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Заключение.

Список рекомендованной литературы.
Введение
Фортепианный звук очень богат. Несмотря на свои недостатки – это непродолжительность и некоторую, по словам Нейгауза, отвлеченность по сравнению с другими инструментами (голосом, струнными, духовыми), он имеет огромные достоинства – широкий динамический диапазон,  регистровые краски. Фортепиано может подражать другим инструментам. На фортепиано можно исполнять оркестровые пьесы, оперные увертюры, симфонии и т.д.
Звуковая выразительность является важнейшим исполнительским средством  для воплощения музыкально – художественного замысла. Поэтому работа над звуком должна занимать центральное место в процессе обучения игре на фортепиано.

Начало этой работы относится к первым шагам, совершенствование же не имеет предела. Главное условие успешного решения как самых элементарных, так и сложнейших звуковых задач заключается в развитии способности слышать музыкальную ткань.

С точки зрения исполнительского слушания нет незначительных элементов  - для уха все составные части музыкальной ткани имеют равные права. Во многих случаях для более глубокого и тонкого выражения музыки решающей является способность услышать мельчайшие детали.
Способность слышать музыку во всем ее объеме зависит от музыкального воспитания пианиста, в частности от его слухового развития. Г.Г. Нейгауз говорил: «Звук – тон души. У каждого свой.». Это высказывание о той степени духовной наполненности, которую развили, заложили в человека.. «Звук всегда должен быть «живым»». (Я. Зак) 

В.Горностаева: «Колоссально много зависит не только от того, как возьмете звук, но и от того, как его слушаете. Вот как его слушаешь, так же услышит его и сидящий в зале. Если я нажму клавишу, а слухом своим не стану «держать» звук, тянуть его, вести, он будет гаснуть. Это – неозвученная игра. Личное отношение к звуку выражается в нажатии клавиши, и когда слышишь ее ответ. Поэтому игра на фортепиано – загадочное духовное движение». 

Блуменфельд учил слушать и извлекать «протяжный »э «тянущийся» звук. Воспитывал «вокальное отношение к фортепианному звуку» и противопоставлял такое звукоизвлечение «молоточности» и ударности. Надо было научиться следить за каждым фортепианным звуком на протяжении всей его «жизни». Умение точно рассчитать силу, с которой следует извлечь длинные звуки, так их извлечь, чтобы не заглушить эти звуки движением более коротких нот. Такой связной игре он придавал большое значение. 

Все эти особенности «жизни» одного звука надо уметь расслышать внутренним слухом, расслышать и пережить. 

В своей работе он стремился к вокализации инструментальных интонаций. Его педагогический принцип заключался в певучести фортепианной игры, сохранении идеи вокальности. 

Поэтому Блуменфельд воспитывал качество – слышание – переживание упругости, сопротивляемости, напряженности мелодических интервалов, то есть переживание, которое возникало у пианистов, когда «интонируя мелодию они «сопоставляют слухом» различные расстояния между звуками. Для этого нужны «слышащие пальцы», пальцы, «предчувствующие» звуковую высоту тонов и интервальные соотношения между ними». 

В педагогической системе М.В. Юдиной, среди средств музыкальной выразительности приоритет был отдан звуку. От ученика она добивалась полноценно разнообразного звучания и определенной звуковой характеристики произведения. Считала важным слышать и слушать звук, существующий сначала в представлении, затем в момент его зарождения, развития, угасания и перехода в следующий. 

Ясно услышав внутренним слухом желаемый звук, его тембр, характер, силу,интенсивность, следовало затем подготовить соответствующим образом руки – рука должна предчувствовать смысловую и звуковую задачу. Важно сразу же суметь взять верный тон, создать верное звуковое настроение. 

Большой частью работы над звуком было внимание к тонкому разнообразному интонированию. Посредством интонации выявляется личность исполнителя. 

Принципиальные позиции в работе М.В. Юдиной по звуковому воплощению в музыкальном произведении: 
1. качество звука – звуковые краски; 
2. интонирование, штрихи, фразировка (отношение между звуками и способ произнесения); 
3. пропорции звучания: выстроенное соотношение всего звукового комплекса. 

Звук – это материя музыки, ее плоть – должен быть главным содержанием наших повседневных трудов.

В работе над произведением нас, прежде всего, интересуют звуковые задачи. Е. Тимакин говорит, что одно из главных мест при обучении игре на фортепиано принадлежит звуковому воспитанию. Он выводит общие принципы звукового воспитания. Эти принципы создадут условия, которые обеспечат овладение широким сводом приемов и способов звукоизвлечения. 

Все тончайшие музыкальные ощущения и звуковые представления через предварительное слышание направлялись непосредственно в кончики; пальцев: именно в них рождается звук

Предварительное слышание в процессе исполнения, высвечивает мельчайшие детали музыки, активизирует пальцы, которые приобретают ведущую роль. 

Живое ощущение звука кончиком пальца необходимо в кантилене, во всех типах фактуры, видах техники и темпах «движения. Это ощущение является условием развития техники. 

Решая звуковые задачи, стремясь играть выразительно (например, движение к интонационной точке), пианист вносит в исполнение неуловимую агогику, а это условие естественности, свободы исполнения.

Рассмотрев принципиальные позиции педагогов-музыкантов русской и современной пианистической школы, мы можем сделать вывод, что прежде всего, в своей работе они уделяли внимание слуховому и звуковому воспитанию, приемам 

звукоизвлечения и звуковедения (выразительного интонирования), как сложного процесса творческого воспроизведения музыки. 
1. Дослушивание звука. Ощущение движения и развития

музыкальной ткани.
Существует два фактора музыкального воспитания ученика, оказывающих непосредственное воздействие на решение звуковых  задач:

1) Дослушивание звука до конца.

2) Ощущение горизонтального движения и развития музыки.

Эти два фактора, на первый взгляд противоречат друг другу. Дослушивать звук – это значит слушать предыдущее, а ощущать движение музыки – это думать и слушать « вперед». На самом же деле эти тенденции должны дополнять друг друга, быть в единстве. Ведь говоря о дослушивании мы имеем ввиду движение звука, а не покой, и это движение должно стать импульсом дальнейшего развития. Тогда дослушивание предыдущего и движение вперед совпадают в одном сложном процессе. 

Исходя из этого, уже на первых уроках, когда ученик играет упражнения на звукоизвлечение и постановку рук, следует научить его слушать до конца затухающий звук и ощущать («вести») его кончиком пальца, пока он длится. При переносе руки на другую клавишу (на пример через октаву) ученик должен переносить не только руку, но и как бы «нести звук». В результате складывается непрерывный процесс, состоящий из дослушивания и переноса. Кстати, это ощущение будет способствовать более естественной форме руки и поможет в работе над постановкой.

Живая рука и живые, активные пальцы – это необходимое условие в работе над постановкой. Не ставить палец и руку на клавиатуру, а брать, извлекать звук; не поднимать руку, а брать дыхание – такие задания гораздо естественнее формируют руку.

Для того,  чтобы научить слушать звук, нужно давать пьесы с яркой звуковой окраской, разнообразные по характеру и настроению, близкие и понятные ученику. В работе над ними следует добиваться выразительного исполнения и показывать игровые движения, которые облегчают звуковую задачу, помогают выражению музыкального смысла.

В дальнейшем умение слушать звук в сочетании с ощущением движения музыки поможет приобретению певучего легато, цельности музыкальной фразировки и живому развитию музыкальной ткани.

Нельзя забывать, что основные недостатки в исполнении  в большинстве случаев связаны с недослушиванием звука и недостаточным ощущением живого движения мелодии. 

Если ухо не слышит звук до конца, то палец становится пассивным, рука расслабляется, и каждый следующий звук мелодии не выливается из предыдущего, а берется как бы заново, с помощью нового движения руки или кисти. В результате фраза становится разорванной, а исполнение статичным. Если ухо не слышит и не «ведет» звук, то и пальцы не получают необходимой команды мозга, следующий звук берется формально – отсутствует та неуловимая градация звуковой палитры, которая делает мелодическую линию осмысленно последовательной.

Дослушивание звука особенно необходимо для достижения цельности и естественности таких фраз,  как например:          
[image: image1.emf]
         В этом примере следует не только выдержать (высчитать), но и выслушать длинные звуки мелодии до конца. Только в этом случае отдельные звуки сливаются в отдельную фразу, которая приобретает внутреннее движение и музыкальный пульс.
         Если мы обратимся к пьесам, связанным со стаккато, как, например:
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То убедимся, что главные недостатки исполнения чаще всего заключаются в отсутствии горизонтального движения к «опорным точкам» мелодии. Это вызывает вертикальную тяжеловесность, которая препятствует живому развитию музыкальной фразы.

Итак, дослушивание каждого звука мелодии обеспечивает плавный переход в следующий звук и определяет меру звучания аккомпанемента; ощущение движения музыки к опорным точкам и ухода от них способствует живому развитию и цельности музыкальной фразы. И то и другое является необходимой предпосылкой для успешной работы над звуковыми задачами. 
Овладение звуком есть самая главная задача пианиста. Звук – это сама материя музыки. Работая над звуком, мы совершенствуем саму музыку. Работа над звуком начинается с самых первых шагов. Даже когда ученик играет начальные постановочные упражнения, следует научить его дослушивать затухающий звук, быть внимательным не только в момент взятия звука, но и тогда, когда звук уже взят и звучит струна. Это очень важно для воспитания ощущения горизонтального движения, умения вести фразу (т.е. объединять звуки по смыслу в музыкальные фразы). 

«Дослушивать звуки до конца – это значит слышать предыдущие, а ощущать движение музыки – это думать и слушать «вперёд». На самом деле эти тенденции должны дополнять друг друга, быть в единстве… Дослушивание  предыдущего и движение вперёд совпадают в одном процессе» - пишет известный педагог Е. М. Тимакин. Таким образом, говоря  о  дослушивании, он имеет в виду не покой, а движение звука, его тяготение к следующему звуку.

Отсутствие этого навыка дослушивания, особенно заметно, когда в мелодии длинные звуки. Звук на фортепиано затухает и очень важно не допустить в этот момент остановки в мелодии, сделать так, чтобы один звук связывался с другим.

Иногда ученику можно предложить представить этот звук на крещендо. И конечно длинные звуки берутся более плотно.

Профессор А. Гольденвейзер говорит об этом же: «Если нажав клавишу, я забуду о данном звуке, то потом не буду в состоянии согласовать с ним следующий звук, и получится именно та пунктирность, которая убивает живое дыхание музыкальной линии».

Основные недостатки в исполнении  в большинстве случаев связаны с    недослушиванием звука и недостаточным ощущением движения мелодии. Эти два фактора, свойственные всякому исполнительскому процессу, на первый взгляд, противоречат друг другу. Дослушивать звук – это значит слушать предыдущее, а ощущать движение музыки – это думать и слушать «вперед» (предслышать, предощущать дальнейшее развитие).

Всем педагогам-пианистам знакома такая картина: ученик хорошо тянет мелодию к смысловому аккорду, берет его, и тут же спина резко опадает. Руки держат аккорд, а музыка оборвалась…

Умение слушать звук в сочетании с ощущением движения позволяет добиться певучего легато, цельности музыкальной фразировки.

У каждого из педагогов есть свои методы обучения горизонтали.

Нужно начинать учить горизонтальному слышанию довольно рано, когда ученик играет простые песенки еще non legato, говоря при этом примерно следующее: «В каждой фразе есть главная нота, к которой тянутся все другие ноты и которая придает фразе смысл».  И, после этого, начинать отрабатывать движение к вершине.

На дом периодически давать задания : найти в каждой фразе главный звук. Учиться интонировать вершину «культурным», «воспитанным» звуком, а не «криком».

Очень часто рояль у неопытных пианистов,  «не звучит» потому, что они не умеют правильно распределять планы звучания: выдвинуть одни элементы вперед и убрать, то есть приглушить, завуалировать другие. Именно от звуковой дистанции зависит истинная выразительность каждого элемента.

По выражению Г.Нейгауза музыкальное произведение становится «всадником без головы», если гармония и бас пожирают мелодию или «безногим калекой», если бас слишком слаб или «пузатым уродом», если гармония пожирает и бас, и мелодию.

Таким образом, эстетически целостное звучание фортепиано требует постоянного    тончайшего слухового внимания.
Взаимодействие пальцев и всей системы пианистического аппарата в работе над звуком.
Одно из условий достижения хорошего звучания заключается в слаженной работе «выразительных» пальцев, которые, играя мелодию, как бы переступают, мягко погружаясь «до дна» клавиши (словно в глубокий мягкий ковер).

Поднимать отыгравший палец также следует мягко, не спеша, и не раньше, чем следующий полностью погрузится в очередную клавишу (этим достигается «вливание» одного звука в другой – легато). Необходимо «связать без толчка один звук с другим, как бы переступая с пальца на палец», - пишет К.Игумнов. Переступающие пальцы ведут руку, которая, перемещая опору, подкрепляет каждый из них и в то же время сохраняет плавное движение, как бы очерчивая контуры мелодии.

Взаимодействие пальцев и руки придает звукам глубину, а мелодии – связность. Надо особо подчеркнуть, что «переступающие» пальцы должны активно доводить каждый звук мелодии до конца, не ослабляя силу давления, а передавая ее следующей клавише. Таким образом, перемещение опоры происходит как бы «внутри» руки, следующей за пальцами. В этих условиях «внешнее» движение руки, очерчивающей контуры фразы, будет весьма незначительным.

Задачи взаимодействия пальцев и руки для достижения глубины звука и связности мелодии следует ставить при прохождении таких пьес, как, например:   
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Живые кончики пальцев должны быть связаны со всей системой пианистического аппарата вплоть до корпуса. Такая связь способствует достижению большого диапазона звуковой выразительности, не нарушая при этом слитной певучести мелодии и сохраняя контуры фразировки. Пальцы получают подкрепление «изнутри», не прибегая к излишним внешним движениям руки и кисти. 

Можно сказать, что звук рождается и расцветает всеми красками в кончике пальца, как цветок на конце растения. Но, так же, как цветок, он должен питаться «соками» изнутри, от самого корня. Лишенный этих соков цветок засыхает и чахнет. Лишенный поддержки «изнутри» звук теряет глубину, певучесть и становится сухим и колючим (так как извлекается короткими «рычагами»).

В этом случае пианист старается подкрепить и углубить каждый звук с помощью лишних взмахов руки и кисти, которые разрушают фразу.

В результате исполнение становится статичным; оживить его не могут ни преувеличенная нюансировка, ни излишняя жестикуляция; и то, и другое приводит к вычурности и манерности. «Вихлянием кисти и руки ничего путного не достигают, а лишь создают тощую кантилену» - К.Игумнов.
Соотношение звучности мелодии и аккомпанемента.
Не меньшее значение имеют разобранные выше факторы музыкального развития (дослушивание звука, ощущение горизонтального движения и навыки звукоизвлечения) для соотношения звучности мелодии и аккомпанемента. Левая рука, создавая гармонический фон и ритмическую пульсацию, должна в то же время помочь мелодии сохранить крупные контуры фразы и целиком подчиниться ей во всех тончайших деталях.
Поэтому аккомпанемент следует играть тихо и легко. Выполнить эту задачу поможет ощущение горизонтального развития музыки, а также навыки крупного, объединяющего движения рук.
Эти задачи должны решаться в более раннем периоде, например, при разучивании таких пьес, как «Андантино» А,Хачатуряна, «Романс» Д.Шостаковича.
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В пьесах с  подвижным сопровождением часто появляется опасная тенденция аккомпанемента подчинить себе мелодию. Это выражается как в форсированном звучании аккомпанемента, так и в стремлении «заковать» мелодию в тиски метричного движения. 

Чтобы этого не случилось, правая рука должна вести свою мелодическую линию с яркой звуковой выразительностью и ощущением живого развития музыкальной фразы. Левая рука должна играть сопровождение цельно, без промежуточных метрических опор, полностью подчиняясь движению мелодии, дополняя ее звучание и помогая ее развитию.

Эти задачи должны ставиться на более ранней ступени обучения, например,  в таких произведениях, как «Менуэт» Бетховена, «Ариетта» Р. Глиэра: 
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Работая над соотношением звучности, бывает полезно поделить партии правой и левой рук между учеником и педагогом. Это поможет ученику услышать должный уровень звучания, чтобы затем добиться его, играя двумя руками вместе. В некоторых случаях (когда позволяет фактура) полезно сопровождение поиграть выдержанными аккордами, на фоне которых легче дослушать каждый звук мелодии и сохранить ее ведущую роль. 

В произведениях подвижного характера действуют те же принципы звукоизвлечения – дослушивание, ощущение движения музыкальной ткани, формирующейся в контуры фраз, а также принцип слаженных действий всего пианистического аппарата. 

Нарушение этих принципов бывает основной причиной статичности, метричности, тяжеловесности и сухого колючего звучания. Исполнение, лишенное естественной музыкальной пластики, становится напряженным, неловким и технически трудным.
Технические приемы в работе над звуком
В решении звуковых проблем большую, хоть и вспомогательную, роль играют различные приемы и способы звукоизвлечения. Красочные возможности фортепиано чрезвычайно богаты. Звук его может быть певучим, острым, звонким, легким, тяжелым, матовым, блестящим и т. п. Если исполнитель “глух” к этой стороне звука, игра его будет однообразной, forte грубым, стучащим, кантилена – невыразительной, «серой». Пианисты, тонко владеющие, звуковой палитрой, умеют создавать иллюзию пения, звучания струнных инструментов, деревянных и медных духовых, арфы, ударных и т. п.

Впечатление певучести на рояле, лишенном настоящей протяженности звука, свойственной многим другим инструментам и вокалу – является, по существу, также иллюзией, зависящей от способа исполнения. Певучесть может достигаться посредством умелого ведения мелодической линии даже без фактического, реального легато, когда один звук переливается в другой без толчков, провалов и затухающая нота подхватывается следующим звуком с той же силой, с какой она затихла. Огромное значение при этом имеет агогика – тончайшее почти незаметное для слуха изменение ритма, преодолевающее, но отнюдь не нарушающие метрическую сетку.

Такое ведение звуковой линии создает впечатление длительного дыхания мелодии, пластичности и певучести в мелодических пассажах.

Владение выразительными красочными средствами требует большой работы над самими приемами звукоизвлечения, и поэтому с первых этапов обучения на фортепиано от учеников следует добиваться внимательного вслушивания в качество звука, связывая это качество не только с характеристиками музыкальных образов, но и с соответствующими пианистическими движениями. Опытные педагоги знают, что ребенку, пришедшему впервые на урок, не терпится поиграть на инструменте и испытать волшебный миг возникновения под пальцами звучания. А. Артоболевская пишет: «В своей педагогической работе я стараюсь как можно скорее предоставить детям возможность самим исполнять простенькие пьески, несущие в себе привлекательный для их восприятия музыкальный образ… Уже на первом этапе необходимо привлекать внимание ребенка не только к тому, какие ноты он берет, но и как он их берет, как они под его руками звучат («разговаривают»). 

Очень ответственный момент – первое прикосновение к клавишам инструмента. От недооценки его значения, из-за отсутствия у учеников навыков вдумчивого вслушивания в качество извлекаемого звука и рождается одно из самых уязвимых звеньев в работе педагогов – бесцветное, однообразное, лишенное красок и художественности звучание у многих воспитанников. Т.Б. Юдовина-Гальперина иногда рисует на подушечках детских пальцев личики человечков – подушечки как бы сами становятся живыми человечками. «И благодаря «живым подушечкам» дети очень нежно прикасаются к клавишам, чтобы струнки от их рук пели человеческим голосом». 

Необходимо объяснить ученику, что звучание будет зависеть от движений его рук. В этот период намечается их приспособление к игре на рояле, зарождается способность «слышащей руки».

Педагоги рекомендуют на первых занятиях рассказать маленькому ученику о чувствительности фортепиано, показать ему механизм извлечения звука. Ребенок должен сам увидеть, понять, что звук зависит от того, как опустится играющий палец на клавишу. Маленького начинающего пианиста надо смело знакомить со всеми «секретами» рояля. Следует показать, что при нажиме клавиши звучат сразу три струны, которые к этой клавише относятся и настроены одинаково (в унисон). Молоточек ударяет по струнам, заставляет их вибрировать и тем самым – звучать. Ударив, молоточек «убегает» на своё место. Если не отпускать клавишу, а слегка её придерживать, струны будут звучать до тех пор, пока не перестанут вибрировать. А если раньше отпустить палец от клавиши – на струны упадет деревянная пластинка, снизу покрытая войлоком (демпфер-глушитель) и остановит колебание струн, тогда они сразу умолкают. 

«На маленьких детей вид механизма фортепиано производит сильное впечатление, и они, в частности, начинают прекрасно понимать, почему ни в коем случае не следует давить на клавиши». Необходимо сказать, и показать ребенку, что фортепиано совсем «не любит», когда с ним грубо обращаются и что на жесткий, резкий удар оно «отвечает» острым, пронзительным, неприятным для слуха звуком. Надо научить маленького пианиста, чтобы он следил за гибкостью руки и после нажатия клавиши прислушивался к звучанию струны.

С первых же уроков начинается игра простейших мелодий с показа; это значит, что ученик не только слушает мелодию, играемую педагогом, но и смотрит на руку, усваивая целесообразные игровые движения. Нередко педагоги советуют держать руки не природно-естественно, а искусственным образом, требуют активно поднимать пальцы и добиваться запредельной силы удара по клавишам. Все это вызывает у детей многочисленные двигательные затруднения и часто приводит к возникновению профессиональных заболеваний, не говоря уже о том, что обычно так называемая «постановка руки» проходит вне всякой связи со звуком – вне слухового контроля. Живая рука и живые, активные пальцы – это необходимое условие в работе над организацией руки ребенка.

Не стоит ориентировать ребенка на руку педагога. У всех людей природа рук разная. Исходя из этого, нужно подбирать ученику тот способ игры, который ближе ему, даже если он абсолютно не свойственен самому учителю.

Но об общих принципах организации игровых движений говорить можно. Они примерно таковы: общая свобода тела; ощущение веса свободной руки; свобода первого пальца; эластичная и активная кисть; ощущение цепкости кончика пальца.

Работа над нон легато, легато, стаккато, тенуто на начальном

 этапе обучения.
Современная методика рекомендует начинать с игры нон легато, вернее – портаменто, в связи с тем, что вводится в действие вся рука, устанавливается координация между работой руки и пальцев, устраняется на первых порах забота, о взаимной согласованности пальцевых действий. Практика лучших педагогов убедительно доказывает, что для детской руки вполне возможно извлечение относительно полного и протяжного звука, но это достижимо лишь при несвязной игре

Не все видные педагоги-практики придерживались такого мнения. Некоторые из них считали, что целесообразнее начинать обучать с игры легато, так как этот прием игры является естественным для ребенка. Педагоги, начинающие учить с нон легато, правы, потому что в ином случае приходят в действие не те мышцы, это приводит к неритмичной игре, а в будущем – к заболеванию рук. 

А.П. Щапов описывает способ исполнения портаменто таким образом: «Перед началом игры ученик должен мягким движением приблизить руку к клавиатуре (можно говорить – «положить руку на клавиши»), коснуться нужным пальцем начальной клавиши и немного отвести локоть в сторону. При игре портаменто рука не должна сколько-нибудь высоко подниматься над клавишами. Однако все её движения вверх-вниз, вправо-влево обязательно делаются от «плеча» – это значит, что локоть все время находится в известном движении. Состояние запястья должно быть несколько эластичным, но не расхлябанным». 

Извлечение отдельных звуков на клавиатуре с переносом руки из одной октавы в другую или без переноса должно быть связано с глубоким, плотным погружением подушечки пальца до самого дна клавиши. Именно этот прием ведет к образованию глубокого фортепианного тона. «Соприкосновение пальца с клавишей должно быть «незаметным», мягким, эластичным; это предохранит от возникновения немузыкальных призвуков (стука, шлепка и т.п.)». Для того чтобы ученик понял характер движения, которого от него ждет педагог, иногда прибегают к сравнениям: «раздави на клавише ягодку», «нажми эту клавишу так, чтобы пальчик насквозь прошел» и т.д.

Все эти и подобные им сравнения служат одной цели: созданию нужного мышечного тонуса в руке ребенка, необходимого для извлечения красивого глубокого звука. Указанные упражнения для выработки глубокого тона принесут пользу в том случае, если после активного погружения пальца в клавиатуру быстро наступает ослабление мышечного тонуса. Нужно следить, чтобы мелодии игрались красивым, мягким звуком. Ученик должен знать, что полный красивый звук он получит, если спокойно опустит руки и кисти, мягко и глубоко погрузится округлым пальцем в клавишу, «сухой и жесткий» – если сыграет напряженными руками и пальцами. «Совершенно неправильно стараться, чтобы у играющего сразу был полный звук, это – величайшая ошибка. Особенно опасно это по отношению к детям. Детям свойственно играть слабым звуком, так же как говорить детским голосом. Если ребенка приучать слишком рано добиваться полного звука, у него от этого получится перенапряжение и пальцы начнут гнуться». Непременное условие при занятиях – восприятие мелодических ходов, сыгранных non legato, как коротких мелодий, сохраняющих элементарный музыкальный смысл. Основным должно быть движение в клавишу, а не от нее: важно не снимать с клавиши руку, а брать сверху следующую ноту, то есть идти вперед, слушая звучание мелодии. Цель этой работы – научить извлекать звуки незаторможенным и в то же время организованным движением.

Дети без труда усваивают способ связного звучания – legato, если переходят к нему от non legato, которым они пользуются на первых занятиях, подбирая мелодии. Связная игра требует от ребенка обостренного слухового восприятия – умения прислушаться к моменту перехода одного звука в другой. Схема исполнения легато примерно следующая: рука так же мягко, как и при нон легато опускается на клавиатуру, палец погружается в клавишу. В момент звукоизвлечения те пальцы, которым предстоит брать следующие звуки, не лежат на клавишах, а еле заметно приподняты (без напряжения), слегка согнуты и спокойно, без лишних движений опускаются поочередно на «свои» клавиши. Кисть и запястье должны быть устойчиво-гибкими, позволяющими хорошо ощущать общую направленность звуковой линии. 

Обычно, мы начинаем освоение этого приема артикуляции с 2-х клавиш (3-2 пальчиков). 

Затем, прибавляем еще 1 клавишу и играем: 4-3-2 пальчиками. 

С 4-х клавиш: 5-4-3-2 пальчиками. 

С 5-ти клавиш: 5-4-3-2-1 пальчиками. 

И затем группируя:5 

И затем группируя : 5ть + 3и пальчика ( 5-4-3-2-1 3-2-1) приходим к игре гаммы До мажор в нисходящем движении. 

Артикуляционный прием Legato сверху. Благодаря этому приему, вырабатывается: цепкость и активизация всех пальцев, кисти, руки, вырабатывается хороший контакт с клавиатурой. Этот прием вырабатывает податливость суставов кисти. Начинаем упражнение с тех же 2х клавиш ( 3-2 пальчиками), что и при игре legato нажатием, но при игре - захвате 3 го пальчика, соседний 2ой , активно, крючкообразно поднимается и плавно опускается, погружаясь в дно клавиши. 

Существует мнение, что при показе детям legato пальцевые движения педагога должны быть большими, чем обычно. Дело в том, что дети не могут извлекать звук такими же движениями, какими извлекают его взрослые.

При исполнении группы звуков движения запястья соответствуют отдельным фразам, соединяясь естественным образом в одно гибкое ведение кисти и руки. Эти движения применял Ф. Шопен, Т. Лешетицкий и его школа, В.А. Моцарт и Б.Сметана.

Одна из величайших ошибок педагогов состоит в том, что когда хотят научить играть legato заставляют передерживать предыдущие звуки – это верное средство, чтобы человек никогда не научился играть legato. Процесс снятия звука должен совершаться быстро как в медленном темпе, так и в подвижном.

Наилучшим средством освоения выразительного певучего звукоизвлечения  служат упражнения в очень медленном темпе. Из-за краткой продолжительности звуков, ученик добивается более долгого звучания, что помогает контролировать качество звука. Детей очень занимает следующий способ умения «петь» на рояле. Ученик извлекает какой-нибудь звук, педагог засекает время его взятия и вместе с учеником внимательно прислушивается к нему. Если продолжительность звучания достигает минуты или более, ученик приходит в восторг. Вместе с тем, он убеждается, что, играя на рояле, нужно не ударять по клавишам, а «петь», что протяженность каждого звука рояля при игре legato дает возможность создавать иллюзию певучей игры смычковых инструментов. 

 При исполнении первых детских песенок необходимо добиваться равноценного звучания в правой и левой руке.

Постепенно non legato может быть приближено к более легкому и короткому звучанию, но и значительно позже не следует допускать излишне острого stakkato резкое отрывистое движение от клавиши легко приведет к скованности кисти и предплечья. Ф. Шопен, на основании своей позиционной формулы, рекомендовал ученикам начинать упражнения с легкого stakkato оберегающего все части рук и прежде всего запястье от зажатости. Затем его ученики переходили к игре portato неполному legato и, наконец, к legatissimo выполняемым в разных темпах и динамических пределах.

Обычно краткость и легкость звучания достигаются легким и упругим движением кисти и руки к клавише и затем мягким снятием руки, тут же сменяющимся опусканием на следующую клавишу. Й. Гат подчеркивает, что звуки stakkato, которые встречаются в начале обучения, должны извлекаться всегда всей рукой. Игру от предплечья – быстрое stakkato – в первый год давать не следует, так как ее правильное осуществление требует уже совершенного владения объединяющим движением верхней части руки. 

Усвоение приема игры stakkato будет интересней на примере нравящейся музыкальной пьесы. Музыкальный образ будет помогать правильно извлекать звуки.

Необходимо подвести ученика к осознанию важности различных штрихов. Без них невозможно раскрыть содержание пьесы.

Пьеска “Мячик” А. Исакова поможет юному пианисту освоить прием звукоизвлечения stakkato
Особенность движений и мышечное ощущение при игре stakkato ребенок легко воспримет, так как ему, конечно же, знакомо движение руки при игре в мяч. Упругость и эластичность звучания при игре на фортепиано получится не оттого, что ученик будет отдергивать палец и руку от клавиши, а оттого, что рука вместе с пальцем, легко столкнувшись с поверхностью клавиши, непроизвольно отталкивается от нее, чтобы упасть на следующую.

Важность штрихов до ребенка можно донести, играя эту пьеску с другими штрихами. Например: первый раз сыграть медленно nonlegato. Характер пьесы резко поменяется: это уже не похоже на резвый мячик, отскакивающий от асфальта. Второй раз сыграть с нужными штрихами.

Ученик должен сам выбрать из двух вариантов исполнения верный и определить, почему же первый вариант так искажал смысл пьесы. Он приходит к выводу, что штрихи, оттенки динамики помогают раскрыть содержание, создать правильный образ.

Овладение начальными навыками игры сначала non legato, а потом legato и stakkato позволяет расширить круг изучаемых мелодий, песенок и пьес. Они должны быть простыми и выразительными по музыкальному материалу, различными по характеру, доступными по трудности, легко запоминающимися. Выбор пьес должен быть не случайным, а методически продуманным. 

Итак, важный этап в формировании умений и навыков звукоизвлечения – первое прикосновение ученика-пианиста к инструменту. На этом этапе необходимо:

1. Показать механизм работы фортепиано при звукоизлечении;

2. Рассказать об особенностях инструмента, которые проявляются в зависимости от характера извлечения звуков.

Следующий этап – показ исполнения пьес педагогом. При показе необходимо:

1. Акцентировать внимание учащегося на работе пианистического аппарата учителя, что приведет к накапливанию в его сознании представлений о целесообразных пианистических движениях пальцев и руки;

2. Помнить, что пианистические движения каждого исполнителя индивидуальны. Задача учащегося перенять от педагога общие для всех принципы организации игровых движений.

Делом первой важности на начальном этапе обучения является формирование умений и навыков звукоизвлечения. Необходимо с раннего детства заложить эту основу для дальнейшего успешного обучения игре на фортепиано, главным образом для того, чтобы исполнитель в будущем умел использовать все колористические возможности звука инструмента, открыл для себя богатство звуковой палитры фортепиано.

По причине затрудненной концентрации внимания у обучающихся на начальном этапе, целесообразным, по мнению педагогов, является разделение начального этапа обучения на периоды. Чаще всего используют деление на донотный и нотный периоды.

Педагогу необходимо владеть общими и избирательными, индивидуализированными методами обучения, так как он работает с детьми, имеющими разные способности и стремления.

При подборе репертуара для ребенка, педагогу нужно обращать внимание не только на различные музыкальные способности, но и на индивидуальные общепсихологические и музыкально-психологические особенности.

Нужно помнить, что пианистические движения каждого исполнителя индивидуальны. Задача учащегося перенять от педагога общие для всех принципы организации игровых движений.

 Tenuto-  протяжный звук. Обычно этот прием обозначается черточкой (-) под или над нотой, или словом tenuto. Делая образное сравнение с цветочком -одуванчиком, который из маленького семени-вырос. Произрастая все выше и выше, стремясь к солнышку. Потом под дуновением ветерка - улетел, и через ощущения, слуховое восприятие, подключая кисть, предлоктевую часть руки, овладеваем этот прием. 

В самом начале, важно почувствовать и ощутить - направить подушечку пальца в донышко клавиши, а затем уже идет произрастание. Звук, как бы тянется и вместе с ним рука мягко поет, и движется плавно вверх. 

Роль дыхания в исполнительском процессе.
        Великие композиторы и пианисты 19-20 столетий призывали обучающихся игре

на фортепиано: «Если хотите выработать красоту , глубину и разнообразие тона,

учитесь это делать у выдающихся вокалистов». Лучшей похвалой пианисту-артисту во

все времена было: «У него/неё рояль словно поёт - говорит».

        Вокально-речевое интонирование, естественно, не может быть абстрактным и

всегда связано со стилевыми особенностями, конкретной интерпретацией музыки. Тем

не менее, подобно тому, как у певца существуют объективные составляющие

певческого процесса, на которые он обращает внимание, - хотя и в зависимости от того,

какой звук хочет произвести, использует их по-разному: диафрагма, воздушный поток и его скорость, организация нёба, языка, затылочный резонатор, - так и пианист,

оперируя пальцами и всем пястьем, как языком, нёбом и диафрагмой;

раскрепощёнными мышцами рук, как воздушным и звуковым потоком; позвоночником

и мышцами спины, как резонатороми, должен обращать внимание на развитие

составляющих «образа» вокального дыхания при обучении игре на фортепиано.

        Главная идея «образа» вокального дыхания состоит в том, что извлекая звук из

фортепиано, вы как бы подражаете процессу пения.

        Певец, медленно выпуская воздух из лёгких, опирается при этом на диафрагму,

создавая иллюзию бесконечного звучания; формируя нёбом и потоком воздуха

определённого характера звук, он как бы направляет его в резонирующий затылок;

язык и губы «соединяют» пение с речью.

        Роль диафрагмы у пианиста выполняют пальцы и всё пястье. Причём, кончики

пальцев – это ещё и «язык», а свод ладоней – «нёбо». Запястье, предплечье и плечо –

это путь движения воздуха, это жизнь звука. Позвоночник и спина, как отмечалось

выше, - это резонаторы, создающие «акустический» эффект звучания. Звук движется в

их направлении и отражается от них.

        Таким образом, дыхание рук необходимо не для того, чтобы их просто

раскрепощать, совершая некие универсальные «вращательно-крылообразные»

движения, подготавливающие взятие следующего звука, но для того, чтобы произнести
тот, а не иной , совершенно определённый , неповторимый звук. Рука при этом

может практически не двигаться. «Движутся» воздух и звук «внутри руки» с

представляемой вами скоростью. В то же время, мышцы руки должны быть

раскрепощены настолько, насколько это необходимо для «прохождения» через них

воздуха и звука. Если же вы делаете движение рукой, оно должно соответствовать

скорости их, - воздуха и звука, - движения.

        Достигая позвоночника, звук должен его полностью «заполнить», проникнув к

опорной точке его основания. А затем, как бы оттолкнувшись от неё, «улететь» в

окружающее вас пространство.

        Крайние фаланги пальцев и пястье должны быть, во-первых, сильными, - чтобы

« удержать» весь этот процесс движения воздуха и звука, - и, во-вторых, владеть

многообразием положений (туше), в которых они, в зависимости от стиля музыки и

качества звука, могут оказаться. Известно, к примеру, что положение пальцев и кисти

при исполнении музыки барокко, классицистской и романтической, быстрой и

медленной может, в зависимости от стиля и характера, изменяться. Пальцы могут быть

закруглёнными либо плоскими, могут касаться клавиши частью, близкой к ногтю, и

наоборот, к центру подушечки, а кисть приобретать состояние более собранное либо

свободно-гибкое.

        Формировать навык ««образ» вокального дыхания необходимо прежде всего в

процессе прохождения с учениками настоящей, высокой музыки. Тем не менее,

приведём некоторые упражнения, способствующие развитию этого навыка, используя

материал экзэрсисов Ганона.
Упр.№1.
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        Исполняется legato. Темп - удобный. На вдохе (естесственный вдох через нос или рот) рука также должна «вдохнуть» воздух и звук, «направив» их еле уловимым медленным движением раскрепощённых кисти, предплечья и плеча в спину, к нижней части позвоночника. На выдохе – звук продолжает «стремиться» в нижнюю часть спины, а воздух , как бы медленно «покидает» руку. То есть, направление движения звука одно и то же, - к нижней части позвоночника, - только он направляется сначала потоком «вдоха», а затем – «выдоха». Несмотря на кажущуюся сложность, благодаря

естественному вдоху и выдоху, ученик овладеет этими упражнениями без труда.

         Сложность возникнет позже, когда от концентрации на дыхании и физическом

движении руками, будет необходимо переключиться на слуховой контроль звучания.

Но об этом – ниже. Выполняя это упражнение, необходимо также помнить о

фразировке, отмеченной лигой.
Упр.№2
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То же, что и в Упр.№1.
Упр.№3.
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То же.

Упр.№4
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То же.

Упр.№5
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То же. Задержка физического дыхания не влияет на представляемый поток воздуха,

движущийся через руку к спине..

Музыка без дыхания мертва. Однако  «дышать»  нужно вовремя в полном соответствии с музыкальной фразировкой и с характером звуковой задачи. Своевременность дыхания способствует организации связного исполнительского процесса, помогает ярче выразить музыку и облегчает двигательно – техническую задачу исполнителя. Правильное дыхание всегда связано с дослушиванием звука или « дослушиванием» пауз. 

В пьесе П.Чайковского «Зимнее утро» стремительное, порывистое дыхание в паузах соответствует возбужденному настроению, а также облегчает нарастание и затухание звучности:
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     В «Шуточке» Д.Кабалевского правая рука заполняет «дыханием» промежутки между пятизвучными группами (показано пунктиром), как бы объединяя их в непрерывном движении. Этим достигается легкость и непринужденность, свойственные шутливому характеру пьесы.
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Заканчивая краткий обзор звуковых задач, мы видим, что приемы звукоизвлечения, соотношения звучности в элементах фактуры, живое дыхание и движение музыкальной ткани – все это сводится к одному: «Внимательно себя слушать» - К.Игумнов. 
Работа над звуком тесно связана с работой над фразировкой. Если ученик слышит музыкальную линию, слышит движение к главному кульминационному звуку, это помогает понять смысл каждого звука, услышать тяготение одного звука к другому и услышать интонационное напряжение музыкальной фразы.

Таким образом, для хорошего звучания важна и работа отдельно над каждым звуком, и работа над объединением этих звуков в музыкальные фразы.

Динамическое разнообразие фортепианного звука.
Говоря о фортепианном звуке, нельзя не сказать также о его удивительном богатстве.  Обычные обозначения звука – от ppp  до fff. На фортепиано возможно очень  много динамических градаций. Для того чтобы овладеть насколько возможно всем динамическим разнообразием фортепианного звука, Нейгауз предлагает добиться разного звучания на одном звуке от первого рождения звука, следующего за «ещё не звуком, когда палец слишком медленно погружается, и звук ещё не возникает и последнего звука, за которым уже не звук, а стук».

Вот какое упражнение предлагает Нейгауз,  его можно предложить и ученику школы:
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       Вообще, работа над динамическими оттенками в школе занимает довольно много времени.

В заключение этих рассуждений об артикуляции и динамике можно сказать, как важна работа в этом направлении. Ведь и работа над артикуляцией и поиски динамически оправданного звука ведут к воспитанию очень важной вещи – техники осязания, без которой невозможно овладеть всем  разнообразием звука. Очень важны и вес руки и свобода, но и очень важно также и то, как касается клавиши кончик пальца.

В работе над звуком мы всегда говорим ещё и об умении слышать не только по горизонтали, но и по  вертикали.

Фортепианная литература многоголосна. Создаётся звуковая перспектива, где одни голоса как бы ближе и ярче, а другие удалены. Даже в совсем простых детских пьесах мы всегда добиваемся, чтобы мелодия звучала ярче, а аккомпанемент тише.

Более сложные звуковые задачи в многоплановой музыке. Типы музыкального изложения бывают разные. Чаще всего это мелодия, бас и середина в виде разложенной или аккордовой гармонии. В таких случаях главным является мелодия, потом бас и, гораздо мягче середина. 

Во второстепенных голосах могут появиться интересные элементы (ходы, подголоски), которые тоже выделяются более ярким звуком, как всё интересное и значимое.

Задача пианиста разобраться в этом, всё услышать, правильно распределить звуковую динамику.

И, наконец, полифония.

Всякая полифония – это и есть многоплановость. Надо суметь  сыграть разным звуком и выразительно тему, противосложение и другие голоса, выделяя всё важное. Но о полифонии разговор отдельный.

Особые трудности возникают, когда приходится играть разным звуком в одной руке (мелодия и аккомпанемент, двойные ноты, особенно октавы, где нужно выделить верхний голос). Вообще двойные ноты всегда должны звучать как два голоса.

Ещё один важный вопрос возникает в связи с работой над звуком – это вопрос стиля. Правда, это больше касается взрослой музыки, хотя и в музыкальной школе с этим приходится сталкиваться. Ведь педагог добивается одного звучания, например,  в пьесе Чайковского и совсем другого в какой-нибудь старинной пьесе, где он объясняет ученику, что такое клавесин, что такое «жемчужная» игра и т.д. Кстати, под руками мастера мы часто слышим и скрипку, и виолончель, и клавесин, орган и оркестр. По возможности, в музыкальной школе следует обращать внимание ученика на подобные вещи.

Говоря   о звучании фортепиано, нужно сказать, что все люди по - разному слышат и воспринимают музыку. Вот почему так интересно слушать больших исполнителей, они все очень разные. Но кроме различного подхода к интерпретации фортепианных произведений, у музыкантов существуют и предпочтения в манере игры. Есть музыканты, которые певучей игре предпочитают игру более отчётливую.

Противопоставление игры расчленённой и с другой стороны игры глубоко связной можно проследить в истории клавирного искусства при сравнении игры Моцарта и Бетховена. Об этом пишет И. Брауда в своей книге об артикуляции: «Моцарт изумлял современников именно игрой чётко расчленённой,  Бетховен внес в фортепианную музыку новую краску – глубокое  legato ». Известно, что такой крупный музыкант, как Бузони, был приверженцем «молоточковой» игры.  В. Горовиц умел «молоточковые» ударные свойства фортепиано выставить в самом выгодном свете и вообще часто пользовался приемом  non legato. Современный выдающийся пианист Михаил Плетнёв играет отчётливо и при этом добивается очень хорошего звучания. Это не значит, конечно, что названные музыканты не умеют играть певучим  legato. Речь идет о предпочтении определенной манере игры.

Следить за выполнением пианистом художественного замысла, за тем, какие он находит при этом краски, какую манеру игры он предпочитает – всё это очень интересно и этому умению слушать и понимать музыку мы должны, хотя бы в малой степени научить учеников в детской музыкальной школе. И, конечно научить их владеть разным звуком в пределах тех несложных пьес, которые они могут исполнять,  закончив музыкальную школу.

 В пианистической школе Ф.М.Блуменфельда и А.А.Шмидт-Шкловской «отношение к звуку определяло все установки при формировании навыков ученика и прежде всего — способ прикосновения к клавише, благодаря которому пальцы сливаются с клавиатурой и ощущаются как бы продолжением струн...»

Звук «идет» из спины, шеи, живота, через руки «к струне», ребенок как бы срастается с инструментом, образуя с ним нечто единое, цельное. Бывает, он только дотронется до инструмента — и рояль вдруг запоет. Звук обволакивает, проникает в глубину, растворяется в душе. А бывает и так: у ребенка или у взрослого пианиста все как будто в порядке — и техника совершенная, и все играет основательно, продуманно, просто фейерверк звуков, но... скучно. Физически устаешь, слушая такую игру.

Можно рассказать  детям историю — для того, чтобы научить их сливаться с роялем, чтобы все их внимание направить к струнам, а не к клавишам. Расскаэать малышу, что у него где-то в спине — озеро и вода стекает из этого озера по рукам: предплечьям, локоточкам,  кистям в наши дома (ладошки) до самых кончиков пальцев, до подушечек. И эта вода дает стрункам напиться. Впоследствии, если  не устраивает звукоизвлечение, говорить: «Обними струну», «Иди к струне», «Дай струнке напиться»... — и эти просьбы воспринимаются вполне естественно. Недаром перед началом занятий ученики знакомятся с устройством инструмента, с его тембровыми красками. В.Николаев в книге о Ф.Шопене упоминает о том, что прежде чем коснуться вопроса о посадке за инструментом и постановке рук на клавиатуре, Шопен давал своему ученику полное представление об устройстве фортепиано.

Натан Перельман написал о звуке целую поэму: «Для музыканта звук — творение, обладающее вкусом, цветом, объемом, красотой или уродством, силой, весом, длиной и всем, чем только способен наделить его обладающий фантазией музыкант. Заметьте: музыкант, не усматривая в этом смешного, говорит о звуке, как о фрукте — сочный, мягкий, нежный; как о чем-то зримом — светлый, тусклый, солнечный, блеклый, белый: как о предмете, имеющем объем, вес, длину — круглый, плоский, глубокий, мелкий, тяжелый, легкий, длинный, короткий. Звуку приписывают даже нравственные категории: благородный».

И все это ждет детей, но впереди. Пока же они учатся «прикасаться» к звуку, извлекать звук. И он у них получается «детским».

«Наилучший звук — тот, который наилучшим образом выражает данное содержание» (Г.Г.Нейгауз). А содержанию музыкальных произведений мы уделяем много времени. Но начало всему — первое «прикосновение» к звуку. И главное, чтобы оно было «благородным».
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