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гп.Дубровка
Пути преодоления проблем технического развития юного пианиста в младших классах

 1.   Введение. О фортепианной технике в широком и узком смысле слова.

2. Принципы работы над развитием техники в младших классах ДШИ. Два направления в развитии мелкой техники.

3.   Работа над гаммами, арпеджио и этюдами.

4. Заключение. Слияние задач двигательно-технических с художественно-музыкальными в формировании юных пианистов.


«Зачем всё это нужно – то, что его заставляют делать? Бегать как можно быстрее руками по клавишам, подвёртывая большой палец. Гаммы, упражнения, сухие, монотонные, скучные до слёз…»
Р.Роллан «Жан – Кристоф»
Когда говорят о технике, то имеют в виду ту сумму умений, навыков, приемов игры на рояле, при помощи которых пианист добивается нужного художественного звукового результата. Вне музыкальной задачи техника существовать не может. Однако, существует понятие «техника» в более узком смысле слова – скорость, сила, выносливость, чистота и отчетливость исполнения.
Мы, преподаватели ДШИ, должны заложить у обучающегося фундамент фортепианной техники, именно на нас лежит эта ответственная задача. Опыт показывает, что время обучения в старших классах ДШИ и в учреждениях среднего профессионального образования наиболее благоприятно для усиленной работы над техникой. Это связано с возрастными, физическими и психологическими моментами. Если фундамент техники закладывается в школе, то весь её каркас должен быть выстроен в учреждении среднего профессионального образования. Тогда обучение в учреждениях высшего профессионального образования посвящается совершенствованию, обогащению, шлифовке технических приёмов и навыков.
Техника (от греческого слова techne – искусство, мастерство) нужна во всех видах искусства. Фортепианное исполнительство не представляет исключения, скорее наоборот. Техника пианиста, многие её виды настолько сложны, что без специальной многолетней работы овладеть ею невозможно. Эта работа начинается с момента первого знакомства с клавиатурой и продолжается у пианиста всю жизнь. Не случайно учиться на рояле издавна принято с раннего детства, с 6 – 8 летнего возраста, что, в первую очередь, связано с трудностями приобретения техники. По – разному происходит развитие пианиста. На различных этапах обучения на первый план выдвигаются перед ним то одни, то другие задачи. Думается, что глубоко прав профессор Ленинградской консерватории Н.А. Перельман, написавший в своей книге «В классе рояля»: «Разве не следует на опредёленном этапе считать «средство» целью, то есть привлечь самое серьёзное внимание к вопросам технической тренировки».
Поэтому сначала разговор пойдёт о технике в её узком смысле слова, поделюсь тем, что делаю у себя в классе, с какими трудностями сталкиваюсь и как их пытаюсь преодолевать. Конечно, работа над техникой -  не самое приятное из всех тех задач, что мы решаем в процессе обучения, она несколько однообразна и скучна. Но она необходима. Для начала – воспоминания о технической работе наших корифеев: Игумнова, Нейгауза, Гинзбурга.
К. И. Игумнов. Первоначальное музыкальное образование (с 4 лет) дала гувернантка – человек очень музыкальный, но любитель. От гамм в детстве прятался под стол. В 12 лет попал к Звереву. «Зверев посадил сначала меня за «настольные» упражнения. Неделю я упражнялся на столе, а затем стал немного играть на рояле. Цель упражнений на столе состояла в том, чтобы пальцы, высоко поднимаясь, были свободны. Так приходилось стучать два раза в день по полчаса. Вскоре Николай Сергеевич дал мне два этюда Черни в медленном движении, немного поиграли гаммы и уже перешли к     G-dur’ным вариациям Бетховена, Рондо ор. 51. Всё шло очень быстро».
Г.Г. Нейгауз. «Я долго думал, играть – это технически работать. А это мне всегда было скучно. Происходили, например, такие вещи: у нас стояло два рояля, и вот я, сестра, отец и кузен – мы вчетвером играли в восемь рук гаммы, арпеджио и т.д. Стоял треск и гам. Происходило у меня это чисто механически – отбарабанил и всё. И думал я при этом о чём угодно, только не об игре. Потом, когда я стал размышлять, я стал замечать, что в таких случаях я тупой и глупый, а как только дело дойдет до музыки, я становлюсь талантливым. Но это пришло гораздо позже. И тогда для меня обнаружилось, что действительно нужно работать над техникой, но совершенно в другом плане; нужно этот неполноценный материал, который имеешь, этот гипс превращать в мрамор. Но этому меня не учили, меня учили гимнастике. Затем были уроки у Годовского. Они привели к тому, что я в конце концов поставил себя в положение маленького ученика, который учится сначала. Я засел за простейшие упражнения, лишь бы добиться первоклассного качества. Мне казалось тогда, что  всё качество – в идеальной ровности. Это было возвращение к технике, но на другом уровне. Это было очень скучно и тяжело. Я себе выдумывал упражнения: начинал звукоизвлечение с отдельных нот, потом брал 2 -3, 5 нот, затем гаммы, арпеджио, трели, двойные ноты и т.д. Всё это методично проигрывал. И тут дело было не только в технике. Тут была мозговая работа. Главное было для меня – ровность».
Г. Гинзбург (обладал от природы превосходными музыкальными данными и виртуозными данными). Учился у А.Б. Гольденвейзера. «Я не могу судить, насколько это было правильно, но техническую подготовку Александр Борисович дал мне совершенно фантастическую. Ему удалось довести мою работу над техникой со свойственной ему настойчивостью и методичностью до самого возможного предела; я думаю, редко кто из музыкантов может вести эту работу так исчерпывающе целеустремлённо до конца. Гаммы я играл во всех видах со всевозможными ударениями, различными ритмическими и артикуляционными вариантами. Я действительно знал все 60 номеров Ганона во всех тональностях и мог играть любой, по указанию, совершенно точно. Этим упражнениям ежедневно уделялось много времени и овладение ими доводилось до абсолютного совершенства. Переиграл все этюды Черни ор. 299 и ор. 740, Клементи и Крамера несколько меньше. Затем были ор. 25 Шопена, ор. 8 Скрябина и     ор. 10 Шопена».  На вопрос: «Увлекала ли Вас работа над техникой?», - Гинзбург отвечал: «То входило в распорядок дня, и мне не приходило в голову, что могло быть иначе. Это было так же необходимо, как делать арифметические задачи, то есть сознание необходимости этой работы было неоспоримо».
«Играть на рояле легко», - этот девиз Нейгауза хочу внушить каждому своему первокласснику («легко» - как физический процесс). И сразу же говорю о самом трудном в фортепианной игре -  уметь играть очень долго, очень громко и очень быстро. Хочу, чтобы с первых месяцев у обучающихся возникло стремление к техническому совершенствованию. Как воплощаю это в первом классе? Держу весь выученный репертуар под контролем. Устраиваю в конце четверти прослушивание репертуара. И как приятно слышать, что тот же «Вальс собачек», «Казачок», а позже «Воробей», «Новогодняя полька», «Полька» Ю. Слонова  стали звучать гораздо быстрее, интереснее, и что ещё очень радует – в исполнении появляется какое-то своё, особое отношение к пьесе и удовольствие от исполнения. Это считаю главным – удовольствие от исполнения пьес.
Упражнения и гаммы ввожу со второй четверти (Ганона – «Танкист», «Рыбак», Лешетицкого – «Змейка» и др.). Особое внимание уделяю гаммам. «Музыкальной таблицей умножения» назвал гаммы Иосиф Гофман. Рассказываю обучающимся, откуда взялось слово «гамма». «Гаммой», то есть названием третьей буквы греческого алфавита, окрестил поступенный звукоряд Гвидо д’Ареццо – музыкант XI века, которому мы обязаны и наименованием самих нот. Кроме русского языка слово «гамма» употребляется во французском, в других же европейских языках используется слово «лестница». В русских трудах вплоть до начала  XIX века фигурирует «лестница» или «лествица». В истории советской фортепианной педагогики был период (30 – годы XX века), когда развивать технику предписывалось только на художественных произведениях и рекомендовалось вообще отказаться от изучения гамм. Период этот, к счастью, длился недолго, и гаммовый комплекс был полностью восстановлен в своих правах.
На стадии начального обучения очень важной считаю проблему синхронности при исполнении двумя руками. Для этого занимаюсь подбором аккомпанемента к детским песенкам. Эта работа захватывает обучающихся, развивает творческие и интеллектуальные способности ребёнка. Для меня же очень важно то, что проблема синхронности, одновременности звучания, проблема контакта с клавиатурой решается сама собой.
Во втором полугодии ввожу в репертуар обучающихся этюды из сборников К. Черни «Этюды» (редакция Гермера), «Школа игры на фортепиано» (редакции А. Николаева и  И.Берковича), К. Черни «Этюды для начинающих». Продолжаю работу над гаммами и упражнениями. Изучаем хроматические гаммы. Продолжаю работу над упражнениями и этюдами (по тем же сборникам). Воспитываю культуру первого пальца. Он и рычаг, с помощью которого всё движется и перемещается рука. Добиваюсь, чтобы он был «живым», умел «ходить», «крутиться». Серьёзно занимаюсь укреплением пятого пальца, особенно, если что-то недоработали в первом классе.
Четвёртый класс – считаю его самым важным периодом в техническом развитии обучающихся. Поэтому работаю очень серьёзно, много, работу над техникой ставлю в первом полугодии на первый план. Чем занимаемся  четвёртом классе? Гаммы – от двух октав переходим к игре в четыре октавы. Арпеджио – короткие соединяем двумя руками, добавляем ломаные арпеджио каждой рукой отдельно. Рука в этом возрасте растёт, особенно пальцы. Это создает большие трудности. Долго сидим на среднем темпе. Пальцы, чередуясь, «ходят» по клавишам. Движения только самые необходимые. Пальцы не нащупывают очередную клавишу, не вталкиваются в неё, не ударяют по ней, а активно берут её. Кончик пальца соприкасается с клавишей только в момент извлечения звука. Одновременно очередной палец занимает позицию над следующей клавишей. Это действие производится без излишнего напряжения и без дополнительного взмаха, так как все пальцы (кроме извлекающего звук) находятся над клавиатурой. Такой позиции способствует довольно высокий уровень  «крыши купола», поддерживаемый соответствующим положением первого пальца. Пальцы всегда смотрят «вниз». Следим, чтобы палец брал клавишу точно в середине.
Рука перемещается вслед за пальцами, начинается это перемещение в кисти. Главное здесь – полная синхронность работы пальцев с перемещением центра тяжести, или точки опоры, внутри руки. Тогда возникает совпадение двух сил в одной точке. Перемещение опоры должно достигаться без толчков, в идеальном случае – как биллиардный шар, который катится по ровной поверхности.
Итак, рука движется плавно и непрерывно, подкрепляя каждую точку активного соприкосновения пальца с клавишей и создавая каждому пальцу наиболее удобное положение. При известных комбинациях с чёрными клавишами кисть может подаваться вперёд и вверх. «Рука должна постоянно приспосабливаться к рельефу фразы, фактуры» (К. Игумнов). Таким образом, кисть активно взаимодействует с пальцами, как бы очерчивая контур пассажа. В то же время активные ведущие пальцы не позволяют кисти разбалтываться. Это и есть полезная свобода кисти.
Отыгравшие пальцы вместе с кистью перемещаются в сторону движения, стремясь сузить позицию руки (нельзя допустить, чтобы пальцы были растопырены). Благодаря этому первый палец оказывается в наиболее удобном положении для подкладывания, а третий и четвёртый пальцы - для перекладывания через первый. К моменту подкладывания рука отклоняется в сторону движения и тем самым даёт возможность первому пальцу свободно приблизиться к очередной клавише, взять её без дополнительного взмаха кисти и без толчка.
Перекладывание третьего и четвёртого пальцев через первый производится по тем же самым принципам собирания пальцев и плавных переходов по кратчайшему пути. Дополнительно акцентирую внимание на движение локтя, когда он «ведущий» и когда «ведомый».
Тем самым создаются условия для плавной цельности движения и звуковой ровности. Это первый принцип в развитии мелкой техники, но это только одна сторона технического развития.
Параллельно с этой работой следует ставить задачи совершенствования отдельных участков пианистического аппарата. Для совершенствования мелкой техники рассмотрим второе направление, которое условно назовём «механизацией пальцев».
Вкратце оно заключается в четырёх действиях:
1. быстрое взятие клавиши кончиком пальца (подушкой);
2. моментальное освобождение от давления на клавишу;
3. отскок предыдущего пальца;
4. быстрая подготовка очередного пальца над следующей клавишей.
При этом конечная цель состоит в том, чтобы все четыре действия производились одновременно, в одном импульсе (провожу эту работу на низком запястье). Если задача первого направления состояла в том, чтобы освободить пианистический аппарат, то второе направление вносит в технику дисциплину и организованность. Благодаря первому направлению пассажи приобретают связность и цельность. Второе же способствует развитию активности, силы и независимости пальцев, достижению ясного, ровного звука, лёгкости, а главное – сохранению всех этих качеств в быстром темпе.
Следовательно, и первое, и второе направления имеют одинаково важное значение. Согласование их в практических занятиях требует большой гибкости при сугубо индивидуальном подходе.
Отдельно хочется остановиться на применении ритмических вариантов в занятиях. Известные ритмические варианты – «точки» в разных видах, «удвоения», группы быстрых нот с остановкой – давно вошли в арсенал технической работы пианиста. Несмотря на существующие разногласия в их оценке, ритмические варианты представляются очень полезными. Нужно только дифференцированно и разумно пользоваться ими. Для начала нужно уяснить себе функции, назначение ритмических вариантов. Способ «с простыми точками» применяется для активизации пальцев и по своему значению примыкает к медленному темпу. Способы «чередований быстрых и медленных групп в пассаже» имеют двоякое значение – выравнивание пассажа и достижение беглости. Способ «с удвоениями» имеет целью усиление тренировки тех пальцев, которым трудно, которые в силу фактурных особенностей должны играть самостоятельно, без помощи руки. Обычно это пальцы перед сменой позиций.
Очень важным в организации целесообразных действий руки и пальцевой технике считаю метод «технической фразировки». Пианист должен научиться применять такие движения рук, которые помогают пальцам в игре, ставят их в наиболее благоприятное, удобное положение. Каждый фактурный рисунок вызывает к жизни соответствующие ему движения рук. Метод «позиций» и метод «технической фразировки» даёт тот ключик, с помощью которого можно разобраться в каждом отдельном случае. Не надо думать, что действия рук должны быть видны. Легко различаемые для глаз действия рук обычно не самые лучшие, так как лишены экономности. Преувеличенные движения, всякие повороты локтя, вихляния кисти часто мешают играть. Движения рук в пальцевой технике должны быть пластичны, малозаметны; они находятся где-то в сфере мышечных ощущений: нажима или облегчения, взятия нового «дыхания» или «выдоха», собранности или моментов растянутости, несколько более или несколько менее высокого положения кисти, отставленного от корпуса локтя и т.д.
Теперь о темпах, в которых проходит работа над этюдами. Медленный темп необходим не только на начальной стадии работы. В нём мы добиваемся идеального удобства в исполнении, обеспечиваем слуховой контроль каждого звука. Но и тогда, когда этюд выучен, играется в быстром темпе, не следует забывать о медленном исполнении. Медленное исполнение является необходимым средством очищения от незаметно закравшихся неточностей, которые легко могут превратиться в неисправимые. Работу в медленном темпе я называю профилактикой.
От медленного к быстрому темпу перехожу не «вдруг», а постепенно, через 2-3 промежуточных темпа. Причем, всё это делаю на уроке, чтобы самой убедиться в том, что способы игры в медленной темпе механически не переносятся в быстрые темпы, чтобы рука принимала достаточное участие в игровом процессе, чтобы не совершались аппликатурные ошибки, чтобы присутствовало понимание особенностей фактуры, учитывались «рисунки» пассажей, использовались  возможности «позиционной» игры и метод технической группировки.  Самое главное -  обучающийся должен  почувствовать удобство в  новом темпе.
С какими проблемами ещё приходится сталкиваться в четвёртом классе? Когда, казалось бы, всё сделано, всё налажено в аппарате, когда уже чувствую, что обучающийся может играть быстрее – сталкиваюсь с психологической неготовностью обучающегося к быстрому темпу, с неверием в свои силы. Вот тут-то и приходится «вытаскивать» из обучающегося и смелость, и напор, и темперамент, и страстность, и энергию, и быстроту соображения. Нужно воодушевлять, вдохновлять обучающегося на темп, вдохнуть в него спортивный азарт.
Мы не должны забывать, что готовим пианистический аппарат для того, чтобы он мог непосредственно, легко и свободно выполнять каждое волеизъявление пианиста. Нужно помнить, что главной целью является применение этих принципов в художественно - музыкальной литературе. Лишь под воздействием музыкальных образов возникает глубина ощущения, душевный подъём, обостряются рефлексы и появляется непреодолимая потребность разрушить все барьеры на пути к яркому и убедительному выражению музыки.
Нельзя забывать, что наряду с систематической работой по приобретению музыкально – пианистических навыков и разучиванию музыкальных произведений, нужно ещё просто играть, исполнять готовые, уже выученные и сданные произведения. В таком исполнении все приёмы закрепляются, становятся естественными, и задачи двигательно – технические сливаются с художественно – музыкальными. Поэтому на уроках, уже с начального периода обучения, наряду с обычной работой должно быть отведено время на исполнение произведений (как небольшое выступление). Нужно стремиться, чтобы эта часть урока в конце концов приобретала всё большее значение с тем, чтобы исполнение на достаточно высоком уровне (и наизусть) стало основным, привычным условием, требованием, предъявляемым к обучающемуся. Это является свидетельством созревания исполнительской индивидуальности обучающегося и показателем главного успеха в работе преподавателя.
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