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Информация об опыте
«Учитывая тончайшие особенности и звучания, и восприятия, пианист может создать фортепианную кантилену как своего рода волшебство, раскрывающееся перед слушателем».
С.Е. Фейнберг

Условия возникновения и становления опыта
Одна из основных задач музыкальной педагогики – воспитание гармонически развитой творческой личности. К этому музыкант-педагог стремится независимо от степени одаренности ученика и его дальнейшей профессиональной направленности, то есть независимо от того, станет ли его ученик музыкантом-профессионалом или нет. В музыке, как ни в каком другом 
искусстве, раскрывается внутренний мир человека, его творческие возможности. Прививая любовь к музыке, педагог воспитывает художественный вкус, интеллект, творческую инициативу ученика.
Общение преподавателя с учеником выходит за рамки профессионального общения, оно значительно шире и многообразнее. Но главное его русло – процесс работы над музыкальным произведением, так как это основа обучения игре на фортепиано. Поэтому метод работы над произведением так важен и значителен. Именно здесь проявляется мастерство педагога, его художественная зрелость, богатство внутреннего мира и способность заронить в душу ребенка увлечение музыкой, вдохновенность. В процессе этой работы педагог раскрывает художественный смысл, образы музыкального произведения. К этому можно идти разными путями. Толчком могут послужить ассоциации из области литературы, живописи, впечатления действительности, личные переживания, настроения. Работа над произведением и исполнение его – сложнейший творческий процесс. Исполнитель выражает замысел автора через свою индивидуальность, свое мироощущение. Поэтому так важно умение педагога помочь ученику воплотить замысел произведения в соответствии с его собственной индивидуальностью.
Занимаясь с детьми музыкой на протяжении 30 лет я поняла, что одним из важных направлений в решении этой задачи выступает активная работа педагога с учащимися над произведениями кантиленного характера. Поэтому последние 5 лет я работаю над темой «Формирование певучего звука на уроках специального фортепиано посредством изучения кантиленных произведений как средство развития музыкального слуха учащихся».
Актуальность опыта
Я считаю, что проблема, которую я решаю в своем опыте работы, очень актуальна, т.к. у детей эмоциональная отзывчивость на музыку воспитывается с первых шагов обучения. На каждом этапе развития ученика необходимо помнить о том, что красивый звук и виртуозный блеск – не самоцель, а средство раскрытия музыкальных образов, эмоционального содержания произведения. Поэтому я вижу свою задачу в том, чтобы с самого знакомства с произведением ученик не только грамотно разбирал текст, но и интонационно осмысливал его, понимал суть интонационных и фразировочных лиг. Важно развивать чувство формы произведения, его фактурных особенностей. Вслушиваться в звучание – главное условие в работе над произведением. Не формальное «выдерживание» звуков и исполнение crescendo и diminuendo, которым иногда подменяется истинная содержательность музыки, а правдивость, идущая от эмоциональной выразительности музыки.
Ведущая педагогическая идея опыта заключается в том, что роль кантиленной музыки имеет огромное значение в воспитании музыкальной культуры ученика. Работа над звуком есть самая трудная работа, так как она тесно связана со слуховыми и душевными качествами ученика. Овладение звуком есть первая и важнейшая задача среди других фортепианных задач, которые должен разрешать пианист, ибо звук есть сама материя музыки. В моих занятиях с учениками, три четверти работы – это работа над звуком 

В начале работы над произведением важно осмыслить целое, понять форму и характер произведения. Но сам процесс работы создает необходимость расчленять произведение на части. При этом, работая над деталями, следует сохранять чувство целостности формы. В каждой фразе должны быть свои смысловые вершины, а при исполнении всего произведения надо стремиться к общей кульминации. 
Осваивать произведение следует постепенно, на каждом этапе работы пробуждая мысль, художественную инициативу, фантазию ученика. Педагог должен ставить посильные творческие и технические задачи. Умение педагога на каждом из этапов находить новые средства для раскрытия художественного замысла произведения помогает ученику услышать музыку, сохранить свежесть ее восприятия. Лучшим возбудителем творчества нередко является неожиданность, новизна творческой задачи. (Приложение 1)
Длительность работы над опытом
Над темой «Формирование певучего звука на уроках специального фортепиано посредством изучения кантиленных произведений как средство развития музыкального слуха учащихся я занимаюсь в течение последних 5 лет. За это время детально изучила методическую литературу по этому вопросу, индивидуальные занятия с учениками провожу, ставя на каждом уроке перед собой цель воспитания у них музыкальной культуры. В этом опыте я обобщила свои личные мысли и представления, возникшие в процессе работы над произведениями с определенными учениками.
Я не преследую цели подробного разбора каждого произведения, а иногда ограничиваюсь отдельными соображениями. Многие детали работы над произведением не отражены в опыте, т.к. не все в сложном музыкально-педагогическом творчестве подвластно словесному описанию, что и составляет большую трудность подобных исследований. Творческий поиск музыканта-педагога, как всякий творческий процесс, во многом основан на интуиции.
Диапазон опыта

На каждом этапе развития ученика, независимо от того, что он играет – «Французскую песенку» Чайковского или «Ноктюрн» Шопена – ученик должен «петь» мелодию, а, следовательно, слышать ее внутренним слухом. С этого начинается работа над любым кантиленным произведением. Если ученик не может спеть мелодию голосом, значит, он ее не слышит и исполнение его будет механическим. Слух ребенка развивается, и этим следует заниматься на всем протяжении его обучения. (Приложение 1)
Достичь идеального исполнения кантилены на фортепиано трудно из-за быстрого угасания звука. «Пианисту не следует забывать, что он властен только над процессом возникновения звука, но не над его происхождением».

Ученик стремится воплотить художественный образ произведения в звуках. Фантазия, воображение помогают найти желаемое звучание или создать иллюзию его. Поскольку воплощение художественного замысла кантиленного произведения часто ограничено возможностями фортепиано, возникает необходимость создать иллюзию протяжного звучания. Особенность фортепианного звукоизвлечения затрудняет поиск нужного тембра, и все же звучание фортепиано у талантливых учеников открывает богатейшие тембровые возможности инструмента. Работа над звуком непосредственно связана с ощущением гибкой мелодической линии, фразировкой, что требует от исполнителя пластичности руки, чуткости прикосновения пальцев. В интонационной структуре мелодии очень важно понимание ее динамической устремленности к определенному звуку. Это относится не к усилению звучности или ускорению темпа, а к выражению смысла самой фразы, ее интонационной логики. (Приложение 2)
Теоретическая база опыта построена на основе теорий великих педагогов-пианистов: А.Д. Алексеева, Е.М. Тимакина, К.Н. Игумнова, Г.Г. Нейгауза. Одна из основных задач педагога-пианиста должна сводиться к тому, чтобы научить ученика себя слушать, ибо умение слушать – основа пианистического мастерства. Работая над кантиленой, мы должны обратить особое внимание на полифонические места, так как полифония – лучшее средство для достижения разнообразия звука. Работа над кантиленой, как работа над любым видом произведения, должна в особенности заставить ученика слушать себя «со стороны». Ученик должен стремиться, во-первых, «к полному, мягкому, певучему звуку, во-вторых, – к максимальному разнообразию звуковых красок. Игумнов говорил: «Пение – это главный закон музыкального исполнения, жизненная основа музыки». (Приложение 1)
Степень новизны
Проблема умения слушать себя была всегда актуальна в фортепианной педагогике, не потеряла она своей остроты и в настоящее время. Ибо слушать себя, свое собственное исполнение – это действительно то самое, что обычно труднее всего дается учащемуся средних музыкальных способностей. Суть в том, что играть на рояле отдавшись во власть пальцевых автоматизмов, пребывая как бы в «слуховой полудреме» значительно проще, нежели в условиях постоянного неослабного слухового напряжения. «Творческая работа над произведением требует много внимания, инициативы и фантазии: она «труднее» чем механическая тренировка» - обоснованно замечал по этому поводу С.Е. Фейнберг. (Приложение 1)
Изучение кантиленных произведений свидетельствует об активном воздействии на развитие разных сторон музыкального мышления ученика, навыков выразительной игры.

Вся работа учащегося над произведением направлена на то, чтобы оно прозвучало в концертном исполнении. Удачное, яркое, эмоционально наполненное и в тоже время глубоко продуманное исполнение, завершающее работу над произведением, всегда будет иметь важное значение для учащегося, а иногда стать достижением, своего рода творческой вехой на определенной ступени его обучения. (Приложение 3)
Технология опыта
Цель опыта – описать систему занятий с учениками при работе над произведениями кантиленного характера. В обобщении сочетаются общие и частные моменты в процессе овладения музыкальным произведением, рассматриваются принципы работы над звуком и фразировкой. Отмечается необходимость обновления трактовки произведения на занятиях с учениками разных музыкальных способностей.
Индивидуальное занятие с учащимся при работе над кантиленными произведениями несет в себе решение следующих задач:
· выбор уровня сложности произведения с учетом индивидуальных способностей учащихся;
· оригинальность выбранного произведения, как средство заинтересованности учащегося в освоении данного произведения; 
· правильная методика организации работы с учеником;
· учет в процессе обучения не только умственных способностей ученика, но и его эмоций и ценностных ориентаций;
· создание психологической комфортности на уроке;
· на уроке являются приоритетными, прежде всего, интересы личности ребенка. (Приложение 1)
Организация учебно-воспитательного процесса 
Учебный процесс я строю таким образом, чтобы обеспечить ребенку на занятии чувство психологической комфортности, развитие его индивидуальных творческих способностей, воспитание музыкальной культуры, радость от собственного исполнения пьес на фортепиано.
Исполнение мелодии в произведениях различного стиля требует разных приемов звукоизвлечения. Характер звучания мелодии, тембр звука зависит не только от искусства фразировки, пластики руки. Здесь важно звучание сопровождения, соотношение звука мелодии и аккомпанемента, глубина баса, педализация и т.д.
Чрезвычайно большое значение в работе над звуком имеет педаль. Умело пользуясь педалью, пианист находит тембр и колорит звучания, создает гармонический фон мелодии. На первоначальном этапе необходима точность педализации, осмысление и ограничение ее, умение добиваться певучести легато без помощи педали. В дальнейшем же педализация становится живым творческим процессом, который связан с индивидуальностью, мастерством, интуицией исполнителя. На этом этапе ее точная фиксация оказывается невозможной, т.к. ею руководит художественное намерение, часто неосознанное. В произведениях романтиков во имя художественной идеи (продления звучания баса, создания звучащего фона и других художественных задач) возникает необходимость пренебречь принципом «чистой педали». Часто акустически чистое звучание оказывается музыкально фальшивым, а музыкально верное, единственно допустимое включает акустическую грязь.
Точная запись педали оказывается невозможной еще и потому, что она не фиксирует глубины нажатия педали и время ее полного снятия, а это очень важные моменты в создании колорита звучания. 
В искусстве педализации заложены неисчерпаемые красочные возможности фортепиано. В основе педализации – воспитание слуха, художественного чутья.

Итак, в работе над кантиленными произведениями необходимо сочетание работы над мелодией (фразировка, звукоизвлечение, тембр звука – в зависимости от характера мелодии), аккомпанементом (звучание баса, фон, поддерживающий мелодию) и педалью. (Приложение 2)
Работая с разными учениками над одним и тем же произведением, я каждый раз ищу новую трактовку в зависимости от индивидуальности и зрелости ученика. В этом одна из важнейших сторон музыкально-педагогического творчества, не терпящего никаких канонов. Очень важно также на каждом этапе развития ученика найти для работы с ним такое произведение, в котором наиболее полно раскрываются его творческие и музыкальные возможности. Педагогические раздумья здесь должны основываться на глубоком проникновении в психику ученика и знания музыкально-педагогической литературы. (Приложение 3)
На определенном этапе работы с учащимися, наряду с произведениями Чайковского, Шумана, Глиэра, Прокофьева, Хачатуряна и др., уделяю особое внимание произведениям Грига, образная яркость, романтическая фактура, своеобразие мелодии, тонкая педализация которых воспитывают художественный вкус и развивают музыкальность ученика.
Для начала наиболее доступны «Лирические пьесы» ор. 12: «Вальс», «Родная песня», «Народный напев» (уровень IV класса) и некоторые другие произведения. «Лирические пьесы» ор. 38, 47, «Поэтические картинки» – более сложны (V-VI класс).
Обращусь к конкретному анализу работы над некоторыми кантиленными произведениями для учащихся старших классов, которые мы разбираем с учащимися на уроках, и которые я считаю наиболее важными для воспитания у детей музыкальной культуры.
Э. Григ Вальс e-moll ор.38 

В миниатюре преобладает грустно-мечтательное настроение. Валь-сообразный аккомпанемент должен быть выдержан в том же характере.

В звучании мелодии важно определить ее интонационную устремленность: кульминационными звуками в первом мотиве являются «си» и следующее за ним мягкое окончание – «ми-си». Вся первая часть (пьеса написана в 3-х частной форме) воспринимается как единый 16-ти тактовый период. Залигованная нота «ми» (13-14 такты) – интонационная и эмоциональная кульминация 1-й части, поэтому важно дослушать ее и «перелить» в «ре». Исходя их характера мелодии и длительного подхода к вершине, заключение, сравнительно небольшое, может прозвучать на значительном ritenuto и протяжном portamento. Но можно его услышать иначе: острое стаккато, как неожиданное противопоставление предыдущему характеру мелодии.

В работе над аккомпанементом нужно уделить внимание ровности звучания аккордов, распределенных между двумя руками. Здесь необходимо сочетать разное ощущение в пальцах, ведущих мелодию и аккомпанирующих (глубокое погружение в клавишу в мелодии и легкое прикосновение в аккомпанементе), поэтому над аккомпанементом следует работать отдельно.

Педаль, призванная, в основном, продлить звучание басов, в кульминационном моменте подчеркивает новую гармонию – звучащую без баса, что создает устремленность к басовому «Си» в следующем такте. Поэтому мне кажется возможным исполнение ritenuto лишь в заключении фразы, а не в общем подходе к вершине.

Быстрый темп середины не нарушает характера грусти. Легкие взлеты в правой руке как бы заполняют мелодическую ткань, основа которой слышится в терциях, а во втором мотиве – в басах.

Нота «си» в конце 2-й части как бы предвосхищает начало репризы. В репризе создается большая динамичность и напряженность. В отличие от 1-й части, вместо тонального сопоставления, в первых двух фразах e-moll, a-moll, e-moll в конце первой фразы представляется как доминанта a-moll, что создает большую напряженность, подчеркиваемую и динамикой (crescendo, forte).

Э. Григ «Поэтическая картинка» e-moll ор. 3

Настроение этой пьесы – мечтательность и порыв. Трудность исполнения своеобразной гибкой мелодической линии состоит в верной передаче дыхания мелодии. Интонация просьбы в начале фразы звучит глубоко и выразительно, при этом следует добиваться разного звучания и ощущения в пальцах, исполняющих мелодические звуки «соль-фа #» и подголосочное «до»: 

Следующий затем взлет шестнадцатых приводит к еще более настойчивому звучанию интонации просьбы («соль-ми»). В предшествующем такте важно не смешивать звучание мелодической ноты «си» с мягким, но протяжным аккордом «ре # - ля». 

Линия баса – волевая и настойчивая – как бы противостоит гибкой и прекрасной мелодии, поэтому характер звучания басов должен быть выявлен с самого начала. Особенно он подчеркивается в нисходящей линии, начиная с десятого такта – тема на этом фоне звучит драматично, приподнято; кульминация 1-й части (15-17 такты) должна быть исполнена на едином порыве с опорой на первые шестнадцатые в тактах.

Педаль углубляет звучание басов, но не следует ею злоупотреблять. Средняя часть не контрастна по характеру, основана на тех же интонациях просьбы. Здесь важно ясно слушать линии мелодии и баса. В процессе работы полезно поиграть их без средних голосов.

В кульминации интонация приобретает тревожный характер. В работе над звуком важно, слушая линию баса и драматичного верхнего голоса, сохранить тембр средних голосов. В agitato линия < больше звучания басового «си», интонации в верхнем и среднем голосе, тревожные, на фоне настойчивого crescendo в басу, должны звучать на едином дыхании.

Agitato в кульминации и следующий за ним переход к репризе требует цельности исполнения и соответствующего движения.

Э. Григ Поэтическая картинка A-dur op. 3

Поэтичность этой пьесы создается теплотой ее звучания. Несмотря на расчлененность мелодической линии, они должна звучать цельно и непрерывно. Этому поможет обволакивающий фон, глубокие басы. От глубины звучания баса зависит его протяженность, что достигается с помощью педали. Бас, звучащий какое-то время на педали, остается в слуховом воображении; чтобы продлить звучание баса, можно посоветовать полупедаль:

В подходе к кульминации прерывистое звучание мелодии и аккомпанемента затрудняет создание единой звуковой динамики. Здесь важно помочь педалью и stringendo. Глубокий бас, полный звук в мелодии, ускорение темпа движения – все это создает возможность педализировать по тактам.

В следующем за кульминацией очень кратком спаде необходимо ritenuto, чтобы продлить звучание diminuendo
Результативность опыта

Работа над кантиленными произведениями в обучении и воспитании юного пианиста помогает сформировать у учащихся развитие их индивидуальных творческих способностей. Пятилетний опыт работы по данной теме показал, что творческие способности учащихся огромны и многогранны. Развивая их, я развиваю ребенка, как личность, его художественный вкус, интеллект, творческую инициативу, воспитываю музыкальную культуру. Педагогическая чуткость и интуиция музыканта зависит не только от его одаренности, но и от способности к обобщениям, умения самостоятельно мыслить.
Качество знаний учащихся 
	Год
	Кол-во уч-ся
	Отличников
	Хорошистов
	Успеваемость
	Качество знаний

	2012-2013
	12
	8


	4
	100%
	100%

	2013-2014
	12
	8


	4
	100%
	100%

	2014-2015
	14
	9


	5
	100%
	100%

	2015-2016
	15
	10
	5
	100%
	100%

	2016-2017
	15
	10
	5
	100%
	100%


Призовые места в конкурсах
	Год
	Название конкурса
	Ф.И. учащегося
	Место

	2012-2013
	Районный конкурс пианистов на лучшее исполнение этюдов «Праздник беглости»;

Районный конкурс юных пианистов, посвященный 140-летию со дня рождения С.В. Рахманинова
	Егорова Надежда

4 класс

Коркина Ангелина
6 класс


	II
II

	II
II


	2013-2014
	Зональный тур регионального конкурса пианистов-учащихся ДМШ, ДШИ «Созвездие талантов» г. Алексеевка
	Левшина Юлия 

2 класс
	III

	2014-2015
	Районный конкурс пианистов на лучшее исполнение этюдов «Праздник беглости»
	Левшина Юлия 3 класс
	II


	2015-2016
	Зональный тур регионального конкурса фортепианных ансамблей, г. Алексеевка

Ежегодный международный фестиваль-конкурс детского и юношеского творчества «Детство цвета апельсина», 

фортепианный дуэт 7- 9 лет
	Тимкова Анастасия

Филипенко Екатерина

Тимкова Анастасия

Филипенко Екатерина
	III 
II


	2016-2017
	Ежегодный международный фестиваль-конкурс детского и юношеского творчества «Хрустальное сердце мира», г. Воронеж
II Открытый Международный конкурс «Шаг за Шагом», номинация «Инструментальное творчество», г. Воронеж
Межзональный дистанционный конкурс инструментальной музыки «Ступень к Парнасу», г. Новый Оскол, номинация «Фортепиано» 1 группа, 

Открытый зональный конкурс солистов-инструменталистов «Рождественский», г. Старый Оскол, фортепиано, 7-9 лет, Тимкова Анастасия III место
	Тимкова Анастасия

Филипенко Екатерина

Тимкова Анастасия

Филипенко Екатерина

Тимкова Анастасия
Филипенко Екатерина 
Тимкова Анастасия
Филипенко Екатерина 

	III
III
III
III
III
III
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1. Приложение № 1 
Методическая разработка открытого урока на тему:  «Особенности изучения кантилены»

2. Приложение № 2 
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3. Приложение № 3 
 Методическое сообщение на тему: «О подготовке ученика к концертному выступлению»

Муниципальное бюджетное учреждение дополнительного образования 
«Красногвардейская детская школа искусств»
Методическая разработка

открытого урока на тему:

«Особенности изучения кантилены»

Подготовила преподаватель 
по классу фортепиано Писаревская И.В.

2015г.

Тема урока: Работа над пьесами кантиленного характера
Цель урока:

· Развитие навыков игры кантилены: достижение певучего легато, ровности звучания, баланса мелодии и сопровождения.
· Освоение приема запаздывающей педали.
Технические средства

обучения:        музыкальные записи вокальных произведений. 

Характеристика учащихся:

Заздравных Екатерина обладает хорошими музыкальными данными: ритмом, памятью, музыкальностью. Наличие абсолютного музыкального слуха затрудняет игру по нотам, очень быстро учит текст наизусть. Учащаяся умеет слушать, играет содержательно и музыкально, обладает сценической выдержкой.

Бескровная Анастасия имеет хорошие музыкальные способности. Умеет держать в памяти все сделанные замечания, и исправляет их. В работе помогают такие качества учащейся, как чувство ответственности, большая трудоспособность, самостоятельность. Выступление учащейся отличается художественностью, технической оснащенностью. 

Ход урока

I. Организационный момент.

II. Методическое сообщение: «Особенности работы над кантиленой» 
III. Работа над пьесой С. Майкапара «Раздумье»
1. Прослушивание пьесы в исполнении учащейся.

2. Беседа с учащейся о композиторе, его творчестве, образных сферах.
Самуил Моисеевич Майкапар известный пианист и композитор, преподаватель Петроградской консерватории, музыкальный писатель. Разносторонне одаренный музыкант, Майкапар был известен как автор целого ряда фортепианных пьес для детей и юношества. В частности, большую популярность завоевал его цикл фортепианных миниатюр «Бирюльки», его романсы и «Музыкальный слух» (Москва, 1900). Родился в г. Херсоне 6 декабря в 1867 году.
- Какой характер имеет данная пьеса?

- Светлый, спокойный, напевный. Это программная миниатюра спокойного, ласкового характера. В пьесе слышится светлая грусть, музыка задумчивая, сосредоточенная.
- Какие средства музыкальной выразительности использует композитор?

- Спокойный темп (Анданте), напевная плавная мелодия, минорная тональность (a moll).
- в начале и в конце музыка спокойная, а в середине звучит настойчивее, громче. В пьесе три части.

Первая часть спокойная, задумчивая, немного грустная. Прислушайся, мелодия повторяется дважды. Второй раз она звучит немного по-другому, тише, вкрадчивее, робко, сопровождение прерывается паузами. В средней части музыка звучит громче, настойчивее, с волнением. В этой части меняется тональность. В пьесе тоже есть кульминация. Но не всегда она бывает громкой. Она бывает и тихой, как эта. Музыка вдруг поникает, звучит с сожалением, грустно замирает на одном звуке. После кульминации возвращается мелодия первой части. Но как она теперь звучит? Мелодия звучит тихо, отрывисто.
3.Работа над мелодией.

- проучивание партии правой руки, определение кульминационных точек, достижение интонационной выразительности;

- работа над фразировкой, динамическим развитием:

Основные недостатки в исполнении кантилены в большинстве случаев связаны с недослушиванием звука и недостаточным ощущением движения мелодии. Эти два фактора, свойственные всякому исполнительскому процессу, на первый взгляд, противоречат друг другу. Дослушивать звук – это значит слушать предыдущее, а ощущать движение музыки – это думать и слушать «вперед» (предслышать, предощущать дальнейшее развитие).

На самом же деле эти тенденции должны дополнять друг друга. Говоря о дослушивании, надо иметь в виду движение звука, а не покой.

Всем педагогам-пианистам знакома такая картина: ученик хорошо тянет мелодию к смысловому аккорду, берет его, и тут же спина резко опадает. Руки держат аккорд, а музыка оборвалась…

Нужно постоянно напоминать ученику о том, что он должен не просто формально выдержать длительность ноты, а дослушать ее в движении. Если ухо не слышит звук до конца, то палец становится пассивным, рука расслабляется, и каждый следующий звук мелодии не выливается из предыдущего, а берется как бы заново, с помощью нового движения руки. В результате, фраза становится разорванной, а исполнение – статичным.

Умение слушать звук в сочетании с ощущением движения позволяет добиться певучего легато, цельности музыкальной фразировки.
· прослушивание записи вокального произведения П.И. Чайковского «Романс», с целью обратить внимание учащихся на выразительность звуковедения, на безупречное legato, на филировку звука в концах фраз.
4.Работа над достижением нужного баланса звучания мелодии и аккомпанемента:
· совместная игра с педагогом (правую руку исполняет ученик, левую – педагог) с целью реально услышать соотношение звучания;

· выразительное исполнение голосом мелодии под аккомпанемент педагога.
5.Работа над педалью:
· упражнения для освоения приема запаздывающей педали: извлекается звук, рука снимается, и звучание продлевается при помощи одной педали; затем нажимается соседняя клавиша, одновременно с этим педаль поднимается, затем вновь опускается, и оба звука связываются друг с другом. Необходимо активизировать слуховой контроль ученика – особенно в момент слияния звуков: нужно вовремя «подхватить» новый звук педалью, не дав ему наслоиться на предыдущий;

· игра партии сопровождения с правой педалью.
6. Закрепление материала, пройденного на уроке:
· исполнение пьесы с учетом проделанной работы;

· обобщение задач, стоящих перед учеником.
IV. Работа над пьесой В. Купревича «Осенний эскиз»

1. Прослушивание пьесы, в исполнении учащейся Бескровной Анастасии.

2. Беседы с учащейся о композиторе, его творчестве.

Виктор Викторович Купревич родился 16 июня 1925 года, в городе Каунас — российский композитор литовского происхождения. Сын композитора Виктора Купрявичуса, брат Гедрюса Купрявичуса.

Окончил Московскую консерваторию как пианист (1951, класс Марии Юдиной) и композитор (1960, класс Анатолия Александрова).

В 1951—1954 гг. преподавал в Магнитогорском музыкальном училище. В дальнейшем работал в Москве, руководил различными инструментальными ансамблями (в том числе ансамблем «Балалайка»), с 1965 г.), в 1963—1964 гг. заведовал музыкальным отделом журнала «Кругозор».

Автор балета «Семиклассница» (1962), музыкальной комедии «С первого взгляда» (1967), симфоний, фортепианного и скрипичного концертов, хоровой и инструментальной музыки. Написал ряд сочинений для эстрадного оркестра, значительное количество эстрадных песен, из которых наибольшей популярностью пользовались «Старая мельница» (репертуар Муслима Магомаева) «Пряники русские» в исполнении Жанны Горощени, «Пингвины», «Эхо» в исполнении вокального квартета «Аккорд». Среди других исполнителей песен Купревича были Лев Лещенко, Олег Анофриев, Татьяна Шмыга. Автор музыки к множеству мультипликационных фильмов, в том числе «Часы с кукушкой», «Огневушка-поскакушка», «Осенние корабли», «Лошарик» и др.
Пьеса «Осенний эскиз» написана в простой 2-х частной форме. Характер спокойный, несколько печальный, тональность e moll. Темп Andante (не спеша). Мотивы мелодии во второй части повторяются на октаву выше.
3. Работа над мелодией:

- осмысление мотивов, фраз, кульминационных точек;

- достижение интонационной выразительности, а также цельности мелодической линии; важно дослушать фразу, сделать «дыхание», и вступить мягко на затакт.

- работа над звуковой ровностью и певучестью в ритмическом рисунке; каждый мотив мелодии начинается после паузы. Очень важно для ученика добиться мягкого звучания первой ноты. 

- распределение веса правой руки между мелодией и подголосочным элементом. 
У каждого из педагогов есть свои методы обучения горизонтали:

Я начинаю учить горизонтальному слышанию довольно рано, когда ученик играет простые песенки еще non legato, говоря при этом примерно следующее: «В каждой фразе есть главная нота, к которой тянутся все другие ноты и которая придает фразе смысл». Привожу примеры. И, после этого, в классе мы начинаем отрабатывать движение к вершине.

На дом периодически даются задания: найти в каждой фразе главный звук. Учимся интонировать вершину «культурным», «воспитанным» звуком, а не «криком».

Очень часто рояль у неопытных пианистов, особенно в кантилене, «не звучит» потому, что они не умеют правильно распределять планы звучания: выдвинуть одни элементы вперед и убрать, то есть приглушить, завуалировать другие. Именно от звуковой дистанции зависит истинная выразительность каждого элемента.

По выражению Г.Нейгауза музыкальное произведение становится «всадником без головы», если гармония и бас пожирают мелодию или «безногим калекой», если бас слишком слаб или «пузатым уродом», если гармония пожирает и бас, и мелодию.

Таким образом, эстетически целостное звучание фортепиано требует постоянного тончайшего слухового внимания.
4. Работа над сопровождением:

- гармонический анализ, разбор тонального развития;

- детальная работа над 2-х голосием в полифонических эпизодах;

- работа над линией баса;

- достижение цельности и ровности звучания аккомпанемента.

5. Работа над приемом запаздывающей педали. 

- проучить линию баса с педалью, при этом обязателен слуховой контроль.

6. Исполнение пьесы целиком с учетом проделанной работы:

- прослушивание произведения: Ф. Лист «Утешение».
V. Заключительное слово педагога о роли кантиленных произведений в воспитании учащихся.
Изучение кантиленных произведений свидетельствует об активном воздействии на развитие разных сторон музыкального мышления ученика, навыков выразительной игры, благотворно сказывается на развитии музыкальности, художественно-исполнительской инициативе ученика.

Вся работа учащегося над произведением направлена на то, чтобы оно прозвучало в концертном исполнении. Удачное, яркое, эмоционально наполненное и в тоже время глубоко продуманное исполнение, завершающее работу над произведением, всегда будет иметь важное значение для учащегося, может стать достижением, своего рода творческой вехой на определенной ступени его обучения.

Методическое сообщение

на тему «Особенности работы над кантиленой»

«Мы никогда не должны забывать, что вся музыка возникла из пения. Выразительные возможности, красивая одухотворенность голоса всегда должны служить образцом и для инструментов»

Э. Фишер

Латинское слово CANTILENA означает распевное пение, распевание.

Кантиленные произведения имеют большое значение в воспитании музыкальной культуры ученика. Они знакомят с важнейшими элементами выразительности, вошедшей в инструментальную музыку из вокального искусства, а также являются лучшим материалом для развития навыка игры legato.

Важнейшим выразительным средством в кантиленных произведениях является мелодия. Работе над ней обычно приходится уделять большое внимание. Важно понять логику мелодического развития, интонационные тяготения, кульминации, смены фаз напряжения и ослабления, динамический план.

Уже в начальном обучении ученику следует дать представление о расчленении мелодической линии на фразы. Вспомогательным приемом, помогающим объяснить членение мелодии, служит аналогия со словесной речью.

При игре кантилены имеют значение следующие факторы: навыки звкоизвлечения, дослушивание звука и ощущение горизонтального движения.

Пальцы, играя кантилену, прикасаются к клавишам подушечкой; плавно и гибко переходят, как бы переступают, погружаясь «до дна» клавиш. Кисть все время податливая, но не «вихляющая». Пальцы приобретают несколько плосковатый вид и смотрят как бы вдоль клавиш. Поднимать отыгравший палец следует мягко, не спеша, и не раньше, чем следующий погрузится в очередную клавишу; связывать звуки необходимо без толчка.

Для достижения глубины звука необходимо взаимодействие пальцев и руки. Рука перемещает опору (вес), наполняя каждый палец, а также сохраняет плавное движение.

Нельзя забывать, что основные недостатки в исполнении кантилены очень часто связаны с недослущиванием звука и недостаточным ощущением движения мелодии.

«Если ухо не слышит звук до конца, то палец становится пассивным, рука расслабляется, и каждый следующий звук мелодии не выливается из предыдущего, а берется как бы заново, с помощью нового движения руки или кисти. В результате фраза становится разорванной, а исполнение статичным.»

Е.М. Тимакин

Необходимо обращать внимание учеников на то, что кантилена имеет свои излюбленные пальцы. Это 3-й, 4-й, 5-й, несколько меньше 2-й. «Непевучий» 1-й палец употребляется реже. Часто целесообразнее переложить 3-й через 4-й или 5-й, чем перекладывать 1-ц.

Сказанное не означает, что первый палец никогда не употребляется в кантилене, однако им лучше не злоупотреблять и желательно меньше его подкладывать. Это создает опасность толчка в мелодической линии.

В кантилене работа над звуком связана не только с мелодической линией, важно также и звучание сопровождения, соотношение мелодии и аккомпанемента.

Чаще всего сопровождение играет роль гармонического фона чем ритмической пульсации. Но в то же время левая рука должна помогать мелодии сохранять широкие контуры фраз.

Необходимо сделать доступный для ученика гармонический анализ, определить тональный план и соотнести это с развитием мелодии.

Левая рука должна играть сопровождение цельно, без промежуточных метрических опор, полностью подчиняясь движению мелодии, дополняя ее звучание и помогая развитию.

Важно проучить партию аккомпанемента отдельно и знать ее наизусть.

Работая над соотношением звучания, бывает полезно поделить партии правой и левой рук между учеником и педагогом. Это помогает ученику услышать должный уровень звучания, чтобы затем добиться его, игрою двумя руками.

В некоторых случаях (при разложенной фактуре) полезно поиграть сопровождение выдержанными аккордами, на фоне которых легче дослушать мелодию и сохранить ее ведущую роль.

В работе над звуком имеет большое значение педаль. На первом этапе необходимо добиваться певучести и legato без помощи педали. В дальнейшем применение педали поможет большей связности звучания и достижению тембровой красочности.

Значение педали, как связующего средства, особенно велико при сочетании звуков в единый гармонический комплекс.

Весьма важна роль правой педали как красочного средства. Придание звуку большей полноты, красочности и продолжительности имеет значения для достижения большей певучести исполнения и приближения фортепиано к «поющим» инструментам.
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Изучение современного репертуара в процессе 

познавательной деятельности ученика-пианиста
В начале обучения игре на фортепиано задача педагога состоит в том, чтобы создать оптимальные условия для развития всех врожденных способностей ребенка. Конечной целью этого процесса должно быть воспитание творческой личности, способной проявить себя в любой сфере деятельности.

Способность понимать духовный мир композитора, его эпохи, проникаться его чувствами, откликаться на них и сопереживать его душевным состояниям – эти личностные качества, значимые для творчества, музыкального исполнительства, необходимо развивать у каждого юного музыканта.
Познавательная деятельность в процессе обучения относится к числу наиболее актуальных проблем в современной музыкальной педагогике. Её значимость состоит в том, что учение направлено не только на восприятие учебного материала, но и на отношение самого учащегося к познавательной деятельности.

Исследователи подчеркивают, что повышение эмоционально-интеллектуального тонуса ученика и возрастание активности умственных реакций зависит от наличия познавательного интереса. Следует отметить, что проблема познавательного интереса недостаточно изучена в психолого-педагогической литературе, несмотря на то, что к нему часто обращаются при изучении, методов обучения и воспитания. С психологической точки зрения, интерес – это «мотив поведения познавательного характера или внутреннее, познавательное отношение человека к чему-либо (или к кому-либо). Интерес вызывает повышенное внимание человека к соответствующему объекту и выражается в стремлении к приобретению знаний о нем» [4, 209-210].

Г.И. Щукина отмечает, что особенностью познавательного интереса является его способность обогащать и активизировать процесс познавательной деятельности. Интерес всегда связан с поглощённостью деятельностью, с уходом в деятельность, несмотря на посторонние раздражители [6, 16].
Особое значение развитию художественного интереса, объединяющего отношение к различным видам искусства, придавал Б.Г. Лихачев. «Художественный интерес – важнейшее образование личности, которое складывается в процессе жизнедеятельности человека, формируется в социальных условиях и не является конкретно присущим человеку от рождения. Поэтому особую значимость имеет развитие художественного интереса в школьные годы, когда художественное воспитание становится фундаментальной основой всей жизни человека [3, 130].
Одной из областей, развивающей художественный интерес, творческую, активную в познавательной деятельности, личность, является музыкальное искусство – мощный фактор непосредственного влияния на человека, формирующий его эмоциональную и интеллектуальную составляющие. Музыка является искусством, которое при помощи характерного языка отражает окружающую нас действительность, она тесно связана с жизнью, поэтому изучая музыкальные произведения, мы познаем явления внутреннего и внешнего мира человека.

Важность познавательной функции музыкального искусства, подчеркивает В.Н. Холопова, отмечая, что «музыкальные произведения, подобно любому явлению культуры, могут восприниматься в качестве документов эпохи. Они могут быть познавательными в различных ракурсах – историко-фактологическом, философско-мировозренческим, этико-эмоциональном и т.д.» [5, 12]

Осуществление данной функции в музыкальном образовании находит отражение в тех знаниях, которые учащиеся усваивают на музыкальных занятиях, приобретая творческий опыт общения с музыкой.

Специалист в области музыкального образования Э.Б. Абдуллин отмечает, что активизация познавательной деятельности в процессе обучения музыке отличается при работе с музыкально одаренными детьми и детьми, имеющими низкий уровень музыкального развития. У музыкально одаренных детей наблюдается ярко выраженная мотивация занятиями музыкальным искусством, увлеченность, полная погруженность в музыкальную деятельность, получение удовольствия от самого процесса занятий музыкой.
Особую проблему для педагога-музыканта представляет работа с учащимися, имеющими низкий уровень музыкального развития. Для всех детей с заниженными музыкальными способностями важнейшим стимулом их развития является активизация их эмоциональной сферы, а также познавательной активности [1, 42].
В современной музыкальной педагогике одним из факторов активизации познавательной деятельности является педагогический репертуар. В современных условиях содержательность и направленность педагогического репертуара приобретает большое значение. Он включает в себя различную музыку от добаховских времен до наших дней.

В любом исполнительском классе ДШИ педагог сталкивается с всегда актуальной проблемой обновления педагогического репертуара. В учебные программы включены произведения разных стилей, жанров и форм, что необходимо для формирования профессиональных качеств будущего музыканта. Но повторение из года в год только традиционных, «проверенных временем», произведений, не способствует мотивации к активным занятиям ни учащихся, ни педагогов. В значительной степени проблему может решить более широкое включение в образовательный процесс музыки ХХ - начала ХХI веков, то есть, произведений наших современников. К сожалению, есть педагоги, которые неохотно обращаются к сочинениям, язык которых далек от классических традиций и имеет ярко выраженный современный «почерк». Не достаточно востребованным остаётся огромный пласт музыкального искусства, заслуживающий внимания, способный значительно расширить представление наших учеников о возможностях музыки в создании звуковых образов.
Великий педагог А.Б. Гольденвейзер считает, что ученикам надо давать хорошую музыку. Есть целый ряд произведений в детской классической литературе, вроде сонатин Клементи, легких произведений Баха и т.п., есть немало хороших произведений более поздних композиторов, есть много ценного у русских, советских авторов, которые создали большую детскую литературу – достаточно указать на Чайковского, Майкапара, Гедике и многих других. Это дело педагога, который должен быть не только мастером своего дела, но и психологом. Он должен проникать в самую природу своих учеников и чувствовать, что им свойственно, чего им не хватает, и репертуар ставить в зависимость от того пути, по которому их надо вести. [2, 29].

В отношении трудности педагогического репертуара А.Б. Гольденвейзер говорит только, что надо опасаться двух вещей: слишком трудных и слишком легких пьес. Надо держать учеников на посильном репертуаре и не увлекаться трудностью. Иногда бывает даже так, что по степени трудности ученик вроде бы и может сыграть данное сочинение, но это как-то изнашивает его душу. Бывали примеры феноменально одаренных детей, которые становились лишь просто хорошими исполнителями, но далеко не тем, чем они обещали стать, именно потому, что их мало берегли в детстве [2, 29].
В чем же причина непонимания современниками музыкальной современности? Видимо, в замкнутой цепи традиционного выбора репертуара в музыкальной школе. Зачастую в музыкальных школах изучают произведения нескольких авторов, мимо которых уже совсем невозможно пройти (С. Прокофьев, Д. Кабалевский, реже Д. Шостакович, Р. Щедрин). Несомненно, классики и романтики понимаются с полуслова, учатся быстро и слушаются приятно. Но сколько ярких произведений остается «неоткрытыми», непонятыми! Одна из особенностей музыки наших дней – сложность её языка, что требует более внимательного изучения, профессионального осмысления. Здесь одного лишь эмоционального восприятия недостаточно, необходимы определенные интеллектуальные усилия (это касается не только исполнителя, но и слушателя).
Проблема учебного репертуара, сложная на всех этапах обучения, особенно важна в начальный период, когда закладываются основы музыкального будущего ученика, то есть формируются эстетический вкус будущего любителя или музыкальное мышление будущего профессионала. На первый взгляд, в настоящее время созданы все условия для её успешного решения – нарастающий поток фортепианных изданий для детей в последнее время превышает объем литературы этого рода, изданной за полвека. На самом же деле педагогу-пианисту становится все труднее ориентироваться среди огромного количества выпускаемых сборников пьес, детских альбомов, пособий и хрестоматий.

Выбор произведения – едва ли не самый главный момент при соприкосновении с новой музыкой (особенно если это происходит впервые). Случайность здесь должна быть исключена. Наш выбор решит: возникнет ли у ребенка интерес к современным сочинениям и желание продолжить «знакомство» или же наш ученик пополнит ряды «непримиримых критиков» новой музыки. При выборе произведения для изучения нам следует учесть следующие критерии: индивидуальные особенности учащегося (степень его исполнительского и слушательского опыта, интеллектуальный уровень, эмоциональность, круг музыкальных интересов и т.д.); художественно-эстетическая ценность избираемого произведения; постепенность и последовательность в усложнении художественных и технических задач. Произведение должно оправдывать ожидания не только новых, но и знакомых впечатлений: узнаваемые мелодические интонации или же (при более сложном музыкальном языке) развитие музыкальной драматургии, близкое к традиционному. 
Выберем пьесу, в которой музыкальный язык, каким бы сложным и необычным он ни оказался, «рисовал» бы доступный для восприятия и понимания художественный образ. Лучше для начала остановить свой выбор на небольшом по объему произведении, не утратившим окончательно все связи с традициями прошлого. На эти «традиции» мы и будем опираться, помогая ученику разобраться в новой для него музыке. Очень важно правильно построить работу над всем репертуаром учащегося. Воспользуемся прекрасной возможностью одновременного соприкосновения с музыкой разных эпох (что, к счастью, может себе позволить педагог инструментального класса): будем изучать новый для ученика «язык» в постоянном сопоставлении с языком музыки других стилей, выявлением общих и различных граней в произведениях, изучаемых в классе фортепиано. 
Музыковеды определяют главную особенность музыки конца ХХ века: полистилистика. Действительно, трудно назвать единым музыкальный стиль нашего времени. Для творчества современных композиторов характерно свободное использование всех видов техники, взаимопроникновение стилей разных эпох, гармоничное сочетание классических традиций и новаторства.
Поэтому важными ориентирами в подборе репертуара остаются принципы отечественного музыкального образования, проверенные временем, опытом и существенными достижениями детской фортепианной педагогики. К первоочередным принципам можно отнести: принцип увлеченности, согласно которому в основе музыкальных занятий лежит активное включение ребенка в процесс художественно-образного музицирования; принцип триединства деятельности композитора-исполнителя-слушателя ориентирует педагога на развитие музыкального мышления учащихся во всех формах общения с музыкой. Исполнение музыки всегда должно быть связано с её осознанным восприятием, с представлением о том, кто и как сочинил. Принцип диалога культур предполагает знакомство учащихся с народной и профессиональной музыкой других национальностей на основе её сопоставления и выявления общего жизненного содержания, нравственно-эстетических проблем, различия стилей, музыкального языка, творческого почерка разных эпох и культур [1].
Все вышесказанное в известной мере обуславливает исполнительские задачи, которые предстоит решать в фортепианном классе. Многозначность этих задач включает в себя весь объем понятия «современный стиль», что делает невозможным предложение универсальных рекомендаций по исполнению современной музыки, которые могли бы быть «руководством к действию» в изучении любого сочинения. Исполнительские задачи будут определяться, прежде всего, художественным содержанием конкретного произведения. Палитра же средств его воплощения у разных авторов поистине безгранична, как обширны и возможности интерпретации. Последнее обстоятельство открывает заманчивую перспективу совместного с учениками творческого поиска. Иногда в каждой отдельной части даже одного произведения приходится искать новые краски, собственный характер звукоизвлечения (особенности полистилистики).
Общеизвестно, что престиж фортепианного обучения в музыкальных школах за последние годы резко снизился. Одной из причин падения интереса к детскому музыкальному обучению можно назвать проводимую в школах образовательную политику с жестко закрепленной регламентацией музыкально-художетсвенного и технического репертуара. Практика показывает, что нередко темпы музыкального развития ученика не всегда соответствуют программным требованиям. Отсутствие индивидуального подхода к ученику часто приводит к тому, что занятия музыкой становятся обузой, вызывая негативные эмоции у ребенка.

Механически усвоенные знания бесполезны и забываются, не играя никакой роли в жизни и не развивая ученика. Поэтому задача педагога-музыканта – предоставить ученикам все возможные средства и условия для познавательной деятельности, с тем, чтобы ученик стал активным участником образовательного процесса.

Обучение игре на фортепиано делает личность человека многогранной, оптимизирует его творческие особенности, развивает фантазию и воображение, артистичность и интеллект, то есть формирует универсальные способности, важные для любой сферы деятельности.
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О подготовке ученика к концертному выступлению
Проблема психологической подготовки учащегося музыкальной школы к концертному выступлению – одна их важнейших в музыкально-исполнительском искусстве. Нет исполнителя-музыканта, который ни разу не пострадал от негативных форм сценического волнения. А уж что говорить о начинающих музыкантах! Трясущиеся влажные руки, дрожь коленей, «выпадение» текста, неспособность сосредоточиться на исполнении произведений, боязнь выходить на сцену – вот «букет» симптомов сценического волнения.

Н. А. Римский-Корсаков часто повторял, что эстрадное волнение тем больше, чем хуже выучено сочинение. С этим нельзя не согласиться. Однако сценическое состояние исполнителя зависит не только от того, насколько надёжно и крепко разучено музыкальное произведение. Как часто ответственный и трудолюбивый ребенок тщательнейшим образом изучает нотный текст, регулярно и много занимается дома, репетирует в классе предстоящее выступление, но, выходя на сцену, теряет способность контролировать происходящее и не может успешно реализовать художественный замысел.

Приёмы саморегуляции сценического состояния – важный компонент психологической подготовки исполнителя к концертному выступлению, но, как это ни странно, методика такой саморегуляции недостаточно изучена. Музыканты редко пишут научные работы по проблемам сценического волнения, потому что не обладают необходимыми знаниями в области психологии, а психологи с опаской обращаются к этой теме, потому что не имеют опыта в концертно-исполнительской и музыкально-педагогической деятельности. Ценные советы по психологической подготовке к концертному выступлению есть в книгах и статьях выдающихся музыкантов и педагогов – Л.А.Баренбойма, Г.Г.Нейгауза, С.И.Савшинского и др. Но, к сожалению, эти сведения не объединены в отдельный раздел методики, а как жемчужины рассыпаны по различным книгам.

Вот и остаётся музыкальным педагогам давать своим ученикам рекомендации, основанные на личном опыте, на субъективных ощущениях, но очень часто это не даёт нужного эффекта. Подобные рекомендации должны учитывать индивидуальные психологические особенности личности.

Психологическое состояние исполнителя, готовящегося выйти на сцену, можно сравнить с состоянием спортсмена перед стартом. Как правило, данное состояние проявляется в одной из трёх основных форм: «творческий подъём», «предстартовая лихорадка» и «апатия». «Творческий подъём» характеризуется быстротой реакции, обострением внимания, повышением уровня адаптивных возможностей.

«Предстартовая лихорадка» приносит исполнителю ощущение тревоги и беспокойства. Тормозные процессы в коре головного мозга не могут сдержать возбуждение, поведение становится суетливым, внимание рассеивается, эмоциональное напряжение быстро возрастает и часто неадекватно ситуации.

Состояние «апатии» сопровождается ощущением вялости, нежеланием действовать. Реакции замедляются, тормозные процессы в коре головного мозга превалируют над процессами возбуждения.

Попытка хоть немного классифицировать формы психологического состояния исполнителей не может вместить всю гамму ощущений, которые испытывает музыкант, выходящий на сцену. Так, один исполнитель смертельно боится ошибиться, забыть текст, другой смущен обстановкой концертного зала, ему не по себе от сотен, устремленных на него глаз, кому-то все надоело, и он мечтает поскорее уйти домой, а некоторые музыканты испытывают состояние радости и с нетерпением ждут общения с публикой.

Кому-то необходима эмоциональная встряска, а кому-то – покой, одни употребляют валерьянку, другие не пользуются ничем. Некоторые стараются все внимание сосредоточить на предстоящем выступлении, другие думают о чем-то своем, не связанном с концертом. Наконец, один музыкант привык перед выступлением много разыгрываться, а другому это вовсе не нужно, он боится устать и бережет свои силы.

Для того, чтобы помочь исполнителю справиться с теми или иными негативными ощущениями перед выходом на сцену, необходимо формировать у него состояние творческого подъёма, воспитывая следующие потребности: потребность приобщиться к Прекрасному, участвуя в исполнительском процессе, потребность в творческом общении с партнерами по ансамблю и с публикой и потребность в самовыражении, в желании запечатлеть, сохранить, донести до других людей свое особое видение мира. Увлечённость исполнительским процессом, творческими задачами, художественными образами помогают артисту направить свое волнение в нужное русло. Как выдающийся пианист и музыкант 20 века С.Т.Рихтер однажды описал ощущения, испытанные им во время концертного выступления: «Стихия музыки, подчинившая тебя, не оставляет место праздным мыслям. В эти минуты забываешь всё – не только зрителей, зал, но и самого себя…»

Тем исполнителям, которые не могут сосредоточиться на творческих задачах и озабочены тем, к каким последствиям приведёт возможная ошибка, как они выглядят, какое впечатление производят на слушателей, можно посоветовать воспользоваться методом внушения, внушить себе желание как можно скорее выступить перед публикой – «я очень хочу играть, я сыграю хорошо, и мое исполнение понравится слушателям». И если это повторять достаточно часто вслух и про себя, то страх перед выступлением постепенно будет уступать место чувству уверенности.

Кроме этого замечено, что чем больше исполнительский опыт, чем чаще музыкант выходит на сцену, тем реже страдает он негативных форм волнения. 

Расширение жизненного и творческого кругозора, повышение профессиональных знаний, умений, также способствуют направлению волнения в русло творческих задач.

Боязнь забыть нотный текст – распространенная болезнь среди начинающих музыкантов. «Сама по себе память,- пишет Коган, - тут по больше части не причём. Музыканты волнуются оттого, что боятся забыть, забывают же оттого, что волнуются». Л.А. Баренбойм считает, что в данном случае, исполнитель пытается сознательно контролировать давно выработанные исполнительские навыки, автоматически налаженные психические процессы, и это наносит большой вред.

Успешная музыкально-исполнительская деятельность возможна лишь в случае полной согласованности всех сторон личности: интеллектуальной, эмоциональной и двигательной. Ни одна из вышеназванных сторон не должна подавлять другие. Успех достигается там, где все три функции психики действуют согласованно, поочередно уступая друг другу доминирующее положение, как в хорошем камерном ансамбле. 

Для более крепкого запоминания нотного текста можно посоветовать методику польского пианиста И.Гофмана, которая заключается в мысленном, беззвучном «проигрывании» сочинения сначала по нотам, а затем и не глядя в них. Пальцы нажимают воображаемые клавиши, мышцы рук и корпуса совершают движения, необходимые для исполнительского процесса, но музыка звучит лишь в слуховых представлениях исполнителя. Если музыканту удается таким образом «проиграть» все произведение, то он, как правило, уже не боится забыть текст. Уверенность, что произведение выучено надежно, спасает от многих негативных форм эстрадного волнения.

Основные психологические процессы, возникающие в момент исполнения музыкального сочинения – внимание, воля, слуховые представления, оптимальный уровень эмоционального возбуждения, гибкость психологической адаптации, художественное истолкование сочинения. Большинство психологов считают волю и внимание как необходимые условия для успешного осуществления какой-либо деятельности. Исполнительская деятельность относится к числу волевых актов. Исполнительская воля позволяет музыканту снимать импульсивность во время выступления, достигать органического единства эмоционального и рационального начал в творчестве. 

В минуты, когда требуется усилие воли, чтобы заставить себя работать, полезно вспомнить известное высказывание П.И. Чайковского: «Работать нужно всегда, и настоящий, честный артист не может сидеть сложа руки под предлогом, что он не расположен. Если ждать расположения и пытаться идти навстречу к нему, то легко впасть в лень и апатию. Нужно терпеть и верить, и вдохновение неминуемо явится тому, кто сумел победить свое нерасположение»

Важную роль в психологической подготовке к выходу на сцену играют его слуховые представления. Мысленно «проигрывая» фрагменты сочинения, представляя себя на концертной площадке, исполнитель тренирует свою способность эмоционально переживать и истолковывать музыку в условиях эстрадного волнения. Слуховые представления не только обеспечивают творческое отношение к исполняемой музыке, но и участвуют в контроле за качеством исполнения. 

Исследуя зависимость форм психологического состояния исполнителя перед выходом на сцену от типа темперамента, психологи пришли к выводу, что музыканты, обладающие сильным неуравновешенным типом нервной системы (холерики), чаще других испытывают состояние «предстартовой лихорадки», а музыканты с сильной инертной системой (флегматики) чаще других оказываются в состоянии «апатии». Труднее прочих преодолевают состояние сценического волнения музыканты со слабым типом нервной системы (меланхолики). Но, тип темперамента не является роком, данным человеку раз и навсегда. В музыкальном исполнительстве успеха могут добиться люди с любым типом высшей нервной деятельности, нужно постоянно «работать» над собой, пытаться преодолевать негативные свойства своей психики, и со временем, нервная система приспособится к условиям творческой работы.

Подытоживая вышесказанное, можно с уверенностью сказать, что универсальных «рецептов» для преодоления негативных форм сценического волнения не существует. Выбирая те или иные приёмы психологической подготовки, необходимо учитывать индивидуальные особенности психики музыканта. Ученику, не верящему в свои возможности и панически боящемуся ошибок, нужно постараться внушить мысль, что одна удачно сыгранная музыкальная фраза важнее десятка случайных ошибок. Если хоть что-то в выступлении получилось хорошо, то исполнителю можно простить многие «грехи», потому что творческие удачи – и есть то главное, ради чего исполнитель вышел к слушателям. 

Учащимся, которые жалуются, что перед выходом на сцену теряют интерес к выступлению, можно посоветовать беречь свои физические и духовные силы, разумно чередовать творческую работу и отдых, для того, чтобы оптимальный уровень творческого возбуждения возник именно к началу выступления.

Учащимся, которые жалуются на робость от присутствия большого количества слушателей, можно порекомендовать следующий прием: занимаясь в пустой комнате, силой воображения представить себя на сцене зрительного зала, заполненного публикой, внушить себе состояние творческой взволнованности, праздника, ив этом состоянии исполнить всю программу. 

В процессе подготовки к концертному выступлению большую помощь может оказать моделирование состояния, близкого к сценическому. Известна история знаменитой пианистки Маргерит Лонг, которая репетировала свое концертное выступление в присутствии детских кукол. Она рассадила их по комнате. Войдя, поздоровалась с ними и затем исполнила всю программу. Постепенно она привыкла находиться в ситуации присутствия публики и на реальных концертах играла блестяще.
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