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Педагогический и артистический опыт крупнейших музыкантов и поиски объективных научных обоснований художественного педагогического метода привели их к значительным эффективным результатам. Стремление проникнуть в глубину музыкального произведения, поиски  целесообразного художественного метода – все направлялось к одной цели: формированию пианиста-художника.
Искусство фортепианной игры – очень сложный вид деятельности. Едва ли каждый ученик способен овладеть им. Конечно, учиться в музыкальной школе могут дети, которые имеют по меньшей мере слух, ритм, память, музыкальность и неплохие руки, но к профессиональному обучению можно допускать лишь одаренных природой. Преподавателям  просто необходимо знание решения вопросов фортепианной техники с позиций современной психологии, физиологии и биомеханики. Техника в данном докладе рассматривается как художественный компонент исполнения, зависящий от содержания и стиля произведения.
При исполнении музыкального произведения принимают активное участие все психические процессы в их неразрывном единстве: ощущение, восприятие, представление, эмоции, воображение, мышление, память, внимание, воля. Эти процессы действуют не только в исполнительстве, но и в выработке художественной техники. На основе ощущений формируется восприятие. В деятельности пианиста главную роль играют три основных видов восприятий: музыкально-слуховое, зрительное и осязательно-двигательное.
Восприятие музыканта прежде всего связано со слухом и определяется как музыкально-слуховое. Свойства музыкального слуха, составляющие это восприятие, весьма разнообразны и зависят от природных данных и их развития у каждого музыканта. Различаются три стороны музыкального слуха: звуковысотный, тембровый и динамический, при ведущей роли звуковысотного, поскольку «в музыке основным носителем смысла является звуковысотное движение» (Б. Теплов). Однако, выразительность в исполнении, разнообразие звука и тембра в технике зависят во многом от гармонического, мелодического и тембрового слуха. Б. Теплов пишет: Тембр и динамика – это тот материал, которым прежде всего творит исполнитель, высота ведь для него предопределена».
Зрительное восприятие также участвует во всей деятельности музыканта. Сами музыкальные образы вызывают видение образов реальной действительности. Эти ассоциации рассматриваться мною не будут, рассмотрим лишь связь слуха со зрительно воспринимаемым нотным текстом.
Неопытный музыкант, читая ноты, занят лишь переносом их на соответствующие клавиши, не вникая в смысл нотного текста. У более опытного, с развитым внутренним слухом, возникает «слышание глазами», превращение восприятия нотного текста в зрительно-слуховое восприятие.
Осязательно-двигательные восприятия служат основой построения и корректировки движения исполнителя. Они подсказывают направление и корректировку движения исполнителя. Они подсказывают и форму движений, силу удара, глубину нажима, те приемы, которые наиболее эффективно осуществят замысел исполнителя. Осязательно-двигательные восприятия при игре переходят в соответствующие представления и пианистические движения, которые в нормальных условиях должны завершать весь процесс.
В завершение еще один вид восприятия – ритмическое. Восприятие музыки теснейшим образом связано с чувством ритма, которое, по мнению Теплова, «в основе своей имеет моторную природу».
Ритмические восприятия музыканта зависят от эмоционально - выразительной стороны музыки, агогики и динамики. Реакция на ритмические восприятия музыки проявляются в сопутствующих ритму непроизвольных движениях: покачиваниях тела, головы, постукивании рукой или ногой и т. п. При прекращении музыкальных восприятий эти движения исчезают.
Восприятие различных воздействий окружающей среды возможно благодаря наличию в организме специальных систем, включающих органы чувств, чувствительных нервы и соответствующие центры в коре головного мозга. Эти системы анализа Павлов назвал анализаторами.
Основным фактором физиологии анализаторов, является то, что каждый периферический аппарат есть специальный трансформатор внешней энергии в нервный процесс.
По характеру действия анализаторы в основном делятся на слуховые, зрительные и двигательные.
Слуховой анализатор дает возможность не только определять высоту, силу и тембр звука, но позволяет выделять или объединять отдельные голоса в полифонии, различать характер звука и, на основе полученной информации, исправлять звучание согласно намеченному плану. Поскольку художественная техника требует красочной выразительности, она в большой степени зависит от совершенствования этого анализатора.
Зрительный анализатор имеет также большое значение в деятельности музыканта. Он участвует во всех движениях пианиста, помогает в ориентировке на клавишах и над клавиатурой, реагирует на восприятия окружающей обстановки, освещения. Однако из-за быстрой утомляемости зрительного анализатора длительное наблюдение за движениями рук, особенно в пассажах, крайне затруднительно.
В тех случаях, когда зрительный контроль невозможен, этот анализатор, отходя на второй план, уступает главную роль двигательному, названному Сеченовым мышечным чувством. Он писал: «Мышечное чувство» – сумма ощущений, сопровождающих всякое движение членов нашего тела, всякое изменение положений друг относительно друга». Двигательный анализатор совместно с осязательным получает информацию через соответствующие рецепторы о сокращении и растяжении мышц, сухожилий, суставных сумок. Эти импульсы, достигая коры больших полушарий, вызывают мышечное чувство, которое вместе с кожными и зрительными ощущениями служит основным руководителем в построении и координации движений.
На основании такой информации центральная нервная система непрерывно корректирует и координирует деятельность двигательного аппарата, что позволяет исполнителям, у которых высоко развиты связи двигательного анализатора со звуковым и зрительным, играть почти не глядя на клавиатуру.
Определение глубинны нажима или силы удара, мера и дозировка движение, столь тонко развитые у пианистов, возможно именно благодаря профессиональной выработке мышечного чувства.
Встречающиеся у пианистов такие понятия, как туше и чувство клавиатуры, также основаны на многосторонних связях между звуковым, зрительным и двигательным анализаторами.
Следует отметить некоторые особенности анализаторов, которые имеют значение в исполнительской деятельности пианиста. Ими являются – адаптация, явление контраста и последействие
Адаптация – изменение чувствительности органов чувств и приспособление их к действующим раздражителям. Она вырабатывается в процессе работы пианиста в связи с появлением или прекращением реагирования на сильные и длительные раздражения. Так, при действии сильного звука чувствительность к нему снижается. Если пианист злоупотребляет forte или не уделяет должного внимания работе над разнообразием тембра и красочностью звука, он постепенно перестает замечать в своей игре жесткость, грубость и однообразие звука.
Явление контраста заключается том, что возбудимость анализатора к какому-либо раздражителю возрастает под влиянием предшествующего или сопутствующего ему контрастного раздражителя: известно, что после тихого звучания громкое ощущается гораздо сильнее.
Исполнители, не обладающие мощным пианистическим аппаратом, используя явление контраста, добиваются впечатления большой силы умелым сопоставлением красок и разнообразием оттенков светотени.
Последействие состоит в том, что возбуждение, возникшее  при раздражении в анализаторе, с прекращением внешних воздействий не прерывается, а, продолжаясь некоторое время, затухает постепенно. Так, несмотря на ударную природу фортепиано, возможно не только legato и ведение мелодии, но и иллюзия пения. Эти качества зависят именно от последействия в звуковом анализаторе, исправляющем такие кажущиеся «недостатки» фортепиано.
Первичный элементарный анализ воздействий среды происходит в периферическом отделе анализаторов в воспринимающих приборах – рецепторах. Далее возбуждение, возникшее в рецепторах, направляется через проводящие нервные пути и промежуточные центры в высший отдел анализатора, который находится в соответствующей зоне коры больших полушарий головного мозга. Там происходит «высший, тончайший», по выражению Павлова, анализ воздействия среды.
Рецепторы – это приборы, которые получают информацию о состоянии внешней среды, частично ее перерабатывают и по нервным путям передают на следующие уровни нервной системы.
Рецепторы разделяются на внешние – экстерорецепторы, воспринимающие раздражения из внешней среды (слух, зрение, осязание и вкус), внутренние – интрарецепторы, которые воспринимают сигналы от внутренних органов (изменение пульса, давление крови и т. п.) и проприорецепторы, воспринимающие сигналы о работе двигательного аппарата (мышц, связок и сухожилий).
Так, благодаря экстерорецепторам, мы получаем информацию о звуковых результатах пианистических движений, а также зрительные впечатления об их осуществлении; интрарецепторы сигнализируют о нарушении движения, ритма сердечной деятельности, учащении пульса (что нередко наблюдается при игре), а проприорецепторы – о состоянии самого двигательного аппарата.
При воспитании художественной техники нужно учитывать свойства анализаторов и совершенствовать их тренировкой, состоящей в развитии слуха, чтении с листа, сольфеджировании, а также в выработке точности движений, что способствует связям между анализаторами.
Представления в деятельности музыканта играют весьма важную роль. «Задача всегда одна и та же – музыка, говорил К. Игумнов. Все идет изнутри, от представления».
Формируются и совершенствуются представления на основе ощущений и восприятий, благодаря способности сохранять и обобщать их следы. Переход от ощущений к представлению действительно есть качественный переход к новому, обобщенному знанию.
В деятельности музыканта различаются три вида представлений: музыкально-слуховое, зрительное и осязательно-двигательное. Их совместное действие достигает иногда высокой степени совершенства. В этих случаях музыкант может при просмотре нотного текста музыкальных произведений представлять себе музыку во всей ее полноте, «слышать в уме» звучание голоса, инструментов и т. п. Одновременно у него возникают движения, адекватные музыкально-слуховым, зрительным и двигательным представлениям. Такое обобщение всех представлений, совместно с другими психическими процессами, участвующими в исполнении, можно определить как музыкально-исполнительский образ. 
Музыкально-слуховые представления Б. Теплов разделяет на непроизвольные и произвольные, появляющиеся по нашему желанию. Зрелому музыканту знакомо представление, создающееся у него перед исполнением, когда кажется, что произведение в целом уже живет в уме как синтетический образ.
Многие известные пианисты признают пользу «мысленной» игры, которая неосуществима без ясного музыкально-слухового представления. Для его развития необходимо ясное представление как звучания нотного текста со всеми нюансами, так и пианистических движений, которыми исполняется данная музыка. Это создает связи музыкально - слуховых и зрительных представлений с двигательными, что позволяет быстрее освоить произведение.
Зрительные представления музыканта тесно связаны с программностью, с претворением жизненных образов, картин природы в специфические музыкальные образы. Так, название «Осенняя песня» из «Времен года» Чайковского создает конкретные зрительные представления. Но существуют произведения без указания автором программы, где нужно из содержания музыки понять мысли и идеи композитора.
Важна роль зрительных представлений в техническом освоении произведения. Некоторые пианисты, обладающие яркими зрительными представлениями, иногда настолько ясно представляют себе рисунок технического пассажа, что могут изобразить его в нотах графически, что и делают в виде различных линий, черточек и т. Тесная связь зрительных и слуховых представлений с двигательными нередко проявляется в манере ученика  при показе педагога «проигрывать» в это время движениями пальцев и руки без инструмента. Эти движения обычно возникают непроизвольно. Но такие связи надо вырабатывать и сознательно.
Зрительные представления рисунка на клавишах способствуют формированию пианистических движений и имеют определенное значение лля развития техники.
Осязательно-двигательные представления должны быть теснейшим образом связаны с музыкально-слуховыми и зрительными. Важную роль этих представлений в освоении и запоминании музыкального произведения акцентировали многие музыканты и ученые, анализировавшие проблемы музыкального искусства. «Двигательные моменты, – писал Теплов, играют чрезвычайно важную роль в работе внутреннего слуха». В качестве таких двигательных моментов упоминаются, во-первых, самые движения голосового аппарата или пальцев, иногда внешне выраженные, иногда только «зачаточные», и вызываемые ими двигательные (кинестетические) ощущения, во-вторых же, двигательные (кинестетические) представления.
Известно, однако, что двигательные представления (т. е. представления тех или иных движений) всегда связаны с зачаточными движениями, т. е. со слабыми сокращениями соответствующих мышц. Эти зачаточные движения получили название идеомоторных актов. Ананьев подчеркивает, что они свидетельствуют о связи их с характером предметного действия, другими представлениями, мотивами деятельности и процессами мышления. В дальнейшем происходит переход от непроизвольного характера к произвольному на основе сознательной организации деятельности.
Большой интерес представляют высказывания крупных музыкантов о роли представлений в фортепианной технике. Гофман писал: «Умственная техника предполагает способность составить себе ясное внутреннее представление о пассаже, не прибегая вовсе к помощи пальцев. Подобно тому, как всякое действие пальца сначала в уме, пассаж также должен быть совершенно готов мысленно прежде, чем он будет испытан на фортепиано. Другими словами, учащийся должен стремится выработать в себе способность умственно представлять прежде всего звуковой, а не нотный рисунок». Пишет об этом и Бузони: «Технические достижения – не что иное, как приспособление данных трудностей к собственным возможностям. То, что для этого требуется, в меньшей степени физические упражнения, а в гораздо большей степени психически ясное представление о задаче, – истина, которая может быть ясна не каждому педагогу, но которая известна каждому пианисту, достигшему своей цели путем самовоспитания и размышления. Не путем многократного повторения трудностей, а путем осознания трудности технической проблемы может удасться ее разрешение».
Идеомоторные движения, переходя от непроизвольных к произвольным, проявляются как в «мысленной игре» на фортепиано, так и в «мысленном пении». Последнее, подкрепляя музыкально-слуховые представления, имеет весьма важное значение для эмоциональности и выразительности в игре пианиста. Такую способность мысленного соучастия в своем исполнении надо развивать у учеников, прибегая как к внутреннему пению, так и реальному пропеванию.
Эмоции. Никакое другое искусство не способно с такой силой, разнообразием и тонкостью передавать эмоции как музыка. Настоящее творческое исполнение всегда вносит субъективное переживание, как отпечаток индивидуальности самого исполнителя. Эмоции тесно связаны со всеми психическими процессами и совместно оказывают сильное воздействие на характер исполнения.
Положительные эмоции побуждают к деятельности, мобилизуют волю, энергию, способствуют сосредоточенности мысли. Известно, насколько легче преодолеваются технические трудности, если этому способствует эмоциональное увлечение, и как тормозится преодоление их при равнодушном отношении.
Не вдаваясь в физиологическую характеристику эмоций, которая чрезвычайно сложна и еще мало изучена, можно лишь сказать, что они связаны с физиологическими процессами, реализующимися в основном в подкорковых центрах головного мозга, и вызывают значительное изменение функций различных систем организма.
Эмоции трудно поддаются управлению, но так как процесс связан с деятельностью коры головного мозга, человек с помощью сознания и воли способен овладеть своими эмоциями. Так, исполнителю трудно помешать возникновению волнения на эстраде, но при определенных методах работы он может сознательно удержать себя от проявлений лишних эмоций, сказывающихся в форсировании звука или завышении темпа.
Со своей стороны, эмоции оказывают сильное влияние на мозговые центры, вовлекая и активизируя деятельность многих систем организма, в том числе слуховые, зрительные и двигательные восприятия и представления. Все это способствует возникновению в коре больших полушарий состояния, названного А. Ухтомским доминантой.
Доминанта – это концентрация возбуждения в каком-либо очаге коры больших полушарий, привлекающая нервные импульсы из других ее очагов. «При развитии доминанты посторонние для доминирующего центра импульсы, продолжающие падать на организм, не только не мешают развитию текущей доминанты, но и не пропадают для нее даром: они используются на подкрепление ее», – пишет А. Ухтомский.
Таким образом, эмоции и состояние доминанты повышают активность организма, помогая осуществляемой деятельности. Особенно это важно при технической тренировке, требующей терпения и выдержки. В работе музыканта доминанта является решающим фактором. От нее зависит сознательность, внимание, сосредоточенность и в конечном итоге успех в работе.
Творческое воображение основано на жизненных впечатлениях, которые сохраняются в памяти и перерабатываются в художественные образы. Но музыкальные образы это не копии или отражения действительности, они ее отражают опосредованно в специфических средствах искусства.
В подлинно художественном исполнении образы воображения, при любой индивидуальной трактовке произведений, должны соответствовать общему замыслу автора. Отсюда вытекает отбор исполнительских средств и технических приемов, с отбрасыванием всего лишнего, даже если оно представляет свой интерес. Так, звонкий или матовый звук будет в одном случае выразительной краской, в другом – чужеродным элементом.
При активизации воображения надо иметь в виду, что внушая ученику мысль, что технические трудности, заключенные в пьесе, преодолимы, мы способствуем мобилизации его игрового аппарата, формируем готовность к исполнению. И, наоборот, одна мысль, что какой-то пассаж может подвести, вызывает боязнь и скованность. Воображение может создать зажимы, срывы в игре.
Мышление – высшая форма познания окружающего мира. Мышление музыканта определяется как художественно-образное. Педагоги постоянно прибегают к словесным объяснениям, к методу вопросов и ответов. Слово активизирует образное мышление, творческое воображение, память. Творческие находки, связанные со сложной деятельностью мозга, проявляются как в художественной, так и в технической работе музыканта. Г. Нейгауз писал: «Разгадка техники действительно великих пианистов в том, что они воплощают слова Микельанджело «Рука, повинующаяся интеллекту».
В данной работе не затрагиваю такие интересные психофизические вопросы как память, внимание, очень важные для любого вида деятельности.
В заключение коснусь проблемы воли, без которой просто невозможна никакая деятельность. Для музыканта воля – во-первых, необходимое качество исполнения, во-вторых, обязательное условие труда. Без исполнительской воли игра становится вялой, ритм расплывчатым, темпы тягучими.
В период выработки технических навыков, когда требуется настойчивая, часто утомительная работа, волевая организованность, дисциплина приобретает особо важное значение. Поэтому в работе с учеником следует добиваться, чтобы он выполнял все, что требуется для технического и художественного совершенствования его исполнения в пределах его возможностей.
В докладе использованы работы известных психологов – Б. Теплова, К. Ананьева, А. Ухтомского, а также крупных пианистов - педагогов – И. Гофмана, Г. Нейгауза, А. Бирмак, Г. Цыпина.
