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Введение
Заслуженный работник культуры РСФСР Семён Михайлович Микитянский (1915-1985) был старейшим педагогом училища и института имени Гнесиных по классу скрипки. Музыкальное образование он получил сначала в Одесской консерватории в классе профессора П.С. Столярского (1922-34 гг.), затем в Московской  консерватории (1935-38 гг.) и её аспирантуре (1938-41 гг.) под руководством профессора К.Г. Мостраса. В 1941 г. Семён Михайлович ушёл добровольцем на фронт. Вернувшись, с 1946 года по личному приглашению Е.Ф. Гнесиной вёл класс скрипки в училище и музыкально-педагогическом институте имени Гнесиных. С 1963 года преподавал только в училище. За годы работы Семён Михайлович воспитал более 200  высоко квалифицированных скрипачей, многие из которых сегодня играют в крупнейших оркестрах страны и преподают в ВУЗах, музыкальных училищах и школах.

Семён Михайлович Микитянский был одним из ведущих методистов страны в области скрипичной педагогики – членом Методического совета Министерства культуры, автором ряда программ  по дисциплинам специального цикла, учебных пособий по курсу методики, монографии. Он постоянно выступал с лекциями, докладами, проводил консультации и открытые уроки, которые вызывали большой интерес и приносили огромную пользу педагогам. Его выступления проходили не только в Москве, но и в Минске, Перми, Ташкенте, Калуге, Ярославле и других городах. В 1955-57 гг. Семён Михайлович Микитянский преподавал в Китае.

Семён Михайлович был одним из основателей курса методики игре на скрипке (альте) в училище и институте им. Гнесиных, который вёл почти 40 лет, а также первым в стране  организатором семинара по современной типичной педагогике для учащихся училища, где ведущие педагоги ДМШ г. Москвы делятся практическим опытом работы. Ешё одна из его замечательных инициатив – организация методического совета училища. Причём, впервые в рамках среднего учебного заведения.

Предлагаемая работа Микитянского Семёна Михайловича «Письма ученикам», содержит ряд ценных советов по основным методическим вопросам: организации самостоятельных занятий ученика, работе над интонацией, ритмом; в ней предлагаются различные способы изучения технического и  художественного материала, воспитания навыков чтения с листа и ряд других важных моментов.

1. Сколько надо заниматься

Чтобы выполнить годовую норму прохождения технического материала и пьес малой и крупной формы, надо заниматься ежедневно 3,5-4,5 часа, а в неделю -25-30 часов. А сейчас хотел бы сказать о явлении, которое условимся называть исполнительской жадностью». Что это такое? Представьте себе ваше исполнительское  развитие в виде пути в гору… Чем дальше, тем выше, тем интереснее и шире панорама, тем увлекательнее каждый шаг. Но ведь можно идти быстрее, более широкими и частыми шагом. В результате  за год пройденный путь окажется больше нормы, иногда намного, а за все годы обучения можно прошагать и значительную часть колледжа, ВУЗа. Можно, но не обязательно. Такой интенсивный темп шага – только для желающих, для тех, кто болен «Исполнительской жадностью».

Как достигается быстрый темп продвижения? Тут действуют несколько факторов:

· Занятия должны быть умными. Умение правильно работать постигается не сразу – от вас зависит, как скоро вы овладеете основами правильной работы, а затем и системы (собственной, личной) занятий. Учтите: основы работы одинакова для вех, система занятий работы одинаковы для всех, система  занятий индивидуальна. Практически достаточно не более полугодия, чтобы познакомиться основами работы. Но вы можете сократить этот срок до 2-3 месяцев. Не забудьте, что система занятий постоянно должна улучшаться, гибко приспосабливаясь к всё новым и новым задачам, которые будет ставить перед вами ваша исполнительская жизнь;

· умные занятия экономят время  и труд на достижения определённых результатов, но вовсе не избавляют от необходимости заниматься много. Идеал – заниматься как можно умнее и больше каждый день. Считается, что 1 минута игры  на эстраде требует 5-ти часов занятий дома; эта «норма» со временем может быть существенно уменьшена. Значит, за 1 час вы можете обеспечить 10-15 секунд выступления, за 1,5 часа -5-7 секунд. Не погнушайтесь этими секундами! Даже 2-3 секунды дополнительных, сверх программы, но вырабатываемых ежедневно, за 9-10 месяцев учебного года дадут вам 10-15 минут эстрадного времени, а это - программа ещё одного выступления; за 4 года училища – это программа ещё одного дополнительного года. Надеюсь, вы понимаете, что этот арифметический подсчёт очень схематичен, но он должен выявить основную тенденцию: старайтесь каждый день сделать ещё немного сверх нормы это  и обеспечивает более быстрое продвижение;

· много и умно заниматься – значит быстро продвигаться. Но есть ещё один путь. Это использование для занятий времени, когда вы не можете взять в руки скрипку. Такого времени каждый день не мало. Это и время в транспорте, и очень ранние, либо поздние часы, когда играть нельзя. И многие-многие другие моменты. Есть одержимые музыканты, которые ни на миг не теряют связи с музыкой (не всем дано быть такими). Эти занятия без инструмента могут дать очень много, намного больше, чем предполагают. Правда, нужно научиться им, а это даётся не сразу. Как научиться – разговор долгий. Если вас это заинтересует, спросите у педагога, соученика, артиста – профессионала. Но всё же заинтересуйтесь. Это может оказаться более полезным, чем вы, может, думаете.
1.1. Виды работы

Ваше ежедневное задание постоянно включает такие виды: гаммы и арпеджио, штрихи и упражнения  в качестве постоянного задания, 1-2 этюда, пьесы (сюда входит крупная и малая форма), повторение ранее пройденного репертуара, разбор или предварительная работа над будущим репертуаром, чтение с листа. Разберёмся в каждом виде работы.
Гаммы и арпеджио требуют ежедневно 20 минут. Это время постоянное, но при острой нехватке времени его можно в отдельные дни сократить до 10 минут. Учтите, что в эти 20 минут войдут 4 задания по 5 минут на каждое. Легко ли будет «ужать» это время до 10 минут, т.е. до 2,5 минут на каждый вид гамм или арпеджио? Вот почему я считаю 20 минут на гаммы и арпеджио величиной наиболее постоянной. Впрочем, о системе прохождения гамм и арпеджио разговор будет специальный.
Штрихи и упражнения: при нормальном времени сегодняшних занятий и на них надо выделить от 5-ти до 20-ти минут. Более или менее постоянным видом задания является работа над штрихами – на них требуется обычно минут 5. Часто приходится приводить в порядок такие области приёмов скрипичной игры, как соединение позиций, работу пальцев левой руки, некоторые приёмы правой руки и т.п. Это работа, которая нужна далеко не всем и не одинаково. Поэтому занимать она может от 5-ти до 15 минут, не более. Указания и советы вы будете получать от урока к уроку, во всяком случае – на ограниченный срок.
Повторение ранее пройденного репертуара – это одна из важнейших частей ежедневных (подчёркиваю: ежедневных) ваших занятий. Объясняется это тем, что при  таких занятиях, в руках скрипача постоянно накапливается большой объём репертуара, растущий от года к году; развиваются навыки быстрого восстановления ранее выученных пьес. Работа эта часто вводит вас в своеобразную творческую лабораторию, где вы можете экспериментировать с трактовкой, художественными и техническими средствами исполнения, а это – один из важнейших путей достижения профессиональной самостоятельности. Как видите, речь идёт об очень важных вещах, а ведь и не всё перечислил.

Теперь произведём небольшой расчёт. Обычно годовая программа (я считаю только пьесы крупной формы) занимает 60 минут чистого времени игры. Если добавить сюда этюды, то ещё минут 25-30. Примерно столько же времени занимает репертуар двух последних лет школы. Приступим к ежедневному повторению этого репертуара по 5 минут в день. В таком случае (по арифметическому  расчёту) потребуется всего 15-20 дней, чтобы повторить годовой репертуар. В  действительности дней потребуется побольше – там пассаж нужно подучить, здесь восстановить интонацию, в третьем месте «пощупать» новую мысль во фразировке. Значит, не 15-20 дней, а1-1,5 месяца, даже 2. Берём последнюю цифру - 2 месяца. А за год (учебный 10 месяцев) – пять полных «оборотов» репертуара.

Как вы думаете, если за год вы 5 или более раз проиграли то, что было выучено ещё в прошлом году, это лучше запомнится, легче и быстрее восстановится при необходимости? Несомненно! Велика ли за это цена -5 минут ежедневно? Как будто и не велика. А польза - огромна. Правда, чтобы ежедневно (подчёркиваю - ежедневно) проводить такие занятия, требуется дисциплина и воля. Но это уже дело вашей «жадности» к успехам. Кто захочет – тот сделает.

Нужно повторять школьный репертуар, включая побольше этюдов. Но о деталях нетрудно договориться в процессе занятий.

2. Разбор или предварительная работа над будущим репертуаром;

чтение с листа

Чтение с листа - навык, необходимый оркестранту, и развивать его надо не в профессиональном оркестре, а ещё во время учёбы. Но дело не только в этом. Чтение с листа великолепно проявляет скрытые дефекты подготовки скрипача, иной раз очень глубокие и серьёзные. Оно же служит средством преодоления многих из этих дефектов. Коротко докажу сказанное. Для хорошего чтения с листа необходимо понимание музыкальной ткани (её мелодической, гармонической, ритмической, тональной и т.д. структуры) и точное, лёгкое управление своим аппаратом. Но ведь всё это жизненно необходимо скрипачу и вне игры в оркестре для личного скрипично-исполнительского и музыкального развития. Так можно ли откладывать это до окончания учёбы? Конечно нет. Выделить для этого 4-5 минут в день. Больше и не потребуется.

Ещё одно важное соображение: в скрипичном репертуаре есть огромное количество замечательных пьес малой формы, среди них множество доступных или почти доступных. Но знают их (хотя бы на слух) мизерно мало. Отсюда – нет «жадности», самостоятельного отыскания полюбившегося, желанного репертуара. Рассчитывать на пластинки и посещение концертов – мало, очень мало, в  них вы слышите едва ли сотые доли скрипичного репертуарного богатства. Читать (а при достаточной тренировке это вполне можно делать в содружестве с пианистом) – этот путь может оказаться куда более широким.
2.1. Разбор нового репертуара и 

предварительная работа над ним
Обычно программа намечается на весь учебный год, исходя из 4-5–ти и более выступлений. Работа над новой пьесой проходит стадии первоначального ознакомления (разбора), преодоления технически трудных мест (виртуозных), исполнительского овладения, непосредственной подготовки к выступлению. Две последние стадии требуют сосредоточенной, специальной и длительной работы. Зато стадия разбора вообще занимает мало времени – в неё входит проигрывание всей пьесы, аппликатурная штриховая редакция, которые частично проводятся на уроке. Значит, эту стадию можно отделить от основной работы над пьесой. 

Точно так же можно отделить предварительную работу над отдельными виртуозными пассажами, вернее над их техническими основами и приёмами. Выделите для этой работы 5 минут в день (но ежедневно). Не удивляет ли вас, что каждый день речь идёт о 5 минутах? Ну, что ж, цифра 5 – достаточно малая, круглая, удобная для наблюдения по часам. Много ли можно успеть за 5 минут? За 5 минут – мало, а вот при ежедневных занятиях (это 150 минут, или 2,5 часа в месяц) – очень много. Считайте: при пяти выступлениях в год интервал между ними в среднем – 2 месяца, значит, за это время набирается 5 часов работы над новой пьесой, к работе над которой вы приступите после выступления. А за 5 минут можно хорошо, досконально разобраться в технике даже крупной пьесы. И всё это – ценой 5-ти минут в день(подчёркиваю – ежедневно0. Вот почему я постоянно советую включить в занятия предварительную работу над новым репертуаром.

2.2. Распределение времени занятий
Итак, в ежедневные занятия входят: гаммы и арпеджио (20 минут), штрихи и специальные упражнения (5-20 минут), повторение ранее пройденного репертуара (5 минут), чтение с листа (5 минут). Всего набирается 40-45 минут. При острой нехватке времени его можно «сжать» до 30 минут в некоторые дни. Но вот «расширять» не стоит. Категорически запретите себе заниматься любым из этих видов работы больше, чем здесь сказано; парадоксально, но тот, кто с лёгкостью увеличивает время работы, с такой же лёгкостью вскоре прекращает эту работу, либо делает её время от времени. Нет ничего хуже этого. Техническое развитие должно быть ровным и равномерным. Остаются этюды и пьесы. Времени на них требуется много больше. Если исходить из нормальных занятий по 3,5-4,5 часа вдень, то на этюды и пьесы уходит добрые ¾ времени.

О том, как работать, речь будет впереди. Сейчас надо сказать, как распределить время работы. Самое главное, основное правило, которое ни при каких условиях нельзя нарушать, - ежедневно нужно работать над всем материалом. Это должно быть краеугольным камнем вашей системы занятий. 

В нормальных условиях всё время занятий этюдами и пьесами распределяется соответственно объёму и важности той или иной части материала. Если, предположим, вы работаете над 2-мя этюдами, фантазией Телемана и частью из концерта Бруха, а в вашем распоряжении для этой работы – 3 часа, то в среднем на каждый вид работы приходится по 45 минут. Но, к примеру. Решаете вы, на оба этюда вам хватит сегодня по  30минут – 1 час, в фантазии Телемана 3 части – им выделите 1 час 15 минут и 45 минут на концерт. Это примерное распределение, чтобы пояснить более сложные случаи.

В этом примере мы исходим из того, что сегодня вы имеете для занятий  около 4-х часов, в том числе для этюдов и пьес – 3 часа. А что, если сегодня у вас всего 2 часа для занятий? «Ужмите» гаммы до 12-15 минут, штрихи и упражнения – до 5-10 минут, оставьте в работе по 4-5 минут на повторение, чтение и предварительную работу. Всё это займёт 30-40 минут. Остался 1 час 20 мин. – 1 ч. 30 мин. Разделите их на четыре задания в этюдах и пьесах, получится по 20 минут, на более срочные части работы (предположим, один этюд и концерт) выделите по 30 минут, т.е.. 1 час. Теперь на второй этюд и3 части Фантазии у вас есть всего 20-30 минут. Вот тут-то  и начинается самое важное: разделите эти минуты по 5 на всё равномерно. Что можно успеть за 5 минут? Поиграть, напомнить о себе, над чем нужно особенно поработать, вспомнить всё задание и его детали. Уверяю вас, что это очень важно. Правда, такое  занятие не продвинет вас вперёд. Но зато оно и не даст сдвинуться назад, а эта опасность подстерегает вас, если хоть что-либо из задания пропускается на 1-2 дня и более.

Даже тогда, когда в вашем распоряжении всего 1 час для занятий в этот день, всё равно включите все виды занятий в работу хотя бы по 5-7-10 минут на каждое. Но вы сами хорошо понимаете, что такие дни должны быть редким и очень печальным исключением. Ещё одно: не работайте более 40-50-ти минут  подряд над одним видом задания. Если для него у вас запланировано на сегодня 1-1,5 часа, разделите их на две части и поместите между частями какие-либо другие виды работы. 

Как видите, очень часто речь идёт о минутах занятий. Это означает, что вам надо научиться работать по часам. До начала занятий определите, сколько времени вы отдадите сегодня каждому виду работы. После этого строго соблюдайте намеченное время -  даже если вам покажется, что достаточно ещё нескольких минут, чтобы добиться полного успеха в работе, не поддавайтесь обманчивому ощущению, прекращайте эту работу и переходите к следующей в точно намеченное время. Строгая дисциплина учит нас расчётливо планировать его и беречь от бессмысленных затрат. Не пренебрегайте таким умением – вам предстоит в полной мере хлебнуть вечную нехватку времени в труднейших условиях становления музыканта.

Часто задают вопрос: с чего начинать занятия, в каком порядке чередовать работу? Порядок расположения материала не имеет существенного значения. Желательно начинать с гамм и арпеджио, эти 20 минут хорошо вводят в рабочее состояние. НЕ стоит оставлять напоследок короткие виды работы – штрихи и упражнения, чтение с листа, разбор и предварительную работу над будущей программой; они очень удобны, чтобы «прослоить» более массивные части занятий.

Порядок работы лучше менять. Привычка играть пьесы после всего остального может подвести при выступлении в концерте, когда этого «всего» не будет во время разыгрывания. Ничего ужасного не произойдёт, если порядок работы будет случайным, не обоснованным каким-либо аргументами. Каждый скрипач обычно знает, какие части материала поместить в наиболее продуктивное время работы.

Умение правильно заниматься неотделимо от умения дисциплинированно проводить занятия и правильно отдыхать. Мой учитель К.Г. Мострас,  как-то провёл интересный опыт: с часами в руках он сидел в одной комнате общежития, а в соседней – занимался, ничего не подозревавший ученик. Я не помню точных цифр, которые тогда записал К.Г., но примерно было так: из двух часов занятий около 15 – ти минут ушло на настройку скрипки (не только в начале занятий, но и в течение их раз 12-13). В течение 40-45-ти минут ученик принимался играть то одну, то другую часть своего репертуара, бросал их и переходил к другим, так и не решив за это время, чем же он будет заниматься: от всех этих трудов он так устал, что устроил паузу минут в 15 для отдыха – полежал на кровати, «потрепался» с соседом; и лишь после этого он работал над одной частью из Партиты Баха – минут 40-50. Время занятий истекло, а ученик только вошёл во вкус. Пришлось ему всё же сложить скрипку и отправиться по другим дела. Итак, из 2-х часов более или менее продуктивно были использованы только 40 минут, 30% затраченного времени. Понятно, что ждать успехов при такой организации, дисциплине в занятиях было бы излишне оптимистично.

К.Г. Мострас предупреждал: не растрачивайте время попусту, учитесь беречь его, а для этого надо перед занятиями или их частью в  течение нескольких минут обдумать, что вы собираетесь делать дальше. И совместить это с физическим отдыхом.

Практически это может выглядеть так: перед началом игры гамм и арпеджио вспомните, над чем вы работали вчера, что надлежит делать сегодня (для этой части работы могут потребоваться записи очередных тональностей, способов работы и т.д.) и сколько минут у вас есть на каждый вид гамм и арпеджио. Окончив эту работу, отложите скрипку, сядьте по удобнее, мысленно подведите итоги проделанному и наметьте задачу на завтра; после этого обдумайте, над чем будете сейчас работать, что надо сделать и сколько времени на это у вас есть. Только после этого можно снова брать скрипку и продолжать работу. Пауза в занятиях (она не должна превышать 3-5 минут) достаточна для физического отдыха, особенно если избегать однотипной работы рук: например, опасно после гамм в двойных нотах приступать к работе над этюдом также в двойных нотах или аккордах.
3. Работа над отдельными элементами произведения
3.1. Работа над интонацией
Интонация – неизбывная тема для скрипача тема для скрипача. И исследована она, и всё в ней кажется ясным – а всё не даётся. Самое обидное: хорошая интонация не слышна, а вот плохая…

Разгадка здесь частично в том, что чистота интонации и чистота отдельной ноты или даже интервала – явления различные. Строго говоря, отдельная нота не имеет интонации, она имеет только высоту. Интонационной молекулой является интервал – сопоставление двух нот. Здесь и появляются первые закономерности, правила интонирования. Для начала запомните два правила:

- совершенные консонансы (прима, кварта, квинта, октава) особо чувствительны  к малейшей неточности;

- все большие интервалы нужно интонировать чуть шире, малы – теснее.

Казалось бы – просто. Но просто только с совершенными консонансами. А вот несовершенные и диссонансы сразу же ставят перед вопросом: сужать или расширять – а на сколько? Ответ на этот вопрос даёт только высоко развитый художественный слух, обогащённый пониманием функциональных задач того или иного интервала в мелодии, гармонии, тональности. Здесь и выполнять правил – необходимо, но мало; надо кроме того, строить интонацию в каждой новой пьесе, новом этюде. От этой заботы, от этой работы вас не освободит ни хорошее выучивание, ни высокая продвинутость. Можно лишь сделать работу более правильной, целесообразной. А для этого запомните несколько советов.

Во время занятий вы часто проверяете чистоту интонации по открытой струне. При этом проверяемую ноту и открытую струну (эталонную ноту) можно играть одновременно в созвучии, либо поочерёдно. Что лучше? Смотря, какие условия. Если вы хотите надолго прерывать исполнение, если вам нужно на ходу убедиться, что интонация никуда не сдвинулась,- тогда лучше воспользоваться созвучием, например:
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Такая проверка всегда поможет обезопасить игру от крупных интонационных сдвигов, ошибок. Но проверка созвучием даёт недостаточную точность. Поэтому нельзя проверять созвучием примы и октавы.
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Более точные результаты даёт проверка, при которой эталонная и проверяемая ноты чередуются. Например:
Обратите внимание – эталонная нота должна быть на первом месте и на сильной доле; корректировать интонацию проверяемой ноты лучше на первом проведении смычка, на втором смычке надо убедиться, что чистота достигнута. Если для корректировки не хватает времени одного смычка, - проведите его 2-3 раза, но завершите всё же ещё одним для убеждения, что всё в порядке.
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Поочерёдное звучание эталонной и проверяемой ноты применяйте при настройке интервалов на одной струне, например:
Проверять интервалами на одной и разных струнах можно не только с открытой струной, но и с любой нотой. Есть такой способ работы над арпеджио:
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Проверка интонации по открытым струнам и по интервалам от любой удобной ноты может дополняться сравнением с фортепиано. Это особенно полезно, когда вы разбираетесь в очень сложном сочетании интервалов, гармоний, модуляций. Но имейте в виду, что фортепиано настроено в темперированной системе (12 равных полутонов в октаве), которую далеко не всегда хочет и может применить скрипач.

Специально учитесь проверять интонацию при игре в быстром темпе. Трудность здесь в том, что ухо не успевает оценить быстро меняющиеся звуки и часть их может оказаться не замеченной исполнителем (слушатели замечают всё). Как же поступить? Конечно, надо учить тот или иной пассаж в медленном темпе. Но само по себе это не гарантирует чистоты в быстром темпе, так как приёмы игры несколько меняются. Можно применить способ, который условимся называть способом внезапной остановки. Он состоит в том, что при игре в полном темпе надо остановить пальцы (и оставить их на грифе) на заранее выбранной ноте пассажа, а смычок снять со струны ещё раньше на 1-2 ноты; после остановки стоящие на грифе пальцы проверяются медленно и тихо. Конечно, лучше выбирать такие ноты для проверки, которые могут быть особенно опасными со стороны интонации (например, после смены позиций), сравнительно просто проверяются (лучше с открытыми струнами) и выполняют опорную функцию для нескольких других.

Для проверки интонации хорошо могут послужить некоторые штрихи, например, мартеле. Нужно соблюсти некоторые условия: каждое штриховое движение смычка должно быть очень кратким, мгновенным, пауза – большой, звук – ясным. При такой игре вы сможете осознать интонационно ноты, но не успеете (сознательно или подсознательно) её исправить. Поэтому даже малая неточность станет очень заметной. Примерно такой же эффект даёт отрывистый пунктирный штрих, штрих Виотти, сотийе, отрывистое спиккато. По поводу  применения каждого из этих штрихов в интонационной работе необходимы индивидуальные советы.

До сих пор речь шла о проверке точности интонации. Конечно, это важная часть работы скрипача, так как, не зная, чисто ли играешь, невозможно улучшать интонацию. И всё же это не главная часть работы. Много ли радости в том, чтобы каждый раз ловить себя на фальши? Куда приятнее играть чисто. Значит, нужно специально работать над улучшением интонации. Вместе с практическими правилами такой работы познакомьтесь с некоторыми теоретическими соображениями. Чистота  интонации зависит от развития слуха (предслышания правильного звука) и точного движения левой руки и пальца к определённой точке грифа (предчувствия правильного движения). Чтобы развить интонационный слух, надо очень твёрдо знать правильное, точное, чистое звучание, надо как бы «чётко сфотографировать» во внутреннем слухе представление о правильной высоте звука. Отнеситесь к этому очень серьёзно; вряд ли я очень ошибусь, если скажу, что по этой причине возникает до 90-95% фальши. Отсюда вытекает ряд практических правил работы над совершенствованием слуха, а  именно:

- работу над слуховой стороной интонации надо проводить в медленном темпе;

- время, затраченное на поиски чистого звучания, в работу над слуховой интонацией не входит – она начинается с момента, когда найдена чистота. Именно с этого момента надо много раз повторить чистое звучание, интервал, вслушиваясь, запоминая, «фотографируя» его слухом. На игру чистую не жалейте времени;

- работу над слуховой интонацией проводите в тихом, ясном звуке. Малейший нажим на звук, как не чёткость, неясность, шероховатость его, губительно сказывается на слухе;

- вслушиваться в чистую интонацию надо в связи с мелодией, гармонией, тональностью. Для этого можно дать реплику в виде  аккорда – другого на рояле, арпеджированной  схемы тональности и гармонии с открытыми струнами и в I позиции на скрипке и т.д. работа над интонационно чистым движением, как и  над слухом, должна закрепить правильные, точные приёмы, ощущения.

Многие ученики допускают ошибку – стремятся найти точку на грифе, в которую надо попасть. Да, знать такую точку нужно (это имеет даже своё наименование в технике – точное знание грифа), но недостаточно. Ещё более важно знать расстояние по грифу между исходной и искомой точками (это называется интервальным знанием грифа). Отсюда и правила:

· работа над интонационном движением начинается с момента, когда найдено правильное движение (все предыдущие поиски не считаются), и  заключается в повторении, закреплении правильных движений;

·  число повторений может быть найдено так: правильных повторений должно быть столько же, сколько неправильных, плюс ещё одно (правильное);

·  работа над интонационными движениями должна проходить в замедленном темпе, особенно в моменты смены позиций;

·  падение пальца на новую ноту должно быть чётким, ясным; малейшая «размытость» новой ноты, её атаки очень удобна, чтобы замаскировать фальшь, но это вернейший путь, чтобы на всю жизнь остаться «фальшивым» скрипачом;

· правильность предчувствия интонационного движения можно проверить, делая переход с отнятым от струны смычком, беззвучно. Но это уже не начальная, а последующая ступень работы.

Все эти правила – лишь начало, основа работы. В занятиях вы познакомитесь с другими правилами, приёмами; но учтите – работа над интонацией никогда не прекращается и не стоит на одном месте.

3.2. Работа над ритмом

Прежде, чем говорить о работе над ритмом (вернее, ритмической стороной исполнения), надо разобраться в этом сложном понятии. Начну с того, что в ритмической стороне  исполнения различают три элемента:  собственно ритм, метр и темп. Метр – это группировка звуков по их силе и тяжести. Например, бывает двухдольный метр, в котором из двух равных по времени долей одна более тяжёлая, опорная, вторая - более лёгкая; в трёхдольном метре одна доля сильная, её  сопровождают две более слабые и т.д. Обозначается метрическая структура в начале пьесы, этюда -  при ключе выставляется знак или цифры, например: ¾, 9/8, С и т.д. Метрическая структура в музыке играет ту же роль, что размер в  стихотворении, придаёт стройность исполнению, дисциплинирует музыкальную мысль. Темп – это скорость появления и прохождения нот, звуков. В действительности очень часты случаи, когда темп медленный, а ноты пробегают быстро. Ну, хотя бы в широко  известном Адажио из соль-минорной сонаты Баха. Темп обозначается не всегда, но когда его выписывают, то это делают в начале пьесы или  этюда и обозначают так: М.М. четверть  = 60.
Буквы «М.М.» означают – «метроном (системы) Мельцеля». Что такое метроном вы знаете. Система же Мельцеля состоит в том, что числа на маятнике показывают число его ударов в минуту. Так, если указатель стоит на  числе 60, то за минуту маятник отобьёт 60 ударов, при числе 120 – вдвое больше и т.д. Знак четверть может быть заменён (восьмой, половиной, шестнадцатой и т.д.) и показывает  метрическую долю отсчёта. А теперь рассмотрим самое сложное понятие – ритм. Ритм – это характер музыки, это содержание, мысль, образ её. И точно так же, как не может быть быстрого или медленного характера, не может быть и быть и быстрого или медленного ритма. Ритм обозначается в начале пьесы или её частей такими словами, как Allegro, Andante, Moderato и т.д. Но заблуждением было бы понимать их как «быстро», «медленно», «умеренно». Загляните в итало – русский словарь. Там Allegro переводится как «энергично», «бодро», «жизнерадостно», «живо» («оживлённо»). Да, такое настроение увидеть, почувствовать можно без труда. А «быстрое настроение»? Что это такое? И так почти все термины. Особенно шокирует меня перевод Moderato, как «умеренно». Умеренность и музыка – явления враждебные. Умеренность – отсутствие сильных чувств, желаний, а музыка – взрыв чувств. Moderato – не  «умеренно», а «сдержанно». Да, когда взрыв, вулкан чувства сдерживается сверхчеловеческой, могучей, мужественной волей – вот тогда и надо говорить: «Moderato». То, что я  здесь написал – очень субъективно. Кое в чём оно не сходится с общепринятыми понятиями теории музыки. Я не хочу «исправлять» теорию музыки. Я хочу лишь, чтобы вы научились относиться к ней и её терминам по-музыкантски, отыскивая в них пульсацию жизни, выразительность, образность. Это в полной мере относится к пониманию ритма. Не ищите через скорость характер. Наоборот, пусть характер определит скорость пульса, дыхания, шага вашего, учитесь этому.

А теперь – несколько практических советов. Вот один из них – обзаведитесь метрономом и научитесь правильно работать с ним. Часто приходится выслушивать опасения – не вредит ли метроном музыкальному развитию. А метроном – это молоток: молотком можно вбить гвоздь, но можно и разбить голову прохожему – всё зависит от того, для чего был взят в руки молоток. Метроном может принести большую пользу, а может – большой вред. Всё зависит от того, для чего и как им пользоваться. Категорически исключается исполнение под метроном. Живая пульсация  музыкальной мысли и механическое однообразие метронома – не совместимы. Как правило, метроном можно включать для того, чтобы он подсказал примерную скорость пульсации, либо в отдельных местах, чтобы проверить, не изменилась ли скорость пульсации. В таком виде можно много и часто использовать метроном  во время занятий. Если, работая с метрономом, вы обнаружили, что он в какие-то моменты «не согласен» с  вами – задерживает, либо подгоняет вашу игру, поищите причину не в его «строптивости», а в неточности своих представлений. Затем добейтесь, чтобы темп, предписываемый метрономом, престал быть враждебным, чтобы вы могли свободно себя чувствовать в этом темпе. Только уяснив логику ритмического «скелета» музыки, вы сможете уверенно и логично отклоняться от основного темпа, не теряя его при этом. Кстати, проверьте ваш метроном. При установке на делении 60 он должен отстукивать 60 ударов  в минуту, 30 ударов в пол минуты, 10 ударов в 10 секунд, 5 ударов в 5 секунд. При установке на делении 120 числа ударов удваивается, при делении 180 – утраивается. Проверьте его по секундомеру или секундной стрелке точных  часов и, если есть расхождение, заметьте его величину, чтобы затем вводить нужные поправки. 

Секундная стрелка часов может в некоторой степени заменить метроном, хотя и с меньшими удобствами. Если вы хотите определить, в каком темпе метронома вы играете (или нужно играть), сосчитайте число ударов  счётных единиц (четвертей, восьмых, половин и т.д.) за 10 секунд и умножьте на 6 – получите число шкалы метронома. Такой же результат (но менее точный) даёт подсчёт числа за 5 секунд с  последующим умножением на 12.

Ещё раз напоминаю, что использовать в работе метроном – полезно, но мера использования должна быть разумной.
4. Работа над трудным этюдом

Сейчас речь будет о способах, методах работы. Способов работы много, очень много. Каждый из них имеет свои особенности, свою сферу, в которой он даёт наилучшие результаты. Если вы правильно определили, в чём трудность данного эпизода, пассажа, вы сможете подобрать к нему правильный способ работы. По аналогии с замками и ключами: правильно определите, какой ключ нужен, и замок будет легко и быстро отпираться. Но если вы не захотите вглядеться в требования пассажа (замок) и будете наобум пробовать на нём всякие способы (ключи), вернее всего, что даже  после длительных трудов замок так и останется закрытым.

Чтобы легче было разобраться в методах, способах работы, их группируют, большей частью, по наиболее заметным признакам, а не по  результатам, которые даёт их применение в работе. Поэтому сплошь и рядом приходится для достижения определённого эффекта использовать приёмы работы из разных групп. А сейчас перейдём к рассмотрению способов работы.
4.1. Варьирование

Это последовательное и систематичное изменение каких-либо элементов каждой метрической группы пассажа, эпизода. Возможные виды варьирования – ритмическое, штриховое, акцентное, тональное и т.д.
Ритмическое варьирование: возьмём пассаж, написанный ровными нотами, например, квартолями-шестнадцатыми. Представим каждую четверть в виде половины
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А затем поочерёдно удлиним каждую ноту:

     1.                                                                          2..
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.                                                                          4. 
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Работать над пассажем, играя не менее 8 нот легато. Этот способ помогает выработать беглость. Чёткость, ритмичность пальцев левой руки, обнаружить и исправить интонационные погрешности. Можно применить более виртуозный вариант:
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                                                           2. 

3.                                                               4.  [image: image11.png]
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 Он обнаруживает неточности при смене позиций. Основной вариант требует чёткой, подчёркнутой акцентировки удлинённой ноты, но без удара смычка, только падением либо поднятием пальцев левой руки. Во время работы бывает иногда полезным какие-то отдельные виды этого способа играть больше, нежели другие.
[image: image14.png]


[image: image15.png]


[image: image16.png]


Если пассаж написан триолями, его ритмическая группировка может быть такой:
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Либо:                                                                                    
4.2. Штриховое варьирование
Здесь очень много разных способов. Один из часто встречаемых советов – «написанное в штрихе деташе играй легато и наоборот». Действительно, этот совет может оказать большую помощь, особенно на первых порах работы, когда важно выяснить, насколько устойчиво получается пассаж или эпизод.

Вообще замена основного штриха другими обычно показывает пассаж с  какой-то новой, дотоле неизвестной стороны, а иногда приводит к тому, что, казалось бы, идущий пассаж в условиях нового штриха разваливается. Причина этого, вот какая: чтобы играть уверенно и безотказно, нужно делать точные и согласованные движения (приёмы) левой и правой  рукой. Для согласования их требуются активные импульсы (часто на метрически сильных долях, но не могут быть и в других точках метрической группы).  Изменение штриха обнажает, в какой же руке эти импульсы недостаточно активны. Например, играя пассаж легато, мы проверяем активность импульсов слева. 

Для  проверки  выработки координации работы рук примените вид штрихового варьирования, который условимся называть «сдвигая лигу». Вот, что он собой представляет:
1. [image: image20.png]


[image: image21.png]


                                                        3.
2.                                                            4.
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И для триольной группы:                                                           
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Если малоактивны импульсы слева, вы это обязательно почувствуете, особенно во 2-ом и 4-ом  вариантах квартолей и в 3-м варианте триольной группы. При работе этими штриховыми вариантами,  нужно добиваться лёгкости, естественности, непринуждённости движения правой руки: учтите, что малейшая насильственность – это сигнал о неблагополучии в левой руке, поэтому не вынуждайте правую, а лучше присмотритесь к левой руке.

Некоторые штрихи можно вводить со специальной, узкой целью. Например, штрих мартеле позволяет хорошо проверить интонацию; отрывистый пунктирный штрих, строенный и счетверенный (когда каждая нота пассажа повторяется 3-4 раза в быстром движении) штрих сотийе помогает выработать быструю смену позиций и т.д.

4.3. Акцентовое варьирование

Этот способ работы очень содействует развитию крепости пальцев, подчиняет их работу воле. Состоит в том, что в ровном пассаже при многократном проигрывании поочерёдно акцентируется каждая шестнадцатая четверти, причём эти акценты выполняются пальцами левой руки энергичным ударом по грифу, либо не менее энергичным подъёмом пальца от грифа. Рассмотрим это на примере Этюда №1 Крейцера:

1 вариант
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Акцент на первой шестнадцатой четверти; первая нота этюда не акцентируется никогда. Ударения на начале 3-й и 2-й четверти выполняются энергичным снятием пальца, игравшего предыдущую ноту.
2 вариант
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Акцент на 2-й  шестнадцатой четверти. Но в 1-й четверти акцент делать нельзя, так как  нота Ми выполняется на смене струн. Во 2-й четверти нота фа акцентируется уда 1 –го пальца.

3 вариант
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Акценты на 3-й шестнадцатой делают удары 2-го и 3-го пальцев. Обратите внимание вот на что: удар 3-го пальца (нота Ре) совпадает со сменой струн, а во 2-ом варианте было сказано, что при смене струн акценты делать не нужно. Здесь необходимо уточнить: акценты не выполняются, если переходим на открытую струну; акценты можно не делать, если при смене струн новый палец подготавливается до перехода смычка на новую струну; акценты лучше не делать, если исходная нота взята более высоким (по номеру) пальцем, чем новая нота.
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4 вариант
Акцент на нате Фа выполняется подъёмом 2-го пальца (при подготовленном первом), на ноте Ми – ударом 4-го пальца. А сейчас, после анализа этих четырёх вариантов, можно лучше уяснить, чем полезен метод акцентного варьирования: он требует (и вырабатывает) разнообразное управление работой пальцев левой руки – именно в этом его неоценимое достоинство.

Существуют другие виды варьирования, например тональное (транспонирование в другие тональности), динамическое (изменение силы звучания), фактурное и т.д. Сейчас мы на них останавливаться не будем, так как их удельный вес в работе над пассажными эпизодами невелик. В процессе занятий вы познакомитесь и с ним. А пока перейдём к другим методам работы.
4.4. Способ работы группами
Этот способ рассчитан не на короткие пассажи, а на более протяжённые эпизоды.  Возьмём пример из Концерта Венявского:
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Наметим основной группой, предположим четвёрку - 4 шестнадцатых с заключением -  
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и т.д.
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Каждую группу надо сыграть настолько медленно, чтобы уяснить все детали приёмов как справа, так и слева; затем постепенно темп ускоряется до исполнительского и даже с некоторым превышением. Следующая ступень работы – увеличение группы по крайней мере вдвое -    
и т.д. Порядок работы (от медленного к быстрому) – тот же. Обратите внимание на то, как выросло заключение, - это очень нужно. При дальнейшей работе величина группы растет до такта, двух -, четырёх -, восьмитакта и т.д., причём, заключение также должно постепенно увеличиваться.

4.5. Способ работы «шагая назад»
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Предыдущий способ – группами – может быть видоизменён для коротких, но очень трудных пассажей. Возьмём для примера пассаж из I части Концерта Бруха:
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Сыграйте прежде всего последнюю четверть такта:
Сначала медленно, разбираясь во всех деталях приёмов затем всё быстрее, После этого отступите на 1/8 назад
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И тоже доведите до быстрого темпа. Затем ещё на 2 ноты отступите:
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Вот так, отступая всё время назад на 1-2 или более нот, отработайте весь пассаж. Этот способ можно применить также к более  крупным эпизодам, только на шаг отступления в них надо брать больше – в четверть или даже половину. Не забудьте только, что при таком способе работы нужно скрупулёзно точно выполнять все редакционные условия – штрихи и аппликатуру.
5. О темпе игры при занятиях
Прежде всего, условимся различать темп игры при исполнении и при работе над  отдельными технически трудными местами. При исполнении темп (напоминаю – скорость  чередования метрических групп) зависит от музыкальной мысли и хорош, нормален тогда, когда даёт возможность во всех деталях фразировки выразить эту мысль. Темп исполнения -  понятие живое, изменяющееся от того, как вы, лично, сейчас, ощущаете музыку. Совсем иное дело – темп при работе над техническим  обеспечением того или другого трудного эпизода, пассажа. Обычно мы говорим – медленный, быстрый, нормальный темп. Насколько подходят эти термины для технической работы? Условимся называть нормальным темпом такой, при котором мы успеваем контролировать и управлять всеми игровыми приёмами, движениями. В приведённом выше примере (гаммочки аппликатурными октавами из Концерта Венявского) в начале технической работы  нормальный темп будет, вероятно таким, что каждую ноту придётся вытягивать по 1-2 и более четвертей. Лишь постепенно мы учимся пред слышать правильное звучание и предвидеть правильные действия рук с большей скоростью, и в эту меру ускоряется нормальный темп игры до восьмых, шестнадцатых, а затем и до виртуозных скоростей. Обратное явление – после какого-то периода игры в исполнительском темпе пассаж может расстроиться, это значит, что слух и руки позабыли (мы часто говорим «заболтали») некоторые детали действий, а отсюда следует. Что нормальным темпом должен стать более замедленный. Теперь легко определить, что же мы будем называть быстрым и медленным темпом. Быстрый темп в работе – такой, при котором мы не успеваем контролировать слухом все детали звучания, не успеваем управлять всеми деталями движений рук. Этот темп для работы, безусловно, вреден. Опасайтесь излишне быстрого темпа при технической работе, как злейшего врага.

При медленном темпе (медленнее нормального) вы успеете всё предусмотреть, со всем управиться, но, сверх того, у вас ещё останется время поскучать. А скука – опасна, она разъедает внимание, усыпляет его. Но это ещё полбеды, что какое-то время пропадает впустую. При излишне медленном темпе вас  подстерегает опасность куда серьёзнее – вы попросту не научитесь играть быстро, сколько бы ни занимались.

А теперь вспомните ещё раз формулировку нормального темпа технической работы – это такой темп, при котором вы успеваете  всё контролировать и всем управлять – и введите в неё ещё одно уточнение: но темп этот должен быть настолько подвижным, чтобы успевать,  всё это делать,  только при полной собранности внимания  и воли.

Ещё одно замечание – в задачу технической работы может входить достижение очень медленного темпа исполнения, бесконечно длинного, тянущегося звучания, технически это ничуть не легче, чем развитие беглости, виртуозности в игре. Здесь возникает ряд сложнейших технических задач – нерушимая гладкость ведения смычка, ровность вибрато, отточенность смены смычка, струн, позиций, формирование чистого, ясного звука на  всём протяжении смычка, от колодочки, до конца и т.д. Всё то. Что говорилось о нормальном  темпе технической работы при достижении беглости, действительно и в том случае, только целью становится постепенное замедление темпа игры.

Обычный путь работы – от медленного темпа. Постепенно ускоряя его, до исполнительского темпа. В правильности этого пути можете не сомневаться. Но только учтите, что это не весь путь. А лишь половина его Вторая половина – достигши исполнительского темпа, начните постепенно его замедлять, пока не дойдёте до медленного.

Это нужно, чтобы натренировать умение сдерживать темп, а такое умение не только необходимо скрипачу, но и нелегко даётся. Обойтись без него невозможно. Обычно ссылаются на эстрадное волнение, при котором темп непроизвольно ускоряется, и потому нужно тренировать сдержанность. Это, конечно, правильно, но гораздо чаще и больше такое умение нужно для волевого управления темпом игры при  исполнении, фразировке, то есть нужно буквально в каждый момент исполнения сольного, ансамблевого и на эстраде, и на уроке, и дома во время работы.

Поскольку речь зашла об умении ускорять и замедлять темп игры, надо сказать и ещё об одной важной вещи: в исполнительском темпе вы будете себя чувствовать себя хорошо и уверенно только тогда, когда он обеспечен запасами темпа в обе стороны – ускорения и замедления: особенно важно обеспечить более трудный темп. Это значит, что если вам предстоит играть какой-либо эпизод в быстром движении, то следует выработать уверенную игру в ещё более быстром темпе – это и будет темповым запасом. Но если вам нужно играть очень медленно движущимся смычком кантилену, то добейтесь хорошего, выразительного звучания в ещё более медленном движении. Проверьте себя по метроному – запас темпа должен достигать 20-25 % от основного: при темпе четверть = 60 запас в обе стороны должен быть четверть = 44-18 до четверть = 72-76.

И ещё одно: работая в замедленном (от исполнительского) темпе, время от времени производите «вылазки» в исполнительский темп. Это нужно потому, что приёмы игры в быстром и медленном темпе несколько различны. «Вылазка» в исполнительский темп поможет вам вспомнить необходимый приём и, кстати (это не менее важно), подскажет, где таится слабое, «тонкое» место – рвётся, где тонко.

5.1. Работа над всем произведением.

Об игре по нотам

К тексту относитесь внимательно и бережно. Текстовая ошибка в музыке так же недопустима, как изменение слов в стихах поэта. «Исправлять» текст Баха, Моцарта, Прокофьева,  нельзя так же, как «улучшать» Пушкина, Лермонтова, Маяковского.

В нотном тексте заложены элементы безусловные, неизменные и индивидуальные, зависящие от вас, вашего внимания, трактовки. Безусловные элементы – это ноты, их длительность, тональность, размер (метр), частично общий характер движения (ритм), штрихи, динамика (нюансировка), аппликатура. Последние (ритм, штрихи, динамика, аппликатура) можно изменять после зрелого размышления, уяснения, почему композитор или редактор к ним пришли, но и в них нельзя допускать случайных ошибок от забывчивости, невнимания. В начале работы, во всяком случае, соблюдайте все текстовые элементы, в том числе и штрихи, и аппликатуру.

 Приступая к знакомству с новым произведением, вооружитесь словарём музыкальных терминов и прежде всего,  переведите на русский язык все иностранные обозначения в тексте, начиная от названия пьесы. Как правило, в ДМШ на это обращают недостаточно внимания и вполне возможно, что значение многих терминов вам не известно. Обойтись же без значения их – значит идти по новой местности с завязанными глазами. К добру это не приведёт. 

Казалось бы, можно не напоминать о таких вещах, как определение тональности и размера. Правда, с загадками и неожиданностями здесь редко встречаются (хотя и это не исключено, вроде соль- минорной Сонаты Баха, где в  ключе проставлен всего один бемоль), но бывает  и так, что молодой скрипач ухитряется выучить пьесу, довести  её до эстрадно – исполнительского состояния, при этом не зная, в какой тональности она записана. А это легко может привести к грубым текстовым ошибкам.

Когда рассматриваете аппликатуру и штрихи, старайтесь уяснить не столько, что написано в тексте (это само собой разумеется), сколько почему так написано. Вы имеете право не согласиться с редакцией текста, но чтобы отказаться от неё, надо прежде всего её понять. 

Наконец, обозначения нюансировки. Существуют так называемые генеральные нюансы и отклонения от них. Постарайтесь найти те и другие – это необходимо для выяснения характера и содержания  музыки, ограничения фраз, предложений, периодов, определения кульминационных точек, подъёмов к ним и спадов. Всё, что написано в тексте, вплоть до мельчайших деталей, вам нужно понять и запомнить. Поэтому ещё раз призываю вас к  величайшему вниманию к тексту.

6. Об игре наизусть

Как видите, игра по нотам, внимательное изучение нотного текста – чрезвычайно важно. Но во время занятий надо стараться, как можно раньше переходить к работе наизусть. Объяснятся это просто: из наших чувств самый  богатый источник информации – зрение; на него уходит большая часть внимания. Значит, для контроля и управления остаётся мало внимания, энергии, воли. Как только мы освобождаем глаза от нот, внимание начинает концентрироваться на слухе, двигательных ощущениях. Работе мысли и т.п. А теперь ещё одно уточнение: как можно скорее следует учесть наизусть то, над чем вы собираетесь работать. Путь выучивания наизусть целого произведения (этюда, пьесы) скорее всего может быть таким:

· проиграйте несколько раз всё произведение (или его часть, если оно слишком велико) в небыстром темпе, замедляя его в особенно трудных местах. Цель – уяснить общий характер музыки и наметить участки для первоначальной работы;

· то же проделайте в первом, намеченном для работы участке, выделите наиболее трудные места;

· приступая к работе над намеченным эпизодом, сыграйте его (или часть, если он слишком велик), несколько раз по нотам со специальной целью – запомнить наизусть. В дальнейшем,  вырабатывая устойчивые навыки исполнения, чередуйте игру по нотам и наизусть;

· переходя от одного трудного места к другому, вы постепенно как бы создадите «мозаику» знаемого и незнаемого наизусть. Заполняйте эту мозаику вначале тем, незнаемые участки наиболее короткие;

· когда весь участок работы по частям выучен наизусть, сыграйте его наизусть. То же проделайте в следующем участке и т.д.

Таким образом, изучение наизусть произведения надо вести не специально и не целиком сразу, а только в процессе работы небольшими частями. Так быстрее запоминается, и крепче будет сидеть в памяти.

Запоминание наизусть – очень сложный процесс, в теории которого вам разбираться не стоит. Но некоторые практические советы постарайтесь применить в своей работе.

Один  из них уже был дан – запоминать небольшими участками в процессе механической работы. Ещё один – активизируйте процесс запоминания. Механическое  многократное повторение («сыграй десять, сто, тысячу раз – запомнишь!») притупляет человека, унижает его достоинство. Расчёт на многократное проигрывание (хотя оно и даёт свои результаты, но какой ценой) срывает внутреннюю установку, это желание. Активизировать. Для этого нужно создать благоприятные условия. Одно из них – приступая к проигрыванию, наизусть затрудните себе доступ к нотам. Часто бывает, что наизусть никак не получается только потому, что скрипач боится оторваться от нот и  даже взгляд от них, в следующее мгновение в панике к ним обращается. Это плохие условия для запоминания. Сделайте по-другому: собираясь сыграть выученный участок наизусть, снимите ноты с пульта, закройте их, в общем, сделайте так. Чтобы при замешательстве пришлось прервать игру, снимать скрипку, делать досадный перерыв в игре. Уверяю, что возникающее при этом чувство досады, злости, как нельзя лучше похлёстывает активные поиски правильного продолжения игры. Заметили ли вы, что страдающие небольшой близорукостью (но не носящие очков) обычно обладают более цепкой памятью? А ведь это не прямая связь зрения и памяти, а лишь менее благоприятные условия рассматривания нот.

Дальше. Хорошо запоминается то, что понятно; непонятное запоминается механически с трудом. Чтобы легче и прочнее  запомнить, старайтесь понять музыкальную ткань, что и почему в ней написано. Это большая очень сложная задача, вам потребуется много лет, чтобы этому научиться, но всё же не откладывайте начало такого самовоспитания. Учитесь говорить своё мыслью и текстом композитора.

Чрезвычайно большое (для некоторых – неожиданно большое) значение имеет привычка называть про себя ноты во время игры, либо в сочетании с движениями пальцев левой руки без скрипки. Поступающие в училище, конечно, знают все ноты (впрочем, случается и не так) и умеют ставить на струны все пальцы на протяжении грифа. Но часто бывает, что  это знание и умение существуют порознь, не сочетаются друг с другом. И это может стать трудно преодолимой причиной длительных и тягостных неудач на выступлениях, долгой и малоэффективной работы, замедления общего развития.

О том, как учиться совместному, слитному знанию ноты – пальца – позиции, речь будет на уроках. 
7. Работа над целым произведением

Даже в этом виде работы, казалось бы, вполне известном, есть особенности, о которых надо на всякий случай сказать. 

Одно из наиболее широко распространённых заблуждений – будто пьесу надо учить с начала и постепенно продвигаться к концу.  Результаты такой установки стандартны:  хорошо выученное начало, хуже середина и  очень шатко – заключительная часть. А теперь представьте себе самочувствие на эстраде -  чем дальше, тем страшнее.

Более правильная установка – всё должно быть выучено одинаково хорошо, но я  пошёл бы  дальше – пусть произведение будет выучено так, что  чем ближе к концу, тем лучше выучено, тем увереннее, прочнее и радостнее исполнение. Поэтому и порядок изучения участков стройте по их трудности, а не по степени близости к началу. Работу над новым произведением лучше разделить: на подготовительную и основную. В подготовительную работу входит овладение техникой наиболее трудных участков, частичное выучивание наизусть. Такую работу проводить лучше заблаговременно до начала основной, тогда, когда ещё идёт основная работав предыдущей программе. Это даст вам возможность, приступая к основной работе, не задерживаться надолго в трудных эпизодах, провести основную работу в сжатые сроки и вынести на эстраду, будучи не измученным  тяжким сражением с пассажами. А тем временем приступить к подготовительной работе над новой программой. Для такой подготовительной работы нужно выделить определённое время при ежедневных занятиях (от 10 до 25-30 минут, в зависимости от обстоятельств) и всё каникулярное время. За лето вам предстоит сделать заготовки всей годовой программы.

Сложная проблема – удержать в руках уже выученное произведение или какие-то его части. Это приходится делать постоянно: в ожидании выступления, в отдельных участках и эпизодах – когда они уже выучены, произведение в целом ещё не готово.

Неумелое обращение с уже приобретёнными знаниями и навыками чаще всего приводит к тому, что трудные эпизоды «забалтываются», загрязняются. Прежде всего,  разлаживается техника исполнения.

Чтобы избежать этого, существует способ работы, который мы условимся называть «техничной игрой». Состоит он в том, что произведение, либо его часть проигрывается в замедленном темпе, тихим  звуком, причём, каждая смена позиций задерживается и выполняется точно по её технической схеме. В то же время  на ходу, либо специально выверяется интонация, при ошибках данное место доучивается. Такое схематичное повторение восстанавливает техническую основу исполнения и помогает долго поддерживать выученное произведение в хорошем состоянии.

Вместо заключения

« Даже пройдя долгую профессиональную жизнь, быть может, воспитавши десятки или сотни молодых музыкантов, не ждите заключения, постоянно чувствуйте себя учеником музыки и ваших учеников. И пусть каждому из вас станет  заключением музыка, которой мы отдаём всю жизнь».

Большинство методических рекомендаций С.М. Микитянского очень полезны и для инструменталистов других специальностей, потому что они касаются самых актуальных – по существу «вечных» - проблем музыкальной педагогики. Как сделать каждое занятие максимально результативным, как сформировать стабильно работающий технический аппарат и застраховаться от  «аварийности» в момент исполнения, как «закалить» свою память… Эти и многие другие вопросы встают перед каждым, кто хочет стать профессионалом. Именно поэтому система, конкретность анализа и действий – важнейшие условия успеха любого музыканта. Успеха и на сцене, и в классе. Надеюсь, блестящая работа С.М. Микитянского, поможет в решении этих задач, потому, что его  методика с полным правом может быть названа универсальной.
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