ощущение сквозной линии развития горизонтали. А это, в свою очередь, приводит к проявлению темпо - ритмической неустойчивости, технических погрешностей, преувеличенного обособления разделов произведения, неоправданной динамической и агогической нюансировки. Чтобы избежать этого, 
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следует переключиться на работу над воплощением общей линии развития: подчеркивание смыслового значения кульминаций (местных и общих), неоднократное исполнение всего произведения с акцентом на направленность этого развития. При этом могут потерять свою выразительность отдельные детали, но к ним следует вернуться после исправления основного в данное время недостатка.
Необходимо обратить внимание ученика на то, что в разработке  усиливается напряженность и драматизм музыки, и особенно важно ярко и убедительно передать динамический подъем, предшествующий кульминации, чтобы в полной мере раскрыть имеющиеся в сонате элементы драматизма.
Чрезвычайно важно выявить выразительную роль перехода к репризе, обычно имеющего большое смысловое значение. В репризе обязательно следует услышать появившиеся в ней новые (по сравнению с экспозицией) черты, в частности иную ладотональную окраску тем побочной и заключительной партий и в связи с этим их иной выразительный оттенок. Нужно помнить, что реприза - результат взаимодействия экспозиции и разработки – не повторяет «картину» экспозиции, а раскрывает перед исполнителем и слушателем новые стороны художественного замысла.
Вообще при работе над сонатиной очень важно все, что касается времени: необходимо научить ребенка додерживать, досчитывать (паузы, долгие звуки, концы лиг), выдерживать единый темп. В данном случае  не помешает вспомнить  известный совет на этот счет: «Не придумано ничего лучшего, чем громкий счет и метроном». Разумеется, применять это радикальное средство следует дозировано. Шаткость темпа особенно часто проявляется при смене фактуры, ритмического рисунка, динамики, артикуляции,  например:  
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 Сонатина C-dur №1, 1 часть, переход от разработки к репризе;  Сонатина Д - dur №6, 1 часть, переход от связующей партии к побочной). В таких случаях очень полезно бывает направить слуховую настройку ученика на ощущение ритмической пульсации.
При исполнении классических сонатин  ученик должен очень отчетливо ощущать сильные доли такта. Особенно важно это в затактных построениях и при синкопах, так как без ощущения тяготения мотивов к сильной доле происходит как бы смещение тактовой черты, и смысл музыки совершенно искажается.
Благодаря  изучению сонатин  М. Клементи  ученик научится  хорошо понимать характерные черты стиля фортепианной музыки этой эпохи: это симфоничность, «оркестральность», требующая особого внимания и «дирижерского подхода» к звучности каждого голоса и значению каждой реплики; это особое эмоциональное наполнение музыки  и в связи с этим очень    большое значение гармонического плана; это своеобразный характер звучности, связанный с квартетно – оркестровым письмом,  скромная и   продуманная роль педали. 
2.8.  Все выше перечисленные качества присущи сонатинам Клементи, две тетради которых он создал в период с 1800 по 1802 год. Шесть фортепианных сонатин М. Клементи относятся к лондонскому периоду творчества музыканта. В это же время Клементи посвящает часть своего времени преподаванию. Сразу после возвращения в Лондон его учеником становится Иоганн Баптист Крамер, а в 1794 году – Джон Фильд.
В тетради сонатин соч. 36 включено шесть сонатин. Сонатины 1 и 3 написаны в тональности до  мажор, вторая и пятая в тональности соль-мажор, 4 сонатина F - dur и 6 - D - dur. Пять сонатин (№1 - 5) выдержаны в трехчастной сонатной форме, сонатина № 6 - двухчастная. Первые 
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части 1-5 сонатин написаны в форме сонатного аллегро (четкое разграничение экспозиции, разработки и репризы). 
Вторые части сонатин №№ 1-5 контрастируют с первой по темпу, общему характеру. В № 1, 3, 4 - вторые части медленные и певучие. Вторая часть  сонатины №2 -   танцевально-грациозная, вторая часть 5 сонатины похожа на неспешное повествование. 
Третьи части этих сонатин - финалы - быстрые и стремительные. В сонатине № 1 - виваче, № 2 - аллегретто, № 3 - аллегро, № 4 - аллегро виваче, № 5 - аллегро ди мольто. Все эти сонатины понятны по содержанию для учеников младших и средних классов. Масштаб каждой из частей небольшой. Они сравнительно легкие в техническом исполнении, чем сонаты.
Рассмотрим в качестве примера процесс работы с учеником над первыми частями сонатин №1, № 2. 
Сонатина №1 (C - dur), 1 часть.
Сонатину  можно исполнять с продвинутым учащихся в начале второго года обучения.  Темп аллегро.
В этой сонатине нет ярко контрастирующих тем, но небольшая разработка довольно напряженная и контрастирует по развитию с экспозицией и репризой.
 В экспозиции две темы - главная и побочная. Т1 в C dur, Т2 - (G  - dur) в конце части утверждается  тональность доминанты G dur. 
Для развития интереса учащегося к работе над сонатиной обратимся к таким образам. Эти две темы можно сравнить с играющими детьми.  Главная партия - «командир», она ритмически  четкая, уравновешенная, за счет тонического баса (одна четвертная длительность на протяжении всей темы в такте). Мелодия первых тактов построена на ступенях тонического трезвучия. Легкие окончания на стаккато  придают теме задорный характер. 
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Побочная партия  более игривая , подвижная. За счет непрерывного движения восьмых в мелодии и октавных скачков  создается образ шаловливого и непослушного ребенка. В этой теме, в аккомпанементе, появляются разложенные аккорды – альбертиевы басы. Также надо услышать стаккатированные окончания октавных мотивов мелодии. Экспозиция заканчивается на доминанте. 
Разработка. С первых тактов, ученик должен услышать напряжение темы основанный на мотиве Главной партии. Бас меняется с четвертных длительностей на целые. Напряжение возникает на третьей пониженной ступени (обида), в конце разработки появляется в левой руке новый тематический мотив, возникший из побочной партии (момент «ссоры»). Взволнованность придают октавные ходы. Конец разработки приводит в основную тональность C - dur. 
Третий раздел – реприза, это «примирение». Главная тема исполняется в точности как в первой части, но на октаву ниже. 
 Побочная тема  написана   в основной тональности C - dur.
В этом небольшом музыкальном действии все видоизменения, происходящие с музыкальными героями, ученик должен исполнить в едином темпе, точно ритмически исполнять басовые ходы аккомпанемента, правильно исполнять штрихи, между форте и пиано не делать резкого контраста. Передача образного содержания, характера действующих лиц зависит от  точности исполнения ритмического рисунка, штрихов и т.д.  Роль педали – подчеркивающая, ритмообразующая. 
Сонатина № 2, соль-мажор, 1 часть.
Как и в сонатине № 1, в этой сонатине нет резко контрастирующих между собой тем. Но она более сложная в текстовом изложении. Здесь более развитый аккомпанемент, в разработке появляются элементы 
полифонии, реприза утверждает основную тональность и настроение.   Характер всей части скерцозно-изящный. Темп аллегретто.
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1 часть – главная партия - в основной тональности  соль мажор Для нее характерны короткие двухзвучные мотивы легато, построенные по ступеням тонического трезвучия и с вершинами на сфорцандо в каждом  мотиве. Аккомпанемент - разложенные аккорды восьмых. В этой теме надо добиться ровного аккуратного сопровождения и правильной интонации в мелодии на пиано, с аккуратными сфорцандо. 
Побочная партия  в  тональности  ре -мажор, как и в первой сонатине, более подвижная. Но в этой теме гибкость и легкость достигается гаммаобразными и арпеджированными мотивами шестнадцатых (то нисходящими, то восходящими). Вся эта изящная мелодия сопровождается октавными ходами и гаммаобразными пассажами аккомпанемента. Главной задачей, поставленной перед учеником в исполнении этой темы, - добиться четкого исполнения пассажей, и в тоже время,  непрерывного движения в мелодии.  Заключительная партия  приводит экспозицию к небольшому, радостному окончанию  в тональности ре  мажор. 
Разработка. В этой части резкая смена настроения, возникновение напряжения за счет смены тональности и вопросительных интонаций.
Начинается часть с видоизмененного мотива главной партии. В этой части он проводится в двух голосах (в правой и левой руке, построенном по ум. трезвучию – элементы полифонии), эти мотивы как бы переговариваются между собой, появляется характер неуверенных интонаций. Затем появляется небольшая  тема с октавным басом (форте), которая приводит нас в репризу.
 Реприза начинается с главной партии 1 в основной тональности, она такая же по характеру, как в первой части. В последнем такте этой темы модуляция приводит в основную тональность. Побочная партия  в этой 
части исполняется в основной тональности  - соль мажор. В конце репризы появляется заключительная тема, в основной тональности соль-мажор, приводящая к заключительным аккордам, утверждающее 
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радостное настроение. В этой сонатине ученик уже должен владеть техническими навыками в исполнении гаммообразных пассажей, разложенных аккордов, октавных ходов, арпеджио. Здесь нет больших передышек на паузах в аккомпанементе. Ученик должен слышать и исполнять точную смену динамических оттенков, уметь исполнять правильно духзвучные мотивы на легато в быстром темпе. И главная задача  - исполнить это изящно и легко. Эта сонатина находится в репертуаре ученика третьего класса. 
Сонатина № 6 D-dur
Сонатина D-dur представляет собой классическую сонатную форму – 3х частную, репризную. По характеру жизнерадостная, виртуозная, блестящая. Сонатина полна света, душевной бодрости, тонкого юмора. Слушая её, словно соприкасаешься с неиссякаемым источником молодости, здоровья,  оптимизма.
Темповое указание I части – Allegro con spirito  – (играть) с пониманием и душой, т.е. темповая ремарка больше указывает на характер исполнения, чем на темп, выбор которого оставляется за исполнителем 
Фактурные приемы весьма разнообразны: альбертиевы басы, двойные ноты, остинатные басы, тремоло, гаммообразные  пассажи. Динамические указания в Сонатине довольно подробны. Первая часть отличается обилием сфорцандо, резких переходов от p до f на протяжении одного такта. Динамический диапазон произведения колеблется от pp до ff. Штриховые указания также детализованы.  Там, где автор считает необходимым связное исполнение, он ставит лиги (их совсем немного). Отсутствие лиг на восьмых не означает обязательного исполнения их non legato: по усмотрению исполнителя отдельные ноты могут быть связаны, если это допускает логика музыкальной фразы и это оправдано стилистически.
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  Тональный план сонатины представляет собой движение от тоники (Ре мажор) к доминанте (Ля мажор) и возвращение основной тональности в репризе (Т-Д-Т).
Приступая к изучению сонатины, необходимо хотя бы в общих чертах разобрать форму данного произведения, представление о которой в процессе дальнейшей работы будет совершенствоваться, уточняться, наполняться выразительным смыслом.
Экспозиция включает в себя: главную партию, которая представляет собой период неповторного строения, типа развертывания, однотональный, неквадратный, состоящий из 2х предложений (4+7 т.т.) – (1-11т.т.), связующую партию – которая состоит из 2х разделов:
1. Связка- (4т.) – Ре мажор (12-15т.т.)
1. 2 - й раздел предиктовый, подготавливает Д тональность – Ля мажор, содержит отклонение в Ми мажор, (ДД) к Ре мажору. 7тактов = (16-22т.т.),  побочную партию – (23-29т.т.) из 2х предложений, период повторного строения, неквадратный, тональность Ля мажор, 
заключительную партию – 9 тактов (30-38т.т.), период повторного строения.
Разработка (18 тактов) по форме напоминает интермеццо (39-56т.т.) с очень подвижным гармоническим планом.
Реприза в данной сонатине точнейшим образом повторяет экспозицию, с той лишь разницей, связующая партия немного сокращена и побочная партия излагается в основной тональности Ре мажор.
       Также очень важно благодаря пониманию общего «сценария» 
произведения определить общую кульминацию и вести к ней развитие музыкальной мысли.
Начинать детальную работу над сонатиной следует с определения образного характера главной партии. Главная партия в данной сонатине носит изящный, восторженно-лирический характер, это мелодия с 
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вопросно-ответными интонациями, и с предельно простым сопровождением, в виде «альбертиевых» басов.
 	Полезно указать на то, что сопровождение это должно исполняться мягко, плавно, с чуть заметной опорой на бас и очень прозрачно: нижние звуки ни в коем случае не следует задерживать пальцами.
Пассажи 16 - х нот полезно поучить различными ритмическими, динамическими и штриховыми вариантами.
Связующая партия - на остинатном басу, звучит на f напористо, поднимаясь на октаву выше, затем звучат две нерешительные вопросные интонации (mp, p), приводящие к блестящему гаммообразному пассажу, модулирующему в Ми мажор,   готовящим доминантовую тональность Ля мажор. Конец связующей партии надо сыграть очень энергично, полным звуком, чтобы рельефнее выявить грань между ней и побочной партией.
Работая над побочной партией,  ученик знакомится с характером исполнения лирических мелодий, требующих мягкой певучести, легкого, нежного, прозрачного звука. Побочная партия – это нежная, изящная, лирически задушевная мелодия – песня в тональности Ля мажор. Она приводит к  игривой виртуозной заключительной партии в тональности Ля мажор, которая заканчивается полным тоническим трезвучием.
Разработка по объёму весьма непродолжительная, основана на собственном тематическом материале. Характер непрерывного движения, действия, волнения придает разработке в первую очередь тональная неустойчивость и ладогармонические изменения. Робкие восходящие терции на фоне остинатного баса, повторяющиеся 2 раза сначала в Ля мажоре, затем в Ре мажоре, через нисходящую модулирующую секвенцию, вносящую интонации жалобы, плавно приводят к утверждающему октавному речитативу в левой руке на фоне 
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тремоло в правой (кульминация всей разработки), создает атмосферу возбуждения, торжества и душевного подъёма. Но в конце её опять звучат вопросительные интонации (poco rit.) – эмоциональная разрядка после эмоционального накала. И заканчивается вся разработка на терцовом звуке «До диез» D7 на p и на фермате.
Реприза – повторяет экспозицию точнейшим образом. Только связующая партия немного сокращена, и побочная с заключительной партией излагаются в основной тональности Ре мажор.
В целом исполнение Сонатины Ре мажор М. Клементи требует:
1. детальной работы над нотным текстом,
1. внимания к ритмической точности,
1. выразительной фразировки,
1. образного единства всей части.
Одной из важных задач в классических сонатинах является достижение темпового единства.
Необходимо углублять представление учеников и о метроритмических особенностях творчества Клементи, что в его произведениях метроритмическая организация в значительной мере придает музыке ясность, активный, жизнерадостный характер. Необходимо приучать учащихся при исполнении классических сонат и сонатин всегда очень отчетливо ощущать сильные доли такта. Особенно важно это в затактных построениях и при синкопах, потому что без ощущения постоянных центров тяготения мотивов к сильной доле в этих случаях происходит как бы смещение тактовой черты и смысл музыки совершенно искажается.
Таким образом, несмотря на компактные размеры, Allegro con spirito
ставит перед учеником множество задач художественного и технического плана.
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3.Заключение.
Шесть фортепианных сонатин М. Клементи  ор. 36 - небольшие по объему, с простой фактурой,  доступны для большинства начинающих музыкантов.  В то же время, художественные достоинства произведений – выразительная мелодика, отточенность формы, богатство исполнительских приемов – позволяют причислить их к полноценным произведениям концертного жанра. И, несомненно, изучение  сонатин  Клементи  обогатит учащихся многими полезными ранее перечисленными качествами и сыграет положительную роль в формировании юных пианистов.
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