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ВВЕДЕНИЕ

Ансамблевое баянное исполнительство является довольно 
молодым видом музыкального искусства. Традиция совмест­
ного исполнительства на баянах возникла одновременно с по­
явлением инструмента. Создание в нашей стране гармоники 
с трехрядной хроматической правой клавиатурой и полным 
хроматическим басо-аккордовым сопровождением в левом по- 
лукорпусе, которая позже стала называться «баяном» относится 
к 1897 году. Первые сведения о любительском дуэтно-баянном 
исполнительстве относятся к 1915 году. Это дуэт И. Соловьев 
(с ощутимым недостатком зрения) и Г. Бруев, который по ко­
личеству созданных записей на грампластинках не имел себе 
равных, [см. 13, с. 66] Позже широкое распространение получа­
ют уже в профессиональном искусстве в учебных заведениях, 
как дуэты, так и трио, квартеты баянистов. В настоящее время 
дуэты баянистов являются наиболее часто встречаемой формой 
совместного баянного исполнительства.

Игра в дуэте баянистов, в отличие от сольного исполнения 
на баяне, имеет более широкие художественно-выразительные 
и технические возможности. В ансамбле баянистов, прежде всего 
можно выделить какой-либо голос многоголосной фактуры, рас­
ширяется диапазон, появляется возможность непрерывного мело­
дического движения, большое динамическое разнообразие -  от 
фортиссимо до пианиссимо, а также артикуляционно-штриховое 
и тембровое многообразие. В дуэте баянистов расширяется ре­
пертуар, а также появляется возможность исполнять как ориги­
нальные сочинения, так и аранжировки произведений созданных 
для фортепиано, органа, камерного и симфонического оркестра.

В нашей стране система музыкального образования, а именно 
обучение игры на баяне начинает формироваться во второй поло­
вине 20-х годов XX века. Первая специализированная музыкаль­
ная школа-интернат для слепых, в которой стали обучать на ба­
яне талантливых инвалидов по зрению открывается в 1945 году 
в Курске. В 1954 году это учебное заведение было преобразовано 
в музыкальное училище-интернат слепых, а в 2004 году -  в му­
зыкальный колледж-интернат слепых.
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В настоящее время социальная политика государства на­
правлена на то, чтобы сделать качество жизни людей с ощу­
тимым недостатком зрения на одном уровне с остальной 
здоровой частью населения. Однако, необходимо, чтобы эта 
проблема решалась не только за счет социального обеспечения 
государства или каких-либо организаций и частных лиц. Очень 
важными являются и иные социальные, организационные, пси­
хологические, педагогические меры, которые позволят инва­
лидам по зрению адаптироваться в обществе, стать социально 
независимыми.

Сегодня в нашей стране уделяется большое внимание раз­
витию трехступенчатого музыкального образования для людей 
с дефектами зрения. В специализированных и обычных музы­
кальных школах, а также при образовательных школах-интер­
натах для слабовидящих и слепых детей в которых работают 
музыкальные студии и кружки, ведется обучение на баяне и ак­
кордеоне. В среднем звене имеется Курский колледж-интернат 
слепых, а в высшем звене -  Российская государственная специ­
ализированная академия искусств.

В настоящее время в нашей стране существует одна-един- 
ственная специализированная музыкальная школа для слепых 
и слабовидящих детей.1 Однако многие одаренные юные му­
зыканты обучаются на баяне в кружках и студиях при специа­
лизированных школах-интернатах, и только малая часть детей 
получает музыкальное образование в обычных музыкальных 
школах и школах искусств. Наиболее талантливые выпускники 
этих учебных заведений продолжают обучение в музыкальных 
колледжах, а также в колледже-интернате слепых в Курске, а за­
тем лучшие баянисты и аккордеонисты получают высшее об­
разование в Российской государственной специализированной 
академии искусств, либо в другом музыкальном вузе. Многие 
из учащихся и студентов этих заведений становились лауреата­
ми престижных конкурсов и фестивалей.

1 Эта специализированная музыкальная школа была создана по инициативе 
незрячего баяниста и педагога А.И. Сухорукова в г. Армавире в 1989 году. 
В ней учащиеся с дефектом зрения получают полное начальное музыкальное 
образование.

5



Предлагаемое методическое пособие является попыткой 
обобщить многолетний опыт работы с незрячими и слабови­
дящими учащимися в классе баянного ансамбля. В работе мы 
будем рассматривать методические вопросы, связанные с рабо­
той преподавателя с незрячими и слабовидящими детьми III— 
VII классов музыкальных школ и школ искусств, а также рабо­
та будет полезна и для преподавателей, работающих в студиях 
и кружках при специализированных школах для детей с дефек­
том зрения.

Сегодня в программах обучения специализированных 
и обычных музыкальных школ заложен класс баянного ансам­
бля. Вопросы ансамблевого музицирования у учащихся-баяни- 
стов с недостатком зрения являются чрезвычайно важными. 
Уже со второго-третьего года обучения ансамблевая форма 
исполнительства, являясь важным дополнением к занятиям по 
специальности, позволяет им с особой интенсивностью повы­
шать уровень исполнительского мастерства.

Ансамблевое исполнительство имеет огромное мотивацион­
ное значение для активизации занятий на баяне. «Часто в испол­
нительской практике встречаются случаи, когда исполнитель 
солист играл неуверенно, робко, временами сбиваясь; позани­
мавшись в ансамбле он заметно укреплял свои позиции, к тому 
же его игра становилась осмысленнее, эмоциональнее...» [15, 
с. 5] Совместное музицирование на первом этапе музыкально­
го образования позволяет расширить художественный круго­
зор, развить звуковысотный, тембровый, динамический слух, 
а также способствует повышению исполнительского уровня, 
подчиняя собственное «я» собственному «мы». «Коллективное 
исполнительство способно играть существенную дисциплини­
рующую, организующую роль, поскольку ансамблист чувству­
ет ответственность перед коллективом.» [7, с. 3]

Для большего понимания того или иного положения в этом 
труде нотные примеры взяты из известных пьес для дуэта баяни­
стов и аккордеонистов, созданных современными композиторами 
и аранжировщиками. Также авторами пособия созданы ряд упраж­
нений направленных на раскрепощение зажатости исполнитель­
ского аппарата у незрячих баянистов.
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Срачу необходимо оговорить также важные условности, ко­
торые будут встречаться в этом пособии. Как мы увидим далее, 
и работе часто будет использоваться термин «слабовидящий». 
I Кптому важно подчеркнуть, что этот термин имеет несколько 
неопределенное понятие, так как общепринято слабовидящими 
ИЮД1.МИ называть всех у кого зрение менее ста процентов. Мы 
же будем подразумевать под понятием «слабовидящие учащи­
еся» тех обучающихся, которые не могут в достаточной мере 
пользоваться плоскопечатной системой нотной записи и явля­
ются инвалидами I или II группы.

Н данном пособии мы будем опираться на дуэтную форму 
(шинного ансамбля, так как она является наиболее распро­
страненной, и в особой степени будет способствовать реаби­
литации детей с дефектом зрения средствами коллективного 
музыкально-художественного творчества. Дуэт мобильнее 
н организации и в концертной деятельности, чем трио, квартет 
и т.д. Самовыражение учеников всегда эффективнее в коллек­
тивном творчестве. «Видя» реакцию своего партнера, ребенок 
более активно включается в работу, внимательнее относится 
к замечаниям. Совместное исполнение упражнений или пьес 
развивает умение слышать партнера и слушать себя. Ученики, 
которые играют одно и то же произведение по специальности, 
также могут исполнить его в дуэте. При этом преподавателю 
необходимо расписать голоса или разделить партии рук на два 
инструмента.

Далее в работе под термином «баян» мы будем подразуме­
вать и «аккордеон». В то же время в западных странах термин 
«аккордеон» подразумевает «баян». Такая условность в этом 
труде связана еще и с необходимостью избежать громоздко­
го и назойливого словосочетания, например, «дуэт баянистов 
и аккордеонистов» или «играя на баянах или аккордеонах».

Актуальность работы, прежде всего, заключается в том, что 
специфика обучения слабовидящих и слепых детей в классе 
баянного ансамбля не нашла сколь-нибудь достойного отраже­
ния в учебно-методической литературе.

Л ведь наиболее ответственным является первый этап обуче­
ния детей с недостатком зрения в классе ансамбля. В это время
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музыкальное предпочтение и профессиональная мотивация уча­
щихся еще только формируется. Обучение навыкам ансамблевой 
игры незрячих баянистов требует системной, поступенной (от 
простого к сложному) и целенаправленной работы в классе ба­
янного ансамбля. Совместное музицирование способствует пол­
ноценному развитию личности, включает в себя интеллектуаль­
ное и физическое развитие, а также духовное, художественное 
воспитание и в первую очередь воспитание любви к музыке.

Важно подчеркнуть, что несмотря на то, что слабовидящие 
и слепые дети добиваются успехов в баянном исполнительском 
искусстве, преподаватели среднего и высшего звена ощущают 
крайне недостаточную разработанность вопросов методики их 
обучения на начальном этапе в классе баянного ансамбля.

Особую актуальность эти вопросы приобретают еще и пото­
му, что практически не существует работ по методике препода­
вания в классе баянного ансамбля с незрячими и слабовидящи­
ми учащимися в специализированной музыкальной школе.

Как известно, сегодня Министерством образования РФ ак­
тивно разрабатываются вопросы инклюзивного обучения де­
тей инвалидов. Например, в детской школе искусств имени 
А.А. Алябьева в Москве созданы условия для обучения детей 
с недостатком зрения. Поэтому пособие будет являться необ­
ходимым методическим руководством для преподавателей, ра­
ботающих, как в специализированных, так и в обычных, му­
зыкальных заведениях, которые адаптированы для обучения 
детей -  инвалидов по зрению.

В пособии мы будем рассматривать основные этапы работы 
преподавателя в классе баянного ансамбля с незрячими и сла­
бовидящими детьми на первой ступени музыкального образо­
вания.

В первой главе рассматриваются вопросы формирования 
дуэта баянистов и аспекты организации занятий в классе ан­
самбля.

Во второй главе мы будем говорить о проблеме размещения 
незрячих участников дуэта баянистов во время игры.

Третья глава, в которой мы изучаем этапы работы над произ­
ведением, включает в себя три раздела:



1. 11ималыюе освоение нотного текста незрячими и слабови­
дящими учащимися в дуэте баянистов;

2, Детальное освоение произведения;
I. Работа над произведением на этапе концертной готов­

ности.
И четвертой и пятой главах мы затрагиваем вопросы арти­

стизма и сценического самочувствия у ансамблистов с дефек­
том зрения.

11о временным рамкам все представленные этапы являются 
неравноценными. Например, периоду концертной готовности 
предшествует длительная и многоаспектная детальная работа 
преподавателя над выбранным произведением.

11ериод работы над произведением является главной содер­
жательной частью совместной творческой деятельности пре­
подавателя и участников ансамбля. В это время формируется 
исполнительский облик дуэта баянистов, а также перспектива 
их дальнейшего профессионального роста.
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I. ПРИНЦИПЫ ФОРМИРОВАНИЯ 
ДУЭТА БАЯНИСТОВ И ОРГАНИЗАЦИЯ 

ЗАНЯТИЙ В КЛАССЕ АНСАМБЛЯ

Сегодня в нашей стране талантливые незрячие и слабовидя­
щие дети получают дополнительное образование в специализиро­
ванных музыкальных школах, а также в большой мере в студиях 
и кружках при специализированных образовательных школ-ин- 
тернатов. Начальный этап образования является особенно ответ­
ственным так, как музыкальные предпочтения и профессиональ­
ная мотивация начинает только формироваться. Полноценное 
развитие личности будет проходить в том случае, если наряду 
с интеллектуальным и физическим ростом дети с недостатком 
зрения будут получать и духовное художественное воспитание.

Дуэт баянистов -  это наименьшая форма коллективного ис­
полнительства. По сравнению с более многочисленными баян­
ными ансамблями (трио, квартет) дуэт мобильнее. Такой вид 
ансамбля легче организовать, проще подобрать психологиче­
ски совместимых и приблизительно равных по уровню игры на 
инструменте детей.

Большое значение имеет, когда ансамбль формируется из ув­
лечённых, любящих баянное искусство учащихся. Такие чело­
веческие качества, как трудолюбие, упорство, терпение, воля, 
будут способствовать покорению вершин ансамблево-испол­
нительского искусства на первом этапе музыкального образо­
вания. Темперамент, эмоциональность, технические возмож­
ности у каждого ансамблиста могут быть различны, главным 
же критерием будет стремление, заинтересованность учеников 
к совместному музицированию.

Несмотря на то, что в учебных планах детских музыкальных 
специализированных студий и школ ансамбль предусмотрен 
чаще всего с третьего года обучения, на практике же с первого 
класса на уроках по специальности преподаватель для решения 
той или иной задачи зачастую использует дуэтную игру с уче­
ником. Более того в современном учебном пособии «15 уроков 
игры на баяне» Д. Самойлова, предназначенном для начального
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обучения на баяне также рекомендуется уже с первых уроков 
iirpim. ученику в дуэте с преподавателем.

11рммср № 1. Мелодическое упражнение № 2.

щ

Ф к

( ‘Л 1 Г
Ученику очень важно исполнять это упражнение различными 

видами туше, как мягким нажимом, так и различным по силе уда­
ром. Тем самым, ученик, играя в дуэте с педагогом, приобретает 
и первые навыки артикуляционного мастерства.

11ракгика показывает, что очень трудно начинающим баянис­
там с ощутимым дефектом зрения играть двумя руками разными 
штрихами. Например, большое координационное затруднение 
у незрячих учеников происходит, когда в правой руке необхо­
димо исполнить мелодическую линию -  legato, а в левой руке 
Гшс lenuto, аккорд -  staccato. В ансамблевой игре ученик легче 
п р е о д о л е в а е т  данные трудности при изучении пьес по специаль­
ности. Таким образом, ансамблевая форма музицирования педа­
гоги с учеником на начальном этапе обучения является и важным 
средством в воспитании исполнителя-солиста.

Ио время игры упражнений и пьес в ансамбле с учениками 
первою и второго класса преподаватель должен определить ха­
рактер детей, чтобы в дальнейшем ответственно подойти к во­
просу комплектации того или иного ансамбля.

) 1утг может формироваться как из двух баянистов или аккор- 
деопистов, так и из баяниста и аккордеониста.

11одбирать участников дуэта необходимо по принципу психо­
логической совместимости, так как это одно из обязательных усло­
вий для будущей творческой деятельности. Психологическая совме­
сти мость -  понятие широкое, употребляющееся в самых различных 
областях человеческой деятельности. Этим термином обознача­
ют максимальное совмещение психических параметров двух или
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нескольких людей, которые нуждаются друг в друге, стремятся 
к постоянному взаимному общению. Им всегда есть, о чем пого­
ворить, если они и спорят, это не приводит к ссорам, им легко тру­
диться вместе. Слабовидящие и незрячие учащиеся обладают повы­
шенной психологической ранимостью, они часто очень капризны 
и поэтому преподавателю нужно деликатно, без каких-либо жест­
ких указаний подходить к вопросу формирования дуэта баянистов. 
Педагогу важно здесь учитывать пожелания учеников, а именно, кто 
и с кем хотел бы играть в дуэте. Психологическая совместимость 
у детей с дефектом зрения является благотворной атмосферой во 
время совместной игры и занятий в классе. В значительной степени 
от этого зависит выполнение общей, поставленной преподавателем 
какой-либо задачи. Психологическая совместимость у участников 
дуэта, как правило, улучшается в процессе длительного совместно­
го музицирования. Здесь важно подчеркнуть значимость таких вза­
имоотношений, как поддержка друг друга, нахождение в том или 
ином вопросе компромиссных решений во время самостоятельных 
репетиций. Психологическая совместимость включает в себя и со­
вместимость характеров, общих взглядов, мировоззрения, и сте­
пень воспитанности, прилежности, дисциплинированности и эмо­
циональную устойчивость, способность саморегуляции.

Основополагающим критерием при выборе преподавате­
лем детей для совместной игры в дуэте является сочетание их 
темпераментов. Психологи различают четыре основных типа 
темпераментов: холерик, сангвиник, меланхолик и флегматик. 
Холерический и сангвинический темперамент характеризуется 
сильным типом нервной системы. Во время совместной работы 
с холериком, которому свойственна повышенная возбудимость 
и нетерпеливость к монотонному однообразному труду, общение 
на повышенных тонах будет нежелательным. Юные исполните­
ли с холерическим типом темперамента отличаются повышен­
ной отзывчивостью к музыке.

Высокой работоспособностью, тонким чувством музыки, 
а также выдержкой и восприимчивостью характеризуется ан- 
самблист-сангвиник. При общении или работе с флегматиками 
и меланхоликами важными будут такие качества, как чуткость, 
тактичность, доброжелательность.
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Важно отметить, что дуэт, в состав которого входит флегма- 
I ик и меланхолик, будет обладать более четким выстроенным 
ритмом. Но несмотря на это ансамблисты с уравновешенной 
спокойной нервной системой не смогут выразительно играть 
ш.есы в быстром темпе, а будут ограничиваться лишь исполне­
нием кантиленной музыки.

«У сдержанных и усидчивых флегматиков надо стимулиро- 
иап. активность, деятельность в определенном ритме воспри­
имчивость и эмоциональное отношение к своему делу. Следует 
учитывать, что излишняя строгость, завышенные требования 
и обос тренное восприятие окружающего зачастую снижают ра­
ботоспособность у меланхоликов. [7, с 5]

Ич сказанного важно сделать вывод, что все же дети с конт­
растными по типу темпераментами будут наилучшим образом 
подходить для дуэтного исполнительства. Итак, можно выде- 
11ИТ1, следующие пары: холерик и флегматик, сангвиник и ме­
ланхолик.

Также здесь необходимо подчеркнуть, что человек сочетает 
н себе черты различных типов темпераментов с преобладанием 
какого-либо одного. На основе того или иного типа преподава­
тель также может помочь развить у юных музыкантов с недо­
статком зрения все необходимые качества ансамблиста.

При формировании дуэта в специализированных музыкаль­
ных школах, студиях и кружках необходимо учитывать то, что 
ансамбль лучше комплектовать из ученика с полной или с боль­
шой потерей зрения, а другого ансамблиста, имеющего доста­
точный процент зрения, чтобы он мог помочь партнеру, кото­
рый не видит совсем. Это является большим подспорьем для 
иечрячего в сценическом поведении. Прежде всего, это выход на 
сцену и уход после завершения выступления. Участник ансам­
бля с полной потерей зрения во время концертных исполнений 
также будет чувствовать себя спокойней и уверенней. Большую 
помощь могут оказать слабовидящие ученики своим незрячим 
пар I I юрам и при освоении нотного текста.

И данном разделе также хотелось бы рассмотреть основные 
принципы организационной работы преподавателя в классе ба- 
мнного ансамбля.
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Итак, навыками совместной игры могут овладеть ученики, ко­
торые ранее усвоили основные приемы игры на баяне. Как прави­
ло, освоение их проходит в первом классе музыкальной школы. На 
протяжении первого года обучения преподаватель часто использу­
ет форму ансамблевой игры при разучивании пьес по специальнос­
ти. Совместное исполнение важно еще и потому, что мелодическая 
линия и басо-аккордовое сопровождение имеют различную протя­
женность, особенно в лирических пьесах. Такой принцип работы 
в классе специальности в дальнейшем позволит ученику вырази­
тельно исполнять пьесы лирического характера самостоятельно.

Надо учитывать, что на первых занятиях по ансамблю учени­
ки с ощутимыми дефектами зрения зачастую очень напряжены, 
а чувствуя скованность педагога, зажимаются еще больше. По­
этому необходимо создать в классе атмосферу психологическо­
го доверия, преподавателю нужно стремиться к естественности 
в общении с участниками ансамбля.

Главная задача педагога на первых уроках баянного ансамб­
ля -  заинтересовать детей новым для них типом совместного му­
зицирования. Здесь важно, чтобы и сам преподаватель свободно 
владел инструментом. Как известно, проникновенное исполне­
ние преподавателем пьесы или какой-либо части, как на уроках 
по специальности, так и на уроках баянного ансамбля оставляет 
глубокое впечатление в душе учеников, а также является допол­
нительным стимулом для серьезных занятий.

Из опыта работы с незрячими учениками следует сказать, 
что на первых уроках ансамбля они понимают новые для них 
музыкальные термины, которые встречаются в музыке в соответ­
ствии со своим образным представлением. Незрячие ученики 
имеют специфический взгляд на то или иное действие, поэтому 
все это требует более длительного разъяснения, касающегося 
достижения необходимого характера в передаче тех или иных 
образов. Им необходимо рассказать, как выглядит тот или иной 
инструмент, книжная иллюстрация. Если незрячий ансамблист 
будет играть в дуэте со слабовидящим аккордеонистом, то здесь 
необходимо дать ему ознакомиться с инструментом партнера 
тактильным способом, а преподаватель в это время может свя­
зать это знакомство с конструкцией инструмента.
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Такой принцип работы связан с тем, что зачастую у слепых 
i рождения детей хорошо развиты слуховые и тактильные фун­
кции нчамен зрительной.

С первых занятий ансамблем ученики должны привыкнуть 
к руке педагог а, так как она будет являться неким «поводырём», 
котрый производит движение в процессе обучения. Ансамблис- 
I ы с помощью руки преподавателя будут правильно выполнять 
иосппюнку рук, усваивать аппликатуру, характер игровых дви­
жений, осуществлять смену направления движения меха и т.д.

Нсфичие ученики, особенно те, которые не видят с рож­
дения к большинстве своем обладают приближенным к абсо- 
нютному или абсолютным слухом. Потому инструменты, на 
которых будут играть учащиеся в дуэте, должны быть хорошо 
настроены. Как известно, свойство русского баяна -  особая про­
никновенность тембра, связанная с чистотой настройки двух 
i t р о т  в унисон язычков. В дуэте баянистов неточная настрой­
ки одного из инструментов может иметь место в жанрах танго, 
мкпет и др. При исполнении академической музыки оба баяна 
должны быть абсолютно одинаково настроены. Представим, 
например, лирический «Северный хоровод», исполненный на 
неточно настроенном унисоне двух язычков у одного и второго 
инструмента, со своеобразным биением резкого, дребезжащего 
тучапия или, как принято говорить в бытовой терминологии, 
«с разливом». Мы сразу услышим эстетическое несоответствие, 
а пронизывающий звонкий тембр будет искажать характер му­
зыки, особенно при изложении двух мелодических линий.

11ример № 2. И. Шестериков. Северный хоровод.



Тем более это будет заметно при разливе трех одновысотных 
голосов на трехголосных баянах. Также такую характерную 
звучность мы будем слышать на регистре «мюзет» французских 
баянов.2 Однако, не точная настройка этих инструментов в дуэ­
те будет создавать ощущение фальши во время исполнения, как 
лирической народной музыки, так и классических произведе­
ний. [2, с. 147]

Если в дуэте играют аккордеонист и баянист, то преподава­
телю необходимо убедить аккордеониста использовать тембры, 
голоса которых настроены в унисон. Ведь слух часто привыкает 
к игре на регистре «с разливом».

Соединение в дуэте регистра «баян» и регистра, имеющего 
«разлив», отрицательно скажется при изложении аккордовой 
фактуры. Особенно в том случае, когда голоса аккордовой тка­
ни распределяются между двумя инструментами. Следователь­
но, в таком случае будет нарушаться динамическое равновесие 
голосов.

Часто в практике можно слышать исполнение академиче­
ской музыки на расстроенных инструментах. В ансамблевом 
музицировании неточная настройка даже одного инструмента 
негативно влияет на развитие слуха учащихся. «Учитывая все 
практические сложности, возникающие при настройке баяна, 
мы, тем не менее, не должны мириться с тем, что баянисты 
довольно часто играют на расстроенных инструментах. Раз­
витие звуковысотного слуха возможно в результате регуляр­
ных и продолжительных воздействий на ухо интонационно 
чистых, точно выстроенных звуковых соотношений.» [14, 
с. 277]

На организационном занятии преподавателю необходимо 
кратко рассказать об истории создания баяна и аккордеона и их

2 Эти и подобного типа инструменты, как правило, допускаются в стиле 
«варьете». В конструкциях отечественных баянов серийного производства 
регистр «мю зет» не предусмотрен. Вибрирующий звук этого тембра более 
«живой», чем ровно унисонный, он больше похож на вибрато скрипки или 
виолончели (но только в грубой и упрощенной форме). Все это создает для 
непритязательного слушателя ласкающее слух внимание и привлекает к не­
му большое количество любителей баянной и аккордеонной музыки. [2, 
с. 147]
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ра нюнидпостях, об истории дуэтно-баянного исполнительства, 
пО особых исполнительских возможностях в ансамбле по срав­
нению с сольной игрой.

Дни большей заинтересованности учащихся к занятиям по 
ансамблю преподавателю важно продемонстрировать им запи­
си иумших дуэтов баянистов, например, А. Ш алаев-Н. Крылов, 
А Мищенко -  И. Снедков, А. Селиванов -  Ю. Америкова и др. 
Как правило, после прослушивания профессиональных ансам- 
Oiii'li у юных ансамблистов сразу появляется большое желание 
научиться играть также.

При работе с детьми, испытывающими на себе сложности 
и освоении окружающего их мира, педагогу необходимо внима- 
нчи.иес нникнуть вто, с какими трудностями будут сталкиваться 
d o  ученики, играя в дуэте и наметить пути профессионального 
решения проблем. Не стоит заострять внимание на проблемах 
учеников, связанных со зрением. Практика показывает, что кон­
центрация внимания педагога на профессиональных вопросах 
уже с первых уроков способствует снятию психологической 
напряженности обеих сторон и создаёт спокойную творческую 
атмосферу.

Важным условием при выборе репертуара для дуэта явля- 
II)I сн инструменты, на которых будут играть обучающиеся. 
И нас тоящее время в учебной практике начального обучения на 
(жяпс используются трехрядные монотембровые инструменты 
с готовыми аккордами в левом полукорпусе и трех, пятирядные 
баяны с готово-выборной левой клавиатурой.

Сегодня в учебных пособиях, например, в «Современной 
школе игры на баяне» В. Семенова методика рассчитана для 
обучения игре на готово-выборных инструментах. В. Семенов 
отмечает: «Начало обучения на баянах с готовыми аккордами 
осложняет взаимосвязь технических навыков и музыкально- 
слуховых представлений.» [17, с. 5] В «Азбуке баяниста» В. Ку- 
«жлева и Д. Самойлова учебно-практический и музыкальный 
материал также направлен для обучения на готово-выборном 
баяне. Соответственно и ансамблевый репертуар, в этих посо­
биях рассчитан для исполнения на баянах с готово-выборной 
клавиатурой в левом полукорпусе.
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Для будущего баяниста-исполнителя одним из главных 
критериев является овладение различными артикуляционно­
штриховыми средствами. Этому особенно способствует игра 
в ансамбле на готово-выборных инструментах. Современные 
предпрофессиональные программы музыкальных школ и школ 
искусств также подразумевают обучение с первого класса на 
инструменте с выборным и готовым звукорядами в левом по- 
лукорпусе.

Таким образом, если ансамблисты в дуэте будут играть на 
баянах с комбинированной левой клавиатурой, это позволит 
расширить возможности при выборе репертуара. Ученики смо­
гут исполнять не только оригинальные пьесы, но и аранжиров­
ки фортепианной и оркестровой музыки.

Педагогу целесообразно заранее тщательно продумать воп­
рос о распределении партий, чтобы они соответствовали испол­
нительским возможностям учеников. Часто в практике встре­
чается, когда ансамбль формируется из учащихся примерно 
одного исполнительского уровня. Здесь можно использовать 
соревновательный принцип. Например, преподаватель, пред­
лагает обоим будущим участникам дуэта к следующему уро­
ку выучить партию первого баяна в обработке песни военных 
лет К. Листова «В землянке». После того, как ансамблисты на 
следующем уроке исполнят один и тот же эпизод, преподава­
телю необходимо вместе с учениками проанализировать игру 
и общим голосованием выбрать лучшего исполнителя. Таким 
образом, коллективным решением и безболезненно для детей 
определится исполнитель первой и второй партии.

Пример № 3. К. Листов. В землянке. Обработка А. Ольта.



А

Преподавателю важно объяснить ученикам, что для дости­
жения художественного целого каждая партия в дуэте баянистов 
раииопранна. В отличие от партии баянного или фортепианного 
аккомпанемента, которая выполняет функцию сопровождения 
исполпнтелю-солисту, партии первого и второго баяна в дуэ- 
10 баянистов будут равноправными. Для дуэтной музыкаль­
ной фаюуры часто характерна переменность функций у обо­
их пиргий. Например, у исполнителя первой партии мелодия 
переходит к изложению подголоска, потом к гармоническому 
сопронождению, затем опять возвращается к исполнению ме- 
нодической линии и т.д. Таким образом, мы видим постоянную 
i-мепу фактурных функций, которая происходит в каждой пар- 
I ни .' )то и является главным признаком равноправности партий 
ансамблевых произведений.

11ри подборе репертуара также недопустимы занижение или 
шт.ииение сложности партий. Сложную партию учащийся бу­
дет долго учить. Более того, к выступлению он так и не сможет
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ее освоить. Если же это будет чрезмерно легкая партия, ансам- 
блист не получит ожидаемого творческого удовлетворения от 
совместного музицирования.

Хотелось бы сказать, что ансамблевая форма обучения на на­
чальном периоде очень привлекательна для детей с проблемами 
зрения. Порой ансамблисты свои партии выучивают быстрее 
и качественнее, чем пьесы по специальности.



II. РАЗМЕЩЕНИЕ УЧАСТНИКОВ ДУЭТА 
ЬЛЯНИСТОВ ВО ВРЕМЯ ИГРЫ

I'nhouiM с незрячими студентами в Российской государ- 
» Iценной специализированной академии искусств, приходится 
чти» сталкиваться с такими проблемами, как нерациональная 
носилки н постановка инструмента. Баян имеет наклон к обуча­
ю щ е м у с я  не под углом 80-90 градусов, а под углом 55-60 гра­
дусом относительно горизонтальной поверхности пола. Также 
m фсчается в практике, когда незрячий студент во время игры 
ini |>ii tук11м меха производит довольно большой наклон головы 
и I унонищи в левую сторону, а при повороте движения меха воз­
вращается в исходное положение. Свойственные, для студентов 
с проблемой зрения покачивания вперед и назад нередко при- 
су 1с т у  ют и во время игры на инструменте. На концертах так­
же чисто мы можем наблюдать выступления дуэтов баянистов, 
н которых для одного или обоих исполнителей характерны лиш­
ние движения, нетипичные для баянистов с хорошим зрением. 
Гсм самым, у слушателя сразу создается впечатление об эсте- 
шческом несоответствии движений незрячих ансамблистов во 
время исполнения той или иной музыки. Неправильная посадка 
и несвойственные движения в процессе игры способствуют за- 
жагню тех или иных мышц. Все это говорит о том, что зачастую 
нечрячие преподаватели во время обучения детей с недостатком 
•рения па начальном этапе не уделяли должного внимания во­
просам посадки, постановке рук и меховедения.

Одной из важнейших профессиональных задач на первом 
пане обучения баянистов является работа над посадкой и пос- 
iлионкой инструмента. Правильная, продуманная в каждом ин­
дивидуальном случае посадка в конечном итоге является зало­
гом верных игровых ощущений.

Важно знать, что работа над посадкой и постановкой инстру­
м ент с незрячими и слабовидящими учениками имеет особое 
шачение. Юные музыканты с дефектом зрения почти всегда 
с I радают излишней мышечной зажатостью, поскольку воспри­
нимают окружающий мир в качестве агрессивной среды, тре­
бующей от них постоянного физического и психологического
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напряжения. От педагога, как на уроках специальности, так и на 
занятиях в классе ансамбля при обучении незрячих и слабовидя­
щих детей, эта проблема требует повышенного внимания и ре­
гулярного контроля. Во время работы над правильной посадкой 
педагогу необходимо подкрепить свои объяснения корректи­
ровкой положения рук, корпуса, а также других неточностей 
ученика посредством прикосновения. Здесь надо подчеркнуть, 
что контактный способ при работе с участниками ансамбля над 
посадкой и постановкой инструмента связан не только с прикос­
новением, но и с активным поворотом руки. Например, после 
словесных объяснений взять поочередно каждого ансамблиста 
за руку и тактильным методом показать правильное положение 
кисти, локтя и др. Таким же способом нужно корректировать по­
ложение головы, корпуса и ног.

При посадке ансамблистов дуэта с недостатком зрения, сле­
дует учитывать следующие факторы:

1. Каждый ансамблист должен быть расположен таким об­
разом, чтобы иметь возможность слышать своего партнера. 
Если в дуэте оба слабовидящих исполнителей, то им необходим 
и визуальный контроль.

2. Оба участника ансамбля при посадке должны размещать­
ся под небольшим углом друг к другу, чтобы слушатель вос­
принимал весь ансамбль в целом, а не звучание отдельных его 
партий.

3. Расстояние между незрячими исполнителями и поворот их 
друг к другу вначале должен контролировать педагог. А именно: 
ансамблисты должны разместиться так, чтобы между ними было 
пространство, позволяющее преподавателю тактильно контак­
тировать с правой и левой рукой незрячих ансамблистов.

4. Если один из участников дуэта имеет достаточный ос­
таток зрения, то ему необходимо запомнить посадку дуэта на 
занятиях в классе, чтобы на сцене он смог помочь правильно 
разместиться незрячему партнеру. Расположение участников 
ансамбля должно быть постоянным и неизменным, независимо 
от помещения, в котором они репетируют или выступают.

5. Ансамблистам необходимо размещаться так, чтобы, с од­
ной стороны, не нарушалась слитность звучания обоих партий,
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и г другой стороны, они не были скованными в игровых дви-
( М Ч Ш М Ч

(| Работай над посадкой, преподаватель обязан не только 
уки ii.imm. на ос неточности, но и своевременно исправить, на­
пример, положение самого инструмента, а также кисти, локте- 
ион> i успиш, головы, корпуса, ног.

Iliwhiin отметить, что работа над посадкой со слабовидящи­
ми и особенно незрячими детьми предполагает многолетний 
и кропотливый контроль со стороны преподавателя — как на 
уроках по специальности, так и на занятиях ансамбля.

Кик мы говорили раньше, незрячие люди склонны в по- 
пгедненной жизни к практически постоянному мышечному на- 
ирм/кенпю. ')та зажатость в той или иной мере сказывается на 
посадке, тукоизвлечении и техническом развитии юных бая- 
шк к т .  Только тщательная профессиональная работа над рас- 
кронощением кисти рук локтевого и плечевого сустава, которая 
лонжна проводится и на уроках ансамбля, со временем снимает 
у ипричих учеников мышечное напряжение. Правильная посад­
ки, постановка рук, отсутствие зажатости, грамотное меховеде- 
iiiu' и умение ориентироваться на правой и левой клавиатуре 
дин плохо видящих и невидящих баянистов и аккордеонистов, 
и конечном итоге будет залогом качественного, свободного зву- 
мнгшлечемия и технической чистоты исполнения.
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III. РАБОТА НАД МУЗЫКАЛЬНЫМ 
ПРОИЗВЕДЕНИЕМ

Во время работы над музыкальными произведениями в клас­
се ансамбля с незрячими и слабовидящими учениками препода­
вателю важно соблюдать три основных этапа.

1. Начальное освоение нотного текста незрячими и слабови­
дящими учащимися в дуэте баянистов;

2. Детальное освоение музыкального произведения;
3. Работа над произведением на этапе концертной готовно­

сти.

1. Начальное освоение нотного текста незрячими
и слабовидящими учащимися в дуэте баянистов

а) Специфика освоения нотного текста незрячими
и слабовидящими учащимися в дуэте баянистов

Нотный текст -  широкое понятие, включающее в себя не 
только звуковысотные, но и динамические, аппликатурные, 
ритмические, фразировочные, агогические и другие указания. 
Главной целью у исполнителей музыкальных произведений яв­
ляется наиболее полное раскрытие замысла композитора.

На всех этапах музыкального образования учащиеся-баяни- 
сты должны воспитываться на уважительном отношении к тек­
сту и неукоснительном выполнении авторских указаний. На на­
чальной ступени обучения это приобретает особую важность 
потому, что невнимательное отношение учащихся к нотному 
тексту на первом этапе может остаться у них и в дальнейшем 
обучении. Для достижения положительных результатов на этом 
пути необходимо, чтобы баянист с недостатком зрения правиль­
но и внимательно изучал текст в полном объёме.

Чтение и изучение нотного текста для учеников, имеющих 
проблемы со зрением является не простой задачей. Для чтения 
нот слабовидящими и слепыми детьми используется как запись 
по системе JT. Брайля, так и различные средства, помогающие 
увеличить написанный текст (лупа, пульт с увеличительным
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иекипм и подсветкой, а также с помощью компьютерных тех- 
мшмм till) ( кносние нотного текста незрячим учащимся по си- 

II |||ш11ш1 является трудоемким процессом. Он характери- 
и <|ipai монтарным изучением фактуры для дуэта баянистов 

И «м*нм определенную специфику. Она связана с тем, что правая 
|1Укй Оиинш I к но время чтения нот с листа находится на нотном 
iwM'itf. ^фиксированном рельефно-точечным способом.3

|ч ни inyieiiHc по нотам партии левой руки того или иного 
и и ч н н р н и и  проходит без отрыва от клавиатуры в левом полу- 
hnpnvi i' Паяна, го при разборе партии правой руки учащемуся 
Hut1 юимно требуется переносить правую руку с нотного текста 
Ий ниипиигуру. Поэтому ученикам, сталкивающимся с данным 
i lloi nliuM чтения ног, необходимо, практически с первых заня- 
I nil учи II. произведение наизусть. Здесь важно подчеркнуть, 
•но мн 'ном папе возвращение к какому-либо эпизоду для про- 
lii'phii потного текста -  процесс довольно длительный. Потому 
НР фйчим ансамблистам необходимо повышенное внимание ко 
•нем деталям нотного текста.

Ih  опыта мы видим, что моментальное выучивание текста 
ним iyi' п. часто приводит к заучиванию ошибок. Преподавателю 
иилно но время разбора нотного текста ансамблистами тщатель­
но кон филировать этот процесс и как можно скорей исправлять 
шчочмосги.

Чш руднение при разучивании нотного материала по системе 
1| ЬраИня вызывает и другой фактор. А именно: произведения 
днм ду п а баянистов в специальных нотных изданиях записыва­
е т  и но цифрам. В каждой цифре сначала выписывается партия 
мршюй руки, а затем партия левой руки первого баяна. После 
окончания фиксации указанным способом первой партии начи­
нается идентичная запись партии второго баяна.

Вследствие этого полное представление о музыкальной тка­
ни ансамблевого произведения у слепого ученика складывается 
череч синтез разных элементов. Чем раньше у незрячего ансамб- 
Н1К га сложится понятие об интонационном целом, тем успешней

I ( >чсIп. редко встречается в практике, когда учащиеся старших классов мо- 
iv i типинать нотный текст тактильным способом, как правой, так и левой
p V K t l l l .



будет работа в дуэте. Например, на этапе разучивания пьесы, ко­
гда партия левой руки у обоих исполнителей будет одной и той 
же можно допускать, чтобы слабовидящий ансамблист играл 
двумя руками, а незрячий партнер только партию правой руки. 
Во время разбора пьес педагогу важно акцентировать внимание 
и чаще привлекать ученика с полной потерей зрения к чтению 
нотного текста по системе JI. Брайля. Это будет способствовать 
точному заучиванию нотного текста.

Нам часто приходится сталкиваться с тем, что педагоги, ра­
ботающие с незрячими и слабовидящими детьми, в основном, 
весь период начальной школы (а порой и дальше) использу­
ют для достижения быстрого результата способ разучивания 
произведений «с рук». В этом случае педагог диктует ребёнку 
нотный текст, подкрепляя словесными указаниями и непрерыв­
ным собственным исполнением. Этот метод если и возможен, 
то лишь на самом начальном этапе, либо в виде исключения. 
Постоянно применяя такой, облегчённый метод обучения, педа­
гог закрывает перед учеником в дальнейшем самостоятельную 
творческую активность.

В специализированных школах, колледже и академии ис­
кусств незрячие и с небольшим остатком зрения учащиеся 
и студенты изучают предмет «нотно-линейная система Л. Брай­
ля». Это трудный и единственный путь, который помогает не­
зрячим баянистам самостоятельно работать с нотным текстом, 
а учащимся с остаточным зрением позволяет снизить нагрузку 
на глаза, тем самым сохранить зрительную функцию.

б) Знакомство ансамблистов с музыкальным 
произведением

На первом этапе работы задачей преподавателя является со­
здание у учащихся интеллектуального и эмоционального впе­
чатления от выбранного произведения. Знакомство с музыкой 
может проходить двумя способами:

1. Преподаватель исполняет на баяне произведение, создан­
ное для дуэта, объединив обе партии в одну. При этом музы­
кальная ткань того или иного сочинения должна излагаться на-
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нОпщч1 inhiiio п желательно в темпе и характере, максимально 
НрмОниженном к настоящему. «.. .участникам дуэта прежде все- 
М* i iu'uyi' I iu.niкип. его характер: радостный или грустный, тан- 
ннннн.ш.ш или несенный, лирический или грациозный и т. д.»
1«. М

< •нреденение характера произведения является важным кри- 
1*фнем дни дальнейшей работы над ним. Многое о характере 
Мшыч подсказать педагог, знающий жанровую принадлежность 
нроишедснии, к примеру, полька, вальс, песня, марш и т.д.

Ии иреми ознакомительного исполнения произведения педа- 
мну «ажно стараться воспроизвести указанные композитором 
динамические и агогические оттенки, а также соблюдать про- 
етмиенные н потном тексте штрихи и фразировку.

Имеете с тем педагог может проиграть каждую партию по 
мае I им и медленном темпе. Таким образом, преподаватель сразу 
умили г сложные разделы, с которыми могут столкнуться вра- 
Оше ученики с дефектом зрения.

И репертуаре для дуэта баянистов, предназначенного для 
i рслинх и старших классов музыкальной школы, встречают- 
( М различные приемы изложения музыкальной ткани. Иногда 
при осиоснии некоторых приемов изложения ансамблисты 
I пщугпмым недостатком зрения испытывают особую труд­
ное и>. Прежде всего, это перемещение рук на большое рас- 
\■ юнице. Чаще всего эта проблема возникает при аккордовом 
екпчкооПразном изложении. Хотелось бы сказать, что наличие 
неудобных исполнительских эпизодов не должно служить по­
молом для отказа при выборе того или иного произведения. 
I l a o f m p o T ,  работа педагога с незрячими ансамблистами долж­
на Ныть направлена на поиск целесообразных путей преодоле­
нии участниками ансамбля неудобств ощущения правой и ле- 
мой клавиатуры.

Как известно, для незрячих и слабовидящих баянистов 
характерна определенная осторожность при ориентации на 
кнаниатурах баяна. Эта проблема является следствием мно- 
I их факторов. Главным из них становится боязнь и недоверие 
к окружающему пространству. В музыкальном искусстве след- 
I I мнем этого фактора является исполнительская скованность,



которая не позволяет баянистам с проблемой зрения проявить 
темперамент и точно выразить композиторскую мысль.

На наш взгляд эта проблема с особой интенсивностью долж­
на решаться на первой ступени обучения незрячих баянистов. 
Преподаватель, работая с детьми инвалидами должен с искрен­
ней заинтересованностью помогать ансамблистам в эмоцио- 
нально-психологической самореализации.

В практике бытует мнение, что для ансамблистов с дефек­
том зрения доступны произведения лишь кантиленного и речи­
тативного склада, которые зачастую не требуют широкого диа­
пазонного охвата, предельно громкого звучания, эмоционально 
яркого исполнения. Эти ограничения, как правило, приводят 
к исполнительской несостоятельности. Поэтому музыка мотор­
ного склада, требующая владения участниками дуэта тем или 
иным видом техники и выразительной свободой, также должна 
включаться в репертуар ансамбля.

2. Прослушивание произведения в записи.
Хотелось бы сказать, что незрячие люди большую часть 

знаний и ту или иную музыкальную информацию получают по­
средством аудиозаписей. Учащиеся-баянисты также очень мно­
го слушают записи известных исполнителей. Поэтому для них 
данный способ ознакомления с новым ансамблевым произведе­
нием будет очень важен.

Здесь нужно отметить, что прослушивание должно быть 
только ознакомительным. Если участники дуэта при изучении 
произведения будут постоянно его слушать в записи, то в даль­
нейшем они привыкнут и будут все время подражать тому или 
иному дуэту баянистов

Для того, чтобы у ансамблистов сложилось свое представле­
ние о характере сочинения, лучше его прослушать в исполне­
нии нескольких ансамблей.

В формировании у ансамблистов при работе над произве­
дением собственного художественного образа преподавателю 
важно применять следующие методы:

1. В качестве эксперимента предложить учащимся испол­
нить пьесу, например, не в лирическом характере, а в танце­
вальном;

28



} Iti.icipvio ш.ссу, наоборот, рекомендовать играть в очень
МИМШЧШОМ ICMIIC.

I йним и( «разом, преподаватель должен использовать различ­
ные ишсоНм, чтобы помочь ансамблистам найти свой образ 
m «имиасмого произведения.

Миг не предст авления той или иной пьесы педагог должен 
11* форму и стиль, тональность, основные особенности 

MVtWMtui.imm языка, функции каждой из ансамблевых партий 
HlilNHii I it nutmii.ic и побочные темы, а также желательно озна- 
нпмии. учащихся с творчеством данного композитора в целом. 
Иосне м н и т ел ь н о г о  анализа педагог может составить план ра- 
(\и1м над музыкальным произведением. Важно подчеркнуть, 
•но п о т е  исполнения преподавателем произведения или про- 
снуншиапия его в записи, анализа и вступительной беседы при 
| 1йП*мо со зрячими детьми приступают к проигрыванию учени­
ками произведения с листа в целом.

Учащиеся с недостатком зрения смогут произвести ознако- 
мнкчи.иос проигрывание лишь только после предварительного 
присмотри партий по заданию преподавателя. После разбора 
моиюто текста учащимися при первом целостном проигрыва­
нии не с тои т педагогу заострять внимание на погрешности ан- 
симПаисто», тем самым, дать возможность им охватить произ­
ведение и целом.

I .cjiii и нотном тексте для дуэта баянистов выписана одна 
и in же партия левой руки для обоих исполнителей, необходи­
мо определиться, либо оба ансамблиста, либо один из них бу­
ду I ее играть. Здесь лучше всего применять дифференцирован­
ный подход. После тщательного анализа фактуры, содержания 
и формы произведения педагог может рекомендовать учащимся 
исполнять партию левой руки в некоторых частях обоим ан­
самблистам, а в некоторых -  одному из них. Вместе с тем, это 
може т быть удобнее либо первому, либо второму баяну, [см. 1, 
с IЛ7|.

большое значение для первого ансамблевого исполнения уча­
щимися с недостатком зрения будет иметь не тактирование и ди­
рижирование, как при работе со зрячими учениками, а счет вслух. 
И произведениях со стабильным темпом ученикам с недостатком
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зрения легче добиться синхронности звучания так, как главной 
задачей для них будет выдерживание установленного темпа. 
В пьесах, которые предполагают свободу темпо-ритма, работа 
над ансамблем значительно усложняется [см. 5, с. 5] Поэтому счет 
вслух, который позволяет незрячим исполнителям одновременно 
вступать, и далее синхронно играть будет применяться на протя­
жении всех этапов работы над произведением.

2. Детальное освоение нотного текста

а) Общие указания

Второй этап работы над произведением, который заклю­
чается в детальном освоении нотного текста, является самым 
продолжительным. При работе с незрячими детьми педагог не 
должен использовать метод обучения, заключающийся лишь 
в разучивании нотного текста, а именно звуковысотности 
и ритма, а лишь потом начинать работу над выразительностью 
исполнения. Несмотря на всю сложность фиксации нотного 
текста по системе J1. Брайля, подобная методика будет являться 
губительной для музыкального развития незрячих баянистов. 
Перед ансамблистами также главными становятся вопросы, 
связанные с использованием многообразных средств выра­
зительного изложения музыки. Поэтому данный этап должен 
предусматривать решение динамических, артикуляционно­
штриховых, тембровых, технических и агогических вопросов. 
Каждое из этих средств имеет довольно широкий диапазон вы­
разительности. Они не ограничиваются лишь понятиями, как 
форте и пиано, легатиссимо и стаккатиссимо, светлые и ма­
товые тембры, ускоряя и замедляя. Между этими позициями 
есть и много промежуточных градаций. Комплексное исполь­
зование выразительных средств позволяет учащимся выражать 
разнообразный характер произведений. Если зрячие дети, ра­
зобрав с педагогом нотный текст, затем имеют возможность 
достаточно долго учить частями его по нотам, то ученики с де­
фектом зрения учат произведение или по частям, или целиком, 
но сразу на память. Начальное освоение нотного текста должно
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нроцоднп. it настолько медленном темпе, при котором все де- 
мнн m моннительского процесса могли бы в достаточной мере 
т  онпнипм и каждым из участников ансамбля.

I leoi i.i'м немой частью качественного исполнения какого- 
нмПп нрончисления, является аппликатура. Преподавателю нуж­
но п'нчи. внимательно подходить к ее подбору. Даже, если она 
УИйшни и мотом тексте, педагогу важно тщательно проверять 
И Н|Н* необходимости вносить изменения. На базе аппликатуры 
И мишини сельских движений постепенно формируются про­
чные нниыки ориентации на клавиатурах, иными словами паль­
цы V нефичих учащихся становятся «видящими», [см. 15, с. 85] 
ПйДо (киши., что работа над аппликатурой со слепыми детьми 
Ш»д4*К'и несколько медленнее, чем со зрячими учениками. Дело 
N (ом. что ансамблисты с хорошим зрением довольно продол- 
rttint'iH.Ho рачучивают новое произведение по нотам, тем са­
мым постепенно закрепляют в памяти аппликатуру, а учащиеся 
t дефектом фения учат нотный текст сразу на память и долгое 
И|Н'мм не имеют контакта с нотами, поэтому часто забывают ее 
Н hi ршос не верно. Эту ярко выраженную проблему мы можем 
НмПнюдать и в высшем учебном заведении, особенно у тех не- 
фмчих студентов, которые ранее занимались у педагога с де­
фен юм фения. При освоении нотного текста требуемой аппли- 
krtivpoll важным критерием является изучение его в медленном 
1емне и мри постоянном визуальном или тактильном контроле 
преподавателя. Таким образом, освоенные исполнительские на- 
ныкн легче переходят в подсознание ансамблистов.

11а п ине детального освоения нотного материала преподава­
нию нужно уметь свободно и выразительно пропевать каждую 
Hiipi ию и общую мелодическую линию. Сольфеджирование пе- 
дшоги на начальном периоде воспитания учащихся баянистов 
ииниесся очень важным элементом. Данный принцип работы 
особенно необходим при обучении незрячих и слабовидящих 
учеников, которые большую часть информации об интониро- 
минпп музыкального произведения получают на слух. Пропе­
нии мучыкальный материал, педагог тем самым способствует 
формированию у незрячих ансамблистов навыка более вырази- 
нчи.ною интонирования. Сольфеджирование преподавателем



помогает исполнителям с дефектом зрения быстрее осваивать 
динамические и артикуляционные средства, предусмотренные 
автором произведения.

б) Динамит

Одним из выразительных средств исполнения ансамбле­
вой музыки является динамика. Н. Ризоль пишет: «...дина­
мика произведения воспринимается не сама по себе, а в со­
поставлении (контрасте) различных динамических уровней.» 
[15, с. 134] Грамотное соотношение динамических оттенков 
в дуэте баянистов способствует раскрытию общего характера 
музыкального произведения, передать его эмоциональное со­
держание. Необходимо помнить, что спокойным кантиленным 
произведениям чаще всего характерен тихий, камерный звук. 
Пьесам, имеющим героический, величественно-приподнятый 
образ свойственна насыщенная звучность.

Конструкции современных баянов, предназначенных для 
начального этапа музыкального образования, обладают дина­
мической гибкостью, хорошей певучестью, многотембровой 
палитрой. Вместе с тем, они имеют и значительный конструк­
тивный недостаток. Если на фортепиано исполнитель с помо­
щью более сильной атаки может динамически выделить тот 
или иной голос музыкальной ткани, то на одном баяне добиться 
динамической дифференциации при изложении многоголос­
ной фактуры невозможно. Это связано с тем, что при движении 
меха воздух подается на все голоса с одинаковой силой, поэтому 
и громкость звучания голосов в момент какой-либо активности 
меховедения будет равноценным. Здесь нужно отметить, что на 
том или ином динамическом уровне в идентичном диапазонном 
регистре на одном баяне голоса в правом полукорпусе будут 
звучать громче, чем в левом. Это объясняется тем, что голоса 
в левом полукорпусе расположены в глубине за механикой, по­
этому они звучат несколько тише. Различное динамическое со­
отношение на одном баяне может быть не только при сочетании 
голосов правой и левой клавиатуры, но и даже в пределах одно­
го мануала, на котором голоса нижнего регистра звучат громче
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ниши т*|>мнто регистра. Исполняя, например, трезвучие A-dur 
¥ удйиимюм основного тона эту партию мы также будем слы- 
111*11. нмранноценпмс но силе звучание голоса данного аккорда.

И <iv • 11’ (мишиетов этот конструктивный недостаток преодо- 
Л(нмин« и. I ик кик iiii одном баяне можно играть тихо, а на другом 
1||ммкп, и одной партии может быть усиление звука, а в другой 
ИИМПНИИН' |см. Ко. 3]

Hi. нйчйш.ном п апе работу над динамикой в дуэте баянистов 
(М№ймП|цк I им необходимо научиться ровно интонировать в пре- 
llfMittfc пип или иного динамического нюанса. Для этого препо- 
Дййннчи, может предложить учащимся исполнить вместе гамму 
НШ1 арпеджио на piano, mf, и f. После достижения ровного зву- 
МйННИ v о(>ои\ баянистов на всех динамических уровнях, можно 
Н|НН' I уши I. к отработке навыков, связанных с постепенным уси- 
НкЧНН'М и уменьшением силы звука. Надо сказать, что crescendo 
Лул*' I нпнОолсс убедительно в том случае, когда особенно за­
меню  происходит динамическое усиление звука на самых верх­
ние юнпх 1’аботая над постепенным увеличением звука, участ- 
ННкйм ансамбля важно иметь запас силы, чтобы использовать 
w  ни ннипочительной стадии динамического подъема. Данный 
(фикции подходит и к работе над diminuendo. Здесь нужно тща- 
Ivmi.hi» следить, чтобы динамический спад не наступил раньше 
времени, иначе характер постепенного уменьшения звучности 
Пуд»ч потерян. Предложенный метод работы очень важен для 
ИырнПотки навыков звукоуправления у незрячих и слабовидя­
щих инсамблистов. На первых порах освоения навыков фили- 
|нтшм1н тука необходимы тактильные методы:

I Преподаватель во время индивидуальной игры каждо- 
1о апсамблиста помогает им производить плавное усиление 
и осниПление движения меха;

11реподаватель играет на баяне, а учащиеся в это время по 
очереди кладут левую руку на верхнюю горизонтальную часть 
тмин о молукорпуса и контролируют постепенно ускоряющееся 
и шмсдляющееся движение меха.

Тактильные методы в отработке навыков звукоуправления 
йажнм и для того, чтобы во время совместного исполнения один 
Hi участников дуэта с помощью преподавателя мог выделить
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или ослабить звучание какого-либо голоса. Во время тактиль­
ных методов обучения очень важна мера преподавательского 
показа, так как при постоянной корректировке звукоуправления 
у незрячих учеников может исчезнуть стремление к самостоя­
тельной работе над филировкой звука.

Вопросы динамики при работе с ансамблем необходимо 
рассматривать, как в горизонтальном, так и вертикальном ас­
пектах. Горизонтальный характеризуется изменением дина­
мических уровней. Вертикальному свойственны соотношения 
различных по силе звучания фактурных линий. Данное разделе­
ние несколько условно. Только при взаимодействии эти аспекты 
могут сильнее воздействовать на выразительность исполнения. 
Во время работы над произведением преподавателю важно вни­
мательно следить за динамическим соотношением голосов по 
вертикали. Известно, что различные компоненты музыкальной 
фактуры обладают индивидуальной динамической градацией. 
Например, голоса гармонического фона в гомофонной ткани бу­
дут звучать тише чем мелодическая линия.

В партитурах для дуэта баянистов нюансировку автор про­
изведения выписывает либо для каждой партии отдельно или 
общую для обеих партий. В первом случае педагог и учащиеся 
точней могут выявить иерархию музыкальной ткани. Обозна­
чение же общего нюанса говорит о том, что на начальном этапе 
обучения преподаватель должен самостоятельно определить, 
какую партию исполнять громче, а какую тише. Чаще всего 
встречается в нотном тексте общая нюансировка. На ее основе 
и распределяется элементы музыкальной фактуры в различных 
динамических градациях.

в) Артикуляция и штрихи

Артикуляция и штрихи являются важнейшими исполни­
тельскими средствами для передачи художественного образа 
музыкального произведения. Поэтому главным критерием пер­
вой ступени обучения незрячих и слабовидящих учащихся, как 
в классе специальности, так и на занятиях баянного ансамбля, 
будет являться овладение ими различными артикуляционно-
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нщнипимми средствами. Этому в большей мере способствует 
И 1 |*Н N H I I U t M t l l l C .

Нипо ши uni., что обозначенная в методических пособи- 
1 4  lint luvM'itnIслыюсгь вижу, слышу, играю, которая является 
ннюмоноиш ающей во время игры по нотам, не подходит для 
Ийчшн.нот освоения произведения ансамблистами с дефектом 
«(ivmiih Дим юных музыкантов с нарушением зрительных фун­
кции но иремм исполнительского процесса будет свойственна 
Н9ИПМИЙ, in раю, слышу. Вместе с тем, двигательная сторона 
№14 Лй Пуде! очень важной, а именно исполнителям необходимо 
1НйМ< какими мрисмами можно добиться нужного звукового ре- 
IVHI.him | см. К), с. 52]

Преподавателю с самого начала освоения партий ансамб- 
нммои треоуется особенно заострять на этом внимание. Здесь 
нудно оIмстить, что если учащиеся с хорошим зрением при 
М1|№ но ногам сразу могут выполнять артикуляционные ука- 
INIHIN пигора, го ученики с проблемой зрения такой возмож­
ной и иишепы. Разучивание произведения, записанного, ре- 
|1М«фно точечным шрифтом по системе Л. Брайля происходит 
HViwM IttKI ильного соприкосновения с его выпуклыми точка­
ми, й способ фиксации нотного текста имеет пошаговую фраг- 
ммншрную структуру. Поэтому процесс освоения нотного тек- 
14 й у тчричих проходит медленнее чем у зрячих учащихся, 
й именно зачастую в начале разучивается «голый» текст, аза- 
1»»м npi нкуляционно-штриховые, динамические и другие авто­
рские указания.

11рсжде, чем перейти к специфике работы над артикуляцией 
нмоПчодимо вспомнить понятие, которое дает М.И. Имханиц- 
к и И  «Артикуляция есть дикция. Она измеряется произноси- 
itHM.iioli четкостью, прежде всего, выражающейся в степени 
весомости звуковой атаки. В музыке, подобно словесной речи, 
й1йка иыражается в той или иной градации энергии формирова­
нии сопоставляемых длительностей, в чередованиях акцентнос- 
IH с мягкостью их возникновения. Важнейшим дополнением 
шчч. с тановятся соотношения двух других артикуляционных 
средств - звуковой выдержанности и сокращенности, а также 
си т  пос ти и раздельности.» [9, с.67]



Вместе с тем, важно помнить, что в музыке артикуляцион­
ная шкала имеет довольно широкий диапазон. Если одна его 
крайняя точка -  это наиболее округленное возникновение тонов 
и зачастую характеризуется слитным их соотношением, то про­
тивоположная точка -  предельно острое и акцентно-раздельное 
образование и взаимодействие тонов.

Работая над артикуляцией и штрихами с незрячими и слабо­
видящими учениками, нужно всегда помнить об общей у них 
специфике их боязни окружающего пространства. Таким ба­
янистам очень сложно оторваться от клавиатуры. При игре 
на инструменте это проявляется в вязком угловатом произно­
шении, когда учащийся сначала нащупывает нужную кнопку, 
а затем ее резко толкает. Эту проблему надо решать на первом 
этапе обучения, постоянно обращая на это внимание учащихся 
и в классе ансамбля.

Как известно, нежное туше и связное взаимодействие тонов 
будет характерно для кантиленной музыки. Практика показыва­
ет, что ученикам с дефектами зрения легче добиться плавности в 
изложении лирических произведений. Это обусловлено тем, что 
слитное соотношение тонов не требует у исполнителя отрыва от 
клавиатуры. При исполнении сочинений кантиленного характера 
незрячим ансамблистам важно максимально использовать хоро­
шо развитые у них компенсаторные тактильные возможности. 
«Прежде всего они будут связанными с вовлечением в игру на 
инструменте тонких осязательных рецепторов пальцев для на­
хождения бесконечных граней «взятия» звука.» [10, с. 80]

Связное сочетание тонов на баяне исполнительски опреде­
ляется пластичностью рук юных музыкантов. Здесь очень важ­
но добиваться свободы в игровых движениях пальцев, кистей 
и предплечий.

Как на уроках специальности, так и на занятиях по ансамб­
лю необходимо использовать упражнения для отработки у ан­
самблистов с ощутимыми проблемами со зрением тонкости 
движений кисти, предплечья, плеча. Для раскрепощения испол­
нительского аппарата участникам ансамбля важно использовать 
плавный дирижёрский жест во время пропевания изучаемой 
пьесы лирического характера или ее какого-либо фрагмента.
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Дим дне жжения мышечной свободы существенным подспорь­
ем может послужить также упражнение, например, связанное 
»* преднамеренной свободой рук. Для его исполнения нужно 
V'lttHiHMi и и положении стоя поднять, например, правую руку 
ииерч, ч I оГ>ы она оказалась перпендикулярно поверхности пола, 
и иш'м постепенно ослабить мышцы пальцев, потом кисти да- 
мее предплечья, которые должны стать полностью расслаблен­
ными ии последнюю очередь плечо. Рука в конце упражнения 
диижни снободпо, раскачиваясь повиснуть вниз. Это упражне­
ние можно делать как поочередно каждой рукой, так и двумя 
рунммн одновременно.

Подобным образом при тактильном контроле преподавате- 
Нй, учшциеся могут поочереди производить постановку правой 
руин ни клавиатуру и снятие с нее.

Иижнмм методом развития гибкости исполнительского аппа- 
рши v учащихся-инвалидов особенно на начальном этапе обу- 
ченим in ре на баяне является движение рук под музыку плавно- 
Ш чирик I ера. 11апример, во время прослушивания музыкальных 
фрй1 участники ансамбля могут передавать их характер, а так­
же напраиление движения мелодической линии посредством 
ннйиныч ду|ообразных движений рук. Это упражнение можно 
иынпннн м., как отдельно каждой рукой, так и синхронно двумя 
руиимп Такие движения незрячих ансамблистов педагогу нуж- 
Нп кош ротировать тактильным образом.

Ишитичиость исполнительского аппарата, развитию кото­
ром i iiocoGc твуют упомянутые упражнения, позволит незрячим 
Пйинш там более мягко интонировать на инструменте. Очень 
йижпым при взятии звука будет ощущение свободного погру­
жной пальцев до дна клавиатуры. При связном одноголосном 
ИНтонировании, нажим следующего пальца должен сопровож- 
дйид'М подьемом предыдущего пальца, а во время интерваль­
ной h кордового изложения нескольких пальцев. Здесь возмож­
на й п и л о г и я  звукоизвлечения с раскачиванием детской качели, 
ишнчрукция которой напоминает механические весы.

I пакость звукоизвлечения на баяне связана не только с рас­
крепощенностью мышц, но и с психофизическим состоянием 
учащихся. I !ри работе с ансамблистами-инвалидами по зрению
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очень важен будет определенный психотренинг. А именно: во 
время действий направленных на освобождение мышц испол­
нительского аппарата при самовнушении у участников ансамбля 
главной должна быть мысль: «Мое выразительное исполнение 
музыкального материала будет способствовать выразительному 
звучанию ансамбля, тем самым мы можем убедить слушателя, 
насколько прекрасна эта музыка.» Важно, чтобы эта мысль при­
сутствовала и во время предконцертного, а затем и концертного 
исполнения.

Таким образом, при работе над плавным произношением 
музыки все эти упражнения нужно направлять на освоение ан- 
самблистами с дефектом зрения той или иной степени округ­
ленности артикулирования.

В музыке моторного характера в отличии от лирических про­
изведений незрячим и слабовидящим баянистам сложнее преодо­
леть скованность и угловатость исполнительских движений. Это 
связано с боязнью у невидящих учащихся оторваться от клавиа­
туры. Если при изложении кантилены важно добиваться гибкости 
кисти предплечья и плеча, то, например, в насыщенной деклама­
ционной музыке требуются иные средства артикулирования.

В сочинениях моторного характера увеличивается артикуля­
ционная шкала. Вместе с тем, увеличивается сила атаки звука во 
время эмоционального развития и особенно в кульминационных 
разделах, что требует от исполнителей отрыва пальцев от клави­
атуры. Степень артикуляционной энергии в музыке, связанной 
с двигательной моторикой различных эпох, будет разной.

В дуэте баянистов с помощью активного звукообразования 
(легкого кистевого удара) появляется возможность выделять 
тот или иной элемент музыкальной ткани, а также подчеркивать 
сильные, а при необходимости слабые доли мелодических ли­
ний или басо-аккордового сопровождения. Четкая акцентность 
на сильных долях такта будет характерна в таких жанрах как 
марш или токката, а подчеркивание на слабом времени зачастую 
свойственно обработкам народных песен и танцев. Выработка 
навыков активного звукоизвлечения у ансамблистов с недостат­
ком зрения значительно повышает экспрессию исполнения под­
вижных произведений. Незрячим учащимся здесь очень важно



|жПп|цц. нид совершенствованием навыков отрыва пальцев от 
ймййишуры с последующим ударом. В начале для постижения 
/Шмитц способа интонирования на баяне, а именно освоения 
УДй|т т  ell кистью, предплечья и плеча, целесообразно использо- 
МН< тр и  ton гальпую плоскость, например, стол или парту. Толь- 
Mu iim-iir н о т  апсамблисты могут переносить данное упражне­
ние им кшишатуру баяна. В первую очередь отработку ударных 
дмн*и<ни11 ни клавиатуре лучше производить на собранном мехе. 
А т  имГтис Iы, играя на клавиатуре без звука, сначала поочеред­
но, и ми см синхронно, обязательно должны услышать шумовые 
нрншуки клапана и кнопок. В дальнейшем при игре этот шум 
ДЛИ тучи исполнителя исчезнет. Даже при изложении какого- 
ЛНПм фрагмента произведения на piano доминантное внимание 
Миншиимелн будет направлено на музыку. Но все же отработка 
УДйрныч движений на сжатом мехе учащимися с недостатком 
«|№нии но нажный путь в последующем освоении ударного на- 
ЧйЛй при cooi ветствующем резком движении меха.

I Uvuiioi y чдесь важно обращать внимание на непринужден­
ную mine I нмпоегь ударных движений. Прежде всего, незрячим 
уЧйЩимсм необходимо преодолеть привычки излишней осто- 
|)ii*Hoi ш но время выполнения этого упражнения. Привычка 
НЛпшою контакта с клавиатурой очень мешает незрячим отор- 
NitlU H or нее и способствует общей закрепощенности исполни- 
IMiiM Kum аппарата.

Ий/иным упражнением для выработки необходимой актив­
ное I и у ансамблистов с дефектом зрения при исполнении музы­
ки дек иимационного или моторного характера может послужить 
дирижирование, например, во время исполнения преподавате­
л и  inepi ичпого сочинения.

Ий шпятиях баянного ансамбля педагогу очень важно пла­
номерно формировать у незрячих и слабовидящих учащихся их 
1*лучо двигательные навыки с помощью развития у них чувства 
ирисипщии на правой и левой клавиатуре. То есть представление 
у исполни геля определенного расстояния между кнопками на 
нПенн клавиатурах во время игры.

Хотелось отметить, что аккордеонистам на правой клавиату- 
|н> совершенствовать слухо-двигательные ощущения несколько



проще. На баяне трехрядный принцип расположения кнопок на 
правой и выборной левой клавиатурах в некоторых случаях опре­
деляется несоответствием длине пути пальцев рук расстоянию ин­
тервальному.4 Фортепианный тип расположения клавиш на правой 
клавиатуре аккордеона по сравнению с аналогичной клавиатурой 
баяна является более рациональным для совершенствования не­
зрячими исполнителями четкой ориентации в пространстве.

Поступенное формирование навыков ориентации на клавиа­
туре в конечном счете приведут к свободному звукоизвлечению 
и выразительному исполнению. Добиваться этого следует на 
различных упражнениях, направленных на развитие мышеч­
ной памяти, фиксирующей расстояние между кнопками внутри 
определенных интервалов и аккордов.

Пример № 4. Упражнение А.

Пример № 4. Упражнение Б.

4 Тоны малой терции на правой и левой выборной клавиатурах баяна располо­
жены ближе чем тоны малой секунды, построенной с первого ряда правой кла­
виатуры (крайнего по отношению к ребру грифа) и выборного звукоряда в левом 
полукорпусе (последнего по отношению к меховой камере). [см. 10, с. 82]
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Данные упражнения необходимо исполнять в транспорте 
с первого, второго и третьего рядов правой и левой выборной 
клавиатур баяна. На современных инструментах появляется 
возможность играть их также с четвертого и пятого рядов на 
правой клавиатуре и с четвертого ряда на выборной клавиатуре. 
Здесь важно отметить, что в современной методике обучения 
нумерация рядов на баяне начинается от крайнего по отноше­
нию к ребру грифа ряда кнопок.

Вместе с тем, упражнения на фиксацию расстояния между 
кнопками внутри аккорда важно воспроизводить различными 
штрихами.

Особая роль при работе над различными способами из­
влечения звука отводится движению рук, ее амплитуде. Сво­
бодное, различное по силе дугообразное движение должно 
предшествовать соприкосновению пальцев с кнопками. При 
этом надо помнить, что учащимся важно постоянно контро­
лировать на слух свои движения, то есть определять качество 
звука как результат выполненного движения. Для незрячих 
баянистов это единственный путь постижения артикуляцион­
но-штриховой палитры в интонировании музыкальных про­
изведений.

Для ясного, отчетливого произношения музыки применя­
ются различные градации атаки тона, которые определяются 
разнообразными способами прикосновения пальцев к кноп­
кам баяна.

Если на фортепиано звуковой результат (динамика, арти­
куляция и штрихи, окраска звука) зависит от характера туше, 
то на баяне для исполнения акцентов важно сочетать характер 
движения пальцев на кнопки и интенсивность мехового рыв­
ка. Координация движения правой и левой руки в данном слу­
чае представляет для учащихся с нарушением зрения большую 
сложность. При резком пальцевом или кистевом ударе у незря­
чих детей пропадает чувство уверенности из-за боязни промах­
нуться, оступиться.5

5 Надо сказать, что кистевой способ игры возможен только на правой кла­
виатуре, так как левая рука помимо игровых движений осуществляет разно­
направленное меховедение.
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ll|MtMi'|! N« V II. Чайковский. Танец лебедей, 
t Л. Сударикова

t |«  применяется мс часто, а ведь от этого зависит выразитель- 
ИМ Ml рм ни инструменте.

Мнимым средством музыкальной выразительности является 
#|»1 нмимцин, А именно, умение интонирования музыки в той 
ном иноК ( тепепи атаки, связного или расчлененного произно- 
HIPIIHN «иукон. 11реиодаватель, работая над произведением, дол- 
М9 Н орсмии.ся к максимальной согласованности артикуляции 
нЛоик шиимблистов, которая может быть, как контрастной, так 
И МЖМННчпоИ. I кшример, в полифонических соотношениях не- 
нОцилимо оттенять элементы фактуры исполнительскими сред- 
МШйМИ Чис то на практике мы можем встретить нотный текст, 
N Питром не т ав торских артикуляционно-штриховых указаний, 
НИ'Ному преподавателю важно знать, что если мелодическая 
ПИНИИ пни се часть складывается из более мелких длительно­
сти , lot дм зачастую они исполняются с большей связностью, 
•IVM Понес крупные.

и) hiOonm над меховедением в дуэте баянистов

|'«(ттм над меховедением с незрячими баянистами име- 
VI Поиыное значение. Если ученик с хорошим зрением может 
WMVMiii.no контролировать уровень разжима и сжима меха (на 
MtHlwpib, па половину, натри четверти, полный разжим и др.), 
И* Ппипнс т с серьезными дефектами зрения имеет возможность 
(Н'УЩсс тмлять контроль меховедения, только с помощью мы- 
Шрчныч ощущений. Порой мы можем наблюдать явления, когда



баянисты с серьезными проблемами зрения лишь после мак­
симального разжима производят поворот движения меха. Это 
совершенно неверно. Ощущение различных уровней разжима 
и сжима меха должны вырабатываться и тактильным способом. 
Например, в произведениях моторного характера, где автором 
предусмотрено раздельное артикуляционно-штриховое инто­
нирование, смену направления движения меха можно осущест­
влять по два и даже по одному такту. Тем самым левая рука уча­
щегося будет меньше затрачивать усилий.

Во время работы над меховедением в дуэте баянистов нужно 
учитывать еще один важный момент. Ведь музыкальные фразы 
бывают очень длинными и поэтому в произведениях для ба­
яна соло мы часто вынуждены прерывать их для того, чтобы 
осуществить поворот движения меха. В ансамбле появляется 
возможность незаметно производить смену направления дви­
жения меха. А именно, в то время, когда один ансамблист вы­
полняет плавное движение меха, второй участник дуэта в этот 
момент может осуществить поворот движения меха. Таким 
образом, в ансамбле сам поворот меха становится незаметным 
и вместе с тем, протяженные фразы не прерываются. Для ан­
самблистов с дефектом зрения данная координация меховеде- 
ния будет очень важной. Поэтому для того, чтобы сохранить 
плавное голосоведение, преподавателю на начальном этапе 
обучения необходимо определять точки смены движения меха 
для каждого участника ансамбля отдельно.

Особенности работы над меховедением в движении меха 
рассматриваются во многих учебниках и методических издани­
ях, они хорошо подходят также для работы с незрячими ансам- 
блистами.

д) Работа над техническим освоением музыкального
произведения

Техническое освоение произведения зачастую оказывается 
довольно продолжительным по отношению к другим видам ра­
боты. Затягивание этого процесса может вызвать у учащихся не­
которые негативные последствия. Ансамблисты, обучающиеся



Ии и Iп р и м - третьем классах, могут потерять интерес к изучаемо­
му шчинепию, у них может появиться комплекс неполноценнос- 
MI и неумеренность в собственных силах. Чрезмерно продолжи- 
цщмюс и чучение технически сложных разделов также может 
1й(пинии, кыразительную сторону произведения, то есть в ито- 
1# нимег низкий художественный уровень исполнения. Поэтому 
|Н|Пп| н над техническим освоением должна быть тесно связана 
»• иыра ииельными задачами и приобретать все более осмыслен­
ный чмрактср.

V/iu' ни пом этапе, работая над техникой, важно уделять вни­
мание ее художественной стороне так, как на следующем этапе 
цудижес I ионной работы происходит совершенствование техни- 
чим но мастерства. На уроках во время освоения учениками 
МУ и.таш.ного произведения преподаватель, как правило, уде- 
iihoi много времени индивидуальной работе над каждой парти­
ен Ипдииидуальные партии являются частью целостного обра­
ти, ( о битаемого всеми участниками ансамбля. Каждая партия 
пОиидиет определенным характером, и поэтому ансамблистам 
йй*но глубоко осознать присущие ему черты. Индивидуальная 
|1йПош над партией не должна строиться лишь на отработке 
цинической стороны произведения. Преподавателю здесь так- 
rtu> нужно помочь учащимся тонко прочувствовать внутреннее 
^идрржинис каждой партии. Как известно, нотный текст имеет 
И t hoil подтекст. Это связано с тем, что в силу ограниченных 
ишможиостей фиксации нотного текста, автор не может в нем 
1Н|ппи м> нее свои мысли. Именно недосказанность композито­
ра и должен расшифровать преподаватель во время индивиду­
альной работы над партиями.

1'иОота над техническим освоением произведения, как пра- 
инми. пипа на со структурным членением музыкального ма- 
Iгриппа, исполнением небольших частей с постепенным их 
ущншчепнсм. Если в нотах не указана аппликатура и смена на- 
(фйипепия движения меха, то преподавателю необходимо подоб­
ий! I. и зафиксировать их в нотном тексте, после этого учащиеся 
Mi и v I но очереди проиграть нотный текст с подобной фикса­
цией меховедения в медленном темпе, каждой рукой отдельно. 
Мирмчему ансамблисту, который осваивает произведение по



нотам, записанным в системе Брайля, важно учить аппликатуру 
и основные особенности меховедения на уроке с преподавате­
лем, а также важно записать информацию, которая отсутствует 
в нотном тексте на диктофон или другой носитель, чтобы уча­
щийся мог безошибочно закреплять пройденный материал во 
время домашних занятий. Начинать разучивание партий также 
целесообразно со сложных разделов.

В процессе технического освоения произведения важны 
и слухо-двигательные представления нотного текста. Они 
включают в себя: звуко-высотные, метроритмические, фактур­
ные (мелодия, гармония, подголосочные линии), а также фор­
мообразующие представления.

Важными являются и слуховые представления художествен- 
но-содержательной стороны музыки и ее средств выражения. 
К ним относятся представления, связанные с расчлененностью 
произведения (структура, цезуры), чувство времени в музыке 
(темп, характер движения и цезур, агогические отклонения), 
тембро-динамические и артикуляционно-штриховые представ­
ления. Во время занятий преподавателю важно направлять вни­
мание ансамблистов на тщательное вслушивание в звучание 
исполняемой пьесы. И в первую очередь -  на звуковысотный 
и ритмический рисунки, интонационную и ладогармоническую 
основу музыки, характер ее движения и динамического разви­
тия, а также на их собственные движения, двигательные ощуще­
ния и восприятия. Впоследствии это способствует восприятию 
учащимися клавиатурного рисунка, туше, уровня напряжения 
и расслабления, а также вспомогательных движений и т. д. По­
сле ансамблевого музицирования каждому ученику необходимо 
воспроизвести по памяти все аспекты своей игры. Эффективнее 
слуховые и двигательные представления делать сразу по окон­
чанию исполнительского процесса, пока они крепко держатся 
в памяти.

Для совершенствования слухо-двигательных представлений 
участников ансамбля следует использовать преподавателю сле­
дующие упражнения:

1. Пропевание с названием нот ансамблистами своих пар­
тий, либо их разделов наизусть;

46



2. Запись партий наизусть (в том числе и по системе Брайля, 
в зависимости от зрительных возможностей учащихся);

3. Беззвучное (на собранном мехе) исполнение на клавиату­
рах партий наизусть, сохраняя характер туше;

4. Исполнение каждым ансамблистом различных разделов, 
вычленение и проигрывание отдельных мелодических линий.

Выполнение этих упражнений способствует улучшению ка­
чества исполнения музыкального материала, быстрому и про­
чному освоению текста, а также стабильной игре.

Важным критерием при техническом освоении произве­
дения является применение переноса в новые условия ранее 
приобретенных игровых навыков и умений учащихся. Здесь 
важен тщательный анализ. Требуется изучить, какой вид техни­
ки используется в том или ином случае и перенести освоенный 
ранее навык, приспособив его к новым условиям применения. 
Как правило, в произведениях для дуэта, предназначенных для 
учащихся музыкальных школ часто встречаются в обоих пар­
тиях гамообразное и арпеджированное изложение. Ученикам, 
играющим гаммы и арпеджио на уроках специальности, педа­
гог на занятиях ансамбля может поставить перед ансамблиста- 
ми задачу найти их в изучаемом сочинении, выявить измене­
ние, которые произошли в данных художественных условиях. 
Учащимся важно определить от какого звука начинается и на 
каком заканчивается гамообразное движение или найти место 
сочетания гамм, либо арпеджио, выяснить тональность гаммы, 
гармоническую функцию арпеджио. Эффективность переноса 
навыков и их применение на новом музыкальном материале бу­
дет зависеть от его гибкости и пластичности, а также от психо­
физических возможностей учащихся.

Длительное осмысление разучиваемого музыкального ма­
териала, его детали: аппликатура, штрихи, смена направления 
движения меха, основные технические приемы, способствует 
прочному закреплению в подсознании двигательной сфере ба­
янистов.

В ансамблевом исполнительском процессе, прежде все­
го соотношение приобретенных навыков позволяет уча­
щимся сконцентрировать внимание, волю, силы на решение
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художественных задач. Игровые движения, которые осваива­
ются вначале, затем постепенно переходят за порог сознания 
учеников, то есть становятся все более автоматизированны­
ми. В случае, если ансамблисты будут заострять внимание на 
игровых движениях, будет ухудшаться уровень исполнения. 
Таким образом, мы можем выявить более важную сторону 
работы ансамблистов, которая характерна для следующего 
этапа. На нем происходит переход от осознанных к подсозна­
тельным действиям ансамблистов, а именно, к автоматизиро­
ванным двигательным ощущениям, связанным с техническим 
освоением произведения.

Важным принципом в работе по техническому освоению 
нотного текста на начальном этапе будет предварительное фор­
мирование тех технических навыков, которые будут встречать­
ся в партиях участников ансамбля. Прежде всего, это могут 
быть различные приемы меховедения, артикуляция и штрихи, 
аппликатурные формулы. Следовательно, используя такую 
подготовительную работу, учащиеся сокращают время на изу­
чение нотного текста, добиваются качественного исполнения, 
а также расширяют спектр приобретенных навыков. Получен­
ные навыки на начальном этапе, которые будут использоваться 
в произведении, на следующих периодах работы будут являться 
не целью, а средством воплощения художественного замысла 
композитора.

На практике редко встречается, когда ранее приобретенный 
навык полностью будет соответствовать новому. Это можно 
осуществить лишь при переносе самых простых навыков. Итак, 
при переносе тех или иных приобретенных ранее умений из 
упражнений в пьесу или из пьесы в пьесу, требуется проводить 
тщательный анализ.

Необходимым способом при техническом освоении произве­
дения является повторение. С помощью повторений у ансамб­
листов происходит выработка навыков, осознание закономернос­
тей, связанных с работой учащихся. Повторения способствуют 
становлению прочных и продолжительных исполнительских 
действий. Для того, чтобы выучить учащимся партии наизусть 
также требуются повторения. Важным правилом работы



преподавателя над техническим освоением произведения будет 
членение музыкальной ткани по горизонтали.

Дробление по горизонтали подразумевает разучивание со­
ставляющих ее технически сложных разделов, то есть изучение 
произведения по небольшим отрезкам, но не по произвольно 
выбранным эпизодам или по тактам. Это могут быть мотивы, 
фразы, предложения. Каждый из этих разделов, как правило, иг­
рается отдельно, и изучаются вначале с помощью индивидуаль­
ных, а затем совместных ансамблевых повторений. В процес­
се разучивания могут повторяться также отдельные звуки или 
аккорды. На первых порах технического освоения необходимо 
анализировать игровые действия, а получаемое звучание надо 
связывать со спецификой его выполнения. Каждое повторение 
должно быть осмысленным учащимися. Между проигрывания­
ми нужно делать паузы, чтобы выявить проблемы и поставить 
корректирующие задачи для следующего повтора. При этом па­
узы не должны быть затянутыми. Здесь следует помнить, что 
достижение цели зависит не столько от количества повторе­
ний, сколько от осознанности данного процесса. Вместе с тем, 
преподаватель, применяя на занятиях ансамбля многократные 
целенаправленные повторные проигрывания, воспитывает 
у ансамблистов желание к постоянному совершенствованию 
совместного исполнения.

Часто в практике встречается, когда произведение в целом 
технически освоено, но одно или несколько трудных мест не 
позволяют окончить работу, причем продолжительный труд над 
этими фрагментами может и не дать нужного результата. Для 
преодоления учащимися технически сложных эпизодов препо­
даватель должен руководствоваться следующими правилами:

1. Техническое освоение произведения важно начинать 
с трудных разделов;

2. Преподаватель должен сделать анализ и продумать план 
для преодоления трудностей (подбор приемов и способов инто­
нирования, методов разучивания);

3. Перед техническим освоением произведения преподава­
телю необходимо создать для каждого ансамблиста упражнения 
на основе встречающихся в нотном тексте трудностей;
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4. Требуется индивидуальный подход к решению проблемы 
(к примеру, поправить положение руки или корпуса незрячего 
исполнителя, изменить группировку нот, использовать акцент­
ное изложение и т. д.);

5. Обязательно необходимо целостное проигрывание разде­
лов, включающих в себя сложные фрагменты, а также исполне­
ние всего произведения.

Таким образом, педагог обязан построить учебный процесс 
так, чтобы у учащихся не возникла боязнь технически сложных 
разделов, а именно неуверенное и скованное исполнение, а так­
же иные психологические комплексы.

При детальном изучении текста важно сконцентрироваться 
на конкретных способах его освоения, например, методах вы­
членения, медленного темпа, игры по голосам и отдельными 
руками и т.д.

е) О развитии тембро-динамического слуха

Как известно игра в ансамбле способствует развитию у ан­
самблистов тембро-динамического слуха. Во время индивиду­
альной работы с учениками также важно заниматься развитием 
этого вида слуха. Для этого необходимы специальные упражне­
ния с изменением тембра или таких средств выразительности, 
как артикуляция и динамика. Одним из упражнений является 
исполнение учеником той или иной мелодической линии, встре­
чающейся в его партии на разных регистрах. Нужно отметить, 
что в музыкальных школах ученики младших и средних классов 
в ансамбле играют на монотембровых баянах, а учащиеся стар­
шего возраста чаще всего на многотембровых инструментах.

Поэтому при исполнении данных упражнений на безреги- 
стровых баянах используются тесситурные регистры, а на мно­
готембровых инструментах, как тесситурные регистры, так 
и тембры, расположенные на правой клавиатуре баяна.6 При 
исполнении этого упражнения ученик запоминает меняющую­
ся окраску звука, а также он слышит и изменяющийся характер

6 Звуковой объем, баяна разделяется на несколько тесситурных регистров. 
Существуют низший, низкий, средний, верхний и высший регистры.
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мелодической линии. Подобно этому, мелодию можно исполнять 
с меняющейся артикуляцией и динамикой. Варианты упражне­
ний можно комбинировать, например, соединяя два различных 
средства выразительности. При исполнении одно из средств со­
храняется постоянным, а второе изменяется. Главная цель этих 
упражнений -  концентрация внимания ученика на окраске звука, 
малейших динамических и артикуляционных различиях, а также 
на осознании причин этих изменений. Откладывающаяся в со­
знании ученика взаимосвязь многообразных элементов вырази­
тельного интонирования музыки способствует появлению у него 
комплексного слухового представления и технического умения.

При игре в ансамбле ансамблистам важно концентрировать 
слуховое внимание не только на своей партии, но и на партии 
партнера. Ученики, особенно, когда каждый крепко выучит 
свой нотный текст, в совместном исполнении начинают слы­
шать различные тембровые, динамические и артикуляционно­
штриховые сочетания, тем самым у них более интенсивнее раз­
вивается темброво-динамический слух.

На занятиях преподавателю нужно использовать и так назы­
ваемое вертикальное дробление. Оно определяется тем, что на­
ряду с хорошим усвоением собственных партий каждому участ­
нику дуэта баянистов важно послушать партию своего партнера, 
а также услышать сочетание партии правой руки первого баяна 
левой руки второго баяна и наоборот. Особенно это целесооб­
разно, когда различные партии левых рук у обоих участников 
дуэта излагаются на выборных клавиатурах. Помимо того,что 
с особой полнотой развивается тембровый слух ансамблистов, 
ученики также получают более ясное представление о всех го­
лосах музыкальной фактуры.

Как мы уже говорили раньше, важным аспектом при осво­
ении произведения является слуховой контроль участниками 
дуэта не только своей партии, но и партии своего партнера. Для 
этого преподавателю важно ставить перед ансамблистами опре­
деленную, четкую техническую или художественную задачу. 
Это может быть исполнение вариации или пассажа штрихом 
легато, нон легато, стаккато, а также играть на крещендо и ди­
минуэндо, форте и пиано и т.д.
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ж) Тембр

Существенным средством для передачи образного содержа­
ния музыки является тембр. Если в дуэте многотембровых гото­
во-выборных баянов имеется возможность выбора «тембрового 
регистра» и характера звучания, то в ансамбле безрегистровых 
инструментов -  только общий характер звучания. В монотемб- 
ровом дуэте все действия по разнообразию тембровой палитры 
гораздо скромнее. Тем не менее, здесь очень важны артикуля­
ционно-штриховые и динамические возможности. Чем больше, 
значительнее смысловая разница между функциями музыкаль­
ной фактуры, тем больше должен быть динамический и артику­
ляционно-штриховой контраст.

Сегодня нередко мы можем наблюдать, когда учащиеся стар­
ших классов музыкальной школы, играющие на многотембро­
вых баянах, не используют в полной мере регистры, располо­
женные на правой клавиатуре. Это проявляется, когда в нотном 
тексте не указаны регистры, а педагог рекомендует участникам 
ансамбля использовать лишь один тембр, например, «баян». 
Это является неверным подходом при работе над произведени­
ем. Если композитор или аранжировщик не указал в сочинении 
регистры, то преподаватель должен выстроить тембровый план 
произведения. Работая с незрячими и слабовидящими ученика­
ми преподавателю при подборе регистров важно учитывать их 
расположение на инструменте. На первых порах, когда в дуэте 
используются многотембровые баяны желательно, чтобы уча­
щиеся производили смену тембров с помощью подбородочных 
переключателей. Это обусловлено тем, что незрячие баянисты 
сильно привязаны к клавиатуре, а именно боятся оторваться от 
нее, поэтому они испытывают большое психологическое и ко­
ординационное затруднение во время смены регистров распо­
ложенных на правой клавиатуре баяна.

Следует сказать, что с помощью подбородочных переключа­
телей на баянах фирмы «Юпитер» при регистровке какого-либо 
произведения мы имеем возможность использовать лишь пять или 
семь тембров из пятнадцати. Поэтому для расширения тембрового 
спектра очень важно использовать и регистры, расположенные на

52



правой клавиатуре баяна. Преподавателю необходимо при регист- 
ровке рассматривать их, как шестой клавиатурный ряд. Мало того, 
преподаватель на начальном этапе работы над произведением дол­
жен продумать аппликатуру для переключения регистров. То есть 
важно рассматривать регистры у клавиатуры как еще один допол­
нительный ряд клавиш. Наряду с этим, незрячим ансамблистам 
целесообразно использование дублирующих четвертого и пято­
го рядов правой клавиатуры баяна перед и после переключения 
регистра. Потому педагогу необходимо подобрать аппликатуру 
для дублирующих рядов, чтобы создать удобство переключения. 
Тем самым у ансамблистов с дефектом зрения во время измене­
ния тембра сложится совсем другое психологическое ощущение. 
Процесс переключения регистра не будет вызывать у них чувс­
тво сильной боязни.

Если в произведении требуется быстрая смена регистра, на­
ходящегося на правой клавиатуре, то здесь нужно само переклю­
чение подразумевать, как форшлаг к тому или иному тону. Ко­
гда смена регистра совпадает с восьмой или четвертной паузой, 
тогда момент переключения и взятие следующего тона незрячий 
ансамблист может мыслить, как исполнение двух тонов. Рабо­
та над координацией во время переключения регистров должна 
вестись с самого начала разучивания произведения в медленном 
темпе. Это позволит незрячим баянистам научиться пользовать­
ся теми регистрами, которым не уделяется должного внимания 
в исполнительской практике. Например, очень редко в дуэте ба­
янистов мы можем услышать сопоставление таких тембров, как 
«кларнет с фаготом» и «пикколо с концертиной», которые при 
соединении дают совершенно иную окраску звука.

Тембровая драматургия того или иного сочинения имеет 
индивидуальные закономерности. Ф.Р. Липе пишет: «Главную 
роль при подборе нужной регистровки играет стиль, содержа­
ние произведения... Общий план регистровки составляется 
исходя из архитектоники произведения в целом. Производить 
смену регистров лучше всего в какие-либо важные или отно­
сительно важные узловые моменты, на гранях разделов формы, 
при увеличении или уменьшении количества голосов, измене­
ния фактуры и т.д.» [12, с. 44, 45]
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Важно отметить, что в распоряжении педагога присутству­
ют не только тембры, которыми располагают инструменты, но 
и тембры, которые получаются в результате их сочетания. В ду­
эте может получиться немало тембровых сочетаний, включая 
комбинации готовой и выборной клавиатур. Многообразные 
соотношения позволяют в ансамбле вести мелодическую, гар­
моническую, подголосочную и басовую линию в различном 
тембровом звучании. Ансамблисты с помощью сочетания тем­
бров может усилить, ослабить или выровнять какой-либо голос, 
группу голосов музыкальной ткани.

Также известно, что, например, одна и та же мелодическая 
линия, окрашенная разными тембрами, обретает различный об­
разный характер. Проставляя регистровку, важно понимать, что 
представляет тот или иной фрагмент, как он согласуется с пре­
дыдущим и последующим эпизодами, является вступительным 
разделом или кульминационным. Грамотным подбором регист­
ров можно добиться как широкого спектра звукового колорита, 
так и донесения до слушателя структуры того или иного произ­
ведения. Знание преподавателем органики современного баяна 
позволяет ему грамотно производить регистровку.

Часто на практике можно сталкиваться с проблемой, когда 
современный репертуар для дуэта баянистов (с проставленны­
ми аранжировщиком или композитором регистрами) испол­
няется на двухголосных инструментах. При работе над совре­
менными произведениями многие преподаватели не обращают 
внимание на указанную автором регистровку и разучивают 
с ансамблистами музыкальный материал в той же октаве, как 
зафиксировано в нотном тексте. Непонимание транспонирую­
щей роли того или иного регистра, было характерно даже для 
видных исполнителей. Тем самым перенос музыкальной ткани 
в другую октаву искажает художественный замысел компози­
тора и аранжировщика. Например, если в нотном тексте указан 
регистр «тутти» и нет указания на октавное транспонирование 
(реже двухоктавное транспонирование), то голоса в правой кла­
виатуре будут звучать октавой ниже. Соответственно, исполняя, 
например, первую часть концерта d-moll Вивальди -  Баха в пе­
реложении для дуэта баянистов, выполненном Б. Ларионовым
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и В. Савиным на баяне без регистров, необходимо учитывать 
специфику регистров указанных в нотном тексте авторами пе­
реложения:

Пример № 6. Вивальди -  Бах. Концерт d-moll, 1 часть.

J == 92

В данном примере мы видим, что ансамблисту, исполняю­
щему вторую партию на безрегистровом баяне важно тракто­
вать нотный текст не в той октаве, в которой он зафиксирован, 
а в транспорте, так как мы сразу будем слышать более мощное 
звучание фактуры в соответствии с авторским замыслом.

Пример № 7.
J = 92
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Во время углубленной работы преподавателя над произ­
ведением важно и умение оркестровать музыку, что позволит 
ансамблистам более точно понять художественную сторону 
исполняемого. Тем самым, совершенствуются различные ас­
пекты ансамблевой техники. Все более синхронным становит­
ся артикуляционно-штриховое произношение. Происходит все 
большее осознание участниками дуэта общего темпа, законо­
мерностей метроритмики, более осознанными становятся ди­
намическое и тембровое соотношения партий.

3. Работа над произведением на этапе
концертной готовности

Третий, завершающий этап наступает, когда произведение 
достаточно крепко выучено и игра приобретает слаженный ха­
рактер. Этот этап можно обозначить, как подготовка к концерт­
ному выступлению. В это время индивидуальная работа над 
произведением на уроках ансамбля будет нехарактерной. Игра 
в ансамбле является основной формой занятий. В это время, 
как правило, ведется тонкая, филигранная работа над произве­
дением. Здесь отрабатываются точность интонационного про­
изношения всеми ансамблистами каждой фразы, проводится 
детальный поиск динамических оттенков (различной степени 
контрастов, динамического равновесия), окраски звука, арти­
куляции, а также фиксируется смена направления движения 
меха. Работа преподавателя зачастую основывается на принци­
пе «чуть-чуть». Например, он может поставить перед ансамб­
листами задачу исполнить тот или иной эпизод чуть острее или 
мягче, чуть оживленнее или медленнее, чуть тише или громче 
и т. д.

Объединяя, отработанные эпизоды (мотивы, фразы) в более 
крупные музыкальные построения, педагог должен помочь ан­
самблистам выстроить драматургию произведения. Основными 
задачами здесь будут являться: нахождение главной кульмина­
ции и соподчиняющихся ей отдельных местных кульминаций, 
если последние предусмотрены автором. Ансамблистам с де­
фектами зрения важно почувствовать и услышать друг друга
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настолько, чтобы при подходе к кульминации не нарушалась 
синхронность исполнения. Между тем на практике нередко 
усиление звучности и экспрессии, оживление темпа сопровож­
дается усилением напряжения, зажатости исполнителей, и за­
медлением общего движения.

Многократные повторения отдельных эпизодов произведе­
ния будут свойственны и для этого периода работы. Проигры­
вания также не должны быть безликими. Участникам ансамб­
ля нужно объяснять, по какой причине надо выполнить повтор 
и какой цели хочет добиться педагог. Чем яснее задается цель 
преподавателем, тем эффективнее становится работа ансамб­
листов. Надо отметить, здесь важен и темп ведения урока. Оста­
новки исполнительского процесса допускаются только для чет­
ко сформулированных замечаний преподавателя.

Заключительный этап работы над произведением является 
самым мобильным. А именно, когда во время целостного про­
игрывания в классе или предконцертного прослушивания в дру­
гом помещении ансамблисты исполнили тот или иной эпизод не 
так, как задумывали ранее, тогда они должны вернуться к прин­
ципам работы второго периода. Например при исполнении му­
зыки моторного характера или какого-либо ее раздела целесо­
образно вернуться к проигрыванию в медленном темпе. Этот 
способ работы важно применять, как по отношению ко всему 
ансамблю, так и к индивидуальной игре, что позволит избежать 
или исправить появившиеся в процессе игры так называемо­
го «заигрывания». Как мы знаем, «заигрывание» произведения 
характеризуется появлением при игре неточностей нотного тек­
ста, неровностей изложения, некачественного звучания, а так­
же появлением срывов и других искажений. В таких случаях 
необходимо вернуться и к вопросам аппликатуры, то есть если 
имеется возможность подобрать другой ее вариант. На этом эта­
пе важным будет исполнение пьесы или какого-либо ее раздела 
в медленном темпе преувеличенным звуком и артикуляционно­
штриховым интонированием.

М.С. Бурлаков пишет: «...чтобы «прицелиться и попасть» 
в художественную идею, т. е. наиболее эффективно и успешно 
реализовать её в полном соответствии... необходимо трезво
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оценить её рамки, почувствовать «габариты» этой творческой 
мишени.» [3, с. 94]

Иными словами мы можем сказать, что для достижения ка­
чественного исполнения, на предконцертном этапе будут важны 
последовательные многократные проигрывания произведения. 
Здесь важно повторять в таких режимах, которые соответство­
вали бы разным уровням психофизиологического напряжения 
и различным темпам. Среди них хотелось бы выделить следую­
щие исполнительские режимы:

1. Исполнение пьесы на на piano или pianissimo, с предель­
ным вслушиванием в звучание. Оно подразумевает минималь­
ную затрату физических усилий, ослабление динамических 
оттенков, силы нажатия кнопок инструмента. Этот режим позво­
лит снять у незрячих ансамблистов зажатость игрового аппара­
та и избавиться от накопленного напряжения;

2. Активизация исполнительской энергетики, а именно 
постепенное достижение нужного качества звукоизвлечения, 
динамики, меховедения. Когда, необходимый уровень качест­
ва исполнения достигнут, в памяти исполнителя закрепляется 
необходимый активный эмоциональный тонус, общий эмоцио­
нальный подъем, соответствующий характеру музыки.

3. Третий режим обусловливается меньшим количеством 
повторов по сравнению с предыдущими режимами, что позво­
лит сохранить свежесть эмоционального высказывания во вре­
мя публичного выступления. Эти проигрывания должны быть 
максимально приближены к концертному исполнению, жела­
тельно в присутствии слушателей.

На этом периоде важным аспектом работы будет достижение 
тонкостей тембро-динамического соотношения между партия­
ми двух баянов. Преподавателю необходимо помнить о зако­
номерностях той или иной музыкальной ткани, которая встре­
чается в изучаемом произведении. Например, в гомофонном 
или смешанном складе мелодия является главным элементом 
рассматриваемой фактуры. Подголоски, контрапункт, гармони­
ческий фон и бас будут лишь дополнять мелодическую линию. 
Но при работе над произведением не следует слишком сильно 
динамически выделять мелодию так, как она может заглушать
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остальные элементы музыкальной ткани и искажать авторский 
замысел

Большое значение в соотношении элементов гомофонной 
и смешанной фактуры, предназначенной для дуэта баянистов, 
имеет расположение их по вертикали. Если мелодия звучит 
в верхнем регистре, а средние сопровождающие голоса в сред­
нем, то разумный межфункциональный динамический дисба­
ланс будет очень полезным. Например, мелодическая линия 
в произведениях гомофонного и смешанного склада будет зву­
чать несколько громче, чем компоненты второстепенные. Такой 
динамический дисбаланс должен быть разумным, а это значит, 
что недопустимо, когда даже самая главная функция совсем за­
глушала бы даже третьестепенную деталь музыкальной ткани.

Пример № 8. «Степь да степь кругом».
Andante

Мелодия, проходящая в том же регистре, что и другие ком­
поненты музыкальной фактуры может потерять свое отчетли­
вое звучание.

Пример №. 9. П. Конте, М. Вирано. «Синева».
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Если мелодия расположена в верхнем регистре, нельзя забы­
вать и об особенностях конструкции баяна. Например, особен­
ность звукообразования на фортепиано заключается в том, что 
в нижнем тесситурном регистре молоточек бьет по одной стру­
не, а в верхнем по трем, поэтому верхние звуки будут слышны 
наравне с нижними. На баяне динамический диапазон не вы­
равнен. Сила звука зависит от размера самих голосов. Большие 
по размеру голоса в нижнем и среднем регистрах звучат громче, 
чем маленькие голоса в верхнем регистре.

Выразительное динамически ровное изложение мелодической 
линии затрудняется у ансамблистов, когда она частично прово­
дится в партии первого баяна, а затем передается второму баяну.

Пример № 10. «В сыром бору тропина».

В таком случае звучание аккомпанемента часто продолжает 
оставаться на том же уровне, что и звучащая перед ним мело­
дия. Исполнитель второй партии может по-прежнему излагать 
свой нотный текст, ошибочно считая его ведущим.

Здесь важно, чтобы незрячие ансамблисты вместе слыша­
ли эту мелодию и передавали ее друг другу, не изменяя ее ха­
рактер. Преподавателю необходимо использовать упражнения, 
позволяющие со-интонировать мелодическую линию одному, 
а затем второму ансамблисту. Упражнения могут быть построе­
ны на основе известных разнохарактерных мелодий. Частичное 
исполнение мелодической линии одним баянистом, а затем про­
должение интонирования ее другим также способствует разви­
тию слуха у ансамблистов.

Важно отметить, что в отличии от зрячих баянистов, кото­
рые визуально могут передать характер мелодической линии,
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то ансамблисты с ощутимым дефектом зрения могут выра­
зительно со-интонировать лишь с помощью компенсаторных 
слуховых возможностей.

Выразительность изложения мелодии очень сильно зависит 
от характера исполнения аккомпанирующей линии. Участник 
ансамбля, которому поручается партия сопровождения, должен 
ясно слышать мелодию и аккомпанировать идентично ее харак­
теру и фразировки

В отличии от гомофонной музыки, полифонические произ­
ведения требуют меньшей тщательности при уравновешивании 
партий дуэта так, как они построены на стремлении каждого 
голоса к мелодической автономии к противопоставлению себя 
другим. Преподавателю, работая над полифоническими произ­
ведениями важно определить значение каждого голоса и их ди­
намическую взаимосвязь. При исполнении музыки барокко важ­
но не допускать стилистических нарушений, к которым может 
привести неверное использование средств выразительности. 
Главным из часто встречаемых недостатков является рельефная, 
постоянно контрастирующая на коротких отрезках динамика. 
Такое динамическое развитие будет характерно, например, не 
для прелюдий и фуг Баха, а для романтических пьес. Но все же 
динамическое «выпячивание» фраз лучше не допускать. Пре­
одолевать это надо объединением фраз в более крупные постро­
ения и находить в них единую кульминационную точку.

Неясное артикуляционно-штриховое интонирование может 
разрушить архитектонику самой музыки, то есть затруднит 
прослушивание голосов полифонической ткани, их взаимо­
связь и логику развития.

В процессе работы над произведением на заключительной ее 
стадии преподаватель должен помочь ансамблистам найти тот 
темп, который наиболее точно способствует передаче характе­
ра художественного образа. Темп, прежде всего, должен соот­
ветствовать авторскому указанию. Но зафиксированный в нотах 
темп, особенно если нет метрономических координат, является 
несколько условным. В произведениях, в которых нет четко опре­
деленной скорости движения по метроному, существует темпо­
вая зона, в рамках которой темп может изменяться, не искажая
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художественного смысла музыки. Например, если в произведе­
нии указан темп Allegro, то быстрота исполнения для каждого 
ансамбля будет различной. Поэтому главное, чтобы темп, ори­
ентированный на авторское указание, а также был удобен, услы­
шан и прочувствован обоими участниками ансамбля.

Правильное ощущение границы быстрых и медленных тем­
пов, является одним из секретов эмоционального воздействия 
ансамблистов на слушателя.

Часто в практике встречается, когда непонимание учащимися 
с ощутимым дефектом зрения звуковой картины отражается на их 
преувеличенно выразительном исполнении. Эту проблему можно 
устранить в том случае, если педагог сориентирует ансамблистов 
на исполнение произведения в таком темпе и с таким вниманием, 
чтобы они могли контролировать свои действия, прослушивать 
все горизонтальные и вертикальные линии музыкальной ткани, 
добиться предельно точных и экономичных движений и эмоцио­
нальной сдержанности. Но все же главной целью педагога будет 
являться воспитание у учащихся потребности к творческому рас­
крытию художественного замысла композитора.

Хочется отметить, что преподавателю при работе над новым 
произведением не стоит ждать пока окончится тот или иной вид 
работы, а затем переходить к другому. Этапы работы над техни­
ческим освоением произведения и раскрытием художественного 
образа, являются взаимосвязанными и в результате этого прове­
сти четкую границу в том месте, где заканчивается один и начи­
нается другой этап практически невозможно. Во время техниче­
ского освоения произведения создаются и элементы содержания, 
а при работе над выразительным исполнением может возникнуть 
потребность к изменению в том или ином месте, например, арти­
куляционно-штрихового интонирования.
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IV. РАБОТА НАД АРТИСТИЗМОМ  
В ДУЭТЕ БАЯНИСТОВ

Во время завершающего этапа работы над произведением 
очень важным аспектом будет и воспитание артистизма у не­
зрячих участников ансамбля.

Преподавателю необходимо уделять большое значение сце­
ническому виду исполнителей. Например, чтобы зрители на 
концерте меньше обращали внимание на дефект зрения важно 
ансамблистам одевать одинаковые затемненные очки.

Как известно, зрячие ансамблисты во время исполнения име­
ют возможность использовать многообразные вспомогательные 
действия, которые позволяют общаться в процессе игры и спо­
собствуют более точной совместной передаче того или иного 
художественного образа. На предконцертном этапе и во время 
концертного выступления участники ансамбля активно исполь­
зуют, как различную мимику, так и всевозможные движения го­
ловы, туловища, рук.

Обратную картину мы часто можем наблюдать, когда на сце­
не играют ансамблисты с недостатком зрения. Как правило, они 
играют с очень серьезными лицами и очень ограничены в ка­
ких либо движениях во время концертного выступления. По­
этому преподавателю нужно работать на предконцертном эта­
пе над тем, чтобы участники ансамбля больше улыбались во 
время исполнения -  в соответствии с характером исполняемого 
произведения. Если произведение или его фрагмент строится 
по принципу диалога, то интонации вопроса и ответа незрячим 
ансамблистам необходимо обозначать поворотом головы друг 
к другу.

Также ансамблисты с дефектом зрения должны учиться без 
помощи преподавателя одновременно вступать, как в начале 
произведения, так и после пауз, которые часто встречаются 
в музыке для дуэта баянистов.

Одновременное взятие и снятие аккорда, когда его тоны 
распределены между партиями ансамблистов, также вызывает 
повышенную трудность у незрячих исполнителей. В ансамбле 
зрячих учащихся один из партнеров может дать ауфтакт едва
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заметным, но четким движением головы точно в том темпе, 
в котором будет звучать пьеса. Такой же способ может приме­
няться и после пауз, при взятии и снятии длинных аккордов 
и в момент завершения музыкального произведения.

Часто сама музыка, в которой встречается много диалогов, 
общение голосов требует визуального контакта между исполни­
телями. К сожалению, слабовидящие и незрячие ансамблисты 
зачастую визуального контакта не имеют, поэтому для синхрон­
ного исполнения они используют вместо ауфтакта, незаметный 
для слуха зрителей счет. Проговаривать шёпотом счет один из 
партнеров должен четко и в необходимом темпе.

На этом этапе работы, когда произведение исполняется це­
ликом, для ансамблистов будет полезным прослушивание соб­
ственного исполнения в аудио или видеозаписи. После совмест­
ного прослушивания (педагог и учащиеся) необходимо выявить 
достоинства и недостатки каждого исполнителя, так и ансам­
блевой интерпретации. Теперь становится более понятно, как 
для преподавателя, так и для ансамблистов, что в произведении 
нужно доработать для реализации художественного замысла 
композитора. Запись и прослушивание ансамблевого испол­
нения лучше осуществлять на последних занятиях перед кон­
цертным выступлением. Это позволит ансамблистам услышать 
результат совместной работы, а также оценить динамику их ис­
полнительского роста.
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V. ВОПРОСЫ СЦЕНИЧЕСКОГО 
САМОЧУВСТВИЯ У АНСАМБЛИСТОВ 

С ДЕФЕКТАМИ ЗРЕНИЯ

На протяжении всех этапов работы над произведением 
участники ансамбля должны знать, что вершиной их совмест­
ной творческой деятельности является концертное выступле­
ние. Как известно, качество исполнения в концертном зале или 
в другом помещении отличается от привычной игры ансамбля 
в классе.

Существует мнение, что незрячие и плохо видящие юные 
участники дуэта не волнуются во время публичного исполне­
ния. На самом деле это не так. Во время сценического выступ­
ления у ансамблистов обостряется слух, восприятие становится 
более чутким, а звучание инструментов приобретает необычный 
характер. Непривычная обстановка на сцене (особенно яркий 
свет, который сильно мешает слабовидящим ученикам) и боль­
шое количество слушателей придают ансамблистам сильное 
эстрадное волнение.

Ослепляющий свет особенно для слабовидящих музыкан­
тов не позволяет полностью сконцентрировать внимание на 
исполняемой музыке. У ансамблистов в этих сценических усло­
виях появляется зажатость во время игры. Выдающийся бая­
нист Ю. Казаков, имеющий ослабленное зрение вспоминает: 
«... помню, как в телетрансляции в Душанбе меня так засвети­
ли, что насилу доиграл.» [4, с. 164]

Следует отметить, что концертное выступление позволя­
ет выявить то, что недоделано. Чтобы учащихся подготовить 
к более уверенному и качественному исполнению важно пре­
подавателю проводить проигрывания ансамбля в условиях 
приближенных к концертному. Также желательно перед от­
ветственным выступлением ансамблю обыгрывать программу 
в менее ответственных концертах. Если выступление будет 
проходить в незнакомом зале, и нет возможности полноценно 
прорепетировать исполнительскую программу, тогда участни­
кам ансамбля перед концертом необходимо пройти на сцену,
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вспомнить посадку и исполнить какой-либо фрагмент произ­
ведения.

Ведь большое влияние на исполнение оказывают такие фак­
торы, как душевное состояние ансамблистов, обстановка в зале, 
настроение слушателей температура воздуха и акустика зала.

Важной будет и беседа преподавателя с ансамблистами и пе­
ред самим выступлением. Цель ее -  настроить учащихся на се­
рьезное ответственное исполнение. Это может быть напомина­
ние о том, как выйти на сцену, о посадке, о кульминационных 
разделах произведения, об уходе после выступления и т. д.

Во время исполнения на сцене ансамблистам важно направ­
лять внимание на предельное вслушивание, как в собственное 
исполнение, так и игру партнера. Не стоит исполнителям кон­
тролировать нотный текст или процессы, которые уже автома­
тизированы. Сознательный контроль часто приводит к срывам 
при игре. Нежелательно также играть в завышенном темпе, так 
как это приводит к ухудшению качества исполнения. С первых 
тактов ансамблистам важно войти в нужный темп и характер 
и постараться преодолеть момент наивысшего возбуждения, ко­
торый наступает в начале исполнения.

Чрезмерная эмоциональная взволнованность во время игры 
на сцене, как правило, отражается на динамическом соотноше­
нии партий, а также их неустойчивом метро-ритмическом со­
четании. В этом случае исполнителям необходимо заострить 
внимание на прослушивание интонационного движения, но не 
контролировать нотный текст. Здесь важно расслабиться психи­
чески физически, эмоционально успокоиться.

Чтобы это применить на практике, преподавателю на уроках 
ансамбля нужно развивать у учащихся с дефектом зрения спо­
собность к само регуляции. В последний день перед концертом 
не следует проводить долгих по времени репетиций, так как 
ансамблистам нужно сохранить свежесть исполнительского ап­
парата и умственно не переутомиться. Перед концертом лучше 
разыгрываться каждому участнику ансамбля на пьесах по спе­
циальности или гаммах и различных технических упражнени­
ях. Главное при разыгрывании, чтобы ансамблисты сохранили 
психо-физическую энергию и творческую активность.
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Сразу по окончании исполнения необходимо проанализиро­
вать качество концертного выступления. На следующих заняти­
ях по ансамблю нужно подробно остановиться на неудачно ис­
полненных фрагментах, вернувшись ко второму этапу работы 
над произведением.

Концертное выступление является для преподавателя важ­
ным итогом предыдущей работы, а также началом для дальней­
шего учебного процесса в классе баянного ансамбля.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В данном учебном пособии рассмотрены основные мето­
дические вопросы преподавания в классе баянного ансамбля 
с незрячими и слабовидящими учениками в специализиро­
ванных музыкальных заведениях начального звена, а также 
в условиях инклюзивного начального образования.

В этой работе мы уделяем большое значение проблемам, 
требующих особого внимания во время обучения незрячих 
учеников в классе баянного ансамбля.

В представленных разделах раскрывается специфика рабо­
ты в классе ансамбля с учениками, имеющими дефект зре­
ния. Мы затрагиваем такие вопросы, как формирование дуэта 
баянистов, организация занятий в классе баянного ансамбля, 
знакомство с выбранным произведением, специфика осво­
ения нотного текста предназначенного для дуэта баянистов 
незрячими и слабовидящими учениками, овладение средства­
ми выразительности, техническим освоением изучаемого со­
чинения, меховедения, предконцертной работы, сценического 
самочувствия и артистизма.

Перечисленные аспекты требуют внимательного препода­
вательского отношения при обучении юных незрячих баяни­
стов в классе ансамбля.

Важно отметить, что наряду с указанными в данном по­
собии проблемами и сложностями при обучении учащихся -  
инвалидов по зрению, мы можем наблюдать, как многие из 
них добиваются в дальнейшем высокого исполнительского 
уровня. Особенно это характерно при положительной моти­
вации ансамблистов и профессиональном подходе педагога. 
Уже с первой ступени обучения педагогу важно помнить, 
что физические недостатки не должны препятствовать учеб­
ному процессу. А главными задачами становятся развитие 
исполнительских качеств и слухо-образных представлений 
у участников ансамбля. Работая с дуэтом баянистов пре­
подавателю необходимо добиваться профессионализма на 
всех этапах работы, невзирая на физические недостатки уча­
щихся.
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Затруднения, возникающие в освоении исполнительских 
навыков нужно преодолевать с помощью профессионализма 
(знаний и опыта работы в данных условиях) преподавателя.

В данном пособии мы рассмотрели основополагающие во­
просы связанные с обучением учащихся инвалидов по зре­
нию в классе баянного ансамбля, а также попытались обоб­
щить многолетний опыт педагогической работы в данных 
условиях.
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