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                                                                        I. Введение:
Развитие техники всегда было, есть и будет одной из центральных проблем  в истории фортепианного искусства .С детских лет заложенная хорошая техническая база позволяет вырастить настоящего музыканта-профессионала Для воспитания естественной рациональной техники педагог должен знать природные возможности пианистического аппарата .Он должен уметь анализировать состояние ученика, понимать и чувствовать ,что ему мешает, какие движения вызывают  неудобства ,чтобы вовремя прийти на помощь. Понятие «Техника» настолько  широко и объемно ,что музыканты ,пользуясь этим словом ,вкладывают в него разный смысл. Оно включает в себя все, чем должен обладать пианист, стремящийся к созданию художественного образа. Ученик  должен представить себе внутренним слухом то, к чему он будет стремиться, должен как бы «увидеть» произведение в целом и в деталях, понять его стилистические особенности, характер, темп и  т.д. 
Однако ,следует заметить, что  реализовать свой   замысел возможно только в том случае, если владеешь соответствующей технической базой для его  воплощения. Здесь уместно вспомнить слова А Блока: «Чтобы создавать произведения искусства ,надо уметь  это делать»
Техника-это результат многолетнего труда ,она требует постоянных усилий для поддержания ее на должном уровне, к постоянному совершенствованию своего исполнительского мастерства .Необходимо систематически тренировать свой пианистический аппарат ,от которого зависит художественная сторона исполнения.
Техника-это сумма навыков и умений .Она приобретается путем систематически правильной работы. Существует множество сторон требований к технике:
· Пространственная точность-попадание на нужные точки клавиш, чтобы игра была чистая;
· Красочная техника-умение играть необходимым звуком, прикосновением;
· Ритмическая точность(равномерная пульсация)-умение извлечь звук в нужное время;
· Аппликатурная точность -правильная аппликатура.
· Штриховая точность-чередование  legato.  staccato;
· Быстрота мышления ,беглость-полезно учить звеньями;

 Как бы далеко от музыки ни уводила пианиста необходимость учить медленно, крепко, он всегда должен  стремиться к содержательному исполнению – вот основная установка для работы над техникой!  «Весь хлам пассажей имеет преходящее значение; техника обладает ценностью только там, где она служит высшим целям», - пишет Роберт Шуман в своих «Жизненных правилах для музыкантов». 
 Стремление к музыкальному совершенству не позволяет мириться с недостатками и рождает повышенную интенсивность в работе. Необходимо воспитывать требовательность к себе, настойчивость в достижении цели. Если не получается  какой-либо пассаж – эстетическое стремление к красоте, ровности заставит  добиться, чтобы пассаж получился. В работе над техникой надо постоянно  искать способы  преодоления тех или иных трудностей, ставить перед собой музыкально – технические задачи, не успокаиваться, пока они не будут разрешены. Стремление к выразительному и совершенному в пианистическом отношении исполнению всегда остаётся главной пружиной технического прогресса. 
Технические способности – это совокупность данных, включающих в себя художественные представления и  мышечно – двигательные возможности .
В исполнительской деятельности пианиста само понятие талантливости состоит из совокупности музыкальных и технических данных и успех возможен только при наличии обоих компонентов .Поэтому очень важное место в работе музыканта занимает развитие техники .Совершенно закономерно ,что этому вопросу уделяется много внимания в практической педагогике и  в методических трудах.








II. Подготовка пианистического аппарата к игре .Гимнастика.
Для успешной работы пианиста необходим упругий ,активный тонус мышц Игра на рояле ,как и всякий труд, требует определенных мышечных усилий. Совершенно расслабленными руками играть невозможно .Работу над упражнениями следует рассматривать как средство воспитания не механической ,а музыкально-осмысленной техники .Очень часто дети, независимо от их музыкальных данных, приходят в класс  излишне скованные, с напряженностью мышц спины, шеи, с «зажатыми» руками. 
В своей педагогической практике я неизменно использую гимнастические упражнения, которые помогают ученикам преодолевать трудности.
Предлагаю вашему вниманию ряд  упражнений, позволяющих решать различные задачи. В зависимости от индивидуальности ребенка педагог может варьировать, изменять эти упражнения, придумывать новые и т. п.
Упражнения для правильной осанки и освобождения тела.
Упражнение 1.  Встань прямо. Опусти руки свободно вниз,
слегка нагибаясь при этом вперед. Начинай покачивать их навстречу друг
другу, то скрещивая, то разводя руки в стороны. Одновременно с этим,
наклон увеличивать, а затем, постепенно распрямляясь, возвращаться к
исходному положению.
Упражнение2.Свободные повороты головы(вправо ,влево, вверх ,вниз ,вращение головы)для освобождения мышц шеи .Следите за осанкой.
Упражнение 3. Разведи руки в стороны. Освободи мышцы спины, шеи и
плеч, дай всему корпусу, голове и рукам свободно «упасть» вперед.
Колени при этом слегка подгибаются. После этого медленно выпрямляйся,
принимая прежнее положение.
Упражнение 4. Встань ровно, ноги на расстоянии ступни.
Опусти обе руки свободно, пусть они висят вдоль туловища, как плети.
Начинай раскачивать вначале одной, потом другой рукой, взад - вперед,
как маятник.
Упражнение 5.Не поднимая плечи ,сделайте глубокий вздох ,так ,чтобы легкие до конца наполнились воздухом .Выдох постепенный, бесшумный и полный .После небольшой паузы-снова вдох Выполнять это упражнение, считая про себя.
Упражнение 6.Чувствуя прогнутую спину и не поднимая плечи ,потрясти поднятыми вверх кулаками(тыльной стороной вперед)-как бы «погрозите» ими. Упражнение помогает почувствовать «включенность» рук и всего корпуса.
Упражнение 7.Рисуйте в воздухе любые закругленные линии поочередно вторым, третьим, четвертым и пятым пальцами, ощущая палец как продолжение руки.
Упражнение 8. Круговые движения рук в разные стороны. Следите за осанкой ,не поднимайте плечи .Руки собранные, легкие.

Упражнение9. Для того, чтобы почувствовать руку « из корпуса»,
ребенок имитирует движения боксера, с силой выбрасывая руки вперед,
как бы угрожая противнику. При этом ни в коем случае не поднимает плечи.
Упражнение очень полезно для ощущения целостности рук.
Упражнение 10. Повороты вытянутых вперед рук ладонями вверх-ребром-ладонями вниз .При поворотах рук вокруг продольной оси хорошо ощущается работа мышц плечевой кости.
Упражнение 11.  Ребенок «дирижирует» под музыку. Это
упражнение помогает включить в работу все мышцы, вырабатывает
плавность и пластичность движений.
Упражнение 12. Всевозможные повороты с распахнутыми руками и их поднятием поочередно. Туловище поворачивается в поясничном отделе. Ребенок ощущает работу крупных мышц спины и мышц рук, которые при поворотах туловища то расслабляются, то напрягаются попеременно.
создают рабочий тонус, способствуют усилению кровообращения.
Упражнения с мячом:
· Ловите    мяч  одной  рукой  подбрасывая его вверх.
· Перебрасывайте мяч из одной руки в другую по дуге.
· Отпускайте мяч и сразу же подхватывайте его той же рукой ,не давая упасть.
· То же ,но отпускать мяч одной рукой, ловить-другой.
Координируйте движения с ритмом ,можно выполнять упражнения под музыку.
Упражнения с мячом воспитывают ловкость ,быстроту реакции. Хватательные движения развивают сгибатели пальцев, в особенности сгибатели основных фаланг.
Упражнения для  пальцев:
Упражнение 1.  Начинаем «зарядку» для пальцев
с поглаживания: каждый пальчик по несколько разгладим от кончика к
основанию, а затем делаем движения, как будто моем руки.
Упражнения 2. Активизируем работу пальцев ,как бы «здороваясь »друг с другом, например :второй со вторым и т.д.
Упражнение 3. Сгибайте пальцы к себе «из ладони» каждый палец отдельно, без напряжения по несколько раз ,в медленном и быстром темпе.
Упражнение 4.  Положите обе кисти рук на стол и
поочередно поднимайте каждый палец вверх, сначала медленно, потом быстрее. Следите за тем, чтобы поднимался только один палец, а остальные оставались на месте. Можно делать это упражнение под музыку.
Упражнение5.Круговыедвижения первого пальца .Следите, чтобы палец работал легко, без напряжения .Палец в суставе не сгибайте и не напрягайте кисть.
В завершении гимнастики еще раз сделайте несколько встряхивающих
движений.
Повторяя эти несложные упражнения ежедневно, вы очень скоро
заметите, что ваши пальчики приобрели заметную гибкость, легкость и
подвижность.













III  . Работа над гаммами и упражнениями.
«Упражнения  – простые,   элементарные, рациональные, закрепленные традицией, и их обязательное дополнения – этюды: таковы необходимые этапы. Через эти этапы должен пройти пианист. Не последовав по указанному пути с самого начала, он должен будет обратиться к нему позднее, сожалея о потерянном времени» (М. Лонг)Э. Гилельс ежедневно разыгрывал целый комплекс элементарных упражнений «пятипальцевые последовательности» и «трели», «разминка 4 и 5 пальцев». Неизменно играл гаммы. Он называл их «ящиком с инструментами пианиста». «Подхожу и выбираю важные и нужные инструменты, без которых никогда не могу обойтись – прямые, расходящиеся гаммы, арпеджио. Так я совершаю, пользуясь выражением Игумнова «утренний туалет».
Гаммы нужны пианисту всегда. Освоение гамм и упражнений начинается в младших классах ДМШ и продолжается в консерватории. По словам К. Черни они «одинаково полезны как начинающему ,так и весьма продвинутому ученику и даже опытному искусному исполнителю.» Гаммы и упражнения  являются основой развития технического мастерства в области фортепианной игры.  Работа над гаммами совершенно необходима .Она должна быть ясна каждому педагогу, относящемуся к своему делу с полной профессиональной ответственностью. Методическая задача, стоящая перед каждым педагогом- убедить ученика в необходимости ежедневной систематической работы над гаммами. Работу над гаммами и упражнениями следует рассматривать как средство воспитания не механической ,а музыкально осмысленной техники .Главным критерием правильной работы является качество звучания .Для воспитания естественной рациональной техники надо понимать, что мешает ученику, какие движения вызывают неудобства; уметь анализировать состояние ученика, вовремя помочь, так как сам он иногда не в состоянии заметить напряжение. Систематическая работа над гаммами, упражнениями, этюдами является обязательной стороной комплексного развития техники. В прошлом веке гаммам и упражнениям уделялось чрезвычайно много внимания. Но постепенно эта практика занятий начала подвергаться все более решительному осуждению, что привело к менее успешному развитию техники, так как работа над ней не велась достаточно систематически. Но вскоре ошибка была осознана. Сейчас рассматриваются гаммы и упражнения как важное и эффективное средство для технического развития ученика. В настоящее время уделяется большое внимание гаммам, аккордам и арпеджио. Они дают возможность в наиболее сконцентрированном виде работать над трудностями, что способствует рационализации процесса обучения. Помимо технического продвижения ученика, значение гамм также в том, что они развивают ученика в музыкальном отношении - дают более точные знания мажоро-минорной системы, воспитывают чувство ладотональности. Профессор А.Б. Гольденвейзер писал по этому поводу: ” В старину для каждого исполнителя считалось необходимым хорошее владение гаммами и арпеджио. Потом был период, когда это было совершенно заброшенно. Отрицание этих упражнений я считаю большим заблуждением. Музыкант-педагог знает, что тот, кто не работал над гаммами и арпеджио, наталкиваясь на различные пассажи у классиков и романтиков, вынужден учить эти пассажи каждый раз как частный случай.” Крупнейшие пианисты ,выдающиеся представители русской пианистической школы придавали огромное значение работе  над гаммами и упражнениями Г.Г. Нейгауз писал: ” Упражнения я рассматриваю как некий “полуфабрикат”; к таким полуфабрикатам относятся, например, гаммы, арпеджио, пятиступенные последования, упражнения для развития октавной техники, скачков и пр .Задачи могут быть бесконечными в своем разнообразии... Упражнения вообще необходимы для выработки контакта между пальцами и клавишами. ”Прежде чем приступить к изучению гамм и относящимся к ним аккордам, необходимо подготовить ученика, дав ему твердо усвоить первые необходимые профессиональные навыки.
К.Н. Игумнов формулирует следующим образом условия развития правильных навыков игры на фортепиано у начинающего:
1. Ученик должен сидеть не на всем стуле, а лишь на передней его половине; сидение не должно быть низким, чтобы локоть играющего не свисал ниже уровня клавиатуры. При нормальном уровне сидения локоть находится немного выше уровня кисти, образуя естественный наклон руки от локтя к пальцам.
2. Корпус играющего должен находиться перед серединой клавиатуры в свободном, непринужденном положении, с легким наклоном вперед.
3. Спина не должна сутулиться.
4. Предплечье и локоть не следует прижимать к туловищу; излишнее приближение локтя к туловищу создает связанность, затрудняет движения, способствует возникновению напряжения. Зажатые, неподвижные плечи и локти неизбежно приводит к однообразному и плохому звучанию. В кантилене звук извлекается мягкой, свободной, но не расслабленной, а организованной рукой. После извлечения звука рука мгновенно и плавно, словно по инерции, идет вниз, как бы “повисает” на кончике пальца, который легко и эластично упирается на клавишу. Это состояние эластичной опорности   в кончике пальца очень существенно. От него во многом зависит качество звука и дальнейшее плавное движение- legato.
5.  Пальцы чаще всего имеют закругленную форму. Не следует допускать    вогнутости последнего сустава. Особое внимание необходимо уделять пятому пальцу, добиваясь стоячего, а не лежачего его положения.
6. Суставы ладони не должны быть продавлены; при высоком положении суставов ладони легче осуществить эластичную опору руки на кончик пальца. Необходимо ощущать дно клавиатуры, но никогда не давить на него.
7. Большой палец должен находиться в высоком положении и касаться клавиши боковой стороной передней фаланги
8. Звукоизвлечение, в основном, следует производить движением сверху (пальца, кисти, руки), причем доза этого движения должна быть умеренной, подчас незаметной. Пальцы не должны скользить во время удара по клавиатуре.
  9.Ноги не должны находиться на педалях; если ученик мал ростом и не      достает ногами до пола, под ноги надо поставить специальную скамеечку.
Так как при изучении гамм ученик встречает целый ряд трудностей- технических, аппликатурных, динамических, педагог должен подумать об их устранении, сделав предмет изучения упражнений в системе тональностей легким, доступным и интересным.
Нередко, в работе над гаммами всем известную трудность для ученика представляет подкладывание первого пальца. По словам Л. Оборина первый палец не должен занимать слишком низкого положения «Лежащий первый палец,-неловок, неуклюж в движениях и более напряжен, чем высокий.
Г .Нейгауз предлагает заменить понятие «подкладывания первого пальца под руку» более жизнеспособным и натуральным понятием «перекладыванием руки через первый палец» .Существует множество упражнений на подкладывание и перекладывание пальцев, например :играя до-мажорную гамму ,надо остановиться на звуке ми, поддерживая клавишу  в опущенном положении, следующий звук-фа-играется попеременно то четвертым ,то первым пальцами .Аналогичная  остановка наVII ступени(си),после чего следующее за си до играется то пятым, то первым пальцами.
Очень полезно играть любую гамму аппликатурой:12121212 или13131313,или 14141414 и не важно,если первый палей попадает на черную клавишу ,это полезно.
Г.Нейгауз советует вычленять в звукоряде гаммы только те звуки ,на которые приходится подкладывание .В работе обращать внимание на гибкость и пластичность аппарата ,целесообразность и экономию движений.
Играть гаммы надо сначала каждой рукой отдельно в медленном темпе, тщательно следя за правильным звукоизвлечением. Обеими руками вместе легче всего начинать играть в расходящемся движении сначала в две октавы вверх и вниз, потом в параллельном движении, тоже в две октавы, позднее в четыре октавы. В работе над гаммами ставятся различные задачи по динамике, артикуляции, группировке. Темп прибавляется постепенно. Критерием является ровность ,ясность звуковой линии и ,конечно же аппликатурная точность. Очень полезно проучивать гамму различными приемами, например: 
· на legato  и  staccato,причем staccato может быть разным -пальцевым или кистевым.
· Играть громко или тихо.
· Ровно по звуку или на crescendo и  diminuendo(при этом не обязательно делать нарастание при движении вверх и наоборот, полезны и обратные нюансы)
· Наряду с артикуляционными, динамическими, темповыми вариантами при работе над гаммами полезно применять и варианты ритмические, например :исполнение гаммы в пунктирном ритме.
Основное требование при аккордовой технике- одновременность извлечения звуков аккорда. При взятии аккорда пальцы, кисть и рука работают как единое целое. Необходимо также обращать внимание на свободу руки следить ,чтобы локти не «висели» и не были прижаты к телу. Гаммы и упражнения представляют собой ,по выражению Листа ,те «ключи» владение которыми открывает путь к любому музыкальному произведению. Особенно широко они используются в классическом стиле-в музыке Гайдна, Моцарта и Бетховена. Кто имеет заранее сделанные заготовки-хорошо выученные гаммы,-тот сыграет любое произведение без особого труда.
Для успешного разбора, технического развития, далее – яркого выступления, важна планомерная работа над умело подобранными и разнообразными упражнениями. Оригинальную методику выдвинул    Артур Рубинштейн: «…технику я отрабатывал за столом. У меня есть упражнения, которые замечательно «разделывают» пальцы, есть упражнения для каждого пальца. Очень простые, я могу ими заниматься даже в кинотеатре, я чувствую, что заметно усовершенствовался в гаммах, возвращаясь домой. Мои излюбленные упражнения – элементарные последовательности типа начальных упражнений Ганона».Упражнения Шарля Ганона необходимо использовать в работе как можно раньше, они помогают вырабатывать выносливость ,крепкость  и беглость   пальцев ,а также синхронность в движении рук.
Говоря об упражнениях, нельзя не упомянуть методы работы Анны Абрамовны Шмидт-Шкловской в книге «О воспитании пианистических навыков» .Работа над упражнениями ,по ее словам, никоим образом не является самоцелью-ее следует рассматривать как средство воспитания не механической ,а музыкально осмысленной техники. Главным заданием ученику у А.Шмидт-Шкловской было не повторить движение, а найти звук – установку, которая требовала, в первую очередь, активной работы слуха. Поиски звука всегда связывались с поисками определенного тонуса мышц, состояния руки, мускульного ощущения движения, с помощью которого «вытягивается» данный звук. В результате такой работы создавалась прочная связь, когда одно только представление о звуковой краске сопровождалось соответствующими настройками, ощущением в руке. Таким образом, в поисках единства звука и ощущения движения, находилась внешняя форма исполнительских действий. Этот метод А. Шмидт-Шкловская использовала и для проверки мышечной зажатости, находя прикосновением ненужные напряженности, неритмичные сокращения мышц у ученика. Обращая внимание на эти нарушения естественной мышечной свободы, «вслушиваясь» в свой аппарат, ученик освобождался от ненужных фиксаций.
Базовые установки А. Шмидт -Шкловской представляют наибольший интерес для педагогов-практиков:
• принцип поддержки руки корпусом (мышцами спины при прогну-той пояснице) и снизу – мышцами плечевой кости. Эта поддержка предохраняет руки от утомления;
• принцип опоры «свода» не в «косточки», а в середину ладони. Такой способ опоры обеспечивает свободную и естественную работу пальцев;
• принцип «проводимости звука», согласно которому звук как бы и протекает по всей руке. Благодаря этому, произнесение звука становится естественным и свободным. «Проводимость звука» – это, прежде всего, отсутствие зажатости, фиксаций, спазмов – состояние полной свободы, полной слитности пианиста с инструментом. Исполнитель и инструмент становятся единым организмом: пальцы ощущаются «продолжением струн», ладонь – продолжением пальцев, предплечья и за ним вся рука продолжают ладонь. Корпус «подает» руку к клавиатуре струн .Упражнения связаны с музыкой  они охватывают различные виды техники и всевозможные приёмы (звукоизвлечения) и постепенно переходят в работу над произведением. Благодаря своей лаконичности, они легко запоминаются, исполнение их не утомляет ученика, не притупляет его внимание.Упражнения приносят пользу лишь при условии точного их выполнения – приблизительность здесь недопустима. Работа над ними требует полной сосредоточенности .Главным критерием правильности работы  является качество звучания. Малейшее неудобство, напряжение, утомление сразу же отражается на звуке. Естественный, свободно льющийся звук свидетельствует о ненапряжённом состоянии рук. Все приёмы 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 индивидуальна. После гимнастики  лучше всего перейти к первому  разделу      (Основы звукоизвлечения. Штрихи. Подготовительные    упражнения),     так как он является основой, ключом к упражнениям других разделов. Параллельно с ним можно проходить начальные приёмы второго раздела (Дуговые движения) и несложные упражнения на другие виды техники. Самое главное – стремиться к ощущению удобства и всё внимание направить на звук .При работе с начинающими учениками лучше всего использовать упражнения на «опору звука», на «проводимость звука», «погружение в клавиатуру», «передачу звука от пальца к пальцу» (это упражнение может служить подготовкой к репетициям).Также можно использовать упражнение «взлёт и приземление» на опорный палец («щелчок»), упражнение, условно названное «щёточкой». Хорошее упражнение для начинающих учеников – «полётные» движения («щелчки») на одной чёрной клавише. Вариант аппликатуры: 1-2, 2-3, 3-4, 4-5 и обратно – 5-4, 4-3, 3-2, 2-1. Возможны «полётные» движения на пяти белых или на пяти чёрных клавишах. Аппликатура:1-1, 2-2, 3-3, 4-4, 5-5 и обратно. Это же упражнение можно играть по ступеням гаммы каждой парой пальцев ( 1-2, 2-3, 3-4, 4-5).Полезно поиграть с учеником упражнение  легато на секундовых  последованиях; короткие лиги по две ноты – хореи. Легато исполнять без чрезмерных движений кисти. Очень полезно поучить  расходящиеся гаммообразные последования в пределах октавы. Исполняются каждым пальцем по очереди в медленном темпе. И пятипальцевые последования на чёрных клавишах. Играть это упражнение различными штрихами: нон легато, портаменто, стаккато, «щелчком», «щёточкой», легато. Вариант: это же упражнение поучить одним пальцем. Играть почти  легато, без лишних движений. Можно также подбирать мелодии первым и пятым пальцами; второй, третий, четвёртый согнуты в кулак, кисть широкая. Сближение первого и пятого пальцев используется не только при игре арпеджио, но и в полифонии. Предлагаемое упражнение развивает так называемое «чувство пятого пальца» (Г.Нейгауз).
Особенно важно, чтобы ученик ясно понял цель упражнений и ту пользу, какую они могут принести, чтобы он максимально сосредоточился  на выполнении требуемой задачи и следил за качеством звучания. Сафонов,  в одной из своих «Пяти заповедей учащегося» в «Новой формуле» писал: «Даже в самых сухих упражнениях неуклонно наблюдай за красотой звука».
Для того, чтобы извлечь из упражнений больше пользы, важно играть их энергично, с напором, и даже — не следует бояться этого слова — с
некоторым спортивным увлечением. Педагог должен стремиться, чтобы работа над упражнениями приносила радость.
IV. Работа над этюдами .Карл Черни-великий австрийский композитор, педагог пианист, автор всемирно известных тетрадей этюдов.
В педагогической практике используется огромное количество этюдов направленных на освоение различных технических трудностей .Основная  задача педагога состоит в том ,чтобы помочь ученику подготовить свой пианистический аппарат к процессу игры ,чтобы руки стали управляемыми и послушными.
Работать необходимо творчески, вместе с учеником, стараясь, насколько возможно, быстрее познакомиться со всеми видами фортепианной техники по принципу от простого к сложному.  С первых лет обучения игре на фортепиано необходимо уделять внимание систематической работе над этюдами. Эта работа не должна ограничиваться выполнением нотного текста и технически чистой игрой в быстром темпе. Не следует рассматривать этюды как инструктивный материал. Преподаватель не должен сводить работу над этюдами к формальной проработке технических трудностей, чтобы за внешней виртуозностью, помочь ученику увидеть  музыкальное содержание этюдов. 
Процесс работы над этюдом, как и над произведением любого жанра, начинается с определения художественного содержания. Правильной передаче образа, эмоционального строя произведения способствуют многие средства выразительности, в том числе качество звука В работе над этюдом следует уделять внимание звуковым задачам. Если пренебречь – учащиеся перестают его выполнять с тем вниманием и осознанностью, которые так необходимы.
Этюды  должны воспитывают у ученика ритмическую организованность и осуществление мерности движения.  Роль «дирижеров», как правило, выполняет партия аккомпанемента, которая создает определенную метроритмическую опору. Чувство ритма служит опорой в формировании техники, которая основана на организации двигательных навыков во времени.
При работе над этюдами  в полной мере проявляется еще один важный принцип технической работы: все сложное может быть сведено к простому. При освоении фактуры этюдов на первом этапе желательно проанализировать с учеником, из каких элементов состоит горизонтальное движение. Для этого стоит разложить весь этюд на мелкие элементы, которые объединяются одним движением и сначала поучить их отдельно, а затем постепенно их объединять.
Кроме двигательного освоения этюда должны ставиться артикулярные и динамические задачи. Артикуляция – составная часть техники пианистов, и одна из важнейших задач, позволяющая выявить все элементы фактуры. С помощью динамики в этюдах решается проблема горизонтального развития музыки. Этюды сначала разбираются, подробно анализируются, выучиваются наизусть и только после этого начинается их двигательное освоение.
Для того, чтобы ученик развивал и совершенствовал скоростные навыки, в его домашних занятиях необходимо чередовать различные методы работы и использовать разные приемы игры. Работа может начинаться с отработки наиболее сложных для ученика элементов произведения. Затем следует игра всего произведения в медленном темпе с выполнением всех динамических указаний. Совсем не обязательно играть с полной физической и эмоциональной отдачей.
· Прием «медленно и тихо» предназначен для того, чтобы проконтролировать выполнение всех технических элементов и подготовиться к игре в более быстром темпе.
·  После этого можно играть небыстро, но очень выразительно. Цель такого способа работы - показать красочность гармоний произведения и выявить весь мелодический рельеф произведения, ярко показать подъемы и спады в пассажах. Другой прием «медленно и выразительно» предназначен для выработки у играющих ясных музыкальных представлений о гармоническом развитии в произведении. После такой подготовительной работы можно переходить к игре в быстром темпе.
·  Сначала можно поиграть в быстром темпе легкими пальцами, используя небольшой динамический диапазон. Этот способ «быстро и тихо» используется для постепенного увеличения скорости без применения больших физических усилий.
·  Способ «быстро и ярко» направлен на достижение максимальной скорости. В завершении работы полезно играть этюд выразительно, с ощущением полного комфорта. Так, чередуя разные способы работы, удается достичь цели – максимальной скорости исполнения – без перенапряжения аппарата.
Каждый  ученик должен сознательно работать дома над своей техникой, понимая, для чего предназначен тот или иной этюд. Педагогу важно не просто констатировать, что у ребенка не получается, но и понять самому, и объяснить ученику, почему у него что-то не получается. Для того, чтобы все технические задачи были ясны ученику, целесообразно в период разбора произведения разложить все сложные и длинные пассажи на простые, составляющие их элементы и постепенно освоить каждый из них. Но зачастую случается, что ученик понял, как нужно играть, но не довел исполнение до уровня навыка. Недостаточный самоконтроль движений также является препятствием для достижения целей.
При работе над темпом добавляются еще специфические трудности - прежде всего моторного порядка, ведь играть быстро и вместе с тем отчетливо чисто, значит совершать множество движений ловко и точно. Всем известно ,что над быстрыми кусками нужно сначала работать в медленном темпе. Одноголосные пассажи представляют широко распространенный вид фортепианной техники; именно тут метод медленного разучивания находит свое главное применение. Владение медленным темпом – неминуемый этап на пути к техническому мастерству. Целесообразно играть разучиваемое  динамикой, причем во всех случаях следует добиваться абсолютной ровности звучания, так как ровная игра есть вообще «основа всей техники». Л.Коган говорил: «Чтобы играть быстро – надо думать медленно, «мышление галопом» порождает только беспомощную суету».
Часто встречающиеся недостатки  в работе над темпом:
· недостаточная экономность движений: высокий подъем пальцев; точки большего смещения руки при накладывании 1-го пальца; поворотах; сменах позиций; без нужды широкие дуги при переносах рук. Поэтом у, чем быстрее темп, тем, как правило, меньше, ближе должны быть движения. Секрет быстроты заключается в минимальности движений. 
·  Следует обратить внимание на важный момент: какое положение занимает рука перед началом пассажа. Наибольшая ловкость достигается тогда, когда предварительная «примерка» движения происходит только мысленно и пассаж вытекает из собранной, а не растопыренной руки. 
· Огромное значение  в прибавлении темпа зависит от аппликатуры, а также и от умения распределить пассаж между руками. При распределении между руками нужно думать, опережать мысленно звучание. 
·  В работе над увеличением темпа эффективен прием последовательного увеличения «единицы пульсаций». Чем реже расставить ритмические акценты, чем больший кусок пассажа удается сыграть «на одном дыхании» - тем значительнее возрастет скорость исполнения.
·  Помехой в работе над увеличением темпа является усталость рук. Проблема усталости рук может быть успешно решена при правильной организации работы над ними.
Говоря о работе над этюдами, нельзя не упомянуть К .Черни-знаменитого пианиста и композитора ,который считался в Вене одним из лучших преподавателей игры на фортепиано. Он был одним из немногих выдающихся учеников Бетховена. Общение с великим композитором, у которого Черни проучился около трех лет, оказало огромное воздействие на его творческое мышление, художественное мировоззрение, исполнительские принципы .Среди знаменитых виртуозов первой половины IXвека трудно найти пианиста, который не прошел его школу .Величайшим из учеников Черни был Ф. Лист.  Его этюды рассматриваются, как, своего рода «полуфабрикаты», пианистические «формулы», овладение которыми открывают путь к фортепианным произведениям многих великих композиторов. И еще одно стоит отнести к заслугам Черни, как пианиста и педагога – он со всей серьезностью обратил внимание на такой фактор, стилистическая чистота и определенность интерпретаций различных произведений .Этюды Черни – это развитие и укрепление технической базы: большей подвижности, длительной выдержки. Этюды нуждаются в индивидуальной трактовке. Без участия интеллекта выразительное их исполнение невозможно. Этюды – незаменимый материал для развития музыкального мышления, воспитание самостоятельности учащихся, ключом к пониманию многих музыкальных стилей. Некоторые этюды являются самостоятельным художественным произведением.
 От того, насколько ритмически точной будет организация, зависит качество техники, а четкая равномерная пульсация – пальцевую ровность. Основой свободных движений является удобное, ненапряженное положение корпуса, рук и, обязательно, ног учащихся. Можно выделить четыре способа движений:
· пальцами (всегда);
· кистью (локоть спокойный) – для мелких октав, аккордов;
· локтем (плечо спокойно) – для скачков аккордами;
· плечом – для аккордов.
Этюды Черни позволяют развить точные ритмические навыки, ощущение мерности движения, помогают скоординировать игровые движения 

К. Черни является автором более тысячи фортепианных этюдов на разные виды техники объединенные им в циклы (Школа беглости, Искусство беглости пальцев и др.).Каждый этюд заключает в себе определенную техническую трудность и служит для ее преодоления. Например, такими трудностями могут быть: триоли, пунктирный ритм, четырех-и пятипальцевые позиции, различные виды арпеджио ,аккорды, гаммообразные пассажи, хроматические гаммы, октавы, скачки, трели и другие. Преподаватель должен привить учащимся навыки управления работой мышц, включая нужную группу мышц, пользоваться большим или меньшим весом руки. При подборе этюдов необходимо придерживаться определенной последовательности в развитии технических навыков. Именно на этом этапе работы над техническим произведением с помощью педагога подбираются необходимые приемы звукоизвлечения, распределяются мышечные усилия, по-возможности, устраняющие непроизводительную затрату нервной и мышечной энергии, анализируется аппликатура. («Заучивайте аппликатуру, как таблицу умножения» Натан Перельман)
В высшей степени целесообразно и удобно построена в этюдах Черни партия аккомпанемента. Обычно она  не ставит дополнительных технических трудностей. Партия аккомпанемента служит своего рода сигналом, привлекающим внимание исполнителя к появлению нового фактурного элемента или к изменениям фигурационнаго рисунка.
При работе над этюдами для воспитания двигательно-игровых навыков со слуховым восприятием следует исключить лишние движения, утяжеленность и неуклюжесть. Особое внимание учеников должно быть обращено на кульминационные моменты этюда, где сосредоточены наиболее технические трудности. Работа над ними должна начинаться на первом этапе. 
Важно помнить ,что процесс работы над этюдом ,как и над произведением любого жанра ,начинается с определения художественного содержания. Правильной передаче образа, эмоционального строя произведения способствуют многие средства выразительности, в том числе, качество звука.
На любом этапе работы над этюдом следует уделять внимание звуковым задачам .Достаточно хотя бы на одном уроке пренебречь этими требованиями-учащиеся перестают его выполнять с тем вниманием и осознанностью ,которые так необходимы.
Хотелось бы напомнить слова великого венгерского композитора ,пианиста-виртуоза Ф .Листа, обращенные к молодым музыкантам; «Хотите быть великими? Тогда играйте этюды Черни!».

V .Техника  звукоизвлечения.
По словам К. Черни, на фортепиано возможно получить сто различных тембро - динамических градаций; его «оппоненты» (Ф.М. Блуменфельд, А. Шнабель, В. Гизекинг) возражали лишь в том отношении, что рояль способен не на сто, а на «неисчислимое множество» тембродинамических нюансов. А по словам Бузони, «рояль - прекрасный актёр». «Если нет власти над отдельным звуком, то есть неограниченные возможности для звуковых оттенков по горизонтали и вертикали», - писал методист -педагог  А. Стоянов Все  эти  высказывания свидетельствуют о высокой оценке звуковых возможностей фортепиано.
 Г.Г. Нейгауз справедливо полагал, что влечение к «красивому» звуку иногда вызвано теми же побуждениями, что и погоня за внешними виртуозными эффектами, тогда подлинная красота оказывается подменённой внешней красивостью звучания. Звук обязательно должен выражать намерения и состояния исполнителя, он не может быть плохим или хорошим, он должен быть разным. Звук безропотно вбирает в себя все малейшие движения души, ума и тела исполнителя, - чем меньше таковых - тем безжизненнее звук, чем богаче - тем глубже. Для достижения хорошего  звука нужна упорная, долгосрочная и очень кропотливая работа на инструменте. Карл Черни установил, что на фортепиано есть динамические градации, которые помещаются между пределами: ещё не звук и уже не звук.  Например, упражнение на извлечение одного «опорного» звука :попробуйте извлечь звук спокойным ,естественным движением ,без суеты, в медленном темпе, чтобы успеть дослушать до конца звучание струны ,каждым пальцем по очереди .Постоянно следите за звуком-он должен быть сочным и одинаковым у всех пальцев .Вот еще одно упражнение: оно требует тончайшего слухового контроля: Первый звук играется фортиссимо, соответственно, больше высота с которой опускается палец на клавишу, масса, скорость и сила взятия звука. Далее, следующий звук берётся на затухании предыдущего и т.д. Каждый последующий звук тише, чем его предшественник. Ещё достаточно полезно уже на первых уроках, рассказывая маленькому ученику про инструмент, на котором он будет заниматься, про его безграничные звуковые возможности, прибегнуть к простому упражнению. Просто взять ноту и слушать её до полнейшего затухания, пока ухо не перестанет улавливать колебания струн. Дослушивание звука особенно необходимо для достижения цельности и естественности таких фраз, как, например: П.И.Чайковский. «Сладкая грёза». «Детский альбом» Moderato (Умеренно) В этом примере следует не только выдержать (высчитать), но и выслушать длинные звуки мелодии до конца. Только в этом случае отдельные звуки сливаются в цельную фразу, которая приобретает внутреннее движение и музыкальный пульс. Учитывая вышеизложенное, уже на первых уроках, когда ученик играет упражнения на звукоизвлечение и постановку рук, нужно научить его слушать до конца затухающий звук и ощущать («вести») его кончиком пальца, пока он длится. При переносе руки на другую клавишу (например, через октаву) ученик должен переносить не только руку, но и как бы «нести звук». В результате складывается непрерывный процесс, состоящий из дослушивания и переноса.
К.Н. Игумнов писал: работать “медленно” и ”выразительно”, “чтобы услышать протяжность звука, чтобы звук лился”. Навыки такой работы следует воспитывать. Следует учить  полному, мягкому, сочному звукоизвлечению.  Оно достигается  как бы само собой при умении ученика пользоваться возможностями фортепиано и собственными руками. Если такого умения еще нет тогда путем объяснений и показов, работы, на уроке, внимательных домашних заданий следует достичь того, чтобы в клавише пальцы учеников, вместе со свободной кистью, рукой давали такое звучание. Следует учить ученика, что характер звука зависит от содержания музыки, от насыщенности фактуры. Ученик должен почувствовать особенное единство звукового начала и чисто исполнительского физического ощущения клавиатуры, удобства всего, пианистического аппарата. Без ощущения такого единства не будет достигнуто истинное полнозвучие. Естественный, напевный, насыщенный звук, который возможен лишь при свободном аппарате, – не только одно из важных средств: это – фундамент звукового мастерства, на основе которого можно создавать разное темброво-динамическое богатство звука. У учеников необходимо воспитывать чувствительность к оттенкам выразительности звучания, способность различать тонкие звуковые градации, уметь находить необходимое звучание. Долгое время такая работа направляется преподавателем, требует много многочисленных показов на инструменте, объяснений. И в процессе таких занятий, по мере творческого воображения ученика, обогащается внутренний слух ученика, что позволяет ему представить нужное звучание.
  На данном этапе особенного значения приобретает фразировку. Только вдумчивое отношение к фразе позволит вникнуть в музыкальное содержание исполняемого произведения” (Нейгауз).Одно из условий раскрытия содержания – ощущение направленности развития  построения, умения обнаружить эту направленность при выполнении и довести мысль до ее ближайшей “вершины”.
В каждой фразе есть известная точка, которая (составляет) образует логический центр фразы”, - считал К.Н. Игумнов .Следует показывать ученикам, что вести линию музыкальной фразы необходимо и при выполнении штрихом non lеgato, слышать фразу при паузах, которые не должны перерывать развитие произведения .Одновременно нельзя упускать из внимания моменты,  завершенность одной и начало новой музыкальной мысли. “Всякая музыка была всегда расчленена дыханием” – писал А.Б. Гольденвейзер. В работу над фразировкой входит все то, что связано с напевом и выразительностью мелодии ее интонирования.В поле зрения должна быть фразировка, динамические краски, тембровые возможности инструмента, разные штрихи, агогичные нюансы, образное содержание, стиль, характер определяют требования, к выполнению .С динамикой неразрывно связана тембровая сторона звука .Ученикам следует объяснять, что характер звука и в пиано forte всегда определяются сутью музыки; например в pianissimo требуется особенная точность прикосновения пальцев к клавиатуре .Ученикам следует напоминать что крещендо, еще не forte и diminuendo начинается не из пиано и т.д .В области агогики следует научить ученика чувствовать предел во времени, который нельзя перейти.
Главным условием  техники звукоизвлечения  являются абсолютная  свобода руки запястья и всего тела вообще. Только пальцы и суставы кисти должны при необходимости более или менее фиксироваться. Лишь на том условии можно строить все другие положения. Лишь свободные движения делают игру плавной, свободной. Они способствуют выразительности игры .При осуществлении движений важно придерживаться трех основных принципов:
· Принцип естественности.
· Принцип экономности.
· Принцип целенаправленности.
 Это правило касается техники звукоизвлечения. Только убедившись в том, что рука и запястье абсолютно свободное. Кисть дисциплинирована, можно приступить к дальнейшем усвоению фортепианной игры –укрепление пальцев, всех его суставов. Без этого требования невозможно добиться звуковой гибкости в пассажах и аккордах, а также напевного звука в кантилене. Чрезвычайно большую роль в работе  играет педаль. С самого начала следует воспитывать у ученика негативное отношение к “грязной” педали и учить слушать себя, контролировать. Ученик должен знать, что педалью руководит только слух.

                                               Заключение.

 В педагогической практике ,по словам Г.Нейгауза,  чрезвычайно часты преувеличения в ту или иную сторону, — в сторону недооценки содержания, то есть самой музыки (как говорится, «художественного образа»), с преобладающим устремлением внимания в сторону «технического» овладения инструментом; Другое заблуждение, правда, значительно более редкое у инструменталистов и состоящее в недооценке трудности и огромности задачи полного овладения инструментом в угоду, так сказать, самой музыке, неизбежно также приводит к несовершенной, «музыкальной», игре с налетом дилетантизма, без должного профессионализма. Чем яснее цель (содержание, музыка, совершенство исполнения), тем яснее она диктует средства для ее достижения.
Бесспорно  преобладание музыкального развития над технически-профессиональным, чтобы играющий как можно раньше (после предварительного знакомства с сочинением и овладения им 
уяснил себе то, что мы называем «художественным образом»,
то есть содержание, смысл, поэтическую сущность музыки,
и досконально сумел бы разобраться  с музыкально-
теоретических позиций в том, с чем он имеет дело.
Эта ясно осознанная цель и дает играющему возможность стремиться
к ней, достигать ее, воплотить в своем исполнении —
все это и есть вопрос «техники».
Слово «техника» происходит от греческого слова «технэ», а «технэ» означало — искусство.
Любое усовершенствование техники есть усовершенствование
самого искусства, а значит, помогает выявлению содержания,
«сокровенного смысла» .Техника — «технэ» — нечто гораздо более
сложное и трудное. Обладание такими качествами, как беглость,
чистота, даже грамотное музыкальное исполнение и т. п., само
по себе еще не обеспечивает артистического   исполнения, к которому
приводит только настоящая, углубленная, одухотворенная
работа. Вот почему у очень одаренных людей так трудно
провести точную грань между работой над техникой и работой
над музыкой (даже если им случается по сто раз повторять
одно и то же место). Здесь все едино. Старая истина «повторение
— мать учения» является законом как для самых слабых,
так и для самых сильных талантов, в этом смысле и те и другие
стоят на равных позициях (хотя результаты работы, конечно,
бывают различны). Известно, что Листу случалось по сто раз
повторять какое-нибудь особенно трудное место
 Пианист работает над достижением наилучшего результата, не откладывая его в долгий ящик. В разговоре с одной ученицей, которая
вяло работала и тратила много лишнего времени, Г.Нейгауз прибегнул
к следующей бытовой метафоре, он сказал: « представьте себе, что вы хотите вскипятить кастрюлю воды. Следует поставить кастрюлю на огонь
и не снимать до тех пор, пока вода не закипит. Вы же доводите
температуру до 40 или 50°, потом тушите огонь, занимаетесь
чем-то другим, опять вспоминаете о кастрюле — вода тем временем
уже остыла,— вы начинаете все сначала, и так по нескольку
раз, пока наконец вам это не надоест и вы не потратите сразу
нужное время для того, чтобы вода вскипела. Таким образом
вы теряете массу времени и значительно снижаете ваш «рабочий
тонус». Усвоение технических трудностей всегда связано с тем, чтобы не только найти нужные для выполнения пианистические приемы, но и привыкнуть к ним, они должны стать для ученика удобными. Этого можно достичь лишь в результате качественных занятий .Выполнение в быстром темпе невозможно без автоматизации движений, овладения, ими, приобретение нужной ловкости, быстрая ориентация на клавиатуре требуют большого внимания .Обязательно следует понимать, в чем заключается данная техническая трудность, в чем заключается художественное содержание.
“Все технические приемы появляются от поисков того или другого звукового образа. Большую ошибку осуществляет тот, кто отрывает технику от содержания музыкального произведения.
Техника - это внешняя виртуозность, это прежде всего скромность и простота...” – пишет Я.Мильштейн. К.Н. Игумнов. Фундаментом современной техники является так называемый контакт склавиатурой. Под контактом с клавиатурой следует понимать ощущение непрерывной связи свободно управляемой руки через конец пальца с клавишей. Это умение направить вес руки в клавишу, умение пользоваться при звукоизвлечении весом свободной руки. Рука пианиста не висящая,  безвольная плеть, а отлично организованная живая машина, ловкая, быстрая, точная. Руки пианиста работают во время игры. Эта работа, как и всякая другая ,не может совершаться без необходимого напряжения. Играющие на рояле должны научиться сочетать активный пальцевый удар с опорой пианистически свободной руки на клавиатуру. Овладение этим сочетанием не всегда проходит легко и безболезненно. Здесь необходимы  педагогическое умение и настойчивость  При игре на рояле нужны крепкие пальцы. Активные, сильные пальцыявляются основой для приобретения всего многообразия техники пианиста. Приобрести её без многолетнего пальцевого тренажа невозможно. Контакт с клавиатурой в сочетании с активным и точным пальцевым ударом является фундаментом фортепианной техники.
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