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1. Введение

Актуальность работы. Работа над звуком при исполнении музыкального произведения  - самая трудная работа, так как тесно связанна со слуховыми и эмоциональными качествами ученика. Звуковая выразительность является важнейшим исполнительским средством для воплощения музыкально-художественного образа.
По словам Г.Г. Нейгауза, музыка – это, прежде всего, искусство звука. Она не даёт видимых образов, не говорит словами и понятиями, она говорит только звуками. Но говорит также ясно и понятно, как говорят слова, понятия и зрительные образы. Её структура также закономерна, как структура художественной словесной речи, как композиция картины, архитектурного построения. Исполнители не различают музыку, они её воссоздают в её органическом единстве и целостности. Поэтому подлинная красота звучания - всегда красота содержательная, выражающая сущность художественного образа. Звучание «красивое» в одном произведении может оказаться «некрасивым» в другом.
«В моих занятиях с учениками, скажу без преувеличения, 3/4 работы — это работа над звуком», — писал Нейгауз. Почему? Да потому, что «раз музыка есть звук, то главной заботой, первой и важнейшей обязанностью каждого исполнителя является работа над звуком».
В кантиленных произведениях музыкальные средства значительно объёмнее в мелодико-интонационном, гармоническом отношении.
В мелодике этих произведений обнаруживается многообразие жанровых оттенков, богаче интонационно-образная сфера, ярче выразительность кульминационных «узлов», объёмнее линия мелодического развития.
Работа над пьесами  кантиленного  характера благотворно  сказывается на развитии  музыкальности, художественно-исполнительской инициативе ученика, особенно такого, который не обладает ярко выраженной эмоциональной восприимчивостью.
Цель работы – раскрыть проблемы звукоизвлечения в кантиленных произведениях и методы  их решения:
1. Дать общую оценку вопросов работы над звуком.
2. Дать характеристику кантилены и основных приемов работы с ней на примере одной пьесы.

Объект исследования – кантиленные пьесы.

Практическая значимость работы. Работа может быть использована в качестве пособия в деятельности педагогов по фортепиано младших классов школ искусств.

Структура работы. Работа состоит из Введения, трех глав, Заключения и  списка литературы.
2. Работа над звуком.
Работа над звуком - самая трудная работа, так как тесно связанна со слуховыми и эмоциональными качествами ученика.
Звуковая выразительность является важнейшим исполнительским средством для воплощения музыкально-художественного образа.
Г. Нейгауз в своей педагогической работе расположил такую последовательность, причинную связь звеньев работы следующим образом:
1.  Художественный образ (смысл содержания).
2. Звук во времени – овеществление, материализация «образа».
3. Техника в целом как совокупность средств, нужд для разрешения художественной задачи, игра на инструменте, владение своим мышечно-двигательным аппаратом на инструменте.
Если спросить учащихся, всегда ли нужно при игре на инструментах, следить за качеством звучания, то вероятно, подавляющее большинство их ответит утвердительно.  Однако, на практике часто наблюдается иная картина.
Одним из самых распространенных недостатков  работы учеников является как раз недостаточное внимание к качеству звучания. Нередко они почти совсем не следят за звуком на первом этапе изучения произведения. Объясняется это тем, что внимание их, а иногда и неопытного педагога, всецело поглощается «нотами, ритмом и пальцами». Часто наблюдается невнимание к звуку и на среднем этапе изучения произведения, когда ученики в основном учат технически трудные места, порой «выколачивая» каждую ноту грубым форсированным звуком. В результате такой работы лишь небольшая часть ее действительно посвящена работе над звуком. В течение основной, более значительной части времени, ученик играет невыразительным, «безликим» звуком и таким образом наносит вред слуху. 
Нельзя утверждать, что работа над звуком должна вестись одинаково на всех этапах изучения произведения. Естественно, что пока ученик не знает, какие ноты он будет играть, пока он не усвоил ритм, нельзя заниматься тонкой отделкой звучания. Однако уже и в этот период важно, чтобы он схватил основной характер звучания, приучился ощущать развитие фразы. Если ученик играет невыразительным звуком, лишь механически нажимая нужные клавиши, необходимо сейчас же направить его внимание на качество звучания. 
Одним из основных условий работы над звуком является:

1. Дослушивание звука до конца;
2. Ощущение «горизонтального» движения и развития музыки.

Дослушивать музыку – это значит слушать предыдущее, а ощущать движение музыки – это думать и слушать «вперед». Говоря о «дослушивании», мы имеем ввиду движение звука, а не покой, и это движение должно стать импульсом дальнейшего развития.

Уже на первых уроках, когда ученик играет упражнения не звукоизвлечение и постановку рук, следует его слушать до конца затухающий звук и ощущать («вести») его кончиком пальца, пока он длится. При переносе руки на другую клавишу ученик должен перенести не только руку, но и как бы «нести звук». В результате складывается непрерывный процесс, состоящий из дослушивания и переноса. В дальнейшем умение слушать звук в сочетании с ощущением движения музыки поможет приобретению певучего легато, цельности музыкальной фразировки и живому развитию музыкальной ткани. А все это является основными компонентами при работе над кантиленными произведениями.
3. Кантиленные произведения.
Мировая музыкальная фортепианная литература богата произведениями кантиленного склада. Кантилена - это искусство «пения на фортепиано», возникшее как перенесение мелодического вокала в инструментальную музыку. В XVIII веке фортепианные кантиленные произведения представлены глубокой и возвышенной лирикой медленных прелюдий и фуг Баха, медленных частей сонат венских классиков – Гайдна, Моцарта, в начале XIX века – Бетховена. Огромный импульс к использованию фортепиано в лирико-мелодическом и красочном плане дала романтическая тенденция в музыке XIX века. Это - создание не только камерно-лирических пьес Шуберта, Мендельсона, Дворжака, Грига, но и значительных кантиленных произведений, а также частей, эпизодов в циклических произведениях крупной формы Шумана, Листа, Брамса. Вершиной лирической фортепианной музыки является творчество Ф. Шопена. Величайшие образцы глубоко поэтичной, то нежной, элегичной, то страстной и драматичной лирики, мы встречаем в его прелюдиях, мазурках, ноктюрнах, балладах, концертах. Особое место кантилена занимает в русской классике. Опора на народное творчество, на богатейшую сокровищницу русских песен и плясовых инструментальных мелодий придала русской музыке глубокую правдивость, искренность выражения.

Русская кантилена ведет свое происхождение от ладогармонических, структурных и мелодических особенностей народных крестьянских и бытовых городских лирических песен. Достаточно вспомнить ноктюрн «Разлука», фуги и другие пьесы Глинки, «Грезы» из «Маленькой сюиты» Бородина, множество медленных пьес Рубинштейна, Чайковского, Лядова, Глазунова, Аренского, ряд прелюдий Скрябина, прелюдии и концерты Рахманинова.
При исполнении мелодии следует полнее выявлять её ритмическую гибкость, мягкость, лиричность; её интерпретация требует ощущения широкого дыхания, вбирающего в себя линии небольших построений.
В целом изучение кантиленных произведений свидетельствует об их активном воздействии на развитие разных сторон музыкального мышления ученика, навыков выразительной певучей игры.  
Приемы исполнения кантиленных произведений.
Умение «петь на фортепиано» – одна из важнейших сторон фортепианной техники пианиста. О «пении на рояле» говорили и писали крупнейшие пианисты – Нейгауз, Игумнов, Корто и т.д. Все они пытались донести до нас ощущение своих рук при исполнении кантилены путем сравнений, ассоциаций. В двигательном отношении одним из условий движения кантилены заключается в слаженной работе «выразительных пальцев», которые играя мелодию, как бы переступают, мягко погружаясь «до дна клавиши (словно в глубокий мягкий ковер)».
Поднимать отыгравший палец также следует мягко, не спеша, и не раньше чем «следующий полностью погрузиться в очередную клавишу» (этим достигается «вливания» одного звука в другой – легато).

Для исполнения кантилены можно взять следующие приемы: «Зацепы», «Внедрение» (условные названия).

«Зацепы» - кончик вытянутого пальца в момент прикосновения к клавише закругляется, будто мягко зацепляет воображаемую петлю или воображаемое углубление (движение на себя), становясь надежной опорой для свободно подвешенной, гибкой, дышащей руки. 
«Внедрение» - палец, вначале закругленный, как бы преодолевая сопротивление, продвигается рукой чуть вперед и вглубь клавиши. 
Эти два приема сопутствуют, друг другу часто сочетается в тех или иных последовательностях. Для лучшего усвоения приемов можно показать их на крышке рояля.

Для достижения «нежного», «теплого», «проникновенного» звука надо нажимать клавиши глубоко (кончики пальцев как будто что-то лепят), но при этом держат пальцы как можно ближе к клавише. Наоборот, для достижения большого, открытого, широко льющегося звука необходимо использовать всю амплитуду размаха пальца и руки. 
Переступающие пальцы ведут руку, кисть повторяет движения мелодии – гибко, витиеватое. Что бы почувствовать фразу более цельно, надо делать объединяющие движения на несколько звуков. Объединяющие движения помогают в строении фразы. Надо требовать «петь» на фортепиано так, что бы внутренне ощущать всё: штрихи, динамику, дыхание.

Однако, взаимодействие пальцев и руки не достаточно для хорошего кантиленного звука. Живые кончики пальцев должны быть связанны со всей системой пианистического аппарата вплоть до корпуса.
Большое значение имеют разобранные выше факторы музыкального развития (дослушивание звука, ощущение горизонтального движения и навыки звукоизвлечения) при работе над мелодией. Мелодия – душа музыки. Она раньше всего воспринимается в музыке. 
Главное в кантиленных произведениях услышать мелодическую линию, фразу, единое дыхание мелодии.

Здесь первостепенное значение имеет развитие внутреннего слуха ученика. На каждом этапе развития ученика, не зависимого от того, что он играет – «Французскую песенку», Чайковского или «Ноктюрн» Шопена – ученик должен «петь» мелодию, а, следовательно, слышать ее внутренним слухом. Очень полезно начинать работу над кантиленным произведением с пения мелодии голосом, это предотвратит механическое исполнение. Слух ребенка развивается и этим следует заниматься на всем протяжении его обучения.

Уже при исполнении ребенком голосом, а затем на инструменте простейших песенок надо обращать его внимание на то, что мелодия – это не ряд обособленных звуков, а определенная последовательность звуков, связанных между собой в единое целое.

Для того чтобы научить ребенка лучше ощущать мелодическую линию, следует сказать ему о том, что звуки мелодии, как и слова речи, имеют различное значение, что есть звуки более значительные, к которым движутся «текут» все остальные звуки.
На песнях, использующихся в начале обучения, ребенку следует дать представление о расчленении мелодической линии на фразы. Понятие фразы уместно связать с дыханием и на первых порах пояснить,  что фраза – это ряд звуков, исполняемых на одном дыхании. Полезно осознать, что в каждой фразе есть своя интонационная точка: - кульминация. Исполнитель должен думать об этих «точках», подготавливать их с первого же звука, а не спохватываться, «прибавляя жару», когда уже поздно. Что бы кульминация получилась естественной и выразительной. Необходимо  соотнести высший ее момент с самым высоким положением морской волны: ведь постепенно вздымающаяся волна не останавливается в своей верхней точке, а перекатывается вниз. Так и кульминационный звук, он не может быть изолирован, оторван ни ко времени, ни по силе предыдущих и последующих. Огромное значение имеет работа над связью звуков внутри фразы, особенно часто над достижением плавности в сочетании звуков легато. Одно из значительных трудностей в этом отношении является соединение долгих звуков с последующими короткими.
Надо с детства приучать ученика хорошо дослушивать долгие звуки и исполнять последующий за ним короткий звук примерно с той же силой звучности, с какой звучал долгий звук к моменту взятия короткого. Без этого между долгими и короткими звуками появится «шов», не будет нужной связности звучания. Если вслед за коротким звуком мелодия продолжается, и звучание ее усиливается, то нужен новый приток мелодической энергии.
Трудно добиться связности в мелодии при повторяющихся звуках легато. Нередко в этих случаях мелодическая линия разрывается и в ней возникают «толчки»: Для преодоления подобных трудностей необходимо, чтобы ученик почувствовал в каждом конкретном случае характер мелодического развития: имеет ли здесь место подъем или спад динамической волны.

Аккомпанемент. 

В большинстве случаев мелодия не существует одна, она поддерживается аккомпанементом. Художественная полноценность зависит от правильно найденного соотношения мелодии и аккомпанемента. Создавая гармонический фон и ритмическую пульсацию, аккомпанемент должен всецело помочь мелодии сохранить крупные контуры фразы и целиком подчиниться ей во всех мельчайших деталях. 

В пьесах с более подвижным аккомпанементом часто появляется опасная тенденция аккомпанемента подчинить себе мелодию. Большая ошибка: когда аккомпанемент «душит»  мелодию (т.е. играет очень громко). Нейгауз советовал прибегать в работе к методу преувеличения (мелодию играть на f, сопровождение – p) 

Работая над соотношением звучности, бывает полезно поделить партии левой и правой руки между педагогом и учеником. Это поможет услышать должный уровень звучания, чтобы затем добиться его, играя двумя руками вместе. 
В некоторых случаях (когда позволяет фактура) полезно сопровождение поиграть выдержанными аккордами, на фоне которых легче дослушать каждый звук мелодии, так же полезно взять фон легкой рукой и ярко полнозвучно накладывается тема.
Над этими задачами необходимо работать уже на раннем этапе обучения, в таких пьесах,  как «Андантино» Хачатуряна, «Пьеса» Телемана  и других. В этих пьесах аккомпанемент необходимо играть легко и тихо, «нанизывая» интервалы на общий стержень плавного, непрерывного движения.
Педализация.

Легкие певучие пьесы на ранних этапах обучения следует сначала выучить без педали, что бы красивый звук, плавное легато и выразительность фразировал достигались бы прежде всего пальцами, а затем начинать работу над педализацией. Но это на первых этапах. Когда ребенок играет более трудные пьесы и разбирает их не «по складам», надо стремиться к тому, чтобы он сразу слышал гармонический облик произведения, поэтому не всегда стоит педальную пьесу выучивать сначала, без педали.

В пьесах романтического плана, где на фоне колеблющейся гармонии или гармонической фигурации, звучащей на педали, свободно льется певучая мелодия, оставляет за собой «звуковое сияние» (это, например,  и «Баркарола» Чайковского, и ноктюрны Шопена).
Хорошая педализация бесконечно повышает выразительные возможности исполнения. Правая педаль придает полноту красочности, продолжительность звучания, помогает связывать звуки, прибавляет тембровые ресурсы. 

Итак, в работе над кантиленными произведениями необходимы:

1. Сочетание работы над мелодией (сюда входит: фразировка, звукоизвлечение)

2. Аккомпанемент (звучание баса, фон, поддерживающий мелодию)

3. Педализация.
4. Фортепианный стиль Чайковского и педагогические проблемы «Детского альбома»
Трудно назвать в отечественной детской фортепианной литературе сочинение более популярное, чем «Детский альбом» П. И. Чайковского.  Этот цикл из 24 пьес не связан единой тематикой. В нем представлен пестрый мир детских игр, танцев и случайных впечатлений. «Детский альбом» - цельное произведение, цикл, обладающий определенной программой.

Создание музыки, предназначенной для детского исполнения – одна из самых сложных композиторских задач. Существенным «условием» создания художественных произведений для детей является максимальная типизация образов, предельная узнаваемость. Этим важнейшим для детского искусства качеством в полной мере наделен «Детский альбом». Фортепианные пьесы Чайковского, как правило, развернуты, контрастны в образно-тематическом плане.

Пьесы «Детского альбома» Чайковского представляют собой своеобразную сюиту и задуманы как цепь интересных для детей музыкальных рассказов-картин о путешествиях, играх, природе, о детских радостях и печалях.

Пианизм Чайковского – «поющий». «Детский альбом» дает прекрасный материал для работы над мягким, певучим звучанием инструмента, обучения навыкам игры legato. Своеобразие лирического мелодизма Чайковского, как известно, является камнем преткновения для многих зрелых исполнителей. 

 В узко-пианистическом смысле «Детский альбом» можно назвать «школой крупной техники». В основе его пианизма — свободные, «крупные» движения, ощущение цельной руки при цепких пальцах.

Создавая цикл, Чайковский учел особенности детских рук. В педагогической практике «Детский альбом» стал классическим образцом творческого подхода к детскому репертуару. Все 24 пьесы включают доступные маленьким исполнителям приемы игры. Во всем сборнике нет, например, ни одной октавы или аккорда, расположенного шире, чем в пределах септимы. Ни в одной пьеске мы не найдем одновременного сочетания крайних регистров клавиатуры, требующих широкого расстояния между руками.

И все же пианистическая специфика «Детского альбома» и, в частности, столь значительная роль аккордового изложения представляет определенную сложность для большинства детей, особенно первых лет обучения. На этом этапе аккорды, даже самые простые, даются с особенным трудом. 

Частично преодолеть фактурные неудобства «Альбома» могут помочь перераспределения рук. К подобного рода «переделкам» следует подходить с осторожностью: распределение рук (особенно в произведениях тех композиторов, которые сами были выдающимися пианистами) обычно тесно связано с художественным замыслом. Однако в отдельных случаях это целесообразно.

 Тесно связана с фактурными особенностями и проблема педализации, которая в цикле далеко не всегда проста и «очевидна». В насыщенной фактуре «Детского альбома» почти все можно удержать пальцами, без помощи педали. Но это, разумеется, ни в коей мере не отменяет широкого применения педали, которая здесь во многом имеет тембровую, красочную функцию, обогащает и наполняет звучание. 
5. Пьеса «Сладкая грёза» из цикла «Детский альбом» П.И. Чайковского.

 «Сладкая грёза» - фортепианная пьеса в жанре романса, причем, дуэта. Близким к этой пьесе П. Чайковского по жанру можно считать знаменитый «Романс» Рубинштейна из цикла «Петербургские вечера», ор. 44, № 1. Нет сомнений в том, что П. Чайковский знал это произведение, написанной около 1860 года, задолго до  «Сладкой грёзы».

Пьеса передает мечтательное трепетное состояние души. Очень тонко и точно  выбраны композитором выразительные средства: спокойный трехдольный метр, паузы между аккордами в аккомпанементе (в левой руке), передающие слегка учащенное дыхание. Авторская ремарка указывает характер исполнения: molto espressivo (итал. - с большим чувством). 

Пьеса, как и остальные пьесы цикла, написана в трехчастной форме. В крайних частях (они идентичны) господствует верхний голос, тогда как басовый голос играет в этих разделах сопровождающую аккомпанирующую роль. Мелодия проводит очень выразительный мотив: он состоит из двух тактов, в нем в первом такте в восходящей по ступеням гаммы в ровном движении (четвертями) мелодии слышится некий вопрос, устремленность к идеалу; во втором такте, после достижения вершины мелодической линии, звучит ход на широкий интервал (квинту) вниз, который благодаря своему мягкому пунктирному ритму традиционно ассоциируется с интонацией вздоха сожаления или разочарования. После двукратного проведения этого мотива (второй раз на ступень выше, что придает мотиву более страстный характер), чувства как бы высвобождаются, и следующие два мотива строятся в некотором роде зеркально первым двум: в мелодии сначала ход на широкий интервал вверх (септима; в вокальной музыке, которую имитирует эта пьеса, такой ход требует от певца значительного эмоционального напряжения, что и желает передать композитор в данном случае, давая ремарку poco più forte [итал. – постепенно  громче]), затем плавный спуск, завершающийся все той же ритмической фигурой сожаления. 

Средняя часть, сохраняя прежнее структурное строение, создает значительное развитие. Первенствующее значение приобретает нижний голос, а вместе с тем и мужское начало в этом воображаемом диалоге. И хотя мотивы по-прежнему охватывают два такта, чувствуется, что они объединяются в более крупные музыкальные построения, подчиненные одной общей логике. Так, первые четыре такта воспринимаются, благодаря их мелодическим линиям, не как повторение - пусть с развитием – одной и той же мысли, а скорее как вопрос и ответ, причем излагаемые более страстно и напряженно (в нюансе mezzo forte и дальше - forte), чем в первой части. В кульминационном разделе пьесы, голоса, до того проводившие свои музыкальные мысли по очереди, соединяются в едином порыве. Здесь, как в истинном оперном дуэте, яркий светлый тембр сопрано «перекрывает» звучание басового голоса. 

Постепенно страстный порыв проходит, и музыка – в репризе – возвращается к своему первоначальному мечтательному настроению. От исполнителя зависит, трактовать ли повторение музыкального материала первой части пьесы как буквальное возвращение к истоку, или же, как своего рода воспоминание о прошлом, о некой не сбывшейся мете. 

Следует тщательно выполнять авторские динамические указания, почувствовать смысл отдельных фраз, уловить небольшие, но существенные изменения основной интонации (то настойчиво, то грустно)
Непростая задача – придать «мелодическую жизнь» нижнему голосу, соединив две мелодии в дуэте.
Типичная пианистическая проблема сопровождения  в лирических  пьесах П. И. Чайковского – аккордовое изложение. Аккорды аккомпанемента должны звучать  мягко, наполнено. 
Линия сопровождения должна поддерживать мелодию, чутко следуя за всеми её изгибами, подобно фортепианному сопровождению вокальных романсов.  
Пружинящий ритм аккордов в вальсовом пульсе придаёт музыке пластичность, трепетность. Важно найти ощущение гибкого движения, чутко реагирующего на все нюансы интонационного развития мелодии.
Задачи в работе над пьесой
· Поработать над сочетанием тембров мелодии и аккомпанемента (в  левой);
· Поучить партию левой руки двумя руками, вслушиваясь в переход звука в звук (в мелодии);
· Для осознания фразировки подтекстовать мелодию и петь со словами;
· Левую руку послушать на пульсе восьмых (пружинящие аккорды)
· Играть партию левой руки и петь мелодию правой,  ощущая  в аккомпанементе интонационные изгибы мелодии, прислушиваться к звучанию длинных звуков в конце двутактов;
· Поиграть дуэтом  с преподавателем  на разных инструментах;
· Поиграть мелодию и бас (без аккордов);
· Глядя в ноты (не играя), представить динамический план, выразительность фразировки, отступления от темпа (пропеть внутренним слухом, продирижировать), т. е. добиться музыкального представления  до игры.
6. Работа над звуком.
 «Сладкая грёза» - яркий пример кантиленой музыки. Ценность произведения в том, что при работе над ним, начинающий исполнитель приобретает все необходимые навыки работы над кантиленой.

У пьесы многослойная фактура, которую можно рассматривать как полифоническую, поэтому работу над звуком следует строить, как если бы мы работали над полифонической пьесой, то есть, прорабатывая каждый голос.

Мелодия, она же первый голос, проводимая правой рукой, доминирует, так как при слушании всего произведения, прежде всего, воспринимается она. В ней проводится очень выразительный мотив, состоящий из двух тактов: это восходящее движение, выписанное ровными длительностями (четвертями) с последующим ниспаданием мелодии (в основе интервал квинта), оформленной пунктирным ритмом.
[image: image1.emf]
При этом пальцы мягко ступают по клавишам, стремясь к логической вершине (звук «ми» во 2-м такте), которая является самой яркой по звуку, благодаря движению руки в клавиатуру, с подключением веса всей руки, в то время как остальные звуки играются из клавиатуры, только пальцами, а значит должны быть тише.
Данные рекомендации по работе над звуком можно практиковать и далее, так как пьеса монофактурна. Во избежание однообразия в работе следует обратить внимание учащегося на разносторонний динамический план произведения, что позволит вышеуказанный принцип работы над звуком преподносить по-новому.

Исполнение партии левой руки, в которой объединяются линия баса (третий голос)  с аккордами (второй голос), является для учащегося особенно сложной задачей, так как требует навыков т.н. «деления руки пополам», где «нижние» пальцы (4-й и 5-й) должны играть глубоко в клавиатуру, неся на себе вес всей руки, а «верхние» пальцы (1,2,3-й), наоборот, становятся «невесомыми», но при этом не теряют своей работоспособности. Подобное разделение есть и в партии правой руки (серединный раздел), поэтому принцип организации игровых движений может быть один.
Соблюдение этих методов позволяет достичь разницы в звучании «верха» и «низа». Однако, прежде всего эту разницу следует понять на слуховом уровне. Поэтому учащемуся на начальном этапе работы партию левой руки можно поучить в ансамбле с преподавателем. Играя самостоятельно, можно поделить фактуру  между руками, для удобства воспроизведения и решения звуковых задач.
Линия баса, как и мелодия, исполняется связно и напевно. Для воплощения этой задачи используется соответствующая аппликатура, простая - движение пальцев по порядку, и, более сложная - различные варианты подмены пальцев, игра темы одним пальцем. 

В игре линии баса также  следует обратить внимание на сочетание  4-го и 5-го пальцев, так как оно проблематично в силу природной слабости и неустойчивости, а также  значительной разницы в длине. Для решения данной проблемы следует соблюдать условие: высокое положение 5-го пальца и хорошее чувство опоры в 4-м пальце.

Для успешного освоения данных задач педагогу следует играть с учеником специально подобранные упражнения.
В исполнительском плане логика движения левой руки во многом совпадает с правой. Поэтому принцип работы над качеством звука, интонацией, могут быть аналогичными.

При работе над произведением , в частности над освоением фактуры, с учетом всех вышеперечисленных исполнительских задач, целесообразно использовать разные варианты, например: 

Вариант 1. Играется мелодия (первый голос) и линия баса (третий голос).

Вариант 2. Играется мелодия (первый голос) и гармония (второй голос).
Педализация.  Важное условие  работы с педалью заключается в том, что сначала следует услышать звук, а затем взять педаль. Поэтому взятие педали не стоит привязывать к какому-то конкретному звуку.

В данном произведении применяется запаздывающий тип педали. Для выполнения этой задачи полезен счет мелкими длительностями более крупных. С их помощью и выбирается время взятия педали.
Пример
                                 [image: image2.jpg]



Заключение

Нарушение описанных выше принципов звукоизвлечения, становится причиной метричности и статичности, сухости звучания. Такое ученическое исполнение, лишённое музыкальной пластики, слухового контроля, эмоциональности, становится неловким, напряжённым и не доставляет удовольствия слушателям. Вот почему так важно постоянно работать с учениками над звуком и поставить эту работу на центральное место. Начало её будет относиться к первым шагам маленького пианиста, 
а совершенствование не имеет предела. Звуковая выразительность же в конечном итоге является важнейшим исполнительским средством для воплощения музыкально-художественного замысла произведения.
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