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«Вряд ли в наше время есть необходимость доказывать
ту  общеизвестную  истину, что  музыка и техника  находятся  в
неразрывной связи друг с  другом, что техника  без творческого
замысла,   без  художественного   образа  столь  же  бесцельна  и
бессмысленна,   как   форма   без  содержания.  Короче    говоря:
техника  –  это  умение  выявлять  свои  творческие  намерения,
осуществлять  их  на  практике».

Л. Н. Оборин

В наше время существует немало книг выдающихся пианистов-педагогов (Г. Г. Нейгауза, С. Е. Фейнберг, Я. И. Мильштейна, Е. М. Тимакина и др.), в которых вопросам фортепианной  техники   посвящены  обширные  специальные  разделы. Ценные    мысли, касающиеся  конкретных методов работы над  фортепианной техникой, содержатся также и в трудах И. Гофмана, К. А. Мартинсена, Г. М. Когана, Е. А. Либермана и др. Знакомство с этими методическими исследованиями позволяет осознать, насколько глубоко изучена и освещена область техники  в фортепианной педагогике.

    
  Как известно, фортепианно-исполнительское искусство достигло  высокой  стадии развития.  Технический уровень пианистов значительно вырос. Тем  не  менее, проблема развития техники учащихся до сих пор очень актуальна.

      
Так что же такое техника? Некоторые понимают под техникой только то, что касается скорости, силы, выносливости в фортепианной игре; необходимыми свойствами техники признаются обычно также чистота и отчетливость исполнения. Однако такой взгляд крайне ограничен. Техника – понятие неизмеримо более широкое. Оно включает в себя все, чем должен обладать пианист, стремящийся к содержательному исполнению. Фортепианная литература ставит перед пианистом самые разнообразные требования: умение играть очень громко и очень тихо,  мягко  и  остро,  добиваться  звучания легкого,                       «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?! Техника это  умение владеть всеми средствами выразительности; это «ремесло» в лучшем смысле этого слова, которое следует развивать и совершенствовать, не отделяя его от музыки.   «Техника   без музыкальной воли – это способность без цели, а, становясь самоцелью, она никак не может служить искусству», - писал Иосиф Гофман, один из крупнейших пианистов. Определяя понятие техники, Я. И. Мильштейн пишет: «Техника не сводится только к быстроте, силе и выносливости пальцев. Разве разнообразие звука, его качество в смысле окраски, консистенции, протяженности, разве все это не техника, да еще какая!»  В   связи с этим становится ясно, насколько велика ответственность педагога, ведущего занятия на данном этапе работы с учащимися. Не надо думать, однако, что повседневная техническая работа никак не влияет на исполнительский замысел. Она со своей стороны помогает глубже понять изучаемое произведение, конкретизирует, улучшает, уточняет первоначальное представление о нем. 

    
  Соотношение музыкальных и технических задач в работе пианиста, 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 пьеса «выходит», эти две, так ясно различаемые вначале, стороны работы пианиста сливаются в единый исполнительский процесс.
О СПОСОБНОСТЯХ, НЕОБХОДИМЫХ  ДЛЯ  ПРЕОБРЕТЕНИЯ  ТЕХНИКИ

Где скрываются способности к приобретению техники? Что помогает или препятствует их развитию? Ни хорошие руки, ни трудолюбие, ни хороший педагог сами по себе еще не объясняют причины высоких технических (в широком смысле слова) достижений. Движущей силой развития техники является сочетание целого ряда способностей.
Среди них на первом месте следует назвать художественные потребности пианиста, его музыкальный талант. Подчиняясь ему, ученик страстно 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 к работе.  «Не поет» мелодия - талантливый  ученик добьется, чтобы она «запела» (и приобретает при этом умение петь на рояле); не получается гаммообразный пассаж – эстетическое стремление к красоте, ровности заставит его добиться, чтобы пассаж получился. 
     
Стремление добиться заставляет размышлять. Размышление рождает изобретательность в преодолении трудностей и своих недостатков. Каждая минута, которую талантливый ученик проводит за роялем, дает ему неизмеримо больше, чем другому, он быстрее приобретает различные навыки, умения. Коэффициент полезного действия его работы высок. Как часто приходиться слышать нетрудный пассаж в «корявом» исполнении только потому, что учащиеся мирятся с этим, не желают лучшего. Желать страстно, активно, вот главное условие, необходимое для успешного технического развития.

Таким образом, приобретает технику тот, кто имеет в ней потребность. Если эта музыкальная потребность есть – вот тогда лучшие или худшие руки, большее или меньшее трудолюбие, хороший или плохой педагог – все это будут факторы, лишь облегчающие или затрудняющие техническое развитие.

      
 Способности к технике связаны, конечно, и с физическими, точнее, физиологическими качествами рук. Профессиональная игра на рояле выдвигает определенные требования в отношении их величины, силы, эластичности. Поэтому и существует в фортепианной педагогике понятие профессионально пригодных или профессионально непригодных рук. Утверждение о возможности приобретения техники музыкально одаренными людьми предполагает у них и наличие профессионально пригодных рук. 

      
 Еще одним составным элементом технических способностей следует считать слухо - двигательные психические связи учащегося. То, что в музыкально-педагогическом обиходе считается хорошими руками, - не только хорошие руки в физическом понимании этого слова. На уровне повседневных наблюдений педагоги сталкиваются с учениками, чьи музыкальные достоинства выше технических и наоборот. И все это при относительном равенстве внешних достоинств рук. Следовательно, есть еще какая-то особая, нехудожественная и нефизиологическая специфика способностей к технике. В 
настоящее время все большее число педагогов - музыкантов начинает осознавать, что так называемые хорошие руки на самом деле есть сочетание некоторого физиологического минимума рук с особыми свойствами психики и слуха. Процесс игры на любом инструменте невозможен без предваряющих его мысленных представлений о данном музыкальном тексте. Музыка сначала запечатлевается, «записывается» в слуховой памяти, а затем в нужный момент воспроизводится в реальном звучании путем включения цепи: мозг - игровые движения рук - звучание инструмента.  « Каждое акустическое или звуковое изображение, - писал И. Гофман, - фотографируется через посредство органа слуха в мозгу, и вся задача пианиста состоит в воспроизведении первоначально полученных впечатлений посредством пальцев, которые с помощью инструмента вновь превращают изображение в слышимые звуки». Здесь следует остановиться еще на одном моменте. Известно, что слух имеет несколько качественных компонентов. Существуют способности слуха лучше или хуже слышать мелодическую звуковысотность, гармонию, тембр, ритм.  Для самой техники очень существенное, если не решающее значение имеет одно, обычно не рассматриваемое свойство слуха: способность ясно и раздельно слышать всю ткань, все звуки быстрого музыкального потока. Способность быстрого слышания превращается у музыканта в способность управления своими игровыми движениями. Скорость и точность игры зависят от скоростного «слухосоображения», то есть от способности слуха ориентироваться в быстром темпе. Если музыкант не обладает «скоростным» слухом, его пальцы, как бы много их не тренировали, склонны выходить из повиновения, совершать любые ошибки. 
     
Таким образом, технические способности - это совокупность данных, включающих в себя художественные представления, мышечно-двигательные возможности и предрасположенность психики к развитию слухо - двигательных связей.  
    
  Из выше сказанного учащиеся должны сделать важный вывод: в работе надо постоянно проявлять настойчивость; не мириться с тем, что не получается, не отсиживать за инструментом без желания и без мысли, искать способы, облегчающие преодоление тех или иных трудностей, ставить перед собой музыкально-технические задачи, не успокаиваться, пока они не будут разрешены. Стремление к выразительному и совершенному в пианистическом отношении исполнению всегда остается главной пружиной технического продвижения. 
ФУНДАМЕНТ ТЕХНИКИ ПИАНИСТА

      
Фундаментом современной техники является правильная постановка рук и, так называемый контакт  с  клавиатурой.          

     
  Вообще термин «постановка» руки вызвал отрицательную реакцию некоторых пианистов - педагогов, считавших его абсурдным. Можно вспомнить знаменитый афоризм А. Б. Гольденвейзера: « Я прожил долгую жизнь, но так и не знаю, что такое «постановка» руки!». Вот что пишет по этому поводу Я. И. Мильштейн: «Термин «постановка» руки, в сущности, абсурден, ибо во время игры рука всегда находится в движении. «Постановка» руки означает нечто мертвое, застывшее; искусство фортепианной игры есть нечто живое. Тем не менее, руку ученика надо «ставить». Нельзя играть расхлябанной, разболтанной рукой. Нельзя допускать анархию пальцев. Причем при «постановке» руки у ученика следует исходить в равной степени, как от самой природы движений руки, так и от звукового образа, т. е.  не только от живого движения, «дыхания» руки, но и от живого дыхания музыкальной речи».  Прежде всего, надо отметить, что понятие «постановка» руки все же не исключает ее движения. Ведь когда педагог «ставит» пальцы, руку ученика, то он осуществляет это с помощью движения (ученик делает первый шаг-берет звук). Понятие «постановка» включает в себя также определенную форму пальцев и рук вплоть до посадки за инструментом. К примеру, Шопен ставил руку по форме, образовавшейся положением пальцев на клавишах e-fis-gis-ais-h. Этой технической формулой он определял положение руки на клавиатуре или постановку руки как естественное, исходное. 
      
На мой взгляд, в зависимости от конкретного музыкального материала пальцы могут принять более или менее раскрытую форму, но если определить обобщенно исходную постановку руки, то это, прежде всего округлые кончики пальцев, крепкие суставы  (фаланги), гибкая, упругая кисть, локоть - в стороне от туловища на уровне кисти, правильная посадка за инструментом. Думаю, что такое широкое понимание термина «постановки» руки, предполагающее как форму, так и движение, не может вызвать споров.
       
Под контактом с клавиатурой следует понимать ощущение непрерывной связи свободно управляемой руки через кончик пальца с клавишей. Иначе говоря, это умение направить вес руки в клавишу, умение пользоваться при звукоизвлечении весом свободной руки.
      
 Нужно уяснить себе, однако, что свобода рук пианиста ничего общего не имеет с расхлябанностью, распущенностью. Это не висящая, безвольная плеть, а отлично организованная живая машина, ловкая, быстрая, точная. Руки пианиста работают во время игры. Эта работа, как и всякая другая, не может совершаться без необходимого напряжения. А. Д. Алексеев в книге «Методика обучения игре на фортепиано» пишет: «То, что мы называем «свободой», не есть отсутствие всякого напряжения мышц, но отсутствие напряжений излишних, являющихся помехой движению».
       
Контакт с клавиатурой изменяется в зависимости от характера музыки, темпа, динамики и фактуры. В кантилене он будет одним, в гаммаобразном пассаже - другим, в аккордах третьим. В техническом отношении различные художественно-звуковые задачи, стоящие перед пианистом, осуществляются путем изменения взаимодействия веса руки и активности составляющих ее частей (пальцев, кисти, предплечья и плеча). Крайне важно с самых первых занятий воспитывать основное игровое ощущение – ощущение опоры на клавиатуру, контакта с клавиатурой. Именно этой задаче посвящены общепринятые в советской фортепианной педагогике первоначальные упражнения non legato и стремление с самого начала добиться певучести звучания, что невозможно без опоры на клавиатуру.

     
  Причины отсутствия контакта с клавиатурой могут быть разные. Это может быть следствием невнимания педагога к данному вопросу. Нередко бывает и так, что ребенок, живой и подвижный, садясь за рояль, превращается в манекен. Не умея пользоваться при звукоизвлечении весом руки и ощущая слабость своих еще не окрепших пальцев, он старается преодолеть ее, сжимая руку. Ему кажется, что от этого его рука станет сильнее. Чем сложнее пьесы, разучиваемые им, чем больше звука они требуют, тем сильнее он зажимается, попадая, таким образом, в порочный круг и «приспосабливаясь» к неправильной игре. 
      
 Первоначально налаженный контакт с клавиатурой иногда нарушается в период, когда начинается усиленная работа над активизацией пальцевого удара. Известно, что для активизации пальцевого удара необходимо упражняться в медленном темпе, высоко поднимая пальцы и сильно опуская их на клавиши. Упражнение предполагает движение пальца, производимое почти полностью за счет своей собственной мускульной энергии. Роль руки в упражнениях сводится к минимуму, что грозит потерей контакта с клавиатурой. Отказаться от пальцевого тренажа не представляется возможным. Следовательно, играющие на рояле должны научиться сочетать активный пальцевой удар с опорой пианистически свободной руки на клавиатуру. Овладение этим сочетанием не всегда проходит легко и безболезненно. Если у ученика обнаруживается отсутствие контакта с клавиатурой, работу по его налаживанию следует начинать немедленно. 

УПРАЖНЕНИЯ ДЛЯ ВЫРАБОТКИ КОНТАКТА С КЛАВИАТУРОЙ.

  
Эти упражнения не ставят сколько-нибудь сложных музыкально-звуковых задач, но и здесь слуховой контроль должен быть начеку.

     Упражнение первое

     Этюд либо пассаж из пьесы играют одной рукой. Темп очень медленный. Каждый звук берется следующим образом: до нажатия клавиши палец соприкасается с ней; кисть в это время опущена (чуть ниже клавиатуры); плечо свободно висит вдоль корпуса. Взятие звука производится путем энергичного, короткого толчка всей руки от плечевого сустава: кисть идет вверх; палец, выдерживающий в момент толчка большую нагрузку, не производя видимого самостоятельного движения, тем не менее, как бы хватает клавишу. Это обеспечивает получение звука определенного, даже твердого, но лишенного неприятной резкости. Слух обязан следить за этим. Затем рука быстро принимает первоначальное положение, готовясь к взятию следующего звука.

    
 Упражнение можно играть legato или non legato. Начинать следует с игры legato. Проделывать это нужно внимательно. При таком подобном «рычагу», приеме звукоизвлечения невозможно зажать руку (например, в предплечье). Вместе с тем ученик должен почувствовать: вся рука как бы «входит» в клавишу. На этом упражнении рука  приучается всей своей массой опираться на пальцы. Образуется контакт с клавиатурой  в своем простейшем, примитивном виде. В этом смысл упражнения. Другая, попутная сторона приема заключается в том, что при быстром толчке руки пальцы выдерживают большую нагрузку, что ведет к их укреплению. 

      
Понятно, однако, что такой способ игры годится лишь для очень медленного темпа. Как же сохранить ощущение опоры на клавиатуру в подвижных и быстрых темпах? Как сочетается ощущение опоры с подвижностью и легкостью пальцев? 

    
Ощущении опоры на клавиатуру видоизменяется в различных темпах от значительного до почти неуловимого. Чем быстрее темп, тем «облегченнее» погружение руки и, соответственно, самостоятельнее движение пальцев. Приобретению этого более сложного ощущения служат упражнения второе и третье. 

 Упражнение второе 
  
Тот же этюд или пассаж играют по-прежнему отдельно каждой рукой. Темп становится подвижнее. Суть упражнения состоит в том, что небольшая группа звуков (четыре- пять) берется единым движением руки. Рука опирается уже не на каждый палец в отдельности, а на всю группу суммарно.
Перед началом упражнения ученик должен сосредоточиться, посидеть, некоторое время не играя. Упражнение начинается с небольшого пластичного взмаха, который необходим для приобретения «инерции» движения. Взмах, погружение рук в клавиатуру на несколько звуков, снятие-все это учащийся должен ощутить как единый процесс. Пальцы при этом играют так же, как в первом упражнении - без подъема. Самостоятельность их «сосредоточена» в кончиках пальцев. 

     
Опора руки на пальцы (не на кисть) значительна, хотя и меньше, чем в первом упражнении; звук мягче, а legato становится подлиннее. Этот прием в своем простейшем виде (взятие-снятие) общераспространен при работе с начинающими. Именно так прививаются начинающим первичные навыки игры legato.

Упражнение третье

  
Те же самые, следующие одна за другой группы нот (пример 3) играются в быстром темпе. Упражнение выполняется также как предыдущее: группа звуков берется на одном движении руки. Отличие от второго упражнения заключается в степени погружения руки в клавиатуру: чем быстрее темп, тем меньше «включаемый» вес. По мере овладения вторым и третьим упражнениями количество звуков в группе увеличивается.
  
 Удлиненные группы так же надо сыграть на одном движении, предварительно представив себе все входящие в отрывок звуки как единое целое. Постепенно разучиваемые пассажи становятся продолжительнее. Звучание приобретает звонкость, рассыпчатость. Такая работа приводит, как правило, к хорошим результатам: учащиеся овладевают навыком игры всей рукой; их отношение к роялю становится естественным, непринужденным; звучание пассажей приобретает полноту, утомляемость исчезает. Овладение навыком охвата группы звуков единым движением руки очень важно для всех учащихся на фортепиано. Поэтому приведем еще одну, очень удачную его характеристику: «Нанизывание пальцевых ударов на стержень более крупных движений»- так говорил о приеме С. Е. Фейнберг в книге «Пианизм как искусство»

    
Не следует бояться, какое-то, возможно даже длительное, время посвятить налаживанию контакта с клавиатурой, рассматривая эту работу как главную задачу определенного этапа обучения.  
РАЗВИТИЕ ФИЗИЧЕСКИХ ВОЗМОЖНОСТЕЙ ПАЛЬЦЕВ

Давно известно, что при игре на рояле нужны «крепкие» пальцы. Активные, сильные пальцы являются основой для приобретения всего многообразия техники пианиста. Именно пальцевой удар придает яркость и блеск быстрым последовательностям, встречающимся в бесчисленном множестве произведений для рояля. Пальцевая, или,  как ее называют, «мелкая» техника, является, пожалуй, самым трудоемким видом фортепианной техники. Приобрести ее без многолетнего пальцевого тренажа невозможно. 

В свое время пальцевой тренаж, будучи чуть ли не единственным видом технической работы, заслонял собою все остальные ее направления. 

    
Пальцевой тренаж – это гимнастика, предпосылка игры на рояле, а не сама игра. Как же работать над развитием силы и независимости пальцев? Существует один безусловный принцип всякой физической тренировки: упражнения, имеющие целью развитие тех или иных мышц или групп мышц, должны заключаться в том, что эти мышцы нагружаются работой. Следовательно, для того, чтобы укреплялись пальцы, нужно играть именно пальцами. 
     
Первым условием упражнения является контроль над тем, чтобы удар пальца не подменялся каким – либо побочным движением руки. Пальцы действуют самостоятельно – рука при этом остается свободной. Требование свободы руки ограничивает силу, с которой палец ударяет по клавише. Максимально сильно, но самостоятельно и свободно – вот обязательное условие такого упражнения. Упражняться нужно в очень медленном темпе. Вначале отдельно каждой рукой. Материалом могут служить гаммы, этюды, а также быстрые разделы пьес. Начинать такие упражнения лучше сравнительно не громко. В дальнейшем сила удара должна возрастать.

     
Вторым обязательным условием упражнения является следующее требование: подъем пальца, которому надлежит играть, производится одновременно с взятием предыдущего звука. Никаких повторных подъемов пальца перед игрой допускать нельзя. Не надо пугаться, если с нужным пальцем поднимутся и другие. Бороться с природой и препятствовать этим «сопряженным» подъемам не нужно. Очень полезно повторять соседние звуки. 
Такие медленные трели удобны для отработки одновременности удара одного пальца и подготовки другого. 

     
Третье условие упражнения – значительный подъем пальца перед игрой, и точная направленность его в центр клавиши. Пальцевой замах зависит от индивидуальных возможностей руки, которая должна оставаться свободной. Упражнение может приводить к утомлению, и поэтому необходимо проявлять неуклонную бдительность. Если рука начинает уставать, то продолжать упражнение нельзя. Это может привести к переутомлению и заболеванию рук. Но «волков бояться - в лес не ходить», так что не следует прекращать такие занятия. Надо выяснить причины утомления и устранить их. Чаще всего они кроются в невнимании. Не соблюдается первое условие – контроль за свободой рук. Другими причинами могут быть поспешный темп, преувеличенный подъем пальца и сила его удара. 
 
К описанным медленным упражнениям примыкает по своему назначению способ игры «трелями», о котором уже упоминалось, и способ «с точками». Последний имеет своих сторонников и противников. Возражения противников ритмических вариантов сводятся к мысли: «зачем играть неровно то, что потом надо играть ровно?»

   
Способ «с точками» полезен не только для активизации пальцев, но и как возбудитель мышечного тонуса вообще; он полезен и для психотехнической тренировки, так как остановка способствует концентрации внимания, необходимой для последующего волевого броска. С. И. Савшинский так же считал ритмические варианты оправданными, если играющий понял, что «остановка – отдых для руки, но большая нагрузка для головы», и что «остановка дает возможность осознать, критически оценить результат предшествующего действия». Такое осознание положительно сказывается на последующей игре быстрой группы, короткий звук которой должен быть легким, несильным, а длинный по возможности сильным. 
   
В момент взятия длинного звука рука должна мгновенно принять свободное, спокойное положение. Затем нужные пальцы приготавливаются, «вскидываются», после чего сразу же берется следующая пара нот; рука при этом сразу же принимает свободное положение. Умение мгновенно освобождать руки там, где это возможно, - очень важный психотехнический навык и еще одно попутное достоинство способа игры «с точками». И, наконец, при смещении остановок и акцентов на слабые доли такта, по замечанию С. И. Савшинского, «выслушивается и осмысливается то, что раньше, возможно, ускользало от внимания». Упражняться, таким образом, нужно тем больше, чем слабее мышечный тонус и пальцы учащегося. Однако все хорошо в меру. Обычно учащиеся, позанимавшись, какое-то время в медленном темпе или «с точками», горят желанием «попробовать» разучиваемые ими пассажи в быстром – выходит или нет? После медленных, с высоким подъемом пальцев, упражнений сразу играть в быстром темпе нельзя. К быстрому темпу нужно переходить постепенно и умело. 
  
  Еще хочу остановиться на одном упражнении, которое я широко использую среди учащихся своего класса. Какой либо пассаж играется медленно, одной рукой. Первый звук пассажа берется глубоко, с хорошей опорой, перед взятием очередного звука палец приподнимается и несколько раз активно, самостоятельно ударяет по клавише, при этом первый звук продолжает звучать.                                                                                                  

Обязательно нужно следить, чтобы это упражнение выполнялось пальцами без лишних движений кисти и плеча. Выполняя это упражнение в течение некоторого времени, учащиеся начинают ощущать самостоятельность своих пальцев. 

КОНТАКТ С КЛАВИАТУРОЙ И АКТИВНОСТЬ ПАЛЬЦЕВ
 Ранее указывалось на опасность потери контакта с клавиатурой вследствие усиленной работы по укреплению пальцев. Как же избежать этой опасности?
По существу это не так уж сложно. Надо понять только, что высокий подъем пальцев, сильный удар необходимы в подготовительных упражнениях, имеющих своей целью активизацию пальцев. Играть так целесообразно только в медленном темпе. В подвижных и быстрых темпах высокий подъем пальцев вреден, так как он забирает много лишней энергии и препятствует беглости. Потеря естественного весового ощущения, утомляемость рук наступает тогда, когда навыки медленной и крепкой игры механически переносятся на быстрые темпы. 

Время, которое учащиеся посвящают работе над этюдом (или технической пьесой), нужно, как правило, соответственно делить: какое-то время учить медленно и крепко, с точками; затем подвижнее, экономными движениями пальцев. Вторую часть работы следует начинать с небольшого темпа, а затем, если текст выучен, переходить к подвижным и, в дальнейшем, к быстрым темпам.
Работу в быстром темпе не следует путать с преждевременной игрой в быстром темпе. Последняя часто приводит к «забалтыванию», работа – никогда, так как ведется над небольшими отрывками, под четким слуховым контролем. Работающий внимателен. Он слушает, как звучит отрывок. Повторяет, когда что-то кажется ему неудовлетворительным. Слух требует от рук хорошей игры. Таким образом, учить в быстром темпе отдельные отрывки нужно, а «шпарить» целиком нельзя.
Соотношение количества времени упражнений в медленном темпе (с высоким подъемом пальцев) и в подвижных темпах (без подъема или с экономным подъемом) индивидуально. Точных рецептов тут быть не может. Важно, чтобы учащийся ощутил полезность сочетания двух названных способов. Результатом таких занятий должно быть утверждение естественной, свободной манеры игры, органичной частью которой является активный, но экономный пальцевой удар.
Контакт с клавиатурой в сочетании с активным и точным пальцевым ударом является фундаментом фортепианной техники. 

РАБОТА НАД ТЕХНИКОЙ – УМСТВЕННЫЙ ПРОЦЕСС

«Машинообразной работой пальцев ничего нельзя

достичь;  …  механическое   упражнение   остается

тупым и бесцельным, если в нем в первую очередь

не участвует голова».

Н. Рубинштейн


В повседневной работе пианист сталкивается с самыми разнообразными техническими трудностями. Часто, несмотря на усердие, какие-то отрывки «не выходят», «мажется» пассаж, не удаются скачки, не достигается необходимое звучание, не хватает скорости, выносливости и т. д. 


Как же следует работать над преодолением тех или иных встретившихся трудностей? 


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 19 века передовые педагоги начали понимать ограниченность такого взгляда. Крупные музыканты, безусловно, знали это и раньше. Было замечено, что «игра выдающихся художников – пианистов совершенно отличается от игры, одобренной школьными методами; первые применяют в игре всю силу и дают полную свободу движениям всей руки от плеча до кончиков пальцев» (так писал Ф. А. Штейнгаузен в книге «Физиологические ошибки в технике фортепианной игры»). Констатация этого факта привела во второй половине 19 века к изменению взгляда на процесс занятий пианиста. На основании появившихся научных данных музыканты осознали, что движениями рук и пальцев руководят определенные центры головного мозга. Именно от туда следуют «приказы», которые выполняют руки.


Следовательно, процесс игры – это в первую очередь умственный процесс, и лишь затем физический. «Упражняться – значит, прежде всего, умственно работать», говорил Ф.А. Штейнгаузен. Такая умственная работа и приводит при наличии музыкальных и двигательных данных к высоким техническим достижениям. 

Всякой технической работе должно предшествовать уяснение, осознание музыкально-художественных задач изучаемого произведения. Осознание характера произведения, его частей, различных тем и отрывков должно превратиться в конкретный звуковой идеал, к которому пианист будет стремиться в процессе технической работы.  «При разучивании нового произведения настоятельно необходимо, чтобы в уме сложилась совершенно ясная звуковая картина, прежде чем начнется механическая (или техническая), работа»,- пишет И. Гофман. Неясность звуковой картины вызывает временный «паралич» двигательных центров, управляющих пальцами. Причина этого ощущения не в плохой работе самих пальцев, а только в мозгу.

Когда что-то не получается, 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, в разбираемом аспекте техническая работа идет по схеме: УСЛЫШАТЬ ОШИБКУ – ОСОЗНАТЬ ЕЕ – ИСПРАВИТЬ. 
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Перед молодыми педагогами в самом начале пути неизбежно встанет сложная задача выработки собственного стиля работы с учениками, способности, подготовленность, своеобразие которых многое могут подсказать добросовестному, ищущему учителю. Следует сказать, что опытные пианисты - педагоги по-разному проявляют себя в работе с учениками над техникой. Так, Леонид Владимирович Николаев активно вмешивался в двигательный процесс своих учеников, постоянно помогал, «возился» с ними, показывал, как надо работать над преодолением тех или иных трудностей. 


Генрих Густавович Нейгауз работал над техникой не столь заметно. В своей педагогике он умел музыкально-художественные задачи объединить, слить воедино с техникой игры. Само понятие «техника» органично сливалось для Нейгауза с искусством, с искусностью вообще («технэ - искусство», - говорил он). В производственно-двигательные подробности игры своих учеников он вникал эпизодически; обычно это бывало тогда, когда в развитии кого-либо из них возникал кризис, проблема, «узел».

При всем различии педагогических индивидуальностей, таланта и опыта, всех настоящих музыкантов - педагогов объединяет одна важнейшая черта – высокая требовательность к технике, качеству игры, законченности воплощения художественного замысла своих учеников. К сожалению, встречается еще один тип «педагогики»; он сочетает в себе позицию невмешательства с отсутствием требовательности к качеству игры, допускает и пропускает многочисленные погрешности в игре. Естественно, что последний тип примером положительной педагогики служить не может. 


Таким образом, главным фактором становления педагога является его музыкальная требовательность, слышание конкретных недостатков ученической игры, стремление найти пути их преодоления. Постоянная педагогическая требовательность подводит учителя к вершинам педагогического мастерства, а ученика – к умению самостоятельно обдумывать, ставить и разрешать технические проблемы.


Известно, что процесс обучения состоит из постепенного накопления знаний, умений и навыков. Особенности учебы музыканта заключаются в том, что каждое новое произведение в какой-то мере ставит новые художественные и технические задачи. Для их решения нужно применить какие-то способы работы, отобрать из имеющихся в распоряжении средств именно те, которые годятся в данном случае. А иногда придумать что-то свое. Обдумывание выдвигаемых новым сочинением музыкально-технических задач в сочетании с имеющимся опытом приводит к изобретательности в технической работе, этой высшей ступени рационального пианистического труда. 


Изобретательность в работе касается не только способов упражнений, но и способов игры: «высокой» или «низкой» кистью лучше играть такой-то отрывок; «длинными» или «короткими» пальцами, с большим или меньшим размахом руки и так далее. Умение работать проявляется в разумном планировании труда, в определении того, как, сколько и чем заниматься в планируемый отрезок времени; в наблюдении и фиксации положительного и отрицательного опыта.


В заключение хочется подчеркнуть, что учитель должен верить в достижимость хороших и отличных результатов в развитии своих воспитанников, обладать своего рода педагогическим оптимизмом. Не всякому дано играть «Блуждающие огни» Листа, но всякий музыкальный человек может добиться уровня мастерства, достаточного  для воплощения художественных достоинств значительной части фортепианного репертуара.   
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КОРОТКИЕ РАССУЖДЕНИЯ О ТЕХНИКЕ
«В помощь «технике» нужно привлекать «дух». Одухотворенные пальцы способны творить чудеса!». 

«Быстрые пассажи надо «говорить». Когда поймешь и полюбишь содержание пассажа или быстрой фактуры, становится как-то обидно пробегать мимо них». 
«Богатство техники создается страстью к накоплению движений и скупостью в их расходовании».

«Самое важное в беглости – ровность, самое трудное – торможение».

                                                                                                           Н. Перельман 

«Статичное воспитание кажется мне ключом, который открывает все двери техники»
                                                                                                                М. Лонг

«Внимательный анализ своих собственных технических приемов является существенной, если не основной, предпосылкой для плодотворных педагогических занятий».

                                                                                                              С. Фейнберг
«Весь хлам пассажей имеет переходящее значение; техника обладает ценностью только там, где она служит высшим целям».

                                                                                                                 Р. Шуман

«Не пальцы, блуждающие вслепую по клавишам, а разум, мысль должна творить музыку». 

                                                                                                                А. Онеггер

«Принцип медленно и громко всего лишь один из многих верных принципов технической работы. Когда он становится монопольным, пианист и его игра неизбежно тупеют и глупеют».

                                                                                                             Г. Г. Нейгауз 

«Воспитывай свой аппарат так, чтобы быть готовым и вооруженным на любой случай; тогда, разучивая новую пьесу, ты сможешь направить все свои силы на ее духовное содержание. Технические проблемы тебя не задержат».

                                                                                                                  Ф. Бузони  
«Даже в самых сухих упражнениях неуклонно наблюдай за красотой звука».
«Играй всегда так, чтобы пальцы твои шли за головой, а не голова за пальцами».

                                                                                                          В. И. Сафонов

«Не напрягаться при утомлении. Помнить, что напряженность тоже незаметно заучивается».                           

                                                                                                             Н. К. Метнер
«Безукоризненная техника – это еще не виртуозность. Виртуозность – это смелость, красота, интеллигентность техники». 

«Трудных пассажей почти нет. При правильном анализе они оказываются суммой простых элементов».

«Он владеет техникой», - для многих это означает, что пианист играет четко и быстро. Но это не так! Это также техника полифонического мышления, техника legato, динамика, артикуляция и т. д.; техника построения формы. Моторика – лишь малая часть техники». 

«Часто трудное место не удается из страха. Удвойте сложность упражнения этого места, и страх пройдет».

«Если вам дали большой кусок торта, незачем класть его в рот целиком, откусывайте понемногу. Поступайте также и с большим пассажем: делите его в уме на легко усваиваемые кусочки». 
                                                                                                             В. Моргулис


