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ВВЕДЕНИЕ
Актуальность темы исследования. Воспитание балетных артистов в учебно-хореографической практике находится на высоком художественном уровне. Молодой балетный артист, окончивший хореографическое училище, это не только подготовленный к самостоятельной творческой деятельности танцовщик, но и образованный человек, обладающий как общими, так и специальными знаниями в области теории и истории искусства. Во всех этих отношениях по своему облику он в корне отличается от воспитанников дореволюционных и советских балетных училищ.

Есть, однако, отрасль, которой до настоящего времени и системе хореографического образования не уделялось должного внимания, несмотря на все значение, которое она представляет для полноценного развития хореографического искусства. Речь идет о вопросах музыкальной культуры, с недооценки которой все еще приходится встречаться в учебной практике наших балетных училищ.

Роль музыки в искусстве танца недостаточно разъясняется педагогами и не всегда усваивается учащимися хореографических училищ. Музыку нередко считают второстепенным, придаточным элементом, составляющим по преимуществу только ритмическую основ танца. На изучение фортепианной игры ученики смотрят зачастую как на что-то лишнее, ненужное, относятся к ней формально, не сознавая, что без музыки, без понимания ее образного и эмоционального содержания, без учета тесной взаимосвязи музыки и танца нельзя достигнуть осмысленности, подлинной выразительности хореографического исполнения.
Одна из основных задач хореографических училищ – развитие общей музыкальности учащихся, направленное на овладение мастерством. А для этого необходимо совершенствовать методы и формы музыкального образования как будущих балетных артистов, так и самих педагогов-хореоргафов.
На уроке классического танца с самых первых шагов обучения дети впервые знакомятся с музыкой в ее связи с движением. Поэтому дать учащимся с самого начала правильное представление о принципах и закономерностях этой связи крайне важно. В этом отношении очень велика роль урока классического танца, оформляемого музыкой. В развитии общей музыкальности учащихся он имеет большое воспитательное значение.

Однако некоторые преподаватели классического танца, не имея необходимого музыкального образования, и пианисты, недостаточно знающие специфику балетного искусства, не всегда понимают друг друга и действуют несогласованно. Это может дезориентировать ученика, а в конце концов приучит к недооценке музыки в хореографическом искусстве.

Тесное сотрудничество педагога классического танца и концертмейстера, создающего его музыкальное оформление на уроке, должно привести к наиболее эффективному воспитанию художественного мышления будущих балетных артистов, к развитию музыкальности учащихся и сознательному постижению ими принципов связи музыки и танца, к привитию им навыков согласованности движения с музыкой.

Музыкальное оформление урока классического танца должно организовывать все движения во времени, в условиях определенного темпа и ритма. Больше того, оно должно самой музыкой выявить особенности танцевального движения: его рисунок, характер, динамику, фразировку и т.д., то есть все то, что в дальнейшем станет средством передачи идейно-образного и эмоционального содержания танца.

Цель работы: рассмотреть работу концертмейстера-пианиста на уроке классического танца, облегчение взаимопонимания начинающих педагогов классического танца и концертмейстеров-пианистов, оформляющих урок.
Объект исследования: музыкальное оформление урока классического танца.
Предмет исследования: особенности оформления урока классического танца.
Задачи  работы:

· изучить литературу по исследуемой теме;

· рассмотреть обязанности концертмейстера-пианиста хореографических классов;

· рассмотреть технологию подбора музыкальных произведений;

· рассмотреть требования по подбору музыкальных фрагментов;

· рассмотреть методы для развития «музыкальности» у обучающихся классическому танцу;
· рассмотреть виды и технику исполнения прыжков, и их музыкальное оформление;

· рассмотреть виды и технику исполнения упражнений у станка и их музыкальное оформление.

Теоретическая значимость работы заключается в выявлении и описании работы концертмейстера-пианиста на уроках классического танца.
Практическая значимость. Материал методической работы может быть использован, как наглядное пособие для концертмейстеров-пианистов хореографических классов, а также в помощь педагогам-хореографам для совместной работы с концертмейстерами-пианистами.
Структура работы:   методическая работа состоит из введения, двух глав, заключения, списка литературы и приложений. 
ГЛАВА 1. ОСНОВЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ОФОРМЛЕНИЯ УРОКА КЛАССИЧЕСКОГО ТАНЦА

1.1. История создания балета, классического танца
Балет (фр. ballet, от итал. ballo — танцую) — вид сценического искусства. Чаще всего в основе балета лежит определённый сюжет, драматургический замысел, либретто, но бывают и бессюжетные балеты. Основными видами танца в балете являются классический танец и характерный танец. Немаловажную роль здесь играет пантомима, с помощью которой актёры передают чувства героев, их «разговор» между собой, суть происходящего. В современном балете широко используются также элементы гимнастики и акробатики. Балет требует выдержки и выносливости от любого человека, занимающегося им [28].
Россия имеет признанную традицию балета, и русский балет играет заметную роль в истории этой страны.

После 1850 года, балет начал угасать в Париже. Балет ещё был популярным, но он рассматривался главным образом как представление с участием красивых женщин. В Лондоне балет практически исчез со сцен оперных театров и переместился на эстраду.

Но балет процветал в России и Дании благодаря мастерам Августу Бурнонвиль, Jules Perrot, Arthur Saint-Léon, Энрико Чеккетти (Enrico Cecchetti) и Мариусу Петипа (Marius Petipa) (1818 – 1910) (брат Lucien Petipa). В конце 19-ого века был в моде ориентализм. Колониальная политика дала знания о азиатских и африканских культурах, но они искажались из-за ошибок и фантазии. Восток часто рассматривался как далекое место где всё возможно, как будто он является щедрым, экзотическим и декадентским.

Перед этим Франция в течение нескольких веков импортировала многие таланты из Италии. Аналогично Россия импортировала танцоров из Франции. Ранее и собственные российские танцоры выступали перед зрителями в Санкт-Петербурге. Одной из наиболее заметных танцовщиц была Мария Данилова, которая отлично танцевала на пальцах и о которой вспоминали как о «российской Тальони». Она умерла в возрасте 17 лет в 1810 году.

В 1842 году Christian Johansson (1817 – 1903) сопровождал Марию Тальони в Россию и остался там, позднее он стал одним из наиболее заметных преподавателей в России.

Жизель был в первый раз исполнен в России через год после его премьеры в Париже с Еленой Андреяновой (1819 – 1857) в роли Жизели. Она танцевала с Christian Johansson и Мариусом Петипа, двумя из наиболее заметных фигур в российском балете.

В 1848 году Fanny Elssler и Jules Perrot приехали в Россию. Perrot остался там на 10 лет в качестве руководителя санкт-петербургского Императорского Российского Балета (сейчас Балетная труппа Мариинского театра).

В 1852 году Лев Иванов (1834 – 1901), первый родившийся в России инноватор, закончил Императорское Балетное Училище (сейчас Академия русского балета им. А. Я. Вагановой).

В 1859 году Arthur Saint-Leon стал руководителем санкт-петербургского Императорского Российского Балета (сейчас Балетная труппа Мариинского театра) вместо Jules Perrot.

Мариус Петипа ещё был ведущим танцором санкт-петербургского балета в 1862 году когда он создал свой первый балет из нескольких действий Дочь Фараона для царского императорского театра. Это была невероятная фантазия на египетские темы, с оживающими мумиями и ядовитыми змеями. Этот балет привёл к появлению других балетов и возможно к тому что сейчас рассматривается как классический балет.

В 1869 году Мариус Петипа стал главным постановщиком санкт-петербургского Императорского Российского Балета (сейчас Балетная труппа Мариинского театра) вместо Arthur Saint-Leon и был его диктатором на следующие 30 лет. Петипа создал много балетов из одного действия и из нескольких действий для постановки на императорских сценах России. В 1869 году он отправился в Москву и там поставил балет Дон-Кихот для большого театра в Москве.

Тогда Arthur Saint-Leon вернулся в Париж и поставил Coppelia, последний большой балет Парижской оперы. Франзуско-Прусская война и осада Парижа привели к смерти балета в западной Европе.

В 1877 году Петипа создал балет Баядерка для большого театра в Санкт-Петербурге.

В 1877 году была первая постановка Лебединого Озера, балета настолько популярного что его название является представлением классического балета. Лебединое Озеро с первой музыкой Петра Ильича Чайковского был первым из большой тройки русского балета. Изначально созданный австрийцем Wenzel Reisinger (1827 – 1892), Лебединое Озеро был переработан многими, среди них Joseph Hansen (1842 – 1907), и Петипа в 1895 году.

В 1880-е годы Петипа поставил в России два балета которые были очень успешны в Париже. Первый был Жизель, второй – Coppélia поставленный Saint-Léon (оригинальная постановка была в 1870 году).

В 1889 году Петипа создал балет Амулет.

В 1890 году Энрико Чеккетти (1850 – 1928) стал танцором и постановщиком Императорской Балетной Школы. Он родился в Риме, оба его родителя были танцорами и он у них учился. Также он них учился у Джованни Лепри, ученика Карло Блазиса.

В 1890 году итальянская балерина Carlotta Brianza (1867 – 1930) была выбрана Петипа на роль в новом балете «Спящая красавица»). Этот балет — второй в большой тройке и один из основных классических балетов.

В 1892 году (хотя год остаётся открытым вопросом для историков) Петипа с дизайнером Иваном Всеволжским и вторым постановщиком Львом Ивановым создали балет Щелкунчик. Это третий балет из большой тройки. В основу балета входит идея рассказа Э. Т. А. Гофман. Щелкунчик имеет огромную популярность в сотнях различных версий как рождественский балет. Премьера Щелкунчика была в Мариинском Театре 18 декабря (6 декабря по использовавшемуся тогда в России юлианскому календарю) 1892 года.

Петипа наиболее известен по своим совместным работам с Петром Ильичом Чайковским. Петипа использовал музыку Чайковского для своих танцев в Щелкунчике (1892), Спящей Красавице (1890), в окончательной переделке Лебединого озера (1895, с Львом Ивановым). Все эти работы основаны на европейском фольклоре.

В 1890-е года балет перестал быть большим искусством в западной Европе и не существовал в Америке. Три человека, все из России но не все русские, появились на сцене приблизительно одновременно и создали новый интерес к балету во всей Европе и в Америке: Энрико Чеккетти, Сергей Дягилев (1872 – 1929) и Агриппина Ваганова (1879 – 1951).

Классическая балетная пачка начала появляться в это время. Она состояла из короткой юбки, поддерживаемой слоями кринолина или тюля, и позволяла выполнение ногами акробатических трюков.

В 1895 году Петипа переделал Лебединое Озеро включив важные хореографические дополнения. Одним из добавлений были 32 fouetté поворотов.

В 1898 году Петипа поставил свой последний балет со использованием всех остававшихся возможностями. Raymonda был балет в трёх действиях с музыкой Александра Глазунова. Похожий по стилю на балеты Чайковского, Raymonda был очень сложен для исполнения так как имел большое разнообразие танцев, большее чем можно увидеть по графической линии представления.

В начале 20-ого века люди начали уставать от идей и принципов балеты Петипа и искали свежие идеи. Российский балет был уже более знаменит чем французский и многие российские танцоры имели международную известность. Вероятно наиболее заметной балериной того времени была Анна Павлова (1881 – 1931), известная по исполнению Умирающего Лебедя (1907).

В 1907 году Михаил Фокин начал пытаться изменить правила в отношении костюмов в Императорском Театре. Он чувствовал что вид открытого зонтика, как женщины тогда одевались, надоел и был не приличным. В своём балете греческого стиля Eunice он сделал так что танцоры казались босоногими. Иметь голые ноги было тогда против правил Императорского Театра, поэтому пальцы ног были нарисованы на обуви танцоров. Кроме того, он использовал серьёзную музыку вместо танцевальной.

В 1909 году Сергей Дягилев привёз балет обратно в Париж, открыв свою компанию Ballets Russes. Среди танцоров Ballets Russes были лучшие молодые российские танцоры — Анна Павлова, Тамара Красавина, Adolf Bolm (1884 – 1951), Вацлав Нижинский (1889 – 1950), Вера Каралли. Ballet Russes открылись в Париже 19 мая 1909 года и тут же имели успех. Танцоры мужчины, среди них Вацлав Нижинский, заслужили особенного восхищения, так как хорошие танцоры мужчины тогда практически исчезли в Париже. После русской революции 1917 года компания состояла из эмигрантов из России. Революция лишила Дягилева возможности вернуться в Россию.

Ballets Russes выступала большей частью в западной Европе, но иногда и Северной и Южной Америках. На 20 лет Сергей Дягилев был руководителем всего балета в западной Европе и Америке.

После одного сезона с Ballets Russes, Анна Павлова основала свою собственную компанию которая базировалась в Лондоне и много ездила по свету, бывая и в тех местах куда Ballets Russes не приезжали. Анна Павлова посетила многие города в США, в том числе небольшие. Она не основала балетную школу или компанию в США, но своими выступлениями побудила заняться танцами многих девочек.

Ballets Russes стартовал имея сильные российские знаковые работы. Однако, первый показанный балет был Le Pavillon d’Armide имевший сильное французское влияние. В исполнении Le Pavillon d’Armide и в Санкт-Петербурге и в Париже участвовал Вацлав Нижинский, известный как один из лучших прыгунов всех времён. Ballets Russes представила в Париже также балет ранее известный как Чопиниана, так как вся музыка принадлежала Чопину. Но он был переименован в Les Sylphides для французских зрителей. Он был не то же самое что La Sylphide, но ему было дано похожее название так как парижские зрители незадолго до того видели La Sylphide.

Дягилев и композитор Игорь Стравинский объединили свои таланты чтобы на основе русского фольклора создать балеты Жар-птица и Петрушка. За последующие несколько лет Ballets Russes исполнила несколько балетов которые таким образом стали известными, среди них Шехерезада (1910), Жар-птица (1910), Петрушка (Petroucha) (1911).

Михаил Фокин начал свою карьеры в Санкт-Петербурге и после переехал в Париж и работал с Дягилевым в Ballets Russes.

Энрико Чеккетти был одним из исполнителей Петрушки, играющий пантомиму так как он уже был в не очень хорошей физической форме. Энрико Чеккетти стал известен по ролям зажигательной феи Carbosse и синей птицы в Спящей красавице постановки Петипа 1890 года. После он стал известен как создатель способа Чеккетти преподавания балета.

В 1913 году Нижинский создал новый балет Le Sacre du Printemps (русское название Весна священная, хотя буквальный перевод с французского «Посвящение весны»). Это была наиболее противоречивая работа Ballets Russes. Этот балет был поставлен с также называющейся музыкой Стравинского. Современная балетная музыка и тема жертвы человека сильно впечатляют зрителей. Многие в США ассоциирует Заклинание весны с эпизодом с динозаврами из Fantasia Уолта Диснея.

Последняя важная постановка Ballets Russes в Париже была в 1921 и 1922 годах, когда Дягилев заново поставил версию Спящей Красавицы Петипа 1890-ого года. Её показ в течение четырёх месяцев не вернул вложенные финансовые средства, и это был фактически провал. Однако, Спящая Красавица вернула интерес зрителей к балету длиной в целый вечер.

В 1933 году после смерти Дягилева, Renе Blum и другие основали Ballet Russe в Монте-Карло и продолжали дальше нести традиции балета. Позднее Blum был убит в Освенциме нацистами.

После российской революции балет в России был сохранён Анатолием Луначарским, первым народным комиссаром образования. После Луначарского, комиссары разрешали балет если он был ярким и возвышенным.

Русский балет продолжил своё развитие в советскую эпоху. После революции в стране осталось небольшое количество талантливых людей, но этого было достаточно чтобы создать новое поколение. После стагнации в 1920-х годах, в середине 1930-х новое поколение танцоров и хореографов появилось на сценах.

В 1930-е годы в Санкт-Петербурге (тогда Ленинград) Агриппина Ваганова был художественным руководителем того что до того называлось Императорским Русским Балетом, и начала оставлять следы своей деятельности. В 1935 году балетная компания был переименована в Балет имени Кирова (сейчас Балетная труппа Мариинского театра). Будучи художественным руководителем, Ваганова выполняла государственные правила и изменила конец Лебединого озера с трагического на возвышенный.

Ваганова требовала технического совершенства и точности танца, она была учеником Петипа и Чеккетти и до того руководила Императорской Балетной Школой, переименованной в Ленинградский Государственный Хореографический Институт, которая готовила танцоров для Балетной труппы Мариинского театра. В 1957 году, через шесть лет после смерти Вагановой, правительство переименовало Ленинградский Государственный Хореографический Институт в Академию русского балета им. А. Я. Вагановой. Когда Балетная труппа Мариинского театра начала ездить в западную Европу, Ваганова уже умерла. Способ Вагановой преподавания балета известен из её книги «Основы классического танца», которая была переведена на разные языки.

Балет был популярен у публики. И московская балетная компания Большого театра и санкт-петербургская Балетная труппа Мариинского театра были активными. Идеологическое давление привело к созданию балетов социалистического реализма, большая часть из которых не впечатляла публику и позже они были исключены из репертуара обоих компаний.

Некоторый произведения этой эпохи, однако, были заметными. Среди них — Ромео и Джульетта Сергея Прокофьева и Леонида Лавровского. Балет Пламя Парижа, хотя и имеет все характерные черты искусства социалистического реализма, был первым где было активное использование кордебалета в спектакле. Удачной была также балетная версия Бахчисарайский фонтан по поэме Александра Пушкина с музыкой Бориса Асафьева и хореографией Ростислава Захарова.

Известный балет Золушка с музыкой Прокофьева также является продуктом советского балета. В советскую эпоху, эти постановки были большей частью неизвестны за пределами Советского Союза и позже Восточного Блока. После распада Советского Союза они стали более известны [29].

Классический танец – основная система выразительных средств хореографического искусства, основанная на поэтически-обобщенной трактовке образа человека, на пластическом раскрытии его эмоций, мыслей и переживаний. 

«Классический танец» – по Л. Д. Блоку – «система художественного мышления, оформляющего выразительность движений, присущих танцевальным проявлениям человека на различных стадиях культуры. В классическом танце эти движения входят не в эмпирически данной форме, а в абстрагированном до формулы виде». 

В системе классического танца разработаны позиции ног, рук, корпуса и головы, но строго ограничено число групп движений: сгибать (plier), вытягивать (etendre), поднимать (releve), скользить (glisser), прыгать (sauter), бросать (elancer), поворачивать (tourner).

В последние годы все больше и больше людей начинают увлекаться танцами. Занятия танцами позволяют не только овладеть хореографическими навыками, развить музыкальность, артистизм, усовершенствовать тело, но и способствуют самовыражению. И какие бы направления не были целью, будь то фламенко, бальный или джаз-модерн, основой большинства видов остается классический танец.

Классический танец является основой хореографии, он  позволяет познать все тонкости балетного искусства, почувствовать гармонию движений и музыки. Многие подумают, зачем заниматься «старым», когда есть множество новых современных направлений. Но нужно понимать, что все новое берет свое начало из танцев прошлых столетий. Так «классика» впитала в себя все самые изящные движения из народных и бытовых танцев нескольких веков, постепенно совершенствуя позиции рук и ног, положения головы и тела. Все танцевальные движения в классическом танце имеют названия на французском языке, поэтому танцоры разных стран без проблем могут понять друг друга.

Занятия классическим танцем позволяют развить гибкость, координацию движений, укрепить опорно-двигательный аппарат, способствуют развитию выносливости, физическому и интеллектуальному развитию, а также учат управлять своим телом. Различные комбинации позволяют танцевать красиво и элегантно, даже если это простые движения кистью, ногой или головой. У детей, занимающихся «классикой», корректируется и закладывается правильная осанка, исправляются некоторые случаи искривлений позвоночника. Часто даже опытные танцоры различных направлений танцев продолжают заниматься классикой, ведь ее основы универсальны. И вопреки распространенному мнению, классическим танцем может заниматься любой человек, не смотря на возраст, физическую и танцевальную подготовку. Любой человек, занимающийся «классикой», сможет продемонстрировать не слишком сложный экзерсис у станка и в центре зала, выполнить вращения, прыжки и другие элементы классического балета, чувствуя при этом легкость, гибкость своего тела, а также утонченность своих движений.

На занятиях классического танца обучают основным позициям рук и ног, правильной постановке корпуса, знакомят с профессиональной терминологией и историей развития балета, воспитывают музыкальность, развивают устойчивость и координацию, а также готовят небольшие классические постановки в виде этюдов, адажио или различных вариаций.

Все движения в классическом танце основываются на выворотности – одного из важнейших качеств в «классике», которое просто необходимо для любого сценического танца. Выворотность и развитие шага необходимы независимо от высоты, на которую поднимается нога, выворотность словно держит ногу, ведет ее к нужному положению, способствуя чистоте пластичных движений и сглаживая углы, образуемые пятками при подъеме ног. Недостаточно гибкое колено, щиколотка и подъем сковывают свободные движения ног, делая их стесненными и маловыразительными. 

Основываясь на выворотности, в классическом танце существует пять позиций ног. Причем во всех этих позициях выворачиваются не только ступни, а ноги полностью, начиная с бедренного сустава. Регулярные продолжительные тренировки гибкости и выносливости позволяют принимать необходимые положения без особых усилий.

Первая позиция: пятки соприкасаются, носки развернуты в противоположные друг от друга стороны, образуя прямую линию.

Вторая позиция: ноги развернуты аналогично первой позиции, но на расстоянии одной стопы друг от друга.

Третья позиция: пятка одной стопы расположена перед подъемом другой и соприкасается с ней.

Четвертая позиция: выворотные ступни стоят параллельно друг другу примерно на расстоянии одной стопы таким образом, что пятка одной ступни находится прямо перед носком другой. Вес распределен поровну между стопами.

Пятая позиция: пятка одной стопы соприкасается с пальцами другой, т.е. ступни плотно прилегают одна к другой. Величина разворота зависит от ваших возможностей, но ее можно увеличить путем тренировок.

Начиная заниматься, нужно помнить о стойке, ведь ничего не получится, если не вытянуть корпус вертикально, не допуская согнутого или выгнутого позвоночника, и не распределить вес между ногами. Для выработки правильной осанки необходимо много терпения и времени. О своей осанке нельзя забывать никогда – ни во время занятий «классикой», ни при самостоятельных тренировках, ни в любой другой день.

Классический танец, как и многие другие – это не только набор движений, его нужно оживить, вложить в него эмоции и чувства. И как только в танце раскрываются сильные чувства, впечатление от него в значительной степени меняется, он завораживает своей пластической выразительностью, оставляя полное эстетическое наслаждение.  

1.2. Музыкальное оформление урока классического танца
Урок классического танца состоит из целого ряда разнообразных движений (plie, battements tendus, rond de jambe par terre, battements frappes, battements foundus и т.д.), расположенных в порядке постепенно нарастающей трудности и повторяемых по нескольку раз для лучшего развития техники исполнения.

Он подразделяется на две основные части:

1. Экзерсис у палки, при котором учащиеся исполняют различные движения, стоя боком к палке и держась за нее одной рукой или же стоя лицом к палке и держась за нее обеими руками (вначале первого года обучения).

2. Те же и другие упражнения, исполняемые на середине зала.

Все движения на уроке исполняются поочередно с каждой ноги. Сначала движение проделывается требуемое количество раз с правой ноги, а затем оно же точно повторяется с левой ноги [26, С. 22].

Музыкальное оформление движений, исполняемых поочередно с обеих ног, должно быть тождественным. Все движения экзерсиса кроме round de jambe par terre и en l'air, petit battement, а также некоторых прыжков, могут быть исполняемые по трем направлениям: вперед, в сторону и назад.

В младших классах каждое отдельное танцевальное движение изучается в медленном темпе, как бы расчленено и лишь постепенно, по этапам переходит к своему подлинному виду.

С конца первого года обучения в урок вводятся несложные комбинации, состоящие из двух или более различных движений. 

Количество повторений отдельных движений и построение комбинаций из различных движений может быть на уроке весьма разнообразным. Опять же по аналогии с симметричным строением музыкальных фраз оно всегда должно быть симметричным в данной комбинации в отношении количества повторных движений в каждом направлении. Например, данное движение исполняется четыре раза в направлении вперед, четыре раза в сторону, четыре раза назад, и четыре раза в сторону. Музыкальный размер такта должен быть всегда строго выдержан.

Количество повторений данного движения должно соответствовать количеству измерительных долей, заключенных в такте, соответствующих длительности данного движения. Например, если какое-либо одно движение исполняется на протяжении одной четверти, то на протяжении одного такта размером 2/4 будет исполнено два таких движения; если требуется повторить данное движение четыре раза, то при повторении займет протяжении двух тактов и т.д. Если данное движение задается с повторением по три раза, то при размере 2/4 на второй четверти второго такта должна быть выдержана пауза в движении и т.д.

В зависимости от количества повторений в данной комбинации движений находится объем композиции музыкального оформления и симметрия его построения. Начало и конец отдельных движений, исполняемых на протяжении двух или более тактов, а также различных комбинаций движений должны совпадать с началом и концом музыкальной фразы.

Наиболее распространенным приемом симметричного построения урока и его музыкального оформления является ямбическое построение музыкальной и танцевальной фразы, при котором четные такты (второй, четвертый, восьмой и т.д.) имеют акцентное, опорное назначение: заканчивают фразу, предложение и период.

Таким образом, начало танцевальной фразы – комбинации – или начало отдельного медленного движения, исполняемого на протяжении нескольких  тактов, совпадает с нечетными (первым, третьим, пятым, седьмым и т.д.) тактами музыкального оформления, а конец отдельного движения или комбинации – с четными тактами (вторым, четвертым, шестым, восьмым, и т.д.). Лучше всего оканчивать комбинации на четвертом, восьмом, шестнадцатом тактах, являющихся в музыкальном предложении моментами относительных (половинных) или полных кадансов.

В первых трех классах закладывается фундамент всех основных форм движений классического тренажа в их простейших, а также более усложненных видах и различных комбинациях.

Основные принципы музыкального оформления движений и разнообразных комбинаций их, изучаемых в данных классах, аналогичны и для старших классов, а поэтому нет надобности разбирать (да и возможности предугадать) неисчислимо разнообразные сочетание и комбинации движения уроков начальных лет обучения, пианист не встретит затруднения и в применении их к практике работы в старших классах.

Для облегчения проведения параллели между движениями и их музыкальным оформлением во всем различии их исполнения на протяжении трех лет обучения, на первом году обучения движения разбираются не в порядке последовательности их изучения, на втором, третьем и последующих старших классах в порядке примерной последовательности движений.

Так как музыкальное оформление одних и тех же движений, исполняемых «у палки» и «на середине зала», аналогично, при разборе движений на это различие в дальнейшем не указывается.

Наибольшей выразительности танец достигает при тесной согласованности с музыкой, в движениях и позах раскрывая ее эмоциональное и образное содержание. Лучшими произведениями хореографического наследия являются те балеты, в которых шедевры балетмейстерского искусства сочетаются с классически совершенной музыкой.

В процессе урока классического танца, оформляемого музыкой, должно быть соблюдено то же единство движения и музыки, но, разумеется, формы этого единства здесь проще, ибо элементарнее задача: найти музыкальное выражение отдельных движений экзерсиса и их комбинаций, задаваемых педагогом в соответствии с его учебными задачами. В тесном согласовании с этими движениями и должна на уроке компоноваться музыка.

Распространенное в нашей учебной практике определение «музыкальное сопровождение» урока следует отбросить как не отвечающее полностью своему назначению и низводящее роль музыки на уроке до степени узкометрического аккомпанемента. Следует заменить его термином «музыкальное сопровождение» урока.

Под музыкальным оформлением урока надо понимать музыкальную композицию, облеченную в законченную форму, построенную по характеру, фразировке, ритмическому рисунку, динамике в полном соответствии с танцевальным движением и как бы сливающуюся с ним в одно целое. Эта композиция должна подчеркивать все особенности данного танцевального движения средствами музыкальной характеристики его и тем самым помогать ученику творчески повысить качество своего исполнения.

Практика показывает, что импровизационная система музыкального оформления уроков классического танца является наиболее творчески гибкой и практически удобной.

Комбинации движений, являющиеся плодом творческой фантазии педагога и зачастую возникающие в процессе самого урока, могут быть бесконечно разнообразными. никакие «готовые» музыкальные произведения вследствие этого не могут быть к ним заранее подобраны. Кроме того, готовое музыкальное произведение, как бы вдумчиво и старательно оно ни применялось к движению, невозможно подобрать так, чтобы установилось полное соответствие между комбинацией движений и музыкой как в целом, так и в деталях. Соответствие в лучшем случае может получиться лишь внешнее, формальное и, конечно, не полное, основанное либо только на метрической стороне и общем темпе, либо на совпадении отдельных частностей. Несовершенным остается один из самых основных моментов хореографического искусства – фразировка движений и музыки: на всем протяжении исполняемой комбинации в том и в другом не будет соответствия. Отсюда при попытках искусственно отыскать формы этого соответствия неизбежен обрыв музыкальных фраз, т.е. невольное подчинение готовой музыки движению, а следовательно, и искажение ее.

Неизбежными были бы при таком приспособлении готовой музыки к хореографической комбинации урока также искажения музыкального произведения купюрами, частичными изменениями темпа, нюансов, вставками для  preparation (подготовительных движений) и т.п., это привело бы к неправильному представлению учащихся о данном музыкальном произведении.

Использование «готовых» музыкальных произведений на уроках классического танца бывает все же возможным, но лишь в виде исключения, например, для оформления adagio, temps lie или большого allegro на середине зала. В этих случаях, строго художественно отбирая музыкальный материал, педагог-хореограф должен поставить танцевальный этюд на данное музыкальное произведение уже без всякого его изменения, без купюр, учитывая в собственном замысле замысел композитора, содержание музыки, а не ограничиваясь сходством ее характера и метроритма со своим хореографическим намерением.
1.3. Задачи и принципы музыкального оформления урока классического танца

Задачи музыкального оформления
Основной задачей музыкального оформления урока  классического танца является развитие музыкальности учащихся, т.е. развитие в детях уже с первого года обучения музыкального вкуса, ритмичности, понимания неотделимости танца от музыки, взаимосвязи отдельных элементов музыкального произведения и танца.

Музыкальное оформление урока пианистом-импровизатором должно помогать учащимся овладеть техническими навыками хореографии и в то же время прививать им осознанное отношение к конструктивным особенностям музыкального произведения – умение отличать музыкальную фразу, предложение, период. Оно должно далее приучать их ориентироваться в характере музыки, ритмическом рисунке, в динамике музыки. Развивать все эти свойства и стороны музыкальности учащегося необходимо с разъяснением их прямого соответствия танцевальным фразам и движениям [26, С. 12].

Говоря о необходимости соответствия танцевального движения и оформляющей его музыки по характеру, фразировке, в ритмическом рисунке, динамике, автор отнюдь не имеет в виду механическое совпадение (синхронность) музыки и движения. Осознание конструктивной основы музыкального произведения в соответствии его структуре движений в танце лишь помогут учащимся разбираться в общности смыслового значения музыки и танца. Это – необходимая предпосылка для постижения свободы движения в музыки. Вне достижения этой свободы всякое механическое сочетание музыки и движения в их внешних признаках неизбежно приведет к ограниченности, иллюстративности и в конечном счете – к формализму.

Умение разбираться в конструктивных закономерностях музыкальных произведений и согласовывать их с системой движений в танце должно в дальнейшем при работе над танцевальным образом облегчить будущим балетным артистам передачу глубокого эмоционального и идейного содержание музыкальных произведений средствами танца, подобно тому как знание теории музыки и владение анализом музыкальных форм помогает музыканту-исполнителю доносить до слушателя идею произведения и замысел композитора [26, С. 13].

Принципы музыкального оформления

На первом уроке классического танца педагог должен разъяснить детям значение музыки в хореографическом искусстве, в частности – в процессе урока и обосновать ее органическую связь с движениями, чтобы дети уже с самого начала поняли, что музыка является неотъемлемой частью урока, а не служит лишь для развлечения и отбывания такта – счета.

Музыкальные мелодии должны быть простыми, доступными и выразительными, но отнюдь не однообразными, так как повторение изо дня в день одной и той же музыки развивает в учениках механичность исполнения и притупляет их музыкальное восприятие. Следует помнить, что музыка на уроке должна содействовать повышению работоспособности учащегося, поднимая его настроение [26, С. 14].

В импровизационной системе музыкального оформления урока классического танца в качестве тем для музыкальной импровизации желательно использование песенных и танцевальных тем народной музыки, а так же мелодического материала классических произведений – балетных, симфонических, фортепианных и т.д.

В младших классах по содержанию своему музыкальное оформление должно быть более элементарно и просто, соответственно элементарной форме движения, а также сообразуясь с музыкальной неподготовленностью и детским возрастом учащихся. Но даже в элементарном виде музыкальное оформление должно сохранить свою сопряженность с движением. Именно здесь, у самых истоков усвоения детским сознанием будущих эстетических навыков, следует остерегаться снижения музыкального исполнения до сухого отбывания такта – счета. Последнее не только не будет способствовать музыкальному развитию учащегося, но, наоборот, станет тормозить его. Дети, воспитанные на таком сухом «музыкальном сопровождении», приучаются к поверхностному восприятию чисто внешних, по преимуществу метрических сторон музыки. В дальнейшем, сталкиваясь на производственной практике с подлинно художественной, содержательной музыкой (за редким исключением особо музыкально одаренных детей), они зачастую с трудом воспринимают ее, далеко не всегда могут в ней разобраться, а в большинстве случаев даже не «слышать» ее.

Музыкальная импровизация, оформляющая движение, не должна быть расплывчатой по форме. Находясь все время в тесной связи с движениями и подчеркивая музыкальной характеристикой все их особенности: характер, фразировку, ритмический рисунок, темп и т.д., - музыкальная импровизация должна быть предельно четкой как по своей форме, так и по средствам выражения, концертируя внимании учащегося на основных особенностях данного движения и сопутствуя тем самым наилучшему выполнению его [26, С. 14].

Расплывчатость музыкальной импровизации, бледная нюансировка, нечеткий ритмический рисунок – это все затруднит учащимся (особенно в младших классах) восприятие музыка и движения как единого целого и не сможет облегчить им понимание основных особенностей движения.

В последующий классах, при постепенном усложнении приемов движений и танцевальных комбинаций, обогащается и музыкальное оформление; разнообразится голосоведение, рисунок, гармонии, ускоряются темпы и т.д.

Таким образом, музыкальность учащихся постепенно развивается.

Сохраняя разнообразие динамических оттенков, музыка на уроке не должна быть слишком громкой, чтобы не заглушать голос педагога, дающего указания учащимся.

Некоторые, особенно начинающие, молодые педагоги бывают склонны считать в слух на уроке, думая этим облегчить учащемуся слушание музыки. Это совершенно неправильно. Безусловно, вначале, при объяснении нового движения ученику, необходимо рассказать, в каком музыкальном размере делается данное движение, на какую долю такта приходится акцент движения, разъяснить соответствие в характере движения и музыки. Убедившись, что ученик усвоил эти механические предпосылки экзерсиса, надо предоставить ему возможность вслушиваться в музыку самостоятельно, ибо только таким путем он научится ее слушать и понимать ее значение и содержание.

Темп (скорость) музыкального оформления данного движения должен неизменно соответствовать темпу (скорости) движения.
Выводы по первой главе

Вопрос об органической связи танца и музыки в хореографическом искусстве в настоящее время не возбуждает ни сомнений, ни споров. Необходимость подобной связи признана всеми – массовым зрителем, танцовщицами и танцовщиками, балетмейстерами, теоретиками балетного искусства. 

Однако,  осознание и признание необходимости органической связи танца с музыкой само по себе еще не гарантирует во всех случаях реального практического установления этой связи как в творческом и постановочном процессе создания новых балетных произведений, так и в сфере хореографического исполнения отдельных танцев, сцен, партий и целых спектаклей в их ансамблевом единстве. 

Подлинная музыкальность в танце заключается не только в правильном ощущении, но и в ясном осознании основных закономерностей музыкального искусства – его мелодической, гармонической, полифонической, конструктивной, динамической логики.

Балетный артист, обладающий такой подлинной музыкальностью, никогда уже не рискует «оторваться» от музыки. Но в то же время и музыка никогда не будет деспотически держать его «у такой черты», сковывать его исполнительскую инициативу, стеснять проявление его творческой индивидуальности в лично ему присущей манере хореографического «интонирования». Только при достижении такой стадии развития музыкальности балетный артист будет танцевать свободно, т.е. не столько «в музыке», сколько «контрапунктируя музыке». И при этом – не только ни в чем не нарушать, а, наоборот, свободой своего исполнения глубже выделять ее идейно-эмоциональное содержание. Тогда и станет реально доступным артисту хореографического театра синтез танцевального и актерского решения сценического образа, обусловленного природой его прототипа – музыкального образа, созданного композитором.

На первой стадии, когда учащимися разрозненно усваиваются типы основных движений классического танца в их, так сказать, рудиментарном виде: батманы, вращения ноги, port da bras, прыжки, движения на пальцах, – и в усвоении музыки речь должна идти не более чем о грамматических или синтаксических навыков. Понятия ритма и метра, мелодического и гармонического факторов, ясная ориентировка в простейших составных элементах строения музыкальной речи и, прежде всего, в типах и функциях кадансов, – вот основное необходимое, что должно быть усвоено на данном этапе изучения и усвоено прочно, навсегда как незыблемый фундамент всего последующего восприятия и истолкования музыки. Достигнуть умения для усиления выразительности танцевального движения безошибочно пользоваться иктом в музыке – такова задача данной стадии обучения, охватывающей примерно первые три года занятий в классе классического танца.

Метод решения этой задачи один – воспитание слуха, его точная и устойчивая «настройка». Следует всегда помнить, что неотделимым от этого, попутным этому должно быть воспитание музыкального вкуса. Иначе слух, будучи физически натренирован даже вплоть до превращения в так называемый абсолютный, – останется творчески неактивным, восприимчивым к звуковой, к акустической, но не к художественной, к внешней – ритмической, динамической, но не к внутренней – образной и эмоциональной сторонам музыки.

Поэтому при обязательном условии пользования в начальных классах простейшими – в смысле принципов строения и средств выразительности – музыкальными примерами столь же важно соблюдение и другого условия: их выдержанности в рамках хорошего музыкального вкуса. Поскольку в первые три года обучения речь идет об усвоении не более чем грамматики и синтаксиса музыкального искусства, критериями хорошего вкуса здесь являются не вопросы стиля или направления в широком смысле слова.
ГЛАВА 2. СПЕЦИФИКА РАБОТЫ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА-ПИАНИСТА С ПЕДАГОГОМ-ХОРЕОГРАФОМ
2.1. Основные задачи концертмейстера-пианиста в работе с педагогом-хореографом

Рассмотрим деятельность концертмейстера-пианиста, работающего с детьми разных возрастных групп на занятиях хореографии.

Искусство танца  без музыки  существовать не может. Поэтому на занятиях в хореографических классах с детьми работают два педагога – хореограф и музыкант (концертмейстер). Дети получают не только физическое развитие, но и музыкальное.

Успех работы с детьми во многом зависит от того, насколько правильно, выразительно и художественно пианист исполняет музыку, доносит ее содержание до детей. Ясная фразировка, яркие динамические контрасты помогают детям услышать музыку и отразить ее в танцевальных движениях. Музыка и танец в своем гармоничном единстве – прекрасное средство развития эмоциональной сферы детей, основа их эстетического воспитания.

Уроки хореографии от начала и до конца строятся на музыкальном материале. Поклоны, при переходе от одних упражнений к другим должны быть музыкально оформлены, чтобы ученики привыкли организовывать свои движения согласно музыке. Музыкальное оформление урока должно прививать учащимся осознанное отношение к музыкальному произведению – умение слышать музыкальную фразу, ориентироваться в характере музыки, ритмическом рисунке, динамике. Вслушиваясь в музыку, ребенок сравнивает фразы по сходству и контрасту, познает их выразительное значение, следит за развитием музыкальных образов, составляет общее представление о структуре произведения, определяет его характер. У детей формируются первичные эстетические оценки. На занятиях хореографии учащиеся приобщаются к лучшим образцам народной классической и современной музыки, и таким образом формируется их музыкальная культура, развивается их музыкальный слух и образное мышление, которые помогают при постановочной работе воспринимать музыку и хореографию в единстве. Концертмейстер ненавязчиво учит детей отличать произведения разных эпох, стилей, жанров. Концертмейстер должен сделать достоянием танцоров ту музыку, которую создали великие композиторы–хореографы: Глинка, Чайковский, Глазунов, Штраус, Глиэр, Прокофьев, Хачатурян, Кара-Караев, Щедрин и другие [30].

Движения должны раскрывать содержание музыки, соответствовать ей по композиции, характеру, динамике, темпу, метроритму. Музыка вызывает двигательные реакции и углубляет их, не просто сопровождает движения, а определяет их сущность. Таким образом, задачей концертмейстера является  развитие «музыкальности» танцевальных движений.

В процессе обучения хореографии осуществляются следующие задачи музыкального воспитания:

· развитие музыкального восприятия метроритма;

· ритмичное исполнение движений под музыку, умение воспринимать их в единстве;

· умение согласовывать характер движения с характером музыки;

· развитие воображения, художественно-творческих способностей;

· повышение интереса учащихся к музыке, развитие умения эмоционально воспринимать ее;

· расширение музыкального кругозора детей [30].

В работе концертмейстера всегда есть объективные  сложности.  Ему приходится работать с детьми разного возраста (от начинающих  школьников до выпускников), с педагогами разных танцевальных направлений – народной хореографии, классического и современного танца. Наполнить музыкой каждое занятие, в соответствии с возрастом танцоров, репертуаром данной возрастной категории и танцевальным направлением, не просто. Путь один – постоянное совершенствование, серьезный творческий подход к работе.

В обязанности концертмейстера хореографических классов входит:

· репертуарный подбор музыкальных произведений для занятий, постоянное расширение музыкального багажа и знаний о природе танца, его характерных особенностей;

· изучение опыта работы по эстетическому воспитанию детей в хореографических коллективах, в частности, по музыкальному развитию;

· знакомство с новыми методиками «движения под музыку»;

· систематическая работа по музыкальному развитию танцоров, потому что музыкально образованные дети намного выразительнее в танцах [30].

Результативная работа в хореографических классах возможна только в содружестве педагога-хореографа и музыканта. И здесь можно говорить о субъективной позиции, потому что не малую роль играет психологическая совместимость, личностные качества концертмейстера и хореографа. Для настоящего творчества нужна  атмосфера дружелюбия, непринужденности, взаимопонимания. Важно чтобы концертмейстер был другим и партнером. Только с позиции творческого подхода можно осуществить все замыслы, иметь высокую результативность в исполнительской деятельности учащихся хореографических классов.

Программирует и планирует работу в хореографических классах педагог-хореограф. Концертмейстеру часто приходится работать с несколькими педагогами, и чаще всего концертмейстер приходит уже на готовую программу. Тематическое планирование учебного материала по хореографии тоже делает педагог. Концертмейстер обязан знать и программу, и план каждого года обучения, и план каждого занятия. Сотворчество педагога-хореографа и концертмейстера необходимо во всех сферах (планирование, реализация программ учебной и постановочной работы). От концертмейстера не зависит построение занятий, это решает хореограф. А вот какова будет отдача, на каком эмоциональном уровне они пройдут, во многом зависит от музыканта, от подобранной и предложенной им музыки.

Технология подбора музыкальных произведений базируется на глубоких знаниях концертмейстера системно-хореографического образования и предполагает:

· знание школ и направлений танцевального искусства;

· знание традиционных форм и этапов обучения детей хореографии;

· знание форм построения занятий, обязательных импровизационных моментов;

· знание хореографической терминологии (в частности, на французском языке) [30].
К подбору музыкальных фрагментов предъявляются требования по следующим моментам:

· характеру;

· темпу;

· метро-ритму (размер, акценты и ритмический рисунок);

· форме музыкального произведения (одночастное, двухчастное, трехчастное, вступление, заключение) [30].
Музыку для сопровождения танцевальных упражнений необходимо постоянно пополнять и разнообразить, руководствуясь эстетическими критериями, чувством художественной меры. Постоянное звучание на уроках одного и того же марша или вальса ведет к механическому, не эмоциональному выполнению упражнений танцующими. Не желательна и другая крайность: слишком частая смена сопровождений рассеивает внимание учащихся, не способствует усвоению и запоминанию ими движений.

Музыкальное развитие на уроках хореографии осуществляется при помощи определенных методов и приемов. Первоисточником получения знаний является сама музыка, только она пробуждает «музыкальные» чувства человека. В начале идет работа по накоплению опыта слушания музыки. Вторым источников получения знаний – является слово педагога и концертмейстера, которое приводит к пониманию и восприятию музыкального образа конкретных  музыкальных произведений. Третьим источником является непосредственно музыкально-танцевальная деятельность самих детей.

Для развития «музыкальности» исполнения танцевального движения применяются следующие методы работы:

· наглядно-слуховой (слушание музыки во время показа движений педагогом);

· словесный (педагог помогает понять содержание музыкального произведения, побуждает воображение, способствует проявлению творческой активности);

· практический (конкретная деятельность в виде систематических упражнений) [30].
В процессе занятий и в паузах между ними концертмейстер знакомит детей с новыми и новыми музыкальными произведениями, накапливает их слушательский опыт. У концертмейстера нет специальных уроков, но всегда есть небольшие паузы, которые можно заполнить музыкой, привлечь внимание детей. Развивая детское воображение, восприятие, фантазию, полезно применять метод прослушивания фрагмента или произведения классической музыки с последующей краткой беседой. Метод не нов, но он оправдывает себя. Результат этой работы всегда положительный: движения детей постепенно становятся более выразительными, т.е. происходит сближение музыкально-слуховых форм восприятия со зрительно-двигательными. Дети учатся контролировать свои движения и делать их гармоничными.

В плане музыкального воспитания концертмейстер имеет возможность научить детей следующему:

· выделять в музыке главное;

· передавать движением различный интонационный смысл (ритмическое,  мелодическое,  динамическое начало).

Это можно делать на любых этапах занятий: и в упражнениях, и в танцевальных этюдах.

Главная музыкальная мысль, заложенная в произведении - это мелодия, основа музыки. Важнейший элемент музыки – ритм. Так же характерная особенность – чередование тяжелых звуков с более легкими – это понятие метра в музыке. Темп как скорость в основе своей и в музыке и в танце един. Все эти характеристики танцующие дети должны знать, понимать, определять. А это уже основы музыкальной грамоты. Ритм, мелодия, метр, гармония, тембр –  в совокупности составляют  язык музыки, и концертмейстер учит детей понимать его. Тонкое чувство восприятия музыки развивается у детей во время органичного соединения движения и музыкальной фразы (начало и окончание). Концертмейстер учит выполнению «команд»: начало мелодии – начало движения, окончание мелодии – окончание движения. Воспитывается умение укладываться в музыкальную фразу.

Рассмотрим основные этапы ознакомления детей с музыкальным сопровождением на уроках классического танца.

Первый этап – первоначальное знакомство с музыкальным произведением. Здесь ставятся задачи: ознакомить учащихся с музыкальными фрагментами, научить вслушиваться и эмоционально откликаться на выраженные в них чувства, уметь точно исполнять preparation во время вступления.

В процессе освоения нового музыкального материала участвуют слуховой, зрительный и двигательный анализаторы. Поэтому материал дается в целостном виде, а не раздробленно. Педагог-хореограф показывает движения под музыкальное сопровождение (первый этап – одно – два занятия).

Второй этап – формирование умений в области музыкального исполнения движений, восприятия музыкального сопровождения в единстве с движениями. Здесь ставятся задачи: умение исполнять движения в соответствии с характером музыки, углубленное восприятие и передача настроения музыки в движении, координация слуха и характера движений. На этом этапе выявляются все неточности в исполнении, исправляются ошибки, постепенно вырабатываются оптимальные приемы выполнения хореографических заданий. Этот этап продолжается длительное время. Идет тщательная подборка музыкального материала для каждого движения классического и народно-сценического экзерсиса в соответствии с предъявляемыми требованиями (квадратность, ритмический рисунок, характер мелодии, наличие затакта, метроритмические особенности, темп, размер).

Третий этап – образование и закрепление навыков, то есть автоматизация способов выполнения заданий в точном соответствии с характером, темпом, ритмическим рисунком музыкального фрагмента. Он ставит следующие задачи: эмоционально-выразительное выполнение упражнений экзерсиса, развитие самостоятельной творческой активности детей. На этом этапе закрепляется все то, что отрабатывалось в процессе обучения на втором этапе. Слуховой и зрительный контроль подкрепляется двигательным. Автоматизируется способ выполнения задания. Учащиеся сознательно решают поставленные пред ними задачи, опираясь на приобретенные навыки слушания и танца. В процессе систематической работы, учащиеся приобретают умение слушать музыку, запоминать и узнавать ее. Они проникаются содержанием произведения, красотой формы, образов. У детей развивается интерес и любовь к музыке. Через музыкальные образы дети познают прекрасное в окружающей действительности.

Основополагающими дисциплинами в хореографии являются классический и народно-сценический танец. Изучение классического танца обычно начинается с разучивания классического экзерсиса, именно он занимает основную часть урока (экзерсис у палки, на середине зала и allegro). Изучение народно-сценического танца так же начинается с изучения экзерсиса у палки и на середине зала. Подбор музыкального материала на занятиях хореографии ведется концертмейстером в соответствии с программными требованиями хореографа. Экзерсис у палки состоит из конкретных упражнений, к каждому из которых предъявляются свои определенные музыкальные требования. На первом-втором году обучения дети занимаются общедоступной хореографией. В этот момент вырабатывается правильная координация движений, постановка корпуса, головы, рук, развивается мускулатура ног. В процессе этих занятий они получают знания о  ритмической организации,  размерах,  музыкальных образах, которые они воплощают в танцах, этюдах [30].

В процессе работы происходит знакомство с музыкой и ритмическим рисунком марша, польки, вальса, мазурки, полонеза, на не сложных музыкальных примерах. Для развития образного мышления подбираются не большие и несложные для восприятия  музыкальные примеры, но очень яркие по характеру и музыкальной окраске, благодаря чему дети, прослушав данный музыкальный фрагмент, могли бы создать мини-этюд, или воплотить конкретный образ под конкретно заданную музыку («Обезьяны», «Море волнуется» и т.д.).

На следующем этапе обучения дети вновь на уроках сталкиваются с этими танцами или движениями, но уже на более сложном музыкальном материале.

На третьем году обучения хореографии вводится классический танец, который в дальнейшем является основой всех занятий танцами.

На первом году обучения классическому танцу детям даются основные начальные представления о нем. На начальном этапе это делается на знакомом или не сложном музыкальном материале, чтобы учащимся было легче организовать свои движения в соответствии с музыкой. Далее комбинации усложняются, усложняется музыкальный материал. Это можно проследить на конкретных примерах: марш под музыку используется на уроке для развития чувства ритма и согласованности движений с музыкой. В начале упражнения идут в едином темпе, а по мере усвоения - в разных темпах: с ускорением или замедлением, с паузами, с различной ритмической организацией. Plie на начальном этапе выполняется на музыкальный размер 4/4,  затем на 3/4.

Музыкальное сопровождение уроков танца должны быть очень точным, четко и качественно организованным, так как от этого зависит  музыкальное развитие учащихся. Концертмейстер должен очень четко определить для себя задачи  каждого года обучения, а также проявить не сухое следование рекомендациям нотно-музыкальных пособий для хореографии, а  индивидуально-творческий подход в подборе музыкального оформления уроков [30].
2.2. Основные принципы построения урока классического танца

Урок классического танца изучается постепенно, например  какое-нибудь pas от схематической его формы до выразительного танца. Так же постепенность и в усвоении всей науки танца — от первых шагов до танца на сцене. Сам урок не сразу развертывается во всем объеме: сначала экзерсис у палки, потом — на середине, adagio и allegro [8, С. 8].
Дети, начинающие учиться, делают вначале только экзерсис у палки и на середине в «сухой» форме, без всякого варьирования. В последующем учении вводятся простые комбинации у палки, их они повторяют и на середине. Проходят основные позы. Далее легкое adagio, без сложных комбинаций, направленное лишь к приобретению устойчивости.

Усложнение вносят позы, в которые вводится работа рук, и так постепенно доходят до комбинированного, сложного adagio. 

В заключение в комбинации adagio вводятся прыжки, которые подводят учащихся к окончательному совершенствованию.

В adagio усваиваются также повороты корпуса и головы. Начатое с самых легких движений, adagio с годами бесконечно усложняется и варьируется. В последних классах трудности вводятся одна за другой. Для исполнения этих сложных комбинаций ученики должны быть основательно подготовлены в предыдущих классах: овладеть крепостью корпуса и устойчивостью, чтобы столкнувшись с новыми большими трудностями, не терять самообладания. Подобное усложненное adagio развивает поворотливость и подвижность фигуры.

В allegro заложена танцевальная наука, вся ее сложность и залог будущего совершенства. Весь танец построен на allegro.

Вся предыдущая работа, до введения allegro, является подготовительной для танца: когда же ученики подходят к allegro, то тут-то они и начинают учиться танцевать, здесь и открывается вся премудрость классического танца.

В порыве веселья дети танцуют и прыгают, но их танцы и прыжки — это еще только инстинктивное проявление радости. Чтобы довести его до искусства, до стиля, до художественности, надо сообщить ему определенную форму, — и начинается это оформление при изучении allegro.

Когда у учащегося ноги поставлены правильно, есть уже выворотность, развита и укреплена ступня, сообщена ей эластичность и укреплены мускулы, — можно приступить к прохождению allegro. Начинают прыжки с изучения temps leve, которые делаются толчком от пола двумя ногами на I, II и V позициях, затем changement de pied и, наконец, echappe, — для облегчения их вначале проделывают у палки, повернувшись к ней лицом и держась обеими руками.

Следующим прыжком берут обычно довольно сложное по своей структуре assemble — эта традиция имеет глубокие и веские основания [31].

Assemble заставляет сразу правильно брать в работу все мышцы. Начинающему нелегко его усвоить, нужно внимательно контролировать каждый момент движения; делая такое раз, устраняется возможность распущенности мускулатуры. Ученик, научившийся правильно делать assemble, не только выучивается этому pas, но приобретает фундамент для исполнения и других pas allegro, — они покажутся ему легче и не будет соблазна делать их распущенно, если правильная постановка корпуса была усвоена с самого начального pas и вошла в привычку [8, С. 98].

Бесконечно легче было бы научить ребенка делать, например, balance, но как внушить ему при этом правильную манеру держать корпус, управлять мышцами? Невольно, вследствие легкости этого pas, ноги распускаются, расслабляются, и не приобретается выворотности assemble. Заложенные в assemble трудности приводят сразу к намеченной цели.

После assemble можно перейти на glissade, jete, pas de basque, balance, последнее, повторяю, желательно не вводить, пока мышцы недостаточно разработаны в основных прыжках и не дано прыжку правильной основы.

Затем, умея делать jete, не страшно перейти вообще к прыжкам на одну ногу (когда другая нога остается после прыжка sur le cou-de-pied или открывается), как, например sissonne ouverte. Попутно можно проходить pas de bourree, хотя оно делается и без отделения от земли, но нужно, чтобы в нем чувствовались твердо поставленные ноги [8].

В этой стадии развития ученику можно уже давать какой-нибудь легкий танец.

В старших классах изучают наиболее трудные прыжки с задержкой в воздухе, например saut de basque. Из них самый трудный — cabriole — завершает изучение allegro.

В старших классах, когда урок все более и более усложняется, все pas можно проделывать en tournant, с поворотами. Начиная от простых battements tendus до всех сложных pas adagio и allegro — все проделывается en tournant, давая более трудную работу уже развитым и сильным мускулам [31].

В наше время жизнь бьет ключом и в театре — темпы ничего общего не имеют с прежними. Раньше каждая ученица и артистка выступала в спектаклях раза 3-4 за целый месяц. Теперь количество спектаклей значительно увеличено. Тут надо быть очень осторожным.

Если у данного класса или группы танцовщиц замечается переутомленность, то они загружены работой. Но вот — какое-то облегчение, работы меньше, или какое-нибудь событие встряхнуло энергию, чувствуешь возможность более энергичных усилий, тогда уроки становятся напряженными — пользуешься временем и в короткий срок насыщаешь их трудностями. Словом, надо быть очень чуткой к условиям работы, чтобы не обратить пользу урока во вред. 

Этого же принципа нужно придерживаться и по отношению к ученикам, когда им дается производственная работа. Ученики, как студент на заводе, совершенствуют свои познания практикой в театре. Тут также нельзя ставить никаких норм. В зависимости от потребностей постановки ученика иногда делают на сцене то, что в классе еще не усвоили, что выше программы данного класса. Нельзя ставить никаких запретов и никаких сухих правил и в этой области. Театр предъявляет требования к училищу, и их можно удовлетворять без вреда для учеников, если и тут педагог проявит чуткость и знание своих учеников: что трудно для одного в данном классе, то другому по силам. Балетмейстер в этом вопросе должен считаться с наблюдениями педагога и занимать учащихся по его указаниям. Если проводить практику учащихся на сцене сухо, по программе, этим можно затормозить их художественное развитие и становление индивидуальности талантливых [31].

Невозможно давать какие-нибудь твердые схемы уроков, — это дело, требующее абсолютной индивидуализации и учета многих обстоятельств.
То же я скажу и про работу артисток, их ежедневный урок и подготовку к спектаклю. К экзерсису нужно подойти, как хореографы подходят в жизни к своему лечению: они получают предписания врача, но в общем каждый сам знает, как он должен применять их к себе, как себя лечить.

Среди танцовщиц чрезвычайно распространены профессиональные болезни ног, которые и заставляют комбинировать экзерсис для себя в другом порядке, так, чтобы наилучшим образом ввести больное место в работу, пока оно не «разогреется» и можно будет безболезненно провести спектакль.

Не мало важно подчеркнуть, что многие вполне разделяют существующее среди танцовщиков и танцовщиц убеждение о пользе занятий летом во время жары. За эти короткие месяцы можно сделать большие успехи, что занимающиеся летом и наблюдали на себе много раз. Не приходится терять время на то, чтобы «разогреть» ноги, они уже «разогреты» перед началом урока, более восприимчивы и приобретают больше пользы от всякого усилия — можно сразу же приступить к более трудной работе, которая очень благотворно отзовется на развитии связок, на гибкости суставов.

Можно ограничиться несколькими общими указаниями для проведения урока.

Ежедневный экзерсис с первого года учения и до окончания деятельности на сцене складывается из одних и тех же pas. Правда, к концу первого года ученик не делает еще экзерсис полностью, но и самый маленький ребенок, начинающий учиться, проделывает уже те движения, которые впоследствии войдут в полный экзерсис танцовщика.

Раз эти следующие (только для первого года обучения — в другом порядке).

Начинается экзерсис с plie на пяти позициях.

Например, plie начинают проходить в порядке позиций, то есть с I позиции, — вовсе не случайная и не глупая традиция. Казалось бы, легче первоначально изучать plie со II позиции, как более устойчивой, но такой подход имеет и свои недостатки, потому что благодаря более устойчивому положению ног при изучении plie с этой позиции легко распускается корпус и нет должной собранности всего тела танцующего. Поэтому правильнее начать изучение plie с I позиции, где менее устойчивое положение ног заставляет с самого начала делать некоторые усилия, чтобы держаться той вертикальной оси, вокруг которой строится все равновесие танцующего. Это заставляет сдерживать мускулы, приседая, не выпячивать ягодиц, вся фигура более сконцентрирована, положение правильное, и дается основа для всякого plie [31].

Гораздо труднее добиться этого на II позиции даже и у более подвинутых учениц, тем более с начинающими детьми — легко их приучить к распущенности мускулатуры, тогда как мы добиваемся сдержанности всей фигуры при расправлении ног для начального demi plie.

После plie идет battement tendu. Он должен выработать с самых младших классов такую надежную и прочную выворотность, чтобы впоследствии, в прыжках, ноги сами принимали отчетливую, правильную V позицию, так как тогда будет уже не время поправлять. Для этого с первых шагов нужно требовать, чтобы нога ставилась аккуратно и плотно в V позицию [31].

За battement tendu идут: rond de jambe par terre, battement fondu, battement frappe, rond de jambe en l'air, petit battement developpe, grand battement jete [8].

Все эти pas могут комбинироваться и осложняться в зависимости от класса, подхода и метода педагога.

В младших классах не следует заполнять время детей разнообразными комбинациями. Экзерсис, может быть, и скучноват в своем однообразии, хотя это однообразие можно нарушать, делая движения в различных делениях (на 1/2, на 1/4), меняя их, чтобы дети не делали ничего машинально, а следили за музыкой. В этих классах закладывается основание развитию мускулов, эластичности связок, внедряются основы первоначальных движений. Все это достигается систематическим повторением одного движения значительное число раз подряд, например: лучше сделать pas восемь раз подряд, а не делать в восьми тактах две-четыре комбинации. Разбросанные и малочисленные движения не достигнут цели. Надо быть совершенно уверенным, что учащийся проработал движение и оно пройдет правильно во всякой комбинации, чтобы без вреда усложнять урок. В противном случае мы, может быть, и добьемся сообразительности учащегося, но ни одно pas не будет усвоено до конца [8, С. 14].

Словом, если навязывать детям много позирования в ущерб технической разработке движений, их развитие будет подвигаться туго. В средних классах (V и VI) допустимы комбинации, но и то с большой осторожностью; нельзя забывать, что эти средние классы должны выработать ту большую силу, которая нужна танцовщице и позволит в старших классах сосредоточить все внимание на развитии ее танцевального образования.

Танцевальные способности следует развивать в равной степени работой над движением рук и ног. Если внимание обращено только на ноги и забываются руки, корпус и голова, никогда не будет достигнуто полной гармонии движений и не получится должного впечатления от исполнения. Бывает, что исполнение слишком рассчитано на дешевый эффект и при позировке рук забывают о ногах — тогда также не получится полной гармонии движений.

В старших классах экзерсис у палки кажется сравнительно коротким по времени, но это обманчивое впечатление. В старших классах ежедневно проделывается весь тот экзерсис, который делается и в младших. Но благодаря развитой технике он берется в быстром темпе, потому и занимает меньше времени, успевая все же сообщить мышцам требуемую эластичность [31].

Экзерсис на середине комбинируется из тех же pas, что и у палки, затем переходят на adagio и allegro.

Со школьной скамьи многие хореографы дают возможность пробовать свои силы не только на уроке, но и в небольшой практике — участии в балетах и в спектаклях при училище. Учащиеся не чувствуют оторванности от артистической жизни; из раннего опыта они узнают, что можно и что должно вынести из урока, поэтому учатся сознательно и серьезно.

Общая программа не может идти в сравнение с прежней как по общеобразовательным предметам, так и по специальным.

В начале 20 века характерные танцы почти не проходили, их усваивали из различных танцевальных номеров. Экзерсис характерных танцев детально разработан в 1920-х годах А. В. Ширяевым, который систематизировал движения характерных танцев и тем чрезвычайно облегчил работу в этой области.

В начале 20 века предметы такие как история театра, история искусства, история балета, история музыки и т. п. не было в программе, так как не считали теоретическую подготовку танцовщицы необходимой.

Ко всему вышеизложенному следует добавить, что для совершенствования в хореографическом искусстве необходим наглядный показ движений [31].
2.3. Музыкальное сопровождение упражнений у станка

Виды и техника исполнения упражнений у станка
Preparation (приготовление) и заключение

Почти каждому движению и комбинации, особенно в младших классах, сопутствует: 

· вступление – preparation – подготовительное движение, предшествующее всей комбинации, при котором вся фигура учащегося приготовляется к исполнению заданного движения;

· заключение, заканчивающее всю комбинацию в исходном положении.

Рreparation – вступление – исполняется на протяжении двух тактов в размере 2/4 и выражается в поднимании одной руки (при исполнении различных движений у палки) или двух (на середине зала) и I позицию на протяжении первого такта и открывании ее (или их) на II позицию на протяжении второго такта. Иногда, согласно исполняемому вслед за preparation движению, одновременно с рукой раскрывается на II позицию и работающая нога.

По окончании всей комбинации движение исполняется заключение, т.е. одновременное опускание руки в подготовительное положение и закрывание работающей ноги в исходную позицию – в I или V.

Заключение исполняется также на протяжении двух тактов в размере 2/4. На первый такт выдерживается пауза в заканчивающей движение позе; на второй такт рука опускается и нога закрывается в исходное положение.

В музыкальном оформлении preparation должно быть отраженно двухтактовым аккордовым вступлением в размере 2/4, с затактом в четверть, вызывающим в звучании ощущение ожидание, т.е. оканчивающимся половинным кадансом.

Заключение также представляет собой двутакт в размере 2/4, оканчивающийся устойчивым звуком – полным кадансом.

Plie – приседание

Plie подразделяется на demi plie – половинное приседание и grand plie – большое, полное приседание и исполняется на пяти позициях. Характер движения медленный, плавный, связный, мягкий, певучий. В музыкальном оформлении он наиболее соответствует понятиям adagio, molto cantabile, sempre legato (медленно, очень певуче, постоянно связно).

Динамическая линия движения развивается crescendo по мере постепенно увеличивающегося приседания, достигая кульминации в крайней точке plie внизу. И наоборот, по мере постепенного поднимания, т.е. возвращения в исходное положение, динамическая линия движения мало-помалу ослабевает, идет diminuendo.

В музыкальном оформлении динамика данного движения должна найти свое отражение в динамических оттенках музыки. Последние должны подчеркивать динамику движения. Исполняется рlie в размерах 2/4 или 4/4, реже – в размере 6/8, чаще – 3/4.

Ритмический рисунок мелодии музыкального оформления plie наиболее соответствует группировке восьмыми:


Если движение исполняется в размере 2/4, то demi plie займет протяжение двух тактов, т.е. музыкальной фразы (первый такт – приседание, второй такт – поднимание). Grahd plie займет протяжение четырех тактов (два такта – приседание и два такта – поднимание). 

Обычно на уроке grand plie исполняется последовательно на пяти позициях, по два раза на каждой позиции. Такое двукратное повторение этого движения в какой-либо одной позиции в музыкальном оформлении займет протяжение восьми тактов, т.е. музыкального периода. Половинный каданс придется на четвертый такт, полный каданс – на восьмой такт.

На первом году обучения и в начале второго переход работающей ноги из одной позиции в следующею исполняется раздельно. Это движение в музыке должно быть отраженно самостоятельным аккордовым двухтактным вступлением в размере 2/4, оканчивающимся на неустойчивом звуке, т.е. вызывающим в звучании ощущение ожидания дальнейшего движения (аналогично оформлению рreparation).

Приведу пример музыкального оформления grand plie,  исполняемого на первом году обучения последовательно на пяти позициях, по два раза на каждой, в размере 2/4, предваренным двутактом к preparation, предшествующему всей комбинации, и с добавлением заключения, исполняемого в конце всей комбинации.













Музыкальное оформление этой же комбинации может исполняться в размере 6/8 (первый такт – приседание, второй такт – поднимание).

На третьем и на дальнейших годах обучения музыкальное оформление plie остается аналогичным. Упраздняются лишь аккордовое вступление, отражающее переход от одной позиции к другой, так как этот переход исполнятся уже слитно и укладывается в восьми тактах, оформляющих grand plie. На первом году grand plie часто комбинируется с demi plie. В данном случае удобна, сообразуемая с симметрией построения музыкальных фраз и периодов, следующая комбинация, исполняемая последовательно: два demi plie и одно grand plie.

Данная комбинация, исполняемая в размере 2/4, займет протяжение восьми тактов(два demo plie – на протяжении первых четырех тактов и одного grand plie – на протяжении следующих четырех тактов). Половинный каданс совпадает с четвертым тактом, полным – с восьмым тактом.

Приведу музыкальный пример данной комбинации, исполняемой лишь один раз.



При исполнении комбинаций plie в размерах 4/4 или 6/8 музыкальные фразы должны строиться аналогично. В этих случаях, однако, количество тактов музыкального оформления будет вдвое меньше, т.е. данная комбинация займет не восемь, а четыре такта, и полный каданс придется не на восьмой, а на четвертый такт.

Battement temdu, simple (батман вытянутый, простой)
Battement tendu исполняется в I и V позициях. Характер движения – четкий, бодрый; темп исполнения – умеренный. В музыке движение это наиболее соответствует темпу и характеру  andantino semplice (нескоро, с простотой).

Battement tendu исполняется обычно в размере 2/4, реже 4/4. движение состоит в отведении вытянутой работающей ноги из исходного положения I или V позиции в требуемом направлении вперед, в сторону или назад, и в приведении ее обратно в I или V позиции.

Акцент движения попадает на момент приведения работающей ноги обратно в I или V позиции, т.е. на вторую часть движения. В музыке он должен совпадать с первой сильной долей такта. Поэтому первая часть движения – отведение ноги из исходного положения I или V позиции в требуемом направлении – должна быть затактной.

«Настоящий» вид battement tendu проделывается на уроке в конце первого или начиная со второго года обучения. Одно battement tendu (отведение и приведение работающей ноги) исполняется на протяжении одной четверти: одна восьмая – на отведение работающей ноги, другая восьмая – на приведение ее обратно в исходное положение.

При размере 2/4 на протяжении одного такта исполняются два battements tendus.

Начинается движение с затакта в одну восьмую; работающая нога отводится в нужном направлении. 

Ритмическому рисунку данного вида движения соответствует в музыкальном оформлении рисунок мелодии восьмыми:


На первом году обучения battement tendu исполняется в более медленном темпе, раздельно, с паузами. Акцент движения в начале изучения распределяется равномерно на отведение и приведение работающей ноги.

На первом этапе изучения в этом классе одно движение при размере 2/4 исполняется на протяжении четырех тактов следующим образом: на первый такт из исходного положения I или V позиции работающая нога отводится в заданном направлении; на второй такт нога выдерживает паузу в этом положении; на третий такт работающая нога приводится обратно в исходное положение; на четвертый такт она выдерживает паузу в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Ритмический рисунок мелодии: 


На втором этапе изучения одно движение при размере 2/4 исполняется уже на протяжении двух тактов. На первую четверть работающая нога отводится в требуемом направлении; на вторую четверть – выдерживает паузу в этом положении; на первую четверть второго такта работающая нога приводится в исходное положение; на вторую четверть – выдерживает паузу в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Ритмический рисунок мелодии:


В обоих приведенных случаях ритмический рисунок мелодии для соответствия ритмическому рисунку движения следует группировать четвертями и половинными долями.

При исполнении «настоящего» вида battement tendu, т.е. при затактном отведении работающей ноги (когда на протяжении одного такта в размере 2/4 проделывается два движения), в комбинации по четырем движениям кругом во всех направлениях (вперед – четыре, в сторону, назад и еще раз в сторону), вся комбинация займет протяжение восьми тактов, т.е. музыкального периода. Если данная комбинация не требует повторения, то период заканчивается полным кадансом; если же комбинация повторяется еще раз, восьмой такт заканчивается половинным кадансом, а полный каданс совпадает с шестнадцатым тактом.







Этот музыкальный пример, занимающий протяженность в шестнадцать двухчетвертных тактов с затактом в одну восьмую, представляет собою оформление данной комбинации, исполняемой дважды.

При исполнении аналогичной комбинации на первом году обучения принцип построения симметрии музыкального оформления остается тот же. Но здесь, соответственно с раздельным принципом и медленным темпом исполнения движения, комбинация занимает протяжение большего числа тактов.

Например, в battement tendu, исполняемом на первом году обучения на втором этапе изучения, одно движение занимает протяжение двух тактов в размере 2/4. Четырехкратное повторение данного вида движения в одном только направлении займет протяжение восьми тактов, а вся комбинация – протяжение тридцати двух тактов.

В данном случае полный каданс может совпадать с каждым восьмым тактом, но может падать и только на каждый шестнадцатый такт, исключая промежуточные восьмые такты.

Музыкальное оформление данной комбинации занимает протяжение в тридцать два двухчетвертных такта.





Battement tendu jete (батман вытянутый, бросковый)

Исполняется так же, как battement tendu simple, но только работающая нога выбрасывается в воздух на высоту 30-45 градусов.

Музыкальное оформление этого движения аналогично оформлению battement tendu simple, с той лишь разницей, что бросковому, отрывистому характеру этого движения в музыке более соответствует прием отрывистого исполнения staccato.

Round de jambe par terre (вращательное движение ноги на полу)

Характер движения round de jambe par terre – плавный, связный; темп исполнения – умеренный, размер – 2/4, 3/4. В музыке наиболее соответствует характеру и темпу andante cantabile (медленно, певуче).

Round de jambe par terre исполняется поочередно в двух направлениях: en dehors – наружу и en dedans – внутрь.

Движению предшествует preparation (подготовительное движение), исполняемое на протяжении двух тактов в размере 2/4, 3/4 следующим образом: en dehors – на первую четверть demi plie в I позиции; на вторую четверть работающая нога отводится вперед (опорная нога остается в plie); на первую четверть второго такта работающая нога выводится по полу по дуге в сторону на II позицию, одновременно опорная нога вытягивается. Отсюда (т.е. уже на вторую четверть второго такта, оформляющего preparation) работающая нога начинает исполнять round de jambe par terre; нога проводится, скользя носком по дуге, по полу назад. На первую четверть следующего такта работающая нога через I позицию проводится вперед; на вторую четверть нога описывает носком дугу по полу через II позицию в положение назад и т.д.

В направлении en dedans (внутрь) движение исполняется аналогично, только работающая нога, описываю круг, начинает его из положения назад из II позиции в положение вперед.

При исполнении round de jambe par terre en dehors с первой сильной долей такта должно совпадать положение работающей ноги впереди, а при исполнении en dedans – положение ноги сзади; в обоих случаях при плавном движении ноги без фиксации на отдельных точках.

Ритмический рисунок музыкального оформления в соответствии с движением наиболее целесообразно группировать восьмыми:

На первом и втором году обучения наиболее распространена следующая комбинация исполнения round de jambe par terre; preparation, затем round de jambe par terre повторяется восемь раз en dehors, т.е. исполняется на протяжении восьми тактов, заканчивающихся половинным кадансом; затем вся комбинация, включая preparation, повторяется en dedans, заканчиваясь в музыке на восьмом такте полным кадансом.

В заключении всей этой комбинации, исполняемой в двух направлениях, проделывается на протяжении восьми тактов так называемый обвод работающей ноги на demi plie, исполняемый аналогично round de jambe par terre, но более медленно и плавно и port de bras после него. На протяжении первых четырех тактов исполняется обвод ноги; на протяжении следующих четырех тактов – port de bras.

На первый такт работающая нога медленно отводится в положение вперед; на второй такт, описываю дугу, медленно и плавно носком по полу выводится в сторону; на третий такт – по дуге отводится назад; на четвертый такт опорная нога вытягивается в колене, а работающая нога остается сзади; на пятый такт опорная нога делает demi plie; одновременно работающая нога оттягивается носком по полу назад, корпус наклоняется вперед, руки соединяются в I позиции; на шестой такт – plie уменьшается, корпус выпрямляется, одна рука поднимается в III позицию, другая кладется на палку, на седьмой такт корпус перегибается назад; на восьмой такт опорная нога вытягивается, одновременно корпус выпрямляется, рука открывается из III позиции на II и работающая нога закрывается в I позицию, рука же опускается в подготовительное положение.
Музыкальное оформление, относящее к обводу и port de bras, представляя собою восьмитактовый период, связным и певучим характером мелодии должно подчеркнуть плавность данного движения и закончиться на восьмом такте полным кадансом.

Музыкальное оформление данной комбинации (preparation и восемь round de jambe par terre en dehors, preparation и восемь round de jambe par terre en dedans, затем обвод ноги на demi plie и port de bras) занимает протяжение в двадцать четыре двухчетвертных  такта, исключая добавочные самостоятельные четыре такта оформления обоих preparations, не входящие в число тактов, оформляющих round de jambe par terre, обвод ноги и port de bras.










Начиная с третьего года обучения, возможны также различные ритмические комбинации round de jambe par terre. Например, комбинация из двух медленных round de jambe par terre  и трех быстрых, исполняемая на протяжении четырех тактов в размере 2/4. Два маленьких round de jambe par terre, начинаясь с затакта, исполняются на протяжении двух тактов, а три быстрых – на протяжении следующих двух тактов. Каждое движение по протяженности должно равняться одной четверти (двум восьмым).

Ритмический рисунок музыкального оформления данной комбинации:  


Музыкальное оформление round de jambe par terre в данной комбинации, исполняемой два раза в направлении en dehors и два раза en dedans, займет протяжение в шестнадцать двухчетвертных тактов, не включая сюда двутакта для preparation, предшествующего всей комбинации.




На первом году обучения round de jambe par terre начинают разучивать раздельно, с паузами, в более медленном темпе. Одно движение исполняется на протяжении четырех тактов в размере 2/4 следующим образом: на первый такт работающая нога выводится вперед и выдерживает паузу (по четвертям); на второй такт – выводится в сторону и выдерживает паузу; на третий – проводится назад и выдерживает паузу; на четвертый такт – приводится в I позицию и выдерживает паузу.

Ритмический рисунок движения: 


Battement frappe (ударный батман) 
Характер движения – резкий, отрывистый, ударный.

В музыкальном оформлении наиболее соответствует определениям energico, sempre staccato (энергично, все время отрывисто).

Исполняется движение в размере 2/4 и состоит в энергичном, резком вытягивании работающей ноги из положения sur le cou de pied в требуемом направлении (вперед, в сторону или назад).

Акцент движения падает на момент открывания работающей ноги в заданном направлении. В музыке акцент должен совпасть с первой сильной долей такта, поэтому движение начинается (работающая нога сгибается sur le cou de pied) с затакта.

На втором и третьем классе обучения одно движение исполняется на протяжении одной четверти по восьмым; одна восьмая – на сгибание ноги, другая – на вытягивание. Таким образом, на протяжении одного такта в размере 2/4 исполняются два battements frappes.

Начинается движение с затакта. На восьмую затакта работающая нога из исходного положения на II позиции сгибается (ударяет опорную) sur le cou de pied; на первую восьмую первого такта работающая нога резко вытягивается в требуемом направлении; на вторую восьмую – ударяет опорную ногу sur le cou de pied; на третью восьмую – открывается в требуемом направлении; на четвертую восьмую – ударяет опорную sur le cou de pied и т.д.

Ритмический рисунок музыкального оформления данного движения:


Музыкальное оформление battement frappe, исполняемого шестнадцать раз, занимает протяжение в восемь двухчетвертных тактов.



На третьем году обучения классическому танцу battement frappe исполняется также в различных ритмических комбинациях. Например, в комбинации, состоящей из двух движений, исполняемых в медленном темпе с паузами, и трех движений, исполняемых в более быстром темпе, без пауз.

Эта комбинация занимает протяжение в четыре такта при размере в 2/4.

Затакт на восьмую – работающая нога ударяет опорную sur le cou de pied; на первую восьмую первого такта – вытягивается в требуемом направлении; на вторую и третью восьмую – выдерживает паузу в этом положении; на четвертую восьмую – ударяет опорную sur le cou de pied.

Второй такт является точным повторением первого.

На первую восьмую третьего такта работающая нога вытягивается в требуемом направлении; на вторую восьмую – ударяет опорную sur le cou de pied; на третью восьмую – вытягивается; на четвертую – ударяет опорную ногу sur le cou de pied.

На первую восьмую четвертого такта нога вытягивается; на вторую и третью восьмые – выдерживает паузу в этом положении; на четвертую восьмую – ударяет опорную sur le cou de pied и т.д.

Ритмический рисунок комбинации:


Музыкальное оформление battements frappes в данной комбинации, повторяемой два раза, займет протяжение в восемь двухчетвертных тактов.





На первом году обучения battement frappe разучивается в медленном темпе, раздельно с паузами. Акцент движения распределяется равномерно на вытягивание и на сгибание работающей ноги.

При размере 2/4 одно движение исполняется на протяжении двух тактов следующим образом: на первую четверть первого такта работающая нога из исходного положения II позиции сгибается (ударяет опорную) sur le cou de pied; на вторую четверть – выдерживает паузу в этом положении; на первую четверть второго такта – вытягивается в требуемом направлении; на вторую четверть – выдерживает паузу в этом же положении и т.д.

Ритмический рисунок мелодии музыкального оформления соответственно с ритмическим рисунком движения следует группировать четвертями:


Исполнение данного вида battement frappe восемь раз займет протяжение шестнадцати двухчетвертных тактов музыкального оформления, заканчивающихся на шестнадцатом такте полным кадансом.





Battement foundu ( плавный, «тающий» батман)

Характер движения плавный, связный, певучий. В музыкальном оформлении наиболее соответствует определениям cantabile, sempre legato (певуче, постоянно связанно). Исполняется в размере 2/4 или 4/4.

Движение состоит в плавном сгибании и приведении работающей ноги sur le cou de pied при одновременном demi plie на опорной ноге и затем – в плавном разгибании и открывании работающей ноги в требуемом направлении при одновременном выпрямлении опорной ноги из demi plie.

Акцент движения падает на момент demi plie на опорной ноге при положении работающей ноги sur le cou de pied. Он должен совпасть с первой сильной долей такта музыки.

Ритмический рисунок мелодии музыкального оформления соответственно с плавным рисунком движения следует группировать восьмыми legato.

На первом году обучения классическому танцу battement fondu вначале разучивается раздельно, с паузами. Акценты распределяются равномерно на все части движения. Однако движение исполняется на протяжении четырех тактов в размере 2/4, в первом такте на первую четверть работающая нога, сгибаясь, приводится sur le cou de pied опорной, на вторую четверть – выдерживает паузу в этом положении; во втором такте – demi plie на опорной ноге; в третьем такте – выпрямление опорной ноги из demi pliе (работающая нога остается в положении sur le cou de pied); в четвертом такте работающая нога вытягивается в заданном направлении и выдерживает паузу в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформления исполнения battement fondu, на данном этапе изучения повторяемого четыре раза, охватит протяжение в шестнадцать двухчетвертных тактов.





На следующем этапе обучения движения исполняемого слитно, на протяжении двух тактов, в размере 2/4. Первый такт: приведение работающей ноги sur le cou de pied и одновременное приседание на опорной ноге; второй такт: открывание работающей ноги в требуемом направлении и одновременное выпрямление опорной ноги из demi pli.

Ритмический рисунок движения:


На втором и третьем году обучения battement fondu исполняется на протяжении одного такта в размере 2/4: на первую четверть – demi plie, на вторую четверть – выпрямление опорной ноги и вытягивание работающей ноги в требуемом направлении. 

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление данного виде battement fondu, исполняемого восемь раз, охватывает восемь двухчетвертных тактов.



В конце второго года обучения, а главным образом, начиная с третьего года обучения классическому танцу, battement fondu исполняется в различных ритмических комбинациях и в комбинациях с другими движениями, например с battement frappes.

В музыкальном оформлении комбинации, состоящих из неодинаковых движений, различный характер этих движений должен находить свое отражение в метрической группировке, в динамических оттенках и в характере исполнения.

Приведу несколько примеров возможных комбинаций данного движения.

Пример 1. Одно медленное battement fondu, исполняемое на протяжении двух тактов в размере 2/4, и два battement fondus, исполняемые каждый на протяжении одного такта. Вся комбинация занимает протяжение четырех тактов в размере 2/4. ритмический рисунок комбинации:


Музыкальное оформление данной комбинации, исполняемой четыре раза (по одному разу кругом, т.е. вперед, в сторону, назад и в сторону), займет протяжение в шестнадцать двухчетвертных тактов.





Пример 2. комбинация, состоящая из двух battements fondus: одного – в направлении вперед, другого – в сторону и четырех battements frappes – в сторону. Затем вся комбинация повторяется в обратном направлении (т.е. одно battement fondu – назад, другое – в сторону и четыре battemenst frappes – в сторону).

Комбинация в одном направлении исполняется на протяжении четырех тактов: первые два такта занимают два battements fondus, следующие два такта – четыре battements frappes. Эта комбинация (точнее, первая половина комбинации) исполняется в пределах музыкального предложения, оканчивающегося половинным кадансом, так как вся комбинация в целом еще не закончена; вторая ее часть повторит движение в обратном направлении.

При исполнении данной комбинации в целом, т.е. в двух направлениях – вперед и назад, она занимает протяжение восьми двухчетвертных тактов, т.е. музыкального периода, заканчивающегося полным кадансом на восьмом такте, если только комбинация не требует дальнейшего повторения.

Ритмический рисунок данной комбинации:




Пример 3. комбинация, состоящая из battements fondue, исполняемых восемь раз по одному разу кругом, и из battement frappes, исполняемых по восемь раз в сторону.

Вся комбинация исполняется на протяжении шестнадцати тактов в размере 2/4. на протяжении первых восьми тактов исполняется восемь battements fondues; каждое battement fondu – на протяжении одного такта. На протяжении следующих восьми тактов исполняются battements frappes и 
doubles frappes: восемь battements frappes на первые четыре такта (по два в такте) и восемь doubles frappes на следующие четыре такта (также по два движения в такте). 

В симметричном построении музыкального оформления данной комбинации половинный каданс приходится на восьмой такт, а полный каданс – на шестнадцатый такт.

Ритмический рисунок и характер музыки в данной комбинации, в соответствии с рисунком и характером движения, должен быть различным при оформлении battements fondues (первые восемь тактов), battements frappes и doubles frappes (вторые восемь тактов). 

Ритмический рисунок данной комбинации:




Пример музыкального оформления данной комбинации.







Round de jambe en l’air (вращение ноги в воздухе)

Характер движения – плавный, четкий. В музыкальном оформлении наиболее близок определениям grazioso, sempre legato (грациозно, постоянно связанно). Исполняется в размере 2/4.

Движение состоит в сгибании и разгибании в колене работающей ноги, отведенной на II позицию и поднятой на высоту 45 градусов, во время которого нижняя часть работающей ноги (от колена до носка) описывает в воздухе круг, вернее овал.

Аналогично round de jambe par terre, round de jambe en l’air исполняется в двух направлениях: en dehors – наружу и  en dedans – внутрь.

Акцент движения падает на момент вытягивания работающей ноги на II позицию на высоту 45 градусов. В музыке он должен совпадать с первой сильной долей такта. Сгибание и вращение ноги должно исполняться на затакте.

На первом году обучения классическому танцу round de jambe en l’air начинают разучивать в медленном темпе, раздельно, с паузами. Акцент движения распределяется равномерно на сгибании и разгибании ноги.

Одно движение исполняется на протяжении четырех тактов в размере 2/4.

Исходное положение: работающая нога вытянута и поднята на II позицию на 45 градусов. Данное положение работающая нога принимает на первую четверть второго такта, оформляющего самостоятельное двутактовое preparation.

На первый такт работающая нога плавно сгибается в колене, доводя носок до середины икры опорной ноги; на второй такт – выдерживает паузу в этом положении; на третий такт работающая нога плавно вытягивается на II позицию на 45 градусов; на четвертый такт – выдерживает паузу в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Ритмический рисунок мелодии:


На следующем этапе обучения round de jambe en l’air исполняется также в размере 2/4, но одно движение занимает уже протяжение двух тактов. 

На первый такт работающая нога из исходного положения II позиции на высоте 45 градусов сгибается в колене, описывая в воздухе круг; на первую четверть второго такта – вытягивается на II позицию на высоту 45 градусов; на вторую четверть – выдерживает паузу в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление данного вида round de jambe en l’air, исполняемого восемь раз, занимает протяжение в шестнадцать двухчетвертных тактов, не считая самостоятельных двутактных preparation и заключения.







Данный пример подходит также для оформления движения round de jambe en l’air на первом этапе изучении.

В конце второго года обучения и в начале третьего round de jambe en l’air исполняется в более быстром темпе (без пауз). Сгибание и вращение работающей ноги исполняется на затакте, а фиксация ее на II позиции совпадает с сильной долей такта.

2.4. Музыкальное сопровождение прыжков
Прыжки — самая трудная и важная часть урока. Allegro занимает третью часть урока, после экзерсиса у станка и на середине класса. Все, что вырабатывается экзерсисом и adagio, непосредственно связано с прыжками и во многом способствует их развитию. Но особенное внимание следует уделять самим прыжкам. Прыжок зависит от силы мускулатуры ног, эластичности и крепости связок ступни и коленей, развитого ахиллова сухожилия, крепости пальцев ног и в особенности от силы бедра. Самое же главное — уметь в момент отталкивания от пола с plie сохранить одновременность броска работающей ноги и толчка опорной, подтянуть корпус (что способствует увеличению прыжка), оказать помощь руками и ощутить собранность всего тела перед прыжком, в момент прыжка и в его заключении на demi plie.

В первом классе, прежде чем приступить к изучению прыжков, прорабатывается экзерсис, в котором, как говорилось выше, приобретается постановка корпуса, выворотность ног, эластичность приседания и т. д., после чего начинается работа над прыжками.

Лицом к палке разучиваются прыжки на I, II и V позициях (temps leve). Далее следуют changement de pieds, echappe, assemble и jete и т. д. Каждый новый прыжок изучается лицом к палке не более двух недель, затем он исполняется на середине зала. Во всех классах первые прыжковые комбинации должны состоять из маленьких прыжков с двух ног на две, подготавливающих ноги к более трудным маленьким прыжкам на одну ногу. Переход от маленьких прыжков к большим должен быть постепенный; несложные большие прыжки комбинируются с маленькими. Дальше следуют технически трудные большие прыжки: saut de basque, cabriole и т. д. (в старших мужских классах они усложняются заносками, двойными  поворотами и tours в воздухе). Затем исполняются комбинации из маленьких прыжков с заносками. Темп прыжковых упражнений устанавливается  преподавателем в соответствии с требованиями программы данного класса и, естественно, должен быть различным в младших, средних и старших классах. Все новые программные прыжки разучиваются в медленном темпе; темп ускоряется по мере усвоения движения. Все темпы, устанавливаемые для прыжковых комбинаций, сохраняются до конца фразы, даже если комбинация состоит из маленьких и больших разнородных прыжков. Музыкальное оформление играет здесь значительную роль, так как музыкальный рисунок должен подчеркивать различный характер прыжков.

Виды и техника исполнения прыжков
К группе маленьких прыжков причисляют: echappe, changement de pieds, assemble, jete, glissade, sissonne simple, так называемые заноски, то есть прыжки, при исполнении которых одна нога заносится за другую — entrechat-quatre, entrechat-trois, royale, brise...

Группа средних прыжков включает в себя следующие движения: sissonne fermee, sissonne ouverte, pas failli, jete с продвижением, cabriole на 45 градусов и т. д.

К большим полетным прыжкам относятся различные виды grand jete: jete enterlace, grand assemble, saut de basque, grandpas de chat и др.

Различные виды прыжков [8, С. 82] крайне многочисленны. Всякому прыжку предшествует demi plie. Заканчивается прыжок также в demi plie. Таким образом, здесь налицо сочетание плавного по характеру движения plie с отрывисто четким моментом отдачи пятками от пола прыжком.

В музыкальном оформлении прыжков оба эти момента должны найти свое отчетливое выражение. Моменту прыжка наиболее соответствует оттенок sforzando (сильное ударение). Характеру прыжков соответствует живая, бодрая музыка.

Demi plie, предшествующее прыжку, и сам прыжок приходятся на затакт. Момент опускания в plie после прыжка совпадает с первой долей такта.

Принцип изучения, исполнения и музыкального оформления прыжков, изучаемых на протяжении нескольких лет обучения, одинаков. В начале обучения прыжки исполняются в медленном темпе, в расчлененном виде, а затем в более быстром и слитном виде.

Ниже разработаны лишь некоторые прыжки.

Temps leve (простой прыжок)

Temps leve исполняется в I, II, V позициях.

На первом этапе обучения одно движение исполняется на протяжении двух тактов в размере 2/4 следующим образом: на первую четверть и первую восьмую второй четверти – demi plie; на вторую восьмую – отдача пятками от пола и прыжок вверх; на первую восьмую второй четверти – вытягивание коленей; на вторую восьмую – выдержка паузы в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление temps leve, исполняемого четыре раза, состоит из восьми двухчетвертных тактов.

На следующем этапе изучения temps leve исполняется без паузы, на протяжении одного такта в размере 2/4 следующим образом: на первую восьмую затактом – demi plie; на вторую восьмую затактом – прыжок; на первую четверть первого такта – опускание в demi plie с постепенным углублением его на первую восьмую второй четверти; на вторую 

восьмую второй четверти – прыжок вверх; на первую четверть второго такта – опускание в demi plie.





Ритмический рисунок движения: 


Changement de pieds (прыжок с переменой ног в V  позиции)

Changement de pieds подразделяется на grand changement de pieds – большой прыжок с переменой ног и prtit changement de pieds – маленький прыжок с переменой ног. Сhangement de pieds разучивается и музыкально оформляется аналогично temps leve, с той разницей, что различный объем и характер движений – высота grand или petit changement de pieds – должны найти свое отражение в музыке, из оформляющей.

Большой changement de pieds исполняется в более медленном темпе, так как на его исполнении требуется больше времени, чем на маленький changement de pieds. На исполнение большого changement de pieds затрачивается больше мускульной энергии, он динамичнее, чем маленький changement de pieds, и в музыке наиболее соответствует оттенку forte.

Исполнению маленького changement de pieds в музыке более соответствует оттенок piano. Благодаря весьма незначительной высоте прыжка маленькие changement de pieds исполняются в более быстром темпе. Музыкальное оформление grand changement de pieds, исполняемых восемь раз, занимает восемь тактов в размере 2/4 с затактом в две восьмых.





Музыкальное оформление petit changement de pieds, исполняемых шестнадцать раз, занимает восемь тактов в размере 2/4 (по два движения в такте) с затактом в две восьмых.





Echappe
Echappe разучивается и исполняется аналогично остальным прыжковым движениям, но так как это движение состоит из двух моментов прыжка (ноги из V позиции прыжком раскрываются на II позицию в demi plie и вторым прыжком закрываются в V позицию в  demi plie), еchappe исполняется на протяжении вдвое большего числа тактов, чем temps leve или chandement de pieds.

На первом этапе изучения еchappe исполняется на протяжении четырех тактов в размере 2/4. На первую четверть и первую восьмую второй четверти – demi plie в V позиции; на вторую восьмую прыжком обе ноги раскрываются на II позицию; на первую четверть второго такта опускание в demi plie на II позицию; на первую восьмую второй четверти – углубление plie; на вторую восьмую той же четверти прыжком ноги закрываются в V позицию; на первую четверть третьего такта – опускание в demi plie в V позиции; на вторую четверть третьего такта – углубление plie; на первую четверть четвертого такта – вытягивание коленей; на вторую четверть – выдержка паузы в этом положении.

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление еchappe, исполняемого на данном этапе изучения два раза, состоит из восьми двухчетвертных тактов.





На следующем этапе изучения еchappe исполняется без паузы на протяжении двух тактов в размере 2/4 следующим образом: на первую восьмую затакта – demi plie в V позиции; на вторую восьмую затакта ноги прыжком раскрываются на II позицию; на первую четверть первого такта – опускание в demi plie на II позицию; на первую восьмую второй четверти – углубление plie; на вторую восьмую прыжком ноги закрываются в V позицию; на первую четверть второго такта – опускание в V в demi plie; на первую восьмую второй четверти – углубление plie; на вторую восьмую прыжком ноги раскрываются на II позицию и т.д.

Ритмический рисунок: 


Музыкально оформление еchappe, на данном этапе изучения исполняемого четыре раза, состоит из восьми двухчетвертных тактов с затактом в две восьмых.





Sissonne simple и ouverte (прыжки с двух ног на одну, простые и с открыванием ноги)

Оба вида sissone музыкально оформляются аналогично другим прыжкам. Однако sissone обычно заканчивается в V позицию вторым прыжком – assemble. Таким образом, данная комбинация движений содержит в себе два прыжка. Поэтому для музыкального оформления sissone в соединении с assemble требуется вдвое большее число тактов, нежели для движений, состоящих из одного прыжка.

Музыкальнольное оформление sissone в соединении с assemble аналогично оформлению echappe. При исполнении этого движения четыре раза требуется восемь двухчетветных тактов с затактом в две восьмые. На первый такт исполняется sissone ouverte на II позицию; на второй такт – assemble, закачивающее в V позицию назад. Затем движение повторяется с другой ноги.





Glissade (скользящее движение)

Характер этого прыжка – скользящий, плавный. В музыкальном оформлении он соответствует определению andantino, grazioso, portamento (довольно медленно, грациозно, плавно переходя от звука к звуку). Исполняется glissade в размере 2/4.

В начале изучения glissade исполняется на протяжении двух тактов в размере 2/4. на первую четверть – demi plie в V позиции; на первую восьмую второй четверти правая нога, скользя носком по полу, открывается на II позицию; на вторую восьмую той же четверти скользящим прыжком, не отрывая носков от пола, корпус передается на правую ногу, левая же нога одновременно вытягивается во II позицию и, не задерживаясь, скользящим движением на первую четверть второго такта закрывается в V позицию в demi plie, на вторую четверть колени вытягиваются.

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление glissade, на данном этапе изучения исполняемого четыре раза, состоит из восьми двухчетвертных тактов.





В конце второго года обучения и на третьем году обучения классического танца glissade исполняется на протяжении одного такта в размере 2/4 следующим образом: на первую восьмую затакта – demi plie в V позиции; на вторую восьмую затакта – скользнув правой ногой по полу на II позицию, прыжком следует перейти на нее, одновременно открыв левую ногу на II позицию; на первую четверть первого такта левая нога закрывается в V позицию в deni plie; на первую восьмую второй четверти – некоторое углубление в plie; на вторую восьмую той же четверти – скользнув правой ногой по полу на II позицию, прыжком следует перейти на нее и т.д. 

Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление glissade, на данном этапе изучения исполняемого восемь раз, состоит из восьми двухчетвертных тактов с затактом в две восьмые.





Glissade так же как и другие рассмотренные выше прыжки, с конца второго года обучения исполняется в различных комбинациях с другими движениями.

В качестве примера рассмотрим комбинацию, состоящую из прыжков glissade (правой ногой, не меняя ног), assemble (правой ногой в сторону на II позицию – переменит ногу) и echappe (не меняя ног). Она исполняется на протяжении четырех тактов в размере 2/4, затакт – demi plie; на первый такт – glissade, на второй такт – assemble и на третий и четвертый такты – echappe. Далее комбинация повторяется с другой ноги.

Музыкальное оформление данной комбинации, исполняемой с обеих ног, состоит из восьми двухчетвертных тактов с затактом в две восьмые.





Pas de basque
Характер прыжка – плавный, скользящий. В музыкальном оформлении этот прыжок соответствует определениям allegro, grazioso, sempre legato (быстро, грациозно, все время связанно). Исполняется в размере 3/4.

В начале изучения одно движение исполняется (на протяжении одного такта) в медленном темпе. Фиксируя отдельные точки движения. Затем, по усвоении, скорость исполнения несколько увеличивается, и движение исполняется более слитно следующим образом: исходное положение – V позиция; правая нога впереди; на первую восьмую затакта – demi plie в V позицию; на вторую восьмую затакта, описав носком правой ноги по полу полукруг en dehors, надо сделать прыжок (на отрывая носков от пола) и перейти на правую ногу в demi plie; левая нога открывается на II позицию на первую восьмую первой четверти первого такта. На вторую восьмую первой четверти левая нога подводится к правой ноге в I позицию в demi plie; на первую восьмую второй четверти левая нога проводится носком по полу на crolse вперед; на первую восьмую третьей четверти прыжком с продвижением вперед по полу соединяются обе ноги с вытянутыми пальцами в V позиции, затем опускание в V позиции в demi plie; на вторую восьмую третьей четверти рas de basque начинается с другой ноги, т.е. левая нога описывает по полу полукруг en dehors и т.д.

Pas de basque исполняется так же в обратном направлении.
Ритмический рисунок движения:


Музыкальное оформление данного движения, исполняемого четыре раза вперед и четыре раза обратно, состоит из восьми трехчетвертных тактов с затактом в две восьмые.




Balance (качающееся движение)
Характер движения – плавный. Исполняется balance в размере 3/4 в темпе вальса. Акцент движения совпадает с первой долей такта.

Однако balance исполняется на протяжении одного такта в размере 3/4 следующим образом: на затакт в одну четверть правая нога открывается из исходного положения V позиции в направление II позиции; на первую четверть первого такта надо опуститься на правую ногу в demi plie, подведя одновременно левую ногу назад sur le cou de pied сзади; на вторую четверть – переступить на левую ногу на полупальцы; на третью четверть – снова опуститься на правую ногу в demi plie (левая нага sur le cou de pied сзади). Затем движение повторяется с левой ноги.

Музыкальное оформление данного движения, исполняемого восемь раз, состоит из восьми трехчетвертных тактов с затактом в одну четверть.




Фортепианный аккомпанемент прыжков

Профессиональные задачи концертмейстера в этой части урока можно свести к трем основным: выбор музыкального метра, отображение характера движений и создание изобразительных эффектов полетности, воздушности, трамплина, достижение синхронности исполнения.

Чем руководствоваться в выборе метрического оформления хореографического задания? Твердых правил, определяющих предпочтение того или иного метра и ритма, в сфере танцевального искусства, конечно, не существует — и это, с одной стороны, усложняет работу концертмейстера, с другой — предоставляет ему достаточно большую творческую свободу. Одно и то же танцевальное движение при необходимости в принципе можно представить в любом музыкальном метре. Тем не менее существуют довольно стереотипные представления о соответствии выразительных особенностей двудольного и трехдольного метра различным видам движений. Концертмейстер может руководствоваться той семантикой и теми «кинетическими» качествами, представление которых может создавать различная музыкальная пульсация. Известно, что двудольные метры обладают свойствами, характеризующимися четкостью, упругостью, мерностью, некоторой элементарностью по сравнению с более сложными временными организациями. Трехдольные метры, в свою очередь, в целом воспринимаются как более пластичные, мягкие и закругленные и, благодаря этому, податливые к агогическим отклонениям. Подобные особенности музыкального метра могут быть соотнесены с характером движений, используемых педагогом в комбинации.

Во многих случаях выбор определенной метрической пульсации обуславливается временем, затрачиваемым на исполнение того или иного прыжка. «Короткие», маленькие прыжки чаще соотносятся с двудольным музыкальным размером. «Более протяженные», занимающие чуть более долгое время, высокие прыжки — с трехдольным.

Прыжки задаются в классе в возрастающем порядке: маленькие, средние, большие. В соответствии с увеличением прыжка размер музыкального аккомпанемента меняется, проходя (часто, но не всегда) следующие стадии: от 2/4-го полькообразного, короткого дыхания — к 6/8 с ясно выраженной трехдольной пульсацией или 2/4-му маршеобразного характера, затем к трехдольному вальсовому, а в определенных случаях — двудольному галопообразному («балетная кода»).

Концертмейстеру балета необходимо знать, что при синхронизации танцевальных элементов и музыки в классическом танце приняты традиционные, естественные для природы движений взаимоотношения с сильной долей музыкального метра. В классических балетах XIX — первой половины XX века обычно встречаются именно общепринятые в этом смысле способы исполнения танцевальных элементов. Они и изучаются на уроках классического танца.

Рассмотрим ритмическую сторону прыжков, демонстрирующую их отношение к сильной доле метра. По этому признаку движения можно поделить на две большие группы:

1 — группа прыжков — в основном маленьких и средних, для исполнения которых толчок осуществляется с двух ног. Ритмически это происходит так: момент начальной фазы прыжка («отрывание» от земли) совпадает с затактовой долей музыкального сопровождения. Момент сильной доли соответствует приземлению. Здесь в аккомпанементе предпочтительное внимание уделяется демонстрации легкости, пружинной рессорности. Изобразительные качества музыкального аккомпанемента приобретают тогда специфическую особенность легкого дыхания, как будто грудь наполняется воздухом постепенно, в результате частых вздохов; выдыханий же почти не слышно. Эффект достигается с помощью некоторой акцентуации затактов при исполнении музыкальных построений «короткого дыхания». В памяти концертмейстера музыкальные фрагменты соответствующего характера «каталогизируются под рубриками»: легкая полькообразная (не бытовые, а балетные польки) двудольная музыка и музыка на шесть восьмых с характерным ритмом: затактовая восьмая — четверть, восьмая — четверть;

2 — группа прыжков, для исполнения которых толчок осуществляется с одной ноги. Подобные прыжки предваряет подход, разбег. Момент отталкивания от земли при прыжке совпадает с приходом сильной доли в аккомпанементе. При этом подход будет соответствовать затактовым долям музыкального сопровождения. Полетный прыжок, как правило, занимает несколько больше времени, чем маленький, «затактовый». Поэтому приземление после большого прыжка чаще всего соответствует следующей сильной (например, в вальсовом аккомпанементе) или относительно сильной (например, в размере 6/8) доле или происходит чуть раньше или позже ее.

В данном случае нужно понять тот факт, что энергия, необходимая для большого полетного прыжка, требует максимальной концентрации усилий в момент толчка. Опорой же для него является не только реальный пол зала или сцены, но и своеобразный музыкальный «трамплин», создаваемый сильными долями аккомпанемента. Они должны звучать весомо и точно совпадать по времени с толчковым движением ноги танцовщика. Для аккомпанемента большим прыжкам используются энергичные, бравурные или «полетные» вальсы, вальсообразные балетные вариации, а также аналогичного характера балетные «коды». Особенностью этих музыкальных произведений довольно часто является их кантиленный характер, отражающий свойства музыки широкого дыхания, вокальный тип мелодики.

Следует обратить внимание, что деление прыжков на «затактовую» и группу «сильной доли» не полностью соответствует группам маленьких –средних и больших прыжков. Например, cabriole на 45 градусов, классифицирующийся как средний прыжок, исполняется с подхода — tombee, и в соответствии с этим данный прыжок будет относиться к группе «сильной доли». В свою очередь, большой прыжок grand sissonne ouverte исполняется «с двух ног», поэтому начальная его фаза совпадет с затактом, а приземление — с сильной долей.

Таким образом, комбинация прыжков, как ритмическая схема, представляет собой пульсирующую цепь затактовых и сильных долей, имеющих различное не только технологическое, но и очень важное для концертмейстера содержательно-выразительное значение. Избранный для аккомпанемента метр помогает отразить особенности ритмической пульсации и характер движений. В одних случаях музыкальная метрика позволяет продемонстрировать затактовую долю и создать эффект воздушности и виртуозности (чаще это 2/4 или 6/8), в других — осуществить синхронность совпадения с моментом сильной доли, одновременно отображая энергичность взлета (3/4 или галопообразные 2/4).

Итак, для подавляющего числа больших полетных прыжков момент сильной доли есть начало полета. Концертмейстеру необходимо научиться понимать пространственно-ритмическую логику движений и ощущать ее вместе с музыкой. Музыканту, детально не знакомому со спецификой работы в хореографии, не всегда доступно подобное понимание цельности единства пластики и музыкального ритма. Например, в этом смысле можно поспорить с подобным критическим высказыванием, адресованным практикам балетного театра: «Вызывает возражение даже апробированная в балетно-концертном репертуаре постановка Седьмого вальса Шопена, в котором на сильное время тяжелого такта приходится взлет, на слабую (окончание лиги) — опускание на землю. Все идет вразрез с ритмами музыки Шопена». Судя по всему, здесь упоминается фрагмент из фокинской «Шопенианы», где действительно в Седьмом вальсе исполняются «переносы» партнерши в прыжке – «полете». На наш взгляд, нет ничего странного в совпадении момента концентрации энергии для преодоления силы тяжести (начала полета) с моментом сильной доли тяжелого такта, а легкого приземления (а не падения) — с окончанием лиги и легким тактом. Соответствие сильным и слабым долям времени при синхронизации музыки и движения отражает здесь проявление закономерностей музыкального восприятия, относящихся к области кинетической. Соответствие начала полета сильному времени, а приземления — слабому никак не «идет вразрез», а наоборот, всецело направлено на рождение образа дуэта романтического юноши и неземной улетающей сильфиды.

Основной функциональной задачей аккомпаниатора как участника совместного исполнения является создание музыкальной метрической и артикуляционной опоры в момент толчка, достижения синхронности. В то же время творческая, образно-выразительная задача состоит в музыкальном отображении полета, эффекта задержки, «зависания» в воздухе. Выполнению этой задачи во многом способствует внимание аккомпаниатора к легким тактам, окончаниям лиг, соответствующим моменту приземления, нивелирующим его тяжесть.

В музыке эффект полета можно передать различным образом, например, с помощью передачи ощущения невесомости. Подобное впечатление «парения в воздухе», отсутствия опоры может быть достигнуто с помощью использования синкоп, точнее, гемиол (вспомним Вальс из «Спящей красавицы», «Вальс снежных хлопьев» из «Щелкунчика» П. Чайковского). Полет можно изобразить и как порыв, как образ устремленности, создавая музыкальными средствами ощущение энергичного взлета. В качестве иллюстрации роли пространственно-двигательных пластических образов Е. Назайкинский приводит балетную музыку в целом: «Представление об упругих гаммаобразных взлетах как об имитации изящных танцевальных движений знакомо всем любителям балета». Данное высказывание является результатом зрительского восприятия музыкально-изобразительных эффектов. Восходящие пассажи, приводящие к сильной доле такта, встречающиеся не только в музыке балетов, но и, к примеру, в   D-dur-ном эпизоде из h-moll-ного вальса из «Войны и мира» С. Прокофьева, A-dur-ном вальсе Д. Шостаковича и т. д., являются ярким выражением зрительских ассоциаций взлета. Реально же в подобных случаях время гаммаобразного взлета будет совпадать с подходом к движению, с моментом разбега, подготовки (pas de bourree, pas couru, pas chasse и т. д.) для прыжка. А в слуховом восприятии именно взлетающий пассаж создаст ощущение полета, поскольку специфика музыкального воздействия состоит в том, что здесь чрезвычайно важна взаимосвязь объектов, предопределение развития.

В варианте передачи эффекта полета, основанного на избегании метрической опорности, выразительные особенности, гемиолы функционально проявляются в том, что она делает легким второй такт, как бы помогая танцовщику чуть дольше задержаться в воздухе, продолжать лететь. Таким образом, гемиола представляет собой комплекс как изобразительных, так и функциональных особенностей «музыки прыжка» и благодаря этому часто используется в балетах — например, в эпизоде grand pas de chat Китри и Повелительницы дриад в сцене сна из «Дон Кихота» Л. Минкуса, grand jete Мирты в ее вариации 2-го акта «Жизели» А. Адана, в коде Солора и Никии (двойные grand assemble en tournant и jete enterlace) в   3-м акте «Баядерки» Л. Минкуса и т. д.

В классическом танце используются разные виды подходов к большим прыжкам. Перечислим основные из них по мере «возрастания», то есть в зависимости от увеличения количества времени, необходимого для исполнения подхода — от самых коротких до более длинных: шаг, pas couppe, pas tombee, pas glissade, pas chassee, pas couru, pas de bourse, а также несколько шагов (для самых больших и сложных прыжков, например для двойного grand assemble en tournant). Подход к прыжку далеко не всегда точно совпадает с конкретными затактовыми нотами и границами музыкального мотива — отношения их свободны, не синхронны. Но время, затрачиваемое на подход, вполне определенно, оно должно учитываться концертмейстером при выборе необходимого темпа исполнения и метрического оформления музыкального материала. Трехдольный размер, в отличие от двудольного, содержит две слабые доли, то есть больше свободного «затактового пространства», поэтому чаще полетным прыжкам с длинного подхода соответствует вальсовая метрика.

Встречаются еще сложные подходы, например tombee-соррe. В случае, когда данный подход сочетается с прыжком grand jete, он будет исполняться на сильную долю, a grand jete тогда станет «затактовым» движением (затактовым по отношению к следующей сильной или относительно сильной доле). Сложный подход к двойным турам в воздухе — tombee pas de bourree (исполняемый на сильную долю и занимающий время, довольно часто равное целому такту), наоборот, переместит толчковый момент прыжка с затакта на следующую сильную долю (туры в воздухе — прыжок «с двух ног»). Двойные туры могут также исполняться в сочетании с предваряющим толчок подъемом на полупальцы. Подъем также можно расценивать как своеобразный «подход». Момент толчка для самого двойного тура в воздухе при этом совпадет с сильной долей. Если после подъема на полупальцы последует не двойной тур, a entrechat six, то данный прыжок («с двух ног») станет аналогичным и тоже перейдет в группу прыжков «сильной доли».

Музыкальный аккомпанемент прыжкам, таким образом, представляет собой достаточно свободную структуру, с четко определяемыми в необходимых случаях моментами синхронизации. Ритм исполнения прыжковых комбинаций достаточно сложен, полноценное восприятие его, как правило, — результат длительного опыта понимания.
Выводы по второй главе

Настоящему танцовщику необходимо не только уметь слушать музыку и проникаться ее содержанием, но и любить ее, понимать, чувствовать, увлекаться ею. Поэтому и преподаватель, и его питомцы должны уделять в своих занятиях особое внимание не только развитию ритмической, но и эмоционально-действенной связи музыки и танца. И уж, конечно, отлично сознавать, что музыка — это искусство, в котором идеи, чувства и переживания выражаются ритмически и интонационно организованными звуками; что в танце идеи, чувства и переживания выражаются тоже ритмически и интонационно средствами организованной пластики сценического движения, то есть при помощи хореографической композиции, позы и актерского жеста; что музыкальность — это способность к музыке, тонкое понимание ее; что танцевальность — это способность к танцу и тоже тонкое понимание его; что театральный танец — это не просто компонент, зримо воссоздающий содержание музыки, это самостоятельный вид искусства, имеющий собственные средства выражения, с помощью которых раскрывается смысл сценического действия. И, наконец, что без подлинной музыкальности нельзя овладеть подлинной танцевальностью, ибо содержание музыкального произведения и сценического действия — едины, неделимы. Образ музыкальный и хореографический — это синтез художественности в исполнительском искусстве театрального танца. 
Также хочу сказать, что можно использовать в музыкальном оформлении урока классического танца не только обычные музыкальные произведения, состоящие из периода квадратного строения, но и подойти к этому творчески. Например, взять известные романсы, музыку из кинофильмов, мультфильмов и т.п. В приложении 1 я привожу пример музыкального оформления урока классического танца, взятое из известных кинофильмов.
    Следовательно, в учебной работе надо подвести учащихся к тому, чтобы они стремились выполнять каждое задание не только технически грамотно и физически уверенно, но и творчески увлеченно, музыкально.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Исходя из выше написанного можно сделать вывод, что специфика работы концертмейстера-пианиста на уроке классического танца представляет собой и чисто творческую (художественную), и педагогическую деятельность. Музыкально-творческие аспекты проявляются в работе с учащимися любого возраста. Педагогическая сторона деятельности особенно отчетливо выявляется в работе с учащимися хореографических классов.

Мастерство концертмейстера-пианиста глубоко специфично. Оно требует от него не только огромного артистизма, но и разносторонних музыкально-исполнительских дарований, отличного музыкального слуха, специальных музыкальных навыков по чтению и транспонированию различных партитур, по импровизационной аранжировке на фортепиано.

Деятельность концертмейстера требует от пианиста применения многосторонних знаний и умений по курсам гармонии, сольфеджио, полифонии, истории музыки, анализа музыкальных произведений, педагогики – в их взаимосвязи.

Полноценная профессиональная деятельность концертмейстера предполагает наличия у него комплексов психологических качеств личности, таких как большой объем внимания и памяти, высокая работоспособность, мобильность реакции и находчивость в неожиданных ситуациях, выдержка и воля, педагогический такт и чуткость. 

Специфика работы концертмейстера-пианиста требует от него особого универсализма, мобильности. Концертмейстер-пианист должен работать в тесном контакте с педагогом-хореографом, в первую очередь он должен понимать, о чем говорит педагог,  о какой манере исполнения, темпе, ритме, музыкальном размере идет речь. 
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Нотный материал для урока классического танца

Музыка из кинофильма «Титаник»
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Музыка из кинофильма «Мой ласковый и нежный зверь»
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Музыка из кинофильма «Берегись автомобиля»
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ПРИЛОЖЕНИЕ 2
	Demi plie с правой ноги (музыка из кинофильма «Мой ласковый и нежный зверь»)

	исх. пол.
	1-я позиция ног, рука в подготовительном положении, голова в центр зала

	1-2
	Demi plie по 1-й позиции, рука поднимается в 1-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	3-4
	Demi plie по 1-й позиции, рука из 1-й позиции раскрывается во   2-ю, голова сопровождает правую руку, взгляд в центр зала

	5-8
	Grand plie по 1-й позиции, рука из 2-й опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	1-6
	3-е пордебра у стонка, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть 

	7-8
	Правой ногой battement tendu вперед и через demi round раскрываем ногу во 2-ю позицию, доворачивая корпус на 45 градусов от станка, рука во 2-й позиции, голова сопровождает правую руку, взгляд в центр зала

	1-2
	Demi plie по 2-й позиции, рука из 2-й позиции поднимается в 3-ю позицию, затем опускается в 1-ю, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	3-4
	Demi plie по 2-й позиции, рука из 1-й позиции раскрывается во 2-ю, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	5-8
	Grand plie по 2-й позиции, рука опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	1
	Наклон корпуса вправо к руке, правой рукой легкий вздох, голова на руку

	2
	Наклон корпуса к станку, влево, правая нога выходит натягивается, ставясь на большое палец, рука поднимается в 3-ю позицию, голова налево, взгляд за левое плечо

	3
	Наклон корпуса направо, рука опускается во 2-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	4
	Корпус приходит в исходное положение, рука закрывается в подготовительное положение, правая нога закрывается через battment tendu вперед в 5-ю позицию

	5-8
	Pas de bourree вокруг себя на 180 градусов, правая нога впереди, правая рука через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, левая рука снимается со станка и приходит во 2-ю позицию, на последний счет левая нога переводится вперед, опустились в 5-ю позицию на всю стопу, левая нога впереди, правая рука опустилась на станок через 2-ю позицию, положение корпуса 45 градусов к станку, голова налево, 

	1
	Пауза

	2
	Выход на полупальцы в 5-й позиции, левая рука опускается в подготовительное положение и через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голова сопровождает движение руки, взгляд в левую кисть

	3-4
	Опускаемся на всю стопу

	5-6
	Наклон корпуса назад, левая рука в 3-й позиции, взгляд в кисть

	7
	Вернуться в исходное положение корпуса,

	8
	Левая руга опускается во 2-ю позицию, голова сопровождает движение руки, взгляд налево

	1
	Пауза

	2
	Поворот корпуса на 90 градусов, придти в положение сroisee на 45 градусов от станка, выйти на полупальцы в 5-й позиции, левая нога впереди, рука опускается в подготовительное положение, через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голов сопровождает движение руки, взгляд в левую кисть

	3-4
	Опускаемся на всю стопу, в 5-ю позицию

	5-6
	Наклон корпуса назад

	7
	Корпус приходит в исходное положение

	8 
	Левая рука опускается во 2-ю позицию, голова сопровождает движение руки, взгляд налево 

	1-4
	Pas de bourree через левое плечо на 180 градусов, левая нога впереди, правая рука снимается со станка и приходит во 2-ю позицию, левая рука через подготовительное положение приходит в 1-ю позицию, голова сопровождает движение левой руки, взгляд в левую кисть, придти в положение 45 градусов к станку, правая нога впереди, demi plie, левая рука на станке, правая рука в подготовительном положении, голова в правую кисть

	5
	Выход на полупальцы, правая рука через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, взгляд в правую кисть

	6
	Опускаемся в demi plie по 5-й позиции, правая рука опускается в 1-ю позицию, взгляд в правую кисть

	7
	Выход на полупальцы, правая рука принимает положение аllonge, голова направо, прогиб корпуса назад

	8
	Опуститься в 5-ю позицию на всю стопу, на прямые ноги, корпус приходит в прямое положение

	1
	Battement tendu левой  ногой назад, правая рука в положении аllonge, взгляд на кисть

	2-6
	Глубокий  аrabesque

	7
	Закрыли левую ногу в 5-ю позицию через battement tendu, корпус пришел в прямое положение, правая рука в первой позиции

	8
	Battement tendu правой ногой вперед, через round перевели правую ногу в 4-ю позицию, довернулись в положение еn face, правая рука во 2-й позиции, голова в центр зала 

	1-2
	Demi plie по 4-й позиции, рука поднимается в 1-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	3-4
	Demi plie по 4-й позиции, рука из 1-й позиции раскрывается во 2-ю, голова сопровождает правую руку, взгляд в центр зала

	5-8
	Grand plie по 4-й позиции, рука из 2-й опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	1-4
	Растяжка вперед, рука через подготовительное положение, 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голова сопровождает движение руки, взгляд с кисть

	5-6
	Port de bras назад, взгляд за локоть

	7
	Через battement tendu закрываем правую ногу в 5-ю позицию, правая рука опускается во 2-ю позицию, голова сопровождает движение руки

	8
	Через полупальцы поворот по 5-й позиции на 45 градусов от станка, рука во 2-й позиции

	1-2
	Demi plie по 5-й позиции, рука через подготовительное положение поднимается в 1-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	3-4
	Demi plie по 5-й позиции, рука из 1-й позиции через 3-ю опускается во 2-ю голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	5-8
	Grand plie по 5-й позиции, рука из 2-й опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	1-2
	Выход на полупальцы по 5-й позиции, рука поднимается в 3-ю, голова сопровождает движение руки, взгляд в правую кисть

	3-4
	Сходим с полупальцев на всю стопу на прямые ноги, правая рука опускается во 2-ю, взгляд в кисть

	5-8
	Левая рука снимается со станка и вокруг себя круговое рort de bras, 

	1
	Выход на полупальцы в аrabesque нога на 45 градусов, голова в центр зала

	2
	Пауза

	3
	Левая нога закрывается

	4
	Правая рука открывается во 2-ю позицию, сошли с полупальцев, опустились на все стопу

	5-7
	Grand plie по 5-й позиции, рука из 2-й опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	8
	Поворот на 180 градусов через полупальцы, через левое плечо, придти в положение 45 градусов к станку, левая нога впереди, в ногах 5-я позиция на всей стопе

	1
	Пауза

	2
	Выход на полупальцы в аrabesque нога на 45 градусов, голова еn face

	3
	Правая нога закрывается

	4
	Левая рука открывается во 2-ю позицию, сошли с полупальцев, опустились на все стопу

	5-6
	Руки собрали в 1-й позиции, взгляд в левую кисть

	7-8
	Открыли 4-й аrabesque

	1-2
	Собрали руки в 1-ю позицию, взгляд в левую кисть

	3
	Левая рука раскрывается во 2-ю позицию, правая рука ушла на станок

	4
	Battement tendu правой ногой назад

	5-8,1-4
	Уходим в глубокий аrabesque

	5
	Опустили правую ногу на носок, 

	6
	Закрыли правую ногу в 5-ю позицию вперед с доворотом корпуса еn face, левая рука раскрылась во 2-ю позицию, голова в центр зала

	7
	Battement tendu левой ногой назад, на правой ноге опускаемся в demi plie, левая рука через подготовительное положение приходит в 1-ю позицию, взгляд а левую кисть 

	8
	Round левой ногой, встаем в 4-ю позицию, вытягиваемся на правой ноге,, левая рука переводится во 2-ю позицию, взгляд в центр класса

	1-2
	Demi plie по 4-й позиции, левая рука через подготовительное положение поднимается в 1-ю позицию, голова сопровождает левую руку, взгляд в кисть

	3-4
	Demi plie по 4-й позиции, рука из 1-й позиции раскрывается во 2-ю, голова сопровождает левую руку, взгляд в центр зала

	5-8
	Grand plie по 4-й позиции, рука из 2-й опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю позицию, голова сопровождает левую руку, взгляд в кисть

	1-4
	Растяжка вперед, рука через подготовительное положение, 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голова сопровождает движение руки, взгляд с кисть

	5-6
	Port de bras назад, взгляд за локоть

	7
	Через battement tendu закрываем левую ногу в 5-ю позицию, правая рука опускается во 2-ю позицию, голова сопровождает движение руки

	8
	Через полупальцы поворот по 5-й позиции на 45 градусов к станку, рука во 2-й позиции

	1-2
	Demi plie по 5-й позиции, рука через 3-ю позицию опускается в 1-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	3-4
	Demi plie по 5-й позиции, рука из 1-й позиции через подготовительное положение открывается во 2-ю, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	5-6
	Выход на полупальцы по 5-й позиции, левая рука поднимается в 3-ю позицию, взгляд в кисть

	7-8
	Опускаемся с полупальцев, на прямых ногах, левая рука опускается во 2-ю позицию

	1-4
	Grand plie по 5-й позиции, рука из 2-й опускается в подготовительное положение, затем поднимается в 1-ю позицию и раскрывается во 2-ю позицию, голова сопровождает правую руку, взгляд в кисть

	5-8
	Левой рукой круговое рort de bras

	1
	Пауза

	2
	Поворот корпуса на 90 градусов, придти в положение сroisee на 45 градусов от станка, выйти на полупальцы в 5-й позиции, левая нога впереди, рука опускается в подготовительное положение, через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голов сопровождает движение руки, взгляд в левую кисть

	3-4
	Опускаемся на всю стопу, в 5-ю позицию, левая рука через 2-ю позицию опускается в подготовительное положение, голова в кисть 

	5-8
	Pas de bourree на 180 градусов, через левое плечо, левая рука снимается со станка и приходит во 2-ю позицию, правая рука через подготовительное положение и 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голова сопровождает движение руки, взгляд в кисть, придти в положение сroisee , правая нога впереди в 5-й позиции, руки опустились в подготовительное положение, голова в центр зала

	1
	Руки через 1-ю позицию открылись в 4-й аrabesque, голова в центр зала

	2
	Опуститься в demi plie по 5-й позиции, руки закрываются в подготовительное положение, взгляд в правую кисть

	3-8
	Battement tendu правой ногой вперед, руки принимают диагональное положение, левая рука внизу, в положении аllongee в 1-й позиции, правая рука в положении аllongee сзади, голова в центр класса.

	
	Adagio с правой ноги (музыка из кинофильма «Титаник»)

	исх. пол.
	Правая нога в 1-й позиции, левая нога открыта назад на большой палец, голова налево, глаза в пол, правая рука согнута в локте параллельно полу, левая рука согнута в локте перпендикулярно полу, локоть левой руки опирается на кисть правой, подбородок опирается на кисть левой руки, положение сroisee в 8 точку класса

	1-2
	Голова через низ делает поворот в право 

	3-4
	Руки принимают положение аllongee в подготовительном положении

	5-6
	Левая нога подтягивается к правой в 5-й позицию на releve, правая нога впереди, руки через первую позицию раскрываются: левая – на аllongee в 3-ю позицию, правая –  на аllongee во 2-й позицию, голова сопровождает движение левой руки

	7-8
	Через 1-ю позицию руки раскрываются: левая – на аllongee во 2-й позицию, правая – на аllongee в 3-й позицию, голова сопровождает движение правой руки.

	1-2
	Pas de bourree из 8 точки класса во 2, в положение сroisee, правая рука через 1-ю позиции раскрывается во 2-ю, левая рука  остается во 2-й позиции, голова сопровождает правую руку

	3-4
	Через 1-ю позицию левая рука открывается во 2-ю, правая рука в 3-й, голова сопровождает движение правой руки.

	5-6
	Шаг назад на правую ногу, руки через первую позицию раскрываются в подготовительное положение аllongee, голова за правой рукой

	7-8
	Левая нога подтягивается к правой ноге в 5-ю позицию в повороте через releve, опускаемся в 5-ю позицию, правая нога впереди, рука через 3-ю позицию раскрываются во 2-ю, голова в центр зала

	1-4
	Battement developpe вперед правой ногой, рука через подготовительное положение поднимается в 1-ю позицию, затем раскрывается во 2-ю, голова сопровождает движение руки

	5-6
	Round правой ногой по воздуху на 90 градусов

	7-8
	Закрываем правую ногу в 5-ю позицию назад

	1-2
	Grand plie, правая рука через подготовительное положение, через 1-ю позицию поднимается в 3-ю

	3-4
	Releve по 5-й позиции

	5-6
	Опускаемся с releve через demi plie, правая рука опускается во 2-ю позицию

	7-8
	Шаг вперед на левую ногу, разворот на 180 градусов на левой ноге, правая нога открыта на носок, руки через положение 1-го аrabesque поднимаются в 3-ю позицию и раскрываются во 2-ю позицию, правая нога закрылась в 5-ю позицию вперед

	1-4
	Battement developpe левой ногой назад, рука через подготовительное положение поднимается в 1-ю позицию, затем раскрывается во 2-ю, голова сопровождает движение руки

	5-6
	Round левой ногой по воздуху на 90 градусов

	7-8
	Закрываем левую ногу в 5-ю позицию вперед

	1-2
	Grand plie, левая рука через подготовительное положение, через 1-ю позицию поднимается в 3-ю

	3-4
	Releve по 5-й позиции

	5-6
	Опускаемся с releve через demi plie, правая рука опускается во 2-ю позицию

	7-8
	Шаг вперед на левую ногу, разворот на 180 градусов на левой ноге, правая нога открыта на носок, руки через положение 1-го аrabesque поднимаются в 3-ю позицию и раскрываются во 2-ю позицию, правая нога закрылась в 5-ю позицию вперед, доворот в положение сroisee

	1-4
	Battement developpe в сторону правой ногой, в положении еcartee назад, правая нога закрывается назад

	5-8
	Battement developpe вперед левой ногой, правая рука через подготовительное положение, через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, голова сопровождает движение правой руки

	1
	Шаг на левую ногу вперед, выход на releve, правая нога поднимается на воздух на 45 градусов назад, руки через 1-ю позицию раскрываются в 1-й аrabesque, взгляд за левой рукой

	2
	Сходим с releve, правая нога закрывается в 5-ю позицию назад, руки закрываются в подготовительное положение, голова в правую кисть

	3
	Demi plie, battement tendu правой ногой назад, руки поднимаются в 1-ю позицию, взгляд в правую кисть

	4
	На левой ноге разворачиваемся в положение еcartee назад, во 2-ю точку зала

	5
	Доворачиваемся на левой ноге к станку на 45 градусов, через demi plie переходим на правую ногу, руки раскрываются во 2-ю позицию 

	6-7
	Левая рука через подготовительное положение, через 1-ю позицию раскрывается во 2-ю, голова сопровождает движение левой руки

	8
	Левая нога через rond de jambe par terre ведется до стороны, закрывается в 5-ю позицию назад

	1-4
	Battement developpe левой ногой в сторону, нога закрывается в 5-ю позицию вперед выходим на releve, левая рука через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, взгляд в левую кисть

	5-8
	Battement developpe правай ногой назад, нога опускается на носок, сходим с releve, левая рука принимает положение аllongee в 1-й позиции,

	1-2
	Через demi plie переходим на правую ногу, левая нога натянутая впереди, левая рука через 1-ю позицию раскрывается во 2-ю, правая рука через 1-ю позицию раскрывается в 3-ю, взгляд в правую кисть

	3-4
	Через demi plie шаг на левую ногу назад, левая рука через 1-ю позицию поднимается в 3-ю, правая рука через 1-ю позицию раскрывается во 2-ю, взгляд в левую кисть

	5
	Правая нога закрывается в 5-ю позицию, в demi plie, руки закрываются в подготовительное положение

	6
	Правой ногой battement tendu в сторону, руки раскрываются в положение аllongee в подготовительной позиции, голова за правой рукой

	7
	Шаг на правую ногу, выходим на releve, левую ногу втягиваем в 5-ю позицию, доворачивамся к станку на 45 градусов, руки принимают положение 4-го аrabesque, опускаемся в demi plie, руки закрываются в подготовительное положение

	8
	Через releve, поворачиваемся на 180 градусов, во 2-ю точку класса, остаемся в demi plie

	1-2
	Левая нога через sur le cou-de-pied выносится вперед на носок, руки раскрываются в положение аllongee в подготовительной позиции, голова в центр класса

	3-4 
	пауза

	5-6
	Переходим через demi plie на левую ногу, правая нога открыта сзади на носок, левая рука поднимается в 3-ю позицию, правая рука раскрывается во 2-ю позицию

	7-8 
	пауза

	1-2
	Шаг вперед на  правую ногу, выход на releve в положение 1-го аrabesque, левая нога закрывается через battement tendu вперед

	3-4
	Шаг на левую ногу, правая нога через battement tendu открывается назад, руки принимают положение аllongee в подготовительной позиции, голова в центр класса

	5
	Левая рука принимает положение параллельно полу, рука согнута в локте, 

	6
	Правая рука принимает положение перпендикулярно полу, рук согнута в локте

	7-8
	Голова через низ переводиться направо, взгляд в пол

	
	Pas ballonne (музыка из кинофильма «Берегись автомобиля»)

	исх. пол.
	Поза сroisee с правой ноги

	1
	Pas ballonne во 2-ю точку класса

	2
	Pas ballonne во 2-ю точку класса

	3
	Выход на полупальцы, в позу 3-го аrabesque, правая нога открыта назад на высоту 45 градусов

	4
	Правую ногу закрываем в 5-ю позицию, руки закрываются в подготовительное положение

	5-6
	Pas de bourree, правая нога осталось в положении sur le cou de pied сзади, правая рука в заниженной 2-й позиции, левая рука в заниженной 1-й позиции

	7
	sissonne simple

	8
	Пауза

	1-8
	Пауза

	1-2
	Sissonne tombee назад

	3
	Pas ballonne в 8-ю точку класса

	4
	Pas ballonne в 8-ю точку класса

	5
	Выход на полупальцы, в позу 3-го аrabesque в 8-ю точку класса, левая нога открыта назад на высоту 45 градусов

	6
	Правая нога в demi plie, левая нога в положении sur le cou de pied сзади, правая рука в заниженной 1-й позиции, левая рука в заниженной 2-й позиции, голова на право, взгляд за правый локоть

	7-8
	Pas de bourree, придти 1-ю точку зала, руки закрываются в подготовительное положение

	1
	Вынос правой ноги через положение sur le cou de pied назад, руки раскрываются в положение аllongee в подготовительной позиции

	2
	Пауза

	3-4
	Pas de bourree назад по 5-й позиции левая нога впереди

	5
	Пауза

	6 
	Вынос левой ноги через положение sur le cou de pied вперед руки раскрываются в положение аllongee в подготовительной позиции

	7-8
	Pas de bourree назад по 5-й позиции левая нога впереди

	1
	Pas ballonne во 2-ю точку класса

	2
	Assemble, правая нога закрывается назад

	3
	Pas ballonne в 8-ю точку класса

	4
	Assemble, левая нога закрывается назад

	5-6
	Double pas ballonne в сторону на 45 градусов правой ногой, правая нога закрывается в положение sur le cou de pied назад, руки на заниженной 2-й позиции, голова в центр зала 

	7-8
	Pas de bourree в 6-ю точку класса, придти в положение 3-го аrabesque, голова в центр зала


