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Публичное выступление музыканта – это решающий момент в творческой жизни. Без него не обходится ни концертирующий артист, чья деятельность от начала до конца связана со сценой, ни студент музыкального училища или консерватории, ни учащийся ДМШ, ДШИ класса фортепиано.

Уже в начальном периоде обучения следует воспитывать в ученике правильное отношение к публичной игре. Необходимо прививать чувство ответственности за качество исполнения на эстраде и вместе с тем любовь к игре на публике.

Ученик должен понимать, что выступление – это серьезное дело, за которое он несет ответственность перед слушателем, перед автором произведения перед самим собой и перед своим педагогом, что вместе с тем это – праздник, лучшие минуты его жизни, когда он может получить огромное художественное удовлетворение.

Следует подчеркнуть, что публичное выступление принесет радость и удовлетворение только в том случае, если оно будет удачным.

С такой проблемой – успешного выступления – сталкиваются все педагоги. Почти у каждого в практике были случаи, когда, казалось бы, и произведения выбраны удачно, и программа выучена, а в результате выступление не производит яркого впечатления на публику, не приносит творческого удовлетворения ни самому учащемуся, ни педагогу.

Как помочь ученику возможно лучше донести до слушателя то, что было задумано и отработано в классных и домашних занятиях? Какими путями добиваться того, чтобы на сцене он чувствовал себя уверенно, играл с эмоциональной отдачей и внутренней свободой?

Чтобы ответить на этот вопрос, следует рассмотреть заключительный этап работы над музыкальным произведением, т.к. именно в этот период происходит не только формирование технического  и музыкального мастерства учащегося, но и, собственно, подготовка к публичному выступлению.

Состояние работы на заключительной стадии позволяет окончательно установить общий исполнительский план произведения, соразмерить различные его детали.

При исполнении подготовленного произведения вполне возможно введение чего-то нового, ранее не предусмотренного. И это естественно – так как исполнение – процесс творческий, что, однако, не снимает необходимости продумывания и точного установления всего плана исполнения. Если и у зрелого пианиста произведение и его исполнительский план обычно до мельчайших деталей прочувствованы и обдуманы, то тем более нельзя полагаться на импровизационность игры учащегося, даже хорошо подготовленного и одаренного. Он должен не только представлять исполнительский план произведения в целом, его линию развития, но и знать, какие выразительные детали в том или ином разделе являются главными, на чем должно быть заострено внимание. В этот период вся предварительная работа должна оформляться в законченное целое. Осознанию исполнительских намерений может помочь знакомство с записями данного произведения. При сложившемся собственном представлении такое прослушивание нередко оказывается весьма полезным, способствуя уточнению своих намерений (при этом иной раз помогают записи тех исполнителей, с которыми, как выясняется при слушании, учащийся не согласен; свой замысел после такого прослушивания становится ярче, определеннее).

Нужно также окончательно уточнить темп исполнения. Иногда ученику кажется, что сочинение требует именно такого темпа (довольно быстрого или, наоборот, медленного), который он предлагает, но при более тщательном просмотре текста и объединении всех частей произведения выясняется, что какое-то построение, сыгранное в этом темпе, теряет свой выразительный смысл, а иной раз и вообще оказывается неисполнимым. Темп произведения, разумеется, не может быть единым для всех исполнителей; однако общее представление о темпе данного сочинения все же остается более или менее устойчивым. Определению темпа способствуют авторские указания, понимание характера произведения, его стиля. В каждом отдельном случае следует совместно с учащимся найти темп, позволяющий ему удобно чувствовать себя при исполнении произведения.

Очень важно, чтобы ученик верно воспринял основную единицу длительности, определяющую временной пульс произведения. Этот вопрос встает перед педагогом и при детальной работе над различными разделами произведения, но особую значимость приобретает он на завершающей стадии изучения. Добиваясь метро-ритмической точности исполнения какого-либо раздела, нередко приходится временно брать за единицу пульсации меньшую длительность, чем та, которая отвечает смыслу музыки и указана автором. К этому же может привести и работа в медленном темпе над техническими задачами (подобные случаи особенно часто встречаются в занятиях с недостаточно подготовленными учениками). Между тем, при  надлежащем исполнении единица временной пульсации должна не только совпадать с помеченным в нотах размером, а иной раз даже объединять несколько метрических долей в одну более крупную. На соответствующее указание композитора – alla breve – и на его выразительный  смысл надо лишь обратить внимание учащегося, а порой и подчеркнуть различие, получающееся при исполнении «на четыре» и «на два». Но иногда в тексте нет никаких уточняющих пометок, а основная временная единица должна быть все же большей, нежели указана в нотах.
Часто педагогу приходится следить за тем, чтобы ученик выдерживал единый темп в относительно крупном произведении.

Можно порекомендовать добиться темпового единства сначала в пределах основных разделов сочинения, обращая внимание на наименее устойчивые в темповом отношении моменты, выяснить причину временной неточности и затем уже переходить к исполнению всего произведения.

Научившись исполнять подвижное сочинение в требующемся темпе, учащийся, как известно, должен продолжать работу и в более медленном движении; это предохранит произведение от «забалтывания», а, кроме того, поможет закреплению в сознании играющего исполнительского плана во всех его деталях. Следует подчеркнуть, что подобное проигрывание требует максимума внимания.

Однако такая работа в медленном движении не должна вести к утрате представления о нужном темпе. Найдя, почувствовав его, учащийся должен его закрепить, чтобы всегда иметь возможность вновь к нему вернуться.

Достижение необходимой выразительности, нужного темпа исполнения далеко не всегда позволяет считать произведение выученным. Как принято говорить, ученик должен еще хорошо в него «выграться»: для этого подготовленное произведение следует больше играть целиком и в требуемом темпе. Это касается всех произведений, звучащих в любом движении, от самых медленных и спокойных до быстрых, виртуозных (включая и этюды). Иногда учащиеся настолько привыкают к работе в замедленных темпах, что почти не пробуют играть технически трудные для них произведения в настоящем темпе, не пытаются, по существу, их исполнять. Подобные явления допускать нельзя. Учащийся никогда не освоится с исполнением произведений виртуозного или просто подвижного характера, если не приучит себя слышать и мыслить в нужном движении, если не будет над этим работать.

Особенно сложные задачи возникают перед учащимся, когда ему приходится готовить к выступлению не одно произведение, а целую концертную программу. Прежде всего, трудно достигнуть того, чтобы вся она одновременно находилась в готовности к требуемому сроку. Часто некоторые сочинения оказываются «сырыми», недоработанными, к другим ученик уже потерял интерес и начинает играть их все хуже и хуже. В результате последние дни перед выступлением протекают в крайне нервной обстановке – что-то наспех доучивается, где-то срочно ставятся «заплатки». 

Во избежание этого, следует так планировать работу над программой, чтобы самые трудные номера были подготовлены заранее. Это относится преимущественно к сочинениям полифоническим, крупной формы, виртуозного характера. Их полезно выучить заблаговременно и дать им некоторое время «полежать». 

Ученик должен научиться целостно охватывать программу, ощущать взаимосвязь входящих в нее сочинений, как бы «слепить» ее форму. 

Исполнение программы целиком требует устойчивости внимания. Это качество вырабатывается в учащемся в процессе тренировки не только на эстраде, но и в период подготовки к выступлению. Перед концертом важно проигрывать программу и наедине, и перед «публикой». Последнее особенно полезно, т.к. даже присутствие одного-двух слушателей способствует большей внутренней мобилизации, появлению определенного психологического состояния, близкого к ощущениям, возникающим во время эстрадного выступления.

Такая проверка готовности программы является важнейшим условием подготовки ученика к публичному выступлению.

Чрезвычайно полезным бывает слушание своей игры в записи на аудио- или видеокассету. В такой записи многие отрицательные черты исполнения, как, например, ритмические неточности или темповая неустойчивость, оказываются выявленными достаточно рельефно.

Отчетливо может ощущаться и «захлестывание» темпераментом, когда, по словам А. Б. Гольденвейзера «нет ощущения, что исполнитель владеет своими чувствами – напротив, они его куда-то влекут, и он, задыхаясь и спотыкаясь, еле за ними поспевает».

На заключительном этапе имеет большое значение способ «раздвинутых»  проигрываний как всей пьесы в целом (или подготавливаемого к выступлению ряда пьес), так и отдельных эпизодов, частей. Это значит, что проигрывания следуют одно за другим не сразу, а через некоторый промежуток времени, достаточный для того, чтобы непосредственные следы от игровых ощущений успевали сгладиться и, таким образом, следующее проигрывание происходило опять как бы «заново», то есть носило характер «первого», а не «второго» проигрывания. В промежутках можно проигрывать другие эпизоды пьесы или же производить текущую работу над другими пьесами.

Весьма полезно делать пробы  целостных проигрываний на различных инструментах, приучаясь быстро приспосабливаться и к достоинствам, и к недостаткам последних. Несомненную пользу приносят и преодоление сопротивления творческим намерениям, оказываемое плохим инструментом, и, напротив, игра на особенно совершенном фортепиано, богатство выразительных возможностей и отзывчивость которого стимулируют развитие художественной фантазии, творческого воображения. Рациональными могут оказаться занятия перед выступлениями в различной обстановке, разных помещениях, в отличие от игры лишь в своем «домашнем углу».

На заключительном этапе особое значение приобретает мысленная работа ученика или работа без инструмента.

Стремление учащихся к тому, чтобы закрепить в этот период, прежде всего, «двигательные умения», нередко приводит к превалированию в игре именно последних, что чревато не только художественными, но и техническими «потерями». Конечно, закрепление двигательно-моторных навыков также чрезвычайно важно, но именно работа «в уме» позволяет снижать такие издержки исполнения как «комканье», торопливость, недослушивание отдельных элементов музыкальной ткани.

Мысленная работа с целью более «крепкого» овладения произведением может с большой пользой применяться и как проверка «испытания на прочность», средство для лучшего знания нотного текста – в отношении более точного воссоздания всех его деталей.

Применение такого способа работы на заключительном этапе дает чувство уверенности на эстраде, избавляет от «захлестывания» темпераментом, недостаточного владения темпом и тому подобных недостатков.

Не менее важен вопрос о собственной «стратегии» педагога, характере проведения уроков в это ответственное время. Здесь возникает ряд специфических задач, учет которых во многом может повлиять на предстоящее выступление. Для педагога главное заключается в том, чтобы, не снижая взыскательности, помогая работе над сочинениями, соизмерять формы такой помощи и все требования с реальными возможностями, определяемыми временем, остающимся до выступления.

«Кто не идет вперед – тот идет назад» – это известное изречение можно всецело отнести к музыкальному исполнительству. Успокоение на достигнутом, «топтание на месте», отказ от решения новых художественных и технических задач может лишь отрицательным образом сказаться на публичном выступлении. «Освобождение» от дальнейшего совершенствования, когда учащемуся начинает казаться, что делать уже больше нечего, приводит к возникновению своего рода психологического «вакуума», который легко заполняется тем, что вне музыки, вне творческих задач. Это грозит немедленным появлением художественных недочетов и технических помех, как только учащийся начинает ограничиваться простым «повторением пройденного», вместо стремления, например, к тому, чтобы мелодическая линия звучала красивее и выразительнее, а пассажи исполнялись с еще большей  свободой и отчетливостью и т.п.

И все же, при всей важности продолжающегося совершенствования, методы воздействия педагога и характер занятий перед выступлением, должны во многом стать иными.

Чем ближе к эстрадному «старту», тем в большей степени уроки стоит уподоблять своеобразным репетициям. Кроме того, следует осторожно относиться к радикальным изменениям исполнительской трактовки. В данной ситуации это не столько поможет ученику, сколько посеет в нем панику и неуверенность в своих силах.

В момент, близкий к выступлению, совет, касающийся даже показа какого-либо голоса фортепианного изложения, ускользавшего раньше от внимания, может не только оказаться нереализованным, но и привести к прямой «катастрофе»: иное распределение внимания, участие сознания в том, что раньше выполнялось рефлекторно – все это может привести к «выпадению» того или иного звена, «спотыканию» и даже остановке.

Поэтому в заключительный период наибольшую смелость педагог может проявлять, уточняя динамический план, корректируя звуковые градации исполнения, связанные с особенностями инструмента, на котором предстоит исполнение программы.

Чем ближе к моменту выступления, тем осторожнее и скупее должны быть педагогические рекомендации. Более всего следует избегать обостренного внимания ученика к частным моментам интерпретации в то время, когда уже произошла мобилизация, установилось внутреннее равновесие для решения целостного и многообразного комплекса задач, ставящихся публичным выступлением.

Сцена, как правило, вызывает волнение. Нередко оно способствует большей яркости исполнения; известно, что одаренные ученики обычно играют публично лучше, чем в классе. Однако, во многих случаях волнение сказывается отрицательно. У различных учеников оно проявляется по-разному. Некоторые играют на эстраде более скованно, сухо и формально, чем в домашней   обстановке. Другие, наоборот, впадают в преувеличенно «развязный» тон, и их игра приобретает нарочитый, искусственно приподнятый характер. Встречаются учащиеся с шаткой нервной системой, очень неуверенные в себе, перед выступлением они впадают в состояние сильнейшего волнения. Это неблагоприятно сказывается и на технической стороне исполнения, часто приводит к запинкам, остановкам и пропускам целых эпизодов.

Все эти формы сценического волнения постоянно встречаются в ученическом исполнении. Важная роль здесь отводится педагогу. Именно он в первую очередь должен приободрить, «морально» поддержать ученика. От педагога в большей степени  зависит психологическое состояние учащегося, а, следовательно, и успех публичного выступления. Поэтому правы те, кто считает, что контроль за психологическим самочувствием ученика, коррекция его душевного состояния – такой же существенный компонент профессиональной деятельности педагога, как и все остальные.

Особенно важно суметь наилучшим образом настроить учащегося, создать для него по возможности благоприятный душевный климат накануне публичного выступления. Между тем есть немало преподавателей, которые вплоть до последнего дня, даже на генеральной репетиции, не перестают фиксировать внимание ученика на технических трудностях, подчеркивая то, что получается не очень хорошо. Бывает, за несколько минут до выступления ученику внушают: «Смотри, не забудь там-то и там-то все, что я тебе говорил».

Желаемый результат при этом достигается редко. Зато нервозность учащегося-музыканта доходит чуть ли не до крайних степеней. Неуверенность в себе, в своих технических возможностях – тоже. Вместо того, чтобы настроиться на игру, войти в образ, сбросить с плеч все, что мешает, отвлекает, психологически обременяет, ученик старается «не забыть».

Педагоги поопытнее поступают иначе. Все, что угодно, лишь бы не болезненная сосредоточенность на возможных технических огрехах и неполадках. Облегчить самочувствие ученику можно, рассказав о каком-нибудь эпизоде из исполнительской практики, вспомнив о своих прошлых ошибках, просчетах, заблуждениях и т.п.

«Приободрить учеников я стараюсь не только перед выходом на эстраду, но даже слушая их в зале. Обычно я говорю своим подопечным: будете на сцене – обязательно взгляните в мою сторону. Это чтобы можно было поддержать их кивком головы или одобрительным жестом» (Е. Е. Нестеренко).

Словом, психологическая поддержка перед публичным выступлением учащемуся нужна. Желательна даже похвала: в конце концов, почти каждого, если захотеть, можно за что-то похвалить. Пусть эта похвала будет не вполне чистосердечной и искренней – бывают же ситуации в педагогике, когда цель оправдывает средства.

Случается, правда, что похвала иному учащемуся прямо противопоказана. Даже накануне выступления этого учащегося. Но это все-таки ситуации исключительные. Только сам педагог сможет тут решить, что и когда следует сказать воспитаннику. Какими словами напутствовать его перед выходом на сцену.

В заключение можно сделать следующие выводы.

1. Заключительный этап работы над программой включает в себя следующее:

- установление исполнительского плана;

- окончательное уточнение темпа;

- стремление к темповому единству при исполнении произведения;

- ощущение взаимосвязи сочинений, входящих в программу.

2. Проверка готовности программы – генеральные репетиции, «пробные» концерты, «раздвинутые» проигрывания, слушание своей игры в записи, проигрывание программы на различных инструментах, в других обстановках, применение способа мысленной работы над произведением – является важнейшим условием подготовки учащихся к публичному выступлению.

3. Главной задачей педагога на заключительном этапе, является задача соизмерять формы помощи с реальными возможностями, определяемыми временем, остающимся до выступления, при этом помогать в работе над произведением, не снижая взыскательности.

4. Успех публичного выступления во многом зависит от умения педагога положительно воздействовать на психологическое самочувствие учащегося накануне концерта.

