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Предисловие

Методическое пособие Арсения Петровича Щапова  представляет собой детально разработанное руководство для пианиста-педагога любого уровня. 
Особая ценность книги А. П. Щапова (1891-1964) , «Фортепианный урок в музыкальной школе и училище» заключается в том, что никто ни до, ни после него не исследовал специальной формы, методы и особенности проведения индивидуальных занятий в исполнительском классе столь основательно, досконально  и многосторонне. 

В центре внимания автора оказались приемы, способы и формы проведения урока. Он умело разложил все по полочкам, увидел в простом – сложное, в однородном – многогранное, в монотонном – «стереоскопичное». Такая детальность рассмотрения  обусловлена, не только складом ума ученого, но и богатейшей педагогической, а также исполнительской практикой Щапова. 


Книга первоначально была написана в 1943 году, в г. Кирове.
Введение

Работа педагога музыкальной школы очень сложна: он имеет дело с учениками самой различной степени одаренности, приходится развивать сложнейшие исполнительские навыки, укладываясь в жесткую норму времени занятий. Педагог должен обладать не только глубокими знаниями, но и очень высокой техникой педагогической работы:  уметь правильно подходить к каждому ученику, учитывая его индивидуальные особенности, находить правильное решение того или иного вопроса в самых различных ситуациях;  должен уметь целесообразно использовать ограниченное время урока, чтобы успеть и проверить итоги домашней работы ученика, и дать ему четкие, запоминающиеся указания, и успеть оказать необходимую помощь на самом уроке. Педагог должен владеть разнообразными приемами проведения урока  и находить новые возможности, новые сочетания приемов педагогического воздействия, искать новые кратчайшие пути.

Содержанием настоящей работы является методика ведения урока и подготовки к уроку в классах музыкальной школы и музыкального училища.
Глава первая 

ОСОБЕННОСТИ РАБОТЫ 
ПЕДАГОГА-ПИАНИСТА
О «ТВОРЧЕСКОМ СОСТОЯНИИ» ПЕДАГОГА 
НА УРОКЕ

Педагог, имея дело с человеческой психикой должен уметь включаться в рабочую настройку в «творческом состоянии» сходным с состоянием опытного артиста перед аудиторией. 


Прежде всего, должна быть очень большая уверенность в своих действиях, уверенность в том, что каждое слово (или показ) дойдет до ученика и даст нужный эффект. Эта уверенность является сочетанием осторожности и смелости: с одной стороны, педагог не ставит таких требований, которые не могут быть выполнены; с другой – не боится сделать скачок к более сложной задаче, если чувствует, что почва к этому достаточно подготовлена. 

Творческая уверенность тесно связана с обострённой наблюдательностью: педагог-музыкант должен не только предельно ясно слышать игру ученика и замечать все детали движений его рук, но и видеть все изменения выражения его лица, ясно понимать, что он чувствует, какими заботами занято его внимание.

Творческое состояние содержит в себе переживание удовлетворенности, любование мастера своей работой, - наряду с острой критикой малейших своих ошибок и неловкостей. Самокритика не должна разрушать эмоциональную настройку.

Творческое состояние придает приток интересных замыслов, но зарождение новой мысли не должно разрушать организованности и плановости общего хода урока; творческие мысли нужно уметь запоминать и откладывать до их более полного созревания.

Некоторые педагоги много, быстро и громко говорят, слишком много и преувеличенно выразительно играют и напевают, мало заботясь о том, как ученик реагирует на их слова и действия. Эти педагоги передают ученикам свою взвинченность и недостаточную организованность, либо достигают обратных результатов – пассивности ученика, его замыкания под воздействием непрерывного потока слов и звуков. 
Творческое состояние педагога подразумевает поддержание непрерывного «педагогического контакта» с учеником. Педагогический контакт налицо тогда, когда ученик отчетливо воспринимает указания (и показ) педагога и с полной охотой, с чувством доверия к педагогу, с чувством долга и ответственности их выполняет. Одной из предпосылок педагогического контакта это - умение тонко следить за учеником, симпатия к ученику, «вера в ученика» и умелое воспитательное воздействие. 

Педагог во время урока должен всегда стараться думать, что он имеет в данный момент дело с самым ценным учеником своего класса, перед которым открыта дорога безостановочного (хотя и не всегда быстрого) развития в области исполнительства. Некоторые педагоги позволяют себе формально проводить уроки с менее одаренными учениками, с нетерпением ждут прихода способного ученика и с радостью встречают его появление в классе. Такой педагог, в сущности, обкрадывает сам себя: тот опыт в области техники проведения урока, который он мог бы приобрести на менее одаренном ученике, пригодился бы ему и в работе с наиболее способными. Ученики всегда чутко воспринимают разницу в отношении к ним педагога, и  это приносит прямой вред развитию их личности и характера.


Нужно быть педагогу выдержанным и искренним, требовательным и чутким. Педагог должен владеть своим нервным тонусом. Тот педагог, который большую часть времени занятий нервничает, раздражается, доходя до реплик вроде «я не знаю, что с тобой делать» или жалуется на бездарность своих учеников, - не имеет, в сущности, права быть педагогом. Поэтому нужно не допускать подобного состояния и своевременно переключать ход работы или облегчать поставленные перед учеником задачи. 

Некоторые педагоги понимают принцип требовательности к ученику в смысле своего права добиваться выполнения поставленных задач при помощи непрерывных окриков в течение урока. Это педагоги являются «дрессировщиками» и достигают лишь внешне эффектных, но непрочных и неглубоких результатов. 


Когда чуткость педагога приводит к снижению требовательности – это тоже нехорошо: этим не развивается, а ослабляется воля ученика к преодолению трудностей. Пусть ученик постарается выполнить поставленную и не вполне посильную задачу; педагог должен внушать ученику, что он должен быть внимательным, несмотря на утомленность и должен постараться следующий раз хорошо приготовить урок. 


Сочетание большой чуткости и симпатии к каждому ученику с нормальной требовательностью и умением мобилизовать волю ученика, сочетание большого терпения и выдержки с искренностью – является основой успешного воспитательного воздействия. 

Педагог не должен скупиться на словесные одобрения. Педагог часто недооценивает те, иной раз немалые усилия, которые приходится делать ученику, чтобы выполнять его разнообразные требования. Известно, что подчеркивание  удач ученика имеет гораздо большее значение с точки зрения стимулирования его работы, чем повторное подчеркивание недостатков. Весь ход обучения в области искусства должен быть поставлен так, чтобы он представлял собой непрерывный ряд хотя бы мелких удач, фиксируемых в сознании ученика, и вдохновлял его на продвижение к отдаленной цели. 


От педагога-музыканта требуется постоянная отзывчивость на художественное содержание музыкальных произведений, над которыми работает ученик, творческий подход к их трактовке и способам овладения их специфическими трудностями. Педагог должен уметь каждый раз находить новую деталь трактовки в пьесе, вносить те или иные улучшения в процесс освоения этой пьесы учеником, ускорить овладение ее трудностями, - и тем самым сделать работу интересной и для себя, и для ученика. 
О СЛОЖНОСТИ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО АКТА 

Педагог-музыкант должен ясно представлять себе всю психологическую сложность исполнительского акта: тогда он будет понимать и все те многочисленные трудности, которые лежат перед учеником на пути к выработке навыка целостно-содержательной и уверенной игры.


Сложность исполнительского акта заключается, в его непрерывности: музыканту приходится столько минут и секунд держать в напряжении свои нервно-психические силы, сколько минут длится исполнение пьесы. 


Способность к внутренней непрерывности исполнения требует постепенного и настойчивого воспитания. Эта способность никогда не будет развита, если педагог всегда будет останавливать и поправлять ученика во время игры и не будет достаточно часто давать ему сыграть пьесу с начала до конца, или он будет все время помогать ему подсказом, не заставляя часто играть вполне самостоятельно.

Сложность исполнительского акта заключается также в его многогранности: он требует высокой активности многих сторон психики: исполнительской воли, сферы эмоционально-смысловых переживаний, музыкального воображения, памяти и восприятия, наконец – двигательной сферы.


 Под термином «эмоционально-смысловое переживание» подразумевается охват содержания, проникновение в художественную сущность, то своеобразное «понимание через переживание». Нужно воспитывать в ученике не только способность проникать в содержание музыки «для себя», но и желание передать его слушателям. 


Единство художественного содержания и формы дает педагогу возможность разными путями подходить к повышению выразительности игры ученика: возможен путь 
от содержания к форме («Постарайся выразить такой-то характер данной фразы»); возможен и путь от формы к содержанию («Сделай такие-то нюансы и увидишь, как красиво, интересно, осмысленно, содержательно получится»); наконец, возможно одновременное внедрение и содержания и формы музыкального образа через художественный показ. Когда педагог выбирает первый путь (от содержания к форме), он должен уметь найти те слова, которые помогут ученику схватить выразительность, характер, настроение музыки. 

Большую ошибку допускают те педагоги, которые пытаются воздействовать на эмоциональный тонус игры ребенка непрерывным понуканием и репликами вроде: «не засыпай», «играй бодрее» и т.п. Если ребенок начинает зевать, то это лишь признак усталости от умственного напряжения. Если он играет не настолько ярко, насколько педагогу хотелось бы, первая обязанность педагога – устранить все те многочисленные помехи в области моторики, памяти и т.д., которые мешают и интенсивности переживаний, и их передаче в игре. Следует учитывать, что чем младше ученик, тем сложнее ему сыграть несколько раз подряд пьесу «по-настоящему», то есть с яркой передачей характера и настроения. 

Чтобы исполнить музыку исполнителю, нужна работа памяти и творческая работа воображения. Отделить эти два момента один от другого невозможно, но преобладать может либо тот, либо другой. Умелое сочетание того и другого является предпосылкой способности точно регулировать ход игры на основе «чувства художественной меры» и «чувства технической меры». Надо напоминать ученику, что надо «думать вперед» и надо «слушать себя».

«Чувство технической меры» состоит в сочетании известной осторожности и умения взять посильный темп и посильный уровень звучности – с достаточной смелостью и умением доверять своим силам и прочности выработанных навыков. Педагог, который преждевременно требует от ученика игры в быстром темпе, никогда не воспитает чувства технической меры; но и тот, который слишком осторожно дозирует увеличение темпа, едва ли этого достигнет. 


Нужно помнить, что в области искусства всякие «вымученные» достижения непрочны и что перенапряжение психики, как во время исполнительского акта, так и в подготовительной работе, не только грозит срывами, но и препятствует передаче художественного содержания. Поэтому работа музыканта-исполнителя хороша лишь тогда, когда она в какой-то мере походит на подлинную «игру».

О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ ОБУЧЕНИЯ ПИАНИСТА

Пианизм предъявляет высокие требования в области развития музыкальной и технической памяти. Это обязывает педагога:
1) начинать работу по развитию памяти с первых же шагов обучения (игра по слуху);

2) планировать ход работы ученика – на любом этапе обучения – так, чтобы он постоянно имел новый материал для разучивания на память и, таким образом, непрерывно ее тренировал;

3) Постоянно наталкивать ученика на формирование в уме вспомогательных связей посредство анализа ладотональностей, интервалов, аккордов, модуляций и т.д. 

4) Заботиться о том, чтобы структура музыкальных образов в уме ученика соответствовала объективной структуре музыки – как в смысле члененности, так и в смысле расслоения по голосам. 


Развитие внешнего и внутреннего слуха пианиста должно быть в величайшей мере направлено в сторону полифонизма, то есть умения отчетливо слышать и отчетливо представлять себе многоголосную ткань.


Сила и тембр звука должны достигаться эмоциональным характером (светлее, ярче, насыщеннее, темнее, мягче, нежнее), - так, чтобы эта сторона все время находилась в поле внимания ученика. Не следует пренебрегать и условными тембровыми представлениями («Сыграй, как на скрипке, как на виолончели»). Все эти приемы развивают красочное воображение ученика и заодно повышают активность его эмоциональной сферы. 


Известно, что ученики, умеющие играть «по слуху», гораздо быстрее выучивают пьесу на память, чем не обладающие этой способностью. Укреплению общих слухо-клавиатурных связей служат общеизвестные методы подбирания по слуху и транспонировки, а также менее известный метод – восстановление без помощи нотного текста музыкальных произведений. 

Многие педагоги допускают одну ошибку, она состоит в том, что ученику без конца твердят – «выделяй мелодию», и лишь очень редко говориться – «затушуй сопровождение». Требования «выделять» мелодию приводит в первую очередь к тому, что ученик начинает «выколачивать» ее, и непроизвольно повышать также силу звучности сопровождения, и в конечном счете не улучшает, а ухудшает общее качество игры. Требования «затушевать сопровождение» в большинстве случаев дает значительно лучший результат, т. к  не выходит из  рамок доступного ему силового диапазона. Также нужно обратить внимание на то что, затушевание второстепенных голосов нередко приводит к их полному обессмысливанию: ученик, под влиянием неточных формулировок педагога начинает смотреть на них не как на «второстепенные», но как на «не заслуживающие внимания», и начинает играть их механично.
О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ 
ПИАНИСТИЧЕСКОЙ МОТОРИКИ

Основными тесно взаимосвязанными сторонами технической моторики являются: пространственная, временная точность и правильная внутренняя координированность.


Пространственная точность не сводится лишь к попаданию на нужные клавиши без задевания соседних.  Начинающие ученики, стремясь нажимать клавишу в точке наименьшего сопротивления, все время «сползают» на край клавиатуры и этим сильно затрудняют себе игру. Точка удара по ширине клавиши должна быть в середине. Фортепианная техника является одной из причин  недооценки работы над пространственной точностью. 

Например: заметив в игре ученика динамическую неточность, педагог начинает упрекать его в неправильном понимании задачи («Разве ты не понимаешь, что это звук должен быть громче, а тот слабее?»). Правильный путь должен быть, иным. 

а) сначала нужно выяснить намерения ученика – или дать ему возможность осознать свои намерения – путем соответствующих вопросов;

б) далее, нужно повысить самоконтроль ученика («Прислушайся, который из этих двух звуков у тебя выходит громче»);

в) если ученик замечает допускаемую неточность, но не может ее исправить, нужно научить его дифференцировать самую силу ударов, проработать подходящее вспомогательное упражнение. 


Еще один пример: ученик допускает задержку при переходе от последней восьмой предыдущей доли такта к неудобному аккорду, находящемуся на следующей доле. Педагог начинает с упреков: «Почему ты не считаешь?». В действительности нужно говорить о том, что следует вовремя приспособить положение руки для взятия аккорда, представить себе этот аккорд заранее в уме, постараться не задерживаться, несмотря на трудность перехода и т.п. 


Беглость игры зависит не только от умения представлять себе быстрое чередование звуков и клавиш и быстро передавать пальцевые движения, но и от умения своевременно приспосабливать ругу к новым положениям.


Очень умело следует подходить к устранению «зажимов». Здесь педагог обязан:
а) испробовать самые различные пояснения и остановиться на тех, которые дают в данный момент наилучший эффект;

б) испробовать различные упражнения, могущие «развязать» руку в нужном смысле; 

в) испробовать различные способы непосредственного воздействия на руку ученика. 

Замечания по вопросам развития двигательных навыков.

1) Выработка двигательных навыков затруднительна без работы над упражнениями. 

2)  Часть педагогов не применяет в своей работе такого сильного средства воздействия на  

моторику, как непосредственное управление рукой и пальцами ученика в некоторые моменты его игры. В действительности же умелое непосредственное управление рукой ученика (н-р: опускание или приподнятие запястья, выправлении постановки пальца и т.д)  может сыграть большую роль: вызываемые таким путем двигательные ощущения. 
3) Существует непосредственная связь между характером игровых движений и содержанием музыкального образа, выражающаяся например, в том, что выбор между тем или иным приемом извлечения аккорда  зависит не только от чисто двигательного удобства и не только от характера звучания аккорда, но и от эмоционального характера.
О ВОСПИТАНИИ «ИГРОВЫХ» 
И «РАБОЧИХ» НАВЫКОВ


Одновременное управление развитием всех исполнительских способностей и навыков представляет собой чрезвычайно сложную задачу. Во время обсуждения после концертов и зачетов, педагоги замечают дефекты игры учеников своих коллег.  
           Психологические причины этих недосмотров заключаются в том, что: 
1) педагоги легко теряют объективный критерий оценки и общего хода развития своих учеников, и хода работы над освоением отдельных пьес;

2) педагоги не всегда умеют вовремя перестраивать свою работу соответственно новой стадии развития ученика или новому этапу освоения пьесы.
      Тот факт, что педагог привыкает к дефектам игры своего ученика и перестает замечать их, - общеизвестен. Нужно часто показывать своих учеников опытным коллегам. Нужно консультироваться не за два дня до ученического концерта, а в серединной стадии работы над пьесой, когда еще есть время многое сделать и когда вполне отчетливо видны все слабые стороны развития ученика.


Педагогу иногда трудно бывает расстаться с удачно начатой линией работы: если ему удалось, н-р, подвинуть беглость игры ученика, он бывает, склонен давать ему все новые и новые пьесы и этюды на беглость, игнорируя сигналы, говорящие о необходимости направить внимание в другие области. Если ученик вдруг начинает допускать погрешности в области ритмики, педагог  долгое время бывает, склонен отнести это за счет «случайности» и продолжает прежнюю линию работы. Подобного же 
рода явление происходит, когда на позднем этапе работы над пьесой ученик «вдруг» начинает срываться: вместо того, чтобы сразу обратить на это все свое внимание, педагог относит это опять-таки, к категории «случайностей», продолжает работу над художественным оформлением  и лишь на концерте убеждается в том, что его труды, в сущности, пропали даром.
Для того, чтобы не ломать план работы с учеником при обнаружении новых дефектов, нужно уметь улавливать самый момент их зарождения, относясь с вниманием к сигналам о неблагополучии в той или иной области игры. Если же дефект запущен, нужно идти на временную коренную перестройку плана работы.

Не следует забывать, что переход к каждому новому уровню технической трудности заключает в себе опасность расшатывания всех ранее приобретенных навыков, - если педагог или сам обучаемый не держит их постоянно в поле своего внимания.

Несмотря на принцип одновременного охвата всех сторон развития и всех сторон овладения музыкальным произведением, педагог вынужден делать выбор и устанавливать некоторую очередность работы, - если не хочет разбрасываться и достичь лишь слабых результатов во всех областях. 

Примечание: Работа по устранению дефектов в области ритмики всегда является первоочередной, так как: 
1) в этой области ученик в самостоятельной работе наиболее беспомощен; 
2) без овладения ритмической выдержкой невозможно никакое вообще управление игрой.

Освоение, укрепления и сочетание игровых навыков происходит:
а) на уроке – под непосредственным наблюдением и воздействием педагога;

б)  в домашней работе – в процессе повторного выполнения и развития достигнутого на уроке;

в) в процессе самостоятельного приложения выработанных навыков к освоению нового материала.


Тренировка на уроке необходима для нормального развития ученика; недостаточность ее приводит к тому, что ученик в домашней работе, не имея в своем уме достаточно отчетливых критериев, достигает лишь посредственных результатов.  Если педагог на уроке не научил ученика навыкам самостоятельной работы, то это является самой слабой стороной практики обучения. Именно поэтому окончившие музыкальную школу учащиеся нередко бросают личную игру на инструменте; все приобретенные ими знания оказываются мертвыми, т.к. они не умеют  ее приложить к самостоятельной проработке даже несложной пьесы. 

ОБ ОСОБЕННОСТЯХ ПРЕПОДАВАНИЯ 
В ДЕТСКОЙ ШКОЛЕ

Правильными по отношению к детскому возрасту будут следующие положения:
1. Речь, обращенная к ребенку, должна состоять из коротких, грамматически простых фраз; темп речи должен учитывать сравнительную медленность темпа детского восприятия и мышления.

2. Ребенок имеет право на повторность объяснений; подросток обязан запоминать указания с первого раза (переход от первой установки ко второй должен быть сделан постепенно, но своевременно).
3. Интенсивность проведения урока должна повышаться от младших классов к старшим: в младших классах приходится учитывать и медленность восприятия ребенка, и медленность его соображения, и ограниченность способности к распределению внимания, и отсутствие привычки к длительной непрерывной работе. В старших классах нужно, наоборот, заботиться о том, чтобы урок был достаточно интенсивным, чтобы внимание ученика не оставалось незагруженным.

4. Подросток обязан уметь работать на основе общих правил и обобщенных указаний; указания ребенку 8-9 лет должны быть вначале целиком конкретными, а общие правила должны выводиться из сопоставления, сравнения конкретных случаев.

5. Домашние задания детям младшего возраста должны быть совершенно точно назначаемы; подросткам можно предоставлять известную инициативу в пределах минимума и максимума и относительную самостоятельность в планировании своей работы

О ВОСПИТАТЕЛЬНОЙ РАБОТЕ ПЕДАГОГА

Принцип неотделимости учебной работы от воспитательной целиком относится к работе педагога и детской музыкальной школы, и музыкального училища. Педагог должен непрерывно воспитывать в учениках сознательность, настойчивость и находчивость в работе, твердую дисциплину в сочетании с инициативностью.

Педагог-музыкант должен воспитывать в ученике глубокое уважение к русской и советской музыкальной культуре - не только путем умелого подбора учебного репертуара, но и путем кратких бесед о текущих событиях музыкально-общественной жизни.
Педагог не должен ни на минуту забывать о своей ответственности за воспитание полноценной, гармонично развитой личности и не имеет права замыкаться в рамках узкого профессионализма. 


Ученик должен понимать, что и он может уже вносить известный вклад в культуру и через свои выступления в концертах, и через «бытовое музицирование».

Воспитание игровых навыков неотделимо от воспитания характера ученика в целом. Ученик, небрежно разбирающий нотный текст, обычно проявляет небрежность и в целом ряде моментов своего поведения, на которые педагог при удобном случае может и должен воздействовать. Ритмика игры ученика самым тесным образом связана с основными чертами его характера: бесформенность ритмики всегда указывает на известную расхлябанность характера; наоборот, четкость ритма соответствует способности к четким волевым действиям, а ритмическая выдержка тесно связана с выдержкой в поведении и речи. Бледность, эмоциональная вялость игры ученика очень часто совпадает с такими свойствами его характера, как замкнутость, необщительность, - которые тоже находятся в сфере возможного воздействия педагога.

Для педагога важно иметь представление о качестве инструмента, на котором ученик упражняется: это нередко открывает глаза на причины целого ряда дефектов его игры. 


Система индивидуальных занятий делает возможной максимальную индивидуализацию педагогического подхода и несколько облегчает проведение урока по сравнению с групповыми занятиями. Система индивидуальных занятий вносит в общение с учеником известную интимность, которая имеет и свои хорошие, и свои плохие стороны. При появлении нового, малопривычного лица на уроке происходит перемена в настройке педагога. Некоторые педагоги начинают в этом случае нервничать, другие замыкаются в рамки формального проведения урока. Присутствие постороннего лица нарушает их творческое состояние. Суть же дела заключается в том, что безусловно нужная импровизационность ведения урока очень часто не имеет под собой фундамента в виде достаточной спланированности занятия, а применяемые педагогом приемы работы им самим часто недостаточно осознаны и не находятся поэтому в полном его подчинении. 
Глава вторая

ПОДГОТОВКА ПЕДАГОГА 
К УРОКУ

ПОСТРОЕНИЕ И ОБЩИЙ 
ХАРАКТЕР УРОКА

РАБОТА ПЕДАГОГА НАД УЧЕБНЫМ МАТЕРИАЛОМ 

Первым моментом подготовки педагога к уроку является редактирование, анализ и проигрывание учебного материала.


Редактирование включает в себя, прежде всего следующие моменты:

1) обнаружение опечаток в нотном тексте;

2) необходимые дополнения или, если нужно, исправление ремарок;

3) уточнение обозначений артикуляции (в старых изданиях);

4) дополнение аппликатурной цифровки.

К области редактирования относится также допустимое в минимальных пределах упрощение звуковой ткани, например, исключение одного из звуков аккорда для маленьких рук или замена некоторых связных переходов – несвязными. Сюда относится укрупнение шрифта аппликатурной цифровки (для детей). 
Педагог обычно редактирует нотный текст на ходу, во время игры ученика, внося иной раз существенные поправки уже после того, как пьеса учеником разобрана. Это допустимо в училище, но не в младших классах школы. В работе с детьми редакция нотного текста по возможности не должна в дальнейшем изменяться. В работе с более подвинутыми учениками позднейшие изменения возможны: ученик должен научиться понимать, что ни ремарки, ни даже аппликатура не являются вполне стабильными элементами, и что позднейшие уточнения могут быть вызваны закономерным изменением отношения к той или иной музыкальной фразе, а также вновь обнаруживаемыми свойствами технического рисунка.
Личное исполнительство является слабой стороной многих педагогов школ и училищ. Этим наносится большой ущерб делу преподавания; педагог – в работе с подвинутым учеником – не в состоянии как следует показать пьесу не только в целом, но даже частями; он не решается давать ученикам пьесы, которые он сам недостаточно знает, и цепляется все время за один и тот же привычный репертуар; он не ощущает ясно тех трудностей, которые встают перед учеником при работе над пьесой; он не может – путем умелого подсказа – вывести ученика из затруднения, когда он при игре на память забывает тот или иной оборот.
Педагоги, полностью сохранившие свою исполнительскую квалификацию, имеют то преимущество, что они могут выучивать пьесу, играемую учеником, «мысленно» - в то время, как они следят за его исполнением на уроках; все же и этим педагогам следует дома проигрывать ученические пьесы. Тем же, которые отстали в своем исполнительстве, необходимо предварительно самим выучивать ученический репертуар. 
Художественный и технический анализ так же обязателен по отношению к ученическим пьесам. 
О НЕОБХОДИМОСТИ ПЛАНИРОВАНИЯ ЗАНЯТИЙ 

В СПЕЦИАЛЬНЫХ КЛАССАХ
Анализ прошедших занятий и обдумывание следующей встречи с учениками является естественной потребностью и совершенно необходимой составной частью работы каждого педагога.

Однако педагоги – музыканты посвящают подготовке к уроку значительно меньше времени и придают ей гораздо меньше значение, чем следовало бы. Бывают случаи, что ученик уже проиграл домашнее задание, а педагог еще не успел обдумать дальнейшего хода урока и начинает делать не то, что в первую очередь следовало бы делать,  без особых оснований переходит от одного вида работы к другому или ограничивается несколькими маловажными замечаниями. Бывает и так, что на уроке необходимо ввести в работу новое произведение: педагог, тратит время на то, чтобы придумать, какую пьесу дать ученику.
Планирование учебной работы – при правильном к нему подходе способствует творческому проведению урока, приходится взвешивать какие задачи, являются первоочередными в работе и за какие можно приняться позднее; приходится в своем воображении находить ход основных моментов ближайшего урока и решать, какой вид должна иметь очередная работа ученика над учебным материалом, какие способы педагогического воздействия дадут наибольший эффект. Предварительное творческое обдумывание урока приводит к тому, что психика педагога продолжает и дальше работать в этом направлении, в результате чего появляется ряд новых интересных мыслей; планирование помогает творческому проведению урока. 
Если наоборот урок не спланирован, то во время его проведения  педагог, не имея времени на спокойное обдумывание начинает вести работу лишь над наиболее привычными для него задачами, применять лишь наиболее привычные, скорее всего приходящие ему в голову способы работы. Получается ординарное, трафаретное проведение урока. 
Планирование ни в какой мере не связано с обязательством проведения намеченного плана. Конкретная ситуация всегда неизбежно чем-то отличается от заранее предусмотренной, а педагогическая гибкость, умение в случае надобности решать на ходу даже самые сложные вопросы, так же обязательна, как и тщательное планирование. 
РЕЗЮМИРОВАНИЕ ПРЕДЫДУЩЕГО УРОКА
Планирование основных моментов очередного занятия сочетается с резюмированием предыдущего урока. (Резюмирование - это подведение итогов). Педагог должен останавливаться на следующих моментах: что было обнаружено при проверке домашнего задания, какая пьеса насколько «подвинулась», чего удалось достигнуть в каждой пьесе на уроке, что нового узнал педагог об ученике, о его характере, работоспособности, одаренности.

Важно восстанавливать в памяти все то положительное, что ученик сделал по собственной инициативе. Эти первые ростки самостоятельной творческой личности всегда нуждаются во внимательном, бережном выращивании. Педагог никогда не должен слишком педантично (педантичность - это точность и аккуратность в каких-либо действиях; соблюдение требований) сравнивать игру ученика с собственным представлением об исполнении той или иной пьесы (которое, кстати, никогда не должно быть раз навсегда зафиксированным). 
Мысленно обозревая итоги урока, необходимо поставить себе следующие вопросы:
а) дал ли я урок ученику новый, свежий импульс к самостоятельной работе, повысил ли его увлечение музыкой, повысил ли  в какой-то мере его волю к преодолению исполнительских трудностей, его вкус к детальной, тщательной отделке всех мелочей игры;

б) чем данный урок вооружил ученика в смысле знания общих принципов исполнения, знания технических правил, знания приемов, подходов к самостоятельной работе; не свелся ли весь урок лишь к сумме разбросанных частных указаний.

в) какие были допущены мной, т.е педагогом психологические ошибки: раздражительность, переживание скуки, трафаретность словесных пояснений, чувство антипатии к ученику и к работе с ним и т.д.; что, наоборот, было в общении с учеником хорошего, свежего, творческого;
г) чем обогатился методический опыт педагога, какие были на уроке удачные находки в области подходов к техническим и художественным задачам.

При мысленном обозрении суммы проделанной на уроке работы в уме педагога всегда встает вопрос: чего мы не успели сделать, что было на уроке лишним, на чем можно было сэкономить время. При внимательном анализе урока источники возможной экономии всегда обнаруживаются.
ПЛАНИРОВАНИЕ СЛЕДУЮЩЕГО ОЧЕРЕДНОГО УРОКА
Планирование учебного содержания урока необходимо производить по двум линиям: с одной стороны, по линии расширения знаний и обогащения навыков ученика, а с другой стороны, - по линии помощи в работе над репертуаром. 
Вторая линия легко заслоняет в уме педагога первую: разучивание пьесы часто рассматривается лишь как самоцель, а не как форма воспитания исполнительных качеств; отсюда педагог скатывается к «натаскиванию», т.е. начинает – ради скорейшего разучивания пьесы – применять такие средства воздействия, которые тормозят общий нормальный ход развития ученика (излишний показ, излишняя детальность и повторность указаний); Поэтому надо думать в первую очередь не о работе ученика над «основным материалом», а о работе над «вспомогательным материалом»: сюда относятся упражнения различного рода, различные пьесы, которые могут быть пройдены эскизно, с целью развития реакции ученика на различное музыкальное содержание, или просто с целью расширения его музыкально-художественного кругозора; сюда относятся также игра в четыре руки, игра с листа, игра по слуху, транспонировка. 
Основное содержание урока и основные контуры его построения должны быть заранее достаточно ясны, вот несколько слов.
1) Обдумав вопрос о том, на какие стороны развития ученика необходимо в первую очередь обратить внимание и какой «вспомогательный материал» полезно ему дать, нужно затем решить какие пьесы из находящихся в работе могут быть на ближайшем уроке вовсе не затронуты, над какими следует провести ту или иную определенную работу без предварительной проверки и какие должны быть сначала полностью или частично проверены.
2) Важно заранее обдумать свое общее отношение к ученику на предстоящем уроке: общий уровень требовательности, степень строгости или наоборот, мягкости, общий характер обращения с учеником, а главное – свое внутреннее отношение к ученику, которое во всех случаях должно быть симпатизирующим, независимо от необходимой в иных случаях внешне сдержанной или даже несколько суровой формы обращения. 
3) Педагог, разговаривающий с учеником в течение всего года одинаковым тоном, повторяющий одни и те же правила все время в одинаковых выражениях, всегда спрашивающий сначала этюд, потом пьесу Баха, потом сонату, применяющий все время один и тот же узкий ассортимент приемов, - едва ли может пробудить в ученике творческое отношение к исполнительской работе. 

Нужна на уроке всякая удачная новизна, неожиданность в стиле и приемах работы педагога, это всегда повышает тонус работы ученика и дает положительный эффект. 
4) Нужно планировать урок так, чтобы он был интересным не только для ученика, но и для самого педагога. Если педагог старается заинтересовать ученика, но сам при этом внутренне скучает, то положительный эффект не достигается. Наоборот, заинтересованность педагога легко передается ученику, если только педагог не забывает о личности ученика и не начинает перегружать его психику трудными задачами или выматывать его нервную систему чрезмерным числом повторений, или увлекаться собственными объяснениями и показом, не замечая, как ученик их воспринимает.

ВОПРОСЫ ПОСТРОЕНИЯ УРОКА
В построении урока труднее всего найти время для вспомогательных форм работы: для упражнений, игры по слуху,  игры с листа. Для основной группы упражнений гаммы, арпеджио) время обычно уделяется в самом начале урока; на другие упражнения (часто крайне нужные) чаще всего «не хватает времени», как не хватает его и на игру по слуху и на игру с листа.

Нужно, чтобы ученик понял, что надо работать над упражнениями, игрой по слуху, игрой с листа каждый день, независимо от того, часто или не часто педагог проверяет эту его работу. 

Проверять упражнения в начале урока не плохо: это – удобная форма для установления контакта с учеником, для овладения его внимание; это дает ученику возможность «собрать себя» и разогреть руки. Нередко имеет смысл заняться упражнениями (или игрой по слуху, или игрой с листа) в самом конце занятия.

Примечания:

1) Следует решительно возражать против того, чтобы ученик работал дома только над тем что «задано» к ближайшему уроку; он должен все время работать над известной «группой» заданий, - независимо от того, что именно педагог найдет нужным прослушать на ближайшем уроке. 
2) Наиболее сознательным ученикам следует иной раз самим предоставлять выбор материала для показа на уроке.

Следует останавливаться в первую очередь на тех местах в пьесах, которые требуют наибольшего внимания, большего труда.  Имеет смысл углубленно проработать лишь некоторые участки из всех произведений, вовсе не прослушивая их целиком.

Следует всячески избегать «незаконченных» уроков, педагог должен рассчитывать время так, чтобы успеть сказать все самое необходимое по поводу произведений, успеть также дать все нужные заключительные указания.
О «ПЛАНОВОСТИ» И «ИМПРОВИЗАЦИОННОСТИ» 

В ПРОВЕДЕНИИ УРОКА.

О КОНЕЧНЫХ ЦЕЛЯХ УРОКА
Полноценное проведение урока зависит: от тщательной подготовки педагога к уроку, от наличия «творческого состояния», от умелого сочетания «плановости» и «импровизационности»; от правильного понимания конечных целей всякого урока.
«Плановость» и «импровизационность» урока сводится к тому, что педагог, сосредоточив свое внимание на одной группе заранее намеченных задач, может и должен свободно переходить от одной группы задач к другой. 

Различие между творческой импровизационностью и простой «разбросанностью» в том, что первая дает сильнейший импульс дальнейшей работы, и хоты бы отдельные указания; вторая же приводит лишь к тому, что большая часть не связанных друг с другом указаний  вводит в заблуждение ученика, и он в домашней работе не знает, за что собственно ему взяться.
План урока допускает различные творческие «отклонения» и даже коренную перестройку в ходе работы, если педагог уверен, что это принесет ученику больше пользы в данный момент. 
Конечная цель всякого урока заключает в себе следующие моменты:

1) ученик должен обогатить свои исполнительские знания;

2) он должен унести с собой ясное представление о содержании и форме своей  

      дальнейшей работы;

3) его образная память должна обогатиться игровыми образами, а его двигательная 
      память – следами от точных и гармоничных игровых движений;

4) он должен получить «эмоциональную зарядку» к дальнейшей работе.

Разберем вкратце каждый из этих моментов. 

1) Накопление исполнительских знаний должно происходить:

а) в области «текстовой грамотности» в широком смысле слова;

б) в области принципов трактовки (каждый из которых не является, конечно, абсолютным «правилом» но лишь «обобщением» большей или меньшей группы сходных случаев);

в) в области технических принципов и приемов;

г) в области принципов и приемов самостоятельной работы;

д) в области музыкально-теоретических знаний. 

На начальном этапе обучения, когда ученик постепенно знакомится с нотным станом, ритмикой и т.д., едва ли можно говорить о строгой систематичности накопления всех вышеупомянутых знаний. Приходиться мириться с тем, что исполнительские знания усваиваются в значительной мере «от случая к случаю», что на одном уроке в памяти ученика закрепляется, например:  группа приемов педализации, на другом – группа приемов звукоизвлечения, на третьем – некоторые принципы регулировки звучности, или приемы работы над этюдами и т.д.
2) Когда мы говорим, что ученик должен унести с урока ясные представления о задачах своей дальнейшей работы, то это относится:

а) к пониманию того, в каких направлениях он должен развивать свою технику, свое воображение и т.д., каких исполнительских качеств ему больше всего не хватает;
б) к пониманию и запоминанию тех общих и частных задач, над которыми нужно работать в каждой пьесе, и тех форм работы, которые соответствуют этим задачам. Если данные на уроке установки учеником не запоминаются, то итог урока в значительной мере обесценивается.

3) Для того, чтобы память ученика обогащалась нужно стремиться к тому, чтобы на уроке звучала благозвучная музыка, играемая организованными, гармоничными движениями. Если же большую часть урока, фактически звучит музыка фальшивая, нестройная, то нельзя ожидать, что ученик будет иначе играть и у себя дома.

4) Эмоциональная зарядка, уносимая учеником с урока, может быть либо «положительной» («хочется работать», «достигну всего, что нужно»), либо «отрицательной» («ничего не выходит», «стоит ли дальше работать?»).  Педагогические ошибки допускаются здесь очень часто, и в немалом числе случаев их не так легко бывает потом выправить.

Положительная зарядка может достигаться либо прямым, либо косвенным путем.    

«Прямой путь» - это значит подчеркивать удачи ученика, строить работу на уроке так, чтобы все время что-то «выходило», «получалось», доставляло удовлетворение.

«Косвенный» путь – это значит сосредоточивать внимание ученика на его неудачах, строить урок так, чтобы доказать ему недостаточность прилагаемых им усилий. 
Во всем этом нужно тонкое педагогическое чутье и такт. «Прямой путь» заключает в себе, иной раз, опасность «самоуспокоения» ученика; но значительно чаще «косвенный путь» приводит не к положительной, а к отрицательной эмоциональной зарядке. («Косвенный путь» должен применяться с достаточной осторожностью).
Глава третья

О САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЕ

УЧЕНИКА В ПРОМЕЖУТКАХ 
МЕЖДУ УРОКАМИ

ОБ ОБЩИХ УСТАНОВКАХ И ПРИВЫЧКАХ, 

НЕОБХОДИМЫХ В САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЕ

Педагог в деле воспитания навыков самостоятельной работы не должен ограничиваться лишь словесными объяснениями того, «как надо дома учить»; он должен значительную часть работы и на самом уроке строить так, чтобы ход, последовательной этой работы были образцом того, что ученик должен затем делать дома. Нужно достаточно часто заставлять ученика работать на уроке так, как если бы он был один, и педагог не находился с ним рядом. В этом случае педагог лишь время от времени вмешивается в работу ученика, не для того, чтобы указать на пропущенную фальшивую ноту или невыполненный нюанс, но лишь для того, чтобы внести в самый ход работы, в ее последовательность все те коррективы, которые создадут условия для самостоятельного обнаружения и устранения ошибок и неточностей. 

Общие установки и привычки, которые необходимы при любом способе, при любой форме, при любом содержании работы.
1. Основной, первоочередной навык, который должен быть воспитан в ученике, является навык «предварительного обдумывания», привычка представлять себе в уме каждую задачу до ее выполнения, привычка не начинать игру, прежде чем мысленно не будет охвачено все, что необходимо в данный момент сделать, и пока не появится уверенность, что все сделать удастся. 

Продуктивность работы на уроке значительно повышается, если часть времени отдается мысленной работе ученика, идет на предварительное обдумывание текущих задач. Воспитание привычки к обдумыванию является сильнейшим средством упорядочения работы ученика. 

Не следует забывать того, что детям свойственно думать медленно; чем меньше ребенок, тем медленнее он думает. После того, как привычка к внимательному обдумыванию уже прочно выработалась, нужно постепенно приучать ученика обдумывать задачи быстрее.

2. Несколько труднее приучить ученика к «промежуточному обдумыванию», к тому, чтобы он, повторяя несколько раз тот или иной отрезок, в промежутках соображал, что у него не вышло и что надо лучше сделать.
3. Еще труднее воспитать навык «заключительного обдумывания», то есть умение по окончании работы над пьесой припомнить, какие неточности еще не удалось устранить, какие задачи еще не выполнены. Поэтому нужно требовать достаточно часто, чтобы ученик, проиграв пьесу (или часть ее), умел рассказать, следя по нотному тексту, где и что у него недостаточно хорошо вышло. Ученик вначале указывает лишь часть своих недостатков, в дальнейшем «самокритика» ученика обычно становится полнее.
Для того, чтобы ученик и в домашней работе практиковал последующее обдумывание, полезно требовать от него в начале урока «устный самоотчет» о проделанной дома работе, о том, что у него в данной пьесе, в конце концов, стало хорошо выходить и что еще не выходит.

4. Важно уметь реализовать намеченные в уме задачи при первом же проигрывании. Воздействие педагога должно идти, в данном случае, по всем трем линиям («нужно тщательнее обдумывать, прежде чем начинать играть», «нужно брать более осторожный темп», «нужно суметь заставить руки двигаться правильно»).

5. Очень тонким навыком является умение сразу реализовать те художественные импульсы, которые впервые появляются в  ходе игры и не входят в заранее обдуманный «план». 

6. В тех случаях, когда ученик несколько раз подряд повторяет часть пьесы или даже одно построение или фразу, очень важно уметь непрерывно повышать качество игры. 

Умение повышать качество игры при многократном повторении требует настойчивого воспитания. Кроме умелого воздействия на волю ученика, а также умения возбуждать своего рода «спортивный» интерес («Сумей-ка сыграть десять раз подряд без одной зацепки!»), здесь, с другой стороны, необходимо: 

а) очень умело назначать число повторений,

б) установить, как принцип, что ученик должен прекращать повторения, если после нескольких удачных проигрываний наступает трудно преодолимое ухудшение игры. 
7. Всякий раз, когда нет уверенности в быстрой реализации технической задачи, должно иметь место ее предварительное упрощение.

Примечание:

Под технической задачей подразумевается: 
а) работу по преодолению трудностей сочетания и сцепления игровых образов (сюда входит и заучивание на память);

б) работу по подчинению движений игровому образу.


Количество неудачных «проб» должно быть минимальным; их накопление «засоряет» память, а также укрепляет представление о наличии трудности,  которое нередко остается и после того, как трудность фактически преодолена, - что создает предпосылку для возможного срыва при исполнении. Если в игре образовался «неуправляемый» автоматизм, то самый простой способ упрощения трудности – снижение темпа, связанное с ослаблением автоматизма, - требует уже большего усилия памяти и воображения. 

Также нужно уметь играть пьесу с любого такта, так как это требует тоже более напряженной работы воображения и памяти. 


В дальнейшей работе, когда техническая трудность преодолена, необходимо периодически к ней возвращаться с целью повторной проверки и закрепления (это относится и к двигательным трудностям, и к трудно запоминаемым участкам). 


Крайне важна также привычка возможно чаще возвращаться к самому раннему этапу работы над пьесой – к тщательному повторному разбору текста, чтобы не было упущено тех или иных подробностей текста (мелких ремарок, акцентов, границ мелких лиг и т.п.). 


8. Ученик должен быть приучен к тому, что нужно всегда играть «красивым звуком». Стремление играть красивым звуком включает в себя и точного планирование градаций силы звука, и «вслушивание» в звучания, и координированность игровых движений, и известную приподнятость эмоциональной настройки. Играть нужно «осмысленно» - так, чтобы звуки всегда что-то выражали, а не просто следовали один за другим. 
НАЧАЛЬНЫЙ ЭТАП РАБОТЫ НАД ПЬЕСОЙ

Начальный этап работы над пьесой характеризуется:

а) осознание контуров звуковой формы (высотность, ритмика);

б) прочтением и осмысливанием ремарок;

в) анализом основных технических моментов (аппликатура, штрихи);

г) элементами выразительности;

д) целостное содержание пьесы и наметки трактовки на основе музыкально-теоретического анализа.


Для ученика школы начальное общее ознакомление с пьесой происходит через показ педагога.

Музыкально-теоретический анализ, доступен лишь ученику последнего курса училища. Во все предыдущие годы и это дело ложится на педагога.


Что же касается точного осознания контуров звуковой ткани, то для учеников школы не существует иного способа, кроме обычного «разбора текста», который должен сочетаться и с прочтением и осмысливанием ремарок, и элементов выразительности. Нужно помнить, что в самом начале работы, всякая «случайная» неточность игры ведет к искажению формирующегося образа, и что ошибки, допущенные при первом разборе, нередко прочно укореняются и сильно тормозят разучивание пьесы.


Сложность процесса разбора для малоподвинутого ученика заключается в том, что ему приходится распределять внимание на целый ряд объектов: расшифровка нотных знаков, осознание звучания и клавиатурного рисунка, расшифровка и осознание ритмики, осознание аппликатуры и артикуляции, прочтение ремарок, наконец, управление движениями. Психологическая трудность заключается еще в том, что, ученику начавшему играть пьесу хочется играть все дальше и дальше, а он должен приложить часто немалое усилие воли для того, чтобы заставить себя остановится, обдумать, разобраться, поправиться.

Первая привычка, которая в этой области должна быть усвоена, - это привычка останавливать игру не только при замеченной явной ошибке, но и при всяком малейшем сомнении или недоразумении («почему-то некрасиво звучит»). При каждой замеченной резкости тщательно проверять, ту ли ноту прочитал и на ту ли клавишу попал. 


Обычно неправильность подхода к начальному разбору состоит в том, что ученики либо поправляются при замеченной ошибке и играют дальше, не вернувшись назад, либо возвращаются назад, как только что-то не вышло, не разобравшись в том, что собственно не вышло. И то и другое дает плохой результат: ошибка снова и снова появляется, и ученик постепенно начинает ее игнорировать и это является первым шагом к ее дельнейшему  «незамечанию».  (Наоборот,  тщательно  закрепленное  исправление  одной 
замеченной ошибки часто приводит – вследствие освобождения некоторого объема внимания – к обнаружению и других ошибок, которые раньше не были замечены).

Плохо также, когда после исправления ошибки ученик начинает играть сначала пьесу или к началу ее части: это, во-первых, удлиняет процесс разбора, а во-вторых – приводит к небрежному, торопливому проигрыванию предыдущего участка. Поэтому важно воспитать в ученике привычку к «возвратам на определенное расстояние», например, на один такт, или на два. Самое правильное – постепенно увеличивать длину «возвратов»: при самом первом разборе достаточно возвращаться на один такт, второй день – когда возникает уже меньшее число ошибок – возвращаться на два такта.


Кроме «поправочных остановок» ученик должен уметь делать при разборе и «предупредительные» остановки – в тех случаях, когда он чувствует, что не успеет правильно охватить ближайшую группу звуков; для того, чтобы эти остановки не вошли в привычку, нужно на второй, на третий раз постараться сыграть гладко.


При начальном разборе нужно требовать от ученика (как в домашней работе, так и на первом уроке):

1. Дробить пьесу – в случае надобности на мельчайшие звенья; затем поочередно разбираемые звенья должны частично наслаиваться друг на друга во избежание образования «разрывов» на границах.
2. Чтобы он старался каждое звено проигрывать сначала «в уме», составляя себе хотя бы «предположительную» картину звучания и движения.

По вопросу о том, должен ли ученик всегда начинать разбор пьесы с проигрывания отдельных партий и голосов, существуют различные точки зрения.
Прием «счета вслух» также следует считать на наш взгляд, совершенно обязательным при первом разборе. 
Очень важным (к сожалению, редко воспитываемым) навыком является привычка начинать счет вслух за один или два такта до начала игры («предварительный» или «вступительный» счет, или «просчитывание пустого такта»). Этот навык приносит всегда большую пользу при игре ансамблей, должен быть обязательно применяем и при разучивании сольных пьес.

Для ученика младших классов школы процесс начального разбора может быть упорядочен посредством применения ряда вспомогательных приемов. 
1. Простукивание ритмического рисунка отдельных голосов до игры на инструменте. Реже практикуется одновременное простукивание двух голосов. Полезно заставлять ученика водить карандашом по нотным головкам, считая вслух и передвигая карандаш соответственно ритму.

Полезен также «словесный анализ» ритмики с охватом всех голосов сразу, при котором ученик говорит, что происходит: какой голос переходит на новый звук, в каком продолжает тянуться прежний звук, какой перестает звучать и т.п.

2. Нужно проговаривать вслух все ноты каждого из голосов (аккорды читаются снизу вверх). Прием называния нот полезно дополнять называнием интервалов.

3. Ученик младших классов, даже правильно прочитав нотный знак, не всегда сразу находит нужную клавишу. Здесь полезен прием проигрывания голоса одним пальцем вне ритма, называя вслух каждый звук до его извлечения.

4. Основным способом, ведущим к слуховому осознанию высотного рисунка, является абсолютно безошибочное «осторожное» проигрывание. Естественным вспомогательным приемом является сольфеджирование, хотя бы с предварительным интонированием каждого звука на инструменте. 
5. Подход к осознанию аппликатуры. Ученик должен, глядя в ноты, уметь назвать последовательно все пальцы. Следующим приемом является игра (вне ритма) с предварительным называнием каждого пальца. 

6. Вспомогательным приемом осознания артикуляции является словесный ее анализ: последовательное указывание всех тех пунктов, где рука отнимается от клавиатуры (если пьеса построена в основном на связной игре), или, наоборот, тех пунктов, где имеются связные переходы (если пьеса построена в основном на несвязной игре).

7. Нужно с самого начала обращать внимание на осознание ремарок, заставлять ученика записывать произношение и перевод иностранных терминов в учебную тетрадь и т.д. Полезно прочитывать все ремарки, имеющиеся в том или ином сборнике пьес.
СЕРЕДИННЫЙ ЭТАП РАБОТЫ НАД ПЬЕСОЙ
Начальный этап освоения пьесы можно считать законченным, если ученик может в «осторожном» темпе проиграть пьесу по участкам (предварительно продумывая каждый участок), с небольшим числом замедлений в трудных местах, с небольшим числом поправочных остановок. Игра к этому моменту должна быть осмысленной и до некоторой степени выразительной. На начальном этапе могут допускаться некоторые временные упрощения звуковой ткани, например, пропуски мелизмов. Начальный этап нельзя, однако, считать пройденным, если имеются незамечаемые ошибки в области высотности, ритмики, аппликатуры и артикуляции. 
«Серединный» этап является довольно сложным делом. Здесь перед учеником стоит ряд задач:

1. «Сцепление» игры, то есть достижение гладкого и незатрудненного исполнения пьесы (и по нотам, и на память); эта задача имеет в свою очередь две стороны:


а) преодоление двигательных трудностей;


б) прочное сочетание и сцепление игровых образов.

Примечание: Гладкая и содержательная игра по нотам требует частичного знания пьесы на память.

2. Углубление выразительности игры: умение рельефно, убежденно, содержательно выполнять крупные, мелкие и мельчайшие контрасты и нюансы, правильно оформлять вступления, кульминации, окончания, цезуры, переходы, играть в правильном темпе и характере, с нужной эмоциональной настройкой.

3. Уточнение звучности: уничтожение «выкриков» и «провалов», распределение силы звука по вертикали, нахождение нужных «колоритов».

4. Уточнение ритмики: распределение мельчайших устремленностей и торможений, устранение мельчайших преждевременностей в извлечении отдельных звуков (это относится к звуковым линиям как «мелодического», «пассажного» и «фигурационного» типа). Также должен быть единый темп.
Внешние формы наиболее подходящие для каждой из указанных сторон работы.
1. Работа над регулировкой звучности, над выразительностью деталей и над педализацией представляет собой «ювелирную» работу, при которой приходится большое число раз пробовать, «нащупывать» способ исполнения мельчайших звеньев музыка (нередко  - отдельного аккорда), сопоставлять их с другими звеньями, то и дело останавливаться, многократно поправляться. 

Ученик привыкает самостоятельно производить эту работу лишь после того, как он много раз проделывал ее на уроке.
2. Работа над достижением единства темпа: здесь нужно многократно сопоставлять между собой выхваченные небольшие отрезки музыки из самых различных частей пьесы; лишь таким путем обнаруживаются все непроизвольные отклонения от темпа.
3. Работа над выразительностью игры в целом требует непрерывного перехода от крупных масштабов к средним, мелким, мельчайшим и обратно. Пьесу всегда нужно учить и целиком и по кусочкам. Длительная работа только над крупными масштабами приводит к схематизации трактовки, только над деталями – к распаду целого. 
Ряд принципов работы над выразительностью:

а) работа над выразительностью должна отталкиваться от осмысленного выполнения данных автором указаний и непрерывно к ним возвращаться;

б) работа требует непрерывного усовершенствования всех участков и сторон игры.

в) работа допускает самые различные пробы, эксперименты;

г) успешность работы зависит от запоминания музыки: пока ученик «читает ноты», он очень мало может сделать в плане выразительности;

д) достижению выразительности игры в сильнейшей мере способствует проигрывание отдельных голосов, проигрывание комбинаций голосов (н-р, сопрано-бас, сопрано-тенор и т.п).
е) первостепенное значение имеет также непрерывное углубление музыкально-теоретического анализа.
4. Работа над двигательно-трудными участками имеет две формы:
а) способ многократных повторений,

б) способ постепенного удлинения. 

Вначале, когда еще недостаточно выработалось сцепление игры, следует предпочитать второй способ. Позднее необходимо применение и первого способа, без которого некоторые технические трудности часто не могут быть преодолены. Для многократных повторений следует, брать лишь короткие участки – такие, которые охватываются одним непрерывным усилием внимания. 
Способ «постепенного удлинения» имеет две разновидности:

а) постепенное удлинение «влево», например, присоединение к последнему звену пассажа последовательно одного, двух, трех и т.д. предыдущих звеньев;

б) постепенное удлинение «вправо», например, присоединение к начальному звену пассажа последовательно одного, двух, трех и т.д. дальнейших звеньев (или даже отдельных звуков). 

Вторая разновидность более распространена в практике, чем первая, однако первая, дает больший эффект. Ученик должен владеть обоими приемами. После того, как трудный участок выучен, следует производить его «впайку» в общее течение игры, т.е. постепенно присоединять к нему по одному, по два, по четыре, по восемь тактов слева и справа.

Работа над трудными участками должна сочетаться с их запоминанием. Их надо выучить раньше остальных тактов. Ученик должен работать над трудными местами и каждой рукой в отдельности, и двумя руками вместе. 
5. Работа над достижением «гладкости» игры представляет собой постепенный переход от проигрывания небольших звеньев к проигрыванию более крупных частей пьесы и всей пьесы в целом. 
Так же как и при начальном разборе, разучиваемые звенья или части пьесы должны «наслаиваться» друг на друга. Если это не делается, то существует:

а) опасность того, что на границах звеньев, частей будут возникать технические «заминки»;
б) переходы между звеньями, частями будут недостаточно логичными и появятся разрывы в течении музыкальной мысли.
Здесь могут применяться и метод «постепенного удлинения».

Игра частей пьесы и всей пьесы в целом должна, возможно, скорее стать «беспоправочной»: следует запоминать допущенные неточности, но не останавливать игру для поправок. 

Достижение «гладкости» игры должно постепенно сочетаться с выучкой на память. Большую пользу приносит выучивание на память партий отдельных рук (сначала аккомпанирующей партии), а в полифонии также отдельных голосов; следует делать в первую очередь на наиболее трудных участках.

Выучивание на память не нужно откладывать на потом, ибо запоздалое выучивание на память приводит к тому, что всю отделку приходится затем делать заново. Слишком часто приходится наблюдать, как запоминание, достигнутое без приложения волевого усилия, «подводит» ученика в ответственный момент. Даже при наличии хорошей способности к естественному запоминанию, нужно производить сознательное закрепление запоминания.
Довольно распространенный принцип – выучивания на память к первому уроку, это является одним из лучших способов организации работы ученика при двух условиях:

а) если ученик хорошо грамотен;

б) если он способен принести на первый урок не «одни ноты», а уже в какой-то мере выразительное исполнение, если его внимание не уходит целиком на заботу об элементарной точности. При отсутствии этих условий применение этого принципа не является целесообразным. 

Работа по нотному тексту обязательна в течение всего хода освоения пьесы.

Вопрос о том, в каком же темпе должна производиться вся работа на серединном этапе: должен ли ученик брать лишь тот темп, в котором у него уже выходят наиболее трудные участки, или же он может на первых порах допускать кое-где замедления, или же «приблизительную» реализацию. Этот вопрос следует решать индивидуально, удерживая ученика от преждевременной игры в нормальном темпе и постоянно внушая ему, что точность и выразительность важнее скорости.

6. После того как ученик – путем постепенного перехода от мелких участков к все более и более крупным достигает такого момента, когда он, предварительно проиграв некоторые места пьесы, может сыграть ее довольно уверенно подряд (на память), он должен дальше работать уже иначе: сначала проигрывать пьесу подряд на память, а затем уже исправлять отдельные места, играя их и по нотам и на память. Это можно считать моментом перехода от «раннего серединного» к «позднему серединному» этапу работы.

Играть пьесу сразу подряд нужно уметь:


а) тщательно продумав ее по нотному тексту,


б) продумав ее без нотного текста, 


в) быстро припомнив основные задачи. 


Это и есть постепенное приближение к «окончательному» исполнению. 

На позднем серединном этапе полностью стирается грань между установками «на гладкость», «на выразительность», «на точность»; игра должна быть и гладкой, и выразительной, и точной, а последующая самокритика должна идти сразу по всем трем линиям.

Полезно ли проигрывать пьесу целиком два-три раза подряд? 
Полезно лишь в том случае, если второе исполнение лучше первого, а третье – лучше второго. 
Полезно ли – после проработки неудовлетворительно исполненных участков – снова сыграть пьесу целиком? 
 Пока проигрывание всей пьесы подряд носит лишь «пробный» характер, нужно – после проработки отдельных мест – снова проиграть пьесу целиком, постаравшись, чтобы это второе проигрывание было лучше первого;  
наоборот, когда исполнение пьесы носит уже «контрольный» характер и когда по нему составляется суждение о степени ее готовности, - лучше вторичного полного проигрывания не делать, так как оно либо приносит разочарование, либо создает иллюзорное впечатление о готовности пьесы. 
Дети обычно склонны злоупотреблять проигрыванием пьесы целиком, они при этом не столько «играют», сколько «валяют»; поэтому нужно воспитывать в них отношение к проигрыванию как к ответственному акту, требующему напряжения психических сил. Взрослые ученики, наоборот, недостаточно часто проигрывают пьесу гладко подряд, а склонны все время поправляться и бесконечно «копаться» в трудных участках.
7. В плане закрепления технической работы на позднем серединном этапе применяются «методы вариантов» в его различных видах:
а) «ритмические варианты», применяемые при проработке звуковых линий из ровных мелких длительностей;
б) силовые варианты, например, замедленная игра ровным форте или (реже) предельно слабым звуком, или варьирование нюансировки, или варьирование относительной силы голосов и т.п.;

в) артикуляционные варианты, н-р., игра нон легато или стаккато взамен легато. 
8. Важным моментом работы на позднем серединном этапе является закрепление выучивание на память.
Существуют три способа: 
мысленная игра, 
игра в сильно замедленном темпе, 
игра со многих «опорных пунктов».
А. Мысленная игра обладает двумя важными свойствами:

а) она как бы прочно «цементирует»  уже сформировавшиеся игровые образы и приводит к «легкости» работы воображения и памяти во время игры;

б) она с полной ясностью обнаруживает те участки игры, где имеется еще неотчетливость или «запутанность» движений.

Навык мысленной игры (в замедленном темпе) должен развиваться достаточно рано; ученики старших классов уже должны владеть им в полной мере.

Б. Игра на память в сильно замедленном темпе имеет общие черты с приемом «мысленной игры»; этот способ ведет к закреплению игровых образов к обнаружению непрочных участков. Сильное снижение темпа связано с резким ослаблением двигательного автоматизма, а следовательно – требуется больше внимания к звуковому и техническому воображению и памяти. 
В. Третьим способом закрепления запоминания является тренировка в умение начинать игру на память (без «заглядывания» в ноты) со многих опорных пунктов, т.е с любого места.
Начинать пьесу со многих опорных пунктов обеспечивает ясный охват всей пьесы в целом и приводит к большой уверенности игры. Умение играть с опорных пунктов без особого труда достигается в том случае, когда ученик, научившись играть пьесу целиком на память, не прекращает проигрывать на память и отдельные участки. 

Очень полезно играть пьесу на память «с конца», то есть сначала с последнего опорного пункта, затем с предпоследнего и т.д. (при этом не обязательно каждый раз доигрывать пьесу до самого конца). 

ЗАКЛЮЧИТЕЛЬНЫЙ ЭТАП РАБОТЫ НАД ПЬЕСОЙ
Серединный этап работы над пьесой может считаться пройденным, если ученик может с первого раза, с небольшим лишь предварительным обдумыванием, сыграть пьесу гладко, выразительно, цельно, с хорошей звучностью.
Задачи заключительного этапа состоят в том, чтобы добиться:
а) умения играть пьесу уверенно, убежденно, убедительно;
б) умения играть ее в любой обстановке, на любом инструменте, перед любыми слушателями.

Уверенность и убежденность исполнения достигается тогда, когда устранены все технические и художественные «сомнения», все затруднения в работе воображения, все двигательные «зажимы». «Убедительность» зависит не только от полной уверенности игры, но и от умения ориентироваться на слушателя, умения «подавать» музыку.
Умение играть пьесу при любых условиях достигается:

а) тем, что ученик играет ее в классе не только для своего педагога, но и в присутствии других педагогов и учеников («Сыграть пьесу по-настоящему, как на концерте, и пусть тебя послушают»);

б) тем, что ученик проигрывает ее, в различных классных помещениях.
в) тем, что ученик играет ее дома, специально попросив родителей послушать.
Первое исполнение учеником новой пьесы на закрытом ученическом вечере тоже является не выступлением, а репетицией. Настоящее полноценное исполнение достигается часто лишь на третьем, четвертом выступлении. 

С того момента, как начато репетирование пьесы перед слушателями, должны являться показателем степени завершенности работы и импульсом для доработки отдельных участков пьесы. 

На заключительном этапе имеет большое значение способ «раздвинутых проигрываний» как всей пьесы в целом, так и отдельных эпизодов, частей. Это значит, что проигрывания следуют одно за другим не сразу, а через некоторый промежуток времени, достаточный для того, чтобы непосредственные следы от игровых ощущений успевали сгладиться и, таким образом, следующее проигрывание происходило опять как бы «заново», то есть носило характер «первого», а не «второго» проигрывания. В промежутках можно проигрывать другие пьесы или же производить текущую работу над другими пьесами.
На заключительном этапе продолжают играть громадную роль ранее упомянутые способы «закрепления выучивания»: замедленная мысленная игра, сильно замедленное проигрывание на инструменте, игра с опорных пунктов. Не следует пренебрегать и медленным проигрыванием по нотам: это укрепляет игровые образы и предохраняет от случайных засорений игры.
Глава четвертая

ПРОВЕДЕНИЕ УРОКА

ПРОВЕРКА ЗАДАНИЯ 

ИНСТРУКТАЖ

ОРГАНИЗАЦИЯ ПРОВЕРКИ ЗАДАНИЯ

Проверка задания часто может занимать значительно меньше времени, чем она обычно занимает. Не всегда есть надобность слушать пьесу до конца, если по началу видно, что ученик не проделал над ней нужной работы; прослушивание до конца имеет в данном случае лишь тот смысл, чтобы ученик более ясно осознал плохое качество своей игры и работы. Точно так же не всегда нужно прослушивать пьесу до конца, если по началу видно, что данные педагогом указания в основном выполнены; и в этом случае прослушивание до конца бывает нужно лишь для того, чтобы подчеркнуть достижения ученика. 

На ранних этапах работы над пьесой можно ограничиваться выборочной проверкой отдельных мест, в первую очередь – наиболее трудных.
Проверка задания может быть, наконец, и вовсе выпущена в двух совершенно различных случаях:

а) если педагог, в процессе обдумывания итогов предыдущего урока, пришел к выводу, что ученик не сможет справиться с заданием даже при вполне достаточной старательности: в этом случае проще сразу начать урок с дополнительной проработки материала или дополнительного инструктажа;

б) если педагог убежден, что ученик работал правильно (и будет дальше правильно работать), но пока еще не смог в полном объеме справиться с заданием. 

Очень часто бывает, что ученики продолжают работать дома – повторным проигрыванием пьесы подряд или примитивной «зубрежкой» трудных мест. А на самом деле нужно применять способы, предложенные учителем, чтобы решить проблему трудных мест.

Проверке приемов самостоятельной работы ученика над учебным материалом должно уделяться такое же внимание, как и проверке итогов его работы. 

Например: педагог на уроке ученику говорил, что «пьесу нужно учить по кусочкам» или что «нужно все время учить сначала каждую руку отдельно, а потом уже вместе», и если учитель не проверяет домашнее задание, то ученик решает, значит можно этого и не делать, можно не выполнять указания об игре «кусочками».

Всегда должна быть полная ясность способа проверки, например: «Я буду слушать отдельно каждый эпизод; обдумывай, прежде чем начинать играть»; или: «Играй и поправляйся, если заметишь ошибку»; или: «Играй не останавливаясь, а потом скажешь, что у тебя не вышло»; или: «Сыграй пьесу два раза подряд, я буду судить о твоей работе по второму разу»; или: «Покажи, как ты дома работал над пьесой, покажи всю работу в том порядке, который тебе был указан».
Часто наблюдается следующая педагогическая ошибка: начав прослушивать задание, педагог не может удержаться от того, чтобы не поправлять ученика (или не надеется запомнить все недостатки его игры), на каждом шагу его останавливает и, следовательно, превращает процесс проверки в процесс тренировки. В этом случае очень трудно узнать об итогах домашней работы ученика: та организованность игры, которая была достигнута дома, разрушается вмешательством педагога; то, что, быть может, выходило, - перестает выходить; появляются новые ошибки или возрождаются старые, так как внимание направляется уже не на те объекты, на которые ученик привык дома направлять. (Иногда бывает целесообразно два-три раза остановить ученика в самом начале и очень спокойно внести несколько мелких поправок: этим мобилизуется внимание ученика, если он сам не сумел себя «собрать».)

На поздних этапах освоения пьесы, неожиданности в проведении проверки, наоборот полезны: здесь педагог может внезапно вмешиваться в игру ученика, заставлять начинать игру с непривычных пунктов и т.п. На поздних этапах в игре ученика вмешательство педагога не должно его сбивать.


После окончания проверочного прослушивания следует провести краткую «беседу». Здесь важно отметить, положительные достижения ученика, постараться, хотя в чем-нибудь одобрить его работу. Не менее важно дать ему осознать и все дефекты его игры, особенно те, которые им самим недооцениваются. 

Несколько дополнительных соображений по вопросу об организации проверки.

1) Прослушиванию игры ученика может предшествовать его «устный самоотчет». Ученик рассказывает, какие ему были даны указания, что ему удалось выполнить и чего еще не удалось, в чем у него были основные затруднения. 

      2) Вместо устного самоотчета можно просто задать ученику ряд «контрольных» вопросов, например: «Укажи, в каких местах у тебя были на прошлом уроке неточности в аппликатуре (артикуляции, голосоведении и т.п.); или другие вопросы. Если ученик не может ответить на вопросы, прослушивание можно и не производить, а просто считать задание невыполненным.

3) Очень часто бываем, когда ученик – после неудачного проигрывания пьесы – упорно утверждает, что «дома у него все выходило». Здесь бывает два различных случая:

а) ученику кажется, что дома «все выходило» лишь потому, что он играл  недостаточно собранным вниманием и не замечал недочетов в своей игре; на уроке же, в присутствии педагога, все эти недочеты ясно встали перед его глазами;


б) ученик играл дома пьесу действительно правильно, но лишь после нескольких проб, не с первого, а с четвертого, пятого раза.

Нужно объяснить ученику причину его неудачи на уроке. Важно, чтобы он ясно понимал различие между однократным и повторным проигрыванием, что всякое «исполнение» перед слушателем по существу однократно и что, следовательно, пьеса – или часть ее – может только тогда считаться выученной, когда она выходит хорошо с первого раза, а не после нескольких проб.


Из сказанного нельзя, конечно, делать вывод, что проверочное проигрывание должно быть лишь однократным. Часто бывает полезно прослушать задание два, даже три раза подряд (без всяких промежуточных замечаний). При этом выясняется, умеет ли ученик замечать свои недочеты, умеет ли он исправить хотя бы часть из них при вторичном проигрывании, хватает ли у него вообще выдержки на то, чтобы в ряде повторных проигрываний все время совершенствовать игру. 
О ВНУТРЕННЕЙ РАБОТЕ ВО ВРЕМЯ СЛУШАНИЯ ИГРЫ УЧЕНИКА

В то время как ученик проигрывает задание, педагог должен слушать ученика совершенно объективно – так, как если бы это был новый ученик, впервые явившийся на урок. При этом педагог должен не только замечать, но и конкретно запоминать все общие дефекты и частные недочеты игры ученика. Педагог должен припомнить все данные ученику на протяжении ряда уроков указания и дать себе отчет в том, насколько они выполнены и почему они не целиком выполнены.
1. Трудность «объективного слушания» собственного ученика заключается, 
во-первых, в том, что педагог незаметно привыкает к дефектам игры своих учеников и  

                    перестает на них остро реагировать; 
во-вторых,  в том, что педагог бывает, склонен подставлять свой музыкальный образ на 
                    место реального впечатления от игры ученика;
в-третьих, в том, что педагог часто бывает, увлечен некоторыми сторонами работы        

                   учеником, которые заслоняют в его уме не менее важные другие стороны. 
Оценка игры ученика с точки зрения выполнения сделанных указаний должна сочетаться с вышеописанным «объективным слушанием», отнюдь его не заслоняя.
2. Педагог обязан уяснить себе причины невыполнения ранее данных ученику указаний. Эти причины лежат обычно и в ученике и в педагоге. 
Со стороны ученика это невнимательность, небрежность, неусидчивость, недостаток воли и заинтересованности, иной раз – своеобразное упрямство («буду учить по-своему»).  

Со стороны педагога это – неумение учесть силы, время, объем внимания и памяти, общий уровень способностей ученика, неумение научить его работать, неумение найти удачный подход к разрешению тех или иных задач, дать вполне отчетливые, запоминающиеся разъяснения, мобилизовать волю ученика и, наконец, неумение установить с ним нормальный педагогический контакт. 
Безусловной ошибкой является, когда педагог видит лишь причины, лежащие в ученике, и не производит строгой критики своих собственных упущений. Каковы бы ни были индивидуальные качества ученика, совершенная педагогическая техника требует, чтобы все указания педагога выполнялись.
Требовательность к ученику и требовательность к себе являются двумя одинаково необходимыми сторонами педагогической тактики.

3. Во время проверочного прослушивания игры ученика должна происходить также наметка последующих действий педагога на данном уроке. Эта наметка может сводиться к детализации и дополнению заранее намеченного плана урока, но может иногда изменяться в его коренную перестройку. Всякий отказ педагога от реализации своих заранее обдуманных намерений легко приводит к неустойчивости, случайности всей линии его работы.
О ПОУРОЧНЫХ ОЦЕНКАХ В ДЕТСКОЙ ШКОЛЕ

В области формальной оценки домашней работы ученика в младших классах музыкальной школы допускается немало педагогических ошибок.

Едва ли правильно, прежде всего, то, что отметка обычно выставляется не сразу после проверки домашнего задания, а лишь в самом конце урока, когда педагог находится под впечатлением не только результатов домашней работы ученика, но и всего остального, что он играл на самом уроке. Таким образом, например, удачно проведенная на самом уроке работа над пьесой легко заслоняет впечатление от небрежной домашней работы. Выставленная отметка не  всегда достаточно мотивируется: ученик не всегда ясно понимает, за что именно он получил «посредственно» или, наоборот, «отлично». Часть педагогов избегает отметки «плохо», обесценивая этим воспитательное значение всей системы отметок. 
Принцип оценки должен, закономерно изменяться на каком-то этапе работы над пьесой: нельзя посредственному ученику до конца выставлять хорошие отметки лишь за его старательность и внимательность; нельзя, с другой стороны, особенно снижать – на поздних этапах – оценку игры одаренного, но недостаточно старательного ученика: получив на зачете оценку «отлично», он будет с меньшим доверием относиться к оценкам педагога. 

О СОДЕРЖАНИИ ИНСТРУКТАЖА. 

ЕГО ОСОБЕННОСТИ НА НАЧАЛЬНОМ 
И ЗАКЛЮЧИТЕЛЬНОМ ЭТАПАХ РАБОТЫ 

УЧЕНИКА НАД ПЬЕСОЙ

Инструктаж представляет собой разъяснение целей и приемов самостоятельной работы ученика, в сочетании с внедрением и укреплением в его памяти всех тех знаний и впечатлений, которые могут способствовать продуктивности этой работы. 

Содержание  инструктажа  зависит  от  этапа  работы  ученика  над  пьесой, а также 
от того, что делалось только что перед тем на уроке.  Если на уроке проводилась более или менее детальная проработка пьесы, то после этого необходимо заставить ученика осознать и закрепить опыт этой работы. Ученик должен подытожить, какими приемами он только что работал над пьесой, как, он должен работать дома, а также – какие главные цели стояли. Педагог, делает необходимые дополнения и уточнения. Важно, чтобы ученик понял, что усвоенный на уроке ход работы должен повторяться в течение ряда дней, и что кажущиеся результаты отдельного дня работы еще не указывают на закрепление той или иной задачи. 
Если детальная проработка пьесы на уроке не производилась, то нужно провести достаточно «развернутый» инструктаж, указав ученику в общей, либо в конкретной форме цели, задачи дальнейшей работы, а также разъяснить ему приемы и методы работы. 

Примечание:

Существует тип учеников, которые вообще больше любят самостоятельно работать дома по указаниям педагога, чем сразу на уроке пробовать их выполнять. Это, с одной стороны, те сознательные ученики, которые любят самостоятельно все обдумать и самостоятельно действовать; с другой стороны, это те, у которых игровой аппарат не отличается гибкостью, которым приходится затрачивать немало усилий на овладение движениями. Педагог должен идти навстречу таким ученикам в выборе формы работы, но не должен игнорировать и другую сторону дела: умение подчиняться художественному замыслу партнера необходимо в любом ансамбле; не менее важно и умение сразу подчинять свой игровой аппарат. Поэтому постепенное приучение учеников вышеописанного склада к выполнению задач сразу на уроке также входит в обязанность педагога.

Инструктаж может производиться и без предварительного проверочного прослушивания, если у педагога есть уверенность, что ученик прилагает достаточно усилий к тому, чтобы работать в нужном направлении, но нуждается в дополнительном получении ряда указаний и впечатлений. Такого рода инструктаж является одной из высших форм педагогического руководства. Естественной предпосылкой к нему является «устный самоотчет» ученика о проделанной им дома работе.

Некоторые особенности инструктажа на начальном и заключительном этапах освоения пьесы. 
А. Перед началом работы над новой пьесой инструктаж должен состоять, прежде всего, в предварительном анализе пьесы, охватывающем ее общее строение и характер, характер частей и соотношение между ними, основные моменты трактовки, характерные технические приемы, и т.п. Это анализ проводится в форме беседы, во время которой педагог несколько раз проигрывает пьесу целиком и по частям, расспрашивает ученика о его впечатлениях, ставит ему отдельные конкретные вопросы, сам делает необходимые пояснения и т.п. 

Не всегда следует анализировать новую пьесу на уроке, иногда полезно провести этот анализ несколько позднее, когда ученик достиг уже некоторого собственного понимания музыки. Ученик должен учиться самостоятельно, познавать новое явление.
Вторая задача инструктажа – предупредить появление ошибок, засоряющих игру и тормозящих нормальный ход освоения пьесы. Здесь  нужен выбор необходимой в каждом отдельном случае меры помощи для того, чтобы с одной стороны, не слишком облегчить ученику задачу самостоятельной работы, а с другой стороны – не оставить его беспомощным. 
Таблица приемов педагогической помощи в порядке их возрастающей интенсивности.
1. Простое предупреждение о трудностях, имеющихся в данной пьесе, и напоминание о способах работы, которые дадут возможность избежать ошибки.
2. Предупреждение о трудностях с указанием участков пьесы, где концентрируется та или иная трудность.

3. Предупреждение о возможных конкретных ошибках (обычно делаемых учениками при разборе данной пьесы).

4. Контрольные вопросы из области расшифровки высотности, ритмики, аппликатуры, артикуляции, голосоведения, педализации, ремарок – относящиеся к наиболее сложным участкам пьесы.

5. Показ сложных мест пьесы на инструменте. 

6. Полусамостоятельная проработка учеником на уроке либо всей пьесы в целом, либо некоторых ее частей или элементов. 

7. Детально руководимая проработка пьесы или ее частей на уроке.

Разъяснение ученику психологических причин, допущенных при разборе ошибок, крайне важно: если это разъяснение не делается, то указанные причины продолжают действовать и при повторном разборе ошибка часто не исправляется.

Б. На заключительном этапе как проработка пьесы на уроке, так и инструктаж должны быть предельно сжатыми. Слушая ученика за один-два дня до выступления, педагог должен думать в первую очередь не о том, чего ему не удалось в данной пьесе заставить ученика сделать, а о том, где имеются шероховатости звучания, где имеются музыкально-логические неувязки, где ослабевает эмоциональный тонус, устойчивость темпа, общая уверенность игры. 
Нужно также уметь улавливать «обманчиво-прочные» участки в игре ученика. Это те участки, которые ученик играет целиком по инерции, где, нет достаточной управляемости игры. Именно эти участки нередко подводят во время выступления, так как выступающий отвык ясно представлять себе ход игры в данном месте; именно здесь неожиданно появляются двигательные зажимы, с которыми играющий не может справиться, так как он отвык на этих участках управлять движениями.
При нормальном ходе всего освоения пьесы на заключительном этапе должно господствовать настроение, что пьеса «почти готова» к показу; на последнем уроке и педагогу и ученику должно быть ясно, что «в основном все сделано», но что можно постараться на концерте ряд моментов сделать еще лучше. Известно, что на практике качество игры ученика на концерте очень часто бывает ниже, чем при последнем прослушивании, но иной раз и выше, причем это бывает не только с наиболее одаренными учениками. Именно этот последний случай и является нормой: повышенное качество игры на концерте является естественным следствием суммирования нервного подъема и обострения внимания с итогами правильно проведенной подготовительной работы.
Перед выступлением совершенно неуместны всяческие разговоры о возможном «волнении», о необходимом «спокойствии»; не нужны и никакие словесные убеждения ученика в том, что «у тебя все выходит». Волнение при выступлении совершенно неизбежно, - но оно должно приводить не к ухудшению, а к улучшению качества игры. Должно быть не «спокойствие», а «творческая уверенность», которая лишь в небольшой мере зависит от внушения и самовнушения, но базируется в первую очередь на очень обобщенном, вполне реальном ощущении завершенности работы, ясности всех художественных намерений, полного владения игровыми представлениями и техническим аппаратом. 
УСЛОВИЯ ПОЛНОЦЕННОСТИ ИНСТРУКТАЖА
Некоторые соображения об условиях полноценного инструктажа.

1. Инструктаж, как и все другие моменты урока, требует «творческого состояния» педагога. Нужно тонко нащупать те моменты, о которых следует поговорить, нужно найти убедительные слова, нужно хорошо показать.
Показ должен быть творческим: педагог должен быть заинтересован в удачном оформлении пьесы и не подходить к нему трафаретно или с раздражением на «непонятливость» ученика. 

На ранних этапах лучше сочетать показ со словесными пояснениями или (в работе с детьми) с контрольными вопросами: «Объясни, что я здесь сделал», или «Скажи, чем отличается исполнение этого эпизода от предыдущего?», «Покажи в тексте, где я играю». 

2. Нужно уметь находить те задачи, которые для данного момента являются основными, открывающими дорогу к дальнейшему улучшению игры. Так, например, выразительность мелодии часто сама собой открывается ученику после того, как приведено в порядок распределение звучности по вертикали и побочные голоса перестают мешать звучанию мелодии, а также после того, как приведена в порядок педализация. 
3. Везде, где возможно, следует немедленно вскрывать антихудожественную сущность допускаемых учеником неточностей. Это не трудно сделать при грубых ошибках в области высотности, ритмики, педализации. 

4. Количество даваемых ученику указаний, не должно быть чрезмерным. Указания должны быть даны своевременно. Малейшие неточности в области ритмики всегда имеют абсолютное право на «внеочередное» воздействие педагога. С другой стороны, как ни важно в первую очередь воспитание исполнительской грамотности, нельзя откладывать работу в более тонком художественном плане до того момента, когда в игре ученика исчезнут элементарные неточности – это может привести к сухой, ремесленной игре.
Запоминаемость указаний зависит не только от их количества и не только от той формы, в которой они были даны (отчетливость, образность, убежденность тона и т.п.), - но и от умения поддерживать активность ученика во время инструктажа. 

5. Не следует пренебрегать различными дополнительными способами, направленными на поддержание в ученике интереса к работе. Очень полезными являются, например, задания выставлять в тексте аппликатуру, нюансировку и т.д.

6. Инструктаж является тем моментом урока, когда удобнее всего заняться суммированием, обобщением, приведением в систему знаний и опыта ученика. 
Инструктаж является также удобным моментом для проверки музыкально-теоретических знаний ученика: сюда относятся вопросы о ладотональности той или иной фразы, о названии интервалов и аккордов, о гармонических оборотах, о ритме, о прочтении нот, о ремарках и т.п. 

7. Всякий инструктаж должен быть доведен до конца: педагог должен быть уверен в том, что ученик действительно точно, до конца, понял его объяснения, что он глубоко воспринял музыку во время показа. 
Глава пятая

ПРОРАБОТКА УЧЕБНОГО 
МАТЕРИАЛА НА УРОКЕ

О ПОЛУСАМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЕ 

УЧЕНИКА НА УРОКЕ

Проработка учебного материала на уроке может иметь двоякий вид: 

а) детально-руководимая работа ученика (называемая нами «тренировкой»), повседневно   

    применяемая в педагогической практике; 

б) полусамостоятельная  работа  под  общим  руководством  и  наблюдением  педагога, 
    применяемая  в  практике  значительно  реже,  но  имеющая  первостепенное значение с   

    точки зрения выработки рабочих навыков.


В первом случае педагог берет на себя всю инициативу работы, указывает все художественные и технические задачи и способы их разрешения, добивается того, чтобы ученик их тут же выполнил, а иной раз даже закрепил. В этом случае ход работы на уроке может и не быть внешне последовательным и систематичным: педагог избирает самые важные, неотложные, интересные задачи, свободно переходит от одной части пьесы к другой, от работы над трудным пассажем к отделке музыкально сложной фразы и т.п.

Во втором случае, когда часть урока посвящается полусамостоятельной работе ученика, педагог в большей или меньшей мере предоставляет инициативу ученику, а на себя берет функцию наблюдателя и помощника. В этом случае ученику указывается: 
а) установка работы (например, исправлять все замечаемые ошибки и неточности, обращать в первую очередь внимание на ритмику или на аппликатуру, на движения руки, или заучивать на память, или сглаживать технические шероховатости и т. п); 

б) форма работы (например, повторять каждый эпизод, или построение, или фразу несколько раз или играть с «остановками и возвратами» и т. п).


Если педагог видит, что форма работы не дает хорошего результата, - ученик не замечает недочетов игры или не умеет их исправить, - он должен внести изменения в эту форму: укоротить участки, указать на необходимость снижения темпа или увеличения числа повторений и т.п. В данном случае (в отличие от «тренировки») ход работы ученика на уроке должен быть весьма последовательным, систематичным и простым, чтобы ученик мог его легко запомнить и самостоятельно применять в домашней работе.


Идея полусамостоятельной работы ученика на уроке заключается в том, чтобы приучить его мобилизовать и использовать весь свой накопленный опыт, научить выдержке и терпению в работе. Поэтому педагог должен воздерживаться от слишком частого вмешательства в действия ученика, терпеливо дожидаясь, пока он сам догадается сделать все, но нужно.
О ДЕТАЛЬНО-РУКОВОДИМОЙ РАБОТЕ 
УЧЕНИКА НА УРОКЕ (ТРЕНИРОВКЕ) 
И О «НАТАСКИВАНИИ»


Тренировка состоит в том, что педагог непрерывно дополняет и направляет своей активностью активность ученика: восполняет и направляет его волю своей волей, н-р., останавливает его при ошибке, если тот ее заметил, но сам не остановился, требует продолжать повторения трудного участка; выполняет и направляет внимание ученика своим вниманием, указывая ему, на пропущенные неточности или вовремя указывая нужные объекты; направляет воображение ученика подсказом окраски, технических приемов и т. д.; направляет его моторику своим вмешательством, н-р., поправляя положение руки; помогает планировать игру, точно указывая все конкретные задачи.

Тренировка на уроке дает, возможность наиболее правильно вырабатывать новые игровые навыки, удачно осуществлять наиболее сложные игровые задачи и быстрее разрешать менее сложные. Тренировка также дает педагогу возможность сразу проверять правильность даваемых им указаний и степень посильности выдвигаемых перед учеником задач, а также проводить некоторые допустимые эксперименты в техническом, художественном и психологическом плане. 

Общеизвестным искажением идеи тренировки является так называемое «натаскивание». Когда педагог не направляет и дополняет активность ученика, но и подменяет ее, когда ученик освобождается от обязанности делать определенные усилия (т.е педагог играет, показывает, а ученик только повторяет). Через это происходит ослабление и исполнительной воли, и активности воображения, и восприятия. 


Ученик, которого педагог всегда заставляет проиграть пьесу в своем присутствии непосредственно перед выступлением, легко теряет способность хорошо играть на концерте, если педагог не успел его прослушать; такой ученик приучен к «натаскиванию». Нужно, уметь тонко отличать полезную тренировку от натаскивания: если – в ученике уже выработалось умение мобилизовать к выступлению свою волю, внимание, эмоциональную сферу, а также игровой аппарат, то иногда даже вмешательство педагога перед выступлением может быть полезным.

Если педагог всегда считает вслух или отбивает такт во время игры ученика, то на выступлении он чаще всего, будучи лишен привычной поддержки, играет неритмично. Если ученик умеет играть достаточно ритмично, по помощь педагога в области ритмики приносит свою пользу. 

Если ученик не умеет самостоятельно работать и педагог, поэтому всю работу над пьесой проводит в классе, - то здесь мы имеем, конечно, систему «натаскивания», и такой ученик никогда не сможет ни одной пьесы выучить самостоятельно. Если ученик 
самостоятельно умеет работать над пьесой, то прохождение на уроках даже целиком некоторого этапа работы над пьесой может сыграть большую положительную роль, приводя к повышению качества всех игровых навыков.

Очень важно различать, с одной стороны, момент начального формирования нового навыка или момент начального преодоления непривычно-сложной игровой задачи, а с другой стороны, - момент закрепления навыка или доработки задачи. В начале работы ученика над новой сложной задачей педагог должен помогать и применять все средства для преодоления трудных мест.  А момент закрепления достигнутого на уроке должен базироваться целиком на волевых усилиях самого ученика дома.

Тренировочная помощь должна вовремя сниматься. 


Первый вариант – внезапное снятие помощи – можно применять лишь в том случае, если ученик умеет достаточно правильно работать, не забывает, придя домой, всего того, что было сделано на уроке, и если задачи, над которыми ведется работа, не являются слишком трудными. 


Во всех случаях, когда педагог не уверен в результатах предстоящей домашней работы ученика, нужно применять второй вариант, то есть постепенно снимать тренировочную помощь на уроке. Если же оказывается, что это приводит тут же к возврату всех дефектов, то единственно правильным выходом является временное изъятие задачи из домашней работы. (Временно не играть пьесу дома).
УСЛОВИЯ ПОЛНОЦЕННОСТИ ТРЕНИРОВКИ


Тренировка предъявляет очень высокие требования в смысле эмоциональной приподнятости, творческой изобретательности, тесного контакта с учеником; поэтому даже при незначительном нарушении творческого состояние и педагогического контакта лучше не проводить тренировки, а ограничиваться одним инструктажем.

Интерес педагога ко всем частностям хода работы является первым главным условием успеха тренировки. Вторым главным условием является наличие постоянных, непрерывных, хотя бы мелких достижений, ясно осознаваемых учеником. Важно, чтобы в работе ученика непрерывно что-то «получалось», «выходило». 


В третьих, важно, чтобы ученик все время имел эстетическое удовлетворение, если не от всех пьесы в целом, то хотя бы от смысловой содержательности отдельных фраз, даже от простой «приятности» звучаний. 


Вопросы дисциплины имеют немалое значение во время проведения тренировки. Дисциплинированность и внимательность являются здесь абсолютным условием удачи. Педагог, который прекращает работу с учеником над той или иной задачей только потому, что эта работа не очень ученику «нравится», - совершает значительную ошибку.


На практике бывает, что педагог упрекает ученика в невнимательности совершенно незаслуженно. Если ученик ведет себя собранно, но не выполняет сразу указаний педагога, значит, он или не совсем понял, или вовремя не вспомнил. То, что нам кажется крайне простым, то ученику часто очень трудно: ему вначале трудно подчинить свои руки и пальцы в сложных комбинациях движений, трудно запомнить и вовремя вспомнить указания педагога, он не всегда сразу ясно видит нотный текст; не всегда воспринимает торопливую речь педагога. Поэтому крайне важно: отчетливо говорить, спросить – понял ли, заставить повторить указание своими словами, дать время подумать, прежде чем играть, вначале помочь подсказом во время самой игры или несколько облегчить задачу: дать короткий отрезок или разрешить «остановки» перед трудными переходами.

Не менее важно сразу закреплять одобрением каждую удачу ученика: это скорее всего остального приведет к тому, что он сумеет повторить ее и в домашней работе. 

Также успешность тренировки зависит и от ряда других умений педагога. 

1. Необходимо педагогу наблюдать за активностью ученика и в нужный момент ее поддерживать. Активность ученика поддерживается не только тем, что педагог заставляет его повторять указания и дает время на обдумывание, но также:

а) тем, что педагог убежденно преподносит каждое указание, - даже в тех случаях, когда оно делается «попутно», при этом иногда полезно изобразить очередную задачу как «легкую», иногда же необходимо подчеркнуть ее трудность, чтобы мобилизовать энергию ученика. 
б) тем, что педагог не всегда сразу сам дает указания, но «выспрашивает» ученика о том, что он по тому или иному вопросу думает (где была неточная артикуляция, акцент и др).

в) тем, что педагог не сразу до конца детализирует указания, а сначала пробует делать их в более общей форме или в форме намека «в третьем такте что-то неладно» и т.п). Если намеки не дают нужного эффекта, следует переходить к конкретизации указаний и к оказанию помощи во время самой игры. 
г) тем, что педагог объясняет ученику причины его затруднений и ошибок.

д) тем, что педагог улавливает, подчеркивает и одерживает малейшую самостоятельную инициативу ученика, например: найденный удачный оттенок, найденную удачную аппликатуру. 


2. Слушая игру ученика во время проведения тренировки, педагогу необходимо сочетать возможно большую объективность в оценке достигаемых результатов с более глубоким «сопереживанием» игры ученика. Необходимо достаточно часто слушать игру ученика, не глядя на него.


3. Следует решительно возражать против превращения тренировки в «дрессировку», тем более – при помощи окриков. Это является и плохим воспитанием личности, и плохим методом воспитания исполнительских навыков; это ведет к зажиму, в первую очередь, эмоциональной сферы, а затем, косвенным путем, и к появлению зажимов в моторике. Сказанное не значит, что речь педагога, всегда должна быть мягкой, деликатной: она должна варьироваться в соответствии с особенностями ученика. 

Окончание тренировки должно быть и для ученика и для педагога связано с удовлетворяющим ощущением от достигнутых результатов, с ощущением проделанной хорошей работы. 


4. Проведение тренировки требует умения сочетать стимулирующие и тормозящие воздействия, - иначе устранение одного недостатка может приводить к появлению недостатка в смежной области. Примеры:
а) требование увеличить силу звучности очень часто вызывает у малоподвинутого ученика непроизвольное увеличение темпа;

б) требование повышения яркости, выразительности игры может приводить к ослаблению ритмической выдержки, к явлениям укорачивания долгих звуков и пауз;

в) усиленная работа над ритмической выдержкой может, наоборот, приводить к статичности, чрезмерной равномерности, к отсутствию устремленности в игре;

г) у малоподвинутого ученика акцент в партии одной руки легко передается и в партию другой руки;

д) в области моторики часто имеет место непроизвольное распространение напряжений и расслаблений на соседние части руки: требование устойчивости концевой фланги легко приводит к перенапряжению в запястье; извлечение сильного звука одним из пальцев легко приводит к напряженности в незанятых пальцах и т.п.

Педагогам нужно заранее предупреждать ученика: «Сделай здесь крещендо ярче, но без ускорения»; «Сыграй пьесу ярче, смелее, выразительнее, но при этом особенно тщательно выдерживай долгие звуки  и паузы»; «Тщательно выполняй цезуры между фразами, но при этом не забывай, что в середине фраз нужна известная устремленность»; «Сделай акцент в мелодии, но постарайся, чтобы это не вызвало акцента в сопровождении», и т. д.
5. Важно находить «скрытые причины» того или иного затруднения в игре ученика: трудный рисунок в партии правой руки часто не выходит как следует только из-за того, что не приведена в порядок менее сложная партия левой руки; тот или иной трудный переход не выходит часто только потому, что ученик не разобрался как следует в предшествующем ему более легком переходе и не может поэтому направить все свое внимание на главную трудность.

6. Очень важно учить ученика своевременно в ходе игры подготавливаться к выполнению той или иной задачи, ибо он не сумеет преодолеть автоматизма игры, и ошибка снова произойдет помимо его воли: «Сделай крещендо в четвертом такте, но приготовься к нему уже в начале третьего»; «Представь себе в начале такта тот аккорд, который нужно взять на четвертой доли», и т. п.

7. Очень важно правильно дозировать повторность указаний и проигрываний.

а) Во многих случаях нужно не скупиться на повторный показ; 

Полезно также повторно чередовать проигрывания отрезка педагогом и учеником для того, чтобы в памяти ученика оставались следы от хорошего, а не от посредственного исполнения.

б)  Словесные  указания, наоборот, по возможности не должны повторяться. Ученик должен уметь их внимательно слушать и помнить (если нужно – переспросить). В нужных случаях педагог должен делать сокращенные напоминания: «Вспомни, что тебе говорилось по поводу этой фразы».
в) Не допускать (по возможности) неудачных проб, целиком относится и к тренировке на уроке. Накопление неудачных проб засоряет память ученика и тормозит работу, но и ведет к эмоциональной депрессии. 

г) Вопрос о повторности удачных проигрываний является очень тонким вопросом. Лучше ограничиваться однократной удачной реализацией. Однако в области наиболее трудных задач приходится нередко производить некоторое закрепление задачи на уроке, чтобы ученик не оказался дома беспомощным, но если производится «чрезмерное» закрепление (после которого ученику кажется, что ему дома «нечего делать»), то это является уже натаскиванием.
Следует помнить о принципе непрерывного улучшения качества повторений. Если следующее проигрывание будет не лучше, а хуже предыдущего, - дальнейших повторений делать не следует (их можно возобновить после перерыва). 

8. При тренировке педагог может применять способ предварительной выкидки некоторых звуков или аккордов на трудном участке или, например, приемы «обхода» и «перекрытия» трудностей. 

Примечание: 
Прием «обхода трудностей» состоит в том, что на технически трудном звене педагог говорит не о движении руки, а о каком-нибудь тонком нюансе, забота о выполнении которого стимулирует приспособление игрового аппарата. Прием «перекрытия трудности» состоит в том, что техническая трудность предварительно не облегчается, а усложняется: вводится повторность некоторых звуков или вводятся дополнительные гармонические звуки и т.п. Смысл этого приема состоит в том, что возврат к выполнению подлинного рисунка представляется ученику уже легкой задачей. 

9. Характер проведения тренировки зависит от этапа работы ученика над пьесой. Если приходится помогать ученику в овладении элементарной ритмикой, то не нужно увлекаться деталями трактовки.
10. На поздних этапах работы ученика над пьесой педагог уже должен, хорошо знать музыку данной пьесы и все подробности нотного текста. Лишь в этом случае он может уверенно и свободно руководить работой ученика, не будучи вынужден смотреть в ноты.
11. Большое значение при проведении тренировки имеет изобретение «вспомогательных упражнений». Любая техническая трудность, встретившаяся в пьесе может явиться поводом для создания упражнения. Полезнее всего, заставив ученика проработать на уроке вспомогательное упражнение, поручить ему самостоятельно приложить приобретенные навыки к исполнению пьесы. 
12. Остановимся на одной детали в процессе тренировки, имеющей большое значение с точки зрения развития музыкальной грамотности ученика. Несколько замечаний по этому поводу. 

а) Если ученику вместо обычного указания карандашом сказать: «Начни с ноты «ми» в мелодии в пятом такте четвертой строчки», то нередко проходит несколько секунд, прежде чем ученик глазами найдет нужный пункт. Это показывает, что ученик не знает текста и важно научить его быстрее ориентироваться в нем.
б) Еще более важно использовать тренировку для закрепления музыкально-теоретических знаний. Здесь нужно, во-первых, все время поддерживать в уме ученика элементарно понимание формы пьесы; нужно, например, говорить: «Начни с побочной партии», и т. п. Во-вторых, здесь имеется весьма удобный повод для закрепления знаний в области интервалов и аккордов: «Начни с того места, где в мелодии ход на сексту» и т. д. 

в) Важно, чтобы ученик умел начинать игру по «слуховым сигналам»: педагог играет отрывок музыки на втором инструменте и предлагает ученику начать игру с того же места или же продолжать ее дальше. Если ученик при этом играет по нотам, то этим путем закрепляются связи между восприятием нотного рисунка и слуховыми представлениями, если же ученик играет на память, то этим укрепляются связи между слуховыми и клавиатурными представлениями.
МЕТОД «ПОПУТНОГО ПОДСКАЗА» И 

«ОДНОВРЕМЕННОГО ИНТОНИРОВАНИЯ».

МЕТОД «НАПРАВЛЯЮЩИХ УКАЗАНИЙ».

ВОПРОСЫ ПОКАЗА НА ИНСТРУМЕНТЕ.

МЕТОД «ПОПРАВОЧНЫХ ОСТАНОВОК»


Существуют три основных способа проведения тренировки.


1) метод попутного подсказа (указания даются ученику во время самого хода игры, который не прерывается);


2) метод направляющих указаний (указания даются перед началом игры и в промежутках между повторениями);


3) метод поправочных остановок (игра ученика прерывается при замеченной неточности).


Указанные три основных метода тренировки на каждом шагу перемешиваются, но с целью выяснения их особенностей следует в отдельности рассмотреть те специальные формы, которые присущи каждому из них.


1. Применяя метод «попутного подсказа», педагог может помогать ученику либо словесными сигналами, либо напоминающими жестами, либо непосредственным воздействием на моторику, либо одновременной реализацией музыки. 


А. Словесные сигналы, направляемые ученику во время его игры, должны быть, очень краткими, чтобы ученик смог их воспринимать, не прерывая игры. Это умение – слышать и воспринимать указания, не останавливая игры, - требует специального воспитания.


Словесные сигналы должны быть очень понятными; они могут сводиться к простой реплике «Внимание!» - если ученик уже знает, что именно в данном пункте пьесы нужно сделать.

Словесные сигналы должны быть своевременными: если ученик играет быструю пьесу, а педагог подсказывает ему акцент лишь за одну четверть до нужного пункта, то ученик не успевает сообразить и подчинить приказу воли игровой автоматизм. Полезно давать и «заблаговременные» сигналы («Будет крещендо!»); этим ученик приучается к более далекому, перспективному охвату игры. 

Словесные сигналы должны быть уместными: если они даются в те моменты, когда внимание ученика предельно загружено заботой о выполнении других задач, или если они даются слишком часто, - то ученик на них либо не может реагировать, либо сбивается.


Нет надобности делать подсказ, если видно, что ученик и без того выполнит то, что нужно. 


Применение словесных сигналов – может приносить пользу лишь в том случае, если в процессе игры ученик имеет какой-то «свободный запас» внимания; если этого запаса нет если внимание и без того занято преодолением трудностей, то следует применить другой метод тренировки, либо облегчить процесс игры посредством снижения темпа. 


Б. Напоминающие жесты могут быть двух видов: либо они просто заменяют реплику: «Внимание!» (например, простое поднятие руки), либо приближаясь к дирижерским жестам. 


Напоминающие жесты должны быть своевременными, например жест, напоминающий об акценте, может лишь на какую-то долю секунды предшествовать самому акценту.


В. Вмешательство в моторику может быть более широким, чем это практикуется. Можно удержать его палец на клавише во время долгого звука, увеличить своим давлением давление его руки при крещендо, удержать руку от преждевременной атаки после паузы и т. п. С начинающими учениками полезно даже просто ставить их пальцы на нужные клавиши.


Г. К числу приемов одновременной реализации музыки следует отнести: одновременную игру педагога на другом инструменте, подыгрывание мелодии, подпевание основной мелодии или второстепенного голоса. Сюда же можно отнести подсчитывание и тактирование, а также подстукивание ритмического рисунка. 

Все эти приемы широко распространены в педагогической практике. Тот факт, что они не всегда дают ожидаемый от них результат, зависит от ряда причин:

Первая причина – помощь педагога не дополняет, а подменяет активность ученика, тренировочная поддержка вовремя не снимается, тренировка не сочетается с воспитанием рабочих навыков; в результате, например: ученик, во время игры которого педагог непрерывно подсчитывает или тактирует ногой, на научится играть ритмично; тот, которому все время подпевают мелодию, - на научится играть мелодию выразительно, и т.п.


Вторая причина заключается в том, что метод одновременного интонирования, требует очень умелого применения. Играть одновременно с учеником еще не значит вести его за собой. Ученик сначала еще должен быть приучен  к тому, чтобы идти за педагогом, - н-р., уметь сдерживать темп игры там, где он начинает играть быстрее педагога, делать самому крещендо там, где педагог его делает. 

Третья причина заключается в том, что метод одновременного интонирования предъявляет очень высокие требования к восприятию и воображению ученика: он должен слушать и свою игру, и игру педагога. Этот метод при не очень умелом его применении, ведет не к поддержке работы воображения ученика, а к ее подавлению, не к обострению слухового самоконтроля, а к его деградации.


Метод подыгрывания ведущего голоса в верхнем регистре более удобен для ученика, так как здесь игра педагога отделяется от его собственной игры;  Полезно подыгрывать не ведущие, а некоторые из второстепенных голосов, которых ученик не замечает; иногда полезно подыгрывать басовый голос в нижнем регистре.


Метод «подсчитывания» применяется весьма однобоко, лишь как «сдерживающее начало» против ускорения темпа и ритмических недодержек, либо как способ стимулирования более быстрой игры. 


При игре под счет педагога важно, чтобы счет начинался до начала игры: это дает ученику возможность подготовиться к задаваемому темпу. 


Новой формой тренировки, введенной в школьную практику является «счет ученика под игру педагога». Этот прием приносит большую пользу: ученик привыкает считать правильно, привыкает отчетливо, без затруднений произносить счетные слова; следя глазами за нотным рисунком, он попутно укрепляет свое понимание соотношений длительностей. 


Нередко приходится слышать от педагогов, что они «не могут заставить ученика считать». Считает педагог, а ученик молчит. Дело здесь не только в бесхарактерности педагога, но и в том, что сочетание игры со счетом вслух представляет трудность (особенно, если развитие этого навыка запущено). Именно в подобных случаях счет ученика под игру педагога является очень хорошим вспомогательным средством.


Подсчитывание является гибким приемом подсказа ритмики, чем «тактирование»: здесь педагог может в подходящих случаях – уметь растягивать как гласные, так и согласные звучи счетных слов.


Прием «тактирования» - это самая грубая, наименее гибкая форма ритмического подсказа (иной раз она принимает карикатурную форму «топания ногой»). Лучше этим вообще не пользоваться, заменяя его либо подсчитыванием, либо простейшими дирижерскими жестами. 

Прием «подстукивания ритмического рисунка» ведущего голоса (в некоторых случаях – характерной ритмической фигуры сопровождения) может играть положительную роль в быстрых темпах.


Прием «скандирования ритмики» и прием «подпевания» легко переходят один в другой: первый прием, более подходит для быстрых темпов, а второй – для медленных. Подпевание помогает ученику осознавать звуковысотный рисунок и общую выразительность голоса, оно подчеркивает также момент «протяжности звучания». 

2. «Направляющие указания», мобилизующие внимание ученика к определенному кругу задач, являются необходимым началом всякой тренировочной работы. Если педагог, прослушав пьесу в порядке проверки задания, начинает затем тренировку, ограничиваясь словами «Ну, теперь сыграй еще раз», то он теряет несколько минут времени и, кстати, обнаруживает, что он во время проверочного прослушивания не сумел обдумать, что же надо дальше делать. Прямые указания желательно частично заменять «выспрашиванием» ученика о том, что именно он собирается лучше сделать, а также наводящими вопросами о деталях исполнения.


Если педагог заставляет ученика несколько раз проиграть пьесу или часть ее, каждый раз перед тем давая дополнительные или напоминающие указания, стимулируя самокритику ученика и выспрашивая его о дальнейших намерениях, - то это и есть метод «направляющих указаний» как форма тренировки. 


Ученик не может сразу выполнить все указания данные педагогом, хотя к этому нужно стремиться. Часть указаний забываются по невнимательности, часть – оттого, что их слишком много; некоторые не доходят до ученика вследствие неудачной формы, в которой они были даны педагогом; некоторые забываются в ходе игры вследствие отвлечения внимания на другие заботы, некоторые ученику не удается сразу технически выполнить.


Применение направляющих указаний должно быть очень умелым с одной стороны, нельзя давать закрепляться неточностям игры; с другой стороны, не должно составляться впечатления, что та или иная часть пьесы не выходит, как следует. Часто приходится облегчать выполнение комплекса задач посредствам снижения темпа либо посредством укорачивания участков, либо посредством временного откладывания части задач; или же приходится применять «промежуточную тренировку» то есть заставлять ученика по несколько раз проигрывать наиболее трудные звенья, прежде чем снова играть длинный участок, и т.д.


Вопрос о показе на инструменте заслуживает особого внимания. Словесные указания и показ взаимно дополняют друг друга: показ обогащает память ученика новыми красками и новыми двигательными представлениями, а словесные указания помогают воображению ученика. 


Наряду с «точным» показом в педагогической практике распространены формы «преувеличенного» и «отрицательного» (то есть воспроизводящего недостатки игры ученика) показа. Этого делать не следует. Преувеличенный показ мешает развитию эстетического чувства меры.


Показ всегда должен быть, возможно, более художественно полноценным – даже в том случае, если педагог проигрывает ученику в медленном темпе отрывок из партии сопровождения. 


Педагог не должен бояться показать ту или иную деталь трактовки один раз так, а другой раз несколько иначе. Ученик должен научиться понимать, что в трактовке почти  каждой пьесы существуют «лабильные», «вариантные», подвижные моменты, которые могут изменяться в зависимости от разных причин – изменения темпа, изменения длины проигрываемого участка, от большего приближения к охвату подлинного характера пьесы. 


3. Метод «поправочных остановок» является, на первый взгляд, наиболее легким способом проведения тренировки. В действительности этот метод заключает в себе три немалые трудности.


Первая трудность состоит в том, что, не имея перед своими глазами общей картины игры ученика, педагогу нелегко отделить случайные дефекты его игры от более важных, более укоренившихся, исправление которых является наиболее неотложным.


Вторая трудность состоит в том, что частые остановки игры ученика, его непрерывное «одергивание» легко приводят к депрессии эмоционального тонуса, к разрушению увлеченности игрой; они могут приводить и к демобилизации внимания: ученик надеется на то, что педагог поправит его везде, где нужно и сам не думает.

Третья трудность заключается в том, разрозненные, не суммированные указания ничем в уме ученика не объединяются и поэтому забываются. 

а) Педагог должен – на основе предварительного прослушивания – иметь ясное представление об исполнении учеником всей пьесы (или части пьесы) и по возможности заранее установить, в каких основных случаях он будет останавливать ученика; эта установка должна быть сообщена и ученику. 

б) Ученик обязан сам останавливаться при замеченной неточности; педагог должен останавливать игру лишь там, где ученик не заметил неточности, или не нашел нужным остановиться, или где нужно сделать совершенно новое указание. 

в) Исправление ошибок должно закрепляться путем «возвратов», как это должен делать ученик в самостоятельной работе.


г) Частота остановок не должна разрушающим образом действовать на увлечение ученика процессом игры.


д) При игре на память поправочные остановки следует применять по возможности лишь тогда, когда ученик уже умеет без затруднений возобновлять игру со многих «опорных мест».

Поправочные остановки должны сочетаться со словесными указаниями или показом игры на инструменте. Нужно стараться стимулировать активность ученика, т.е не указывать конкретно в чем ошибка, а ограничиваться репликой: «Поправься!» (или же, ничего не говоря, показать правильное звучание на инструменте: ученик должен сам найти и исправить дефект своей игры). 

Поправочные остановки особенно нежелательны при работе над выразительностью в широком масштабе. Лишь при безостановочном проигрывании ученик может охватить и импровизационные моменты трактовки, тонкую вариантность нюансировки, зависящую от глубоких внутренних связей между различными этапами течения музыки. Лишь при безостановочном проигрывании окончательно формируется и прочность сцепления. 


Метод поправочных остановок может быть дополнен введением «предупредительных остановок»: «Остановись, подумай, что дальше будет». 
ОСОБЕННОСТИ ТРЕНИРОВКИ НА НАЧАЛЬНОМ 

И ЗАКЛЮЧИТЕЛЬНОМ ЭТАПАХ

РАБОТЫ УЧЕНИКА НАД ПЬЕСОЙ

1. Тренировка, то есть детальное руководство проработкой материала является наиболее  интенсивной формой педагогической помощи. Она должна применяться в первую очередь там, где менее интенсивные формы оказываются недостаточными. 

Идеальным является, когда ученик проводить весь начальный и ранний серединный этапы работы над пьесой целиком самостоятельно, то есть приносит пьесу на урок лишь тогда, когда она не только совершенно грамотно разобрана, но и выучена на память, и когда в смысле выразительности игры и отделки звучности сделано уже все, что ученик мог сделать на основе ранее накопленных знаний и опыта. В этом случае педагогу остается помочь ученику:


а) в доделке наиболее сложных технических задач;


б) в отделке тонких деталей;


в) в охвате «далеких» эмоционально-смысловых связей и целостного содержания пьесы. 


Существует ряд причин, в силу которых вышеописанное «идеальное» положение далеко не всегда может иметь место:

а) в пьесе могут встречаться новые, ранее не знакомые элементы текста, которые следует разъяснить ученику;


б) исполнение пьесы может требовать новых, ранее незнакомых технических приемов;


в) характер музыкальной выразительности пьесы может оказаться новым, малопривычным.


г) в самом этапе развития ученика могут заключаться различные «отстающие стороны» - грамотность, ритмика, звукоизвлечение, педализация и т.д. 


Все эти причины делают необходимым применение тренировки и на ранних этапах, если простой «инструктаж» не достигает цели. Однако везде следует предпочитать инструктаж – тренировке, так как он в большей мере воспитывает активность ученика. По этой же причине следует приближать тренировку к «полусамостоятельной» проработке материала.


Тренировка на уроке ни в коем случае, не должна подменять домашнюю работу ленивого, неаккуратного, невнимательного, небрежного ученика: через это он делается еще ленивее, еще невнимательнее. Если ученик не умеет работать, нужно сделать его прежде всего работоспособным, а для этого – заставлять полусамостоятельно работать в своем присутствии. 

2. По вопросу о тренировке на «заключительном» этапе работы над пьесой несколько соображений. 

Заключительный этап подводит ученика к выступлению, то есть вполне самостоятельному действованию в ответственной обстановке. Тренировочная помощь на заключительном этапе должна постепенно уменьшаться, чтобы ученик привык хорошо играть пьесу без всякого подсказа во время игры, даже без напоминающих указаний перед началом игры. На практике мы очень часто видим обратное: именно перед выступлением тренировка принимает вид запоздалого «натаскивания». Результат бывает различный. 

Поэтому на заключительном этапе проработка пьесы на уроке должна сводиться к самому необходимому минимуму: к укреплению, в первую очередь, ритмической выдержки, к устранению наиболее заметных звуковых шероховатостей, а также основных причин не вполне достаточной уверенности игры. Очень полезно иногда бывает заставить ученика сыграть пьесу от начала до конца в сильно замедленном темпе. Прослушивание же пьесы в нормальном темпе должно носить характер однократного «репетирования», которое желательно производить в присутствии другого педагога. 


Тренировка, то есть детально руководимая проработка учебного материала на уроке, должна дать достаточное место и другим формам проведения урока. Этими формами являются:


а) на первых годах обучения – разобранная нами «полусамостоятельная  проработка материала»,  дающая возможность вплотную воспитывать рабочие навыки ученика;

б) на более поздних годах обучения – «развернутый инструктаж», способный дать ученику большое количество необходимых для самостоятельной работы образов и представлений и направленный на воспитание в ученике сознательности и чувства ответственности за свою работу.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ


Мы рассмотрели вопросы внутренней направленности и внешних форм и приемов проведения фортепианного урока. Многообразные сочетания и чередования этих приемов дают возможность самым различным образом проводить урок применительно к индивидуальности ученика и в соответствии со стоящими конкретными задачами. Каждый педагог делает тот или иной отбор наиболее часто применяемых приемов, образующий индивидуальный стиль его педагогической работы. Этот стиль должен непрерывно совершенствоваться и обогащаться, как за счет собственных педагогических находок, так и за счет непрерывного общения с другими педагогами. В любом коллективе имеется большой запас педагогических знаний и умений, выявлению этого запаса способствуют и методические сообщения педагогов, и открытые уроки, и взаимные посещения классов, и повседневная творческая работа вокруг конкретных задач педагогической практики. 

В педагогической работе имеет равное значение и «чувство перспективы» и «чувство момента». 
Иметь «чувство перспективы» - это значит постоянно помнить о том времени, когда ученик кончит учиться, и как будет играть через год, месяц, неделю; предвидеть, как он будет завтра дома работать – после полученных на уроке впечатлений. 
Иметь «чувство момента» - это значит, каждую минуту находить самые нужные задачи, удачные приемы, правильные слова, обеспечивать непрерывные реальные достижения в работе ученика.

Тому, кто считает нужным в первую очередь воздвигать «технический фундамент», лишь редко удается достигать художественно-полноценного исполнения. Тому, кто считает, что техника приходит сама собой и не требует постоянного пристального внимания, обычно не удается довести свои замыслы до слушателя. Тот, кто большую часть времени ищет лишь «красок», «звучаний», часто довольствуется примитивной эмоционально-смысловой содержательностью.
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