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ВВЕДЕНИЕ

Актуальность и социальная значимость темы. Музыка — искусство звука. Тем не менее, не секрет, что большинство молодых музыкантов, студентов вузов и училищ основное время работы над музыкальным произведением сводят, прежде всего, к его техническому освоению. Причём под техникой понимается беглость пальцев, двигательные задачи в освоении аккордовых последовательностей, октав, двойных нот и т. д. Работа над художественным образом и звуковые задачи отходят на второй план, при этом забывается очень важная вещь: чтобы достичь какой-то цели, нужно эту цель превратить в средство. Когда профессора С. Е. Фейнберга просили выступить перед студентами с темой о работе над техникой, он раздражённо отвечал: «Не могу же я твердить одно и то же: техника — не самоцель, техника — не самоцель…».
Работа над звуком никогда не должна уходить на второй план, техническая задача должна быть подчинена звуковой. В свою очередь, работа над звуковой палитрой должна быть подчинена цели передачи художественного образа произведения. Несомненно, бывают моменты, когда мы очень много времени уделяем техническим проблемам, но, тем не менее, звуковые задачи никогда не должны выноситься за скобки. Вызывают уважение те музыканты, которые проводят за роялем много времени с целью технического освоения произведения, но технические и звуковые проблемы должны быть неразрывно связаны. В своём дипломном реферате я хочу показать, с одной стороны, первоочерёдность задачи работы над звуком, а с другой стороны, неразрывную связь этой работы с техническим овладением и задачами передачи художественного образа.
Элементарный пример: музыканту на рояле требуется сыграть гаммообразную восходящую последовательность с постепенным crescendo вверх. Какие бы задачи стояли перед исполнителем на клавесине в этом случае? Прежде всего, это ритмическая ровность. Задачу звуковой ровности выполняет сам клавесин. Задача же пианиста — добиться постепенного усиления звука, что зависит от степени силы нажатия клавиши. Слишком слабо взятый звук, или наоборот, извлечённый слишком резко, тут же нарушает картину звуковой ровности. Таким образом, двигательный момент неразрывно должен быть связан со слуховым. Поэтому, отдельная глава данного реферата посвящена роли музыкального слуха в работе над звуком.

Все мы знаем, что при игре на струнных смычковых и духовых инструментах, музыкант как бы творит звук. На фортепиано же мы имеем звук в готовом виде. Достаточно лёгкого нажатия на клавишу — и звук уже есть. Это создаёт обманчивое впечатление о якобы лёгкости звукоизвлечения на фортепиано. Но, с другой стороны, исполнитель на смычковом или духовом инструменте может усилить и ослабить звук, может воздействовать на его тембр и даже высоту (у смычковых инструментов). На фортепиано мы можем только придать звуку ту или иную силу и изменить его длительность. Здесь возникает противоречие: вопреки механичности сотворения звука на фортепиано существуют множество разнообразных приёмов звукоизвлечения, позволяющих роялю звучать богатыми и разнообразными тембрами.
В своём дипломном реферате я попытаюсь объяснить, почему это происходит и о чём должен знать будущий исполнитель. Чтобы более определённо обозначить эту проблему и попытаться найти пути её решения, руководитель моего дипломного реферата посоветовал мне обратиться к труду Г. Г. Нейгауза «Об искусстве фортепианной игры» и исследованию С. Е. Фейнберга «Пианизм, как искусство». Почему именно к этим книгам? На это есть ряд причин. Из них условно можно назвать четыре:
1. Книги Нейгауза и Фейнберга — единственные отечественные монографии о фортепианном искусстве, где проблемы, касающиеся фортепианного исполнительства, ставятся комплексно.

2.  Авторы этих работ — концертирующие пианисты, являющиеся выдающимися интерпретаторами произведений Баха, Бетховена, Шопена, Брамса, Скрябина и многих других композиторов.
3.  Оба автора являются основателями ведущих отечественных фортепианно-педагогических школ.

4. Обе книги являются как бы взаимодополняемыми, поскольку написаны с разных позиций: книга Нейгауза — с точки зрения, в первую очередь, артиста и художника, а книга Фейнберга — прежде всего, с точки зрения музыканта-аналитика.
      Более глубокое изучение книги Фейнберга, помогает лучше понять книгу Нейгауза, и наоборот. От многих видных музыкантов часто приходится слышать справедливое мнение, что эти книги недостаточно изучаются в вузах, студенты редко обращаются к ним. Почему это происходит? Прежде всего, эти книги предназначены не столько для чтения, а сколько для внимательного изучения на протяжении всей творческой жизни. К сожалению, среди молодых музыкантов, студентов, распространено потребительское отношение к так называемой методической литературе, в которой часто ищут «готовый рецепт», а подобных рецептов в выше названных книгах почти нет. Авторы этих книг не столько решают возникающие проблемы, сколько ставят их перед читателем, тем самым заставляя его размышлять об этих проблемах и искать собственные пути решения. Чем взрослее становится читатель, чем больше у него накапливается опыта работы, тем глубже он начинает понимать эти книги. Для каждого человека ценным является не та истина, которая принесена ему в готовом виде, а та истина, к которой он сам пришёл в результате долгого, упорного творческого труда. К тому же, изучение книг Нейгауза и Фейнберга не умаляет высказывания других выдающихся исполнителей и педагогов, а наоборот, помогает ещё глубже понять то, что говорили А. Гольденвейзер, К. Игумнов, Л. Николаев, С. Савшинский и многие другие.
Цель исследования — определить значение единства технической работы и проблемы создания звуковой палитры рояля в ракурсе возможности этого инструмента и раскрыть способы реализации данных возможностей работы над звуком.

Задачи исследования:
1. Определить предпосылки, необходимые для правильного звукоизвлечения.
2. Рассмотреть роль музыкального слуха и его составляющие в качестве различных видов слуха в работе над звуком.
3. Осмыслить, что ритм является составляющей работы над звуком
4. Рассмотреть позиции фортепианной школы Нейгауза и Фейнберга в отношении проблемы работы над звуком.
5. Изучить вопросы постановки руки во время работы над произведением, движений пианиста, свободы движений.
6. Показать способы достижения музыкальной выразительности, исходя из художественного образа произведения.
Объект — фортепиано, специфика фортепианного звучания.
Предмет — фортепианный звук как средство передачи художественного образа.
Методы исследования — изучение и творческое осмысление книг Нейгауза и Фейнберга о фортепианном искусстве.
Изучение других выдающихся трудов (идей, мыслей) о фортепианном звучании.
Гипотеза исследования — воспитать в ученике потребность в богатом звучании инструмента, звучании, соответствующем образному содержанию произведения. Прежде чем извлечь звук на рояле, у учащегося должно быть ясное образное представление о тех звуках, которые он будет извлекать из инструмента. Для этого, с первых занятий педагог уделять внимание тем видам деятельности на уроке, которые способствуют развитию различных видов слуха, что является немаловажным для того, чтобы ученик научился «слышать» звук, работать с ним.
База научного исследования — за основу взяты книги Г. Г. Нейгауза «Об искусстве фортепианной игры» и С. Е. Фейнберга «Пианизм как искусство».

Обоснование выбора использованных литературных источников— Игра воспитанников школы Нейгауза и Фейнберга отличается богатством фортепианного звучания, что является величайшим достижением фортепианной школы в области мировой педагогики. Они уделяли большое внимание проблеме звучания, работе над богатым и разнообразным звуком, звуком, соответствующим содержанию исполняемой музыки. Т. к именно работа над нужным звукоизвлечением занимает одну из самых главных и сложных задач в занятиях музыканта, исходя из этого, выбрано название дипломного реферата.
Структура работы состоит из Введения, четырёх Глав, Списка литературы.
Глава 1
РАБОТА НАД ЗВУКОМ — 
ОДНА ИЗ ПЕРВОСТЕПЕННЫХ ЗАДАЧ ПИАНИСТА 
Определение понятия звук
Вызванный к жизни звук 
не должен падать камнем на землю. 
Он должен парить в воздухе.
В. Маргулис
Музыка — искусство звука. Она не говорит словами, а говорит только звуками. Ощущение звука несравнимо ни с каким другим из наших ощущений. Все вопросы, связанные со звуком, должны решаться, прежде всего, ухом, как органом слуха. С точки зрения физики музыкальный звук создается периодическим изменением давления и передачей его уху в виде колебательных волн. Высота звука является, безусловно, основным изменяемым параметром при исполнении музыки. «Физики полагают, что звук, извлечённый из инструмента, существует, независимо от того, слышат его окружающие, или нет. Музыканты считают, что звук объективно не существует, если исполнитель его не слышит» [6, с. 26].
С известной точки зрения, фортепиано может претендовать на равенство с оркестром, поскольку оно, так же, как и оркестр, является представителем специфической и самостоятельной отрасли музыки. Среди инструментов, как мы знаем, рояль является великолепным актёром, что именно этому инструменту дано имитировать голос любого музыкального инструмента, подражать любой звучности, поэтому сравниться с фортепиано может только оркестр.
В отличие от исполнителя на смычковых и духовых инструментах, фортепиано не нуждается в концертмейстере, т. к. передаёт музыкальное произведение во всей его полноте и целостности. Именно потому, что наш инструмент обладает такими незаурядными возможностями, педагог имеет большое «поле» для творческой работы, для работы над принципами и приёмами звукоизвлечения.
Одно из первых требований к каждому, кто хочет стать достойным пианистом — точное знание границ возможностей фортепиано как инструмента. Музыкант должен исследовать инструмент для того, чтобы выявить все средства звукового выражения в нём. «Тот, кто может связать две ноты — уже пианист. Ибо просто нажать две клавиши может каждый» [6, с. 39].
Фортепиано представляет играющим на нём большую свободу выражения, даже в некоторых отношениях больше, чем оркестр, и куда большую, чем орган, которому не достает индивидуального элемента «туше». Но, с другой стороны, в отношении динамических и колористических качеств фортепиано не может выдержать сравнения с оркестром: здесь его возможности весьма ограничены. Самое большее, чего может достигнуть музыкант можно сравнить с тем, что называется «монохромностью». Как говорил И. Гофман, не стоит вступать в соперничество с оркестром, ведь шкала фортепианных оттенков выражения достаточна для достижения художественных результатов при условии, что эта шкала используется художественным образом [1, с. 37].
Известны слова А. Г. Рубинштейна, адресованные молодым пианистам: «Вы думаете, что рояль — это один инструмент, а это сто инструментов» [16, с. 77]. Это высказывание свидетельствует о высокой оценке возможности инструмента.
Фортепиано имеет в действительности одну тембровую краску. Искусный исполнитель сумеет расчленить её на великое множество динамических оттенков. Это одна из самых сложных задач в исполнительской деятельности.
Фортепиано не нанесло ущерба оркестровке у великих композиторов, т. к. этими композиторами написаны столь же прекрасные произведения для других инструментов. Композиторы любили временами облекать свои мысли в красочное великолепие оркестра.
Принимая во внимание это и многие другие достоинства, музыкант может вполне уверенно чувствовать, что он пианист и его мастерство зависит от разрешения старинного антогонизма двух направлений: тенденции замкнуться в сфере особых, чисто фортепианных звучаний и стремления выйти из границ фортепианной специфической звучности, преодолеть преграды, поставленные ограничениями молоточкового механизма инструмента, и достичь вокальной, иногда и оркестровой полноты, и выразительности.
Глава 2
РОЛЬ МУЗЫКАЛЬНОГО СЛУХА В РАБОТЕ НАД ЗВУКОМ
2.1. Художественный образ и звук
«Чтобы выучить и хорошо сыграть какое-либо произведение, нужно думать об этом произведении, а не об аплодисментах публики» [4, с. 29].

Воображение — дело нетрудное. Какой ребёнок не выигрывает на столе, какой пианист не представляет себе пленительных звучаний, извлекаемых из рояля? Воображать умеет всякий, но это не так просто, как кажется. «Воображение — это зеркало природы» [4, с. 40]. Но нужно ещё научиться придавать аккордам различную звуковую окраску. 
В действительности, на одной ноте можно исследовать весь колоссальный динамический диапазон фортепиано. С точки зрения физики, молоточковый механизм инструмента не позволяет извлечь из рояля звук, выражающий различное эмоциональное состояние, будь то уныние или восторг. Если ученик обладает достаточным воображением, то в одной ноте он сможет выразить массу оттенков чувств: и гнев, и радость, и ненависть, и одиночество, и пустоту, и т. д., воображая, что этот звук имеет и «прошлое» и «будущее». «Одни пианисты живописуют звуками, другие лепят как бы скульптурные образы, третьи заняты «инструментовкой», наделяя рояль оркестровыми звучаниями» [2, с. 115]. Всем этим было наделено творчество М. Юдиной. 
Бывает, что «воображающий» придумывает, а не видит. Придуманные слова рождают в нём туманное видение, решённое конкретных деталей. Для такого фантазёра описание деталей представляет наибольшую трудность. Подлинный художник не придумывает образ, он всматривается в него. Этот образ зарождается в его сознании как отражение реальной действительности. Детали становятся всё светлее и светлее, пока весь образ не начнёт жить в представлении музыканта особой яркостью. Такое воображение можно сравнить с актёрами. Они так же упорно «всматриваются» в роль, детально видят воображаемое. «Ведение художника узнаётся по точности, по ясности деталей, по конкретности их изображения» [4, с 27].
Иногда ученик, играя на сцене, предоставленный всецело самому себе, предоставлен чрезмерной свободе и так вживается в образ, что неправильно оценивает возможности инструмента. Например, он пытается извлечь пять forte, в то время, как фортепиано не может дать больше четырёх. Резкие контрасты piano и forte обусловлены индивидуальными способностями инструмента «туше» исполнителя и акустическими свойствами зала. Все эти факторы пианист должен иметь ввиду. 
Музыкант должен уметь извлекать из рояля весь потенциал его звучания и красок. Чем крупнее музыкант, чем более для него музыка является открытой книгой, тем меньше для него становится работы над образом. У таких великих пианистов, как С. Рихтер работа состоит в том, что вещь «выучивается». Но именно здесь и начинается огромная работа.
Работа над художественным образом и звуком в произведении должна вестись одновременно, с самого начального этапа разбора произведения и до выхода на сцену. Этот процесс является одним из самых сложных в работе, ведь требует особой концентрации внимания. Музыкальный звук должен «жить» в музыкальном произведении, а не находиться отдельно. Для того, чтобы научиться слушать звук, нужно давать ученику произведения с яркой звуковой окраской, разнообразные по характеру. При этом преподаватель должен показывать игровые приёмы, которые облегчат звуковую задачу и помогут выразить смысл произведения. 

Решающим моментом в игре музыканта является прикосновение к инструменту кончиков пальцев и та звуковая картина, которая при этом получается. Звук рождается и расцветает в кончике пальца, как цветок. Но он должен питаться «соками» из корня, иначе цветок зачахнет. Так же лишённый поддержки звук теряет глубину и певучесть, становится сухим и колючим.
Все мы знаем, что разнообразие пианистических приёмов, их тонкость и точность необходимы музыканту-художнику. Пока ученик играет этюд или упражнение, лишённые художественного смысла, он может играть быстрее или медленнее, делать или не делать нюансы. В его исполнении присутствует неясность, неопределённость. Для того, чтобы «выходило», чтобы работа приносила пользу, необходимо ставить ученику определённые цели, например, если цель этюда — добиваться ровного звучания, то не допускать ни одного случайного акцента, ускорения пассажей или запаздывания и т. д.
Особое внимание в работе стоит уделить дослушиванию звука, для достижения цельности и естественности. Только в этом случае, отдельные звуки сливаются в единую фразу, которая приобретает внутреннее движение. В произведениях с кантиленой выразительные пальцы, играя мелодию, должны погружаться «до дна», словно в тесто. К. Игумнов рассказывает, что поднимать палец следует не спеша, необходимо связать один звук с другим без толчка, переступая с пальца на палец. Переступающие пальцы ведут руку, которая, перемещая опору, подкрепляет каждый из пальцев и сохраняет плавное движение [15, с. 67].
Когда ученик играет настоящее художественное произведение, а не инструктивно-этюдную пьесу, его эмоциональное состояние будет совсем другое, повышенное, он будет понимать, какими «игровыми» приёмами исполнять данное произведение, чтобы оно прозвучало осмысленно и цельно, каким звуком играть, с какими нюансами. «Я призываю к тому, чтобы по возможности прямолинейно, не сбиваясь с пути и не слишком задерживаясь на его этапах, стремиться к цели, а цель эта — художественное исполнение художественной музыкальной литературы, воскрешение к жизни звука немой нотной записи» [8, c 20].

Учитель Нейгауза, Л. Годовский никогда не учил гамм, но играл их с таким блеском и ровностью, что Нейгауз лучшего исполнения и не слышал. Гаммы, которые попадались в пьесах он играл наилучшим образом, и научился играть идеально «гамму как таковую». В чём же состоял его метод? Он считался «волшебником техники». Но во время урока он ни слова не говорил о технических нюансах, все его замечания были направлены, непосредственно, на музыку, на недочёты в произведении, на достижение точности слуха, ясности, на точное соблюдение нотного текста. Он терял интерес к тем ученикам, у которых обнаруживал слуховые недочёты, если видел неверные или грубые ноты в исполнении. Прежде всего, Годовский был учителем музыки, а не фортепиано, если обобщить всё вышесказанное.

Нейгауз в своей книге «Об искусстве фортепианной игры» упоминает, что чем ниже музыкально-художественный уровень, т. е. интеллект, слух, темперамент и т. д., тем большую проблему для него предоставляет работа над художественным образом [8, с. 26]. 
Вот один из примеров игры великого художника. Я. И. Зак говорил об игре Софроницкого именно так: «А образность? Разве и она не была главной в его интерпретации музыки? Софроницкий играет F-dur’ный ноктюрн Шопена — и грозовые раскаты сотрясают воздух, зловещие молнии прорезают кромешную тьму душной летней ночи... Каждый звук — удар кисти живописца! Баркарола Шопена... В левой руке — чарующий пейзаж, всплески воды под ударами медленных весел, влажной свежестью напоен воздух... Кажется, что звуки возникают не под пальцами пианиста, а рождает их водная гладь... И на этом фоне — взволнованное звучание человеческой речи в правой руке; двое плывут в лодке, звенят их живые голоса... И наконец, торжество, радость, озарение, огромный эмоциональный накал апофеоза» [2, с. 107].
Вывод из всех соображений напрашивается сам: достигнуть успехов в работе над «художественным образом» произведения можно лишь развивая ученика интеллектуально, артистически и самое главное — пианистически, иначе воплощения не будет. Ученику нужно обязательно знакомиться с музыкальной литературой, подолгу вживаться в одного автора, дать оценить эстетическое достоинство художника, заниматься звуковой, технической стороной произведения. 
«Вся работа, протекающая у меня в классе, есть посильная работа над музыкой и её воплощением в фортепианной игре, другими словами — над “художественным образом’’ и фортепианной техникой. Никуда не годится тот педагог, будь он хоть о семи пядей во лбу, который удовлетворяется рассказами об “образе”, о содержании», о “настроении”, “об идее”, о “поэзии” и не добивается конкретнейшего, материального воплощения своих высказываний и внушений в звуке, фразе, нюансировке, совершенной фортепианной технике. Так же никуда не годится педагог, который видит ясно одну лишь фортепианную игру, “фортепианную технику”, а о музыке, её замысле и закономерностях имеет лишь смутное представление» [8, c. 37].
2.2. Тембро-динамический слух
Фортепиано — один из богатейших инструментов тембро-динамического потенциала. Инструмент обладает колоссальными ресурсами громкостной динамики, огромным диапазоном (около 90 клавиш), педалями, позволяющими создавать различные живописно-колористические эффекты — всё это даёт основание говорить о многоцветной звучности современного рояля. По словам В. Гизекинга посредством постоянного вслушивания вырабатывается понимание красоты звука, тончайших оттенков исполнения» [16, с. 68].
По словам К. Мартинсена: «Красочная палитра пианиста… богаче палитры любого другого музыкального инструмента…» [16, с. 68]. К. Черни упоминает, что на фортепиано возможно получить сто различных тембро-динамических градаций; а его «оппоненты» (Блуменфельд Ф. Б. Шнабель А, Гизекинг В) возражали лишь в том отношении, что рояль способен не на сто, а на «неисчислимое множество» тембро-динамических нюансов [16, с. 68].
Пианист не может повлиять на уже взятый звук, усилить или ослабить его звучание. Тембро-динамический слух — одна из высших форм функционирования музыкального слуха, он важен во всех видах музыкальной практики, например, слушание музыки. Чем тоньше музыкант слышит нюансировку, изощрённее он представляет оттенки, звуковые градации и темы, тем, соответственно, совершеннее оказывается его игра.

Тембро-динамический слух формируется в процессе обучения и является необходимой предпосылкой исполнительской деятельности. Именно широтой живописно-колористических возможностей фортепианного инструментария определяется потенциал фортепианной педагогики в отношении выработки тембро-динамического слуха. 
Интерпретация многих произведений фортепианного репертуара (прежде всего, романтических, создававшихся на рубеже 19–20 веков в России, Франции и других странах) требует тонкой дифференцированной нюансировки и умелой распределяемости красок: «Мне важно, чтобы ученик, какую бы музыку он ни исполнял, слышал фортепиано темброво, — говорил Л. Н. Оборин. — Звук рояля может быть бесконечно разнообразным — тёплым или холодным, мягким или острым, светлым или тёмным, ярким или матовым и т. д. Всё это надо исполнительски «прочувствовать». Иначе игра пианиста рискует оказаться бедной, бескрасочной. Хуже всего, когда учащийся однообразен в своем звуке — пусть это будет сам по себе и красивый звук. «Красивое» однообразие, на мой взгляд, перестает быть тем же однообразием… Что касается преподавателя, то его главная задача — определить, конкретизировать художественные требования к звуку. Разумеется, чем более тонкими, даже рафинированными будут становиться со временем эти звуковые задания, тем полезнее это будет для молодого музыканта» [16, с. 70].

Тембро-динамическое слуховое воображение учащегося поддается различным формам воздействия со стороны преподавателя. Одним из наиболее эффективных средств является слово педагога, словесная характеристика (объяснение) краски, тембра, колорита. Темброво-динамические градации не поддаются точным количественным измерениям. Если о громкостной динамике мы можем оперировать приближенно терминами громко, менее громко, то тембр может быть только «рассказан», выявлен через уподобление музыкальным явлениям.

Мастера музыкальной педагогики проявляют творческую находчивость, фантазию, живописуя с помощью слова сложные звуковые модификации в произведениях. Речь Я. Флиера была наполнена неожиданными и образными эпитетами, остроумными сравнениями: «Играй, пожалуйста, в этом месте абсолютно пустыми пальцами». Или: «Тут хотелось бы немного больше масла в мелодии» [16, с. 70]. Излюбленный педагогический прием Л. Н. Оборина заключался в том, что учащемуся предлагалось мысленно «оркестровать» фортепианную фактуру, представить звучание того или иного инструмента. Он считал, что таким путём достигается особая заострённость, конкретность темброво-динамических ощущений пианиста.

Опыт свидетельствует, что главное заключено во внутренне-слуховой установке исполнителя, в его исполнительском «хочу», его нацеленности на ту или иную краску, колорит, живописно-изобразительную характеристику. Пианист стремится иной раз к иллюзорным эффектам — и в попытках с максимальной похожестью отразить и воплотить их на инструменте он наилучшим образом тренирует свой тембро-динамический слух. Другими словами, в погоне за недосягаемым он очень много достигает. Как говорил Нейгауз: «Только требуя от рояля невозможного, достигнешь на нём всего возможного» [8, с. 81].
Тембро-динамический слух получает импульсы со стороны живописно-образного воображения и фантазии музыканта. В случаях, когда фортепианной педагогике приходится сталкиваться с неразвитостью тембро-динамического слуха, целесообразно будет использовать следующий прием: исполнение учащимся разучиваемого произведения с преувеличенной нюансировкой. Именно так поступали в затруднительных педагогических ситуациях такие педагоги, как Г. Г. Нейгауз со своими учениками. О. Лешетицкий, его воспитанница А. Н. Есипова.

«Побольше тонкой художественной работы», — говорил пианистам Н. К. Метнер. — «Побольше играть с оттенками. Упражняться в слуховом погружении. Искать тончайших нюансов». И качество обобщающего положения — тезис резюмирующего характера: «Слухом вытягивать желаемую звучность» [16, с. 72].
2.3. Мелодический слух
Мелодический слух тесно связан с тембровым слухом, поскольку мелодия состоит из ряда интервалов, а тембровый слух основан на их слышании. Мелодический слух — это музыкальный звуковысотный слух, проявляющийся в различении интервалов в одноголосной мелодии.
В чём же обнаруживается мелодический слух? Из всех проявлений обращают на себя внимание узнавание и воспроизведение мелодии. О мелодическом слухе судят по проявлениям, относящимся к сферам памяти. Но это не значит, что мелодический слух является функцией памяти.

Если сравнить мелодический и абсолютный слух, то мелодический слух может проявляться вне процессов памяти, в то время как абсолютный слух практически никак не обнаруживается вне процессов памяти. Мелодический слух воспринимается не просто, как ряд звуков, а как ряд интервалов, которые содержат в себе скрытую гармонию.
По убеждению многих деятелей музыкального искусства, чистота интонирования, точность воссоздания звуковысотного движения — суть элементарного слухового проявления. Мелодический слух проявляется в восприятии мелодии именно как музыкальной мелодии, а не как ряд звуков, которые следуют друг за другом.

Профессиональное утончение мелодического слуха идет по основному направлению — к одному из важнейших элементов музыкальной интонации. Интонация — осмысление звучания. Как говорил Б. В. Асафьев, что без интонирования и вне интонирования музыки нет [16, с. 53].
Мелодический слух формируется в процессе эмоционального переживания музыки — интонации, воспроизведения «услышанного» в этой интонации. Отсюда можно сказать, что чем глубже интонационно-смысловые «проникновения» исполнителя, тем совершеннее и гибче оказывается мелодический слух пианиста, выше его художественные качества.

Говоря о проблеме интонирования, следует упомянуть о К. Н. Игумнове, мастере одухотворённого «сказа». Он считал интонацию, как ядро музыкального образа, как средство выявления психологического характера музыкальной речи. Он уделял внимание тому, что от «умения передавать интонационный смысл произведения» зависит содержательность исполнения [16, с. 53].
В любом произведении каждая мелодия представляет собой цепочку спаянных между собой интервалов. Мелодический интервал в музыке — это всегда та или иная степень напряжения, которая возникает при преодолении звуконарастания. С. Е. Савшинский был прав, когда писал: «Мелодический рисунок и его интервалика должны быть пережиты пианистом. Если пианист с одинаковой легкостью «шагает» в мелодии на близкий или далёкий интервал, если он равнодушен к тому, будет ли это консонирующий или диссонирующий интервал, остаётся он в пределах лада или же выводит за его пределы, то это означает, что пианист не слышит выразительности мелодии. И, конечно, такой пианист не сможет выразительно её интонировать» [16, с. 54].

Функциональным проявлением мелодического слуха является умение проникать слухом далеко вперед по горизонтали, ощущать звуковой миг и его взаимосвязь с предыдущими и последующими звуками и действовать так, чтобы малое выбиралось большим, большое ещё более значительным.

Слушать музыку «горизонтально» — качество, необходимое для музыканта. Оно может не развиваться в процессе обучения музыки. И для того, чтобы фортепианная игра развивалась, необходимо каждую интонацию рассматривать не отдельно, а в совокупности с другими интонационными «кусками» в произведении и иметь в виду её функциональное значение, придавать ей тот или иной характер.

Мелодический слух организуется и совершенствуется в процессе работы над фортепианной кантиленой. Нельзя не отметить, что в «инструментализм» внедряется bel canto, тем самым идут поиски выразительности, эмоционального тепла, свойственных человеческому голосу. Певческое начало — одна из ярких примет русского фортепианного исполнительства (С. Рахманинов. П. Чайковский).

Именно этим путем шли Я. В. Флиер, Л. Н. Оборин. Для Оборина была характерна «кантиленность» мелодических узоров, различных пассажей, «фигурационных» орнаментов. Флиер приучал своих учеников интерпретировать вокальной манере добиваясь звучания, максимально приближенного к человеческому голосу.

Следует сделать вывод, что мелодический слух у учащегося организуется и совершенствуется в ходе исполнения кантиленной музыки различных стилей, жанров, при «вокализации» играющим на инструменте мелодических линий.
Существует несколько приёмов, помогающих укрепить мелодический слух учащегося, стимулировать его дальнейший прогресс:

1. Исполнение на инструменте мелодического рисунка пьесы отдельно. Подчеркнуто выразительное интонирование. Л. Н. Оборин советовал проигрывать некоторые мелодии отдельно от сопровождения, например, Ф. Шопена, П. Чайковского, С. Рахманинова.

2. Воспроизведение мелодии на фоне облегчённого аккомпанемента. «Я должен почувствовать в данном произведении, прежде всего, основную линию его и представить её себе упрощенно. Допустим, если имеется мелодия с сопровождением фигурации, надо сыграть эту мелодию на более простом гармоническом сопровождении, чтобы представить себе, как она должна звучать».
3. Исполнение аккомпанемента с одновременным пением вслух мелодии, но и с пропеванием её «про себя».

4.  Проигрывание мелодического рисунка выпукло, рельефно. «Побольше упражняться в выделении мелодии. Давать красную нить мелодии» — говорил Н. К. Метнер.
5.  Максимально детальная работа над фразировкой, звуковая «выделка». Это «профессионализирует» мелодический слух [16, с. 57–58].
2.4. Гармонический слух

Гармоническим слухом называется музыкальный слух в его проявлении по отношению к созвучиям — комплексу звуков различной высоты в их одновременном сочетании. «Гармонический слух в своём развитии может сильно отставать от мелодического слуха», — отмечал Б. М. Теплов [16, с. 62]. Детям с хорошим слухом предлагалась мелодия с аккомпанементом двух вариантов: в тональности и нарочито-фальшивый. И многие дети предпочли второй вариант. Когда их спросили, почему они выбрал именно второй вариант, он ответили что в первом случае мелодия сливается с аккомпанементом, а во втором случае — отличается от него. Этот пример говорит о том, что гармонический слух отстаёт в своём развитии от мелодического и не формируется сам по себе, а требует соответствующей работы пианиста. Т. к. гармонический слух имеет огромное значение для пианиста, его воспитанию нужно уделять пристальное внимание. 
Действительно, учащиеся могут свободно обращаться с многоголосием, но в то же время испытывать трудности со слуховой ориентировкой в многоголосии гармонического склада: неспособность отличать консонирующее созвучие от диссонирующего, слуховое «безразличие» в отношении ладовых функций аккордов. Согласно концепции музыканта-теоретика Ю. Н. Тюлина, в гармоническом восприятии присутствуют два момента:
1. Восприятие ладовых функций аккордов.

2. Восприятие самого характера звучания вертикали.

С фортепианным репертуаром не только знакомятся, его обычно более или менее осваивают: разучиваемое произведение в течение длительного времени повторяют. Последний факт немаловажен. Из психолого-педагогических исследований известно, что организованное повторение ведёт к образованию представлений. Заключённые в произведении аккордовые формулы закрепляются в слуховом сознании учащегося. Таким образом, формируются представления тех или иных созвучий, в конечном счёте — гармонический слух. Не случайно опытный пианист знает на слух огромное количество аккордовых формул, ориентируется в них. Мы сразу схватываем характер аккорда, узнаём, так сказать, его «физиономию», писала венгерская исследовательница М. Варро [16, с. 64]. Естественно, что количество знакомых пианисту аккордовых «физиономий» прямо пропорционально его исполнительскому и слуховому опыту, объёму его репертуара, количества «переработанного» им гармонического материала.
Так же обстоит дело и с другой стороной гармонического слуха — той, что связана с восприятием и представлением ладогармонических функций, созвучий: и она развивается на протяжении всего процесса обучения. В данном случае действуют те же вышеназванные факторы: многообразие гармонических явлений и многократность их воссоздания. «Всматривание» в ладофункциональные связи в процессе длительных контактов с произведением «воспитывает ухо» музыканта.

Следует назвать ещё одну особенность, благоприятствующую становлению гармонического слуха. Интерпретируя произведение, учащийся не просто «входит в контакт» с неким комплексом гармонических явлений — он переживает эти явления исполнительски и художественно-экспрессивно, это способствует усвояемости их слуховым сознанием. Качество представлений зависит от эмоционального состояния: чем сильнее связаны с представлениями эмоции, тем представления ярче. Так, аккордовая фактура — это не только звуковая структура, воспринимаемая слухом, но и эстетическое переживание и осмысление её красочной функции. 
Достижение большей глубины и эмоциональной реакции на гармонические явления — здесь заключается важная и специфическая черта гармонического слухового воспитания. Музыкант должен во всей полноте прочувствовать музыкально-эмоциональный замысел, пережить гармонию. Как писал Л. Н. Оборин: «Чем глубже пианист проникает в гармонический “подтекст” сочинения, тем интереснее, психологически углублённее его исполнение» [16, с. 65]. Малоопытные музыканты, мыслят обычно гармонически поверхностно. Всё внимание устремляется на мелодию (сыграть бы повыразительнее), а гармонические ходы в развитии выполняются формально и безынициативно с исполнительской точки зрения. Нередко учащийся «проскакивает» гармонические тонкости, красочно-живописные детали. Во многом это обескровливает его игру. В этом случае, педагог должен открыть глаза ученику на гармоничекие красоты, которые должны быть по-настоящему понятны и пережиты.
В ходе занятий может быть применён комплекс приёмов, которые улучшат исполнение и одновременно активизируют гармоническое мышление:

1. Игра музыкального произведения в медленном темпе, сопровождающееся интенсивным вслушиванием во все гармонические структуры.
2. Извлечение из произведения отдельных гармоний, «цепочечное» проигрывание их на клавиатуре (метод, рекомендованный Л. Н. Обориным и Г. Г. Нейгаузом).

3. Дробление звуковых комплексов, упрощая их усвоение слуховым сознанием.

4.  Изменение фактуры аккомпанемента с сохранением гармоний.

5. Подбор гармонического сопровождения к различным мелодиям, что может иметь место как специальный слухо-воспитаельный приём.

2.5. Внутренний слух
«При разучивании нового произведения настоятельно необходимо, чтобы в уме сложилась совершенно ясная звуковая картина» — развивал свою мысль И. Гофман [16, с. 72].
Одни музыканты трактуют внутренний слух, как способность воссоздавать в слуховом представлении ранее воспринятые звуковые сочетания. Б. М. Теплов и его последователи, конкретизируя понятие внутреннего слуха говорят: «Внутренний слух мы должны определить не просто как способность представить себе звуки, а как способность произвольно оперировать музыкальными слуховыми представлениями» [16, с. 72]. С. И. Савшинский, А. Л. Островский полагают способность внутреннего слуха как представление «новых, ещё неизвестных музыкальных явлений», которые оказываются продуктами «творческой переработки некогда воспринятых» [16, с. 72].]
Если говорить о различных понятиях и определениях внутреннего слуха, то в них есть общий элемент. Этим общим является понимание внутреннего слуха как «способности к мысленному представлению музыкальных тонов без помощи музыкального инструмента или голоса». Наверное, поэтому развитие внутреннего слуха является одной из сложнейших задач в музыкальной педагогике.
Способность внутрислухового — один из важнейших компонентов музыкального слуха. Исполнение музыкального произведения возможно лишь при наличии сильных, глубоких содержательных слуховых представлений. Музыкант не просто должен видеть мысленным взором музыкальную ткань, но и видеть её, так сказать, «в цвете». С. Н. Майкапар упоминал о «способности представлять себе всевозможные звуковые краски, совершенно не получая никаких музыкальных впечатлений извне» [17, с. 74].
Очень важное значение для пианиста имеет внутреннее слуховое представление больших единиц, построений, так называемое длинное мышление, когда звуки построения воспринимаются исключительно, как составные части единой временной единицы (фраз, предложения и т. д). Перед тем, как пианист играет музыкальное построение, он должен внутренним слухом представить себе это построение, как цельную временную единицу
Не менее важна способность произвольного, не скованного обязательной опорой на внешнее звучание оперирования слуховыми представлениями. А также исполнительское искусство требует инициативного, творческого воспринятого материала музыканта.

Музыкально-слуховые представления возникают самопроизвольно, спонтанно. У людей, одарённых в музыкальном отношении, эти представления образуются быстрее, точнее. Наоборот, неразвитость внутреннего слуха проявляется в расплывчатости, неясности фрагментарности представлений.

«В том, что бывают такие музыканты, которые лишены «свободных» музыкальных представлений…повинна музыкальная педагогика. Надо запомнить мелодию. Запомнить её слуховым образом трудно… это путь наибольшего сопротивления. Но, оказывается, её можно запомнить другим способом, который без всякого участия слуховых представлений дает возможность точно воспроизвести мелодию, — запомнить фортепианные движения, необходимые для исполнения. Открывается путь наименьшего сопротивления. И как только этот путь открылся, психический процесс обязательно будет стремиться направиться по нему, и заставить его свернуть на путь наибольшего сопротивления становится задачей неимоверной трудности» — говорит Б. М. Теплов [16, с. 76].

Способы практических действий педагога, организация его занятий могут либо стимулировать внутренний слух, либо вести в противоположном направлении. Педагог на начальном этапе обучения, с первых шагов должен выявить музыкально-слуховые представления у ученика и помочь своему ученику осознать значение и роль этих музыкально-слуховых представлений в исполнительской практике. Овладение музыкальным материалом со слуха, налаживание нотного знака с соответствующим музыкальным представлением, построение важного путепровода «представление — движение».

Значительно сложнее обязанности преподавателя на более высоких этапах обучения, когда музыкальная педагогика входит в соприкосновение с проблемой создания исполнительского замысла произведения, когда представления учащегося на основе творческого воображения начинают складываться и перерастать во внутрислуховой образ.

Артур Рубинштейн советовал больше думать, а не играть. «Думать — значит играть мысленно…» [16, с. 76].

Феноменальными способностями обладали такие великие исполнители, как Ф. Лист, А. Рубинштейн, И. Гофман, В. Гизекинг. Из советских пианистов следует выделить Г. Гинзбурга. Его коллеги говорили, что обычные упражнения за фортепиано он заменял занятиями «от представления и воображения». Он проигрывал произведение от начала до конца в медленном темпе, вызывая в своем представлении все детали текста, звучание каждой ноты, всей музыкальной ткани в целом. 

Такая работа требует максимальной сосредоточенности и концентрации внимания.

Рассмотрим теперь другие методы, применение которых положительно сказывается на формировании внутреннего слуха у учащегося:
1. Подбор музыки по слуху. (Обычно практикуется в начальный период обучения). Эмпирическим путем доказано, что подбор исключительно полезен, поскольку требует ясных и чётких слуховых представлений.

2. Исполнение пьес в замедленном темпе с установкой на предслышание («разведка слухом»).

3. Игра музыкального произведения «пунктиром» — одну фразу «вслух», другую «про себя», сохраняя при этом ощущение непрерывности, слитности движения.

4. Беззвучная игра на клавиатуре инструмента. При этом игровое действие локализуется в слуховом сознании у учащегося.

5. Прослушивание малоизвестных сочинений в записях, чужом исполнении. «Полезно… следить за исполнением музыки по нотам. Практику такого рода следует начинать как можно раньше», — рассказывает А. Д. Алексеев.

6. Освоение музыкального материала, проникновение в его выразительную сущность через мысленное проигрывание нотного текста, исполнение по принципу «вижу — слышу». «Ты должен настолько себя развить, чтобы понимать музыку, читая её глазами», — наставлял своим ученикам Р. Шуман.

7. Выучивание произведения наизусть посредством мысленного музицирования по нотам. В. И. Сафонов рекомендовал: «Мы советуем изучать наиболее трудные места сначала глазом, и только тогда, когда пассаж совершенно ясно будет запечатлен в памяти посредством чтения, приступать к игре его на память на клавиатуре» [16, с. 78–79].
Глава 3
Г. Г. НЕЙГАУЗ И С. Е. ФЕЙНБЕРГ.
О ФОРТЕПИАННОМ ИСКУССТВЕ
«Библиотека пианиста» содержит различные методические пособия и книги, дающие представления о принципах советской пианистической школы. Среди книг о фортепианной игре известны книги Нейгауза и Фейнберга, которые являются основными в моей работе т. к. им принадлежит особое место. Нейгауз писал свою книгу с позиции художника и исполнителя, а Фейнберг, скорее, довольствовался аналитическими соображениями. И, прочитав «Искусство фортепианной игры», мы можем уже по-другому взглянуть на монографию «Пианизм, как искусство». Ведь глубже изучив соображения двух авторов можно сказать, что рассказывают они об одних и тех же проблемах, но применяя, при этом, разный язык. Эти книги известны и ценны потому, что созданы замечательными музыкантами, владеющими большим педагогическим и исполнительским опытом, поэтому они являются настольными в «библиотеке музыканта».

Нейгауз обладал литературным дарованием и писал ярко, живо и остроумно. Выводы, которые он делает, основаны на знании литературы, истории, философии и широкой эрудиции. Перед нами вырисовывается чёткая система взглядов и методика воспитания музыканта. Сам Нейгауз был недоволен своими «записками», т. к. очень многое осталось не высказанным.

Немаловажна по мнению Нейгауза организация звуковых и метроритмических задач, поэтому глава о ритме начинается со слов, что музыка — это звуковой процесс, она протекает во времени. Отсюда следует сделать логическое заключение, что звук и время — являются основными в деле овладения музыкой. Нейгауз верно подмечает, что ритм часто сравнивают с пульсом живого организма, которому присуща некая равномерность. Так и в музыкальном произведении — ритм должен приближаться к метру, а не к аритмии. Музыку, лишённую ритмического стержня — логики времени и развития, Нейгауз воспринимает как музыкальный шум, где музыкальная речь исковеркана до неузнаваемости. Пианист должен чувствовать ритмическую структуру, и чем более он её чувствует, тем логичнее он уклоняется от неё и тем сильнее чувствует господствующее организационное начало. В игре Рихтера ритмическая стихия настолько сильна, что невольно хочется участвовать в этом произведении, «находиться в нём».
Изменения темпа подчинены определённым закономерностям, хорошо известны дирижёрам и не часто осознаваемыми пианистом. Нейгауз, для овладения ритмической стороной, то есть организацией временного пространства, советует поступать так же, как поступает дирижёр с партитурой: продирижировать произведение от начала до конца, не упуская из виду ни малейшей детали, ни единого ритмического отклонения. Этот приём подходит для учеников, не обладающих достаточной способностью «организовать время, ведь ученик достаточно часто меняет темп, вследствие технических затруднений или по иным причинам. 
Исполнение может быть хорошим только тогда, когда разнообразие исполнительских средств мы согласуем полностью с сочинением, с архитектоникой, с тем реальным звуковым материалом, который мы должны «обработать». Ученик должен знать стиль произведения, ощущать дух композитора, обладать чувством целого, длинным мышлением (горизонтальным и вертикальным) чтобы произведение не «распадалось на мелкие кусочки».
Говорить об очевидной взаимосвязи между звуком и ритмом Нейгауз считает почти что излишним. Звук и ритм только совместно решают задачу художественного выразительного исполнения. В конце главы Нейгауз даёт пианистам наставление: никогда не забывать, что библия музыканта начинается словами: «В начале был ритм» [8, с. 65].

Работе над звуком Нейгауз придаёт огромное значение, рассказывая о звуковых возможностях инструмента, уделяя внимание вопросу о воспитании чуткого и исполнительского вслушивания во всё многообразие разнообразных нюансов звучания. Он даёт полезные советы и упражнения для овладения разнообразием звука и выразительного интонирования.

Нейгауз рассматривает звук не как цель, а как важнейшее средство, которым должен обладать настоящий пианист. При этом, он указывает на ошибки пианистов-исполнителей и педагогов, нередко встречающихся в работе.

Глава о звуке призывает пианиста использовать богатые выразительные средства инструмента, говорит о поисках подлинной красоты звучания, раскрывающей в полной мере художественный образ произведения.

Много внимания Нейгауз уделял свободе и гибкости движения. На гамме он показывает, как удобно её играть, пользуясь дугообразными движениями. Предплечья должны находиться в постоянном равномерном движении, кисть вращаться в меру необходимости, и благодаря этому пальцы берут нужные им клавиши, находясь в каждый данный миг в наиболее выгодном, удобном для этого положении. Стремление к выгодному положению пальца немыслимо без гибкости, что осуществляется благодаря предусмотрительности.
Следующую, четвёртую главу, Нейгауз посвятил работе над техникой, ведь работа над звуком, как мы знаем, неразрывно связана с технической стороной. Исследования правильных предпосылок техники он начинает со следующих тезисов. Кратко говоря, их стоит свести к следующим требованиям:

1. Использовать все данные человеку возможности движения.

2. Играть без лишних напряжений.

3. Выработку двигательных ощущений начинать с удобного, естественного положения руки и пальцев.
     Cовременные требования композиторов к мощности фортепианного звучания обязывают исполнителя уделять достаточное место физической тренировке. Нейгауз не отказываться от способа сильной игры, которая, по его мнению, принадлежит к одному из многих верных принципов работы. При этом нужно следить, чтобы рука от кисти до плечевого сустава была совершенно свободной и нигде не «застывала», не «затвердевала», не теряла гибкости, при соблюдении полного спокойствия и пользования только теми движениями, которые строго необходимы. 
«Автобиографичность» книги — литературный приём, который позволяет выходить далеко за пределы профессиональных интересов пианизма. Он обращается к личным воспоминаниям, делится своими мыслями о людях и явлениях искусства.

В отличии от «Записок Нейгауза», книга Фейнберга лишена задора и темперамента. Это — скорее, мудрые мысли о музыке в её историческом развитии, о роли и задачах исполнителя. Суждения и взгляды Фейнберга обоснованы и убедительны, что даже выходят за рамки субъективной трактовки рассматриваемых вопросов.

Его книга — плод многолетних раздумий, где он охватывает ряд важнейших проблем пианистического искусства. Характеризуя его труд, следует сказать, что Фейнберг был не только выдающимся исполнителем, но и талантливым композитором, обладавшим художественным дарованием. Он вникал в тончайшие детали, из которых и создавался образ произведения. 

Проблемы пианизма он рассматривал в тесной связи со стилем и конкретными исполнительскими задачами.

Фейнберг подробно обосновывает свои взгляды на сущность исполнительского процесса. Огромная роль для него — это воображение и внутренний музыкальный слух. Эта способность восприятия для него имеет важнейшее значение. Свойство музыкального образа должно быть слышимым, полножизненно воображаемым. Каждое звучание отбрасывает в нашем сознании воображаемый звуковой отголосок. Достоинства ритма исполнителя зависят от свободы истолкования нотного текста, а также от умения воспроизвести ритм в точной интерпритации.
«Ритм пробуждает слушателя к активному музыкальному восприятию» [15, с. 378]. Ритм побуждает музыканта к движению, стимулирует создание пластического музыкального танца. Именно ритмическая закономерность элементов превращает музыку в коллективное действие, в котором мы видим художественные намерения исполнителя с активным восприятием аудитории. Солист должен уметь владеть публикой. Необходимо увлечь слушателя убедительностью, логикой своей интерпретации. Ритмическая свобода должна ощущаться как отклонение от строгих ритмических закономерностей.
Только в фортепианной музыке в руках исполнителя вся «музыкальная ткань» и, если в области тембра пианист ограничен механическим устройством рояля, то в области ритмического истолкования он всесилен. Ведь именно ритм является личным качеством игры пианиста. «Ничто так ярко не характеризует пианиста, как особенности его ритма» [15, с. 384]. В зависимости от ритма, игру можно назвать, например, лёгкой или расчётливой. Однако, большинство авторских указаний относятся к характеристике темпа и ритма. Но, всё-таки мы должны рассматривать их как условные знаки, напоминающие нам о ритме произведения. Не находясь в нотном тексте, пианист чувствует себя «связанным», ритм становится механически-бездушен, игра теряет всё живое и неуловимое. По мнению Фейнберга, ритм игры должен быть гибкий и живой [15, с. 384]. Музыкальный ритм обусловлен нотной записью и тяготеет к определённой ритмической системе. Достоинства ритма исполнителя зависят от свободы истолкования нотного текста, от умения точно его воспроизвести в живой интерпретации.

Концепция Фейнберга ясна и не нуждается в убедительности. Эта книга — труд по эстетике музыкального исполнительства. В ней большое место занимают и вопросы технической и звуковой стороны пианиста. Не случайно он, как и Нейгауз, говорит о специфике фортепианного звучания. Во взглядах на эти вопросы у мастеров есть много общего, характерного для советской пианистической школы. 

Механичность звукоизвлечения, свойственная фортепиано, компенсируется тем, что перед пианистом — неисчерпаемые возможности изменения общего колорита звучания. Воспроизводя всю гармоническую и полифоническую ткань произведения, пианист «инструментует музыку». В этой инструментовке большое значение имеют динамические оттенки, прозрачность, яркость и т. д. «В художественной практике пианиста имеются все градации и все оттенки звуковой палитры: от полутеней — до величайшей яркости, от короткого щипкового pizzicato — до певучей кантилены, от компактных массовых наслоений — до тонкой речевой выразительности. Вместе с автором произведения пианисту приходится решать многие композиционные задачи: он на свой лад строит фактуру произведения, его партитурное звучание» [15, с. 181].
С исполнительской индивидуальностью Фейнберг связывает и движения музыканта. Ведь движения имеют эмоциональную выразительность, способную передавать настроение играющего и характер произведения, а также художественный смысл произведения.
Не обходит он стороной главу «Извлечение звука и жест». В этой главе он развивает положение А. Б. Гольденвейзера о важности соответствия движений пианиста, согласно характеру исполняемого произведения. Нельзя говорить о хорошем звуке, если нет поставленной художественной задачи. Это движение относится к жесту и ко всем движениям пианиста, т к. всякий приём звукоизвлечения, жест связывается с конкретным звуковым образом. «Было бы непростительной ошибкой, — настойчиво повторяет он дальше, — думать, что можно заранее определить различные типы целесообразных движений и проанализировать пианизм, как механический аппарат, разложив его на постоянные величины» [15, с. 187].
Всё, что Фейнберг говорит о звуке, лежит в основе его педагогических принципов, так же, как и у Нейгауза. Он напоминает о том, что экономия сил — одно из хороших условий владения инструментом, то есть должно быть целесообразное чередование напряжения и освобождения руки, целесообразность жеста и правильное понимание «фортепианных штрихов», фразировки [15, с. 195].
Далее, выделяет два способа игры: первый — когда изобразительность движения, внешняя пластика как бы «заслоняет» собой звук. Движения музыканта широки и выразительны. Руки часто удалены от клавиатуры и такая игра, скорее, доступна глазу, а не уху. При извлечении кантиленной мелодии пианист лицом и всем телом выражает эмоциональное состояние мелодии.

Второй способ — жестикуляция сведена к минимуму и по мнению Фейнберга, этот способ самый действенный потому, что «скромная пластика движений» позволяет добиться пианисту целостности, художественной цели произведения и производит наиболее сильное впечатление, нежели первый способ игры. Хочется вспомнить одну из интересных цитат В. Маргулиса: «Некоторые пианисты раскачиваются при игре, как корабль в штормовое ненастье. Другие сгибаются так, словно хотят укусить крышку рояля. Третьи пытаются «забодать» его. Подобные движения воспринимаются как признак таланта и музыкальности. Не будем заблуждаться, всё это — различные виды зажима» [6, с. 45].
Всё же, какой бы ни была манера игры, экономия является неотъемлемой частью технического успеха, как утверждает великий педагог. 

Фортепиано с его богатством выразительных средств два великих педагога рассматривали как инструмент, требующий от исполнителя тонкого владения различными звуковыми красками, а ведь их огромное множество! А также тем туше и интонированием, которое необходимо для «живой музыки». Свое стремление к пению на инструменте они унаследовали от Рахманинова, Антона Рубинштейна и других выдающихся исполнителей русской пианистической школы.

Глава 4
О ПРОБЛЕМАХ ЗВУКОИЗВЛЕЧЕНИЯ В КНИГАХ 

НЕЙГАУЗА И ФЕЙНБЕРГА
4.1. Г. Г. Нейгауз. «Искусство фортепианной игры»
«Если вы музыкант, а притом пианист, 
а значит любите звук рояля, 
то эта возня с одним-единственным звуком, 
прекрасным фортепианным звуком, это вслушивание 
в чудесное дрожание «серебряной струны» — 
уже великое наслаждение, 
вы уже находитесь у преддверия Искусства» 
Г. Нейгауз 
Музыка — особое искусство звука. Музыка не говорит словами, она говорит звуком. Музыка — есть звук, и главной обязанностью пианиста является работа над звуком. Однако, очень часто забота о технике ставит на второй план важнейшую работу над звуком. 

По словам Нейгауза, ошибки педагогов и студентов в восприятии и воспроизведении звука можно разделить, грубо говоря, на два противоположных «направления»: первое заключается в недооценке звука, оно более распространено. Играющий не задумывается над богатством звучания инструмента, его внимание направленно на технику (беглость, ровность), его слух недостаточно развит и не хватает воображения, он не слушает себя и музыку, конечно, тоже [8, с. 55].
Второе — в его переоценке, когда ученик слишком любуется звуком, смакует его, слышит в музыке красоту, но не охватывает её целиком. Таким ученикам и педагогам можно сказать, что «красота звука» понятие диалектическое, а не чувственно‑статистическое. Наилучший звук тот, который наилучшим образом выражает данное содержание. Может случиться так, что ряд звуков вне контекста от содержания смогут показаться «некрасивыми». Но, если эти звуки применяет хороший композитор, то они будут в контексте, самыми нужными и выразительными. Недаром Римский ‑Корсаков говорил о том, что все звуки красивы, но нужно уметь правильно пользоваться ими и их сочетаниями [8, с. 68].
Очень часто приходится слышать от учителей фортепиано, что научить хорошему звуку труднее всего. Почти всё зависит от ученика. Несомненно, работа над звуком — одна из самых трудных, т. к. она связана со слуховыми и не в последнюю очередь душевными качествами ученика. Чем грубее слух, тем тупее будет звук. Развивая слух, мы действуем на звук, работая на инструменте, добиваясь улучшения звука, мы влияем на слух и совершенствуем его.

Для Ф. Листа с его большим творческо-исполнительским кругозором «бархатное туше» было только деталью в арсенале его технических средств, тогда как для Гензельта оно было главной целью. Всё это пишется для того, что подчеркнуть, что звук — есть важнейшее средство, наряду с ритмом, которым должен обладать каждый пианист.
В занятиях Нейгауза три четверти работы занимает именно работа над звуком. Порядок работы располагается примерно следующим образом: «художественный образ», далее — звук во времени, материализация образа, и, наконец, третье — техника в целом, как совокупность средств, нужных для разрешения художественных задач [8, с. 69].
Для достижения наилучшего результата требуется усидчивая, долгосрочная, кропотливая работа за инструментом. Фортепиано — это механическая коробка, но коробка, которая до полного «очеловечивания» требует больших усилий.
Следует привести в пример три простых положения, о которых обязательно должен знать пианист: Нейгауз предлагал ученику добиться первого рождения звука, тишайшего звука, постепенно увеличивая силу удара f, высоту поднятия руки, доходим до предела fff, после которого начинается стук, т. к. механическое устройство фортепиано не допускает чрезмерной скорости при чрезмерной массе. «Опуская клавишу слишком медленно, я получаю ещё не звук, но, если опустить руку на клавишу слишком быстро — это уже стук. Ещё не звук» и «уже не звук — вот что важно исследовать [8, с. 71].
 — «Cлышите? Вот это ещё не звук». Потом Нейгауз играл чуть громче:

 — «Это — уже звук, который относится к категории художественного звука, а не к шуму». Далее, он начинал crescendo:

 — «А это уже не звук» [7, c. 45]. 
Между тем, пианист, работающий на фортепиано, должен знать свой инструмент.

«Почти все мои технические соображения, советы, упражнения возникали в результате дедукции. Например, когда я играл пьесы Скрябина или Дебюсси, требующие местами полнейшего таяния, почти полного исчезновения звука» [8, с. 71]. Он советует играть мелодические пассажи Шопена в сильно замедленном темпе, как в замедленной киносъемке. Следует рассмотреть пассаж через увеличительное стекло для того, чтобы проникнуть в его гармонию, точность отдельных мазков кисти великого художника. «Увеличению объекта в пространстве точно соответствует замедление процесса во времени» [8, с. 72]. Вот одно из упражнений, которое Нейгауз рекомендует, как полезное для слуха, так и для осязания клавиатуры:
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Его смысл состоит в том, что каждый звук берётся с той силой звучания, которая получается в результате потухания предыдущего звука, а не его первичного возникновения (удара). Это упражнение — своеобразный протест ударности инструмента, ведь, прежде всего, мы должны уметь «петь», а не «стучать» на рояле. Ещё одно из упражнений: взять несколько нот одновременно с известной силой и держать до тех пор, пока ухо не перестанет улавливать какое-либо колебание струны. Тот, кто ясно слышит протяженность фортепианного звука со всеми изменениями, тот сможет оценить всю красоту этого звука, сможет овладеть разнообразным звучанием, но, главное — нужно создать звуковую перспективу.
В педагогической деятельности преподаватели постоянно пользуются различными метафорами для определения различных способов звукоизвлечения. Они говорят о «срастании пальцев с клавиатурой», как будто клавиатура представляет упругую материю, в которую погружается палец. Таких метафор огромное множество и все эти определения полезны для ученика, действуют на его слух, на «туше». Как говорил известный пианист и педагог В. Маргулис: «Пианист должен касаться клавиш, как любимого человека. Тогда рояль ответит ему нежными, тёплыми и страстными звуками. Единственное, чего рояль не прощает — это равнодушное прикосновение. Тогда он отвечает звуками цвета варёного рыбьего глаза» [7, с. 27].
Нейгауз часто говорил своим ученикам, что рояль является лучшим актёром среди инструментов, т. к. может исполнять разнообразные роли [8, с. 76]. Рояль — это самый интеллектуальный инструмент из всех инструментов, он охватывает самые необъятные просторы. Так же, Нейгауз постоянно напоминает своим ученикам об оркестре, внушает представление об оркестровых звучностях. По выражению Нейгауза: «Оркестр первым сольным инструментом, рояль — вторым по рангу и значению» [8, с. 63].
Так как рояль является самым интеллектуальным инструментом, для полного раскрытия его богатых возможностей нужно, чтобы в изображении играющего присутствовали чувственные,конкретные звуковые образы, тембры, краски всех инструментов. Но, самая главная причина, почему всё это необходимо пианисту — это то, что пианист один на инструменте, не нуждаясь ни в чьей помощи, создает цельный образ и вся музыка у него в руках.
В своей главе о звуке Нейгауз очень много рассказывает об оркестре, но он вовсе не требует от ученика, чтобы он подражал на фортепиано оркестру, считая рояль слабой копией «лучшего» звучания. Во-первых, рояль имеет свою, индивидуальную краску, которую не спутаешь ни с чем, во-вторых, нужно любить индивидуальное «я» инструмента, чтобы овладеть им. Только требуя на инструменте невозможного, достигаешь на нём возможного. Глухой Бетховен создал восхитительные фортепианные сочинения и предопределил развитие рояля на много десятков лет вперёд.

«Я не буду повторять всего, что так хорошо и давно известно: что полифония — лучшее средство для достижения разнообразия звука, что певучие, мелодические пьесы необходимы, чтобы научиться «петь», нужно развивать «силу пальцев», крепкий «удар», чтобы с должной ясностью и четкостью исполнять быстрые пассажи, чтобы уметь справиться с «токкатной» фортепианной литературой [8, с 79]. Стоит помнить, что обязательными спутниками хорошего звука являются: полнейшая гибкость, «свободный вес». 

Каждый пианист обладает индивидуальной звуковой палитрой. Под пальцами музыкантов инструмент звучит совершенно разными красками. Вот, что говорил Нейгауз об игре Софроницкого: «Каждый звук — удар кисти живописца! Баркарола Шопена… В левой руке — чарующий пейзаж, всплески воды под ударами вёсел, влажной свежестью напоен воздух… Кажется, что звуки возникают не под пальцами пианиста. А рождает их водная гладь…» [2, с. 107]. Игра Софроницкого была всегда образной — образность музыкальной речи придавала особую значимость, содержательность любому произведению, которое он играл.
 Кто-то спросил Антона Рубинштейна, чем объясняется чрезмерное впечатление, которое он производит на слушателей. Он ответил, что, вероятнее всего, это происходит от очень большой мощности звука, главным образом от того, что он много труда потратил на то, чтобы достичь пения на рояле [2, с. 42].
Следует возвратиться к ранее сказанному: так как первоосновой всей музыки является пение, то главной задачей пианиста является выработка полного, глубокого звука со всеми его бесчисленными градациями по вертикали и горизонтали. Ведь опытному пианисту ничего не стоит одновременно сыграть три-четыре различных динамических оттенка [8, с. 80].
«В сущности, работа над звуком — выражение столь же неточное, как работа над художественным образом» [8, с. 81]. У хорошего пианиста «хороший звук» — это процесс сочетаний и соотношений звуков разной силы, длительности. О мало-музыкальном человеке нельзя сказать, что у него прекрасно звучит, даже если он знает много приёмов звукоизвлечения. В лучшем случае — произведение у него будет звучать хорошо только местами, но не в целом. Всё это лишний раз доказывает, что звук — одно из средств выражения у пианиста, но это только средство.
Работать над звуком можно только работая над произведением, над музыкой и её элементами. Эта работа неотделима от техники. И вновь хочется напомнить, какое значение Нейгауз уделял связной игре legato: когда только после взятия ноты предыдущая опускается, но ни на йоту раньше. Бузони отрицал этот способ игры, считая, что legato воображаемое
Звуковая палитра у каждого исполнителя разная, в связи с индивидуальными качествами, так же, как и различны цвет и краски разных художников. Чем ниже художественный уровень у исполнителя, тем меньше у него своего, индивидуального и тем более похожа будет его игра на других, таких же исполнителей.

Совершенно ясно то, что всякая игра на фортепиано, будь это упражнение или художественное произведение — это работа над звуком. Играть плохим звуком гаммы нельзя, так же, как и играть плохим звуком ноктюрны Шопена. Когда большой пианист работает над звуком, поражает, прежде всего, качество этого звука, а также точность, сила, быстрота. У каждого человека работа над звуком протекает в зависимости от его индивидуальных свойств. Трудно предположить, что Шопен, звуковой «потолок» которого был mf, работал так же, как Рахманинов, звуковой «потолок» которого был выше, пять или шесть f. Хороший пианист с плохим звуком — contradiction in adjecto
, [8, с. 81] и работать над звуком можно только работая над произведением, над музыкой и её элементами.
Нейгауз давал некоторые советы своим ученикам, когда со звуком дело обстояло неладно. Вот несколько из них:

1. Предпосылкой хорошего звука является полная свобода от плеча до кончиков пальцев, которые должны быть всегда начеку. Всё остальное, спина, предплечье и плечевой пояс — это «тыл», который должен быть хорошо организован.

2. Одни из простейших упражнений для приобретения разнообразия звука, особенно для исполнения полифонической музыки:
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Полезны и такие первоначальные упражнения: 
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3. Одной из главных проблем, даже у опытных пианистов, можно наблюдать сближение мелодии и аккомпанемента, недостаток «воздушной прослойки» между разными планами. Преувеличение динамической дистанции между мелодией и аккомпанементом может многое объяснить ученику.

4. Очень часто приходится повторять старую истину о том, что если в нотах написано crescendo, то нужно в этом месте играть p, когда написано diminuendo, тогда нужно играть forte. Точное понимание и воспроизведение постепенности звуковых оттенков — существенное условие для создания правильного звукового образа.

5. К. Таузиг, приходя домой с концерта, любил играть свою программу тихо и неспешно. Тихо, т. е. не спеша, сконцентрировано, красивым звуком. Это очень полезно не только для пальцев, но и слуха, что предотвращает при концертном исполнении неточностей и случайностей.

6. Так как фортепиано не обладает продолжительностью звука по своей природе, нюансировка мелодической линии и пассажей должна быть особо глубокой и гибкой, чтобы ясно передать интонацию исполняемой музыки.

7. То, что у одарённых учеников достигается интуитивно, это полная согласованность работы пальцев и руки, двигательного аппарата с требованиями слуха, звуковым замыслом — поддается осознанию и развитию и у менее одарённых пианистов. Например, каждый опытный пианист знает, что для воспроизведения «нежного», «теплого» звука необходимо глубокое проникновение в клавишу, но при этом пальцы держать как можно ближе, и наоборот, для достижения широкого, «льющегося» звука, необходимо использовать всю амплитуду размаха пальцев и руки. Важно знать, что анатомическое устройство руки человека дает возможность извлекать из инструмента самые разнообразные звуки. Симбиоз между инструментом и рукой музыканта у хорошего музыканта полнейший! Иногда, при большом форте пианист «чрезмерно трудится» и не замечает, что вместо усиления звучания, происходит его ослабление. Это происходит из-за несогласованности между двигательным и звуковым процессом — несвободным, заторможенным. Нельзя забывать, что физическая свобода немыслима без свободы музыкальной. У пианиста, который не может передать звук без судорожности, технический аппарат будет зажатым, а главные компоненты музыки — ритм и звук будут исковерканы.

8. Вопросы звукоизвлечения в произведениях, требующих педали, нельзя рассматривать отдельно от вопроса педализации. Конечно, любую вещь полезно проигрывать без педали, а лучше учить с правильной педалью, т. к. при её содействии можно добиться лучшего результата.

9. Одной из самых трудных задач для пианиста является создание «многоплановости». Нужно уметь независимо играть не только тему, но и другие голоса. Эта тенденция необходима в полифонии, а также в оркестровых произведениях.

10. Часто приходится напоминать ученикам, что длинные ноты должны быть взяты сильнее, нежели сопровождающие ноты более мелких длительностей из-за затихания звука фортепиано. Невоспитанность слуха очень часто сказывается и в перегрузке звучания на басовых нотах в f. Особенно неприятно такое громыхание у Шопена, у которого нет грубых, грохочущих басов. И совсем наоборот, у Листа часто в басах слышатся тарелки и литавры. Но это не значит, что нужно играть стучащим звуком.

11. Еще один недочет, который отражается на качестве звучания — это преобладание первого пальца над пятым в аккордах. В этих случаях Нейгауз рекомендует учить каждый голос отдельно и поиграть упражнения для двойных нот (это два голоса, которые нужно уметь сыграть по-разному).

12. «Я уже говорил о том, что пианист не может обладать красивым певучим звуком, если слух его не улавливает всей доступной фортепиано протяженности звука вплоть до его последнего потухания» [8, с. 94]. Какой яркости и блеска достигали исполнение таких пианистов, как Горовиц, который редко употреблял педаль и очень часто пользовался приемом non legato.
13. Нейгауз считает, что именно с этого упражнения стоит начинать всю методику фортепианной игры, что это и есть краеугольный камень, пшеничное зерно, дающее многочисленный урожай [8, c. 100]. Это самое удобное и естественное положение руки и пальцев. Шопен заставлял своих учеников играть это упражнение на legato. Этот простой прием позволяет почувствовать клавиатуру, инструмент, а также почувствовать свободу движения в каждой мышце.
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 «А кончить эти записи о звуке мне хочется словами, которые иногда говорю моим ученикам: звук должен быть закутан в тишину, звук должен покоиться в тишине, как драгоценный камень в бархатной шкатулке» [8, с. 95].

4.2.О двигательном аппарате

Стоит уделить внимание и двигательному аппарату музыканта. Все мы часто говорим о «силе пальцев». В этом случае пальцы стоит рассматривать как «живые механизмы», особенно в случаях «жемчужной игры», non legato и т. п. где нужна гладкость, чёткость при небольшой силе звучания, а также, когда в кантилене нужен большой и певучий звук, и вследствие абсолютного legato рука связана с клавиатурой и не покидает её. Опыт показывает, что если слишком медленно погружаться в клавишу, то звука не получится, т. к. молоточек не получит достаточно живого импульса.
На самом деле, сила пальцев мала по сравнении с той силой, которую пианист может развить в случае надобности. Если нужна большая сила звука, то пальцы превращаются в крепкие подпорки, несущие на себе весь вес и опору. И пальцы должны уметь это выдерживать. Вот в чём их главное предназначение! А. Рубинштейн подпрыгивал на стуле, превращая «точку опоры» в «силовую установку». Встречаются и такие пианисты, которые не знают, что такое размах, вес, тяжесть. Поэтому живая рука и активные пальцы, по словам Е. Тимакина — необходимое условие в работе над постановкой [14, с. 63]. Не ставить палец и руку на клавиатуру, а извлекать звук, не выжидать, держа клавишу, а дослушивать и вести звук, не поднимать руку, а брать дыхание — такие задачи гораздо естественнее формируют руку музыканта.
«Одно из самых законных требований, предъявляемых пианисту, — это требование ровности звука. Хороший пианист должен уметь сыграть ровно все, что угодно, от простейших элементов техники —гаммы, арпеджио, любые пассажи, терции, вообще двойные ноты, октавы — вплоть до сложнейших аккордовых сочетаний» [15, с. 110]. Некоторые педагоги говорят, что раз нужно уметь ровно играть, то и пальцы должны быть ровными. Как это сделать, если пальцы от природы разные, остаётся загадкой. Если поставить вопрос так, что любой палец должен уметь и может извлечь звук любой силы, то всё становится ясным, т. к. из этого следует, что пальцы сумеют извлекать звуки равной силы.
Рука хорошего пианиста — это коллектив, единый организм и настоящий музыкант должен знать и уметь пользоваться своим «орудием» для достижения правильного звукоизвлечения. Как говорилось в главе выше, решающий момент в фортепианной игре — прикосновение кончиков пальцев и та звуковая картина, которая при этом получается у музыканта. 
4.3. С. Е. ФЕЙНБЕРГ. «ПИАНИЗМ, КАК ИСКУССТВО»
ЗВУК. СПЕЦИФИКА ФОРТЕПИАННОГО ЗВУЧАНИЯ
Звуковая характеристика и тембровая окраска игры каждого пианиста заметны и отличаются. Тембровая характеристика пианиста так же неотделима от него, как и природная одарённость и тембровые особенности живого голоса.
Чтобы раскрыть кажущееся противоречие между механичностью звукоизвлечения и живым богатством звучания, нужно учесть ряд возможностей, которые отличают игру пианиста от игры на других инструментах. Пианист воспроизводит не только голос или мелодию, а всю фактуру, гармоническую и полифоническую ткань. От музыканта зависит, сделать эту игру матовой, либо более яркой или погашенной. Прозрачность звучания, свойственная многим хорошим исполнителям, достигается тонкой, значительной дифференциацией силы звука отдельных голосов. Сочетание силы и тонкости присуще высокому мастерству. Настоящий мастер смелее выделяет важное и первостепенное, нежели ученик. Прозрачность и яркость представляют разные степени родственных приёмов фортепианной инструментовки. То, что на forte приобретает яркость, на piano звучит прозрачно. 

Еще один из факторов, влияющих на восприятие — это ритмическая свобода фортепианной игры, т. к. исполнительские намерения музыканта не зависят от ограничений совместной игры. Фортепианное произведение включает в себя мелодию, гармонию, контрапункт. От характера движения и ритма исполнителя зависит впечатление ровности, резкости, жесткость или плавность звука. Поэтому динамика и ритм игры определяют характерные черты фортепианного звучания.
Звук фортепиано связан с фразировкой и пластикой игры. Эти два качества переплетаются между собой и ни в коем случае нельзя их разделять. Фразировка предполагает собой свойство музыки передавать интонации и выразительность речи. Что касается пластики, она создаёт образ движения, жест, ощущение веса. Движение может быть полётным, тяжёлым, лёгким, стремительным или замедленным. Пластика и выпуклость в музыке дополняют и усиливают общее впечатление. «Пластическое движение руки переходит в пластику музыкальной формы» [15, с. 178]. В зависимости от характера фразировки и пластики ритма изменяется впечатление от фортепианного звучания: оно может быть сухим, мягким, острым и т. д.

Когда говорят о том, что пианист обладает мягким туше, выразительным звуком, то забывают, что впечатление зависит не только от строения руки, но главным образом от манеры фразировать, от пластичного образа, переданного музыкой. Только наивные преподаватели думают, что тайны хорошего фортепианного звучания связаны лишь с счастливым строением руки пианиста.
Одним из характерных свойств фортепианного звучания можно назвать «иллюзорность». Фортепианный звук порождает ряд вне его лежащих тембровых представлений и ему свойственно маскироваться. Часто ухо улавливает фортепианное звучание не в том регистре и не в той окраске, которые можно отнести к реальным качествам. Многие иллюзорные свойства инструмента имеют не менее важное значение для восприятия, чем её физические свойства. Если звучание инструмента не вызывало обогащённых, «иллюзорных» звуковых представлений, то пианист навсегда был бы ограничен несовершенными возможностями молоточкового механизма

«Многообразны возможности пианиста пробудить у слушателя необходимые для постижения музыкального замысла звуковые и тембровые представления» [15, с. 181]. Если довести противопоставление тембровых и исполнительских качеств до логического вывода, придется согласиться с таким парадоксом, как красота фальшивого звука или бессмысленное, но приятное исполнение по звуку.

 Педагог редко фиксирует внимание ученика только на одной исполнительской проблеме. Даже иллюзорные свойства фортепианного звука — близость к оркестровым тембрам, действительная и кажущаяся продолжительность — все принимается во внимание при углублённом подходе к задачам исполнительства.

4.4. Извлечение звука и жест
Извлечение звука на любом инструменте требует определённых движений. Движение играющего на фортепиано или на смычковых инструментах может обладать некоторой выразительностью, тогда следует рассматривать движение и как приём, необходимый для извлечения звука из инструмента, и как жест, который выражает эмоцию играющего.

Игра пианиста сопровождается некоторой долей жестикуляции. Это — сложный комплекс движений, часть из которого необходима для извлечения нужных звучаний, а часть выражает настроение играющего, отношение к произведению, смысл интерпретационного замысла. Дирижёру, к примеру, должно казаться, что движения его рук, непосредственно, вызывают к жизни звуки, в которых властвует его воля и фантазия.
У пианиста, «вложившего душу» в свой инструмент рождается такое же чувство. Пианист не осознаёт сложного механизма, передающего движения его рук молоточкам: ему кажется, что звуки идут из самих клавиш. Под его пальцами рождается живое звучание. И пианист может управлять самыми тончайшими оттенками тембра, силы и выразительности.

Опыт профессионалов учит отличать в игре движения необходимые от тех, которые только отражают творческие намерения исполнителя. Пианист-профессионал не позволит себе лишних движений, свойственных игре любителя. Опытному пианисту знание возможностей инструмента позволяет после извлечения звука стремиться воздействовать на его усиление, ослабление. Однако, в момент игры, при звукоизвлечении пианист делает ряд выразительных и сложных движений, в которых трудно отличить необходимые приёмы звукоизвлечения от наглядно выразительных. Внешне убедительное и выражающее стремление к закономерному звуковому результату движения руки оказывается наиболее необходимым.
Совет музыканта, отрицающего внешнее в движениях исполнителя: «Играйте с наименьшим числом движений, лишь бы — звучало» [15, с. 185] — обычно приводит к нежелательным результатам, т. к влечёт за собой порчу зрительного впечатления от игры и плохое исполнение.
Иногда, слушая музыканта, мы ощущаем потребность закрыть глаза, ведь слушая таким образом музыку, мы подсознательно дополняем звучание образами движения рук пианиста, жестами, свойственными его игре. 

Что касается лишних движений музыканта, они мешают не только ему самому, но и слушателю, отвлекая от правильного восприятия музыки. Вред от излишней жестикуляции усиливается, когда движение не соответствует музыкальному содержанию и противоречит замыслу звуковых представлений. Но, так же, при скованной посадке музыканта трудно поверить, что он чувствует.

В другом случае, однообразные и слишком плавные движения пианиста дисгармонируют со стремительностью и драматической контрастностью музыки. В некоторых случаях, пианист производит столько неосторожных движений, что не верится в возможность достижения точного звучания того или иного пассажа такими грубыми средствами. Совершенная игра внешне производит впечатление пластичной и выразительной.
Есть движения целесообразные, наглядно-выразительные, т. е. эмоционально-объяснимые. Есть движения, мешающие игре и противоречащие намерениям исполнителя. Как часто можно услышать, что главным условием хорошего исполнения является умение «себя слушать» или, вернее «слышать». Излишняя пластика, преобладание жеста над экономией энергии движения, мешает непринуждённости и точному воспроизведению исполнительских намерений. По отношению к любому инструменталисту можно утверждать, что во впечатлениях, полученных от своей игры, участвует ряд коррективов: ного зависит от музыкальных представлений, художественных задач, темперамента и т. д. Все эти составляющие предвосхищают окончательный эффект игры.
У дилетанта создаётся иллюзия, что жест его сливается со звучанием: он слышит звук таким, каким его создаёт в жесте и воображении. По образу движения извлекающего звук, представляется играющему характер его игры. Достаточно «увидеть» такую игру и понять, что пианист не слышит себя: он не может контролировать своё исполнение и руководить им.
4.5. Контроль над звуком и экономия движения
Неоднократно приходится подчёркивать зависимость качества звучания от стиля и характера произведения. Нельзя говорить о хорошем звуке вне поставленной определённой художественной задачи. Стиль композитора и каждый отдельный эпизод произведения требуют особой окраски звука и особого приёма звукоизвлечения. 
«Картинки с выставки» Мусоргского представляют собой энциклопедию новых исполнительских приёмов. Стиль Рахманинова и Чайковского требует широкой распевности, множества различный приёмов «туше». «Багатели» ор 119 Бетховена, например, я считаю благодарной работой для пианиста. Содержание каждой пьесы обусловлено особым звуковым колоритом. Этот опус требует особого разнообразия окраски звучания, «ювелирной работы», выделки каждого элемента, чего очень непросто добиться.
В противоположность приёмам, где пианист использует тяжесть руки, можно наблюдать движения, связанные со снятием руки и ощущением потери веса. На характер звучания влияют точные кругообразные движения всей руки. Они внешне снимают угловатость внезапных перерывов движения и жёсткость прямолинейных жестов. Внешнее впечатление подтверждается особой пластикой звучания. Так же, как и всякий приём звукоизвлечения, конкретный жест связывается с конкретным звуковым образом.
Знания, которыми овладел пианист, должны быть положены в основу высоких достижений в области мастерства, к которым приведёт его сила творческой интуиции. Если два пианиста обладают мастерством, это не означает, что они хорошо играют. Но это показывает то, что они хорошо владеют тем, что необходимо для хорошего исполнения. «Хорошее исполнение так преображает инструмент, что он перестаёт походить на себя» [15, с. 194].
Ещё раз повторимся, что возникновение звука — палец, нажавший клавишу, не может повлиять на дальнейшее звучание. Для экономии сил необходимо после извлечения звука освобождать руку. Рука организуется, собирается для извлечения звука, затем пианист ограничивается лёгким поддерживанием осязаемой клавиши, при этом работа слуха не должна прекращаться.
По словам Нейгауза, «Чудо фортепианного звука совершается не в момент его извлечения, а после — когда появляется мерцающий, обертоновый «шлейф», подобный хвосту кометы. Именно в нём сокрыта душа звука» [6, с. 26]. Естественно, что для экономии сил нужно после извлечения звука освободить руку, ограничиваясь удержанием клавиши на то время, пока длится звук. Дальнейший нажим бесполезен для звукового эффекта.
Экономия сил — одно из важных условий хорошего исполнения. Механизм любого инструмента имеет свои «мертвые точки», где при затрате большой энергии нельзя добиться реального эффекта.

Противоречие жеста свойствам и возможностям инструмента полагает об ошибке пианиста, о непонимании и неверном обращении механизма инструмента. «Значительное количество противоречий между действиями пианиста и звучанием возникает от смешения педальных и пальцевых воздействий на продолжительность звука» [15, с. 196]. 
Замысел композитора учитывает выразительные и технические возможности инструмента. Исполнитель не может стремиться к недостижимому, ведь от этого страдает совершенство практического владения средствами инструмента.
В своей главе Фейнберг не обходит стороной слух. Ведь именно слух с особой цепкостью схватывает самое начало, интенсивный момент фортепианного звука и только после этого способен следить за дальнейшим затуханием. Слух дополняет звук воображением, но следует задуматься над особым звуковым феноменом: «Не всё звучащее улавливается слухом и не всё слышимое— звучит» [15, с. 220].

Звук фортепиано не во всех регистрах утихает равномерно, в высоких октавах это происходит быстрее, в среднем и низком регистре звук длится дольше, и кривая затухания образует не столь крутую линию, об этом стоит помнить пианисту. В больших залах длительность звука для зрителя уменьшается. Звук фортепиано укорачивается, в высоком регистре он приобретает стеклянный оттенок, звучит отрывисто. Многие эффекты, легко осуществимые в классе, не производят впечатления и теряются для слушателя в больших помещениях, об этом стоит не забывать пианистам.
Что касается crescendo и diminuendo, на струнных и духовых инструментах возможно усиление звука, как говорилось главами выше. На фортепиано такое crescendo невыполнимо. Возможно только нарастающее прибавление звука. Ступенчатость звуковой линии ощущается сильнее при усилении звука, слабее при его затихании. Внимание музыканта к звучанию инструмента возрастает при связной игре в эпизодах, аналогичных вокальным формам. Проблема сводится к тому, как достичь на инструменте выразительного звучания, кантилены. Возможно ли это?

Можно привести множество примеров, показывающих, что кантилена и тончайшая фразировка прекрасно достигаются на фортепиано. Но у пианиста методы достижения другие, нежели у певца. Пианисту приходится находить приёмы, особые динамические оттенки, чтобы приблизить звучность фортепиано к выразительным возможностям голоса. «На таком инструменте, как рояль, почти всё должно быть сыграно cantabile, тогда природа этого ударного инструмента будет сглажена. Отличный пианист может петь на рояле так же хорошо, как вокалист. Но для этого пианисту требуется больше воли и умения [6, c. 38].

Никто из пианистов не обладал такой широкой фразировкой, как Рахманинов. О его певучести игры можно сказать так, как говорят о замечательном вокалисте — прежде всего захватывает широта, выносливость и сила мелодического дыхания. Рахманинов, на протяжении длительной мелодии, способен был сохранять наполненность звука, великолепно распределял силу звука. Его diminuendo на протяжении нескольких страниц партитуры кажется неисполнимым Ноты до самого конца звучат выпукло. Запасы звука никогда не исчерпываются до окончания мелодии. Длительные затухания звука, связаны с мастерством его игры.
Звуковой образ, воспринимаемый слухом музыканта, обогащает наше представление о средствах инструмента. Пока музыкант не предъявляет к инструменту художественных требований, сам по себе инструмент мёртв. 
«Полнота, певучесть, пластика фортепианной игры зависят не столько от последнего звучания ноты мелодии, сколько от распределения первоначальных сил звуков» [15, с. 244].

 Резюмируя, следует сказать, что певучесть и мелодическая выразительность, свойственные игре великих пианистов, достигаются благодаря «ступенчатости». Подлинный артист глубоко её чувствует, управляет ею.
Учитывая тончайшие особенности и звучания и восприятия, пианист может создать фортепианную кантилену, как своего рода волшебство. Резкий звук нарушит очарование. Музыкант должен уметь точно чувствовать границы возможной силы каждой из нот.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Работа над звуком — важный аспект работы пианиста. В своих занятиях мы ежедневно ставим задачи выработки разнообразных приёмов звукоизвлечения. Т. к. пианист большую часть времени уделяет именно этой работе, нельзя отделять работу над звуком от работы над техническим овладением фактуры, над выразительностью музыкального исполнения, сюда же входит осмысление чувства формы, ритмической организации, ощущение течения времени в музыке, и главное — постижение художественного образа. Все эти виды работ должны присутствовать в занятиях, иначе работа музыканта не будет полноценной. Подобная мысль проходит «красной нитью» в книгах Нейгауза и Фейнберга, являющимися основателями ведущих отечественной фортепианных школ.
 Пианист должен знать, что нельзя противопоставлять техническую работу и работу над звуком. В своих книгах Нейгауз и Фейнберг рассказывают об этом своему читателю. Я считаю, что знакомство с этими книгами необходимо каждому, кого интересуют проблемы исполнительского искусства, не говоря о пианистах — для них эти две книги должны стать поводом для раздумий о собственной творческой деятельности. Они содержат «ключики» к решению той или иной проблемы, а не решение готовой проблемы как таковой. При этом, пианист не должен быть в плену догматических установок, а находиться в постоянном творческом поиске.
Цитаты и советы именитых педагогов и исполнителей так же дают возможность использовать данную работу, как учебный материал для преподавателей над такой важной проблемой, как работа над звукоизвлечением.
Хотелось бы, чтобы после ознакомления с настоящим рефератом, у молодого музыканта возникла потребность более внимательно изучать труды не только Нейгауза и Фейнберга, но и других выдающихся мастеров фортепианного искусства, и чтобы эти знания помогли ему в овладении тем звуковым богатством, которое может дать наш инструмент.
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