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I. Вступление

Одной из важных проблем музыкально - педагогического процесса является развитие технического мастерства учащихся - домристов.

Совершенно ясно, что без изучения определенных музыкально​технических приемов, являющихся необходимым средством художественной выразительности, не могут быть решены и задачи развития исполнительского мастерства, художественного воображения, вкуса, качеств, воспитание которых, в конечном счете, является целью педагогического процесса.

Как указывал известный скрипичный методист доцент М. С. Блок «воспитание идейно-художественного образа музыканта, развитие его творческой фантазии, его способности к музыкально-образным представлениям - первое и основное условие, но не гарантия успешного развития исполнительского мастерства, для этого необходимо еще воспитание исполнительского аппарата, культуры игровых движений».

Культура игровых движений предполагает развитое чувство мышечной свободы, ощущение упругости, гибкости, эластичности мышц. Исполнитель должен уметь управлять мышечными напряжениями и расслаблениями постоянно координировать их со слуховыми ощущениями, подчиняя любое игровое действие главной задаче - художественной выразительности.

Цель данной работы - определить предпосылки развития беглости домриста - одной из важнейших сторон исполнения.

1.1. Важной предпосылкой для успешного музыкально - исполнительского развития учащихся является выработка у музыканта свободной и естественной посадки с инструментом, правильное исходное положение рук и всего корпуса.

Качество исполнения во многом зависит от собранности, подтянутости, органической слитности исполнителя с инструментом.

Посадка учащихся должна быть свободной, непринужденной и обеспечивающей наименьшую утомляемость при исполнении .

Играющий на домре должен садиться на переднюю половину стула, правая нога кладется на левую. Возникают две точки опоры:

а)
стул;

б)
плоскость ступни левой ноги на пол.

В корпусе должно быть ощущение пружинистого тонуса, активности. Активное состояние корпуса помогает в игре длинных пассажей, гаммаобразных движений. Для удержания домры не следует крепко прижимать ее к груди и бедру. Нужно только поддерживать ее в этих двух точках. Головка домры должна быть не ниже уровня плеча играющего. Правая рука опирается на инструмент в трех точках:

1) на обечайке;

2) через медиатор на струны;
3)ногтем
мизинца — на щиток.

В постановке левой руки на грифе определяется тоже три основные опоры:

1) с одной стороны гриф домры слегка поддерживается тыльной частью большого пальца, находящегося у порожка между вторым и третьим ладами;

2) с противоположной стороны точка контакта указательного пальца с грифом у второго лада;

3) оба пальца: большой и указательный уравновешивают усилие прижатия струны любым из игровых пальцев. При игре определяются две главные опоры: пальцы левой руки на грифе; в правой - через медиатор на струну. Это условие является основополагающим для перспективного развития беглости, о чем будет сказано ниже.

1.2. Основное требование для игры на домре предполагает наличие у играющего хорошей координации в первую очередь. Координация - согласование, соподчинение, удара по струне медиатором с нажатием струны пальцем левой руки (особенно в быстром темпе) является здесь одной из основных сложностей.

Большое значение для хорошо координированной игры имеет наличие активной внутренней настройки на исполнение, в определенном месте с жестким внутренним ощущением пульсации долей. Такой настрой слуха и далее всего организма играющего будет воздействовать активно на достижение согласованности действий обеих рук. Неряшливость, некоординированность - порождение либо зажатости аппарата, либо результат инертности слуха в ритмическом отношении. С точки зрения технологии игровых движений причина плохой координации часто кроется в расслабленности падения пальцев левой руки на лады.

Необходимо развивать « ритмическое» чувство в пальцах левой руки. Совпадение импульсов - моментов нажатия пальцев и атаки медиатора - условие достижения четкости в игре и правильности работы в медленном темпе. Слуховой контроль в этом случае должен быть нацелен не на анализ качества звука, а на ощущение ритмического импульса при строгой синхронности работы правой и левой рук. [лит. - 2]. 

II. Развитие беглости домриста. О работе левой и правой рук домриста

2.1. Работу левой руки можно разделить на две части:

· работу в одной позиции;

· смену позиций.

Позицией называется положение левой руки на грифе, позволяющее исполнить не изменяя положение пальцев, кисти и предплечья, заданную последовательность звуков. Гриф с ладами делится на позиции, соответственно позиции руки и указательного пальца, находящегося на ладе или над ладом - определенной ступени гаммы на одной струне.

Первая позиция - положение указательного пальца на втором ладу.

Вторая позиция - положение указательного пальца на третьем

ладу.

Третья позиция - положение указательного пальца на пятом ладу.

Каждая позиция имеет две полупозиции, соответственно хроматическим изменениям ступени гаммы, которые образуют «сферу» позиции и находятся на двух соседних ладах.

Объем позиции определяется положением пальцев на ступенях тетрахорда, расстоянием между крайними звуками тетрахорда, т.е. положением 3-его и 4-ого пальцев.

Основным положением левой руки в первой позиции следует считать такое, при котором: первый (указательный палец) стоит на втором ладу; второй (средний) палец стоит на третьем ладу; третий (безымянный) палец стоит на пятом ладу; четвертый (мизинец) палец стоит на седьмом ладу.

«Большой палец располагается между 2-м и 3-м ладами, ближе ко 2-ому ладу. Роль его: противостоять давлению всех работающих пальцев на грифе, служить ориентиром для пальцев и кисти при смене позиции ими», [лит. -8].

Собранные пальцы больше всего способны к беглости. Прилегающими друг к другу пальцами легко сыграть быстрые пассажи, трели и т.д. По мере отдаления пальцев друг от друга они становятся все более и более напряженными, теряют подвижность и свободу, быстрее устают. На практике, при игре почти на любом инструменте, приходится создавать между подушечками пальцев гораздо большие расстояния. Это увеличение расстояния следует создавать не за счет расширения раствора между третьими фалангами пальцев (т.к. при этом пальцы становятся напряженными и малоподвижными), а за счет различного сгибания пальцев.

Ставить пальцы нужно таким образом, чтобы ногти располагались вдоль грифа, а не поперек. При такой постановке пальцы могут охватить не только близкие лады, но и довольно удаленные. Пальцы следует ставить на гриф так, чтобы суставы были выгнуты, косточки были видны. Чем больше суставы выгнуты, тем пальцы могут развивать большую силу. «Ввиду большого натяжения струн на домре и необходимости применять довольно большое усилие для полного дожимания струны, следует обратить особое внимание на правильное, удобное для работы положение указательного пальца и всех остальных.

При правильной расстановке пальцев в 1 позиции следует, прежде всего, позаботиться о том, чтобы удобнее всего было работать наименее длинным четвертым пальцем. Следует, прежде всего, поставить правильно четвертый слабый палец, а указательный палец ставить на первый лад, резко отбросив назад третью фалангу, которая опуститься значительно ниже обычного, даже уйдет за ручку домры; ногтевая фаланга указательного пальца станет почти горизонтально, третья и вторая фаланги выйдут за пределы порожка по направлению к головке домры. Чем меньше рука и короче пальцы, тем больше изменит свое положение первый палец (по сравнению с остальными).

Чем рука и пальцы больше, тем форма и установка указательного пальца больше походит на остальные» [лит. - 8].

Первые упражнения в первой позиции связаны с изучением тетрахордов. Благодаря им, вырабатывается правильное положение пальцев и хорошая четкость, пальцы уверенно привыкают к различным положениям, и исследованиям, развивается беглость.
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Необходимо овладеть игрой тетрахордов в разнообразии сочетаний их между собой, а также звуковых комбинаций внутри каждого из тетрахордов - в одинаковой мере на всех позициях, от любого лада на любой из струн.

Уметь исполнять тетрахорды так. Чтобы все ступени тетрахорда находились на одной струне, т.е. начинать тетрахорд с первого пальца, а также располагать ступени тетрахорда в позиции, но на нескольких струнах, т.е. начинать тетрахорд 2-м, 3-м, 4-м пальцами (подготовка к игре гамм в одной позиции на разных струнах). Быстрое и непринужденное исполнение тетрахордов как снизу вверх, так и сверху вниз, бесспорно принесут ученику огромную пользу. При этом кроме беглости хорошо развивается слух. Усвоив тетрахорды в одной позиции целесообразно соединить их с другой позицией на той же струне (как одинаковые, так и разные):
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А затем и на разных струнах. При соединении тетрахордов стремиться к тому, чтобы они исполнялись в быстром темпе, свободно и легко, не глядя на гриф [лит. - 17].

2.2.«Не следует очень долго упражняться только на одной струне «ля». Как только закрепились первые навыки, нужно смело овладевать игрой на соседних струнах, повторяя упражнения и пьески, выученные на струне «ля» (на тех же ладах, но на других струнах).

В освоении техники переходов медиатора со струны на струну нужно психологически настроить ученика на ощущение игры как бы на одной струне, на одном месте. Не думая об изменении амплитуды замаха в момент перехода с одной струны на другую.
Тренироваться в переходах со струны на струну следует, не глядя на медиатор, это способствует возникновению точного мышечного ощущения нужной амплитуды замаха. Нельзя упускать из виду, что сам переход со струны на струну осуществляется гибким вращательным кистевым движением с некоторым участием предплечья.

Полезно играть арпеджио в первой позиции, следя затем, чтобы при смене струн кисть левой руки не прогибалась, а составляла прямую линию с предплечьем» [лит. - 3]. Игрой арпеджио ученик готовиться к исполнению двойных нот и аккордов. Начинать играть надо на двух струнах, а потом расширить диапазон до трех - четырех струн.

Для хорошего овладения грифом совершенно необходимо играть 2-х, 3-х, 4-х звучные последовательности от любой ноты, в любой из позиций без их смены.

     2.3.Если долго упражняться в первой позиции, что неминуемо на первом этапе обучения, появляется боязнь позиционной игры, боязнь потери привычного расположения руки на грифе и у головки домры.

После закрепления начальных упражнений в первой позиции нужно, как можно раньше играть эти упражнения от любого лада на любой из струн. То есть, благодаря упражнениям на разных струнах и в разных позициях, ученик изучает гриф «вдоль и поперек». Ему интересно выяснить, что одну и ту же последовательность звуков можно сыграть на разных струнах, в разных точках грифа, на разных ладах. Он осваивает гриф почти во всем диапазоне уже на первоначальном этапе.

Тогда проблема соединения смены позиций сведется к соединению двух или более упражнений, играемых на одной струне, но от разных ладов (точек грифа). «В овладении грифа помогает так же работа над скачками из позиции в позицию. Нужно психологически подготовить ученика к исполнению скачков на какой - либо интервал с возвращением к основной ноте. Например, три звука нужно исполнить в разных точках грифа одним пальцем. Не нужно заботиться о попадании, лучше проследить за тем, чтобы палец не вытягивался, пытаясь дотянуться до нужной ноты.

То есть правильная смена позиций - это работа не пальца, а руки, смело, точно и в то же время пластично скользящей вдоль грифа» [лит. - 3]. Очень полезно работать над скачками не глядя на гриф, вырабатывая точное мышечное ощущение расстояния. Сначала на одной струне, потом скачки с одной струны на другую, а позже и через струну. Н. Ф. Олейников - доцент УГК рекомендует следующие упражнения: 
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Для приобретения мелодически изложенных интервалов можно предложить еще такие упражнения (скачковая техника) и  т.д.

Двумя пальцами на одной струне:
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Одним пальцем по хроматической гамме:
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то же нужно играть 2-м, 3-м, 4-м пальцами. Причем сначала медленно, делая остановки, затем быстрее, но обязательно образуя ровную мелодическую линию. Упражнения необходимо доводить до предельного темпа, не забывая, однако при этом, как о точной синхронности движения обеих рук, так и об обеспечиваемой ею необходимой четкости звучания. Цель может считаться достигнутой тогда, когда от любого заданного звука в пределах диапазона домры можно довольно быстро и легко сыграть тот или иной интервал, не глядя на гриф. Смена позиций имеет свои сложности и, не изучив их, беглость домриста будет неполноценной. Основные правила смены позиций:

а)
последний звук перед сменой позиций нужно выдержать насколько возможно долго;

б)
начало скольжения следует производить на пальце, исполняющем последнюю ноту перед сменой позиции;

в)
не менять форму пальца (не вытягивать его) во время скольжения;

г)
не прижимать гриф во время скольжения, но и не допускать поверхностного ощущения грифа;

д)
готовящийся к игре палец не вытягивается до нужного лада, а подводится скольжением предыдущего пальца до своего лада. Возможна подмена одного пальца другим с половины пути скольжения. В освоении техники смены позиций незаменимы упражнения в исполнении хроматической и диатонической гамм на одной струне. Последовательностями пальцев:12121212;  12312312;  12341234;
Интересны две точки зрения маститых педагогов на смену позиции. Профессор М.М. Гелис говорит, что «скольжение с позиции на позицию производится в последнее мгновение и с большой быстротой, что практически не отнимает времени у руки. При этом важно, чтобы кисть и пальцы не меняли своей формы. При хорошем усвоении позиции, значительно расширяются аппликатурные возможности. Выбор аппликатуры будет определяться, главным образом, стилем произведения, выбором тембров, фразировкой и т.д.»

Профессор Ю. И. Янкелевич говорит: «Если указывают, что переход должен быть совершен быстро, то в сознании учащегося, как правило, возникает представление не о плавном и эластичном движении, а наоборот, о движении, совершаемом скачком. Если же сущность перехода объясняется как движение плавное, то представление о скачке исключается, благодаря чему очень легко вырабатывается, необходимая сенсорно - моторная связь, обеспечивающая плавный характер движений.» На основании изложенного, он считает целесообразным рекомендовать объяснять учащемуся характер движения, связанного со сменами позиций, как движение, совершаемое скольжением, т. е. через gliss.

Между тем отношение к glissando обуславливается художественными требованиями, и если в одних случаях этот прием должен быть совершенно незаметным, то в других наоборот, может служить средством особой выразительности. Требования к характеру звучания, казалось бы, чисто технического пассажа, связанные со стремлением к неслышному осуществлению переходов, определяются особенностями звучания этого пассажа в контексте исполняемого произведения.

Учитывая эти две точки зрения, можно сказать, что обе они взаимодополняют друг друга. В практике рекомендуется применять оба метода. Плавное скольжение характерно для произведений кантиленного характера, более быстрое - для произведений противоположного характера.

           2.4. Любая деятельность, и в частности, игра на домре, без всякого напряжения невозможна (имеется ввиду те минимальные усилия, которые необходимы для выполнения определенной деятельности), в то же время излишние усилия, вызывающие скованность и ограничивающие исполнительские возможности, и есть то, что понимается под напряжением с профессиональной точки зрения. Нередко ограниченность технического развития является следствием сильного напряжения. Излишне крепкого нажима пальцами на струну, чрезмерного сжимания грифа домры левой рукой. Выше было указано на значение трех точек опоры в левой руке. Из этих трех точек главная - играющий палец. Сжимание грифа (охват его) должен быть минимальным для того, чтобы рука могла беспрепятственно скользить вдоль грифа - одно из важнейших условий смены позиции. Выше уже были указаны упражнения на развитие техники смены позиции.

Говоря о каком - либо напряжении никогда не следует забывать о том, что человеческий организм представляет собой единую систему. И где бы ни возникло напряженное состояние, и откуда бы ни исходило его воздействие, оно всегда оказывает тормозящее влияние на свободу рук играющего. Поэтому достижение свободы движений, например, левой руки, невозможно без одновременного обеспечения свободного движения правой руки, свободного состояния плечевого пояса, корпуса. Одной из первых задач педагога домры, при намеченной скованности игрового аппарата ученика является работа над развитием у домриста способности в необходимое время полностью расслаблять руки. Нужно чтобы ученик отчетливо представлял себе и наверняка знал, как это делается.

Одним из основных способов освобождения руки следует считать часто применяемое в классах дирижирования упражнение, при котором педагог, внушая ученику необходимость полного расслабления, удерживает руку ученика в своей, одновременно помогая ему снять напряжение с той или иной части руки, словесными указаниями и непосредственным соприкосновением свободной рукой к тем местам, где еще ощущается зажатость.

Одним из этапов расслабления мышц являются 12 упражнений, приведенных в книге кандидата искусствоведения И.Т. Назарова «Основы музыкально - исполнительской техники и метод ее совершенствования», в основе которой лежит перевод частей руки - плеча, предплечья, кисти пальцев - из активного состояния в пассивное.

Наиболее сложно давать отдых рукам, не прекращая игры - именно в таких случаях особенно важно предусмотреть в пьесе места для расслабления рук в процессе ее подготовки. Смена групп мышц, принимающих участие в тремолировании, отключение от участия в тремолировании мышц предплечья и включение мышц кисти. Работа в этом случае только кистью, при практически неподвижном предплечье, переключает сознание на новый вид мышечной деятельности, дает возможность отдохнуть мышцам предплечья. Эффективным средством, устраняющим напряжение мышц, без прекращения игры, является быстрый выдох, способствующий опусканию плеч и мгновенному расслаблению всех, принимающих участие в работе мышц, дающий минимальный, но чрезвычайно важный отдых утомленным рукам.

Уникальную роль в процессе максимального освобождения правой руки домриста приобретает выработка рукой хлесткого, быстрого и меткого удара по струне, как в момент начала тремолирования, так и при игре одиночными ударами. В момент удара мышцы, удерживающие руку в согнутом положении, расслабляются, т.е. статическое напряжение переходит в динамическое, при этом, максимально используются вес свободно падающей руки, домрист как бы стряхивает напряжение [лит. - 12].

2.5. Работа над развитием беглости на домре зависит в первую очередь от рациональной системы занятий в медленном темпе. При этом необходимо:

1) четко координировать действия левой и правой рук при извлечении каждого звука. Особое внимание обращать на точное совпадение моментов атаки медиатором и падения на лад пальца левой руки.

2) не допускать вялости бросковых движений, как при падении пальца на лады, так и при их подъеме. Чем медленнее темп, тем активнее атака пальцев и медиатора, тем точнее момент координации.

3) дослушивать каждую ноту, обращая на качество и полноту звучания.

«Соблюдение этих условий - одна из главных предпосылок для достижения основательной проработки деталей, для дальнейшего ускорения. Каждое упражнение, гамма или этюд тогда принесут пользу, когда будут доведены до максимального темпа на данном этапе обучения» [лит. - 3].

Ускорение последнего в проработке упражнения следует проводить метрически определенно: если в медленном движении ученик играет четвертными нотами какое - либо упражнение, то при ускорении следует нацелить его внимание на игру:

1) восьмыми нотами;

2) шестнадцатыми;

3) тридцать вторыми (по возможности).

Такое положение очень важно, т.к. организует слуховое внимание на ощущении (как опорной) а) первой из двух нот (при игре восьмыми);

б)
первой из четырех нот (при игре шестнадцатыми); в) первой из восьми нот (при игре тридцать вторыми). Этот же принцип переносится и на трудноисполнимые места в произведении. Процесс работы над трудными быстрыми местами обычно начинается в медленном темпе. Опасное здесь заключается в том, что играющий очень часто начинает учить данный отрывок «просто, медленно», не сопоставляя с нужным быстрым темпом, и длительными повторениями закрепляет в виде выработанных рефлексов то состояние, те ощущения, которые вызываются в нем медленной игрой. Мало того, такая медленная игра не подготавливает быстрых движений, она может стать тормозом для них.

Процесс игры в медленном темпе должен служить целям подготовки быстрых движений. В сознании домриста должно быть создано ясное представление о настоящем темпе пассажа и о его художественной сущности.

Именно в медленном темпе, чтобы иметь время, нужно проанализировать пассаж и найти необходимые для его исполнения формы достижения. Определив эти движения со всей возможной тщательностью и точностью, в замедленном темпе, исполнитель должен добиваться быстрых движений, следя, однако, за тем, чтобы их точность и непринужденность были сохранены. То есть процесс замедленной игры нужен, главным образом, для уточнения каждой мельчайшей детали движений, но он все время должен сопоставляться с быстрым темпом и служить как бы его «замедленным отражением».

В своей книге «Основы музыкально - исполнительской техники» И. Т. Назаров выдвинул интересное правило: «При ускорениях и замедлениях амплитуда движения и приложение силы уменьшается пропорционально ускорению и наоборот». Играть быстро - должно  быть приятно и легко при правильно организованной работе. Главное требование такой работы: играя медленно - играй ярко, активно, приподнятым тонусом; играя медленно - слушай активно, напряженно; ускоряя - слушай и выделяй опорные ноты в группах; играя быстро - не старайся выделить, выиграть каждую ноту - выделяй смысловые опоры. Иначе игра станет вязкой и скованной [лит. - 20].

Для того, чтобы бегло играть - необходимо, прежде всего, ясное (основанное на внутреннем слухе) представление о необходимом звучании. Материал, требующий быстрого исполнения, после того, что усвоены ноты, разбить на группы с таким количеством нот, которые могут быть исполнены как чрезвычайно быстрый пассаж (или форшлаг) из нескольких нот, которые ведут. Стремятся в последнюю ноту. Будем эту последнюю ноту называть главной. Весь пассаж должен быть исполнен максимально быстро и доведен до автоматизма, т.е. сыграть так, чтобы во время его наполнения не нужно было думать о каждой отдельной ноте пассажа.

Затем, каждую группу следует «вливать» в первую ноту следующей группы, затем группу следует увеличить вдвое, втрое, вчетверо и т.д., сохраняя тот же метод освоения, что и для первой отдельной группы.

В результате того, что внимание будет фиксироваться не на отдельных нотах, а на целых группах, и явится возможность очень быстро исполнять эти группы. Группы следует создавать, учитывая по возможности ритм, фразировку, силовые оттенки.

После того, как усвоены большие группы - полезно весь материал снова проиграть, деля его не на группы, а на отдельные ноты. Если при исполнении уже всего материала в быстром темпе где

· то образуется провал, то следует проверить данную группу, заново «автоматизировать» ее и соединить с остальными.

Силовые оттенки следует усваивать вместе с группами, т.к. новые оттенки требуют новых усилий [лит. - 8]. Основу мышечных ощущений «интонационных точек» следует закладывать при работе над гаммами, где, невзирая на технические сложности (смены позиций, приходящиеся на слабые доли группировок, неудобные смены струн и т.п.), опорные звуки должны быть ощутимы учащимися.

2.6.Особую роль играет слух в работе над технически сложными местами произведения. Как правило, выучивание этих мест сопровождается большими усилиями, многократными повторениями, своего рода моторными «зубрежками». Вместе с тем, сложный оборот или пассаж редко бывают «надежны», если звуковой состав этого пассажа, при игре в быстром темпе, не находится под контролем слуха.

Ошибку следует искать в наиболее сложных интонационных оборотах, в местах интонационных скачков, смен позиций, переходов со струны на струну. Проще всего отыскать неточность в исполнении, сыграв весь фрагмент в очень замедленном темпе, очень тихо и интонационно выразительно. При этом временно разрушаются моторные связи, нарушается автоматизм, активизируется слух. Если выяснится, что домрист не в состоянии сыграть без ошибок пассаж в очень замедленном темпе с первого раза, следует в том же темпе продолжить работу до полного уяснения интонационных связей, как правило, после такой работы пассаж успешно исполняется в быстром темпе без последовательных ускорений.

Играя пассажи, трезвучия следует делать прицел не на отдельные ноты, а на повторяющиеся группы нот и в целом пассаж. Уметь охватить его целиком и сыграть на одном дыхании. Большое значение в «пассажной» технике имеет правильное распределение работы «крупных» и «мелких» частей рук. Работу этих частей рассмотрим на игре мажорного арпеджио в четыре октавы:
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«Прежде всего, важно обратить внимание на действие крупных частей рук или объединить пассаж, сделать его единым, посредством единого, общего движения руки. По внутреннему состоянию играющего рука сразу настраивается на исполнение всего пассажа от первой до последней ноты. Беря первую ноту, исполнитель как бы «нацеливается» на последнюю, это означает, что уже начиная пассаж, домрист распределяет все мелкие движения рук так, чтобы подчинить их единому, общему движению. Рука движется от нижнего к верхнему звуку так, словно они находятся рядом и между ними нет промежуточных ступеней. Серединные ноты пассажа являются для самой руки промежуточными, проходящими. Другими словами, рука делает одно общее движение, подготавливая заранее все позиционные переходы, совершаемые кистью и пальцами» [лит. - 13]. Целостное представление движения при сменах позиций было положено в основу метода, применяемого крупнейшими советскими педагогами при изучении пассажей.

Так, например, К. Г. Мострас и А. И. Ямпольский, исходя из схемы позиционных перемещений левой руки, рекомендовали сначала исключить из пассажа все промежуточные движения пальцев в одной позиции, сохраняя лишь ее крайние точки - первый и последний звуки, входящие в эту позицию. Этот прием фиксирует внимание на целостности горизонтального движения и тем самым способствует возникновению и выработке таких ощущений степени мышечного напряжения пальцев, которые не только не препятствуют этому движению, но, наоборот, помогают его осуществлению. После охвата пассажа в целом не представляет труда включить в него все вертикальные движения пальцев. Разумеется, это условное разделение элементов движения носит чисто вспомогательный характер и должно быть кратковременным, т.к. полное ощущение целостного движения, определяемое музыкальным содержанием пассажа, вырабатывается лишь на основе восприятия всей его методической линии целиком [лит. - 20].

2.7.Огромное значение в воспитании навыков гармонического слышания для домристов приобретает работа над двойными нотами, аккордовыми последовательностями и особенно над полифоническими произведениями.

Вслушивание в звуковой состав двойных нот требует обостренного внимания и постоянного контроля слухом каждого из звучащих голосов.

Полезно, играя на инструменте один голос, петь другой. Такого рода работа должна производиться на основе специальных упражнений, гамм двойными нотами. Трудность слухового контроля за своей игрой возрастет из - за необходимости одновременного слышания многих элементов в различных пластах музыкальной ткани. В связи с этим необычайно важным является воспитание умения распределять внимание между звучащими одновременно фактурными компонентами. Наилучшим образом этот навык воспитывается при изучении полифонических произведений. Первое, что нужно добиваться - услышать и провести мелодическую линию каждого голоса. Затем следует одновременное исполнение нескольких голосов с максимальным стремлением, сохраняя индивидуальности и качественной характерности каждой из мелодических линий. Слуховое внимание при работе над полифонией должно попеременно концентрироваться на каждой из мелодических линий. При этом горизонтальное слышание должно сочетаться со слышанием вертикальным, т.е. необходимо выработать в себе умение находить важные гармонические ориентиры и уяснить закономерности связей между ними. В качестве форм работы могут быть предложены следующие:

1) Исполнение голосом одной из мелодических линий одновременно с исполнением другой на инструменте.

2) Ансамблевое исполнение полифонических произведений на инструментах с однородными и разнообразными тембрами.

Одной из важнейших работ домриста является необходимость выявления гармонической «канвы» произведения. Каждое отклонение, модуляция, изменение гармонической окраски служат импульсом диатонического, тембрового, агогического слышания. «Вслушивание в гармонию, нахождение динамического равновесия мелодического голоса партии домры с фортепиано, слышание места своей ноты в гармонической вертикали является непременным
условием

художественного исполнения на домре», - говорил В. Ивко.

2.8. Еще JI. Ауэр говорил: «Существует один и только один действенный способ обрести необходимую технику левой руки, который может придать ей нужную свободу, силу, т.е. необходимые пальцам качества. Средство это заключается в гаммах». Можно добавить, что применительно к домре, сказанное можно во многом отнести и к правой руке.

Для работы над совершенствованием техники домриста, известный советский домрист и педагог В. Н. Ивко предлагает использовать материал сборника «Гаммы и арпеджио» для скрипки К. Флеша. Каждая из гамм К. Флеша включает в себя 12 номеров, которые практически охватывают все виды техники. В первых четырех номерах предлагается исполнение однооктавных гамм на каждой отдельной струне (это дает возможность домристу осваивать высокие позиции т.к. на одной из струн любая гамма обязательно начинается в 5 -7 позициях). 
Работа над беглостью в первых четырех номерах должна начинаться после того, как навыки смены позиций надежно закреплены. При работе над гаммами в быстром темпе важно сохранить уже выработанные в медленном темпе движения левой руки. Пристальное внимание следует уделить экономности движений: нельзя фиксировать на грифе пальцы, не принимающие непосредственного участия в извлечении данного звука, необходимо также препятствовать высоко поднимающимся пальцам, нужно своевременно указать ученику на наличие лишних движений или ложных акцентов, непременно возникающих при слишком резких сменах позиции .
В пятом предлагается исполнять штрихом спиккато в максимально быстром темпе, доступном на данном этапе ученику, с заметным акцентированием первой ноты каждой триольной или квартольной группировки.

Исполнение 2-ух октавной гаммы и соответствующих последовательностей штрихом спиккато, должно предшествовать тщательное изучение номера в сдержанном темпе штрихом стаккато, представлявшем собой удары или щипки медиатора вниз. При освоении быстрого темпа большую пользу домристу принесет проигрывание гаммы в различных ритмических модификациях, среди которых следует выделить исполнение пунктирным ритмом и его разновидностями, а также дублирование ноты переменными ударами.

Эти приемы дают возможность в сдержанном темпе всесторонне контролировать производимые движения, совершать переходы из позиции в позицию вдвое быстрее.

Изучение двойных нот на домре (№№ 6, 7, 8) представляют особую сложность и являются надежным материалом для укрепления пальцев..
Начиная играть гамму двойными нотами, следует иметь в виду одну из следующих задач, решение которых предполагает развитие определенных технических навыков:

1) умение слышать вертикаль;

2) укрепление пальцев левой руки;

3) достижение значительной скорости;

4) закрепление навыков смены позиций;

5) изучение специфических домровых штрихов;

6) развитие техники правой руки.

Реализация первой задачи требует исполнения в очень сдержанном темпе. Чрезвычайно полезно, играя левой рукой двойные ноты, правой исполнять лишь один голос гаммы. Это дает возможность услышать и исправить все шероховатости, возникающие при переходах. Следует добавить максимального легато в каждом голосе, идеальной чистоты, точности постановки пальцев при перемещении левой руки в новую позицию.

2-ая, 3-я, 4-я задачи могут ставиться одновременно. Изучая гамму двойными нотами, нельзя не использовать один из наиболее эффективных методов работы - метод монтажа, суть которого заключается в вычислении наиболее сложных отрезков гаммы (переход из позиции в позицию две следующие одна за другой большие терции, переход с одной пары струн на другую) и путем их многократного повторения - достижении точности исполнения, с постепенным расширением отрезков.

5 -я задача предполагает исполнение гаммы двойными нотами специфическими штрихами, основанными на скольжении медиатора с одной струны на другую (глиссандо правой руки).

6-я задача - развитие техники переходов медиатора с одной струны на другую, что представляется одним из наиболее сложных технических элементов в исполнительстве на домре.

Исполнение гамм специфическими домровыми штрихами и ритмическими вариантами рекомендуется только в том случае, когда гамма двойными нотами освоена хотя бы в сдержанном темпе.

При игре терции смена позиций должна производиться незаметно и по возможности не сопровождаться глиссандо. Одним из путей для избежания глиссандо в медленном темпе при движении гаммы, например вверх, является удержание на месте 2 -го и 4-го пальцев, при одновременном приближении к последним 1 -го и 3 -го, а затем быстрого и плавного перехода в новую позицию. При нисходящем движении к 1 -3- пальцам прижимающих струны, придвигаются по возможности близко 2-ой и 4-ый с тем, чтобы, переходя в нижележащую позицию, последние заняли свое место в тот момент, когда поднимаются 1-ый и 3-ий пальцы. При исполнении терций в подвижном темпе левая рука должна совершать быстрые и точные движения по кратчайшему пути.

Одним из важнейших моментов представляется закрепление у ученика навыка: одновременно с прижатием ладов одной из пар пальцев немедленно освобождать, отпускать пальцы, извлекшие предыдущую ноту, т.е. в исполнении должны быть заняты только те пальцы, которые в данный момент принимают участие в игре. Остальные, приподнимаясь, принимают естественное, но не фиксированное положение. Суть настоящего феномена заключается в « пружинном действии» разгибателя. Хроматические гаммы двойными нотами необходимо играть либо двумя парами пальцев (1-3, 2-4), либо скольжением одной пары (1-3 или 2-4 ).

Исполнение на домре различных последовательностей секстами представляют собой едва ли не наибольшую сложность, т.к. постоянные перемещения пальцев с одной струны на другую, при общепринятой аппликатуре для игры нот легато, не дает возможности добиться удовлетворительного звучания при игре легато, поскольку прерывание звучания в одном из голосов влечет за собой ощутимое чувство грязного исполнения. При игре построений секстами штрихом легато рекомендуется пользоваться двумя видами аппликатуры, один из которых представляет собой параллельное движение пальцев, второй предусматривает без перемещения пальцев играть уплотненной аппликатурой.

При игре октав важно помнить, что слух ученика, как правило, ориентируется на верхнюю ноту, упуская нижнюю. Большую помощь домристу в этом случае окажет методика работы над октавами JI. Ауэра, заключающаяся в сосредоточении внимания на 1 пальце, при временном отсутствии заботы о четвертом.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В данной методической разработке рассматриваются отдельные актуальные вопросы технического развития учащихся - домристов ДМШ и ДШИ. Опираясь на методику выдающихся педагогов- домристов указываются эффективные способы работы над этой проблемой. Значительное внимание уделяется посадке и постановке исполнительского аппарата учащихся, а также достижению свободных движений в исполнении. Большая роль в развитии мелкой техники отводится слуховому контролю.

В заключении хотелось бы сказать о значении рациональной работы исполнителя за инструментом. В наш стремительный век, когда все развивается с колоссальной скоростью, нужно успеть сделать очень многое. Поэтому музыканту - исполнителю нужно быть предельно экономным в использовании своего времени. Правильно организованная работа над развитием беглости сэкономит исполнителю время для творческой работы над музыкальным произведением.
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