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Введение


«Без техники нет искусства,

 я считаю технику средством,

но никак не целью искусства»

М.Фокин
Воспитание пианистического мастерства невозможно без органического единства художественно-образного осмысления и технического освоения материала. Поэтому культура работы над фортепианной техникой, соображения и рекомендации, посвящённые «кухне» исполнительского процесса, относятся к наиболее важным вопросам курса методики обучения на фортепиано.


Современная методика работы над фортепианной техникой сформировалась в результате длительного исторического развития. Подход к технике и приёмы игры существенно менялись в зависимости от тех задач, которые ставились перед пианистами развивающейся фортепианной музыкой. 


Раньше панацеей от всех технических бед считался метод многократного, механического повторения трудных мест в медленном темпе. Ставка делалась на механическое развитие пальцев и на двигательную память. Пальцы следовало натренировать так, чтобы они могли безотказно играть сами. Контроль слуха и вмешательство сознания во время упражнений считались помехами, способными нарушить двигательную точность. Рекомендовалось отключение сознания в процессе упражнения. Отсюда знаменитый совет Фридриха Калькбреннера читать книги во время упражнений. Так пытались в старину осуществлять принцип автоматизации игры.


С середины XIX века передовые педагоги начали понимать ограниченность такого взгляда. Начались поиски нового. Исполнительская и педагогическая деятельность Шопена, Листа давала превосходные образцы работы над техникой. Однако их достижения воспринимались в музыкальной педагогике очень медленно и лишь спустя несколько десятилетий получили широкое распространение. Основными установками крупнейших педагогов были естественность игры, включение в игровое действие всей руки, кисти, плеча. Постепенно музыканты приходили к заключению, что упражнение является не механическим, а психическим, точнее психофизическим процессом. Об этом говорили и писали С.Тальберг, А Рубинштейн, И Гофман. Были выдвинуты идеи целесообразности, экономности, музыкальной оправданности игрового движения.


В конце XIX века выступила школа так называемых анатомо-физиологов. Представители этой школы пытались дать рецепты правильной фортепианной игры, исходя исключительно из строения человеческой руки. И хотя некоторые полезные идеи анатомо-физиологов (например, идея «весовой» игры) в дальнейшем были использованы, в целом их путь оказался несостоятельным. Однако ошибки анатомо-физиологов послужили толчком к бурному обсуждению технических проблем игры на фортепиано. В процессе этого обсуждения, которое включало в себя осмысливание всего предшествующего развития фортепианной музыки, исполнительской практики и педагогической мысли, сложились современные взгляды на технику. 


Техника пианиста индивидуальна, но высшим критерием правильности фортепианного приёма является звуковой результат. Г.Нейгауз в своей педагогике умел музыкально - художественные задачи объединить, слить воедино с техникой игры. Само понятие «техника» органично сливались для него с искусством, с искусностью вообще («технэ – искусство», - говорил он). Любое усовершенствование техники есть усовершенствование искусства, а значит, помогает выявлению содержания, «сокровенного смысла», раскрытию музыкально-художественного образа произведения. А что такое «художественный образ музыкального произведения, если это не сама музыка, живая музыкальная материя, музыкальная речь с её закономерностями и составными частями, именуемыми мелодией, гармонией, полифонией и т. д., с определённым формальным строением, эмоциональным и поэтическим содержанием». Работа над музыкальным образом должна начинаться одновременно с усвоением первых технических навыков, то есть любая, даже самая простейшая мелодия должна быть исполнена выразительно так, чтобы характер исполнения точно соответствовал характеру этой мелодии. 


К проблемам развития фортепианной техники обращались и многие другие музыканты-исполнители и педагоги XX века. Достаточно вспомнить работы А.Алексеева, Г.Когана, С Савшинского, Е.Либермана, С Фейнберга, И Гофмана. Именно эти труды являются методологической основой представленной мной работы. Анализу этой проблемы, обобщению различных точек зрения на проблему развития техники, соотношению музыкальных и технических задач в пианистическом труде посвящена эта работа.


Объектом моего исследования является работа над техникой в общем процессе занятий пианиста и её роль в раскрытии музыкально-художественного образа. 

Цель исследования – обобщение теоретических знаний в области развития фортепианной техники и использование их в практической работе на уроках фортепиано.

В соответствии с целью исследования можно сформулировать следующие задачи:

2. изучить опыт выдающихся пианистов и педагогов, осмыслить методику их педагогической деятельности;

3. на основе изучения литературы по данной теме доказать, что воспитание пианистического мастерства невозможно без органического единства технического освоения и художественно-образного осмысления материала;

4. практически обосновать эту мысль на собственном педагогическом опыте.

Соотношение музыкальных и технических задач 
в процессе обучения на фортепиано

Когда говорят о фортепианной технике, то имеют в виду ту сумму умений, навыков, приёмов игры на рояле, при помощи которых пианист добивается нужного художественного, звукового результата. Вне музыкальной задачи техника не может существовать.


«Техника без музыкальной воли – это способность без цели, а, становясь самоцелью, она никак не может служить искусству», - писал Иосиф Гофман, один из крупнейших пианистов прошлого, в своей книге «Фортепианная игра».


Некоторые понимают под техникой только то, что касается скорости, силы, выносливости в фортепианной игре; необходимыми свойствами техники признаются обычно также чистота и отчётливость исполнения. Однако такой взгляд крайне ограничен. Техника – понятие неизмеримо более широкое. Оно включает в себя всё, чем должен обладать пианист, стремящийся к содержательному исполнению. Фортепианная литература ставит перед учеником самые разнообразные требования: умение играть очень громко и очень тихо, мягко и остро, добиваться звучания лёгкого, «порхающего» и глубокого, гулкого; владение всеми градациями фортепианного звука в той или иной фактуре. Да разве можно перечислить все требования к технике пианиста, которые предъявляет богатейшая фортепианная музыка!


Способностью быстро двигать пальцами природа одаряет иногда и мало музыкальных людей. Демонстрация скорости или силы, применяющихся не по назначению, некстати, не выявляющих содержания музыки, её красоты, а заменяющих её собою, никогда не доставит слушателям подлинного эстетического удовлетворения. Правда, феномен быстрой игры вызывает удивление и восхищение у большинства людей, в том числе и у профессионалов. Однако если внимательно вслушаться в быстрое и бойкое, но малосодержательное исполнение, нетрудно обнаружить, что, удовлетворяя примитивным техническим требованиям, оно изобилует погрешностями более тонкого свойства. 


Таким образом, если техника – это сумма средств, позволяющих передать музыкальное содержание, то всякой технической работе должна предшествовать работа над пониманием этого содержания, другими словами – над «художественным образом». «Чем яснее то, что надо сделать, тем яснее и то, как это сделать» – говорил Г.Нейгауз. Ученик должен представить себе внутренним слухом то, к чему он будет стремиться, должен как бы «увидеть» произведение в целом и в деталях, почувствовать, понять его стилистические особенности, характер, темп и прочее. Контуры исполнительского замысла уже с самого начала указывают главное направление технической работы. Как бы далеко от музыки ни уводила ученика необходимость учить медленно, крепко, он всегда должен иметь в виду перед собой музыкальный идеал. Не терять идеал из виду, всегда стремиться к содержательному исполнению – вот основная установка для работы над техникой. И тогда встречающиеся на пути ученика многочисленные и кажущиеся такими непреодолимыми тернии окажутся побеждёнными, и работа над техническим воплощением музыкального замысла будет успешной. Если же музыкальный идеал отсутствует или исчезает, техническая работа ученика превращается в рисование вслепую, с закрытыми глазами. Увидеть, что должно получиться, - основа технической работы музыканта. 


«Весь хлам пассажей имеет преходящее значение; техника обладает ценностью только там, где она служит высшим целям», - писал Роберт Шуман в своих «Жизненных правилах для музыкантов». Артур Онеггер, один из крупнейших композиторов современности, в книге «Я – композитор» говорит: «Не пальцы, блуждающие вслепую по клавишам, а разум, мысль должна творить музыку». 


Не надо думать, однако, что повседневная техническая работа никак не повлияет на исполнительский замысел. Она со своей стороны помогает глубже понять изучаемое произведение, конкретизирует, улучшает, уточняет первоначальное представление о нём. 


Соотношение музыкальных и технических задач в работе музыканта, их последовательность можно сформулировать таким образом: от понимания музыки к технической работе, и затем в процессе технической работы – к более высокому пониманию музыки. В тех случаях, когда изучаемая пьеса «выходит», эти две, так ясно различимые вначале, стороны работы пианиста сливаются в единый исполнительский процесс.

Способности, необходимые для приобретения техники

Почему одни ученики обладают хорошей техникой, а другие играющие на рояле не только не достигают таких высот, но и не могут ровно сыграть простой пассаж или добиться, чтобы аккомпанемент звучал тише мелодии? Где скрываются способности к приобретению техники, что помогает или препятствует их развитию? Ответы на эти вопросы не просты и не односложны.


Движущей силой развития техники является сочетание целого ряда способностей. Среди них на первом месте следует назвать художественные потребности ученика, его музыкальность. Подчиняясь ей, ученик стремится сыграть разучиваемую им пьесу, или этюд, или гамму наилучшим, наисовершеннейшим образом. Стремление к музыкальному совершенству не позволяет мириться с недостатками и рождает повышенную интенсивность в работе. «Не поёт» мелодия – способный ученик будет стараться, чтобы она «запела»; не получается гаммаобразный пассаж – эстетическое стремление к красоте, ровности звука заставит его добиться, чтобы пассаж получился. Каждая минута, которую способный ребёнок проводит за роялем, даёт ему неизмеримо больше, чем другому, он быстрее приобретает различные навыки, умения. Как часто приходится слышать нетрудный пассаж в «корявом» исполнении только потому, что мирятся с этим, не желают лучшего. Желать активно – вот главное условие, необходимое для успешного технического развития.


Способности к технике связаны, конечно, и с физическими, а точнее, с физиологическими качествами рук. Игра на рояле выдвигает определённые требования в отношении их величины, силы, эластичности. Поэтому и существует в фортепианной педагогике понятие профессионально пригодных или профессионально не пригодных рук. Конечно, хорошие руки – большое счастье для музыканта, но и ученики с небольшими руками могут добиться успеха, если не мириться с тем, что не получается, не отсиживаться за инструментом без желания и без мысли, а искать способы, облегчающие преодоление тех или иных трудностей, ставить перед собой музыкально-технические задачи, не успокаиваться, пока они не будут разрешены. 


Третьим составным элементом технических способностей следует считать слухо-двигательные связи музыканта. Процесс игры на инструменте невозможен без предварительного мысленного представления о данном музыкальном тексте. Музыка сначала запечатлевается, «записывается» в слуховой памяти, а затем в нужный момент воспроизводится в реальном звучании путём включения цепи: мозг – игровые движения рук – звучание инструмента. Однако способность мозга запечатлевать и хранить в себе готовую для воспроизводства музыку неодинакова у людей. У одних мозг точно запечатлевает звук и точно возвращает его пальцам; у других его очертания стираются. Чувствительность мозга сравнима с разной остроты чувствительностью фотоплёнки.


Для развития техники очень существенное значение имеет одно свойство слуха: это способность ясно слышать всю музыкальную ткань. Способность слышания превращается в способность управления своими игровыми движениями. Скорость и точность игры зависят от скорости слышания, то есть от способности слуха ориентироваться в быстром темпе. Если ученик не обладает таким слухом, его пальцы, как бы много он их не тренировал, склонны выходить из повиновения, совершать любые ошибки. Активность движения рук полностью подчинена волевым приказам мозга. Нечёткость и запоздание приказов превращаются в невнятность или ошибочность звукоизвлечения. Иногда мы наблюдаем у своих учеников, как при ослаблении или утере слухового внимания, когда в голову непроизвольно попадают посторонние мысли, происходит «авария». Без какой-либо, казалось бы, внешней причины пальцы вдруг попадают не туда, куда нужно. 


Для уяснения слухо-двигательных связей приведу пример механизма исправления ошибки. Он заключается в следующем. Услышанная неверная нота включает «сигнал неблагополучия». Это сразу же автоматически вызывает возвращение слухового внимания. Пальцы, подчиняясь внутреннему слуху и памяти, бессознательно находят нужные ноты и начинают играть правильно. При этом ученик не успевает сообразить, подсказать пальцам, какие ноты им надлежит играть. Слух гораздо быстрее сознания, почти мгновенно направляет пальцы на истинный путь; ученик некоторое время играет по слуху, как бы заново подбирая пьесу (иногда не весь текст или не точно). Лишь когда всё встало на свои места, включается обычный механизм исполнения выученного произведения. И тогда мы говорим: «Молодец, ошибся, но не растерялся и пошёл дальше!». Если же ученик, ошибившись, начинает соображать, что надо играть, вспоминать ноты, гармонии и прочее, - этот путь нередко заканчивается на сцене остановкой исполнения. 


Таким образом, технические способности – это совокупность данных, включающих в себя художественные представления, мышечно-двигательные возможности и предрасположенность психики к развитию слухо-двигательных связей. Чем выше технические способности ученика, тем лучше идёт работа над «художественным образом», то есть легче добиться от него интересного, волнующего и захватывающего исполнения. 


Однако для приобретения техники одних только способностей недостаточно. Фортепианная техника настолько сложна и разнообразна, что без специальной многолетней работы овладеть ею невозможно. Эта работа начинается с момента первого знакомства с клавиатурой и продолжается все годы обучения. Не случайно учиться на рояле издавна принято с раннего детства, что, в первую очередь, связано с трудностями приобретения техники.

Работа над техникой в общем процессе обучения 
игре на фортепиано


Ещё в конце первого – начале второго года обучения в репертуаре ученика появляются пьесы относительно подвижного характера. Постепенно их скромные поначалу технические задачи становятся сложнее, а некоторые сочинения уже ставят целью развитие определённого технического навыка (например, «Шуточка» Селиванова или «Токкатина» Кабалевского). Однако, несмотря на привлекательность мысли – использовать в занятиях только художественную литературу, - нельзя миновать изучения специально написанного инструктивного материала, в первую очередь этюдов; параллельно в работе используются и различные виды гамм, арпеджио и другие упражнения. Чтобы добиться нужного результата, необходимо долго и тщательно работать над различными техническими трудностями в их наиболее простом, обобщённом виде, не усложнённом теми разнообразными требованиями, с которыми ученик встретится в художественных произведениях. 

О гаммах и упражнениях

В прошлом гаммам и упражнениям уделялось чрезвычайно много внимания. Но постепенно эта практика занятий начала подвергаться всё более решительному осуждению, что привело к менее успешному развитию техники, так как работа над ней не велась систематически. Эти тенденции, особенно характерные для западное - европейского пианизма, получили известное распространение и в нашей стране, преимущественно в 20-е годы. К счастью, ошибочность их была довольно скоро осознана. Отойдя от крайностей, свойственных пианистической культуре прошлого, современная педагогика рассматривает гаммы и упражнения как важное и эффективное средство для технического развития ученика. Их значение в том, что они дают возможность в наиболее сконцентрированном виде работать над основными фактурными формулами, над самым ядром пианистических трудностей, что способствует рационализации процесса обучения. Сафонов писал: “Фортепианные пассажи состоят главным образом из различно комбинируемых гамм и арпеджио. Если мы натренируем руки на этих элементах и параллельно будем изучать пассажи, овладение последними облегчается”


Пианист-виртуоз Иосиф Гофман назвал гаммы «музыкальной таблицей умножения». Их освоение необходимо начинать уже с первых уроков, как только ученик освоил приём legato, и продолжать работать над гаммами весь период обучения, так как, по выражению К.Черни это «основа фортепианного обучения». Зачастую учащиеся пренебрегают этим видом работы, считая исполнение гамм скучным и бессмысленным занятием. Но нужно помнить, что одни только этюды проблемы не решают. Этюды как технический материал начинают приносить пользу, когда они бывают освоены до конца – играются свободно, в быстром темпе, со всеми оттенками. Именно тогда, а не в медленном «учебном» темпе, выявляется смысл этюда, его техническая «формула» и специфический характер движения. Но чтобы выучить этюд, нужно немало времени. Гаммовый же комплекс (как и всякое упражнение), осваивается сравнительно легко, и сразу же начинает работать на накопление технического мастерства. Замечу также, что в отличие от этюдов, часто направленных на развитие одной из рук, здесь задействованы обе руки одновременно: левая упражняется и развивается на равных с правой. На гаммах и других компонентах гаммового комплекса воспитывается беглость, а также ровность, чёткость, артикуляционное и динамическое разнообразие звучания, то есть всё то, что составляет понятие техники в широком значении этого слова. М.Лонг говорила так о гаммах: «Гаммы требуют активного внимания. Они облегчают, освобождают и делают более ловкой руку, дают ей невидимые крылья, помогают быстро «пролетать» над клавиатурой по всему её протяжению». 


В вопросе об игре гамм существует ложный взгляд, согласно которому гаммы развивают будто бы только двигательную технику, не влияя на развитие слуха. Это неверно, так как если гаммы играются в определённо заданной окраске, с установкой либо на ровность звучания, либо на определённую нюансировку, то это требует немалой активности слуха. В значении слуха в области гамм мы убеждаемся на каждом шагу: в ученических гаммах и арпеджио левая рука хуже играет именно потому, что её труднее «вести» и контролировать слухом; гамма в терцию труднее гаммы в дециму, опять-таки, потому что здесь труднее отчётливо слышать нижний голос; расходящаяся мелодическая гамма труднее гармонической, вследствие необходимости разной настройки слуха для каждого  из двух голосов. 


При работе над гаммами и упражнениями всегда следует помнить о качестве звука. Как писал выдающийся пианист и педагог Г. Нейгауз «овладение звуком есть первая и важнейшая задача среди других технических задач, которые должен разрешить пианист, ибо звук есть самая материя музыки». Таким образом, основой при исполнении гамм является внимательный контроль за качеством звучания, вслушивание в каждый звук. Эта основная задача  и связана тесно с вопросом о темпе игры гамм. В зависимости от звукового задания педагог должен подсказать ученику и те темпы, в которых он должен играть. Правильное установление пределов быстроты исполнения гамм для данного ученика является весьма важной задачей педагога, так как в педагогической практике часто можно наблюдать, что педагог, не уделяя этому вопросу должного внимания, способствует привычке ученика играть гаммы чрезмерно быстро, механически, не слушая того, что у него фактически получается. 

Для того чтобы избежать небрежной игры «как попало» ради быстроты, следует, как было уже сказано, давать ученику определённые задания, направляющие его внимание на звуковую сторону исполнения гамм и неукоснительно добиваться полного их достижения. Фейнберг писал: «Дети по своей природе реалисты. Поэтому они не всегда прилежно выполняют свои уроки по музыке, если не видят ясно перед собой определённой достижимой цели. Серьёзная задача педагога – заставить ребёнка поверить, что все рекомендованные ему приёмы разучивания и тренировки действительно приведут к желаемому результату». Русские педагоги Лешетицкий, Сафонов и другие рекомендовали играть гаммы с различной нюансировкой, добиваясь от ученика ровного, постепенного crescendo и diminuendo в пределах от pp до f (не допуская при этом чрезмерной силы удара, вызывающей напряжение руки), или играть гамму одной рукой – pp, а другой – f. Большую пользу даёт исполнение гамм триолями, квартолями, квинтолями, слегка выделяя первый звук каждой группы нот. Целесообразной формой работы над гаммами является также применение различных ритмических группировок, в которых группы быстрых нот чередуются с медленными. В этих ритмических вариантах полезно также исполнять быстрые ноты legato, а медленные – staccato. Обычно гаммы играются только штрихом legato, но неплохо уметь играть их также штрихом портаменто, а позднее – пальцевым стаккато.

А ещё лучше вместо деловых рекомендаций («громко – тихо», «быстро – медленно», «связно – отрывисто» и пр.) делать установку на выразительность звучания, иными словами, ведя работу над динамическими, артикуляционными, темповыми вариантами, ставить задачи художественного порядка. «Никакое упражнение, каким бы сухим оно ни казалось, не должно быть играно мёртвым, безжизненным тоном, - пишет В.Сафонов. – Живость звука есть единственное условие плодотворного упражнения». Лучше поставить задачу таким образом: например, сыграть гамму певучим, полновесным forte, в умеренном темпе. Или, «пропеть» гамму так, как если бы её играли скрипач или виолончелист, штрихом legatissimo, с волнообразной динамикой. Или настроить руку на лёгкую, подвижную, не очень связную игру в динамике piano. Наконец, исполнить гамму серебристым, прозрачным, лёгким звуком, с постепенным затуханием к концу. Выгода такого подхода ещё и в том, что ясное представление о желаемом характере звука способно «настроить» руку, навести на нужный технический приём, подсказать наиболее целесообразное движение. Если при игре этюдов пищу для звуковой фантазии даёт их характер и указания в тексте, то при игре гамм звуковые задачи должны произвольно варьироваться. Но ставить их следует обязательно. Ученик должен быть всё время в работе, заставлять себя думать, ибо «когда дремлет голова, дремлют и пальцы». 

Для того чтобы установить и исправить звуковые неточности, полезно учить гаммы в медленном темпе. Кроме правильных динамических и темповых соотношений нужно следить ещё за состоянием мускулов. То чувство абсолютной релаксации, которое должно сделаться второй натурой ученика, развивается как раз при игре гамм. Нужно непрерывно обращать внимание на релаксацию (освобождение, частичное расслабление). Без этого «гладкая» игра гамм почти невозможна. 

Таким образом, залогом успеха учащегося в изучении гамм является постоянное внимание к качеству звука, плавности движения мелодической линии, чёткости артикуляции пальцев, свободе всего аппарата. Остаётся добавить, что всё выше сказанное о приёмах работы над гаммами относится в такой же мере к работе над упражнениями и другими видами гаммового комплекса. 

О работе над этюдами

В области развития техники большое место принадлежит инструктивным этюдам. Их изучение отнюдь не может рассматриваться как принудительное дополнение к занятиям, так как оно не только полезно учащимся, но большей частью по-своему интересно и приносит чувство удовлетворения. Ясно, что эта работа не может вестись оторвано от музыкального восприятия и осмысливания художественного образа и не должна превращаться в механическую муштру. Поэтому нельзя противопоставлять изучение этюдов работе над техническими трудностями в художественных произведениях: общие требования, которыми учащийся руководствуется в работе над художественной литературой, остаются в силе и при изучении этюдов – пусть в более ограниченных размерах. Это – понимание замысла автора и своих исполнительских задач; вслушивание в игру, умение видеть трудности и работать над ними. Конечно, художественное содержание инструктивных этюдов часто весьма скромно, но принципы работы от этого не меняются. Не только при изучении художественных произведений, но и при работе над инструктивным материалом ученик должен вполне конкретно представлять себе характер звука, его силу, динамику, тембр, соотношение различных фактурных пластов, темп. 


Что касается собственно пианистических приёмов, то каждому ученику необходимы свобода и незаторможенность движений, умение управлять ими, соответствие их тем слуховым представлениям и задачам, которые в этот момент стоят перед исполнителем. Все эти требования одинаково важны при работе над техническими трудностями в художественных произведениях и в этюдах. В связи с этим – основная цель при изучении этюдов заключается в развитии  определённых технических навыков. 


Важная задача педагога – должным образом направить развитие двигательных навыков учащегося. Необходимо иметь налаженный пианистический аппарат, если и не обеспечивающий в данный момент большой беглости, то, во всяком случае, позволяющей идти к этой цели в будущем. Надо играть удобно для себя, то есть, свободно управляя своим пианистическим аппаратом, без лишних движений, с нужной опорой в концах пальцев. Такая свобода исключает как напряжённость мышц кисти и пальцев, предплечья, плеча и спины, так и расслабленное состояние. Необходима их организованность, обеспечивающая свободное выполнение пианистических движений, состояние готовности к ним. Целесообразность движений, удобство и соответствие представляемым звуковым задачам являются критерием, позволяющем определить, на верном ли пути находится работа над развитием двигательных навыков учащегося. 


Известно, что вся фортепианная техника условно делится на «мелкую», к которой относятся различные виды фигураций, разнообразные комбинации поступенного движения в пределах пяти пальцев, трели и гаммовые пассажи, арпеджио, и «крупную» технику – октавы, аккорды. Самое большое место в работе над техническим развитием учащегося занимает область мелкой, или так называемой пальцевой техники. Мелкая техника – основа будущего технического мастерства учащегося. Остановимся на основных моментах её развития. 


Занимаясь с учениками, педагог иногда хочет добиться более сильного звука, не обращая внимания при этом на то, каким путём он достигается. И вот иллюзия большого звука создаётся при толчках кистью на каждый палец: ученик тогда играет громче. Подобная попытка возместить недостаточную самостоятельность пальцев и их крепость приводит к плохому качеству звука, одновременно препятствует развитию беглости. Не будет вырабатываться и необходимая точность ощущения в кончиках пальцев, их устойчивость, сила; пальцы привыкают тогда к пассивности. Надо, чтобы ученик понял и почувствовал, как у него зазвучит инструмент, если пальцы будут брать клавиши спокойно, устойчиво, без лишних движений руки и кисти. Учащийся должен отличить звук, ассоциирующийся с ощущением должной устойчивости пальца, - назовём его «опёртым» - от звука неточного по качеству, неопределённого, возникающего при небрежном, вялом касании к клавише и при толчках рукой.

 Звуковая точность, выработанность звука будут достигнуты только в том случае, если пальцы ученика будут брать клавиши с достаточной опорой, как бы «вплетая» свои мелкие движения в общее ведение звуковой линии, осуществляемое с помощью кисти и руки в целом. В медленном темпе кисть вместе с пальцами должна чутко реагировать на все повороты мелодического рисунка, ощущать его изгибы. При коротких последовательностях это движение обычно незаметно, но всегда ощущается внутренне, как бы спокоен ни был темп. Только эта направленность обеспечит плавность и целостность звучания. 

Уделяя внимание движениям пальцев и кисти, не следует забывать об участии предплечья, плеча и спины в общем процессе игры на фортепиано. И хотя степень их участия различна – оно необходимо. Только пальцевая игра при изоляции или недостаточном использовании мышц верхних частей руки плеча привела бы к скованности пианистического аппарата, однообразному, сухому, бескрасочному звуку. При этом ученик никогда не сможет достичь виртуозности и свободы исполнения, масштабности звучания, ему не будет доступно воплощение музыкальных образов большой напряженности, эмоциональной и динамической наполненности. 

После разбора этюда учащийся должен ясно представлять себе его форму, знать, на использование каких видов техники основан этюд, как часто меняется в нём рисунок, какова его мелодическая структура. Только тогда можно учить, то есть двигательно «прилаживаться» к той или иной технической формуле, находить нужное и удобное для себя движение и ощущение и потом их закреплять. 

Как при изучении любого художественного произведения, работая над этюдами, нельзя обойтись без умения представить себе внутренним слухом нужное звучание и потом добиваться его на инструменте. «При разучивании нового произведения настоятельно необходимо, чтобы в уме сложилась совершенно ясная звуковая картина, прежде чем начнётся механическая (или техническая) работа», - писал в своей книге И.Гофман. В этом умении и во вслушивании заложена основа осмысленной, «омузыкаленной» техники. Чрезвычайно важно, чтобы учащийся при этом мог представить себе звучания каждого построения не только в медленном движении, но и в темпе. Если такого слухового представления у учащегося не возникает, то он либо не справится с данной трудностью, либо ограничится бездумной беготнёй пальцев по клавишам: движение будет опережать слух и сознание, игра окажется, по существу, бесконтрольной. 

Музыкально-звуковые задачи в инструктивных этюдах носят предварительный, подготавливающий характер. Работая над ними, необходимо представить себе различные цели, которым будет служить подобная фактура в художественных произведениях. Польза, которую принесёт работа над инструктивным материалом, будет тем большей, чем интереснее, сложнее поставленные музыкально-эстетические задачи. В отношении этюдов эти задачи касаются качества звука, ровности звучания, тембра звука, темпа. 

Понятие качества звука  пианиста аналогично понятию тона у скрипача или голоса у певца. Звук может быть полным или поверхностным, мягким или резким, «тёплым» или «холодным». Хороший звук – строительный материал, как мрамор для скульптора, или карельская берёза для краснодеревщика. Сам по себе строительный материал ещё не обеспечивает полноценных художественных результатов, но является для всех большим подспорьем. 

Ровность звучания означает равномерность чередование звуков во времени и силе. Ровность во времени означает, что звуки пассажа равны между собой по их фактической длительности. Понятие ровности по силе звука более сложно, так как в музыке сравнительно редки примеры, предполагающие абсолютную звуковую ровность. Даже простая гамма предполагает не механически одинаковое скандирование входящих в неё звуков, а исполнительское её интонирование, то есть ощущение и воплощение присущих ладовым системам тяготений от неустоев к устоям. Тем более это относится к интонированию любой, в том числе изложенной в форме пассажа, быстрой музыкальной фразы. Поэтому говорить надо о динамической ровности, то есть о равномерных, разной амплитуды динамических волнах – crescendo и diminuendo (так называемых «вилочках»). 

Для того чтобы объяснить, что такое «динамическая ровность», хочется привести один пример. Все мы не раз наблюдали военный парад, восхищались стройностью, чёткостью, красотой марша. На первый взгляд кажется, что все солдаты подобраны одного роста. Но это мнение ошибочно. На самом деле солдаты построены строго по ранжиру, то есть таким образом, что изменения в росте каждой следующей шеренги малозаметны и вся колонна в целом производит впечатление ровной по росту. За одинаковый рост на самом деле принимается постепенность в его изменении. 

Звуки в пассаже должны быть также построены «по росту», с тем, чтобы избежать резких различий, неровностей между «соседями» Построения «по росту» могут быть восходящими (cresc.), нисходящими (dim.), или волнообразными ( < ; > ), но они должны исключить появление «двухметрового солдата в шеренге солдат с небольшим ростом». Это достижимо только при умении слышать малейшую неровность звучания и при свободе пианистического аппарата. Если двигательные навыки у ученика в порядке, то работа над этюдом будет заключаться в постоянном вслушивании, выработке постепенных нарастаний и спадов звучания, в «опевании» поворотов мелодической линии, ведении на одном динамическом уровне большого отрезка мелодии и т.п. 


Что касается вслушивания в ровность звучания, то это умение и потребность в ней необходимо прививать. Даже маленькому ученику надо разъяснить, что суть ровности заключается не только в своевременном исполнении первого звука каждой четверти, но и в равномерном распределении всего времени, отводимого на эту длительность. Этого добиться гораздо труднее. Точность начала каждой четверти достигается обычно легко; надо только внимательно следить за исполнением последней доли в такте – она может порой ускоряться, как бы стремясь к ближайшей сильной доле – началу следующего такта; поэтому обязательно надо приучать дослушивать конец предыдущего такта. 


Нельзя забывать, что работа над техникой включает достижение не только качественности и быстроты, но и разнообразие звучания. В выработке соответствующих навыков свою роль должны сыграть и инструктивные этюды. Требования к ним в этом отношении значительно скромнее, нежели к художественным произведениям, но и при изучении этюдов надо составить себе мысленное представление о наиболее подходящем тембре звука, его окраске, проявив «звуковую фантазию», которая основывается на объективных музыкальных данных конкретного этюда, а также на имеющихся в запасе звуковых представлениях. Этюды Черни, Шитте, Лемуана и др. Имеют ограниченную, но определённую музыкальную индивидуальность; она содержится уже в самой фактуре, которая и подсказывает характер звучания. Выбранный тембр будет определять артикуляцию, то есть различную степень legato или non legato и соответствующие этому приёмы игры. Однако раньше времени не нужно ставить перед учеником многообразные задачи в области динамических и звуковых красок: переключив внимание на поиски звукового разнообразия, пока ещё не закреплена ровность и точность звучания, можно потерять уже найденное удобство движений, нарушить ровность ведения мелодической линии; могут пострадать и едва приобретённые элементы беглости. Вместе с тем нельзя обеднять этюд в выразительном отношении, превращая его в «задачу на быстроту». Как и во всём, педагогом, здесь должно руководить чувство меры. 


И, наконец, важнейшим музыкальным требованием является знание темпа и ощущение энергии движения разучиваемого этюда. Учащиеся должны стремиться к настоящему темпу, который может быть несколько большим или меньшим в зависимости от возможностей ученика и пределах указанного автором обозначения. Ведь исполнение в настоящем темпе и является целью, ради которой происходит вся «черновая» работа. Встречаются учащиеся, у которых отсутствует внутреннее, мысленное представление о темпе. Они, собственно говоря, и не хотят играть в темпе. Они готовы подолгу, подчас с внешней добросовестностью, бездумно проигрывать этюды, в ожидании, что всё как-нибудь образуется. 


Стремление к настоящему темпу нельзя подменять преждевременной, неподготовленной игрой в быстром темпе, которую часто приходится наблюдать у учеников. Поиграл такой ученик чуть-чуть в медленном темпе; он ещё и текст плохо знает, а уже хочет «попробовать» быстро. Понять таких учеников можно, но похвалить нельзя. Учащиеся должны научиться сами определять, пришло ли время играть этюд в быстром темпе. 


Ограничиваясь сказанным, попробуем подытожить и сделать некоторые выводы. 


Педагогическая практика убеждает в необходимости, начиная с первых лет обучения на фортепиано, уделять внимание систематической работе над этюдами. Эта работа не может ограничиваться только элементарными задачами выполнения нотного текста технически чистой игры в быстром темпе. К каждому этюду педагог должен подходить с какой же требовательностью, как и к художественному произведению в отношении качества звука, фразировки и общего характера интерпретации  данного этюда в целом. 


Если инструктивный этюд и не представляет собой подлинно художественного произведения в смысле идейно - эмоционального содержания, то, во всяком случае, любой хороший этюд имеет определённый звуковой образ и характер звучания (лёгкий и изящный, волевой и стремительный, ритмически подчёркнутый или , наоборот, спокойный и плавный в своём движении т. п. ) Определить и разъяснить ученику характер задаваемого этюда и добиться соответствующего его исполнения и является задачей педагога. Именно такого рода тщательная работа над этюдом и приносит пользу, подготавливая ученика к более сложным задачам исполнения художественных произведений. 
Работа над техникой в художественном произведении


Обратимся теперь к работе над художественным произведением. Предположим, что учащийся составил себе достаточно ясное понятие об изучаемом произведении. У него сложились определённые звуковые представления, «художественный образ» данного произведения – своим внутренним слухом он слышит, к чему стремится. Текст произведения в общих чертах освоен, темп начинает приближаться к настоящему. Очень часто на этом этапе изучения произведения учащийся увлечён им особенно сильно. Но его художественная совесть, а также педагог подсказывают ему, что не всё ладно в его игре; не выходят многие «быстрые» места; что-то звучит резко, что-то вяло, каких-то голосов не слышно, где-то плохая педализация и так далее. Приходится приступать к скурпулёзной работе над деталями, то есть к работе по преимуществу технической. И тут-то оказывается, что осознание учащимися своих недостатков страдает расплывчатостью, неконкретностью. «Отрывок не выходит» – это обычно понимают. Что же именно не получается – очень часто остаётся неясным. Это происходит потому, что многие ученики не умеют или не вполне умеют себя слушать. Понятно, что исправление недостатков невозможно без точного знания того, что именно подлежит исправлению. Таким образом, техническая работа идёт по схеме: услышать ошибку – осознать её – исправить. 


Естественное для музыкального человека эмоциональное отношение к разучиваемому произведению многие учащиеся не умеют сочетать со слуховым контролем. Они принимают свои музыкальные ощущения за реальное звучание и не замечают многих погрешностей в игре. Обычно легче всего осознаются учащимися непопадания, фальшивые ноты. Гораздо труднее услышать небольшие неровности в пассажах, аккомпанементах, те случаи, когда пассаж в целом как будто выходит, но какие-то отдельные звуки «вылезают» или «пропадают», словом построены не совсем «по ранжиру». 


В более старших классах предметом пристального внимания педагогов является воспитание у учеников вкуса к гармонично звучащим аккордам, борьба с несоразмеренностью отдельных звуков в них. Ученик должен уметь выделить любой голос в аккорде, добиваться полнозвучного, выровненного звучания аккорда. 


Нередко учащиеся не замечают всякого рода звуковые недостатки – резкое некрасивое forte, не звучащее, «не летящее» piano; несоответствие звучания мелодии и аккомпанемента (обычно аккомпанемент в таких случаях громковат и не ровен). 


Для многих учеников типичны динамические просчёты; смещение динамических центров фраз; преждевременный или запоздалый приход к кульминации, а также поспешный или запоздалый спад. 


Вышеперечисленные, а также многие другие недостатки игры происходят от неумения себя слушать и осознать услышанное. Причиной этих недостатков может быть и неясность внутреннего представления о музыке. Таким образом, если первым требованием в технической работе является сознательная постановка звуковых задач, то вторым будет тщательный звуковой контроль, позволяющий в каждый момент занятия зафиксировать и осознать всё, что не выходит и надлежит исправить и улучшить в дальнейшем. К.Игумнов говорил, что работа пианиста – это «процесс бесконечного вслушивания». 


Фиксирование недостатков игры затруднено, если учащийся играет пьесу целиком. Пока он доигрывает пьесу до конца, многие из услышанных недочётов забываются. Отсюда вытекает требование рационализации занятий: учить отдельные, небольшие отрывки произведений. Протяжённость этих отрывков различна – от фразы до отдельной интонации. Иногда не выходит какая-то важная интонация, иногда соединение двух-трёх аккордов или небольшая часть пассажа, его изгиб и так далее. Поэтому работать надо над соединением двух мелодических звуков, аккордов и над отрезком пассажа, и только потом связать это с предыдущим и последующим. 


Теперь представим себе, что учащийся работает правильно. Он знает к чему стремиться, внимательно себя слушает, останавливается на отдельных отрывках. Несмотря на всё это, какие-то трудные места всё же не выходят. Обычно в таких случаях ученик возвращается к медленному темпу. Поиграв какое-то время медленно, пробует быстро и с удивлением обнаруживает, что изменений нет. 


Тут я перехожу к главному в работе над техникой, к её «сердцевине». Прежде всего надо задать себе вопрос: «Почему не выходит то или иное место?» Правильный ответ предопределяет всё содержание дальнейшей работы и при условии соответствия трудности произведения уровню продвинутости ученика, а также его работоспособности приводит к успеху. В некоторых случаях правильный ответ почти равняется победе над встретившимися затруднениями, в других подсказывает, как следует работать, чтобы справиться с ними. 


При всём многообразии причины технических неудач учащихся сводятся к нескольким характерным группам:  способы игры в медленном темпе механически переносятся в быстрый темп; рука не принимает достаточного участия в игровом процессе; совершаются аппликатурные ошибки; в работе отсутствует понимание особенностей фактуры; не учитывается «рисунок» пассажа, его «рельеф»; учащийся не владеет «позиционной» игрой и методом технической группировки. Всё это вместе взятое и приводит к нарушению принципа «экономности» игры. 


При разучивании любого художественного произведения ученик должен себе точно представлять каким звуком, в каком темпе, с какими нюансами, с какими замедлениями и ускорениями и, следовательно, какими игровыми приёмами надо исполнять данное произведение, чтобы оно прозвучало ясно, осмысленно и выразительно, то есть – адекватно своему содержанию. Это и есть работа над музыкально-художественным образом и воплощении его в фортепианном звучании.


В следующей главе на нескольких примерах я попытаюсь показать наглядно, как происходит работа над техническими трудностями в этюдах и художественных произведениях на уроках фортепиано, как задачи чисто технические сочетаются с задачами музыкальными, как работа над техникой помогает раскрытию музыкально-художественного образа исполняемого произведения. 

Анализ практической работы над техникой на уроках фортепиано

Систематическая работа над этюдами, гаммами и арпеджио, упражнениями является обязательной стороной комплексного развития техники. Этюдной литературе придаётся наибольшее значение в этой работе. Особенно важны этюды в развитии тех видов техники, формирование которых не может обойтись без длительной каждодневной работы ученика. 


Чтобы извлечь из этюда максимальную пользу, важно обратить внимание не только на чисто технические задачи, но и на возможно более тщательную музыкальную отделку произведения. Надо помнить, что работа над хорошим качеством звучания, над фразировкой даже в самых, казалось бы, элементарных технических фигурах, воспроизведение всех деталей голосоведения – всё это в большой степени способствует успешному преодолению технических трудностей. Ученик должен проникнуться мыслью, что достижение нужной беглости в этюде, как и в любой пьесе художественной литературы – не цель, а лишь средство для выразительного, красивого исполнения сочинения. 


Среди всех инструктивных этюдов, изучаемых в музыкальной школе, этюды К.Черни занимают особое место. Его произведения – подлинная энциклопедия фортепианной техники. Пожалуй, нет ни одного аспекта фактуры и типа фортепианного изложения, которому Черни не уделил бы в большей или меньшей степени внимания. Большинство многочисленных этюдов Черни служат развитию мелкой пальцевой техники – быстроты, ровности и отчётливости исполнения. Особенно большое значение Черни придавал игре гамм, как «альфе» и «омеге» фортепианной техники. Многие его этюды не лишены и художественных достоинств. 


Рассмотрим №23 из I тетради избранных этюдов Черни под редакцией Гермера (см. приложение №1). Очень люблю давать этот этюд ученикам младших классов параллельно с изучением коротких четырёхзвучных арпеджио. Он подготавливает не только к игре гамм и арпеджио, но и к аккордам, к трели. Этюд этот весёлый, задорный, скерцозного характера, разнообразен по фактуре и, как правило, учится и исполняется детишками с удовольствием. 


После тщательного разбора текста приступаем к работе над отдельными техническими деталями. 


Первая фигурка в партии правой руки очень полезна в том отношении, что помогает лучше услышать и научиться яснее играть третий и четвёртый звуки в коротких четырёхзвучных арпеджио, которые нередко учениками «недобираются». Объясняю, что исполнять эти фигуры надо отчётливо, очень звонко, активными пальцами, при участии небольшого объединяющего движения кистью на звуках staccato. Параллельно использую упражнение: играем те же фигуры начиная с разных звуков трезвучий – с основного тона, терции, квинты. (Это упражнение играем не только правой, но и левой рукой тоже.)


Гаммы в этом этюде даны в виде небольших отрезков протяжением в октаву. Помимо этого, имеются пассажи из позиционных фигур. Учим все эти места в медленном темпе, при этом стараемся играть так, чтобы переходы от звука к звуку совершался плавно, без толчков, чтобы движение было непрерывным, текучим, пальцы работали активно. «Шагающие» активные пальцы – основа исполнения гамм, резерв для дальнейшего ускорения темпа. Особого внимания требует подкладывание первого пальца. Умело подложить первый палец – дело непростое. При подкладывании первого пальца необходимо добиться того, чтобы движения его были плавными, и он опускался на клавишу без толчка. При недостаточной его подвижности нередко возникают режущие слух акценты, неровное legato. Едва отыграв, он должен сразу же двигаться к клавише, которую ему предстоит взять. Локоть при этом двигается по направлению движения мелодии, а первый палец должен быть «лёгким и высоким», не «падать» на клавишу. Существует множество упражнений на подкладывание первого пальца, ими предваряется систематическое изучение гамм, они используются и для исправления дефектов в этом отношении. При необходимости можно использовать их и при разучивании данного этюда. 


Среди наиболее сложных в техническом плане мест надо отметить 23-24 такты в партии левой руки. Обычно дети не доигрывают или переигрывают эту трель, иногда «комкают» её. Для устранения этих недостатков следует наметить точки опоры. Особенно важно ощутить и отметить лёгким акцентом момент смены движения, приходящийся на сильную долю такта. 


Большое значение в этом этюде для характера исполнения имеет правильное исполнение аккордов (сопровождения). Аккорды staccato играются легко и остро, аккорды четвертями и половинными – глубоко погружая руку в клавиатуру. Это сопровождение учится отдельно: играем, тщательно следя за одновременностью звучания всех звуков аккорда. На фоне выверенной гармонической основы удобнее исполнять мелодию. 


После отработки всех этих деталей в медленном темпе, переходим к более подвижному темпу. Этюд должен звучать очень жизнерадостно и ритмически упруго. 

Работа над аккордами занимает у нас немало времени, так как аккорды встречаются в фортепианной литературе буквально на каждом шагу в любой форме произведений в обеих руках. Изучением аккордов и арпеджио мы приводим ребёнка к овладению крупной техники, растяжке пальцев, позиционной игре в более старших классах. Игра позициями, то есть одновременное взятие звуков мелодии одним аккордом, вообще очень важна для удобства положении руки на клавиатуре, достижения наибольшей лаконичности, а значит, целесообразности движений. 


Рассмотрим пример этюда на аккордовую технику. Л.Шитте Этюд соч.68 №21 – это не просто инструктивный этюд. При первом же прослушивании мысленно рождается музыкально-художественный образ: мужественный, решительный, энергичный. Это подчёркивается аккордовой фактурой, чётким пунктирным ритмом, артикуляцией, яркой динамикой, подвижным темпом. Спокойная середина создаёт контраст с крайними частями, а баркарольный ритм рисует образ лёгкого покачивания на воде. В конце середины вновь появляются тревожные интонации как предвестники надвигающейся грозы, и стремительная гамма на большом крещендо приводит к III части, где с ещё большей силой и решительностью звучит первоначальная тема. А данный образ требует определённого звукоизвлечения. 


Особую техническую сложность в этом этюде представляет исполнение аккордов, вплетённых в мелодическую ткань, требующих большой растяжки руки, активности пальцев, навыков позиционной игры. Работа над четырёхзвучными аккордами параллельно происходит при игре гаммового комплекса. Основное назначение аккордов – научить ребёнка озвучить инструмент, услышать полное и сочное forte рояля, научиться опорной игре «в клавиатуру» от плеча. 

Исполняя аккорды этюда в медленном темпе надо организовать пальцы, погрузить их в клавиши, хорошо чувствуя опору. Подъём руки и погружение предполагает использование пластичного движения всей руки от плеча. Звучание должно быть стройным и протяжным. В дальнейшем перед учеником ставится задача более яркой окраски верхнего мелодического звука. Для достижения цели я предлагаю упражнение: извлечение насыщенного звука пятым пальцем и добавление остальных звуков аккорда более лёгким прикосновением пальцев. 

Зачастую, сильные акцентированные доли тактов в этом этюде, исполняющиеся аккордами на forte, звучат резко и некрасиво. Чтобы избежать этого необходимо научиться брать аккорды, а не тыкать прямыми пальцами в клавиши. При верном звукоизвлечении пальцы являются как бы рессорой, смягчающей удар руки. Плохой, резкий звук получается именно тогда, когда пальцы являются безжизненными подставками («тыкалками» – говорил Нейгауз).

Такие же активные пальцы необходимы и при исполнении стаккатированных восьмых. Они начинаются со слабых долей такта и тем самым как бы способствуют более энергичному устремлению мелодической линии к сильным долям, делая фразировку более выразительной. В подвижном темпе нужно следить за тем, чтобы пунктирный ритм оставался упругим, чётким, что в большой степени определяется характером самой музыки. 

С техническими сложностями мы встречаемся при исполнении этюда в темпе. Например, окончания фраз в I и особенно в III части часто «мажутся», пальцы не попадают на нужные ноты аккорда. Предлагаю их поучить позиционно, методом вычленения гармонии (играть только аккорды без проходящих звуков). 

В заключении хочу сказать, что при исполнении этого этюда очень важна смелость и воля. Ни в коем случае нельзя «прилипать» к клавиатуре, примериваться к каждому аккорду, бояться «намазать». Здесь воистину «смелость – города берёт». 

Л. Чимароза Соната си бемоль мажор (см. пример №3) – одна из лучших и типичнейших образцов творчества этого композитора. Она полна света и бодрости. Слушая эту сонату, словно прикасаешься к источнику молодости, здоровья, оптимизма. Порой музыка становится грустной, задумчивой или драматичной, но это лишь кратковременные оттенки общего светлого колорита. Композитор даёт их мимоходом, словно напоминая, что его герою не чужды переживания более серьёзные и глубокие. 

Для исполнения этой сонаты важно, чтобы ученик ощутил бодрый, жизнерадостный характер музыки. Необходимо, чтобы он ясно представлял и характер звучности, - она должна быть ясной и прозрачной, а для этого пальцы должны быть очень активными, точными, как «остро оточенные карандашики», а звучание должно быть приближено к звучанию клавесина. 

Уже в процессе разбора мы встречаемся с первой технической сложностью – это исполнение полиритмии в 5-8 тактах. Предлагаю такой порядок работы над этой сложностью: сначала я сама несколько раз играю это место, чтобы ученик услышал, как должен реально звучать данный вид полиритмии. Затем предлагаю ученику самому воспроизвести требуемое сочетание, переключая при этом внимание с одного голоса на другой, выравнивая, таким образом, движение, чтобы оно не протекало толчками. Этот метод помогает искоренить проблему полиритмии. 

При переходе к более подвижному темпу ученик встречается со сложностью исполнения так называемых «альбертиевых» басов (5-10такты). «Альбертиевы» басы исполняются левой рукой как аккомпанемент, требующий лёгкого, ровного и очень прозрачного звучания с опорным нижним звуком. Ясность и отчётливость, необходимая в такого рода аккомпанементах, требует почти песпедальной звучности. Такого рода аккомпанементы пронизывают всю классическую литературу. Трудность их заключается в том, что в быстром темпе первый, самый тяжеловесный палец играет часто. Неправильная игра приводит к постепенному его «завязанию» и к утомляемости руки. Ясно, что первый палец должен играть самостоятельно и легко. Нужно свести его действие к минимуму, оставив лишь нечто дрожания. Для этого, прежде всего, необходима известная развитость первого пальца, его умение самостоятельно двигаться. Предлагаю ученику поработать над левой рукой различными способами, а именно: позициями (аккордами), собирающими пальцы; исполнение фигураций со «станком» на пятом пальце; изменение ритма, удлиняющее басовый звук и облегчающее три остальных звука в позиции. Для того чтобы первый палец был лёгким и поднимался минимально, лучше всего не думать о нём, позволить действовать ему автоматически. Всё внимание и опору в игре нужно перенести на «нижние» пальцы. После таких занятий при игре подобных аккомпанементов появляется ощущение лёгкости, непринуждённости, что позволяет сосредоточить всё внимание на выразительном исполнении мелодии. 

При решении всех этих технических задач, а также задач музыкальных ученик приближается к самому главному, а именно: к исполнению сонаты ясно, осмысленно и выразительно, то есть к воплощению музыкально-художественного образа. 

Заключение
Известно, что процесс обучения состоит из постепенного накопления знаний, умений, навыков. Особенности учёбы музыканта заключаются в том, что каждое новое произведение в какой-то мере ставит новые художественные и технические задачи. Для их решения нужно применять какие-то способы работы, отобрать из имеющихся в распоряжении средств именно те, которые годятся в данном случае. А иногда придумать что-то своё. 

Систематическая работа над техникой до некоторой степени схожа с ежедневной физкультурной тренировкой, но, разумеется, в работе пианиста техника не ограничивается одними только физическими действиями. Самым важным в процессе фортепианной техники является слуховой контроль, тренировка внимания, сосредоточенность, мобилизация воли для достижения наилучшего качества выполнения каждого задания. Над чем бы ни работал пианист, необходимо всегда иметь определённую цель, реализуя которую, играющий вырабатывает соответствующие приёмы и навыки. Эти навыки запоминаются как некоторые игровые ощущения, ассоциируемые с характером звучности и типом движения. 

Учитывая эти основные задачи, педагог должен неустанно следить за тем, чтобы работа над техникой не превращалась в механический, бездумный, не контролируемый сознанием процесс. Небрежная игра без должного контроля за качеством исполнения, игра какими попало движениями и без определённых звуковых целей не только не помогает пианистическому развитию ученика, но, наоборот, дезорганизует его технику, вредно отражаясь на исполнении разучиваемых произведений. 

Таким образом, в заключении, необходимо подчеркнуть, что творческое осмысление художественного произведения, этюда, упражнения или гаммы как средства достижения сложных музыкальных задач есть единственно верный путь развития технического мастерства учащихся, «живого» звучания инструмента, овладения стилями и характером произведений всех форм и жанров классической и современной музыки. А усложнение репертуара учащегося требует последовательного и непрерывного расширения технического репертуара, вдумчивой работы педагога в этом направлении. Только единство художественных и исполнительских задач приведёт к успеху в деле обучения игре на фортепиано. 
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Пример №3
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