Методика викладання фахових дисциплін
Заняття 17.03.2020 року:
1. Опрацювати конспект теми:

Варіативні методи подолання технічних труднощів
Раціональна техніка необхідна у грі на фортепіано так само, як і в інших видах виконавського мистецтва. Технічні незручності збіднюють художній бік виконання та гальмують подальший розвиток учня. А тому технічному вихованню слід приділяти не менше уваги, ніж музичному. Але не потрібно ставити за самоціль проходження величезної кількості різноманітних етюдів, вправ, гам. Так, на деякому етапі вони є важливими. Але за увесь час зайнять музикою я ще не зустрічала б учня, який любив би грати бескінечні гами та вправи, годинами повторюючи їх. 

Чи ж це єдиний спосіб роботи над технікою? Це питання я задавала собі з часів своєї юності, коли в певний момент дитячого максималізму мені прагнулось самовдосконалюватись. І це, звичайно ж, були гами і вправи, і так без кінця – рух пальцями і ніякого задоволення для естетичних почуттів. А потім мені в руки потрапила книга Г. Нейгауза, яка багато що змінила в моєму дитячому уявленні про заняття. Він зокрема писав: „Л. Годовський, мій незрівнянний вчитель, один з великих піаністів-віртуозів післярубінштейнівської епохи, якось говорив нам у класі, що ніколи не вчив гам, а грав він їх так блискуче, рівно, з такою швидкістю і красою звуку, що я, мабуть, кращого і не чув. Він вчив найретельнішим способом гами, що траплялися в п’єсах, і таким чином навчився ідеально грати „гаму як таку”.

Це було для мене першим „проривом” за рамки того класичного академічного навчання, яке полягало у 100-разовому механічному повторі вправ. Адже, якщо добросовісно „проробляти” всі технічно складні місця, що зустрічаються в творах, також можна підвищувати свій рівень технічних можливостей, з тою лиш різницею, що граючи технічні місця з творів, ми творимо музику, частинку образу і це вже дає нам естетичне задоволення, а не лиш зарядку для пальців.

Та на той час це також був лише повтор – хай не вправ, а фрагментів твору, але все ж механічний повтор. І початком для пошуків урізноманітнення цього повтору послужило знайомство з „Робочими правилами піаніста” Феруччо Бузоні. Цей великий італійський піаніст концертував з семирічного віку. Та світова слава прийшла до нього тільки наприкінці 90-х років (у віці 30-35 років) після перелому, що відбувся у його піаністичних принципах. „Це була та пора мого життя, – писав  сам Бузоні, – коли я усвідомив такі проблеми та недоліки у своїй власній грі, що з енергійною рішучістю розпочав роботу на фортепіано заново і зовсім на новій основі”. У цей час і написав Бузоні свої відомі „Робочі правила піаніста”, які мають практичну цінність не тільки для піаністів, але й для виконавців будь-якої спеціальності.

Наводжу текст цих „Правил” :

1. Вчи пасаж найважчою аплікатурою; оволодівши нею, грай найлегшою.
2. Якщо технічна структура якогось пасажу являє особливу складність, візьми в роботу всі, які згадаєш, аналогічні побудови з інших п’єс: таким чином ти внесеш систему в те, що стосується даного виду техніки. 
3. Зажди поєднуй технічні вправи з роботою над виконанням: складність часто не в нотах, а в поставленому динамічному відтінкові. 
4. Захоплений темпераментом, ніколи не зловживай силою, інакше з’являться брудні плями, котрі вже ніколи не відмиєш. 
5. Не намагайся подужати п’єси, котрі раніше були погано вивчені і тому не вдалися; значною мірою це марна праця. Але якщо ти в проміжку зовсім змінив свою манеру гри, то почни роботу над старою п’єсою знову так, ніби вона була тобі незнайомою.
6. Вчи все так, ніби це найважче; Спробуй поглянути на етюди для юнацтва з точки зору віртуоза. Ти здивуєшся, як важко зіграти якого-небудь Черні, Крамера чи Клементі. 
7. Бах – основа піанізму. Ліст – вершина. Ці двоє відкриють тобі підступи до Бетховена. 
8. Із самого початку виходь з думки, що на роялі можливо все – навіть те, що здається тобі неможливим чи дійсно є таким. 
9. Виховай свій технічний апарат так, щоб бути готовим та озброєним на будь-який випадок; тоді, розучуючи нову п’єсу, ти зможеш спрямувати всі свої сили на її духовний зміст. Технічні проблеми тебе не затримають.
10. Ніколи не грай абияк, навіть коли тебе ніхто не чує або випадок здається тобі маловажливим. 
11. Якщо якесь місце не вдалося, ніколи не йди далі, не повторивши його, не можеш зробити це зараз – зроби пізніше.
12. Не пропускай по можливості жодного дня без дотику до твого фортепіано.
Звичайно, не все в цих афоризмах є аксіомою, адже скільки людей – стільки різних думок. Але саме в процесі полеміки, в процесі роздумів і народжується  істина.  Отак поступово, крок за кроком, викристалізувалась певна система різних варіантів методів роботи над подоланням технічних труднощів. Звісно, всі вони є різними за ступенем складності; деякі є доступними для всіх – навіть для найслабших учнів. Спільним між ними всіма є те, що завжди вимагається повний розумовий контроль над всім, що робиться в цей час пальцями на інструменті.

Найбільш зручними для роботи зі студентами є наступні десять варіантів методів роботи над технічно складними місцями. Ось вони:

1. Метод механічного повтору.

2. Темповий метод.

3. Штриховий метод.

4. Ритмічний метод.

5. Аплікатурний метод.

6. Динамічний метод.

7. Секвенційний метод.

8. Метод дроблення.

9. Метод поступового добавляння звуків.

10. Комбінований метод.

Всі вони розташовані в порядку ускладнення. 

Метод механічного повтору
Він стоїть першим не тому, що він найкращий, а тому, що найлегший і доступний всім студентам без винятку. У своїй викладацькій практиці нам доводиться працювати з різними учнями. І деколи трапляються такі випадки, коли єдиний можливий варіант занять – дресирування у прямому смислі слова. Як правило, основу технічних навиків учні отримують ще в музичній школі, у перші роки навчання. З блискучою піаністичною технікою не народжуються, рухливість пальців – це результат довгих і наполегливих вправлянь чисто механічних ударів пальців по клавішах.  Адже  поки  технічно  складне  місце не повториш певну кількість разів, воно не запам’ятається ані головою, ані пальцями. І якщо для слабих учнів метод механічного повтору є чи не найголовнішими „ліками”, то для більш сильних, технічно підготовлених це є першим кроком до подолання технічних труднощів. Адже щоб могти опрацьовувати пасаж, доводячи його до блиску і досконалості, його слід спершу добре вивчити, запам’ятати і головою, і пальцями. Деколи цього виявляється достатньо, бо часто при виконанні технічних місць студентів збиває необхідність ділити свою увагу між нотним текстом і пальцями. А тому я раджу своїм учням всі всі технічно складні місця вже при розборі твору вивчати напам’ять. І коли вся увага зосереджується на переміщенні пальців по клавішах, добра половина труднощів відсіюється.

При методі механічного повтору зручно контролювати положення рук на фортепіано, керувати роботою м’язів. Адже процес гри на роялі, як і будь-яка праця, потребує певних м’язових зусиль. Зовсім розслабленими руками грати так само неможливо, як і виконувати будь-яку іншу роботу. Для успішної роботи піаніста необхідний пружний, активний тонус м’язів. Важливим є також вміння керувати релаксацією м’язів, знаходити в процесі гри ті долі секунди, в які є можливим дати м’язам хоча б короткочасний відпочинок. Організацію рухів учня слід побудувати таким чином, щоб виховати в нього правильне відношення до фортепіано як до „співаючого” інструменту. При виборі положення пальців необхідно враховувати індивідуальність будови рук учня, а також конкретні особливості звучання і фактури музичного твору. Положення пальців повинно бути таким, щоб його можна було легко змінити. Занадто впрямлені пальці важко скорочувати; зігнуті, крючкоподібні нездатні швидко розгинатися у другій фаланзі. Тому необхідно вибирати найбільш зручне для даного учня положення. Слід пам’ятати, що в питанні постановки руки не існує шаблону, придатного для всіх. Що є зручним і природнім для одного, є абсолютно неможливим для іншого.

Темповий метод
Також найбільш поширений. Адже спочатку всі пасажі, технічні місця „проробляються” в повільному темпі. Дуже часто застосовується у поєднанні з механічним повторенням. Є ефективним, коли в деяких технічних місцях занадто напружується рука, що робить неможливим блискуче виконання пасажу. В цьому випадку слід у дуже повільному темпі проробити це місце, слідкуючи за кожним скороченням і розслабленням м’язів, за кожним поворотом кисті, домагаючись максимальної зручності та свободи під час виконання. Закріпивши всі рухи в повільному темпі  до  такої  стадії, коли все виконується підсвідомо, слід поступово нарощувати темп. Помилкою багатьох учнів є те, що вони різко прискорюють темп, відразу намагаються грати швидко. Але ж м’язи ще суто  фізично  не  звикли  працювати  як  слід,  і  як результат –  затиснута рука. Тому в цих випадках я раджу своїм учням користуватися метрономом. Проробивши і відтренувавши всі рухи в максимально повільному темпі, слід збільшувати його кожного разу на 1 поділку метронома. Зміна темпу є майже непомітною, і тому м’язи встигають „запам’ятати” і відтворити у швидшому темпі всі ті нові правильні рухи, які ми вивчили та закріпили у повільному.

При цій роботі слід також пам’ятати, що не слід кидати вправляння, не довівши його до кінця. Один пасаж слід проробляти доти, доки він не буде доведений до ладу. В роботі зі своїми учнями Генріх Нейгауз любив наводити таку метаморфозу: „Уявіть собі, що ви хочете скип’ятити кайструлю води. Слід покласти її на вогонь і не знімати до того часу, поки вода не закипить. Ви ж доводите температуру до 40 чи 50 градусів, потім гасите вогонь, займаєтесь чимось іншим, знову згадуєте про воду – вона тим часом вже охолола, - ви починаєте все спочатку, і так по декілька разів, поки нарешті вам це не набридне і ви не затратите відразу потрібний час для того, щоб вода закипіла. Таким чином ви витрачаєте безліч часу і значно знижуєте ваш „робочий тонус”. Про цю пораду слід завжди пам’ятати. Краще довести до досконалості один пасаж, аніж трохи попрацювати і недоробити декілька (хоча часу на це витрачається однакова кількість).

Штриховий метод
Він полягає у зміні штрихів у виконуваному пасажі в процесі роботи над ним. Зразу уточнюю: в кінцевому варіанті обов’язково повинен бути авторський варіант штрихів. Але дуже часто буває важко домогтись чіткого (з погляду артикуляції) виконання пасажу. Особливо в швидких темпах: ноти „змазуються”, зливаються, закінчення „проковтуються”, з’являються фальшиві ноти. У таких випадках доцільним є пограти ці місця замість legato на staccato, за умови, що кисть відтворюватиме всі рухи як на legato, при цьому пальцями робиться легке staccato (можна порівняти в цьому випадку наші пальці з копитами коня: коли кінь біжить, він підбирає ноги під себе; так і пальці повинні, зачепивши клавішу, „підбиратись” під долоню). Особливо зручним є цей прийом під час роботи над творами класиків – Гайдна, Моцарта. З кращими учнями можна навіть грати цілі сонати на staccato, дотримуючись при цьому  усіх  зазначених  динамічних  відтінків  і   відтворюючи   кистю  всі необхідні штрихи. Таким чином випрацьовується така необхідна для виконання творів віденських класиків легкість, чіткість і артикуляційна ясність пальцевого удару. 

Також корисним є грати технічно важкі місця, а іноді і цілі етюди, на markato, підкреслюючи кожну нотку. Це допомагає випрацювати опорність звуку, чіткість пальцевого удару.

Ритмічний метод
У деяких музичних творах (особливо романтичного спрямування) зустрічаються технічні місця, котрі важко виконати рівно ритмічно і до того ж повноцінним рівним звуком. Як правило, учні або грають неритмічно, або ж акцентують сильну долю, і тоді виходить звукова нерівність, що справляє ефект дроблення, нервовості, недосконалості. У цьому випадку необхідно відчувати кожну ноту як головну, як сильну долю, і найкраще тут може допомогти саме метод ритмічної трансформації пасажу. 

Важливим є поступове збільшення нот у ритмічній фігурі: від 1 до 8-10, що також допомагає уникнути такого небажаного для подібних пасажів дроблення. Звичайно, що в кінцевому (концертному) варіанті повинен звучати авторський варіант ритму. Але відчута і виспівана в процесі роботи кожна нотка дає таку жадану звукову (і ритмічну) рівніcть.

Застереження: слід обережно застосовувати цей метод у роботі з учнями, в яких слабо розвинуте відчуття метроритму. Тут слід підходити суто індивідуально: якщо для одних цей прицес може бути корисною вправою для розвитку метроритму, то в інших може викликати плутанину, внаслідок якої під час цілісного виконання твору цей пасаж може прозвучати просто неритмічно.

Аплікатурний метод
Феруччо Бузоні у своїх „Робочих правилах піаніста” на перше місце вивів саме аплікатурний метод роботи: „Вчи пасаж найскладнішою аплікатурою; оволодівши нею, грай найлегшою”. Звичайно, серйозні зміни аплікатури в процесі роботи є доступні для кращих учнів, у яких хороша технічна база, добре розпрацьовані всі 5 пальців і які можуть вільно (на ходу) змінювати аплікатуру, не відчуваючи при цьому труднощів чи дискомфорту. Для середніх і слабших учнів цей прийом є ризикованим: у відповідальний   момент   вони   можуть   просто   не   зорієнтуватись  і при  виконанні вибрати не найкращий варіант аплікатури. З такими учнями просто необхідним є обрати один, найзручніший, варіант аплікатури і довести його до автоматизму.

Є ще один різновид аплікатурного методу роботи над пасажами, що є однаково доступним як для студентів з хорошою музичною підготовкою, так і для тих, хто має посередні музичні дані: виконання технічно складного місця (чи й навіть цілого твору) по черзі одним з пальців (першим, другим, третім...), у повільному темпі, повторюючи кистю руки всі вигини мелодії, ніби „обмітаючи” кожну клавішу.
Це дає можливість краще відчути всі повороти мелодії, переноси і повороти кисті, щоб максимально вільно і легко рухати кистю і пальцями, виконуючи твір у справжньому темпі справжньою аплікатурою.

Динамічний метод
Деколи краще вдається відчути кожну ноту пасажу, якщо пограти його різноманітною динамікою. Наприклад, швидкі пасажі на Piano (чи етюди) корисно повправляти на Forte, щоб випрацювати чіткий пальцевий удар. І навпаки, швидкі (особливо октавні) пасажі можна пограти на Piano, добиваючись максимальної піаністичної свободи і уникаючи різкого ударного звуку.

Секвенційний метод
Він є корисним, коли треба опрацювати якусь невелику технічну фігуру (форшлаг, мордент, трель, групетто). На основі згаданої технічної фігури можна створювати секвенцію (можна тільки по білих клавішах, а можна і модулюючу, з використанням чорних клавіш). Такими секвенціями зручно розробляти також усі пальці, виконуючи згадану технічну формулу по черзі різними пальцями. 

Оскільки більшість технічних формул, з невеликими змінами, зустрічаються у різних музичних творах і в різних тональностях з різною аплікатурою, то таке секвенційне проробляння згаданої технічної формули від різних звуків і різною аплікатурою дає змогу ввести певну систему у ці так звані „прикраси” мелодії, а також дозволяє вільніше почуватись у різних тональностях і не відчувати незручності, виконуючи трелі чи морденти на чорних клавішах і до того ж 3-4-5 пальцями.

Метод дроблення
Щоб краще опрацювати деякі пасажі (особливо довгі), можна порадити дробити їх на невеликі відрізки, що знаходяться в межах однієї позиції (без переносу руки) – адже тоді не виникає проблеми гнучкості: пальці повинні „добре працювати”, говорячи словами Нейгауза, рука –зберігати повний спокій – і все. Опрацювавши таким чином кожну позиційну послідовність, можна приступати до цілісного виконання пасажу. Тут є два шляхи, обидва правильні, і при виборі одного з них слід керуватись індивідуальними особливостям руки, а також технічними особливостями даного твору (чи пасажу).

1. Змінювати позиції за допомогою гнучкості кисті. При цьому слід пам’ятати, що домогтися гнучкості лише за участю кисті неможливо, слід задіювати також передпліччя і плече. Дуже часто слід уважно розібрати даний пасаж з точки зору зміни положення руки на клавіатурі, адже один і той самий пасаж можна дробити по-різному.
В обох випадках ми дробимо фрагмент по 4 ноти, в межах однієї позиції. Тільки якщо в першому випадку ми повинні змінювати положення руки відносно клавіатури, то в другому – в межах однієї позиції рука знаходиться в одному положенні, виконуючи фрагмент гами, без підкладання чи перекладання пальців. Програвши підряд перший і другий варіанти,  можна  легко  переконатись у більшій піаністичній зручності саме другого варіанту, хоча ми не змінили жодної ноти. Просто розумом ми осмислили цей пасаж інакше, звівши його до простих і таких звичних (і легких у виконанні) 4-звучних гамоподібних побудов.

2. Він є менш вживаним, але не менш зручним у виконанні. Мова йде про зміну позиції БЕЗ зміни положення руки, тобто в часі зміни позиції рука зберігає своє положення відносно клавіатури, переміщаючись вгору чи вниз по клавіатурі. Особливо це є зручним, коли мова йде про швидкі короткі арпеджійні побудови (пасажі) – наприклад, заключне проведення теми в Етюді № 14 Ф.Шопена. У таких місцях доцільним є застосовувати навіть перенос 5 пальця через 1 (і навпаки), щоб зберегти незмінним положення руки.
Звичайно, не слід забувати, що не існує в природі двох зовсім однакових рук (піаністичних апаратів). А тому слід вибирати той шлях роботи над пасажем, який є природнім і зручним саме для даної руки.

Метод поступового добавляння звуків
Він полягає в тому, що починаючи з однієї ноти, з кожним наступним повтором учень добавляє ще 1 звук. Це дає можливість вибрати для кожного окремого звуку пасажу максимально зручне положення руки стосовно клавіатури та попереднього звуку, звертаючи увагу лише на цей один звук, на цей один-єдиний поворот кисті, рух пальця. Відтренувавши один звук, переходимо до опрацювання наступного, добавивши його до першого. І так, поступово, учень проробляє цілий пасаж. Адже для учнів (особливо посередніх і слабих) деколи нелегким є зразу запам’ятати всі  рухи  пальців  і  повороти  кисті  підряд.  А  проробляючи  кожен  звук, кожен рух окремо, вони запам’ятовують все не тільки свідомо (розумом), але й підсвідомо, рефлекторно (м’язами руки). 
Комбіновані варіанти
Вони, як ніякі інші, дають можливість творчо експериментувати, працюючи над кожним конкретним місцем. Адже неможливо дати поради на всі випадки життя. До вирішення кожного конкретного завдання слід підходити індивідуально. 

Комбінувати можна практично ВСІ варіанти. Найчастіше в своїй практиці мені доводилось застосовувати синтез штрихового і ритмічного методів (пасажі з „Лорелеї” Ф.Ліста, з його ж Ноктюрну № 3). 

Всі варіанти легко і природно поєднуються з темповим. 

Метод дроблення буде більш ефективним, якщо його поєднати з секвенційним.

 Але слід пам’ятати при цьому, що це вже є вищим рівнем складності, а тому я б радила застосовувати їх у роботі з кращими учнями. Адже якщо завдання для учня є непосильним, йому буде дуже складно побороти внутрішній дискомфорт під час занять, а це може призвести до напруженості, невпевненості, навіть нервових зривів і професійних захворювань. Тому, слід наголосити ще раз, у виборі методів роботи над технічними місцями слід керуватись індивідуальністю кожного учня, виходити з особливостей будови його піаністичного апарату. Адже при роботі над одним і тим самим місцем в учнів з великою і з маленькою рукою виникатимуть зовсім різні відчуття, проблеми, питання. Не кажучи вже про те, що неможливо зовсім однаково працювати над двома різними місцями. А тому слід заняття над вдосконаленням технічної бази перевести з площини механічних повторів у площину розумового контролю за кожним відчуттям, у площину творчу. Адже виконавець – це також творець, співавтор даного музичного твору. У великій мірі саме від виконавця залежить подальша доля твору: чи вдасться розкрити і донести до слухача авторський задум твору, чи цей твір так і залишиться самотнім нотним текстом, написаним на нотному папері.

На жаль, дуже часто учні просто не вміють самостійно займатись; у їхньому уявленні заняття зводяться до багаторазового програвання твору від початку до кінця. Я часто стикалась з таким явищем, коли замість роботи над музикою, над програмою доводилося вчити учнів самостійно працювати.  На своїх уроках я часто використовую більшість з цих методів роботи над пасажами, не кажучи вже про свої власні індивідуальні зайняття, коли можна імпровізувати, експериментувати, опрацьовуючи старе і відкриваючи кожного разу щось нове. 
2. Підібрати варіативні методи роботи над технічними труднощами у своїх творах по спеціальності. 
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