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Пояснительная записка.
 Многочисленные вопросы, связанные с фортепианной техникой, рассматриваются во многих печатных трудах. Может даже показаться, что ряд таких вопросов уже теоретически объяснен и что установлены пути, приемы и отклонения от них. Приблизительно разобраны, например, постановка руки пианиста, использование веса руки, необходимость свободной постановки, а также различные способы звукообразования. Однако практика показывает, что при рассмотрении вопросов фортепианной техники допускаются ошибки, препятствующие плодотворной педагогической работе.

Горячая полемика между приверженцами пальцевой техники и весового метода утихла, и нынешняя фортепианная педагогика принимает единство, синтез обеих методов. Но каким должно быть соотношение между ними? Каковы движения пальцев на клавиатуре и насколько используется вес руки? В каких случаях и насколько уместны волнообразные движения кисти? В каких случаях и какое требуется звукоизвлечение?

Ответ, содержащийся в большинстве технических трудов на эти вопросы, связанные с фортепианной техникой, обычно носит общий характер, а иногда и не удовлетворителен. Было бы естественно подобные вопросы рассматривать с учетом многих возможных случаев, ведь  положение пальцев, степень их закругленности и место на клавиатуре зависят, прежде всего, от устройства рук.  
Другой недостаток, характерный для некоторых трудов, посвященных фортепианной технике, – рассмотрение всех вопросов вне необходимой связи с музыкальным содержанием. Забывают, что вопросы инструментальной техники никогда не являются просто техническими вопросами.

Это вопросы музыкально – технические. Задача педагога – направить ученика, в зависимости от технических особенностей изучаемого музыкального произведения, к соответствующему способу работы, к целесообразному синтезу движений, к подходящему мускульно-двигательному комплексу – к тому, что поможет ученику точней, надежней, взыскательней воспроизвести музыку. Приспособление руки и пальцев к клавиатуре всегда должно быть поставлено в зависимость от музыкально – технической сущности произведения.

В большинстве трудов, посвященных инструментальной технике,     недооценивается роль творческой мысли исполнителя, его инициативы. Часто и педагоги предписывают ученикам готовые рецепты, требуя их неукоснительного выполнения. 
В данной работе я старалась, как можно шире осветить вопросы, связанные с развитием техники учащихся детских музыкальных школ и школ искусств, показать практические пути приобретения и развития технических навыков, синтезирует и систематизирует различный материал для овладения фортепианной техникой.

Рассматривая технические проблемы, я подробно останавливаюсь на вопросах физиологии пианистического аппарата, на различных упражнениях на формирование всех видов техники, привожу краткие и точные рекомендации. 

В работе мною описаны различные приемы и способы работы, широко применяемые в педагогической практике. Значительное место отведено проблеме работы над основными техническими формулами: гаммовому комплексу упражнений, работе над инструктивными этюдами,  особенно подчеркиваю важность музыкально-звуковых задач при формировании исполнительской техники. 
Настоящая разработка знакомит пианистов с техническими рекомендациями выдающихся мастеров пианистического искусства  и теоретиков – методистов, дает материал для повседневной работы и может быть использована преподавателями в их работе над всесторонним пианистическим  развитием юных музыкантов. 
I. Принципиальные позиции в подходе и трактовке категорий техники в музыкально–исполнительском искусстве. Взаимосвязь музыкального и технического развития.
«Техника есть умение делать то, что хочется…»
Б. Асафьев.

           
 Прежде всего, следует выяснить, что такое техника музыканта – исполнителя. С точки зрения большинства людей, обучающихся музыке, это скорость и точность пальцев, беглость и  ловкость их, коль скоро речь идет о технике музыкантов инструменталистов.
Бесспорно, и скорость, и ловкость и точность пальцевой «работы» – все это входит в понятие «техника музыканта – исполнителя». Но лишь как часть целого. Существует понятие исполнительской техники в широком смысле слова – в эстетическом понимании, и в узком – как говорится, в понимании ремесленническом. 

В узком смысле – это все то, что характеризуется словами: ловко, с блеском, без видимого напряжения и т.д.

Техника музыканта в широком обще-эстетическом понимании есть нечто иное. Это умение художника выразить то, что он хочет выразить. Это способность его материализовать задуманное в звуках.

Говоря о фортепианной игре, часто смешивают понятия «техническое мастерство» и «виртуозность». Эти понятия близкие, во многом пересекающиеся, даже «диффундирующие» одно в другое, но далеко не идентичные. 
Можно быть мастером в музыкально – исполнительском искусстве, не будучи виртуозом, как можно быть и ярким виртуозом, не имея права в тоже время называться настоящим мастером. Таковы кажущиеся парадоксы  в музыкальном исполнительстве, и их природу надо ясно себе представлять, чтобы разобраться в существе дела. 
Когда говорят «виртуозность» оценивая игру пианиста – исполнителя, то имеют в виду обычно ошеломляющие скорости, искрометные октавы, пальцевые пассажи, общую бравурность исполнительской манеры. Под мастерством подразумевается нечто иное – способность воссоздать на инструменте те звуковые образы, теснящиеся в голове художника, в его представлении, причем воссоздать с максимальным приближением к идеальному. В представлении художника все вырисовывается более совершенно, нежели это удается воплотить на материале. 
Рахманинов С.В., как и другие выдающиеся мастера, мирового музыкального искусства, не случайно говорил о «ножницах», существующих между «хочется» и «можется». Проблема техники в искусстве, в частности фортепиано – исполнительской, это и есть проблема «ножниц»: чем меньше просвет, тем выше техника, и наоборот.

Без сознательного и целенаправленного развития техники невозможно достигнуть каких-либо практических результатов. Чем выше развита техника, тем лучше. Ф. Бузони – выдающийся пианист начало прошлого столетия, был совершенно прав, утверждая, что чем больше профессионально-технический средств имеет в своем распоряжении художник, тем больше найдет он им применение.

 В то же время нельзя не предостеречь учащихся от очередного гипертрофированного увлечения развития технизма. Случается, при этом  приходят к результатам прямо противоположным тем, которые желательны. 

«Существует техника, которая освобождает, и техника, которая подавляет артистическое «Я»…– писал в книге «Фортепианная игра» И. Гофман, – совсем нетрудно накопить технику, которая будет почти бесполезной». «Выработка техники требует много времени, а такое длительное занятие чем-то может подвести к тому, что последнее станет господствовать над всем остальным в сознании человека», – Гофман здесь правильно ставит вопрос о нежелательном приоритете технического развития учащихся, когда его обще-музыкальное развитие – развитие способностей, эстетического сознания и т.д. – отодвигается на второй план.

«Техника – средство, – утверждал А.Н. Серов, – когда же она превращается в цель, она становиться на ступень весьма низменную, на ступень фокусничества, скоморошества, плясунья на канате, хождения по проволоке, играния ножами, глотанья шпаг, доказательств ловкости, выучки, более или менее рискованной, удивляющей толпу. С искусством истинным тут нет ничего общего».
Определив принципиальные позиции в подходе и трактовке категории техники в музыкально – исполнительском искусстве, рассмотрим взаимосвязь музыкального и технического развития.

«Величайшую ошибку совершает тот, кто отрывает
 технику от содержания музыкального произведения».

К. Игумнов.
«Даже в самых сухих упражнениях неуклонно
 наблюдайте за красотой звука».

                                                                                                       В.Сафонов.
В работе над пианистической техникой, кроме развития физических (мышечных) и психических (волевых) свойств, требуются еще и такие необходимые компоненты музыкального развития, как яркость представлений, глубина переживаний, ощущение живого пульса движения музыкальной ткани, а также слуховое развитие. Недоразвитость этих сторон часто бывает причиной несовершенства техники, ее ограниченности, скованности, неровности, а также «немузыкальности», которая включает в себя и недостатки звуковой области. В педагогической практике много примеров, когда недостаточно яркое ощущение характера музыки, недостаточное переживание бывает причиной не только бледности звукового образа, но и технической ограниченности, метричности, «корявости». Еще больше примеров, когда неровность технических пассажей вызвана недослушиванием звуков, особенно в крайних точках построений, на поворотах, при сменах фигураций, позиций, регистров. Техническая тяжеловесность, слабая подвижность, статичность и ритмичность нередко происходят от отсутствия ощущения горизонтального движения музыки, ее развития. Исполнение в этом случае раздробленно на мелкие элементы. И, наконец, двигательная вялость, неточность, неточность попадания, несобранность и расплывчатость, как правило, объясняются медленной реакцией, недостаточной концентрацией внимания, заторможенными рефлексами. Нечего и говорить в этом случае о звуковой стороне, так как звуки,  взятые, как попало, в последний момент, неподготовленные (даже если они правильные) получают непроизвольную, случайную окраску, ничего общего не имеющую с замыслом. 
Из этого ясно, какое огромное значение для успешной работы над пианистической техникой имеет развитие общей музыкальности ученика.

II. Гимнастика рук в процессе развития рациональной техники.
«Для того чтобы играть на фортепиано естественно,…необходимо в первую очередь выработать способность в любой момент сознательно напрягать и – что еще важнее – сознательно расслаблять мышцы. Я считаю вредными все лишние мышечные движения и стремлюсь к тому, чтобы на фортепиано играли с наименьшими мускульными усилиями. Учащийся должен научиться сознательно ощущать расслабление мышц руки так, как оно непроизвольно наступает при ходьбе ».
  Леймер К.                                                                                                                   
1. Общие сведения. 
            Первые  упоминания о гимнастике пальцев обнаруживаются еще у Ф.Куперена, в его трактате «Искусство игры на клавесине». Маэстро советует исполнителям: «Прежде, чем сесть за определенным образом настраивает музыканта и придает ему больше клавесин, растягивать пальцы во всех направлениях. Это, кроме того, свободы.  
В ХХ веке выдающейся теоретик и педагог К.А. Мартинсен так же обращался к вопросу специальной тренировке мышечных ощущений. «Если до сих пор, - пишет он, - фортепианная педагогика искала абсолютно верное для всех положение тела, наиболее целесообразный характер движений корпуса, единственно правильную посадку, то теперь стали чересчур легкомысленно относиться к основам мышечного воспитания аппарата пианиста. Целесообразными формами занятий Мартинсен считает гимнастические упражнения и упражнения на крышке инструмента. Особое значение он придает этой работе  на первоначальном этапе освоения приемов игры на фортепиано. Не стоит думать, что гимнастика рук нужна только начинающим – она полезна на любом этапе совершенствования пианистического мастерства. Известно, что Ф. Лист пользовался ею, будучи в зените славы.
Замечательный советский педагог А.А. Шмидт – Шкловская, мастерства (причем многих из них она вылечила от профзаболевания рук), считала упражнения в воздухе неотъемлемой частью занятий по формированию техники фортепианной игры, открывшая десяткам пианистов дорогу к вершинам пианистического мастерства.
Большой и интересный комплекс упражнений для рук приведен в книге известного венгерского теоретика и педагога, ученика Б. Бартока  и Й. Гата «Техника фортепианной игры».
В данной работе делается акцент на том, как надо заниматься гимнастикой рук, формулируется принцип осознанного контроля над ощущениями и рассматривается над движениями музыканта как часть процесса формирования творческого мышления исполнителя. Исполнительское мышление предполагает развитую способность учащегося к оперированию слухо-двигательными представлениями. Чем четче, яснее, детализированнее представление, тем более осмысленным, самостоятельным будет исполнение.
 Главенствующая роль в этом процессе, безусловно, принадлежит слуховым ощущениям, но и двигательные ощущения оказывают влияния на формирование музыкально – исполнительского представления.
Двигательные представления включают в себя ощущения движения рук и пальцев в пространстве плюс ощущения взаимодействия с инструментом (активное осязание, отражение веса, упругости клавиш). Гимнастика может только косвенно влиять на развитие последних. Ее функция – создать наилучшие условия для освоения техники, т.е. максимально развить мышечно-суставные ощущения с минимальной затратой времени.
2. Принцип осознанного контроля над ощущениями
  При традиционном методе обучения движениям, педагог, как правило, демонстрирует приемы и описывает внешние проявления движения. О том, какие мышцы работают, какие двигательные ощущения учащийся должен контролировать, обычно нет и речи. Этот метод можно считать простым копированием. Минусы такого способа обучения очевидны. Во-первых, вовсе не однозначно, что внешне похожее движение выполняется с помощью работы тех же мышц и с верным распределением напряжения и расслабления. Во-вторых, не имея внутреннего ориентира для достижения свободы и естественности в движении, учащейся вынужден просто многократно повторять его, а это требует значительной затраты времени.
 Все сказанное справедливо и в отношении процесса освоения учащимся гимнастических упражнений, с той только разницей, что в этом варианте нет звукового критерия, сигнализирующего исполнителю о неточности в движениях. Заниматься гимнастикой рук без контроля над работой мышц просто бессмысленно, она может принести вред. 
Принцип осознанного контроля над ощущениями в применении к гимнастике рук предполагает освоение упражнений по трем уровням: 
 - вычленение различных ощущений и умение контролировать напряжение и расслабление работающих мышц;
- объединение ощущений и умение переключать внимание в процессе выполнения упражнений;
- умение мысленно воспроизвести движение.
Способность расчленять дает возможность учащемуся самостоятельно находить причины неудобства в игре на фортепиано. Способность объединять ощущения и распределять внимание – одна из предпосылок продуктивной работы. Наконец, мысленное воспроизведение движения, в соединении со слуховыми представлениями образуют основу музыкально-исполнительского мышления. 
Ниже рассматривается вопрос освоения гимнастических упражнений по принципу осознанного контроля над ощущениями на конкретном примере.
Условно упражнение названо «потягивание ладони». Данное упражнение тренирует мышцы ладони, что способствует развитию беглости пальцев, растяжению, а также влияет на качество туше, поскольку работа этих мышц связана с активным осязанием.
Выполняется упражнение следующим образом: исходное положение – полусогнутые руки подняты перед собой чуть выше пояса. На счет раз – ладонь натягивается, как бы «раскрывается», а пальцы поднимаются вверх. На счет два – мышцы ладони расслабляются, ладонь «закрывается», пальцы опускаются.  
Первый уровень контроля над ощущениями предполагает осознание работы каждой группы мышц. В данном случае учащемуся следует проследить за активностью мышц ладони, руки и спины. 
При контроле над работой мышц ладони важно следить за их натяжением по всей ее внутренней поверхности  от запястья до кончиков пальцев и не допускать напряжения на внешней стороне. Кроме того, надо научиться фиксировать внимание на расслаблении мышц. 
Существенной деталью в этом упражнении является фиксированное положение рук при ритмичной работе  ладони. Руки как бы поддерживаются снизу собственными мышцами. Для более ясного осознания этого ощущения можно тренировать расслабление и напряжение этих мышц отдельно. При выполнении любого гимнастического упражнения мышцы спины должны быть активны, как и во время игры на фортепиано. Они обеспечивают общую готовность к действиям и позволяют избежать излишнего напряжения рук. Напряжение и расслабление мышц спины также можно тренировать отдельно. 
Поработав, таким образом, над каждой группой мышц и научившись сосредотачиваться на нужных ощущениях, учащейся получает возможность для перехода на следующий уровень контроля над ощущениями. 
Второй уровень  контроля над двигательными ощущениями предполагает умение переключать внимание в процессе выполнения упражнения с одних ощущений на другие. В данном случае выполняется несколько ритмических движений (напряжение и расслабление мышц ладони) с переключением внимания с работы мышц ладони на работу мышц спины и рук. Научившись контролировать  работу мышц на первых двух уровнях, учащейся уже в состоянии представить весь комплекс двигательных  ощущений мысленно. Переход к третьему уровню контроля над двигательными ощущениями свидетельствуют о полном освоении движения, и позволяет в дальнейшей работе за инструментом высвободить внимание исполнителя для контроля над слуховыми ощущениями. 
Принцип осознанного контроля над ощущениями действителен и в занятиях за инструментом. Его основное преимущество в гораздо более быстром и надежном освоении приемов. Один раз, почувствовав правильную работу мышц, учащейся всегда сможет воспроизвести ее. Кроме того, внутренний ориентир позволяет с большим успехом работать над самостоятельным совершенствованием пианистической техники.
3. Гимнастика рук и ее задачи.
Первая задача – сформировать и развить у учащихся способности к расчлененному осознанию мышечно-суставных ощущений. 
Есть два диаметрально противоположных способа преодоления технических трудностей. Первый – усложнение материала (варианты, удвоения т.д.). Тот, кто идет по этому пути, должен затратить массу времени, усилий, чтобы пробраться сквозь «заросли» самолично взращенных трудностей. Но напрашивается вопрос: оправданы ли такие затраты? И еще один – не менее существенный – понята ли сама сущность движения, не придется ли на другом, возможно принципиально сходном материале проделывать все сначала?
Суть второго способа в предельном упрощении материала, расчленении сложного движения на простые составляющие. Тот, кто действует в этом направлении, неизбежно столкнется с необходимостью овладеть искусством, осознавать, расчленять и объединять ощущения. Если в первом способе формируется стандартный навык, то во втором – анализ и синтез ощущений позволяет в дальнейшем модифицировать технический прием в соответствии с музыкальными задачами. Способность к расчлененному осознанию мышечно-суставных ощущений формируется на основе принципа осознанного контроля над ощущениями.
Вторая задача – освоить имитацию основных пианистических приемов.
Эта задача является как бы продолжением первой. Способность  контролировать ощущения создает базу для приобретения фортепианной техники, а знание приемов дает возможность преодолевать любые технические трудности в работе над музыкальным произведением. Эта задача уже непосредственно связана с игрой на фортепиано.
Каждый новый технический прием осваивается поэтапно: 

I этап – подготовительное упражнение в воздухе; 
II этап – имитация движения на крышке инструмента; 
III этап – звучащее исполнение. Знать структуру основных пианистических движений должен каждый. На этом знании основывается дальнейшее самостоятельное совершенствование приема. 
4. Примерный комплекс упражнений.
Все упражнения могут с успехом применяться и для устранения двигательных дефектов в игре на любом музыкальном инструменте, а также для достижения пластичности и свободы в дирижировании.
 I. Упражнения, развивающие ощущения цельности руки.
 В этой группе упражнений необходимо контролировать ощущения: активности мышц спины (под лопатками), мышц руки (с внутренней стороны), ладони и чувствовать кончики пальцев, рисующих в воздухе фигуры (круги, полукруги, восьмерки и т.д.). Во всех движениях  рука образует единое целое от кончиков пальцев до спины:
   Упр. № 1 – И.п.- рука вытянута вперед чуть выше пояса ладонью вниз. Кончики пальцев ведут за собой всю руку, рисуя полукруги сначала несколько раз вверх, потом – вниз. 
Упр. № 2 – И.п.- руки подняты в стороны на уровне плеч ладонями вниз. Кончики пальцев ведут за собой всю руку, рисуя небольшие круги, в одну и другую в сторону.
 Упр. № 3 – И.п. - рука вытянута перед собой на уровне плеч. Кончики пальцев ведут за собой всю руку, рисуя волнистую линию. Можно выполнять упражнение одновременно двумя руками в разные стороны. 
II. Упражнения, развивающие мышцы ладони.
 Эти упр. выполняются из исходного положения: руки подняты перед собой, локти согнуты, ладони вниз, кисть чуть выше запястья. При выполнении упр. необходимо контролировать следующие ощущения: активность  мышц спины (спина прямая и подтянутая); напряжение мышц  рук с внутренней стороны (мышцы как бы поддерживают руки в воздухе); ритмичность работы мышц ладони. 
Упр. № 1– И.п.- на счет раз ладонь натягивается, как бы раскрывается с запястья до кончиков пальцев. Пальцы при этом поднимаются вверх. На счет  два мышцы ладони расслабляются, пальцы опускаются, ладонь закрывается. Кисть не должна опускаться ниже запястья, иначе теряется связь мышц ладони и руки.

Упр. № 2 – И.п.- на счет раз быстро раскрыть ладонь и тут же прекратить напряжение мышц. Пальцы при этом сами упадут, ладонь закроется. Проконтролировать освобождение насчет два.   
Упр. № 3 – И.п. – на счет раз раскрыть ладонь, на счет два схватить первый палец в кулак. Можно чередовать медленное раскрытие с энергичным схватыванием и наоборот.
III. Упражнения, развивающие активность пальцев.
Исходное положение как во второй группе, работают мышцы спины, руки ладони. Кроме того, необходимо чувствовать кончики пальцев, рисующих фигуры.
Упр. № 1 – И.п. – при натянутой ладони рисовать кончиком каждого пальца по очереди круги то в одну сторону, то в другую. Палец не должен сгибаться.
Упр. № 2 – И.п. – натянуть ладонь, поднять пальцы вверх. Соединить 2-й и 3-й пальцы. Разводя их в стороны, рисовать кончиком каждого пальца по полукругу и соединить их внизу. Таким же образом вернуться в исходное положение. Проделать упражнение с каждой парой пальцев. 

Упр. № 3 – И.п. - натянуть ладонь и  пальцы поднять вверх. На счет раз опустить 2-й палец, на два поменять местами 2-й на 3-й палец. Упражнение выполнять каждой парой пальцев по нескольку раз. 
IV. Упражнения, развивающие подвижность суставов пальцев.
 Исходное положение как во второй группе. Проверять активность мышц спины и руки, сосредоточить внимание на работающем суставе, следить за постоянным напряжением мышц ладони.
Упр. № 1– И.п. – сгибать каждый палец по несколько раз сначала в 1-м, 2-м и, наконец, в 3-м суставе.                                                                                                                                                                                                                            

Упр. № 2– И.п. – на  раз раскрыть ладонь и выпрямить пальцы, на два согнуть все суставы пальцев, при этом кончики их должны коснуться  основания. Можно чередовать энергичное выпрямление пальцев с замедленным сгибанием и наоборот. 

      V. Упражнения, развивающие гибкость кисти
Упр. № 1 – Круговые движения кистью в разные стороны.

Упр. № 2 – И.п. – на раз ударить кончиками пальцев по ладони ближе к запястью, на два по - середине ладони, на три -  у основания пальцев. Повторить упр. несколько раз. 

     VI. Упражнения, развивающие подвижность локтевого сустава
 Исходное положение как в предыдущих группах, только концы пальцев при натянутой ладони опущены вниз, как бы обхватывая большой шар. Это положение кисти и пальцев остается неизменным при выполнении движений.

Упр. № 1 – Сохраняя и.п. кисти и пальцев, чертить круги в воздухе, вращая руку в локтевом суставе, внимание направить на кончики 1-го и 5-го пальцев. Эти движения применяются при исполнении скачков. 
 Упр. № 2 – Выполняются маховые движения вниз, рука сгибается и выпрямляется в локтевом суставе. Это движение применяется в работе над октавами и аккордами. 

Упр. № 3 – Энергичными движениями поворачивать руки вокруг своей оси, которая проходит от 3-го пальца до локтя, сначала несколько раз к 5-му пальцу, потом к 1-му. Это движение (ротация) применяется при исполнении тремоло, трелей и других подобных фигур.  
VII. Упражнения, для развития свободы и подвижности плеча.
Выполняются все упр. предыдущей группы, только на выпрямленной руке. При этом рука будет работать в плечевом суставе. При зажатости в плече рекомендуются следующие упр.: исходное положение – мышцы спины активны, руки расслабленны и опущены вниз. 

Упр. № 1 – Чертить плечом круги в одну и в другую сторону.

Упр. № 2 – Поднимать и опускать плечи.
Упр. № 3   – Двигать плечом вперед и назад. Плечи не поднимать. 

VIII. Упражнения для развитие координации движений руки и пальцев.

  Чертить в воздухе всей рукой от плеча различные фигуры (круги, восьмерки, т.д.). Одновременно ритмично помахивать пальцами.

Для тренировки координации движений можно использовать все упражнения II и III групп в сочетании работы рук.

Предлагаемый комплекс далеко не исчерпывает всех возможных вариантов. Каждый может придумывать новые упражнения в соответствии с проблемами, возникающими во время игры на фортепиано.

Использовать гимнастику рук можно как подготовительные упражнения; как вспомогательное средство при освоении различных технических приемов для ликвидации двигательных дефектов; как тренировку мышц, заменяющую разыгрывание. 

IV. О постановке рук в фортепианной игре.

1. В течение последних лет вопросы постановки рук привлекают внимание широких кругов пианистов: о них пишут, говорят, спорят.

Встречаются педагоги, исключающие из своих занятий постановочные вопросы, не интересуются ими, а иногда просто недостаточно разбираются в них, считая, что ученик сам должен приспособиться и, занимаясь в основном  художественными проблемами, часто напрасно ожидают  положительных результатов технического развития подопечных. Такой метод подходит лишь для работы со зрелыми исполнителями, а учеников, плохо владеющих техникой, толкают на путь кустарщины и дилетантизма.
Многие считают, что проводить данную работу в своей педагогической деятельности наоборот необходимо, и они правы. По мнению некоторых известных педагогов, пианисту нужно ставить руки, как певцу голос. В этой области существуют основные принципы, которые педагог должен дать в виде законченной  и стройной системы. Усвоение этой системы происходить на живом художественном материале.
Законы постановки рук основаны частью на физиологии, частью на законах механики, и большей частью, на здравом смысле и целесообразности. Все эти категории обязательны для всех, поскольку анатомическое устройство рук у людей одинаково. Но при одинаковом анатомическом строении, в размерах, пропорциях их отдельных частей, в силе, в подвижности встречается бесконечное количество вариантов. Поэтому при неизменности основ постановки в деталях их применения встречается бесконечное количество вариантов.
2. Некоторые принципы постановки рук в фортепианной игре.

Один из основных законов фортепианной игры – пианист должен играть всегда всей рукой. Игра какой-то изолированной частью руки неправильна. В пользу этого говорит тот факт, что анатомически и физиологически рука представляет собой одно целое, поэтому всякое движение одной ее части отражается на других частях. Чтобы сделать неподвижной часть руки, приходиться прибегать к фиксации, к «затягиванию», превращающую руку в нечто мертвое и одеревенелое.

В Жизни человек пользуется рукой целиком. Движения отдельными, изолированными частями руки возможны, но редки. При движении руки мы ясно представляем общую линию, и не отдаем себе отчета в движениях ее составных частей. 
Итак, в игре принимают участие все части руки, но степень активности, естественно, может быть неодинакова. Бывает: кисть, предплечье, плечо принимающие относительно меньшее участие в общем движении, могут приближаться к состоянию неподвижности, никогда, впрочем, не переходя в состояние изоляции от двигающихся частей. По другому закону фортепианной игры в движениях не должно быть мертвых точек. В этом отношении между рукой пианиста и рукой дирижера существует большая, хотя и неполная аналогия. Отсюда вовсе не следует, что рука пианиста все время находится в движении. Есть моменты, когда рука останавливается, например, в на длинных нотах, в паузах. 

 Следующий закон фортепианной игры гласит, что при игре рука должна быть опертой. Здесь есть некоторая аналогия с вокальным искусством, из которого и заимствован и сам термин, с иным, конечно, у пианистов содержанием.
Плечи при игре должны быть неподвижны. Они служат прочной опорой для рук. Привычка некоторых пианистов поднимать плечи некрасива и неправильна.
Высота локтя зависит от места играющей руки на клавиатуре. При отдалении рук от туловища, локти следует поднимать, а руки должны найти выгодный упор, при  котором пальцы должны  быть строго параллельны  клавишам и ударять не сбоку, а прямо вниз.

Одно из классических заблуждений прошлого – преувеличенное представление о роли кисти. Игрались специальные упражнения для ее развития, прибегали к кистевому «шлепку», затягивая остальные части рук.

Общепризнано положению, что игра одной кистью неправильна, она участвует в общем движении руки как ее составная часть. Высота кисти при игре – различна, это зависит от исполняемого приема.
Еще одно классическое заблуждение прошлого – преувеличение роли пальцев. Полагали, что нужно тренировать пальцы так, чтобы они поднимались как можно выше и ударяли как можно сильнее.
При игре пальцы следует поднимать на ту высоту, подъем на которую не стоит усилий. Высоко поднимать пальцы целесообразно в связи с поворотом всей руки. Положение пальцев при фортепианной игре должно быть таким, каким оно обычно бывает в жизни, – не вызывающим ни напряжения, ни утомления.

Вредное явление «гувернантский мизинец» – поднятый вверх пятый палец. Его вред в меньшей мере заключается в излишней затрате сил, гораздо больший вред заключается в том, что он делает движения руки жесткими, угловатыми и придает пассажам оттенок сухости и мертвенности.

Часто подчеркивают, что играть необходимо «свободной рукой», подразумевая руку, состояние которой приближается к полной расслабленности. В таком понимании термина мы «свободной» рукой не играем. При игре наша рука не должна быть ни мягкой тряпкой, ни жесткой, как палка. Она должна быть упругой, подобно пружине.
Не следует думать, что рациональная постановка рук избавляет пианиста от усилий. Рациональная постановка стремится не к тому, чтобы было затрачено мало сил, а к тому, чтобы они затрачивались целесообразно.
«Переставляя» ученику руки, педагог не должен делать этого слишком круто. Ломать старые навыки и заменять их новыми следует постепенно и в таких дозах, которые ученик легко усваивает, не теряя свободы и непосредственности.

Хочу отметить, что в применении к фортепианной игре термин «постановка рук» не точен. Само слово «постановка» заключает в себе элемент статичности, противоречащий основному закону фортепианной игры, по которому непрерывность движения руки – основа звукоизвлечения. То, что мы обычно называем законами постановки рук, - в сущности, законы их движения.
В заключение этого раздела скажу о правильном положении тела за инструментом. Естественное положение кисти при полном расслаблении мышц во время ходьбы целесообразно использовать как основное положение при игре на фортепиано. 
Сидеть, играя лучше всего на передней части стула, избегая прислоняться к его спинке. Верхняя часть туловища несколько наклонена вперед. Рука в плечевом суставе висит свободно. Сиденье должно быть столь высоким, чтобы поднятая часть руки от локтя до кисти находились примерно на одном уровне клавиатуры. 
Необходимо избегать ненужных движений. Спокойствие и бережливость в движениях совершенно необходимы в действительно сознательном исполнении.
V. Упражнения за инструментом.  

«Не от упражнения зависит техника,

а от техники упражнения».

Ф. Лист

Работа над  упражнениями никоим образом не является самоцелью – не следует рассматривать как средство воспитания не механической, а музыкальной осмысленной техники. Упражнения связаны с музыкой (они охватывают различные виды техники и всевозможные приемы звукоизвлечения) и постепенно переходят в работу над произведением. Упражнения должны быть лаконичны, тогда они легко запоминаются, исполнения их не утомляет ученика, не притупляет его внимания. Целесообразно делать упражнение максимально коротким. Упражнения приносят пользу лишь при условии точного их выполнения – приблизительность здесь недопустима. Работа над ними требует полной сосредоточенности.

Для проверки отсутствия напряженности во всем теле полезно, не прерывая игры, время от времени поворачиваться, вставать, садиться и т.п.

Главным критерием правильной работы является качество звучания. Малейшее неудобство, напряжение, утомление сразу же отражается на звуке. Естественный, свободно льющейся звук свидетельствует о ненапряженном состоянии рук. 

Все приемы и упражнения следует проходить постепенно, от простого к сложному, умело, дозируя ежедневные нормы работы и выбирая для каждого ученика те упражнения, которые ему более всего необходимы в данный момент. Последовательность изучения упражнений индивидуальна.

Сопровождать упражнения необходимо подробными пояснениями. Однако никакое описание не заменит непосредственного показа. Учитывая это, остерегайтесь преувеличений («чуть-чуть» всегда лучше, чем «слишком»). 

1. Рука пианиста. 

Какое трогательное зрелище представляет собой несведущая рука, стремящаяся к красоте, ощупывающая тайну и смело подчиняющаяся всем предписаниям и ограничениям, чтобы восторжествовать над сопротивлением клавиатуры и инертностью материи. 

Концы наших рук – их кисти и пальцы – не только мышечный механизм. Они –  чудесные органы чувств, одаренные собственными ощущениями, почти даром творчества. Если часто они повинуются мозгу, то гораздо чаще, чем это кажется, именно они управляют.

На фронтоне Дворца Шайо справедлива, начертана надпись: «Рука артиста равна его мысли и соперничает с ней: одна была бы ничем без другой». 

Великий хирург Тьерри де Мартель писал: «Есть вещи, которые наши руки понимают раньше мозга, и те, кто манипулируют, размышляя, находят больше, нежели те, кто размышляет, не манипулируя». Он же утверждал: «Я убежден, что в противоположность тому, что обычно считают, 0 не наш дух движет пальцами, а, наоборот, наши пальцы, их почти бессознательные движения пробуждают наш дух». 

Лучше сказать невозможно! Осязание является, конечно, чувством столь же богатым и, быть может, более существенным, чем зрение, слух и обоняние. Та же клавиатура, когда ее ласкают «радиоактивная» рука или инертные фаланги, освещается или гаснет.

Обучение на фортепиано требует длительных усилий. Но они не заключаются в борьбе против природы. Нормальная рука приспособлена для игры на фортепиано. Пианист, не разделяющий этого убеждения, не достоин своего искусства.

Поверхностное наблюдение видит в руках много недостатков; по размышлении становится понятным, что кажущиеся недостатки являются  в действительности достоинствами. Если бы большой палец имел такую же длину, как остальные, или, более точно, если бы ось его вращения в суставе находилась бы в той же плоскости, что и у остальных пальцев, как осуществлялось бы его движение, допускающее любое смещение вдоль клавиатуры? Если бы указательный палец был иначе расположен, мог ли бы он в одно и то же время быть проводником, руководителем четырех пальцев, зависящих от ладони, и в то же время подвижным посредником между осевым большим пальцем и всеми остальным веером, который представляет собой остальная часть руки? Даже безымянный палец, освобожденный от парализующих его связок между средним пальцем и мизинцем, обеспечивал ли бы всей наружной части руки (и, следовательно, мизинцу, столь важному для аккордов, для определения позиции и правильного воспроизведения мелодической линии) необходимые стабильность и силу?

Известен случай с Шуманом. Желая любой ценой развить четвертый палец, он достиг того, что парализовал его на всю жизнь. 

Следует вспомнить любопытное замечание Шопена на полях учебника по методу Мошелеса, что в течение долгого времени действовали против природы, пытаясь добиться одинаковой силы всех пальцев. Между тем, так  как их форма различна, было бы лучше изучить туше, свойственное каждому из них. Каждый из пальцев имеет силу, пропорциональную форме. Большой палец – самый сильный, так как он и толще остальных и движется свободней. Затем следует пятый палец (на противоположной стороне руки). Средний палец является главной точкой опоры, в то время как указательный – почти равный ему. Наконец следует безымянный – самый слабый. Всеми средствами пытались сделать его независимым от среднего, с которым он общим сухожилием, как могли бы быть связаны сиамские близнецы. Попытка совершенно бесплодная и, к большому счастью, бесполезная.  Второй палец рассматривают как настоящий руль руки. Никакая работа над его точностью и твердостью не будет излишней. 

Шопен не хотел, конечно, сказать, что следует пренебрегать «равенством пальцев», но равенство не достигается посредством полного уравнения силы каждого из них. С другой стороны, Шопен считает пятый палец  по природе почти столь же сильным, как и первый. Эта сила, во всяком случае, должна быть высвобождена посредством упражнений.  

Однако пусть не делается насилия над рукой. Руку нужно развивать с пониманием ее естественного предрасположения.

Статическое воспитание пяти пальцев кажется мне ключом, открывающим все двери техники. Никакое усердие не будет излишним. Необходимо унифицировать силу и эластичность пальцев, заставить их преодолевать одинаковые трудности, выработать гибкое и послушное «сцепление» артикуляции, одним словом, нужно добиться независимости пальцев. Для этого  пианист должен разумным образом чередовать упражнения  для пяти пальцев и упражнениями с выдержанными нотами.

Последние «ставят» руку. Особенно они полезны рукам свободным от природы, но не достаточно стабильным и твердым. Выдержанные ноты приучают каждый палец постепенно переходить от легкого усилия, продолжительного контролируемого давления к четкому удару. Пальцы как бы привыкают к коллективной дисциплине. Обеспечивается ровность пальцевого аппарата. Таким образом, упражнения с выдержанными нотами целесообразно практиковать ежедневно. Пользоваться им следует благоразумно, учитывая предрасположение каждого исполнителя. 

Очень распространена и иногда оказывается роковой ошибка, заключающаяся в использовании выдержанных нот для того, чтобы добиться растяжения пальцевых связок. Прогресс в растяжении достигается преимущественно упражнениями для гибкости.

2. Упражнения для пяти пальцев.   

Очень большое значение имеют упражнения для пяти пальцев с их бесчисленными комбинациями. Такие упражнения освобождают пальцы, помогают развивать легкость движений в суставах и быстроту рефлексов.

Данные упражнения следует использовать не только в первые месяцы обучения, как принято в педагогической практике, но и на протяжении всего пребывания ученика в младших и средних классах и даже старших. При этом необходимо, разумеется, все время варьировать упражнения и добиваться лучшего качества исполнения – большей ровности, четкости, увеличения темпа. Осуществление принципа «единство в многообразии» дает возможность длительно работать над разрешением одной и той же проблемы, ставя перед собой все новые задачи, что создает предпосылки для более успешного преодоления трудностей. 

Интересен, на мой взгляд, метод известной пианистки и педагога так называемой «французской» школы – Маргариты Лонг: «Я никогда не занимаюсь гаммами в начале обучения фортепианной игре и решительно отвергаю подкладывание большого пальца в первых упражнениях. Когда я вижу неловкость пианиста, практикующегося в гаммах и арпеджио, я не советую ему тренировать подкладывание, а советую развивать четкость, ловкость, равномерность всех пальцев, в особенности указательного. Я уверена, что упражнениями большого пальца специально заниматься не следует. Поддерживая строго равномерность механизма пяти пальцев и требуя от них сходных эффектов, наша рука, овладевая туше, инстинктивно избирает полезную точку опоры на указательный палец при содействии двух крайних пальцев, большого и мизинца. Именно с помощью этой «клешни с тремя когтями» пианист прочно владеет клавиатурой. Средний и безымянный пальцы завершают работу, но именно указательный и его два помощника обеспечивают прочность «хватки». Таким образом, достигается постоянный контакт с клавиатурой, прочный и легкий в то же время, позволяющий «пробегать» по ней любым способом ловко и уверенно. В руке пианиста указательный – главный. Если хотите развить средний или безымянный пальцы, работайте над указательным. Обычно быстрые пассажи и арпеджио не удаются не из-за четвертого пальца, как считают, а из-за недостатков указательного.

Только когда достигнута уверенная независимость, равномерность, четкость движений пяти пальцев, большой палец легко пройдет под рукой, уже солидно владеющей клавиатурой.  

3. Воспитание ощущения контакта с клавиатурой.
Фундаментом фортепианной техники является так называемый контакт с клавиатурой. Под контактом следует понимать ощущение непрерывной связи свободно управляемой рукой через конец пальца с клавишей.

Иначе говоря, это умение направить вес руки в клавишу, умение пользоваться при звукоизвлечении весом свободной руки. Но свобода рук пианиста не имеет ни чего общего с расхлябанностью, распущенностью. Это не висящая безвольная плеть, а отлично организованная живая машина, ловкая, быстрая, точная. 

Контакт с клавиатурой изменяется в зависимости от характера музыки, темпа динамики  и фактуры. В кантилене он будет одним, в гаммаобразном пассаже – другим, в аккордах – третьим. В техническом отношении различные художественно-звуковые задачи, стоящие перед пианистом, осуществляются путем изменения взаимодействия веса руки и активности составляющих ее частей (пальцев, кисти, предплечья и плеча).

Остановимся на воспитании основного игрового ощущения – ощущения опоры на клавишу, контакта с клавиатурой.

Именно этой задаче в фортепианной педагогике посвящены  общепринятые упражнения non legato и стремление с самого начала добиться певучести звучания, что невозможно без опоры на клавиатуру.

Иной раз смотришь на игру некоторых учащихся и, кажется, что неведомая сила оттягивает их руки от инструмента. И лишь одинокие, изолированные  пальцы вопреки этой силе извлекают слабые, неровные, к тому же порой жесткие звуки. Поэтому каждый педагог, прежде всего, должен обратить внимание на то, правильно ли налажены первоначальные двигательные ощущения учеников, пришедших в его класс.

Причины отсутствия контакта с клавиатурой у учащихся могут быть разные:

- следствие неумения или невнимания педагога к данному вопросу,
- неумение пользоваться весом руки при звукоизвлечении и, ощущая слабость пальцев, преодолевать ее, сжимая руку. У ученика создается ложное представление, что от этого рука станет сильнее. Чем больше звука от него требуют, тем сильнее он зажимается, «приспосабливаясь» к неправильной игре.

- первоначально налаженный контакт с клавиатурой иногда нарушается в период, когда начинается усиленная работа над активизацией пальцевого удара. Следовательно, играющие на рояле должны научиться сочетать активный пальцевой удар с опорой пианистически свободной руки на клавиатуру. Овладение этим сочетанием не всегда проходит легко и безболезненно. Если же в игре ученика обнаруживается отсутствие контакта с клавиатурой, работу по его налаживанию следует начать немедленно.

Пути здесь возможны разные.

 Как уже подчеркивалось, важное условие любых фортепианных упражнений – звуковой результат. Это высший критерий правильности пианистического приема, слуховое внимание играющего никогда не должно быть выключено, индифферентно. Для овладения первоначальным контурным очертанием приема очень важен также зрительный контроль. Однако виртуозная шлифовка его, приспособление к конкретному художественному заданию – функция слуха. Обычно хорошее звучание неразрывно связано с умело выполненным приемом, что дает играющему мышечное ощущение удобства, легкости. Существование одного без другого возможно лишь в виде редких исключений и крайне недолговечно.

 Упражнения для выработки контакта с клавиатурой.
Упр. № 1 – этюд либо пассаж из пьесы играется одной рукой. Темп очень медленный. Каждый звук берется следующим образом: до нажатия клавиши палец соприкасается с ней; кисть в это время опущена (чуть ниже клавиатуры); плечо свободно висит вдоль корпуса. Взятие звука производится путем энергичного, короткого толчка всей руки от плечевого сустава: кисть идет вверх; палец, выдерживающий в момент толчка большую нагрузку, не производя видимого самостоятельного движения, тем не менее, как бы «хватает» клавишу.
Последнее обстоятельство обеспечивает получение звука определенного, даже твердого, но лишенного неприятной резкости. Слух обязан следить за этим. Затем рука быстро принимает первоначальное положение, готовясь к взятию следующего звука. Проделывать это нужно очень внимательно. При таком, подобно «рычагу», приеме звукоизвлечения невозможно зажать руку. Вся рука как бы входит в клавишу.
Другая попутная сторона приема заключается в том, что при быстром толчке руки пальцы выдерживают большую нагрузку, что ведет к их укреплению. Этот прием годится для работы только в медленном темпе.

Для сочетания ощущения опоры с подвижностью и легкостью пальцев, с пальцевой беглостью подойдут следующие упражнения: 

Упр. № 2 – этюд или пассаж играются по-прежнему отдельно каждой рукой. Темп становиться подвижнее (четверть равна 46 – 56). Суть упражнения  состоит в том, чтобы небольшая группа звуков (4 – 5) берется единым движением руки. Рука опирается уже не на каждый палец в отдельности, а на всю группу суммарно. Перед началом упражнения  ученик сосредоточиться, посидеть, некоторое время не играя. Упражнение начинается с небольшого пластичного взмаха, который необходим для приобретения «инерции» движения. Взмах, погружение рук в клавиатуру на несколько звуков, снятие – все это учащийся должен ощутить как единый процесс предварительно подготовленного в сознании пианистического действия
 Пальцы при этом играют так же, как в первом упражнении – без подъема. Самостоятельность в них «сосредоточенна» в кончиках, в действиях последней фаланги.
Опора руки на пальцы (не на кисть!) значительна, хотя и меньше, чем в первом упражнении: звук мягче, а legato становиться подлиннее. 
Этот прием в своем простейшем виде (взятие – снятие) общераспространен при работе с начинающими.

При увеличении числа нот хорошо выполнить такое движение гораздо сложнее. Здесь надо проявить упорство, так как умение сыграть 4х – 5тизвучный мотив на едином движении руки является важнейшим условием всего последующего развития техники пианиста.

Упр. № 3 – строится  на материале предыдущих упражнений, только выполняется в быстром темпе (четверть равна 96 и еще подвижнее). Выполняется упражнение так же, как и предыдущие: группа звуков берется на одном движении руки. Отличие от второго упражнения заключается в степени погружения руки в клавиатуру: чем быстрее темп, тем меньше «включаемый» вес.
В отличие от медленного, в быстром темпе пальцы приобретают видимую самостоятельность движения (от пястья). Каждому, вероятно, приходилось «барабанить» пальцами по столу. Именно так, легко, без усилий, играют пальцы в этом упражнении. Однако ощущение облегченной опоры на клавиатуру необходимо сохранить.
По мере овладения вторым и третьим упражнениями количество звуков в группах увеличивается. Удлиненные группы не обязательно должны быть кратными первоначальной; в зависимости от структуры пассажа надо находить более целесообразную группировку. 

Удлиненные группы также надо сыграть на одном движении, предварительно представив себе все входящие в отрывок звуки как единое целое. Постепенно разучиваемые пассажи становятся продолжительнее. Звучание приобретает звонкость и рассыпчатость. В каждой группе необходимо найди интонационный динамический центр, выраженный чаще всего двумя-тремя звуками, и соответствующий ему центр физического нажима. Обычно музыкальная (интонационная) и двигательная целесообразность совпадают. Очень часто эти центры приходят на 3-й, 4-й, 4-й пальцы.

Умение играть всей рукой воспитывается не только на подобных упражнениях и этюдах, но одновременно, и на пьесах кантиленного и аккордового склада. Работа над кантиленой особенно полезна: Выразительная мелодия вызывает естественное эмоциональное стремление «петь» на рояле. Сочетание такого стремления с рациональным отношением к способу игры (приему) обычно дает наилучшие результаты.

Для приобретения ощущения контакта с клавиатурой очень полезна игра аккордов. Работа над ними делиться на два этапа:

Упр. № 4 – на первом этапе способ звукоизвлечения тот же. Что и в первом упражнении. Сначала пальцы при низкой кисти касаются клавиш; аккорд берется коротким энергичным толчком всей руки; кисть в это время идет вверх, а пальцы как бы «хватают» клавиши. В отличие от первого упражнения рука отрывается от клавиатуры. Затем готовится следующие взятие – пальцы «ложатся» на клавиши следующего аккорда и так далее. Темп упражнения – от восьмой равной 46 до восьмой равной 84.

Второй этап – более сложен. Переходить к нему можно только после овладения предыдущим приемом. Аккорды берутся сверху, без предварительного касания клавиш. От первого этапа должно остаться ощущение погружения веса руки в клавиатуру и пальцевая хватка, цепкость пальцев в момент взятия аккорда. Аккорды при таком звукоизвлечении получаются компактными, сильными, но совсем не резкими. Темп может быть доведен до четверти равной 120 – 130. Но начинать игру приемом «сверху» также надо с медленного темпа.

Добавим, что усвоение нужного ощущения контакта с клавиатурой легче всего достигается при одновременной работе над описанными выше разделами техники: быстрыми одноголосными последовательностями, кантиленой и аккордами.

Не следует бояться какое-то, возможно даже длительное время, посвятить налаживанию контакта с клавиатурой, рассматривая эту работу как главную задачу определенного этапа обучения.   
4.  Гаммовый комплекс упражнений

В педагогической практике используются различные виды упражнений. Особенно большое внимание в настоящее время уделяется гаммам, арпеджио и аккордам. Их систематически изучают с младших классов музыкальных школ.

Некоторые теоретики пианизма высказывают мысли о том, что гаммы в настоящее время уже не могут считаться «ключами» к фортепианной технике, что это – ключи «заржавевшие».
 С таким мнением, однако, нельзя согласиться. Конечно, было бы неправильно считать их единственной универсальной «отмычкой» для всех встречающихся трудностей. Но, тем не менее, вместе с арпеджио и аккордами они продолжают сохранять значение основных фундаментальных формул, которыми должен в совершенстве владеть каждый пианист. Это необходимо  не только для исполнения музыки старых мастеров, но и для успешного преодоления многих фактурных трудностей современной литературы.  
Гаммы
Цель этих упражнений  - добиться плавного непрерывного исполнения гамм и гаммаобразных пассажей без толчков, ровно по звучанию и временным соотношениям. Такое исполнение зависит от двух моментов: спокойного подкладывания первого пальца при смене позиций кисти и ровного текучего легато внутри позиции. 

Основная причина толчков, неровности игры гамм – малая подвижность и напряженность первого пальца. Поэтому, чтобы обеспечить ровное и беглое исполнение, необходимо использовать его природную ловкость и легкость и подкладывать его незаметно, готовя заранее, не меняя уровня кисти. Подкладывание первого пальца дугообразным движением ниже уровня клавиатуры затрудняет подготовку новой позиции, особенно в быстром темпе. Первый палец для этого всегда должен находиться «начеку», у кончиков пальцев. При смене позиции кисть переносится через первый палец и свободно располагается на клавишах следующей позиции. Легато при исполнении гамм ощущается как бы внутри ладони. Кисть ведется плавно и спокойно на одном уровне (в медленном темпе она слегка поворачивается, чтобы подготовить подкладывание первого пальца). 
Ровность и полнота звучания достигаются при постоянном ощущении опоры. Пианистическая чистота и ровность обеспечиваются ни только точным взятием звука, но и точным по времени снятием пальцев с клавиш. С целью выравнивания промежутков между звуками полезно учить гамы в медленном темпе половинными нотами, считая вслух на две четверти. Можно также быстро и четко проговаривать названия нот – такой «приказ» заставлять пальцы работать подвижнее и четче. 
 Гаммы требуют активного внимания. Они «облегчают», освобождают и делают более ловкой руку, дают ей невидимые крылья, помогающие быстро «пролететь» над клавиатурой по всему ее протяжению. Исполняя гамм, не забывайте, что левая рука должна быть ведущей. Именно левая рука должна увлекать за собой правую, в противном случае левая будет отставать. 

 В гаммах, как и во всех пианистических формах, левой руке принадлежит ритмический приоритет. Она – «регент хора», как говорил  Ф.Шопен. Не пренебрегайте хроматической гаммой. Заставляя пальцы двигаться в ограниченных пространствах и овладевать более тонкими интервалами, чем интервалы диатонической гаммы, она развивает точное туше, ловкость и  гибкость большого пальца. У начинающих учеников изучение хроматической гаммы должно предшествовать изучению диатонических.
Коренная ошибка – исполнение гамм постоянно обеими руками вместе. Ведь игра гамм имеет целью, прежде всего согласование пальцев. Каждый звук гаммы должен быть сыгран с определенной силой; правильное ее ощущение требует тренировки слуха. Поскольку  ухо должно судить о силе звука, первое условие – играть гаммы каждой рукой в отдельности. В противном случае левая рука «перекрывает» правую или наоборот и расслышать степень силы отбельных звуков затруднительно. 
Наиболее популярные формы работы над гаммами:
            1. Играть их различными штрихами – например,  легатиссимо и стаккато.
2. Использовать динамическую нюансировку, она может меняться в зависимости от движения – например, играть громко и тихо, ровно по звуку или с крещендо и диминуэндо. 

3. Можно менять артикуляцию и динамику на протяжении одной и той же гаммы. Использовать дробные разбивки.

4. Интересен старинный способ с остановкой на тонике (исполнять основной тон четвертями, а остальные ноты – восьмыми, так называемые «ритмические перебежки»).

5. Полезно играть и так называемые контрапунктические гаммы, когда на один звук в партии одной руки приходится соответственно от двух до пяти звуков (ритмические фигурации - двуоли, триоли, квартоли, квинтоли) в партии другой. Играть можно как в параллельном, так и в расходящемся движении с использованием различной штриховой артикуляции.

Контрапунктическими гаммами можно назвать и гаммы, исполняемые так, что между партиями обеих рук образуются  полиритмические сочетания (два на три, четыре на три, пять на три).
6. Способ «гамма в гамме» - играют семь раз подряд, в темпе престо, выделяя при каждом повторении легким акцентом каждую из ступеней по-очереди (играть в октаву).
7. Прием –  «непрерывная гамма», играемая через все тональности. Это хорошее средство проверки знания гамм и развития выносливости.

8. Играть гаммы не только в октаву, но и в терцию, сексту, дециму.

9. Очень полезно исполнение гамм двойными нотами, особенно для развития полифонического слуха (в старших классах).
10. Мало используются, но, безусловно, полезны методы: «броска» и  «наращивания».
11. При работе над гаммой ставить задачи художественного порядка.
Арпеджио

            Приемы работы над арпеджио аналогичные приемам работы над гаммами.
 При подкладывании и перекладывании и здесь важно вращение. Бросок руки на клавиатуру помогает ровности удара пальцев. Достигнуть ровности в арпеджио несколько труднее, чем в гаммах, т.к. ноты отстоят дальше друг от друга. Ни  в коем случае нельзя щадить 4 палец, как это делаю многие, заменяя его более сильным 3. Положение руки оказывается не естественным. Совсем не вредно даже вместо 3-го пальца пользоваться 4-м; во всяком случае, следовало бы терцию левой руки в 4-х го-м аккорде  брать за редкими исключениями всегда 4-м пальцем.
Необходимо работать над  всеми видами арпеджио: короткими по три и по четыре звука, длинными и ломанными арпеджио. Играть по всей клавиатуре в прямом и расходящемся движении («одиннадцать положений то одного звука»). Очень полезно изучение D7 и  ум.VII7, потому что при этом используются все пальцы.
Аккорды
           Частая ошибка даже известных пианистов – неточное исполнение аккордов. Абсолютно точной сыгранности обеих рук достигнуть не легко, но это необыкновенно важное  выразительное средство, которым пианист должен, безусловно, овладеть. 

Изучение аккордов в одно и то же время является испытанием силы и испытанием звучности. Оно должно приучить к точности при одновременном контакте нескольких пальцев руки с клавишами. В аккордах, совершенная одновременность удара по клавишам – дело воли. Нельзя терпеть даже самого легкого «плеска». Аккорд следует «брать» пальцами (как все, что мы берем в руку), не напрягая при этом тыльной стороны кисти (она «отдыхает»), с упругой опорой, «рессорящим» запястьем. Необходимо  работать над различными аккордами: по три, четыре  и пять звуков.
5. Иные виды техники.
           Безусловно, нельзя забывать и о таких технических трудностях как репетиции, скачки, исполнение октавами, различными украшениями (мордент, трели, доппель-шлаг и т.д.). В этих видах исполнительской техники также нужно упорно упражняться, как и в работе над гаммовым комплексом.
VI. Работа над этюдами. 
Систематическое прохождение этюдов необходимо для успешного развития ученика. Значение этого жанра заключается в том, что этюды позволяют сосредоточиться на разрешении типических исполнительских трудностей и что они сочетают специально технические задачи с задачами  музыкальными.

 Выбор этюдов определяется конкретными задачами в области развития техники, стоящими перед учащимися на данном этапе обучения. Педагог учитывает как возможности ученика, так целесообразность изучение каждого намеченного этюда именно в определенный период занятий, а также перспективу работы в этом направлении.

Не следует упускать из виду взаимосвязи этюдов и художественного репертуара учащегося. Важно, чтобы работа над этюдами дополняла изучение художественных произведений: подготавливала к преодолению трудностей намеченного в индивидуальном плане произведение, углубляла и расширяла нужные для него технические навыки, а возможно, затрагивала бы и иную область развития техники. Этот вопрос должен рассматриваться в комплексе всех задач обучения. 

Этюды должны представлять для учащегося известные трудности, но трудности преодолимые. Выбор излишне трудных этюдов может привести к появлению напряжения при игре или к неряшливости исполнения. Иногда полезно какой-нибудь этюд использовать лишь как материал для упражнения (ученику полезно поработать над данной фактурой); при этом не ставить задачи связанные собственно с исполнением. Обычно же этюды должны доводиться до стадии законченности. Стараться, чтобы работа над этюдами не была особо длительной (лучше пусть этюды будут немного легче), - иначе учащийся не успеет пройти достаточное число разнообразных этюдов, это неминуемо отразится на его успехах в данной области. Вместе с тем иногда в репертуаре ученика преобладают этюды, преследующие сходные цели. Это необходимо для того, чтобы выправить те или иные дефекты.
Следует учитывать не только фактурные различия, но и стилистическую направленность этюдов – она не одинакова. 

Возьмем в качестве примеров этюды  М. Клементи и М. Мошковского. 

Работа над этюдами Клементи, их фактурой, над особой четкостью звучания не только вообще развивает технику учащегося, но в значительной степени помогает овладению техническими трудностями, характерными для произведений Бетховена. Подготовка к решению технических проблем, возникающих в произведениях композиторов – романтиков, будет, наверное, сначала связана с использованием этюдов Мошковского. Необходимо обращаться к этюдам и   виртуозным пьесам современных композиторов: фактура и круг музыкальных образов этих произведений характеризуются рядом особенностей, и учащийся должен быть подготовлен к техническому овладению этими сочинениями. Задачу эту призваны разрешать  не только этюды инструктивного плана (их мало, и они чаще не высокой трудности), сколько художественные произведения, ставящие задачи технического, виртуозного характера. 
Учащийся должен привыкнуть играть этюды не только в классе. Но и на зачетах и экзаменах. Такая проверка технических возможностей нужна как самому учащемуся, так и важна для педагога: ни где так не проверяется уровень технической подготовки, не выявляются сильные и слабые стороны учащегося, как на эстраде. Для экзаменов и зачетов не нужно выбирать предельно трудные для учащегося этюды: это всегда рискованно, и риск этот не оправдан, так как в случае неудачи ученика может появиться боязнь технических трудностей. Бороться с этим страхом трудно – разве только путем многократных выступлений с доступными этюдами и ставящими технические задачи художественными и их очень постепенным усложнением. 
Нельзя превращать работу над этюдами в бессмысленное, довольно громкое  проигрывание. Разумеется, часто этюды приходится учить по долгу, учить с большим звуком – это необходимо, но ничто не должно выходить из- под контроля сознания и слуха. После разбора этюда учащийся должен ясно представлять себе его форму, знать, на использование каких видов техники основан этюд,  как часто меняется в нем рисунок, какова мелодическая структура отдельных последовательностей, в том числе и наиболее сложных. Только тогда можно учить той или иной технической формуле, находить нужное и удобное для себя движение и ощущение и потом их закреплять.

Нельзя обойтись, в работе над этюдами,  без умения представить себе внутренним слухом нужное звучание и потом добиваться его на инструменте. В этом умении и во вслушивании заложена основа осмысленной, «омузыкаленной» техники. Чрезвычайно важно, чтобы учащийся при этом мог представить себе  звучание каждого построения не только в медленном движении, но и в темпе. Ясное представление нужной последовательности в настоящем темпе помогает учащемуся почти сразу найти характер движения, что обеспечивает должное исполнение. 

Как правило, в работе над этюдами приходится обращать особое внимание на аппликатуру.  Необходимо требовать выполнения поставленных в нотах аппликатурных указаний – при согласии с ними педагога. Порой эти указания требуют критического к себе отношения. 
Учащиеся старших классов должны также знать, что автоматизация движений у пианиста вообще возможна лишь при употреблении постоянной аппликатуры. 

Первостепенное значение имеет не только понимание того, что в чем заключается трудность, но также ее вычленение, специальная работа над отдельными трудными оборотами, разделами произведения. Нередко полезно учить далеко не самое трудное место. Случается, что в этюде, где основная техническая задача сосредоточена, например, в правой руке, у ученика не выходит простейший гармонический аккомпанемент, исполняемый левой рукой. 
Уделяя внимание различным частным моментам работы, не следует забывать о необходимости учить этюды целиком. Ведь в обеспечении свободы пианистического аппарата и в умении играть сравнительно крупные произведения с непрерывной, технически трудной фактурой, часто заключается одна из главных задач, которые ставит перед исполнителем изучение этюда.
Работа над этюдами проводится сначала в медленном и среднем темпах, затем, можно увеличивать скорость, внимательнейшим образом все прослушивая. Медленный темп для каждого ученика в каждом этюде будет свой – тот, в котором ученик сможет свободно выполнять все, что требуется на данном этапе, и хорошо себя контролировать. Следует помнить о взаимосвязи темпа и звучания, чем быстрее темп произведения, тем меньше плотность звучания. Утяжеленное звучание приводит к плохой неровной игре, толканию клавиш и другим дефектам.
Один из важных моментов при изучении этюда – выработка звуковой ровности, предотвращение непредусмотренных ни автором, ни исполнителем «провалов» звучания, случайных акцентов и т.д. Вести ровную в динамическом отношении звуковую линию всегда довольно трудно. Это достижимо только при постоянном слуховом контроле и при свободе пианистического аппарата. Пока существует излишняя заторможенность мышц, ровности звучания не будет.
Многие трудные инструктивные этюды допускают применение правой педали, но очень экономно; все должно звучать с предельной ясностью, прежде всего для самого исполнителя.    

          Педагог должен помнить, что для успешного формирования техники учащихся важно планомерное развитии всех ее возможных разновидностей.

Поэтому, необходимо использовать в педагогической практике этюды на различные виды техники: мелкая техника со всеми ее разновидностями, октавная, аккордовая, техника исполнения двойных нот. 
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