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Представлена серьезная, объемная, интересная работа (методический 
доклад) по одной их актуальнейших тем музыкальной педагогики -  закладывания 
фундамента пианистического образования на начальном этапе обучения, самом 
трудном, самом ответственном, требующем от педагога большого умения и 
большою герпения. Именно в это время должна формироваться основа будущей 
культуры исполнения через налаживание правильных игровых движений, 
сочетающееся с постижением музыкального смысла исполняемых произведений.

Основная предпосылка доклада: сложность проведения грани между работой 
над аппаратом, работой над пианистическими навыками и работой над 
художественным образом. Все обучение должно идти от точно поставленных 
звуковых, а далее и художественных задач, даже при организации простейших 
движений. После небольшого исторического экскурса по вопросам свободы 
пианистического аппарата автор последовательно раскрывает проблемы 
начального периода обучения, обращая внимание на очень важные моменты: 
конкретность в постановке задач малышам, важность правильной посадки, позы за 
инструментом; необходимость воспитания слышащего уха при работе над 
приемами звукоизвлечеиия и т.д.. При этом самое пристальное внимание 
уделяется «живой» руке и активным пальцам.

Далее на конкретных примерах музыкальных произведений автор 
прослеживает, как можно решать непростые исполнительские задачи, опираясь на 
из яркий образный музыкальный материал, раскрывает «технологию» организации 
игрового аппарата при работе над штрихами, окраской звука, фразировкой, 
фактурой, пианистической техникой. Автор четко излагает принципы развития 
пианистического аппарата в полном контакте со звуковыми задачами и 
исполнительской волей. Многочисленные нотные примеры обогащают 
практическую часть доклада, наполняя ее конкретностью. В самом начале 
использован и видеоматериал, показывающий результаты работы над 
пластичностью аппарата, целесообразностью игровых движений, над 
подчиненностью техники звуковым задачам.

Безусловно, доклад заслуживает высокой оценки и может быть настоятельно 
рекомендован в качестве методического пособия в ДМШ, ДШИ и музыкальных
студиях.
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ВВЕДЕНИЕ

В области музыкально -  пианистического развития ученика начальный 
этап обучения представляет собой период закладывания своего рода 
музыкального фундамента, от качества и устойчивости которого зависит 
дальнейшее развитие ученика и его формирование как пианиста.

На начальном периоде формируется отношение ученика к музыке и 
музыкальным произведениям, закладывается основа их понимания, 
проникновения в мир музыкальных образов. Здесь же ему прививаются 
многие основные пианистические навыки и методы работы, необходимые 
ему в последующих занятиях.

На этом же этапе обращается самое серьезное внимание на налаживание 
правильных игровых движений.

Основой процесса обучения игре на фортепиано является работа над 
произведением.

Каковы основные задачи педагога при изучении музыкальных 
произведений....

Прежде всего - это умение педагога добиться содержательности 
исполнения, искренности и технического совершенства. При этом нам бы 
очень хотелось, чтобы на все годы обучения у детей осталась увлеченность 
музыкой, ребенок играл бы свободными, приспособленными руками.

Вопросы свободы и точности игровых движений, свободы 
пианистического аппарата имеет давнюю историю. Он поднимался 
представителями органного и клавирного искусства еще с 16 века, нашел 
свое освещение в трудах XVIII века, возбудил особый интерес в связи с 
изобретением и усовершенствованием фортепиано (XVIII -  IX век).

Но поиски свободы во многих случаях шли по ложному пути. И все же 
уже в XVI веке органист и клавирист Джироламо Дирута в трактате 
«Трансильвании» высказывается о необходимости свободы в игре: 
«...Кисть над клавиатурой надо держать совершенно свободной и мягкой, 
так как без этого пальцы не смогут точно и быстро двигаться».

Особый интерес представляют высказывания Ф.Э.Баха в более позднее 
время (1714 -1788). Он утверждает, что « скованность препятствует всякому 
движению». Свободу в игре он понимал как освобождение после момента 
напряжения, что вполне соответствует физиологическим закономерностям.

Важно также его соображение о том, что эмоциональное исполнение 
неизбежно сопровождается мимикой. Во всех его высказываниях 
проявляется необычайная прозорливость в понимании взаимосвязи 
эмоциональной выразительности с самими движениями исполнителя, а также 
понимания свободы пианистического аппарата как координированной, с 
участием всех соответствующих функций пианистического аппарата, а не 
изолированной, которая насаждалась некоторыми педагогами.



Понятие изолированной свободы (т.е. игра одними пальцами без 
включения руки) находило некоторое оправдание в том, что у клавесина и 
клавикорда клавиатура была значительно меньше, чем у фортепиано, 
клавиши уже, короче и легче. Исполнение не требовало такой силы и 
напряжения, как на фортепиано. Да и творчество композиторов не ставило 
тогда тех задач в педагогике и исполнительстве, которые возникли 
впоследствии.

С начала IX века наступила новая эра фортепианного творчества и 
исполнительства. Фортепиано, постепенно совершенствуясь, создало 
богатейшие возможности использования динамических оттенков, звуковой 
красочности и педализации.

Новая, богатая по фактуре фортепианная музыка потребовала от 
исполнителей выработки более разнообразных и совершенных приемов. 
Пианист уже не мог ограничиться лишь пальцами и кистью руки; стали 
необходимыми движения верхних частей игрового аппарата, включая и 
движения корпуса. Однако устарелые традиции, ограничивающие свободу 
игрового аппарата, долго продолжали существовать. В то время еще не было 
общепризнанного верного представления о тесной, органической 
взаимосвязи движений пальцев, кисти, плеча -  все рассматривалось отдельно 
с позиций изолированной свободы.

В процессе поисков эффективных методов выработки техники 
придумывались хитроумные упражнения, и даже специальные аппараты, при 
помощи которых исполнители надеялись придать руке удобное и свободное 
положение. Как известно, таким аппаратом пользовался Ф.Калькбреннер.

ТУ Туман -  пианист изобретает особый прибор, при помощи которого один 
палец поддерживался на определенной высоте и оставался неподвижным, в 
то время как другие работали. Изоляция в пианистическом аппарате привела 
к тому, что у Шумана оказался парализованным палец, и ему пришлось 
навсегда отказаться от пианистической карьеры.

Вопросы пианистической свободы интересуют всех выдающихся 
исполнителей и педагогов. По высказываниям современников Листа, 
выдающийся виртуоз ненавидел в игре сухость и напряженность. Поэтому 
он обращает так много внимания на то, чтобы рука пианиста была 
«свободной и живой от кончиков пальцев до плечевого пояса».

Гениальные композиторы: Бетховен, Вебер и, особенно, романтики -
Шуман, Шопен, Лист создали свой фортепианный стиль, свою 
фортепианную технику владения инструментом, которая требовала больше 
силы, гибкости и свободы движений, использования естественного веса 
руки. Освобождение в движениях пианиста понимается не как частичное, 
изолированное, а как организованная координация соответствующих нервно 
-  мышечных функций организма. Свобода, обусловленная сменой нагрузки и 
разгрузки, напряжения и освобождения в пианистическом аппарате, не 
только ощущается самим исполнителем, но и внешне проявляется в его 
движениях.

4



Кроме того, физическая сторона совершенной игры выдающихся 
пианистов -  это еще и результат умственной деятельности. Они по-новому 
подошли к вопросу овладения исполнительской техникой -  рассматривали 
проблемы техники в связи с конкретными музыкально -  художественными 
задачами. Роль техники определялась как средство выразительности. Русская 
фортепианная школа, начиная с братьев, Рубинштейн и их последователей, 
основывалась на теснейшей связи технических и художественных задач. 
Этого в своей работе должны придерживаться и педагоги ДМШ.

2

Г.Нейгауз говорил, что «Музыка -  искусство звука. Она не дает видимых 
образов, не говорит словами и понятиями. Она говорит только звуками..., 
раз музыка есть звук, то главной заботой ...является работа над звуком». 
Необходимой предпосылкой для хорошего звучания является полная 
свобода и непринужденность предплечья, кисти и руки от плеча до кончиков 
пальцев. Забота о точном, певучем и выразительном звучании должна 
находиться в поле внимания педагога. Недопустимо откладывать работу над 
звучанием и выразительностью до того времени, когда ученик «технически 
разовьется». Организация игровых движений ученика начинается с момента 
игры первых мелодий с показа и продолжается в течение всего периода 
обучения. Каждый новый этап исполнительского развития ребенка требует 
разрешения новых, более тонких и разнообразных звуковых задач, что в 
свою очередь требует более тонких и разнообразных движений. 
Прекращение работы над движениями, пластичностью приводит к тому, что 
движения ученика постепенно грубеют, засоряются и ему становится все 
труднее играть.

Уделив время первоначальному развитию музыкальных данных ученика, 
несколько обогатив его музыкальные впечатления, познакомив с 
клавиатурой, научив подбирать нехитрые мелодии, необходимо самое 
серьезное внимание уделить налаживанию аппарата ученика, его игровых 
движений.

И, конечно, трудно переоценить важность правильной посадки за 
фортепиано. Ф.Брянская предлагает при посадке представить живой образ: 
«Верхом на пони с улыбкой...сядь за фортепиано, улыбнись и представь, что 
ты едешь верхом на маленькой лошадке и поешь...»

Ученики обретают свободную и удобную позу за инструментом, 
ощущение гармонии во всем теле: включаются мышцы спины, которые 
поддерживают руки, в руках же возникает легкость и естественный тонус, 
освобождаются бедра. От улыбки расслабляется гортань, появляется легкое
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дыхание через нос. Эти ощущения -  свобода в области бедер и гортани, а 
также легкое дыхание через нос (т. е. «спинное дыхание») -  очень важны на 
любом этапе обучения. Без них подлинный контроль над ритмом, звуком и 
интонацией будет невозможен.

Движения, применяемые пианистами при игре на фортепиано очень 
разнообразны, но всегда зависят от поставленной конкретной 
исполнительской задачи. И если подготовленный пианист сам выбирает 
необходимые ему для решения поставленной задачи нужные приемы 
звукоизвлечения, то ученику долгое время будет ставить конкретные 
исполнительские задачи, а значит и указывать пути их достижения педагог.

Основная задача организации игровых движений у начинающих состоит в 
сочетании активности пальцев с гибкостью кисти и плавными движениями 
всей руки от плеча. Поэтому мы начинаем с изучения приема нон легато. И 
если мы просим ученика не ставить палец на клавишу, а брать, извлекать 
звук, а затем слушать и вести его кончиком пальца; не поднимать руку, а 
брать дыхание -  мы поступаем правильно, и рука у малыша гораздо быстрее 
сформируется, а ухо научится слышать затухающий звук. Живая рука, живые 
активные пальцы, слышащее ухо -  необходимые компоненты для создания 
любого музыкального образа.

Иногда очень трудно провести грань между работой над техникой и 
работой над музыкой. Работа над художественным образом начинается 
одновременно с первоначальным обучением игре на фортепиано и усвоением 
нотной грамоты. Необходимо как можно раньше добиться от ребенка, чтобы 
он сыграл грустную мелодию грустно, бодрую -  бодро, торжественную 
торжественно, довел бы свое художественно -  музыкальное намерение до 
полной ясности. Достигнуть успехов в работе над художественным образом 
можно лишь непрерывно развивая ученика музыкально, интеллектуально, 
артистически, а, следовательно, и пианистически, иначе воплощения не 
будет.

Ребенка необходимо научить рассказать словами обо всем, что 
происходит в музыке.

Попутно хотелось бы обратить внимание на то, как мы разговариваем с 
малышами. Конечно же, на уроке нужно разговаривать с учеником на 
взрослом языке, на равных. Но нельзя забывать, что перед нами ребенок, а 
ребенку свойственно конкретное мышление. Поэтому каждая музыкальная 
задача должна быть выражена непосредственно в звуке, ритме, темпе и 
соответственных игровых приемах. Говорить лучше меньше, но ясно, 
конкретно и метко.
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Уже ставя перед учеником примитивные звуковые цели, с одной стороны 
необходимо добиваться сознательного применения показанных ему 
простейших движений, требующихся для выполнения задания. С другой 
стороны на любой стадии занятий с учеником нельзя учить движению не 
имея в виду конкретную звуковую исполнительскую цель, как бы проста она 
ни была. В то же время у учащегося необходимо воспитывать убеждение, 
что музыка всегда должна быть понятна, ясна, красива и выразительна. Еще в 
период изучения наиболее легких пьес необходимо развивать у ученика 
чувство фразы, чувствовать ее начало, развитие, направленность движения, 
ее конец. Это же требование вслушивания сохраняется и в дальнейшем -  
при обогащении звуковой палитры с усложнением исполняемых 
произведений.

Необходимо, чтобы ученик всегда понимал изучаемое произведение, 
точно знал, как нужно играть данную пьесу, каждую фразу в ней, не 
допускал бы приблизительности в исполнении. Даже на самом раннем этапе 
работы нельзя позволять ученику находиться «между» легато и нон легато, 
играть неточно ритм, неверными пальцами.

Требуемая от учащегося большая точность исполнения должна 
распространяться не только на нотный текст, но и на фразировку, на все 
детали текста и встречающиеся в нем указания. Необходимо добиваться 
ритмической четкости и ясности, точности выдерживания звуков большой 
длительности и внимательного вслушивания в них, соблюдения пауз и их 
«слушания». Иными словами, требовать грамотности исполнения. Этой 
начальной грамотностью, которая понимается не формально, а связана с 
музыкальным смыслом исполняемого, которая сочетается с постоянным 
вслушиванием в собственную игру, закладывается основа будущей 
культуры исполнения.

В ходе обучения ученик не только преодолевает все более сложные 
исполнительские задания, но также научается преодолевать их все более и 
более самостоятельно. Уметь работать самостоятельно -  значит уметь в 
каждый данный момент ставить себе наиболее важные задачи, уметь 
находить правильные решения, подбирать нужные средства.

Уже с первого года обучения на уроке педагог должен говорить не только 
о музыкальном образе и средствах его воплощения, но и коснуться анализа 
формы, структуры произведения в целом и в деталях. Любое произведение 
имеет строение -  простая 2 -частная форма или форма периода. Педагог 
должен обратить внимание на гармонию, мелодию, полифонию, 
фортепианную фактуру. Все это будет направлено на достижение одной 
главной цели -  наиболее полному и яркому раскрытию содержания 
произведения. При такой работе ученик начинает понимать, что каждая 
подробность имеет смысл, логику, выразительность, так как она является 
органичной частицей целого.

К таким важным деталям относятся также штрихи. С самых первых 
уроков необходимо приучать учеников к штриховой точности. Она состоит
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не только в способности играть легато, нон легато и стаккато, отмечать 
границы лиг, но также в умении целесообразно пользоваться разными 
степенями указанных штрихов, а также разнообразными приемами 
звукоизвлечения. Умелое использование разных степеней легато и стаккато 
а также разнообразных приемов играет существенную роль в образовании 
колоритов.

Красочные возможности фортепиано чрезвычайно богаты. Звук его может 
быть певучим, острым, звонким, легким, тяжелым, матовым, блестящим и 
т.д. Если исполнитель «глух» к этой стороне звука, игра его будет 
однообразной.

Владение выразительными красочными средствами требует большой 
работы над самими приемами звукоизвлечения. Поэтому с первых этапов 
обучения на фортепиано от учеников следует добиваться внимательного 
вслушивания в качество звука. При этом связывать качество звука с 
характеристиками музыкальных образов, и с соответствующими 
пианистическими движениями.

Уже в такой простой пьеске как «Сказочка» композитора Майкапара в 1 
классе можно решать очень непростые штриховые и звуковые задачи. 
Познакомившись с пьесой, дети обычно предлагают простой вариант 
музыкального образа, а значит и исполнения. В пьесе происходят какие -  то 
нехитрые сказочные действия. Но стоит натолкнуть ученика на мысль, что 
пьесу можно представить как бытовую сценку -  ребенок просит прочитать 
ему сказку, как в музыке появляются совершенно разные интонации: 
умоляющие в первой части предложения и ворчливые интонации -  ответ во 
второй части. Сыграть эти интонации одним приемом легато невозможно. В 
первом случае это будет легато, сыгранное как бы переступающими, слегка 
вытянутыми пальцами, с интонациями пения, просьбы; во втором -  
достаточно просто ворчливо сказать, то есть легато может быть обычным, 
«разговорным»:

с. МАИКАПАР
Andante dolce е tranquliio

В середине пьесы в музыке появляется взволнованность, вызванная 
происходящими событиями (ребенок сопереживает музыку). В заключении 
совершенно меняется образ первой темы. Она звучит в низком регистре, 
приобретает героический характер (ребенок как бы примеряет характер 
героя на себя), то есть в музыке появляется некоторый психологизм. При 
таком подходе к содержанию ученику придется очень внимательно 
прислушиваться к своей игре, тщательно прорабатывая все приемы 
исполнения.
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Для того, чтобы научить слушать звук, нужно давать пьесы с яркой 
звуковой окраской, разнообразные по характеру и настроению, близкие и 
понятные ученику. В работе над ними следует добиваться выразительного 
исполнения и показывать игровые движения, которые облегчают звуковую 
задачу, помогают выражению музыкального смысла.

Пьеса А.Гречанинова «В разлуке». Печальное настроение пьесы 
требует мягкого, очень певучего «текучего» легато:

Andante espressivo

f,J> t и :У Я=Е::|
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........ . :4- ^

ш^==±==
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Каждый следующий звук в мелодии должен выливаться из предыдущего. 
Пальцы не должны быть пассивными, а рука расслабляться. Иначе звук как 
бы берется заново, с помощью нового движения руки или кисти. В 
результате - фраза становится разорванной, а исполнение - статичным. 
Чтобы этого не случилось ухо должно слышать звук до конца, вести его к 
вершине мотива, затем плавно заканчивая фразу. (В данном случае вести 
звук, не ослабевая к ре -  диезу). Легато немыслимо без гибкости рук, 
запястья. При исполнении первого мотива:

Andante espress

(
(

Требуется не поднятия 5 пальца на нотку «соль», а объединить движением 
запястья интервал, рука как бы очерчивает контур мелодии.

В «Сонатине» композитора Диабелли также можно работать над 
разными приемами легато. Тема -  звуки связать, но хорошо проговорить 
каждый, в эпизодах -  звуки следует пропеть:
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Много полезного в изучении приема легато можно приобрести при 
изучении пьесы И.С.Баха «Менуэт» ре минор. Усложнение придают 
широкие интервалы, расстояние между которыми движениями руки 
необходимо сгладить:
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Для этого нужно научить ученика широким объединяющим 
движениям руки.

«Менуэт» - произведение полифоническое. Такая же певучая мелодия 
в левой руке. Но мелодия в нижнем голосе более спокойная, здесь больше 
длинных звуков. Ученику сложнее дослушивать их до конца и вести 
мелодию к кульминационному звуку. Этому необходимо обязательно 
научить ученика. В дальнейшем умение слушать звук в сочетании с 
ощущением движения музыки (движения к опорным точкам мотивов, фраз) 
поможет приобретению певучего легато, цельности музыкальной 
фразировки и живому развитию музыкальной ткани:
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Задачи взаимодействия пальцев и руки остро стоят при прохождении 
таких пьес как двухголосная «Инвенция» И.С.Баха соль минор. Для 
достижения цельности в длинных мелодических линиях необходимо точно 
выявить «опорные» точки, кульминации в фразах.

На более раннем этапе задачи взаимодействия пальцев и руки для 
достижения глубины звука и связности мелодии следует ставить при 
прохождении таких пьес как «Первая утрата» композитора Р.Шумана:

Но указанное взаимодействие этим не ограничивается. Живые кончики 
пальцев должны быть связаны со всем пианистическим аппаратом, вплоть до 
корпуса.

Ф.Мендельсон «Песня без слов». В этой пьесе длинная извилистая 
мелодическая линия, длинные фразы которой необходимо сыграть как бы на 
одном дыхании:



Пластичные руки здесь просто необходимы. Длинные звуки, «опорные» 
точки мелодии должны быть услышаны ухом, рукой плавно объединены в 
длинную фразу. Мелодическую линию необходимо провести с яркой 
звуковой выразительностью и ощущением живого развития музыкальной 
фразы.

В средней части -  большое динамическое развитие, которое приводит к 
яркой кульминации. Насыщенное звучание требует использования веса всей 
руки:

В пьесе довольно подвижное и сложное для исполнения 
сопровождение. Движения левой руки такие же гибкие и свободные, опора 
только на первую долю, без промежуточных метрических опор. 
Сопровождение необходимо играть цельно, полностью подчиняясь мелодии, 
дополняя ее звучание и помогая ее развитию.

Для правильного соотношения звучности необходимо, чтобы сквозь 
живое и выразительное сопровождение ухо дослушивало, а палец 
«доводил» каждый звук мелодии в его продолжении до конца. К.Игумнов 
говорил: «Звучит то, что держится».
М.Глинка « Вариации на р.н.п. «Среди долины ровныя»:

Andante
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Здесь также необходимо сохранить ведущую роль мелодии, не дать 
аккомпанементу подчинить ее себе.

Более сложные звуковые задачи встречаются в многоплановой музыке, в 
которой составляющие элементы (голоса) играют достаточно 
самостоятельную роль. В таких произведениях, как правило, два элемента 
исполняются одной рукой.

Чайковский «Шарманщик поет»:
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Парфенов «Мелодия»:
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Решение звуковых задач в такого рода пьесах зависит от уровня 
музыкально -  слухового развития, навыков переключения внимания и 
координации, приобретенных ранее, а также от ощущения горизонтального 
направления составляющих голосов.
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Глинка «Среди долины ровныя»: I вар.

В пьесах более подвижного характера действуют те же принципы 
звукоизвлечения -  дослушивания, ощущения движения музыкальной ткани, 
формирование ее во фразы, а также принцип слаженных действий всего 
пианистического аппарата.

3
Развитие общей музыкальности ученика имеет большое значение и для 

успешной работы над пианистической техникой.
В работе над пианистической техникой требуются такие необходимые 

компоненты музыкального развития, как яркость образных представлений, 
глубина переживаний, ощущение живого пульса движения музыкальной 
ткани, а также слуховое развитие. Бывает, что неровность технических 
пассажей вызвана недослушиванием звуков, особенно в крайних точках 
построений, на поворотах, при сменах фигураций, позиций, регистров.

Черни «этюд» соль мажор:

Ребенок торопится начать играть следующую фразу и этот поворот как 
бы «проглатывает». Следует обратить на него внимание ученика, научить 
услышать. Техническая тяжеловесность, слабая подвижность, статичность 
нередко происходят от отсутствия ощущения движения музыки, ее развития, 
исполнение раздроблено на мелкие элементы.

14



Черни «Этюд» соль мажор: III часть.

Очень часто в этом этюде ученики теряются в длинных гаммах. 
Сначала необходимо добиться ощущения долей, затем объединить их в 
длинную музыкальную фразу, используя динамику. Все повороты мелодии 
проучить отдельно, услышав их и запомнив, в длинных гаммах выявить 
общую кульминацию.

Двигательная вялость, неточность попадания, несобранность и 
расплывчатость обычно объясняются медленной реакцией, недостаточной 
концентрацией внимания. Звуки, взятые, как попало, в последний момент, 
неподготовленные получают непроизвольную, случайную окраску, ничего 
общего не имеющую с замыслом.

Основная цель технического развития -  обеспечить условия, при 
которых технический аппарат будет способен лучше выполнить 
необходимую музыкальную задачу. В дальнейшем эти условия должны 
привести к полному и беспрепятственному подчинению двигательной 
системы музыкальной воле исполнителя во всех ее тончайших проявлениях, 
причем подчинению автоматическому. Значит, назначение музыкальной воли
-  управлять исполнительским процессом, а технического аппарата 
подчиняться музыкальной воле.

С первых шагов обучения оба эти процесса (управлять и подчиняться) 
должны находиться в полном единстве. Технический аппарат следует 
развивать так, чтобы он был в полном контакте с растущими звуковыми 
задачами и умел подчиняться всем проявлениям музыкальной воли.

Пианистический аппарат следует развивать на следующих принципах:
- гибкость и пластичность аппарата;
- связь и взаимодействие всех его участков при ведущих живых и активных 
пальцах;
- целесообразность и экономия движений;
- управляемость техническим процессом;
- звуковой результат (как необходимый итог).
Важную роль имеет сцепление «подушечек» пальцев с клавишами 
(гарантирует от прогибания пальцевых фаланг).
Важно также, чтобы пальцы «ходили», переступали по клавишам. Движения 
совершали только необходимые. Пальцы должны всегда «смотреть» вниз.
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Не следует забывать, что рука перемещается вслед за пальцами, начинается 
это перемещение в кисти. Главное -  полная синхронность работы пальцев с 
перемещением центра тяжести, или точки опоры, внутри руки. К.Игумнов 
говорил: «Рука должна постоянно приспосабливаться к рельефу фразы,
фактуры».

Черни Этюд: 2 кл.
Allegro

И.С. Бах Прелюдия ми мажор:

Интенсивность работы тех или иных частей зависит от музыкально 
д и н а м и ч е с к о й  задачи. Взаимодействие всех частей аппарата сохраняется в 
разной звучности, в том числе в пассажах, исполняемых легко и тихо.

Гайдн Концерт: II часть
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Ведущая роль активных пальцев достигается с минимальной 
затратой сил, способствует связности пассажей, предохраняет от 
поверхностного звучания.

Черни Этюд ми мажор (триоли).

Отыгравшие пальцы вместе с кистью перемещаются в сторону 
движения, стремясь сузить позицию руки (пальцы не должны быть 
растопырены).
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К моменту подкладывания первого пальца рука отклоняется в сторону 
движения, пальцы собираются, тем самым второй оказывается в удобной 
позиции для плавного перехода через 1 палец.

В обратном движении 3 и 4 пальцы играют по тем же принципам. Этим 
создаются условия для плавной цельности движения и звуковой ровности.

Когда случаются всевозможные «заигрывания», мы, обычно, переходим 
в занятиях на медленный темп. И это верно. Но нужно учесть, что игра в 
медленном темпе полезна только тогда, когда играть удобно и легко. Если 
медленный темп вызывает скованность и неудобства, пользы от него мало.

Чтобы избежать скованности, пальцы должны взаимодействовать с 
рукой. Полезно -  играть активным пальцевым стаккато, в то же время, 
очерчивая контуры пассажей объединяющим движением руки:

В среднем темпе - играть легко и плавно. Пальцы «живые», но почти не 
поднимаются, при этом активизируются огибающие движения кисти. Этим 
облегчается переход к быстрому темпу.

Путь к быстрому темпу связан, прежде всего, с укрупнением дыхания, 
ощущением нового пульса, с изменением музыкального представления.

При игре стаккато ведущая роль активных пальцев сохраняется. 
Первоначально - на основе нон легато. Извлекают звук активные кончики 
пальцев. Острое взятие клавиш вызывает быстрый и упругий отскок пальца 
вместе с рукой до определенной точки; высота верхней точки зависит от 
темпа движения, силы, характера звука. В верхней точке рука без остановки 
закругляется и начинает опускаться. Опускание — не свободное падение, а 
управляемое, заторможенное движение(сразу на следующую клавишу). В 
более быстром движении амплитуда вертикальных движений сокращается. 
Чем быстрее темп, тем большую роль приобретает крупное объединяющее 
движение руки.

Майкапар Этюд (стаккато):
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Начинать работу над стаккато лучше с этюдов подобного рода. Рука на 
одном движении играет сначала три звука, затем два. Этюд удобен еще и тем, 
что в нем можно начать работу над интервалами -  терциями. Каждым 
движением руки пальцы подхватывают по три терции. Подушечки цепкие, 
запястье -  мягкое. Работу над терциями очень удобно продолжить в этюде 
Черни № 15 (редакция Гермера). Триольное движение, удобная фразировка 
помогают сохранить подвижное запястье, а наученные на стаккато 
хватающие подушечки -  сыграть терцйи с опорой, глубоким звуком:

Главные недостатки исполнения пьес, построенных на приеме стаккато, 
чаще всего заключаются в отсутствии горизонтального движения к 
«опорным» точкам мелодии.

Чайковский «Камаринская»:
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Бах «Инвенция» фа мажор:

Как видим, в основе навыка игры стаккато лежит та же непрерывность 
и пластичность, те же правила взаимодействия пальцев с рукой, 
целесообразность и экономия движений.

Таким образом, впервые годы обучения формируются основные 
принципы технического развития ученика.

Хочу еще раз подчеркнуть ведущую роль кончиков пальцев -  берущих, 
хватающих, всегда живых и активных. Живое осязание клавиш пальцами 
является необходимым условием, как для кантилены, так и для всех 
остальных видов пианистической техники, включая пассажи, октавы и 
аккорды.

Аккорды ребенок начинает играть на начальном этапе при прохождении 
гамм. Первоначально ученик должен добиваться взятия аккордов пальцами 
без предварительного ощупывания клавиш. Каждый аккорд выдерживается, 
дослушивается до конца, после чего пальцы, не торопясь, но и не 
останавливаясь, берут следующий, переходя к нему без лишних движений 
руки в воздухе (не делая высокой дуги и замахов руки).
В аккордах важно, чтобы пальцы вели руку, а не наоборот. При погружении 
в клавиши пальцы должны цепко держать позицию (не ослаблять кончики), 
не допуская проваливания кисти.

Чайковский «Хор»: 
Умеренно

Чайковский «Нянина сказка»:
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Тот же прием и в более сложных произведениях:

Мендельсон «Народная песня» I часть:

После прохождения этюдов и пьес на терции, необходимо включить в 
репертуар пьесы и этюды, в которых встречаются сексты.

Дювернуа Этюд №24

Принцип работы тот же, что и над терциями: хватающие цепкие 
подушечки (в данном случае 1-5, 1-4 пальцы), упругий свод, не
проваливающиеся фаланги пальцев. Необходимо найти звуки, которые 
можно объединить и сыграть на одном движении руки. Проработав 
подобный вид техники, можно переходить к октавам...

Начинать работу над октавами следует с этюдов или пьес, где октавы 
объединены в короткие мотивы.
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Пахульский «Октавный этюд»:

Здесь встречается такой прием, как чередующиеся руки. Октавы 
играют без давления на клавиши, но цепко схватывая их пальцами. Руки 
сохраняют тенденцию непрерывного движения в своем направлении, 
сохраняется ведущая роль живых, активных пальцев в сочетании с 
движением рук, плавно очерчивающих контуры мелодической линии.

В пьесе Ф. Мендельсона «Народная песня» в октавах взаимосвязь 
участков аппарата позволяет развивать большую силу звука, без ущерба 
для его качества. Здесь невозможно сыграть только пальцами, или пальцами 
с запястьем. Необходимо участие таких звеньев, как плечо, спина, весь 
корпус:
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Несколько слов о дыхании.

Без дыхания музыка мертва. Но дышать нужно вовремя и в 
соответствии с музыкальной фразировкой и с характером звуковой задачи. 
Своевременность дыхания способствует организации связного
исполнительского процесса, помогает ярче выразить музыку.

Правильное дыхание объединяет фразу, организует движения пианиста и 
помогает осуществить динамическое развитие.

Мендельсон «Песня без слов» (середина)
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Мотивы необходимо точно додержать, дослушать, короткое дыхание 
помогает связать их в единую мелодическую линию, сделать широкое 
динамическое развитие.

Чайковский «Баба -  яга»:



В этой пьесе дыхание объединяет, помогает выстроить фразу 
динамически. Руки берут дыхание в разное время, фразы как бы подгоняют 
друг друга, придают музыке движение, завораживающую таинственность, 
облегчают двигательно-техническую задачу.

Чайковский «Зимнее утро»:

Стремительное, порывистое дыхание соответствует возбужденному 
настроению.

В заключение хочется сказать, что, по словам С.Савшинского, 
«только навыки, приобретенные при воплощении художественного образа 
в материале, могут привести к подлинной виртуозности исполнителя».

Поэтому нельзя забывать, что наряду с систематической работой по 
приобретению музыкально -  пианистических навыков и разучиванию 
музыкальных произведений, нужно еще просто играть, исполнять готовые, 
уже выученные и сданные пьесы. В таком исполнении все приемы 
закрепляются, становятся естественными, и задачи двигательно­
технические сливаются с художественно - музыкальными.
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