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Введение
Педагогам, особенно молодым, надо уметь не только говорить в классе, но и играть – цена им как профессионалам будет выше.

Г.М. Цыпин
Сегодня нужны не просто специалисты-предметники, в узком смысле слова, а профессионально компетентные специалисты, обладающие высокой культурой и большим личностно-творческим потенциалом. Учитель должен многое знать и уметь, чтобы удовлетворять разнообразные требования учеников и развивать их способности. Учитель музыки – не исключение.

После первых уроков педагогической практики в школе учащиеся часто убеждаются, что их успех или провал предопределён уровнем собственного исполнения. Покорить сердце ребят музыкой, не имея красивого вокального голоса, без свободного владения каким-либо музыкальным инструментом – цель весьма утопичная. Бывает и другая ситуация, когда студент с хорошей инструментальной подготовкой и поставленным голосом оказывается педагогически беспомощным. Из этого следует, что будущему педагогу необходимо овладеть навыками интегративного характера, сочетающих в себе и инструментальную, и вокальную, и дирижёрско-хоровую подготовки – это, во-первых, а во-вторых, научиться применять их в соответствии с разнообразием задач педагогической деятельности.

Многие из учителей музыки, имея, к сожалению, профессиональные недостатки (кто-то не владеет в достаточной степени фортепиано, кто-то – голосом, у кого-то не развит должным образом дирижёрский аппарат), компенсируют их с помощью технических средств и информационно-компьютерных технологий, что в современных условиях не представляет проблемы. Но, согласитесь, никакая самая профессиональная аудиозапись не заменит живого исполнения музыки. Тем более учителя для учеников.

В процессе индивидуального обучения фортепиано это качество педагога является также бесспорно незаменимым. Индивидуальные занятия, хотя и имеют свои специфические особенности, так или иначе, становятся моделью практической деятельности будущего учителя музыки в школе. Часто, именно в структуре индивидуального обучения кроется причина неумения, боязни или нежелания проявлять свои исполнительские качества в школьных занятиях. И в процессе индивидуального обучения игре на инструменте, и в ситуации школьного урока исполнительский показ является незаменимым качеством педагога. Наряду с этим, преподаватель, обучая студента индивидуально, активно формирует его музыкальные взгляды и профессиональное мастерство. В поле внимания преподавателя должны находиться все стороны учебного процесса и общественной жизни студента.

Любой педагог работает на будущее. Поэтому, содержание и методы музыкально-педагогической работы должны во многом определяться пониманием того, к чему готовишь ученика, и предвидением хотя бы в самых общих чертах характера его возможностей в будущем музыкальной деятельности. Это предугадывание основывается на изучении индивидуальных особенностей ученика в их развитии. Индивидуальная форма обучения даёт возможность педагогу учитывать эти особенности, применять для их развития необходимые в каждом конкретном случае методы обучения. 

Появление нового ученика в классе заставляет заново «переворачивать», в буквальном смысле этого слова, все методы работы в поисках нужного. Индивидуальная форма позволяет более эффективно воздействовать на личностный и профессиональный рост ученика. Сила этого воздействия заложена непосредственно в личности самого педагога и его творческом потенциале. В задачи педагога входит воспитать в учащемся такие исполнительские качества, как способность «загораться», проникаясь музыкой; волю к воплощению музыки, к общению со слушателем и к воздействию на слушателя. Воспитание этих качеств необходимо, так как невозможно совместить, вялую, «спотыкающуюся» игру с восприимчивостью детей, всегда готовых эмоционально откликнуться.

Пособие предназначено для обучения эффективному использованию метода исполнительского показа в формировании исполнительских навыков учащихся в условиях индивидуального обучения. В нём подробно освещён метод показа в его разновидностях, рассмотрены вопросы рационального применения этого метода на различных этапах изучения произведения с учётом возможностей учащихся. 

1. Роль исполнительского показа в процессе индивидуального обучения игре на фортепиано
Воспитать черты исполнителя в будущем учителе может только педагог-исполнитель. «Когда педагог одновременно и исполнитель, <…> то естественно, что педагогическая работа его протекает по-другому, чем у «чистых» педагогов, никогда не показывающихся на эстраде <…> Педагог исполнитель обладает рядом неоспоримых преимуществ перед только педагогом – прежде всего преимуществом живого показа, реального примера» [14, с. 145]. Педагогическая деятельность – это живое, художественное дело, которое только тогда может быть плодотворным и давать хорошие результаты, когда педагог сам в той или иной степени является исполнителем. Многие студенты, наблюдая концертно-исполнительскую деятельность педагогов, сами стремятся попробовать свои силы на сцене.

Учащемуся, который решил стать учителем музыки, музыкальным руководителем или, так или иначе, связать свою жизнь с музыкой, независимо от того какой у него основной инструмент, необходимо овладение техникой игры на фортепиано. Этот инструмент занимает доминирующее положение в целостной системе обучения музыке, и вряд ли ситуация изменится в ближайшем будущем. Именно на фортепиано можно воспроизвести и интерпретировать любую музыку: оркестровую, вокальную, органную, хоровую и др. Сама фортепианная литература неизмерима по количеству и по красоте. Соприкосновение с таким богатейшим материалом, знакомство и изучение его активизирует интеллектуальную деятельность учащегося и расширяет рамки внутреннеслуховых представлений. Посредником в этом процессе становится педагог. При умелом и гибком педагогическом руководстве, приходят и интерес, и увлечённость, и тяга к занятиям, что создаёт условия для успешного развития учащегося.

Например, Г. Нейгауз прибегал к самым разнообразным приёмам воздействия на ученика в процессе занятий. Наряду с метким образным сравнением (ассоциации поэтические, связанные с природой, искусством и т.д.), «дирижированием» во время исполнения учеником того или иного произведения, он использовал великолепный показ за инструментом, чаще всего по ходу дела. Этот приём, по его мнению, сразу же погружает ученика в атмосферу высокой художественности, побуждает его к самостоятельным поискам нужного звука, воспитывает в нём глубокую и полную внутреннюю сосредоточенность, словом ведёт его от слуховых ощущений к движению, а не наоборот.

Вопрос, играть или не играть, до настоящего времени остаётся предметом споров. Современные теоретики, возводя возможность самостоятельного обучения студентов в абсолют, определяют роль педагога, как руководителя-корректировщика. Речь о том, чтобы преподаватель в своей деятельности делал акцент на развитии творческой инициативы и самостоятельности учащегося, предоставляя последнему искать и находить ответы на вопросы самому, и сам при этом оставался в «тени». Думаю, это односторонний подход, точка зрения теоретиков-максималистов. Разве личность самого педагога, его профессионализм, менее значимы для становления молодого специалиста? 

Убеждения наших выдающихся русских педагогов-практиков ХХ века – иные. Г.Г. Нейгауз считал, что лучше играть, так как это полезно и ученикам, и учителям. «Если сыграешь, – говорил Нейгауз, – и что-нибудь сделаешь не очень хорошо, то ученики сейчас же скопируют, а если сделаешь очень хорошо, то это у них уже не получается. Этот вопрос, которым я болею. Меня волнует участь педагогов, которые сами не играют. Очень часто педагоги забывают о себе. У педагогов часто наблюдается отсутствие исполнительского самолюбия и эгоизма. В особенности часто я замечал это у периферийных педагогов. Ученики у них играют с ошибками только потому, что педагоги сами редко просматривают вещи, которые играют их ученики. Моё искреннее пожелание, чтобы каждый педагог в пределах своих возможностей был бы исполнителем. Нельзя превращаться в «чистых» педагогов <…> Конечно, играть ученикам полезно, особенно малоспособным» [4, с. 49]. Весьма категоричен был в своём высказывании Ф.М. Блуменфельд: «…Что до показа, – то уже так заведено, что призывают «не показывать» педагоги, не умеющие этого делать» [2, с. 17].

Л. Оборин, разбирая со студентом новое произведение, «мог сыграть его и от начала до конца, но чаще иллюстрировал частями, фрагментами. Порой надолго останавливался <…> на каком-либо эпизоде, детали, исполнительской частности, разъясняя и показывая её, если это требовалось, не один раз» [4, с. 115]. В педагогической работе Оборина метод показа (иллюстрации) по своей эффективности был на первом месте в сравнении со словесно-разъяснительным. Известно, что относительно методов показа и словесного пояснения в обучении на фортепиано ведутся споры.

Метод показа является традиционным методом, берущим начало в русской педагогике XIX века. С тех пор нам известны такие виды показа, как инструктивный (дающий указания, предлагающий приёмы и способы работы), художественный (показ-эталон), карикатурный (отрицательный). В то время это был показ исключительно того произведения, над которым шла работа. При этом показ-эталон не отличался разнообразием, но соответствовал высоким эстетическим стандартам. Именно такой показ имел место в работе А.Б. Гольденвейзера. Г. Гинзбург, являясь его учеником, изначально придерживался этого метода, но позднее значительно «расширил его толкование, демонстрируя ученикам не только возможность, но и желательность различных вариантов интерпретаций произведения или отдельных его фрагментов. А позже <…> широко использует принцип аналогий, сопоставлений и противопоставлений. Работая со студентом над одним произведением, он показывал соответствующие места из других сочинений, создавая тем самым благоприятные условия для широких общений» [6, с. 103].

Вопрос о показе педагогом на инструменте заслуживает особого внимания, потому как музыкальное произведение нельзя передать словами или каким-либо другим способом. Напомню известное выражение: «О музыке можно говорить только языком музыки». Это суждение ни в коем случае не перечёркивает использование других форм воздействия на ученика. Исполнительский показ можно и нужно сочетать с другими методами и приёмами.

Важнейшей задачей педагога всегда должно быть создание условий, благоприятствующих раскрытию индивидуальных способностей ученика, развитию творческой инициативы и самостоятельности. Это не снимает с него обязанности подвести к пониманию стиля композитора, авторских указаний, не исключает того, что о многом надо рассказать, и, важное – показать. Но, показывая, надо всегда «чувствовать» ученика, чтобы тот не потерял себя. Исполнение педагога должно оказывать положительное воздействие на развитие художественного воображения студента, стимулировать его к дальнейшей самостоятельной работе. С самого начала обучения мы должны воспитывать в учащихся высокую требовательность к своей собственной игре. Из этого следует, что преподаватель должен предъявлять такую же требовательность к своему конкретному показу. Хороший показ преподавателем не только развивает музыкальность учеников, но очень важен и с точки зрения нужного механического равновесия.

2. Метод показа на различных этапах работы над произведением
2.1. Основные методы работы в классе фортепиано
Итак, в своей работе педагог опирается на два основных метода. Первый из них – словесное пояснение, что и как надо сделать учащемуся. Второй метод – исполнительский показ, т.е. демонстрация того, как надо сыграть что-либо на инструменте, или как не надо (при отрицательном показе). У Цыпина этот метод ещё имеет название как наглядно-иллюстративный. 
Исполнительский показ (далее – показ) относится к специфическим музыкальным методам, используемым для освоения исполнительских навыков игры на инструменте [26]. Этот метод можно смело назвать «живым», так как в процессе показа для ученика музыка как бы оживает под пальцами педагога. Если этого не происходит и показ получается «сухой» и равнодушный, то такой показ не заслуживает внимания и в своей работе допускать его не следует. Каждый из этих методов имеет свои смысл и предназначение и не может быть без ущерба для дела заменён чем-то иным; оба, параллельно существуя, и взаимодействуя друг с другом, обеспечивают возможность гармонического сбалансированного воздействия на ученика. В процессе обучения удельный вес этих методов может существенно меняться в зависимости от конкретных задач. В одних случаях педагогически целесообразным может стать преимущественное использование слова, в других – показа. «Коэффициент полезного действия каждого из этих методов – величина переменная, значение которой – в зависимости от ситуации – может либо возрастать, либо падать» [29, с. 182]. 
Мы рассмотрим использование метода показа на разных этапах работы над произведением, но сначала остановимся на предварительном этапе – выборе учебного материала. 

Для всестороннего развития молодого музыканта необходимо включать в репертуар разнообразные по стилям и жанрам произведения. К подбору учебного репертуара педагог обязан подходить со всей ответственностью. Чрезмерно завышенная по сложности программа может «подорвать» у студента веру в себя и в свои возможности, а занижение трудностей ведёт к «расхолаживанию», снижает интерес к занятиям и приводит к потере уже сложившихся навыков. В оценке сложности произведения надо быть внимательным. «Если произведение является творением одного из величайших мастеров, – говорил Нейгауз, – то для исполнителя тут нет лёгкой вещи. Тогда уже всё одинаково ответственно и трудно» [4, с. 48]. Поэтому репертуар должен быть подобран правильно, т.е. быть целесообразным, но не только с практической точки зрения, но и нравиться учащемуся, вызывать у него непосредственный эмоциональный отклик. Это очень важный аспект в выборе учебного материала. Работая в классе с произведением, которое находит отклик у учащегося, больше шансов получить результат.

Можно предоставлять студенту право самостоятельного выбора произведений для работы, например, на старших курсах. В выборе пьес для самостоятельного изучения из репертуара «Слушание» нужно предоставлять студенту полную инициативу. Учитывая, что знаний для выбора произведений у учащегося недостаточно, педагог может предложить произведения на выбор, прибегая к методу показа (демонстрации).

Использование показа на разных этапах работы над произведением имеет свои особенности. Классический план работы над произведением включает три этапа: ознакомление и разбор; работа над деталями (всеми элементами музыкального произведения); работа над исполнением. Современная теория обучения предлагает деление третьего этапа ещё на два: этап оформления пьесы (направлен на достижение целостности исполнения сочинения) и этап подготовки к сценическому воплощению.

Вряд ли можно привести веские доводы против исполнения педагогом изучаемого произведения на уроке. Возникает вопрос, как, и когда, пользоваться этим приёмом в процессе работы.

2.2. Метод показа на этапе знакомства с произведением и его разбора
На этапе знакомства с произведением преподаватель может исполнить его со всей эмоциональностью. Это полезно при занятиях с маломузыкальными, не достаточно подготовленными студентами ещё до разбора произведения, с целью заинтересовать их. Такой эмоциональный показ может стать импульсом, даже «высоковольтным», для пробуждения в ученике стремления к самовыражению. Но этого не следует делать для тех студентов, которые легко схватывают и запоминают музыку по слуху, так как это может привести к неточному разбору. Такому студенту лучше показывать не те сочинения, которые он разучивает, а какие-либо другие, сходные по характеру или, наоборот, контрастные произведения того же автора. Делается это с целью ввести ученика в мир образов композитора, его мыслей и чувств. При этом не следует ограничиваться рамками фортепианной музыки.

Например, студенту, изучающему шопеновскую мазурку ор.7, №1, передающую подлинный стиль и дух деревенских танцев, будет небезынтересно услышать мазурки ор.24, №1 и ор.41 №4, написанные Шопеном в том же характере. 

Восприятие глубоко лирического образа «Осенней песни» Чайковского из цикла «Времена года», – элегии осени в жизни человека, а не только сожаления об увядающей природе, – будет более полным, если напомнить арию Лизы «Откуда эти слёзы...» из оперы «Пиковая дама» и арию Ленского «Куда, куда вы удалились...» из оперы «Евгений Онегин» с характерными нисходящими интонациями-вздохами.

«Кобольд», «Шествие гномов» (из Лирических пьес), «В пещере горного короля» (из сюиты «Пер Гюнт») Э. Грига могут быть дополнением друг другу в характеристике образов народных легенд и сказаний в творчестве композитора. 

Учащимся, работающим над исполнением прелюдии ор.3 №2, cis-moll, Рахманинова, должно быть осознано, что определяющим началом фортепианного стиля композитора является колокольность в разных смысловых и жанровых градациях. Яркими примерами тому могут послужить: прелюдия ор.32 №3, E-dur, с трезвоном, «плясом колоколов»; прелюдия ор.32 №12, gis-moll, с тихим погребальным колокольчиком; а также этюд-картина ор.33 №4, Es-dur, с набатным колоколом, сзывающим на праздник Масленицы.

Другим вариантом может быть показ аналогичного сочинения другого композитора того же направления с близким по характеру образным строем. Сравнивая близкую по характеру музыку, педагог помогает учащемуся глубже постичь содержание изучаемого произведения и понять особенности выразительных средств, используемых тем или другим композитором.

Например, при изучении «Бабы Яги» из «Детского альбома» П.И. Чайковского непроизвольно обращаешься к другой «Бабе Яге» («Избушка на курьих ножках») М.П. Мусоргского из сюиты «Картинки с выставки». 

В этюде соч.25 №1, As-dur Ф. Шопена мелодия не противопоставляется гармоническим голосам, а сливается с окутывающим её фактурным и гармоническим фоном. Такой пример скрытого в фактуре мелодического голоса можно найти у Ф. Листа в ноктюрне «Грёзы любви».
Для знакомства с новой пьесой более подвинутых студентов обращаться к показу следует осторожно. Этот метод, как и любой другой, может, если сравнить с лекарством, принести пользу только в разумных дозах. Возможно, не стоит исполнять пьесу целиком, а показать самые на первый слух «трогательные», «задевающие душу» эпизоды, небольшие построения. «Окрылить» ученика. Заинтриговать. А цельное исполнение перенести на тот урок, когда ученик принесёт разбор пьесы или на завершающий этап. 

Считаю вполне естественным, когда показ выходит на первый план в учебно-педагогической практике и даже становится основным её компонентом. Имею в виду работу в среднем звене музыкально-педагогического образования. Контингент учащихся «пёстрый»: у четверти из них музыкальная подготовка отсутствует, две четверти – ученики, получившие сомнительное музыкальное обучение в течение одного – шести лет (в кружках, частным образом) и оставшаяся часть – выпускники музыкальных школ, больше со средним уровнем инструментальной подготовки.

 В своей практике мы имеем дело с подростками, часто среднеспособными в музыкальном плане, эмоционально скованными. Педагог, желая научить исполнять произведение должен воздействовать на усиление эмоционального отклика на музыку, обогащать палитру его чувств. Приказать «чувствовать», «хотеть», «увлекаться», «ощущать», конечно, нельзя. Но, можно, по словам Баренбойма, «выманить». Выманить путём яркого, выразительного, впечатляющего показа. Показ, который возбуждает творческое воображение ученика, полезен и необходим. Такой показ не следует отождествлять с натаскиванием, с бессознательным копированием. Хотя он и влечёт за собой элементы подражания, но он «ведёт учеников вперёд, к ранее недоступному и, в конце концов, к самостоятельным творческим исканиям» [2, с. 125]. 

Мы забываем, что подражание – это одна из форм, характерных для подрастающего человека в период его развития, которая помогает ему познавать окружающий мир и приспосабливаться к нему. Подражание – процесс естественный. Здесь дают о себе знать рефлексы, заложенные самой природой в человеке, структурирующие процесс учёбы по принципу подражания. Ребёнок берёт пример со старших, менее искусные в различных видах деятельности – с более искусных, начинающие – с мастера. Если человек одарён от природы достаточно сильным, характерным «Я», последнее не так-то легко заглушить и нейтрализовать даже при самом настойчивом и последовательном копировании чужих работ, при самом добросовестном подражании им.

Возьмите в пример любого из великих композиторов, исполнителей, писателей, художников и др. Каждый из них в период своего формирования испытал влияние других творческих индивидуальностей и нередко подражал им. И это не помешало ему, а, скорее всего, помогло сделать «себя», развить свою индивидуальность, найти свой неповторимый стиль. У Баренбойма в защиту показа сказано, что «не всегда показ влечёт за собой «пассивное копирование»: хорошо скопировать вовсе не просто; ведь это требует активного вслушивания, осознанного или не осознанного слухового анализа. Но, допустим, что сначала ученик воспринял лишь нечто внешнее, не смог понять суть показанного. И это в конечном итоге может помочь ему порой понять поэтический образ произведения. Показ, который активизирует, «подталкивает» творческую фантазию ученика, способен принести неоценимую пользу…» [2, с. 17]. В показе не следует повторяться. Каждый раз в показ следует вносить какой-то новый элемент, свежее дыхание, тогда ученик сможет игнорировать копирование и найти свой вариант исполнения.

Из этого следует, что подражание может стать для ученика толчком к формированию и развитию его индивидуальности. Показ не должен уподобляться натаскиванию, «вколачиванию» произведения в ученика, так как натаскивание – метод «слепой», поверхностный, формальный. Здесь копирование будет вредным, так как оно не осознаётся учеником.

В ходе занятий педагогический показ, как отмечалось выше, тесно связан со словесными пояснениями. Так, на первом этапе изучения произведения разговор о том, что мы играем, занимает большое место; это знакомство с композитором и его стилем, раскрытие образного содержания данного произведения, подробный разбор формы, фактуры и др. Здесь же, зная о существовании трудных технических, аппликатурных, ритмических и других мест, педагог может уделить им особое внимание. Подкрепляя свои объяснения показом на инструменте, педагог придаёт им большую убедительность. К методу показа педагог должен тщательно готовиться. Заранее просматривать программное произведение, предвидеть возможные трудности и намечать план их преодоления.

Чем яснее и ярче у учащегося начальное представление о произведении, тем успешней вся последующая работа.

К.Н. Игумнов, например, в зависимости от индивидуальности ученика, использовал различные способы раскрытия содержания произведения. Чаще использовал непосредственный звуковой показ, а на слова был скуп. Но иногда, с целью развития творческого воображения ученика, прибегал и к помощи поэтических образов, которые возникали в его сознании непроизвольно в процессе занятий, подкрепляя тем самым звуковой показ.

Используя образное сравнение, аналогии с явлениями природы, произведениями других видов искусства, мы обращаемся к воображению ученика и способствуем его развитию. Если показ сопровождается образной характеристикой исполняемого фрагмента или целого произведения, то он окажет большее воздействие.

Например, начальная мелодия прелюдии К. Дебюсси «Девушка с волосами цвета льна», – какое впечатление она производит на вас? Название уже даёт черты образа, надо его продолжить. Представьте юное создание, возможно, это деревенская девушка, может быть пастушка, с слегка колышущимися от дуновения ветерка волосами. От образа перейти к средствам, позволяющим увидеть его именно таким. Скольжение по звукам пентатоники, то вверх, то вниз, делают эту мелодию пленительной, простой и чистой. 

Интересные сопоставления, сравнения обогащают творческое воображение ученика, служат импульсом для его художественного роста. Важно подобрать одно удачное сравнение и это поможет ученику сразу же «уловить» характер отрывка или целой пьесы. Того же можно добиться, если провести аналогию настроения произведения с чем-то, что есть в реальной жизни и может вызвать подобное эмоциональное состояние.

Многие педагоги редко прибегают к ассоциативным пояснениям, особенно в присутствии посторонних. Причина может быть в глубокой субъективности образных представлений или же в трудности выражения музыки словами. Но надо помнить, что тем учащимся, кому сама музыка говорит не так много, или, нередкое явление, вообще ни о чём не говорит, пояснения и ассоциации необходимы. Они помогают раскрыть изначально малодоступный образный строй произведения. В такой ситуации необходимо использовать импульс, идущий от ученика: следует вызвать у него свой образ, так как это лучше приближает к цели, нежели образ, подсказанный педагогом.

В работе над «детским репертуаром» нужно давать студентам больше самостоятельности. Ограничившись лишь несколькими общими указаниями, предоставить ученику возможность самому подумать о трактовке произведения, изучить его в разных аспектах. При этом самостоятельную работу необходимо контролировать. И тогда, когда ученик сделает всё, что от него возможно, встаёт необходимость в совместной работе над поиском лучшего решения исполнительских задач.

Над художественностью исполнения надо начинать работу с «первых шагов» обучения игре на инструменте, независимо от того, в каком возрасте они сделаны. Не важно, какой сложности произведение изучается, нужно воспитывать уважение к авторской мысли и к сущности произведения. Учить исполнению, а не «выполнению».

Учащихся надо постоянно приучать внимательно относится ко всем указаниям в тексте, к пониманию и осмысливанию авторских ремарок (con brio, con fuoco, dolce, appassionato), которые сами говорят о характере, уже не вдаваясь в излишнюю конкретизацию образа.

Исполнительское творчество невозможно без глубокого постижения авторского замысла, без вдумчивого изучения авторского текста. Соблюдение нотного текста – это правило незыблемое. Несоблюдение его, даже при очень, казалось бы, удачной трактовке – преступление. Гилельс, например, сравнивает работу над текстом музыкального произведения с «расшифровкой учёными древних папирусов», имея в виду, что у каждого композитора есть своя система знаков выразительности, которую необходимо тщательно изучать.

Каждый исполнитель, хороший он или плохой, профессионал или ученик, – не может скрыть своей индивидуальности. Яркая индивидуальность будет заключаться не в том, что он будет играть «отсебятину», а в характере внутреннего содержания; тогда в исполнении будет отражаться его природа и преломлённый через неё замысел автора. А те, кто выражают протест против строгого следования указаниям композитора, – это лентяи, которым проще сыграть что попало, чем скрупулезно изучать каждый элемент текста.

Неточный разбор текста – проблема большинства студентов. Если нотный текст с первых шагов недостаточно тщательно изучен, то это неизбежно ведёт к ошибкам, заблуждениям, даже «самовольству». В таких ситуациях педагогу приходиться делать «шаг назад» и совместно со студентом изучать текст, тщательно выверяя «каждую клеточку музыкальной ткани».

2.3. Метод показа на этапе детальной работы над произведением
На втором этапе работы над произведением используется детализированный показ. Этот вид показа даёт возможность учащемуся услышать фразу или выразительную деталь в реальном звучании и, закрепив её в своём представлении, осознать различие между своей игрой и игрой педагога. Цель показа на данном этапе – добиться осмысленного, сознательного отношения к работе. Здесь показ даёт ответ не только на музыкальные, но и на технические проблемы.

Слышит каждый ученик, а вслушивается в игру либо одарённый, либо тот, у кого воспитали умение понимать, чувствовать выразительность звучания.

На втором этапе происходит работа над техническими трудностями, показываются приёмы для их преодоления, разбираются строение пассажей, гармоническая основа мелодий. Здесь должное внимание уделяется всему: мотивному строению мелодии, гармоническим сопоставлениям, модуляциям, акцентам и др. Вид показа напрямую связан с конкретной задачей педагога.

На этом этапе педагог использует метод показа, как учить произведение. Показ, как учить и показ, как исполнять имеют существенные отличия. Первый имеет большое место в практике и может предшествовать показу, как исполнять. Целесообразность метода показа, как учить, в том, что перед учащимся не только вырисовывается цель или конкретная задача, но и путь для её решения; предлагается эффективный приём или способ технической работы.

Например, перед студентом, работающим над главной темой Сонаты В.А. Моцарта C-dur (Сонатины К.-М. Вебера или другими лёгкими сонатинами Клементи, Кулау и др.), ставиться задача, найти правильное соотношение звучности между мелодической линией и сопровождающими фигурациями («альбертиевыми басами»). Педагог может поделить партии правой и левой руки между учащимся и собой, что позволит первому услышать должный уровень звучания, чтобы впоследствии добиться его, играя двумя руками вместе. А для самостоятельной работы предложить способ игры выдержанных аккордов, на фоне которых дослушивать каждый звук мелодии, сохраняя её ведущую роль.

Не всегда стоит надеяться, что студент сам дойдёт до понимания. Можно потерять немало времени, которого, увы, всегда не достаёт. Поэтому, прежде чем доверять студенту самостоятельно работать над произведением, необходимо предварительно научить его учиться, т. е. «вооружить» его необходимым «арсеналом» способов и приёмов работы над техническими трудностями (чтобы студент понимал необходимость освоения этих приёмов). Если довериться полностью самостоятельности студента, можно потерять время – интерес к произведению притупится, эмоциональный стимул в работе будет утерян.

Э. Гилельс прибегал к показу в основном в двух случаях: когда стремился эмоционально встряхнуть, зажечь ученика, и в случае, когда хотел подсказать тот или иной пианистический приём (например, если ученик не знал, как добиться нужного звучания). Иногда, для преодоления какой-либо технической трудности, например, пассажа, он советовал найти необходимое эмоционально-психологическое состояние, или же проанализировать правильность используемой аппликатуры. Д.И. Басков предлагает использовать так называемый метод «пунктира». Суть его заключается в том, что «педагог начинает играть какой-либо пассаж, а ученик мысленно продолжает какой-то отрезок, после чего снова играет преподаватель» [3, с. 15]. Такой способ (часть пассажа «вслух», часть – «про себя»), по мнению Баскова, ученик должен освоить в дальнейшем в самостоятельной работе. «Фрагменты прорабатываемого пассажа следует чередовать, что позолит сопоставлять внутреннеслуховые представления с реальным звучанием». Главное здесь – не потерять ощущение непрерывности и целостности звукового отрезка.

Когда педагог проходит пьесу не в первый раз, то он уже знает, какие типичные трудности возникнут у всех учеников. Если же пьеса проходится впервые, то педагогу надо уделить максимум внимания процессу изучения, попытаться посмотреть на произведение глазами ученика, имея ввиду его индивидуальные особенности, – постараться понять с его позиции, что и по какой причине у него не выходит, исходя из чего и строить свой показ.

В занятиях с учащимися важна последовательность работы над произведением. В практике молодых педагогов иногда бывают такие случаи: прослушав пьесу в исполнении студента, они остаются не довольными и, начинают говорить обо всех недостатках с первого до последнего тактов, подкрепляя показом на инструменте и требуя их исправления. Такой студент уходит с урока скорее рассеянный, потерянный, нежели озадаченный. Домашнее задание остаётся не выполненным. Это подтверждает несостоятельность такого подхода к работе. Мне довелось испытать это на собственном опыте, и в дальнейшем, отказаться от данного подхода, как не продуктивного. 

Итак, при работе над произведением опасно добиваться всего сразу. Необходимо фиксировать внимание поочерёдно на различных задачах. Целесообразнее остановиться на каком-либо одном, но существенном моменте. Всякая задача должна разрешаться если не с первой, то со второй пробы, т.е. должна быть посильной. Иначе её решение следует отставить. «Умение ставить самому себе (и ученику) реально возможные и вместе с тем не заниженные задачи является, конечно, известным искусством» [22, с. 159]. 

Нельзя не подчеркнуть, что педагогу гораздо яснее, чем учащемуся, почему у того что-то не получается, поэтому приходится показывать те или иные повороты запястья, использование веса всей руки и др. движения, а также убирать лишние. Часто причиной неудач становятся и физиологические условия. Если, к примеру, студент пользуется неверными игровыми приёмами, не может отыскать удобного положения пальцев, рук, корпуса; если делаются какие-то лишние, мешающие, затрудняющие игру движения, педагогу следует самому сесть за инструмент и показать, что и как надо сделать в данном случае. «Ученик, не только слушая, но и видя хорошую игру, наблюдая повторенный несколько раз с достаточным совершенством отрывок, пассаж, невольно перенимает нужное движение и приноравливает многое из показанного к своим природным возможностям» [21, с. 254]. 

Действительно, лишние движения – порок исполнения. У учеников часто не получается тот или иной эпизод, потому что слишком много лишних движений. У кого-то «вихляют» локти и кисти, кто-то чрезмерно задирает пальцы и др. Педагогу важно замечать и указывать на эти недостатки. Лишние движения могут стать причиной для возникновения проблем, связанных с звуковедением, метроритмом, фразировкой, дыханием и др., а также стать причиной скованности пианистического аппарата и болезни рук. Все движения должны быть сведены к необходимому минимуму, т. е. должны быть экономными. «Техника – это минус всё лишнее», – утверждал Г.М. Коган. Нужно запомнить важное правило, что убыстрение темпа прямо пропорционально уменьшению движений.

Трудность в исполнении представляют октавные последовательности в быстром темпе, например, в этюде ор.740 №49, G-dur, К. Черни. У некоторых учащихся есть тенденция, в октавных последовательностях отпрыгивать кистью очень высоко, в результате чего внутренняя энергия расходуется впустую. В движениях нужна рациональность, каждое движение должно быть оправдано. Здесь требуется следующее: кисть и пальцы совершенно крепкие (кистевая хватка – мизинец должен смотреть в сторону большого пальца) и могут передавать без потери относительно небольшую силу, полученную от предплечья, пальцы должны словно прилипать к клавишам, чтобы передать малейшее движение предплечья. Замах в октавах должен быть на первую октаву (своего рода толчок к действию), а остальные играются как бы по инерции.

Играть на инструменте, должно быть удобно, естественно, свободно. Конфигурация клавиатуры обусловлена исключительно природным строением рук человека. Из этого надо исходить в работе над произведением. Само природное естество является основополагающим в поиске способов решения технических задач. 

Например, в насмешливой начальной теме прелюдии К. Дебюсси «Менестрели», пальцы с удобством располагаются на звуках, а движения рук уподобляются движениям кисти художника, рисующего колористическую картину эксцентрика. Фактура фортепианных сочинений Дебюсси, почти исключительно, предполагает один единственный вариант аппликатуры, которая в тексте не проставляется, а предполагается сама собой.

«Играть со вкусом и удовольствием, – отмечал Н.К. Метнер. – Рука должна во время работы испытывать физическое удовольствие и удобство, так же как слух должен испытывать всё время эстетическое наслаждение» [13, с. 2]. Л.Н. Оборин писал: «Что нужно пианисту для успешного развития своей техники? В первую очередь ему необходима психофизическая свобода, и в связи с этим – чувство максимального удобства, уверенности в своих действиях на клавиатуре» [15, с. 74]. 

В целом, нужно пользоваться руками на фортепиано так же, как в жизни. Большую услугу в этом оказывает первый палец (до Баха, никому в голову не приходило, что его можно поставить рядом с другими пальцами).

Причиной лишних движений может быть неправильная посадка за инструментом. Обращайте своё внимание на то, как сидят ваши ученики за инструментом и, конечно же, проанализируйте, как сидите Вы. Стоит ли удивляться, если окажется, что ученик берёт в этом «пример» с Вас. Поэтому, не стоит ни на мгновение забывать о правилах поведения за инструментом:

1. Позвоночный столб должен быть ровным, плечи опущены, локти не должны прижиматься к груди, голову не втягивать и не опускать в плечи;

2. Кисти – гибкие;

3. Кончики пальцев – цепкие,

4. Контакт и слияние руки с клавиатурой,

5. Сидеть «просто и благородно».

Игумнов, например, определил общие для всех условия поведения за инструментом, считая их неотъемлемыми для правильной организации движения (См. Приложение).
«Не следует сидеть истуканом, с другой стороны, необходимо помнить о вреде лишних движений (всё должно быть естественно!)», – говорил Э. Гилельс. Надо помочь ощутить студенту, что такое свобода. Г. Нейгауз, например, сравнивал всю руку от плеча до кончиков пальцев с висячим мостом, один конец которого закреплён в плечевом суставе, а другой – в пальце на клавиатуре. «Мост» гибкий, упругий, опоры же его крепкие и устойчивые. Он заставлял студента раскачивать этот «мост» в разные стороны так, чтобы палец, удерживающий клавишу, не на секунду не покидал её. Для этого не требуется давить, веса должно быть ровно столько, чтобы удержать клавишу на дне клавиатуры. Это упражнение он считал, безусловно, полезным.

Огромное значение имеет исполнительский показ для формирования у учащихся двигательно-технических навыков, выработки у них исполнительской ловкости и гибкости. Игра на инструменте предполагает выверенную техничность, лаконизм и практичность всех действий на клавиатуре, и, в соответствии с этим, экономию движений. «Пианист не слишком опытный нередко совершает, сам того не осознавая, массу излишних, ненужных, мешающих движений, – говорил Л. Оборин. – Часто бывает так: не получается трудное место у ученика, он бьётся над ним, пытается что-либо найти, привнести в свою игру – и невдомёк ему, что нужно бы здесь не плюс что-то новое, а минус что-то лишнее …».

Показывая ученику характер интерпретации произведения или отрывка, демонстрируя какой-либо технический приём, педагог, иногда, наивно полагает, что только один способ существует для достижения цели. Стремясь показать ученику характер извлечения звука, педагог невольно утрирует (преувеличивает) некоторые движения. Если ученик впечатлительный, он может скопировать их. Жест более заразителен, чем целесообразное движение.

«При наблюдении движений пианиста следует всегда делать поправку на неточность зрительного впечатления, – предостерегал С.Е. Фейнберг, – часто, наблюдение со стороны не улавливает ни эмоционального импульса, лежащего в основе движения, ни точной связи движения и звукового результата. Допустив ошибку в анализе своих собственных движений, педагог с трудом может помочь ученику хорошим советом или разъяснением. В этом случае остаётся надеяться, что учащийся сам найдёт правильный путь» [21, с. 253]. Более действенным бывает непосредственный удачный показ. Ученик, слушая и видя хорошую игру, наблюдая повторенный не единожды с достаточным совершенством отрывок или пассаж, невольно перенимает нужное движение и приноравливает многое из показанного к своим природным возможностям. Д.И. Басков считает, что показ ученику наиболее трудных фрагментов (например, неудавшегося у него пассажа) будет способствовать образованию у учащегося звуковых представлений. «Поскольку в восприятии ученика будет ещё участвовать зрительный компонент (он следит за руками педагога, его движениями), то у него в сознании возникнут и двигательно-моторные представления. Огромное значение при этом имеет безукоризненный показ педагога» [3, с. 15].

Хорошее исполнение в условиях концерта воспринимается не так полно, как такой же показ в классе. В концертном варианте виден уже результат, а о средствах его достижения мы забываем. У концертного исполнения свои преимущества и мы поговорим о них позже. В классе педагог может по несколько раз и в разное время повторить тот же отрывок. Интерес к уроку возрастает ещё больше, когда педагог показывает различные приёмы исполнения, по-разному интерпретирующие произведение, а ученику предлагается самому выбрать из ряда приёмов наиболее подходящий его вкусу и способностям (это применительно к произведениям, как правило, инструктивного характера).

Очень полезным видом показа является наведение на нужный и целесообразный приём. Суть его заключается в том, что педагог демонстрирует различные, уже известные студенту приёмы работы на фрагментах произведений, ранее пройденных учеником (порядок следования произведений обдумывается) и предлагает ученику сопоставить их (приёмы) с новой встретившейся трудностью. Ученик начинает самостоятельно искать, подключая свои природные данные. Метод наведения предоставляет ученику наилучшие возможности для проявления индивидуальных способностей и творчески обогащает технический опыт.

Длительное время приходится прибегать к конкретным показам, что и как надо учить. Например, работа над выразительностью интонирования почти исключительно направляется педагогом и на протяжении длительного времени. Не стоит скупиться на повторный показ, так как исполнение педагогом некоторый период может перекрываться у студента своим неверным исполнением. Пока выразительные нюансы не стали для учащегося своими, он не сможет сыграть так, как хочет педагог. Идентичного повтора быть не может, так как у ученика и учителя разное представление об образе, разные физические данные. Исполнение педагогом ученик услышит по-своему. Услышать, ещё не значит сыграть. То внутреннеслуховое представление, которое получит он в результате услышанного, не будет чистой копией, это будет новообразованием, которое в руках ученика, возможно, станет обогащенным новыми красками содержанием.

Такие занятия способствуют развитию творческого воображения и внутреннего слуха учащегося, позволяют ему представлять нужное звучание и способствуют его воплощению. На этом этапе надо воспитывать не только «предслышание» звучания, называемое ещё «разведкой уха», но и как бы «предощущение» в кончиках пальцев самого звука, его характера, тембровой окраски. Чуткость каждого пальца зависит также от пластичности всей руки. В звуке надо избегать крайностей: «грубости» и «ватности». Звук нельзя лишать сочности и певучести. Каждый исполнитель должен научить фортепиано «петь». Способность к пению на инструменте – одно из главных качеств исполнителя. Слово «чувствовать» иногда касается целого произведения, иногда отдельного места, фразы, какого-либо гармонического оборота. Но оно может относиться и к одному единственному звуку, живой клеточке большого организма музыки. А пустой, «проскользнувший мимо сердца и души», звук ставит под угрозу целостность всей музыкальной ткани.

Показ в ходе работы над фортепианным звуком играл решающую роль в классе Л.Н. Оборина. «Наиболее откровенные секреты звукоизвлечения на рояле раскрывались Обориным <…> через конкретный исполнительский показ. Проигрывая какое-либо произведение из репертуара своего ученика, он словно бы давал заглянуть молодому музыканту в скрытые, труднодоступные тайники фортепианного bel canto, фортепианной колористики и красочно-живописной нюансировки, наглядно демонстрируя за инструментом то, что, видимо, не могло бы быть объяснено и расшифровано никаким другим путём» [4, с. 111]. Стремясь к творческому проведению урока, на первый план нужно выставлять показ – «живой», эмоционально заражающий.

Разучивание произведения – это бесконечное вслушивание, поиск нужных интонаций. Механически учить не допустимо. На всех этапах работы надо стремиться к выразительной игре. Принципа «бесконечного вслушивания» придерживался в своей педагогической работе К.Н. Игумнов. В нём он видел ключ к раскрытию содержания показываемых им в классе произведений. Он постоянно напоминал своим ученикам, что во время занятий необходимо внимательно «вслушиваться в свою игру, чтобы ясно судить о звуке, оттенках, педализации <…>, как будто вы слушаете себя со стороны и критикуете свою игру» [12, с. 348]. А ведь слушать и контролировать себя гораздо труднее, чем других.

«Педагог призван предугадывать трудности и заранее наметить в каждом отдельном случае возможный путь к их преодолению» [21], – говорил Фейнберг. Знать произведение педагог обязан, но при этом он должен уметь его исполнять, чтобы «захватить» ученика.

Яркие и содержательные внутреннеслуховые представления, конечно, ведут к улучшению исполнительских результатов, но не всё зависит только от них. Очень многое зависит от рук. Часто, ответ на вопрос, какой здесь следует применять приём, возникает («рождается») именно под пальцами педагога, в процессе показа, исполнения. Чтобы какое-нибудь построение прозвучало именно так, как хотелось бы, надо представить игровой приём, который будет применён в данном случае, а, точнее, те тактильные и кинестетические ощущения, которые входят в него. Чёткое, рельефное представление того, что сделают руки, вызывает к жизни адекватные, двигательные реакции. Здесь, по мнению Цыпина, срабатывают так называемые идеомоторные механизмы: внутреннее переходит во внешнее, идеальное в материальное, мысленное видимое, воображаемое – в реальное.

Понимание в необходимости того или иного приёма приходит через ощущение. Этот путь к пониманию может выстроить и сам ученик. Совершенство в игре, по словам И. Гуммеля, достигается лишь «путём тончайшего внутреннего ощущения пальцев, вплоть до самых кончиков. Если исполнитель приобретает это тончайшее внутреннее ощущение и ему станут доступными все виды туше, это не только начинает оказывать воздействие на слух, но через него постепенно влияет и на чувство, которое становится чище и тоньше» [1, с. 123]. 

Нужные искомые ощущения обретаются в медленных темпах. Это утверждают практически все исполнители-профессионалы. «Люблю играть неторопливо, без спешки и суеты, вслушиваясь в звучание инструмента, получая какое-то особое физическое, «мускульное» удовольствие от игры», – говорил Л. Берман.

Хочу заметить, что для того чтобы найти правильную, удобную аппликатуру, также требуется обращение к медленному темпу. В медленном темпе рука с удобством приспосабливается к «рельефу» фактуры произведения. Удобно – девиз правильной игры.

Конечно, «медленный» – понятие относительное. Правильнее, может быть, называть его «более медленным» или «сдержанным». Это означает, что нужно выбрать такой темп, в котором не нарушилось бы ощущение движения музыки, иначе смысл в работе будет потерян.

Без медленной игры не обойтись ни мастеру, ни ученику. «Старинный принцип «langsam und stark» (нем. «медленно и сильно») в отношении техническом не только не потерял своего смысла, но, пожалуй, даже приобрёл новый» [14, с. 83] – утверждал Г.Г. Нейгауз. Игру в медленном темпе он назвал методом замедленной киносъёмки, когда человек играет страшно медленно, но со всеми оттенками, как бы рассматривая в увеличительное стекло, из чего это состоит. Я. Флиер подтверждал, что медленный темп для исполнителя – что-то вроде лупы для часовых дел мастера. Медленный темп позволяет, как в лупу, всё тщательно рассмотреть, услышать, увидеть, вникнуть во все детали, всё понять и осознать.

Существуют два способа медленной игры, с которыми следует ознакомить студента. Первый способ: медленная игра крепкими, активными, чёткими пальцами, движения пальцев энергичные (только не следует поднимать пальцы выше, чем обычно, иначе, можно приобрести неверные навыки). «Представьте, что ваши пальцы это острые, стальные «клювики», попадающие точно в цель», – описывает эту манеру игры Я. Зак. Второму способу можно дать такие характеристики – «медленно и певуче», «медленно и выразительно», «медленно и со всеми оттенками». Здесь пальцы мягко погружаются в клавиши, а не ударяют. Звук как бы выжимается. «Кончики пальцев словно бы налиты свинцом при свободной, гибкой, размягчённой руке», – говорил Я. Зак. Пользуясь на практике этими двумя способами, надо помнить, что инструмент не должен звучать грубо, резко, жёстко. Рациональное использование в работе медленного темпа есть фундамент будущего исполнения произведения. 

Игра в медленном темпе помогает также от «забалтывания». Темп должен меняться по ходу работы над произведением. «В сознательных, намеренных замедлениях или ускорениях особой опасности нет; опасны непроизвольные, неконтролируемые изменения <…> в темпах. В любом случае предпочтительнее сыграть медленнее (в «увеличении», в «укрупнении») какой-нибудь технически трудный эпизод, нежели сыграть его неточно, невнятно, «по верхам», угловатыми движениями» [29, с. 65]. 

Не стоит полагать, что однажды найденный приём станет панацеей от всех трудностей. Вернее сказать, сколько трудностей, столько и приёмов. Есть сложности в сочинении, типичные для всех исполнителей, но степень их преодоления заложена в индивидуальных (природных) возможностях исполнителя. Это подтверждает мнения большинства известных педагогов о том, что единой методики для всех – нет. Разные ученики требуют к себе разного подхода. Нужно уметь смотреть на произведение глазами ученика и, как бы руководить его руками.

Немаловажно также, в каком темпе будет осуществляться показ. Думаю, темп показа должен соответствовать темпу, в котором играет студент произведение на данном этапе. Иначе студент может не услышать всего того, что хочет выразить педагог. Лучше сдержать темп, а не преувеличивать его.

В практике имеют место приёмы одновременной игры на другом инструменте или подыгрывание мелодии в верхнем регистре, а также подпевание мелодии или голоса. Считается, что это способствует активизации игры ученика, придаёт ей смысловую законченность. Но эти приёмы следует применять с осторожностью, так как с некоторыми учениками начинает происходить обратное явление: они начинают теряться, им не хватает внимания следить за своей игрой и идти за игрой педагога, теряется (нарушается) слуховой контроль, им трудно удержаться с педагогом в одном темпе.

Наиболее верно следует применять этот способ, играя только некоторые голоса, подголоски, скрытый голос, подход к кульминации, партию басового голоса, ритмический пульс в длинных нотах

Приём совместного исполнения полезно использовать в работе над полифоническими произведениями – помогает услышать стройное звучание голосов и найти наилучший способ для исполнения каждого из них. Педагог должен своим исполнением активизировать восприятие, «слышание» ученика, направлять его внимание то к одному, то к другому голосу и, наконец, к их сочетанию. Учить полифонию можно, исполняя в ансамбле, разделяя партии по голосам. Учить следует поэтапно, усложняя задачу: сначала, студент проводит линию одного из голосов, а педагог ведёт другой или остальные (дополняющий показ), при этом студент концентрирует своё внимание на звуковедении данного голоса и вслушивается в соотношение его с другим(-ими) голосами; затем он следит за развитием двух голосов (в трёхголосных произведениях – это три варианта: верхний и средний, верхний и нижний, средний и нижний (названия голосов часто идентичны названию голосов хоровой партитуры)), а преподаватель играет недостающий. Благодаря этому методу студент слышит цельное звучание полифонии. Последним этапом, завершающим работу над голосами будет их соединение.

Другие способы работы над полифонией:

1) Обращение к динамическим крайностям: верхний исполняется f, espressivo, нижний – рр, ровно. При таком различии в силе звука и выразительности ясно слышен не только верхний голос, но и нижний, – они как бы играются разными исполнителями. Затем перенести внимание на нижний голос – играть его f, espressiwo, а верхний – рр. Оба голоса будут прослушиваться отчётливо, нижний – потому что чрезвычайно «приближён», верхний – потому что уже хорошо знаком.

2) Исполнение голосов различными штрихами. Трудно бывает дифференцировать голоса по тембру, если они находятся в тесном «соседстве» и исполняются одной рукой, особенно, когда между голосами образуется интервал секунды или они перекрещиваются. В таких случаях рекомендуется поучить голоса различными штрихами: голос, излагающийся более крупными длительностями, исполняется на legato, а более мелкими – на staccato или non legato.
3) Исполнение без одного голоса. Недостающий голос студент представляет себе внутренне или поёт вслух. Возможен вариант исполнения этого голоса преподавателем с использованием также метода «пунктира» (часть ученик слышит в реальном звучании, часть – мысленно).

Приём совместного исполнения неизбежен в исполнении фортепианных концертов. Здесь педагогу предстоит «озвучивать» партию оркестра на втором инструменте, выделяя нужные оркестровые краски. Педагогу необходимо стараться воспроизводить тембры различных инструментов и заострять на этом внимание ученика.

Во всяком случае, приём одновременной игры приносит пользу лишь в области красок крупного масштаба, а не при отработке тонких нюансов.

Второй этап заключает в себе всю, если можно так выразиться, черновую работу: скрупулёзное выучивание материала по «кусочкам», эпизодам, частям, голосам. Как ни странно, это звучит, но «копание» в мельчайших деталях произведения каким-то образом приводит к результату гораздо большему, чем отличное исполнение только данного куска, даёт более глубокое понимание произведения в целом.

Подводя черту под вторым этапом, можно сделать вывод: единых способов работы нет, потому что; во-первых, само произведение диктует приёмы разучивания; во-вторых, подход к произведению меняется в зависимости от ученика, его возможностей и развития.
2.4. Метод показа на этапе работы над исполнением произведения
На завершающем этапе работы над произведением стоит проблема целостного охвата музыкальной формы, достижения исполнительской яркости. Здесь необходимо построить архитектонику всего исполнения произведения так, чтобы она не разошлась ни с композиторскими намерениями, ни с замыслом интерпретатора. Это самый ответственный, трудный этап нахождения всех средств выражения образа. Словами Г.Р. Гинзбурга «это прокладывание путей, по которым мысль потечёт из головы в руки» [4, с. 85]. Игра должна становиться понятной для всех. Педагог должен почувствовать тот момент, когда нужно зажечь, вдохновить ученика законченным исполнения всего произведения целиком.

В словесных пояснениях на завершающем этапе необходимо нацеливать ученика на концертное звучание, значительность и ответственность исполнения; не мельчить фразу, бояться чувствительности (лучше сыграть строже, суше, чем сентиментальнее, с плохим вкусом), вслушиваться в интонации, достигать выпуклости фразы и видеть её вершину. Чтобы проследить естественное течение мысли, не сфальшивить, нужна ритмическая ровность.

С целью выявления кульминация всего произведения можно обратиться к следующему способу. Предложить ученику два варианта исполнения: первый – исполнить произведение ровным звуком, второй – ярко и динамично. Эта наглядность обязательно впечатлит ученика. Добиться естественного воплощения кульминации можно совместными усилиями ученика и педагога. А именно, поставить перед учеником конкретную задачу: подготовить кульминацию, подойти к ней, используя по своему усмотрению необходимые для этого средства, а задачей педагога будет исполнить непосредственно кульминацию, причём сделать это в соответствии с тем, какой будет сделан подход. Проанализировать совместный результат, сделать выводы о правомерности используемых приёмов. Если педагог, вопреки недостаточно приложенным усилиям студента, даст яркую, в характере произведения кульминацию, то студент почувствует несоответствие незамедлительно, в виде звукового «провала» перед кульминационным моментом. Другой вариант этого способа работы (может следовать за первым): педагог готовит появление кульминации, а студент должен влиться в этот процесс и удержать вершину. После следует анализ результата. В техническом плане здесь может произойти срыв, но уверяю, что в плане осмысливания содержания произойдёт качественный сдвиг. Мы рассмотрели примеры работы над частными кульминациями. Задачей студента будет, осознав природу кульминации, понять её место в драматургии произведения и исполнить произведении в целом.

Такие показы формируют исполнительскую волю учащегося, потому гораздо нужнее для пассивных, в исполнительском плане, учеников, чем для активных, которым порою достаточно образного сравнения или выразительного «дирижёрского» жеста. 

О вопросе, всем ли надо показывать одинаково, уже говорилось вначале. Нет, не всем. Средним маломузыкальным ученикам надо играть всё и систематически. С инициативными одарёнными учащимися показ должен быть иным. Отмечу, что учащихся привлекает разнообразие используемых в работе средств. В отношении малоодарённых учеников советую следовать принципу Г.Г. Нейгауза: подходить к ним преувеличенно оптимистично. Более конкретно – заставлять плакать или смеяться над картинами, т.е. будить воображение, «цепляться» за какие-то достоинства, а они обязательно есть. У способного же учащегося, наоборот, находить слабые места, уязвимые, такие ученики в этом и нуждаются.

Важно понимать индивидуальный замысел самого учащегося, доверять его интуиции. Отталкиваясь от положительных моментов в его игре, педагог должен направить внимание на то, что ещё не получается, показывать на детали, не услышанные самим учеником. Такой показ можно назвать направляющим.

Когда произведение выучено, ученик определил к нему своё отношение, возникающие трудности технического плана можно преодолевать, прибегая к помощи упражнений. Причём специально учить надо то, что не получается. Если студент не может самостоятельно найти причину своих затруднений – ему должен помочь педагог.
Например, придумать специальные упражнения для преодоления тех или иных технических трудностей:
а) Обнаружить зерно трудности, вычленить его, сделать в основе упражнения. Это может быть короткая последовательность из трёх-пяти нот, которую необходимо заставить «поработать», – транспонировать в другие тональности выборочно или путём секвенции, предварительно проанализировав её строение. 

б) Если трудность заключена в скачках, то увеличить диапазон скачка, например, на октаву. 

в) Если трудно достичь ритмичности, звуковой ровности в группах однородных мелких длительностей, можно поучить их сначала пунктирным ритмом, затем синкопированным, после чего вернуться к первоначальному изложению, – результат увидите сразу. 

г) Если трудность заключается в исполнении репетиционных последовательностей, то, смысл упражнения будет заключён в увеличении количества повторяющихся нот, а также исполнении их различными ритмическими рисунками. 

д) Взять ровно и красиво много нот – это большая задача. Когда в восьмизвучном (семи-, шести-, и т.д.) аккорде не прослушиваются некоторые звуки, – поиграть его в восьми вариантах, в каждом из которых выделять поочерёдно один звук. 

е) Для развития гибкой колористической нюансировки можно предложить следующее упражнение: выделить из музыкального произведения фразу и постараться исполнить её разными оттенками (имея в виду не только динамику, но и качество звука). По причине того, что время на уроке ограничено, это упражнение можно совмещать с игрой гамм и арпеджио, работа над которыми часто недооценивается студентами.

Такие упражнения весьма эффективны.

В упражнении важно, чтобы трудность в нём усложнялась. 

Важное правило использования упражнений – оно должно приносить пользу. Но, если упражнение не приводит к нужному результату, надо отказаться от него и искать другие пути. Создать подходящее упражнение – это творческий процесс. Важно отдавать себе отчёт – для чего эти способы применяются, какая от них польза и нет ли более эффективного, более короткого пути к цели. По словам С.Е. Фейнберга: польза от упражнений должна обнаруживаться сразу, или почти сразу.

В показе педагога ученик должен черпать вдохновение. Стараясь добиться от него усвоения показанного, педагог должен проявлять неиссякаемое терпение в показе тех или иных мест, приёмов или упражнений. Возможно придётся повторить это не однократно, – главное, чтобы ученик осознал, что от него требуется. Кропотливая работа всего лишь над одной фразой, в поисках необходимой звучности, может заставить зазвучать произведение по-новому.

Когда ученик явно не прав, желание его переубедить должно выражаться в мягкой форме, дабы не обидеть. Например, показ подкреплять словами: «так может быть», но «так не должно быть», «а вот так оно есть на самом деле».

Обучая ученика исполнительским навыкам, педагог способствует и повышению уровня понимания и чувствования учеником своего исполнения. Требовать от ученика полного подражания – ошибка. В любом деле надо приветствовать инициативу и стараться развивать её. У студента должно быть желание не копировать игру, а желание понять её. 
С целью формирования у студента своего подхода к произведению, можно предложить несколько возможных вариантов исполнения, выбрать и претворить наиболее близкий из них. Такой показ можно назвать вариантным. Баренбойм считал, что «педагог обязан научить своего воспитанника слушать и слышать, смотреть и видеть, наблюдать и делать отбор, понимать смысл наблюдаемых явлений, переработать в себе все воспринятые чувствования».

Когда со студентом достигнуто взаимопонимание, и он привык к требованиям учителя, формам его работы, возможен ещё один вид показа: без словесных пояснений, при котором студент должен сам поразмыслить над исполнением педагога. Этот вид показа можно совместить с так называемым, отрицательным показом. Это показ того, как сыграл ученик и как играть не следует. Гольденвейзер называл его «критическим». Использовать такой показ возможно, когда дело касается художественного вкуса, темповых колебаний, лишних пианистических движений. Отрицательный или критический показ должен быть доброжелательным, чтобы не обидеть.

Заключение
Способом совершенствования исполнительских качеств может быть совместная с педагогом исполнительская деятельность. Она возможна как в рамках класса педагога, так и учебного заведения, а также проходить в виде внеклассной работы в дошкольных и школьных учреждениях.

Публичное исполнение – весьма ответственный и потому волнительный момент для учащегося, а для преподавателя – вдвойне, за ученика волнение его гораздо больше. Выступление в равных условиях с преподавателем – усиливает как волнение, так и ответственность. Одним из условий организации такого рода деятельности является накопление репертуара. Это условие, в большей степени зависит от требовательности педагога, и, естественно, желания самого студента. Удержать в памяти то, что играл раньше, можно, периодически возвращаясь к работе над этими произведениями. К сожалению, часто получается, что одни пьесы ещё не выучены, а другие – забыты.

Не нужно избегать случаев, играть для других. Не всегда выступление на сцене бывает успешным. Часто по причине отсутствия исполнительской воли. По мнению Гинзбурга, исполнительская воля – это «способность исполнителя сознательно осуществить на инструменте созданный в воображении яркий, художественный замысел, причём все психические и физические возможности мобилизованы для выполнения этой задачи …» Помощником, по его мнению, может стать мыслительная работа. Мысленное проигрывание произведения позволяет решить некоторые задачи, касающиеся силы звучания, темпа, преодоления технических препятствий и др. К примеру, быстрые пассажи можно выучить мысленным «пропеванием», замедление темпа при этом вполне объяснимо – возможности человеческого голоса уступают в темпе фортепианной игре. При многократном мыслительном проигрывании, волевое усилие направляется на активное, членораздельное, немного замедленное «произнесение» пассажа, с преднамеренным замедлением к концу. То же самое, не меняя тактики, следует проделать на инструменте, совмещая пропевание вместе с игрой. Предлагая этот способ студенту, следует подкрепить его индивидуальным показом, конечно, пропевая вслух.

Исполнение произведения есть продолжение его жизни в воображении музыканта. Прежде, чем начать исполнение нужно внутренне почувствовать ритм произведения, его темп, дыхание, характер, прикосновение к звуку. От первых звуков зависит первое впечатление и расположение слушателя. Нет необходимости доказывать, что фортепианный звук бывает не просто тихим или громким, но и тёплым или холодным, мягким или острым, ярким или матовым, блестящим или тусклым и др. Всё это мы слышим в музыке Шопена, Листа, Шумана, Брамса, Скрябина, Рахманинова, Дебюсси, Прокофьева, Стравинского. «Ту пестроту цветовой гаммы», что содержит в себе произведение, «исполнителю надо мысленно предвосхитить, воссоздать внутренним слухом до того, как его руки коснутся клавиатуры» [29, с. 137]. Метод словесного объяснения обычно оказывается особенно эффективным, когда речь идёт о целостной трактовке произведения, его исполнительской концепции, когда педагог стремится обогатить интеллект учащегося, активизировать творческую фантазию. И. Гёте говорил, что «слово апеллирует к мысли и будит её, оно – «плоть» мысли, через слово можно увидеть сущность вещи, предмета, явления, закономерности» [21, с. 179]. 

На практике нередко одни педагоги сильны по части игрового показа, другие успешнее действуют методом словесного воздействия. Поддерживая первых, не стоит забывать, что более глубокого осмысления и понимания учащимися различных исполнительских проблем можно добиться благодаря именно словесному направлению.

Педагог же, который избегает показа, наносит большой вред своему делу, он часто не решается дать учащемуся произведение, потому что оно «не в пальцах», использует один и тот же репертуар в своей работе. Восприятие притупляется, ощущение трудностей, которые могут возникнуть перед учеником, теряется.

Показ педагога – эталон для ученика. И влияние его игры на ученика зависит от двух причин: от качества исполнения на инструменте и способности ученика к восприятию. Первая причина является основной и ведущей. Поэтому необходимо совершенствовать исполнительское мастерство, чтобы каждое прикосновение педагога к инструменту очаровывало ученика и погружало его в прекрасный мир музыки.

Нужно понимать, что творчески выстроенный урок может быть неосознанно перенесён учеником, как модель, на практику. Проведение урока требует от преподавателя большой продуманности. Форма урока может быть различной, но содержание всегда должно быть насыщенным, увлекающим, доступным. Атмосфера равнодушия, безразличия отрицательно сказывается на результатах и способных учениках.

Для педагога, каждый студент уникален по-своему, неповторим. В каждом можно найти, почувствовать, отметить что-то для себя. Ученик должен быть интересен педагогу. Эту заинтересованность в них и их результатах студенты улавливают и не препятствуют контакту. Свою работу преподаватель должен начинать так, как будто он впервые в жизни приступает к этому делу, т.е. как бы заново его открывает, заново удивляется, удивляется вместе с учеником.

Полезно для всех, и студентов, и педагогов, чаще слушать исполнение выдающихся мастеров исполнительского искусства и не только пианистов – бывать на их концертах, изучать записи их выступлений. Настоящее исполнительское искусство – рядом. Записи выступлений, а также прямые трансляции со всего мира возможно увидеть и услышать в сети Интернет. Иркутская областная филармония регулярно устраивает нам встречи с иркутскими исполнителями. Неоднократно в нашем городе выступали Е. Мечетина, Ю. Розум, А. Наседкин, Н. Трулль, дуэт Э. и А. Полонские, В. Ашкенази, В. Щербаков и многие другие пианисты. Начиная с 2004 года, а с 2008 года ежегодно, благодаря известному пианисту, общественному деятелю, народному артисту РФ, лауреату Государственной премии РФ, президенту Межрегионального благотворительного общественного фонда «Новые имена», нашему земляку Денису Мацуеву, в Иркутске проходит сентябрьский Международный музыкальный фестиваль академической музыки «Звезды на Байкале», который включает более дюжины концертов, а также мастер-классы и творческие встречи.

Индивидуальности исполнителей бесконечно многогранны и не похожи одна на другую – разные школы. Но все они технически совершенны. Соприкосновение с мастерами музыкального исполнительства окрыляет, воодушевляет и многому учит. Можно «подсмотреть» те или иные технические приёмы игры, а потом опробовать их в своей собственной практике.

Учиться у мастеров, посещая их публичные выступления, слушая и анализируя аудио- и видеозаписи исполнений – важное условие для саморазвития и совершенствования своих исполнительских возможностей.
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Приложение
Условия правильного поведения за инструментом 
(комментарии К.Н. Игумнова) [12, с. 382]
1. Естественная посадка: сидеть не на всём стуле, а лишь на его первой половине; при выборе сидения всегда иметь в виду то, что локоть должен находиться никак не ниже уровня клавиатуры.
«Высота сидения определяется естественным наклоном руки от локтя к пальцам, соприкасающимся с клавиатурой». 

«Локоть должен находиться немного выше уровня кисти; рука – единое организованное целое». 

«Сидеть выше гораздо удобнее <...> Более высокое сиденье помогает движению, движение тогда происходит ближе к клавишам; когда низко сидишь – совсем не так».

2. Корпус держать перед самой серединой клавиатуры совершенно свободно, естественно, непринуждённо, с лёгким наклоном вперёд. 
«Это ужасно, когда пианист сидит за инструментом так, словно аршин проглотил»

3. Спина по возможности не должна быть сгорбленной.

4. Локоть никогда не следует «прижимать» к туловищу; излишнее приближение локтя к туловищу создаёт связанность, «склеенность», затрудняет движения, способствует возникновению напряжения.

5. Большой палец, как правило, должен находиться в высоком положении и касаться клавиши лишь боковой стороной передней фаланги; низкого положения большого пальца, за исключением моментов, требующих определённой звучности, следует по возможности избегать. 
«Первый палец – это рычаг, на котором движется, перемещается рука».

6. Положение пальцев на клавиатуре бывает различным (оно определяется строением, рельефом и характером музыкальной фразы); полукруглая форма их всё же более естественна.
 «Пальцы изменяют положение на клавиатуре в зависимости от звукового задания. Излишняя закруглённость их препятствует д о с т и ж е н и ю разнообразного звучания». 

«Пальцы чаще всего имеют полукруглую форму. Не следует допускать вогнутости последнего сустава или слишком большой закруглённости его»

7. Наклон кисти в процессе игры меняется; чаще всего всё же «он бывает к пятому пальцу». 
«Иногда считают, что некоторый наклон к первому пальцу удобнее, чем к пятому. Я же не люблю этого наклона. Гораздо естественнее наклон к пятому пальцу».

8. Суставы ладони и пальцев не должны быть продавленными; «продавленные суставы крайне неблагоприятно отражаются на исполнении».

9. Пальцы не должны скользить, «елозить» по клавиатуре. 
«Чем больше рука будет занята „смахиванием пыли” с клавиатуры, тем меньше шансов на то, что исполнение будет удачным».

10. Ноги всегда должны находиться на педалях.
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