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 В В Е Д Е Н И Е

         Мотивом возникновения темы данной работы послужили ежегодные многократные (в течение более десяти лет) прослушивания учащихся-клавишников отделения народных инструментов ОДМШ №1 им. Калинникова  на различного рода отчетностях.
            Вместе с размышлениями о достоинствах и недостатках исполнителей ( вторых, как правило, набирается больше) у автора сформировалось собственное, быть может отчасти субъективное,  мнение о причинах неудач.

            Появилась необходимость усомниться или, напротив, утвердиться в правильности пути разрешения некоторых проблемных моментов в практической деятельности, предложить свое видение решения возникающих трудностей.

                                                   ЗВУКОИЗВЛЕЧЕНИЕ
             По Г.Нейгаузу «…звук должен быть закутан в тишину… и покоиться…, как драгоценный камень в бархатной шкатулке». Это непревзойденное по глубине и лаконичности высказывание  -  процесс, с которого и начинается вхождение в МУЗЫКУ.

             А как это нелегко! Скрипачу, например, чтобы получить звук, нужно отыскать почти по наитию интонационную ступень левой рукой и, осуществив ею же вибрацию, повести смычок правой, получая, в зависимости от силы его приложения к струне, различной степени облагороженные обертоны.

Нечто подобное осуществляют и юные баянисты и аккордеонисты, с той лишь разницей, что обходятся без тембрации, благо уже, что в современных инструментах  она заложена изначально в технологию их изготовления, правда в значительно ином, чем у струнных, виде. Многотембровые инструменты дают не обертоны, но различную окраску звука, что уже само по себе немаловажно. Основы же звукоизвлечения начинающие музыканты постигают ( в частности, баянисты) на одноголосных, «писклявых», но каких загадочных инструментах, которые для них пока еще « тайна за семью печатями».     Получение звука на фортепиано усложнено отсутствием смычка, способствующего течению звука во времени. Педаль лишь частично компенсирует этот недостаток. Множество мелизмов в музыке для клавесина  -  попытки продлить угасающий тон. Природа фортепианного звучания  -  пальцевая артикуляция, причем различной силы: удар как таковой, акцентированный, мягкий нажим и т.п. И все же, в основе процесса  -  постоянная работа мозга над каждым звуком.

               Простота возникновения звука на «наших» инструментах(клавишно-духовых), в отличие от, скажем, традиционных духовых (флейта, труба и т.д.) породила проблему осмысленного взятия каждого звука, умения преподнести его в развитии. Слишком часто приходится слышать механическое нажатие на клавиши в отрыве от характера музыки, практически равнозначные по силе mp и  mf  без логически связующих poco a poco cresc. или  dim. Отсюда и аморфность пальцев в кантилене, например, требующей  непременной свободы запястья, помогающего координации всей звуковой линии;  отсутствие цепкости и собранности кисти в пружинящих martele; и набившие давно оскомину почти одинаковые по продолжительности non legato и staccato.

                 Нередко приходится обращать внимание на разную фазу окончания звука инструменталистов. У духовиков  -  это прекращение дыхания, у скрипачей  -  остановка смычка, у пианистов  -  снятие звука пальцами или педалью (когда она выполняет функцию смычка), но и в этом случае пальцы небезучастны, они «тянут» звук и дирижерским жестом вместе с педалью фиксируют его прекращение. Идет это от оркестрового мышления, чем мы, в силу различий в репертуаре, мало занимаемся. Пианисты, особенно в старших классах, играют больше произведений классики, построенных, как известно, в форме сонатного allegro; работают над формой, снижая отметку за отсутствие цельности, «рассыпанность». Пьесы нашего репертуара ( не все, конечно) выстроены проще. Чаще всего крупная форма  -  это вариации, более доступные пониманию. Исполняемые же сонатины классического и современного направления не всегда несут зачатки педагогического анализа и поэтому трудно понимаемы юными музыкантами. Восполнение пробела здесь  -  очевидно.





О   Р О Л И      « С М Ы Ч К А»

Специфика  клавишно-духовых инструментов, когда звук, в целом, и сила его, в частности, зависят от скоординированных действий рук* ( в простейшем примере: левая  -  ведет мех, правая  -  «нажимает» на клавиши),  порождает и некоторые проблемы в работе с мехом. Относительная легкость получения звука на инструменте приводит, к сожалению, к поверхностному, менее требовательному отношению к нему.   Часто ли можно  услышать   разнообразие    в    произношении?    Раз   и    навсегда    данная    пальцевая 

________________________________________________________________________

 *не только баянистов, аккордеонистов, гармонистов. Очень похожими действиями, «один к одному», получают звук виолончелисты, скрипачи и т.п. «Смычком» духовиков является дыхание. 





















 
артикуляция, гораздо реже и менее умело применяемая  -  меховая. Где же так необходимое их слияние в речитативных эпизодах или кульминационных местах?! Часто ли мы пытаемся добиться чего-либо подобного от ученика, заинтересовываем ли его возможностью  разговаривать на инструменте новым языком? 
                   Как это не грустно, но приходится констатировать, что обучаемые редко или вовсе не слышали о «смычке» при игре на баяне или аккордеоне. Действуя эмпирически, они поняли природу звука: одновременное действие  -  нажатие клавиши и движение мехом. Такой подход к получению звука упростил и притупил ответственность как перед слушателем, так и перед самим исполнителем, превратив главнейший процесс в заурядную процедуру. Большинство учащихся извлекают и снимают звучание пальцами, не задумываясь, что это можно ( а в некоторых случаях  -  необходимо ) делать «смычком», т.е. мехом.

                   Еще большая сложность  -  филирование звучания, основанное  так же на умелом использовании меха. Это, если хотите, «высший пилотаж»  -  одновременное прочтение разумом и сердцем каждого звука. К примеру, скрипач не задумывается, делать его или нет  -  это вытекает из самой природы звука. Роль смычка в интонационном смысле имеет непреходящее значение. Пропущенный через «ОТК головного мозга» каждый звук (особенно в кантилене) получает строго дозированную чувственность исполнителя и, соответственно, большую или меньшую силу приложения смычка к струне и степень вибрации.

                    Мы же довольно часто пользуемся своим «смычком» одинаково однообразно. Не по этой ли причине гораздо чаще, чем хотелось бы, слышим некорректное туше и, как следствие, звуковую неряшливость, «беспредел», приводящие к несоответствию характера исполняемого произведения? Не от того ли безынициативный «головной штаб» не подает команду для действий рук? А вялые, безвольные, почти безразличные к своему прямому назначению пальцы даже не пытаются разнообразить прикосновение к клавише, выдавая всякую продукцию в одной – серой  смысловой плоскости?!

                  Говоря о более высоких материях, например, о незаметной для слушателя перемены направления движения меха (специфика инструмента диктует это), требующей от исполнителя минимальнейших люфт-пауз, роль «смычка» приобретает первостепенное значение. Особенно отчетливо это проявляется в больших эпизодах кантиленного характера, основанных на legatissimo в духе цепного дыхания (что весьма непросто), при наличии у исполнителя определенных навыков: дослушивания последнего перед сменой меха созвучия, кротчайшей и аккуратнейшей перемены направления  движения меха без малейшего намека на толчок, оставаясь на прежней динамической волне. При таких серьезных профессиональных задачах смену меха «допустимо» осуществлять с отступлением от «традиционных» и логичных (но не всегда оправданных) отрезков по границам построений, как правило, равных между собой по количеству тактов: «цель оправдывает средства».

                   Сочный, яркий и в то же время мягкий аккорд можно получить лишь «смычком». Когда пальцы не только установлены на клавиши, но и погружены «до дна», в дело вступает мех: «из ничего», активным и умелым движением мы получим требуемую звучность. В противном случае будет резкий, почти акцентированный аккорд. Зеркальным отражением происходящего является снятие звучания. Быть может с десятого раза учащимся будет приобретен зародыш профессионализма, из множества граней которого его руками сооружается что-то важное, таинственное для всех, душевное  -  ЕГО МУЗЫКА. 

                 К сожалению, нередко еще встречаются выступления с неправильно заученной сменой меха, указанной, увы, даже в печатных изданиях. Наглядный пример: р.н.п. По Дону гуляет (Самоучитель игры на баяне, О.Агафонов, П.Лондонов, Ю.Соловьев, Москва, Музыка, 1969 г., стр.79. Произведение, начинающееся с неполного такта, логически подразумевает такую же смену меха и в дальнейшем. В данном случае выставлена неграмотная смена меха, ведущая к разрыву лиги в теме. Для любой продукции в стране установлен допустимый процент брака, в том числе и для нотного книгопечатания, и педагогу, порой, необходимо исправлять ошибки или опечатки набора или корректуры.

                 Говоря о мехе, следует прибегать к подобным действиям и в отношении переложений*, критично подходя к печатным вариантам.** Случается, когда переложение для баяна осуществляется, например, с уже переложенного для фортепиано,*** совершенно меняя фактуру оригинала, утяжеляя ее еще и тщательностью расшифровок баховской орнаментики (не всегда верных) и, как следствие,  -  характер произведения и стиль композитора. Всегда полезно, а правильнее сказать, необходимо, ознакомиться, если возможно, с оригиналом, либо прослушать пьесу в записи известного исполнителя.
  ____________________________________________________________________________                  

*переложение, аранжировка  -  переработка музыкального произведения, написанного для определенных голосов или инструментов с целью приспособить его к исполнению другими средствами…(Краткий музыкальный словарь для учащихся, Музыка, Ленинград, 1968 г.)

**у пианистов существует понятие «пианистичность» произведения, т.е. удобство исполнения  -  «все под пальцами». Непианистичными считаются ранние сочинения Бетховена, например, Сонатина Es-dur. И в нашей нотной литературе немало сочинений, написанных не профессионалами-клавишниками. Педагогам с богатым практическим опытом надлежит творчески подходить к встречающимся неудобным пассажам и, не меняя гармонии и формы(купюры), слегка поправлять написанное.

***Бах, Органная прелюдия g-moll, переложение Черлицкого

                      ЗВУК, КАК ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ОБРАЗ

            Звук не может быть резким, грубым, кричащим, умирающим. Он скорее  -  волевой, наступательный, насыщенный, затухающий. В зависимости от степени задач в раскрытии художественного образа мы и получим характер звучания, будь то р.н.п. Во поле береза стояла или Чакона Генделя.

           В основу первого произведения положена напевность, лиричность, хороводность (симфонический вариант Чайковского  -  4 симфония  -  в счет не берем); в другом же  -  мощь, строгость, ораторность. Здесь мы сталкиваемся с различными задачами, главное  -  как выразить? И в одном и в другом примере свои фразировка, атака звука, настроение. Попробуем отталкиваться от оркестрового мышления. В первом случае представим оркестр или ансамбль русских народных инструментов. Аккомпанирующему составу балалаек предложим играть pizzicato, домровой группе определим педаль, тему поручим баяну  -  legato. Участники коллектива хорошие музыканты, научены элементарному фразированию. Попросим их делать еще не столь явную «дыхательную» цезуру и получим, таким образом, необходимое цепное дыхание, а в итоге  -  характерный стиль русской хороводной песни.

            Услышав всю красоту звучания созданного в «подкорке» оркестра, постараемся перенести ее на наш, не менее колоритный в руках начинающего умельца, инструмент. И в этом случае, если учащийся даже «немощен» физически, он не станет дробить пополам каждую фразу(что часто встречается: трудно осуществлять смену меха не квадратно), не передавит открытым звуком, не останется равнодушным к теме, а по-своему, но трепетно и выразительно пропоет ее в сопровождении чуткого аккомпанемента, ведь  по  Ф.Липсу «… на баяне нужно петь!».

             Вариант оркестра народных инструментов к Генделю менее подойдет, хотя и возможен. Вообразим, что мы управляем струнной группой симфонического оркестра в каком-нибудь костеле, присоединив в кульминации еще и орган или хор. Окунемся в эпоху создания произведения, почитав что-то об этом времени.Так же обратимся, например, к «Инструментоведению» Зряковского или хотя бы к «Краткому музыкальному словарю для учащихся», ознакомившись с разделом о струнных инструментах. Посетим еще фрагмент урока у скрипачей, чтобы понять природу звука, узнаем чуть больше, чем следует о штрихах sul tasto, sul ponticello, arco, pizzicato.
             Когда начнется звучание первых аккордов, мы услышим и почувствуем какая масса глубоких обертонов нарушили тишину архитектурного сооружения. Как насыщенно, но не крикливо, а торжественно и строго все приближает к главной мысли. А новая краска органа или хора лишь подчеркнет это величие. 

           Только тогда учащийся-старшеклассник, стараясь сотворить подобное звучание, поймет особую значимость меховедения и посредством этого будет стремиться сблизиться со всем услышанным внутренним слухом. Он почувствует и необходимость дыхания запястья; гибкость пальцев и одновременную силу поглаживания клавиш; метро-ритмическую крепость; широту и емкость мышления; не ограничиваясь рамками построений,   охватывая более цельно  -   приведет все в стройную форму.В этом случае мы не услышим не свойственных характеру произведения резких аккордов, едва различимых,  акцентированных ходов баса, случайной смены меха  -  цели то совершенно другие. И, безусловно, будет удачно решена задача тембров. Метнеровское «…слушать (добавлю  -  «себя»)…. Вытягивать звуки слухом…» относится именно к этому  -  предчувствовать, предслышать внутренним слухом единственно верное, необходимое звучание.

                                 СВОБОДА ИГРОВОГО АППАРАТА

               Говоря об игровом аппарате, а меховедение связано с ним в первую очередь, к недостаткам первоклассников можно отнести посадку (несоблюдение трех точек опоры  -  по Ф.Липсу) и постановку инструмента   -   главное, с чего начинается процесс обучения. Методика удержания инструмента спинными мышцами у аккордеонистов без упора грифа в правую ногу не может претендовать на исключение из общего правила, т.к. ведет в конечном счете к зажатости, вырастающей в последствии в средних и высших учебных заведениях в проблемы профессионального порядка. «Переигранные» руки, как левая, так и правая. Что это не иное, как недосмотренная свобода игрового аппарата?

                    Дирижерам с  появлением  профессии, что называется на «собственной шкуре» пришлось придти к простому и естественному выводу: за напряжением мышц должно следовать расслабление. Их жесты становились миниатюрнее, раскрепощеннее. «Прямолинейных» же увозили с недоработанного спектакля в клиники  -  яркий урок времени, нам преподанный. 

                  Занимаясь рутиной изучения пьес, не успевая по срокам, часто ли мы лишний раз проверяем учащегося, напоминая ему (да и себе тоже): «не напряжена ли шея?, «не зажаты ли плечи ?» и т.п., дорабатываясь, порой, до механического нажатия клавиш, только бы не переборщить в напряжении. Музыка между тем, ее характер,  в этом конкретном месте, предположим, требует от исполнителя большего напряжения всего мускульного аппарата. Скажем, замахнуться так, чтобы проткнуть «дно» клавиатуры или ощутить каждый палец физически, после чего должно последовать, как после грозной бури  -   ласковое солнышко  -  успокоение,   сменилось настроение произведения   -   отдохновение. Опять же, как не вспомнить о мемуарах выдающихся музыкантов-исполнителей? Почему не учиться анализировать, творить,доказывать? Какое поле для деятельности!

                                  ВЫБОРНАЯ КЛАВИАТУРА

              Очень незаметно, но основательно вошел в нашу жизнь компьютер  -  гениальное творение человеческой мысли 20 века. Он стал таким же предметом быта, как утюг, холодильник или телевизор. 

             Проведем косвенно параллель компьютера с выборным баяном или аккордеоном. Централизованное внедрение их началось еще в 70-е годы прошлого века. Казалось бы, прогресс   очевиден -   революция репертуара: достаточно близкое , либо полное сходство с оригиналом, неограниченные возможности. Многотембровые инструменты кинули на чашу весов изрядную долю плюсов в пользу новаторов. Молодая баянная школа бросилась вдогонку за преуспевшими корифеями, стараясь занять подобающее место в славной когорте инструментов, забираясь, порой, в дебри, включая в репертуар Шопена, Бетховена, Рахманинова. Но «лучший доктор»  -  время все расставило на свои места, показав, что не все что написано, может быть исполнено на клавишно-ударных инструментах.

             Что же мы наблюдаем сегодня? Единичные случаи выступления учащихся на готово-выборных инструментах. Безусловно, очень трудно обучать на выборном аккордеоне, занимаясь на нем только в классе. Но неравнодушные педагоги разворачивают это необходимое и в высшей степени полезное дело. И совсем непонятна позиция баянистов, инструментальная база которых позволяет, требует, наконец, мыслить категориями стиля сегодняшнего дня.

              Только тогда станут на правильные рельсы полифонические пьесы  -  без утроенного, забивающего смысл многоголосия, баса, получат равнозначность «говорящие» голоса. Только в этом случае обогатится и разнообразится репертуар обучаемых и, как следствие, их музыкальное развитие, т.к. современные авторы в большинстве своем творят прогрессивно, предлагая «чисто выборные», либо с их элементами произведения, от которых приходится отказываться по указанной выше причине. «Семейные» же заказы («Дунайские волны» в 2-х частях, «Березка», «Цыганочка»  и т.п.) не исчезнут, но перестанут быть веским  аргументом при выносе их на отчетность. А, главное, -  учащиеся приобретут современные, эффектные и уже ставшие стандартом приемы игры и будут уметь ими пользоваться(tremolo  -  пальцевое и меховое, detache, vibrato, форшлаги, трель и т.п.). Что вы больше предпочтете: приобрести детектив, интересно читающийся, но быстро забывающийся, или книгу энциклопедического порядка -  решать вам. Работать на счетах, имея в своем распоряжении компьютер  -  нонсенс.  И тогда, быть может, мы станем свидетелями новаторской методики (Стативкин, г.Керчь), когда учащийся-первоклассник начнет свое первое выступление на выборном баяне или аккордеоне.

                                       ОБ ОТНОШЕНИИ К АКЦЕНТАМ

Как мы знаем, дословный перевод слова «акцент»  -  ударение, удар. Для клавишников же  -   еще и толчок мехом, ибо без этого действия прием игры невозможен. Понятно, что сила и продолжительность и удара, и толчка зависят, проще говоря, от характера музыки. Нередко учащиеся пользуются акцентами никак не задумываясь об этом важнейшем положении, т.е. абстрактно: имеется обозначение акцента или сфорцандо в нотах, значит   -  замах и движение мехом. Но пьесы, как и люди, индивидуальны, и употреблять свою наученность в одной плоскости невозможно. К примеру: и в «Марше» из «Детской сюиты № 1» Золотарева, и в романсе Алябьева «На заре ты ее не буди» выставлены акценты. И в одном, и в другом произведении можно (и нужно) рисовать картинку  -  это программные сочинения. Однако художественный образ их различен. Поэтому желательное акцентированное staccato в начале первой пьесы (буквально на каждую восьмую), переходящее в проведении темы в маршеобразность (подчеркивание 1-3, 1-3 и 4 долей) никак не подойдет к так называемому инструментальному «проигрышу» второй пьесы, где выделение назойливого баса должно быть построено на его филировании  -  ярком, но мягком. От нас с вами зависит, будет ли это martele  или tenuto, portato или marcato . Таким образом, педагог, как проводник воли композитора, является носителем художественного образа. Это он игрой учащегося претворяет в жизнь замысел автора творения.

                                                       О ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ

             Неписанным законом дирижирования является то обстоятельство, что начинать обучение следует с произведения на четыре четверти, чтобы выработать правильную сетку, т.е. «вниз - к себе - от себя – вверх». Если этого не делать, схема две четверти будет напоминать длинные запятые «вправо  -  назад»,  а не «вниз-вправо-назад». Похожую параллель можно провести с первым объяснением  учащемуся о построении фразы. Ее непременным правилом должно стать следующее: pianо – crecsendo- вершина- diminuendo - pianо , т.о. звук находится в постоянном развитии. Скажем, р.н.п.»Картошка», шуточную по характеру, возможно фразировать и иначе: строго по два такта  -  вершина- diminuendo - pianо. Но все же это будет упрощенная и не совсем верно построенная фраза, из которой учащийся ничего не приобретет в смысле ведения звука.

                 А, обратившись к нашим первым шагам обучения игре обеими руками, можно вывести еще одно «золотое» правило: мелодия  -  длиннее аккомпанемента вдвое (стаккатированную тему в рассчет не берем).Да, можно и здесь упростить задачу,             неграмотно уровняв в продолжительности звучания и то, и другое. Но тогда мы не получим желаемого. И это действие запоминается, что называется, на всю жизнь. Лучше потратить больше времени на «самом трудном» в игре на инструменте, добившись результата, чем потом всегда слушать неверные варианты и править их.

                  Игра   органных произведений выводит учащегося, обычно старшеклассника, на новый виток исполнительской орбиты. Здесь он знакомится с нетрадиционной, новой для себя стороной выразительности  -  «террасообразной» (по А.Швейцеру) или этажной ( в более простом понимании) динамикой. 

                Учитель объясняет необходимость соблюдения старых канонов тем, что на органах 17-18 веков было невозможно, даже если хотелось бы, осуществить crescendo  или diminuendo в силу специфики механизма (подачи воздуха). Именно поэтому не следует осовременивать творения Баха, его предшественников или современников для вышеуказанного инструмента. Выразительность в данном случае достигается за счет стандартного (« без перебора») калейдоскопа регистров, а так же контрастной динамики.  А кульминация проводится чаще всего  на максимальной звучности.  

                В наших условиях чрезвычайно трудно добиться целостности выполнения поставленной задачи («мешает» мех), и придется «поломать голову» над логичной, не в ущерб музыке, сменой меха при одинаково ровной звуковой насыщенности в момент действия. А когда это получится, и исполнитель,  и слушатель непроизвольно окажутся в эпохе строгих архитектурных конструкций, не покоробив стиль композитора неграмотным отношением и пониманием, что, впрочем, не относится к вокальным или инструментальным (скажем, скрипичным) творениям мастеров далекой эпохи.

                                                                А г о г и к а                                                                                     

                  На сегодняшний день это, пожалуй самое слабое место в исполнительстве, при условии чистоты текста и стабильности, естественно. Как, порой, ухо слушателя просит хоть небольшой «оттяжечки» для подготовки, предположим репризы, каденции или перехода на новую часть, раздел, построение, не говоря уже об осмысленном rubato. Единственное агогическое отклонение в виде ritenuto, да и то не всегда, можно услышать лишь в конце произведения. 
                 Как возможно  «лепить» поэтичнейший образ, замыкаясь в рамковой клетке? Зато очень часто ( в последнее время особеннно) мы становимся свидетелями вопиющей метро-ритмической неуравновешенности : произвольной смены темпа в технически трудных местах, недослушивании пауз, длительностей. Борьба с этим «злом», увы, приносит не слишком ощутимые результаты. Главная причина здесь  -  невладение учащимся нотным текстом. Побочная, но такая же главная  -  попустительство педагога, разрешившего ученику, который и впоследствии будет позволять себе подобное, такие  «криминальные» действия. И объяснение при выставлении отметки, что учащийся не чувствует метро-ритм, не может служить аргументом для получения более высокого балла. Скорее наоборот, в назидание, оценивание должно быть более пристрастным, дабы не повадно было в дальнейшем совершать такие вольные манипуляции с нотным текстом. Не следует воодружать на трон «голого короля». Его одеждой должна стать наученная убедительность, без слов отсекающая разногласия жюри.
                  Из множества просмотренных кинофильмов или прочитанных книг оставляет впечатление лишь их небольшой процент. Рука настоящего мастера так нагнетает напряжение и в то же время так неожиданно дает развызку, что  в буквальном смысле слова заставляет нашу память фиксировать именно этот эпизод, отталкиваясь от которого мы по крупицам хотим восстановить все действие. Кульминация застает нас врасплох ( к примеру,«Забытая мелодия для флейты» Э.Рязанова).

                   Всегда ли мы объясняем учащимся наличие местных и главной кульминаций пьес, их значение в смысле формы? Четко ли они представляют, как это сделать? Предположим, в произведении Глинка-Иванов»Жаворонок» перед каденцией выставлена трель. Ее можно сыграть строго метрично и даже с динамической помощью. Но будет интереснее, если привлечь к этому элемент агогики. Слегка «разогнав» трель к доминанте, а затем успокоившись на ней , отработав аккомпанемент, оставить трель  с ritenuto и опорой на основной звук.  И только потом перейти к каденции. Казалось бы мелочь, но именно это и запомнится слушателю, как незапланированный, а потому и неожиданный фрагмент поданного к столу десерта. Даже не имеющий никакого музыкального образования слушатель поймет, что произошло что-то важное, и, дослушав пьесу до конца, именно это зафиксирует в своей памяти.

                   И все же агогике нужно учить, не дожидаясь возрастного порога, за которым она, якобы, открывается сама. Учить так же, как нотам, строению фразы, незнакомым штрихам и приемам, всему, чему учит учитель.

                                                  А п п л и к а т у р а

                Борьба с аппликатурным разгильдяйством  -  через это проходит педагог почти с каждым учащимся. Дети  -  фантазеры. Они предпочтут забраться в окно, хотя куда проще, а, главное, правильнее , войти в раскрытую дверь. Пальцовка, предложенная редактором, нисколько не смущает их, они пользуются своей, логически необоснованной, но кажущейся им удобной. «Неудобно только спать на потолке  -  одеяло спадает»,  -  их принцип.

 Они не затрудняют себя поиском причины выставления того или иного пальца. Им неведомо наше понимание удовства. Они с 5-го раза сыграют каверзный ход, но по-своему, столько же ошибутся при взятии достаточно удаленных друг от друга звуков мелодии. Нам лишь остается набраться терпения, объясняя технологически,  почему именно этим пальцем следует играть в данном случае, убеждая, что только так можно добиться безошибочной, всегда стабильной игры. Методы исправления неверно заученной аппликатуры у каждого педагога различны., это своего рода кладовая секретов, которая не всегда и не всеми раскрывается.  Правильнее, наверное, с самых первых шагов уделять обостренное внимание точности пальцовки. Со временем для учащегося это станет непреложным законом. 

                     Внедрение в рпактику ДМШ пятипальцевой системы у баянистов породило проблему нелогичного восприятия. Действительно, как можно играть на первом ряду вторым пальцем, а на втором ряду  -  третьим и т.д. Намного естественнее для понимания учащегося следующее правило: « Какой ряд, такой и палец»  -  на первых шагах обучения. И без того нелегко правильно держать кисть, непременно касаясь верхней частью ладони грифа, закругляя пальцы, нажимая клавиши свободно, почти ноготком, да еще и думать, какой палец ставить на какой ряд   -   надуманное усложнение. Чуть позже, по прошествии 1-2 лет, вполне можно «вырулить» на прогрессивную аппликатурную колею и сделать это с гораздо меньшими усилиями. 

                                  Т Е Х Н И К А    И С П О Л Н Е Н И Я

                 Техника исполнителя  -  многогранна. Ее подразделяют на мелкую ( беглость пальцев при игре одноголосных звуков), крупную ( аккордовая  -  в широком и узком расположении, октавы), технику приемов ( glissando, tremolo, detache, martelato и т.п.).

                     Не усложняя рассмотрение вопроса хотелось бы остановиться на наиболее проблемной и часто используемой  -   мелкой технике, в основе которой заложена четкость туше, соотносящаяся, разумеется, с характером музыки. В различных ее вариантах (обработки народных мелодий, эпизоды классики) чаще всего приходится слышать, пусть их подвижное, но аморфное legato, даже не указанное в нотах, т.е.  -  упрощение штриха. «А так  -  легче»  -  скажут и учитель и ученик. И будут правы. Действительно, проще «ходить» по клавишам, как по глубокому, «по колено -  снегу», но чувствуя опору; затрачивая при этом все же меньше мускульной энергии, чем «пробивать» верхушку клавиши каждым пальцем, да еще и в приличном темпе, отвечая за качество каждого, отдельно взятого звука.

                      В первом случае не нужно кропотливой, изнуряющей, целенаправленной, детальной работы с сознательным изменением ритмического и штрихового рисунка мелких длительностей, чтобы пальцы почувствовали свое место,как бы «выгрались». Ведь четкость звука достигается за счет удара пальца, но не кисти, что еще сложнее. Старые фортепианные школы начинали с того, что с первых же шагов обучаемым клали на каждое пястье или пясть монету, предлагая работать пальцами, чтобы монеты не падали, т.е.  «ставили» руки, отрабатывая удар. Нечто похожее можно наблюдать при исполнении «наших» виртуозных произведений: четкость штриха зависит именно от удара пальца, «пробивания» им верхушки клавиши. Если мелкие длительности рассыпаны по звукам арпеджио, пользу может принести нанизывание их в аккорд с хорошим, высокой амплитуды, резким замахом и ударом кисти. При работе пунктиром(восьмая с точкой  -  шестнадцатая) с ровными мелкими длительностями (Блантер – Сурков. Песня о Щорсе) несомненную пользу может принести гипертрофированное утрирование штриха, его утяжеление или обострение. Четкость мелкой техники  -  это «бег по тонкому льду», основная составляющая которого  -  филигранная виртуозность, добытая настойчивым трудом( при наличии данных, конечно). 

                                                  О    Т А Л А Н Т Е

                 Как часто на проходящих зачетах по технологии игры и грамотности мы слышим правильный ответ на вопрос учителя о слагаемых успеха: темп, динамика, штрихи. Емкое, но формально заученное положение не находит применения на практике. Да, верно: необходимо точно взять указанную скорость счетных единиц метра, скурпулезно выдержать характер звучания, складывающийся в результате определенной артикуляции, нанизав еще и фразировочные моменты. 

                      Так почему приходится слышать почти в 80-ти процентах выступлений нечто безликое, усредненно-упрощенное по штриховой и динамической вертикали исполнение?  Где этажность звуковой (не баховской) палитры и конкретность штриховой линии? Почему педагогу не достает дотошности при изучении нотного текста? Цейтнот чего: времени, терпения или квалификации?

                      Будет учащийся профессиональным музыкантом или нет  -  не суть важно. Наше учебное заведение называется «школа». Именно здесь закладываются самые первые ростки, которые впоследствии лишь получают развитие.Школа с большой буквы  -  это профессиональная ответственность за каждого обучаемого.

                      Поступающие к нам учащиеся совершенно различны как по характеру, физическим данным, так и по изначальным, отпущенным природой, музыкальным способностям. Взгляд опытного педагога, как меткий глаз хорошего охотника, способен безошибочно классифицировать своих подопечных, различая одаренных и бездарей, трудолюбивых и лентяев, талант и способности. Как хочется, порой, принять желаемое за действительное! Эмоции захлестывают разум, и педагог начинает нагружать просто способного учащегося тяжестью таланта. Итог, зачастую, плачевен: уход подопытного «кролика» из школы, либо отбитое раз и навсегда желание чего-то добиться, пудовый замок на понятии инициативы. Мнимый талант, сверкнув частицей грани, так и не загорелся на желаемом небосклоне.

 А, если это настоящий талант,  являющийся по воле его Величества- случая раз в одно или два десятилетия?  А осознание его пришло к учителю слишком поздно? Что тогда, гипотетически успокаивающие рассуждения?

                       Все учащиеся, как в стайерском забеге, расставляются педагогом-тренером на свои дорожки: один  -  с изрядной долей форы, другой усечен настолько, что вынужден изо всех сил бежать за мнимым лидером, дабы не отстать. И только на финише выясняется, кто тот «пострел, что все успел». Куда легче двигать среднего по способностям учащегося. Для него учитель  -  некоронованный царь и бог  -  эталон. И как не просто развивать талант, или стоящих близко к этому понятию. Здесь у творческого тандема, как у России, свой  -  особый путь. Ответственность педагога за формирование такой личности возрастает в геометрической прогрессии.
