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ВСТУПЛЕНИЕ
Вся деятельность преподавателя детской школы искусств и учащегося фиксируется вокруг музыкального произведения, и этапы изучения произведения или «работа» над произведением - это тот путь, который надолго «обрекает» их на совместное сотворчество. Результат сотворчества - всегда интерпретация или « второе житие произведения от зарождения до расцвета». Расцвета - как факта существования. Почему второе? Потому что первое - это плод творчества композитора как создателя и одухотворителя. Исполнитель - как пришедший не «нарушить, но исполнить». И каждый исполнитель по отношению к создателю - второй.

Проблема сценического самочувствия музыканта-исполнителя издавна привлекала к себе внимание педагогов, психологов, исполнителей. К исследованию данной проблемы обращались выдающиеся отечественные и зарубежные музыканты М. Курбатов, Л. Баренбойм, Г. Коган, И. Гофман,      Л. Маккиннон, Г. Нейгауз, С. Савшинский и другие, внесшие значительный вклад в оптимизацию самочувствия музыканта-исполнителя на сцене. Но, несмотря на это, проблема эстрадного волнения сохранила свою актуальность и в наши дни. В настоящее время приходится констатировать, что в физиологии и психологии еще недостаточно разработаны области, связанные с творческими способностями человека, с возможностями развития.

«Исполнитель — будь он музыкант или актер,- пишет Л.А. Баренбойм, -  должен обладать рядом качеств: творческой страстью, иначе говоря, творческой способностью ярко, эмоционально, страстно воспринимать художественное произведение; сосредоточенностью; рельефным представлением («видением» или внутренним слышанием); гибким  воображением;  пылким  и  сильным  желанием  воплотить и передать воплощенное другим; творческим эстрадным самочувствием; высоким интеллектуальным уровнем; общей и специальной, связанной со спецификой данного искусства,     культурой; техническим мастерством» [3, с.27].
Магистральная задача педагога на всех этапах постижения произведения -звукопредставление, звукообразование, звукоизвлечение, звуковедение ..., т.е. звуковоплощение - как цель, процессуальность ее осуществления и зависимость всех средств и методов от нее. По постепенности реализации она требует некоторого расчленения на три этапа.

Первый этап. Разбор сочинения - аппликатура и штрихи в связи со звуковым представлением стиля, образа, темпа, мотивного строения.

Второй этап. Плавное, естественное вхождение в период осмысления фразировки на уровне процессуальном, взаимозависимом и взаимообусловленном.

Третий этап. Педагог, отрабатывая некую закономерность исполнения фразы, добиваясь определенного звуковоплощения, настаивает на некотором переосмыслении ее в процессе обобщения частей разделов, формы в целом.

В период постижения обобщения роль педагога многолика - работая на высший результат, постоянно заботясь о формировании все более высокой духовной и звуковой идеи учащегося, приходится постоянно возвращаться к шлифовке ремесла, поднимая его до статуса мастерства.

Лучшим результатом такой работы следует считать не удачно исполненное произведение, и даже не достижение хорошего профессионального уровня исполнителя, а увлеченность учащегося самим процессом работы, осмысление процесса, сознательное участие в этом процессе, осознание механизмов становления, воспитание естественной потребности проходить этот путь, что определит уровень самостоятельности в будущем.

Нелегкий путь к исполнительскому мастерству содержит в себе широкий круг различных проблем, затрагивающий разные стороны баянного искусства. Одна из таких проблем - проблема сценического самочувствия.
Как показывает практика, успешность исполнительской деятельности музыканта напрямую зависит от способности исполнителя владеть своим психологическим и эмоциональным состоянием в наиболее ответственные моменты, которыми являются выступления на концертной эстраде. К сожалению, в концертных залах и на экзаменах нередко приходится наблюдать картину, когда учащийся, не зная как побороть одолевающее его волнение, оказывается не в состоянии раскрыть художественный замысел произведения и тем самым сводит на нет почти всю проделанную совместно с преподавателем в классе по специальности подготовительную работу. Страх перед аудиторией в конце концов часто вынуждает талантливых музыкантов отказаться от исполнительства и искать себя в других видах музыкально-художественной деятельности. Все это показывает, что воспитание оптимального сценического самочувствия, умение мобилизовать свои творческие силы и формирование таких качеств исполнителя, как воля и сила характера, являются немаловажными задачами профессионально-музыкального образования.
Конечная цель работы любого музыканта, будь это начинающий ученик или опытный исполнитель, - публичное исполнение выученных произведений, при котором в большей или меньшей степени волнуются все. Известны высказывания выдающихся музыкантов, испытывающих чувство страха, даже ужаса перед выходом на сцену. В этом признавалась виолончелист П.Казальс и великий Ф.Шаляпин, дирижеры А.Рубинштейн и А.Тосканини, пианист А.Гольденвейзер и многие другие. Но, если эти исполнители были велики еще и в том, что свое волнение обращали во благо, подчиняя его исполнительским замыслам, то многие талантливые музыканты, не сумевшие преодолеть это мучительное состояние, были вынуждены отказаться от концертных выступлений и заняться другим видом музыкальной деятельности.

Исследователи отмечают, что учащиеся младшего возраста ничего не знают об эстрадном волнении и не испытывают его, пока не попадают в обстановку, где это переживание обсуждается или реально проявляется. Так, в семье музыкантов дети очень рано знакомятся с этим понятием. Такой социально-психологический фон приближает проявления эстрадного волнения у учащихся.

Так почему же большинство младших школьников не волнуются? Во-первых, у многих из них еще не сформировались собственные эстетические критерии и еще не усвоена оценочная шкала удачных и неудачных выступлений. Слушание других исполнителей, даже своих сверстников, еще ничего не говорит им о затрате сил, внимания и времени, необходимых для работы над музыкальным произведением, для достижения того или иного результата. Во-вторых, еще не сформировался уровень притязаний, который является равнодействующей между предъявляемыми педагогом требованиями и собственными возможностями для их выполнения.

Для учащихся младших классов (шести-девяти лет) выступление в концерте ассоциируется с праздничными ожиданиями, запечатленными в детстве от посещения утренников в клубе, филармонии и с удивительными, красиво одетыми артистами, которым зрители хлопают и преподносят цветы. Младшего школьника привлекает в концертном выступлении атмосфера праздничности и связанные с ней атрибуты - сцена, объявления программы ведущим, выход к публике, положительные переживания всеобщего внимания, аплодисменты, поздравления и т.д.

Становясь старше и обучаясь в училищах и вузах (во время академических и экзаменационных выступлений) учащиеся и студенты испытывают сильное напряжение и панику, приводящую к большим потерям, порой срывам. Что является этому причиной? Музыкальная педагогика и методика, в том числе и баянная, пытаются найти ответы на этот вопрос. В процессе обучения в ДШИ формируются основные художественные и технические задатки будущих музыкантов, среди них и навыки сценического самочувствия.

Еще одной из причин, о которой хотелось бы сказать коротко, - это переоценка собственных возможностей, на практике приводящей, прежде всего, к выбору недоступного на данном этапе репертуара. Завышенная программа обречена на неудачу. Это очень яркая (в отрицательном смысле) иллюстрация нарушения иными педагогами дидактического принципа доступности в учебном процессе. У некоторой части учащихся наиболее частой причиной срывов является неправильный подход к занятиям, а именно: эти учащиеся оставляют, чуть ли не до последнего момента применение волевых усилий, более полного духовного напряжения, что должно усваиваться сознательно и подсознательно, и занимаются при этом лишь механической игрой,- все это, по большому счету, является бесполезной тратой времени. В таких случаях понятие учить приближается к понятию упражняться. В какие-то моменты такой подход не нанесет урона, но дело в том, что некоторые ученики пребывают в этом состоянии слишком долго. Как отмечает Г.Нейгауз, «такой этап становится самоцелью, дальше которой уже ничего достигнуть нельзя» [12, с.318]. И наоборот, увлеченность занятиями, эмоциональный подъем, стремление играть с полной отдачей, способствуют приобретению сценического опыта. Временные отступления от целостного исполнения, работа над отдельными частями (разделами), технически сложными эпизодами не помешают, а наоборот, приведут к более желаемому результату. Здесь от педагога требуется, чтобы он как можно раньше убедил учащегося в пагубности бессмысленных многократных повторов, приводящих к трафаретной и - потому, неинтересной трактовке произведения.

II. Причины возникновения эстрадного волнения и пути воспитания оптимального сценического самочувствия
1. ВИДЫ ПАМЯТИ
Причины, имеющие непосредственное отношение к данной проблеме, могут быть самые разные. Недостаточное владение каким-либо исполнительским навыком приводит учащегося к неуверенности, излишнему волнению, а отсюда - к потере самообладания и понижению качества исполнения. Большинство педагогов осознают это и уделяют много сил и времени к преодолению этих трудностей. Но некоторые из них стремятся к техническому совершенству в узком понимании: добиваются беглости пальцев, точности выполнения скачков, свободного исполнения фактуры и т.п., обращая меньше внимания на развитие навыков чтения с листа, развития слухового контроля и музыкальной памяти, умению самостоятельно разбираться в содержании, форме, стиле произведения, на приобретение и развитие полифонического мышления. А ведь все это имеет непосредственное отношение к исполнительству и существенно влияет на сценическое самочувствие музыканта.

И все-таки довольно нередко встречаются случаи, когда учащийся, казалось бы, твердо выучивший пьесу, разваливает ее на выступлении перед аудиторией. Одной из таких причин является страшная боязнь забыть нотный текст, из-за которой больше всего волнуются исполнители.

Рассматривая проблему запоминания в ходе работы над произведением, следует помнить о том, что в процессе выучивания музыкального произведения участвуют слуховая, моторно-осязательная и зрительная формы памяти. Эти виды памяти являются в значительной степени взаимозависимыми. Слуховая память позволяет исполнителю внутренним слухом, закрыв глаза, погрузившись в себя, без нот проиграть пьесу от начала до конца.

Осязательно-моторная память связана с подсознанием. Она запоминает

контакт пальцев с клавиатурой, помогает убрать мышечную скованность при эстрадном волнении, создает физическое удобство за инструментом.

Зрительная память помогает графически запомнить рисунок пассажа, что облегчает овладение им и создает условия для более уверенной игры на сцене.

Если будут развиты эти виды памяти, можно сказать, что успех обеспечен, исполнитель не остановится и выйдет из трудного положения достойно, незаметно.

Во время концертного выступления с человеком может произойти все что угодно: он может растеряться, от страха частично забыть нотный текст. В этом случае на помощь ему приходит прекрасная выучка, прежде всего -подсознание. Относительно запоминания наизусть Ф. Липс высказывает следующую точку зрения: «Можно считать решающей для запоминания музыкально-слуховую память, включающую в себя и фактуру произведения, и образно-эмоциональную сферу. Запоминать следует музыку, а не формальную последовательность нот. Важно, чтобы интонация запоминалась с эмоциональной осмысленностью, под влиянием логики развития»[9,с.139]. Практика показывает, что хорошо читающие с листа исполнители пользуются преимущественно зрительной памятью, однако, не успевая осмыслить исполняемое произведение, они обычно оказываются не в состоянии его вспомнить. Это доказывает, что зрительное «фотографирование» музыкального произведения совсем не обязательно может долго сохраняться в памяти. Поэтому наиболее прочное запоминание получается при использовании всех видов памяти. Ф. Липе считает, что «ни в коем случае нельзя недооценивать двигательное запоминание, теснейшим образом поддерживающее слуховое».

2. РАЗВИТИЕ АРТИСТИЧЕСКИХ НАВЫКОВ
Излишнее волнение, рождающееся при публичном выступлении и приводящее нередко к потере самообладания, с давних пор было предметом исследований педагогов, психологов и самих исполнителей. Еще в 1896 году на III Международном конгрессе психологов в Мюнхене несколько из заслушанных докладов, посвященных проблеме музыкальной памяти, затрагивали также вопросы сценического волнения. Какова же природа этого распространенного явления?

В последние дни перед выступлением учащийся начинает особенно много думать о пьесе (или пьесах), которую ему предстоит сыграть; мысли его невольно возвращаются к ней. Плохого в этом ничего нет - наоборот, именно так пьеса дозревает, закрепляется в сознании. Все дело в том, как думать о ней. Иной учащийся, одержимый почти маниакальным страхом перед предстоящим выступлением непрерывно проверяет свою память. Иногда (излишне детализируя) он неожиданно ловит себя на том, что не может вспомнить какой-нибудь детали, которая, казалось бы, уже так прочно была освоена. Ученик с ужасом кидается к нотам, к инструменту, чтобы еще раз посмотреть, повторить злосчастное место. Такая забота о произведении не приносит пользы исполнению; она приносит лишь вред, и вред значительный. Проверяя и «укрепляя» перед выступлением свою память таким способом, исполнитель не только не спасает себя от забывания на эстраде, но даже провоцирует это. В данном случае, отказ памяти является следствием сильного перевозбуждения, которое изматывает исполнителя психологически и влечет за собой преждевременную усталость. А ведь предварительный хороший сон (без лишних нервных напряжений), для хорошего самочувствия на сцене, является одним из важных предпосылок удачного выступления.

В период подготовки баяниста к публичному выступлению важно подчеркнуть значение объективной оценки степени готовности. Здесь опасны
как недооценка собственных возможностей, так и переоценка. Первое обстоятельство становится причиной неуверенности, которая может отразиться и на технике исполнителя, и на идейно - художественном замысле. Это особенно заметно в практике учебных заведений. Так, во время экзамена образуется группа учащихся, которые, нервничая, повторяют недоученные пьесы или отдельные фрагменты. И вот один из них обнаруживает, что его товарищу предстоит исполнить то же произведение, но в другом темпе, с иным динамическим планом, штрихами и т.п. У неуверенного в себе, в своей интерпретации ребенка  возникает вопрос «прав ли я?», и появляется желание позаимствовать в последний момент хоть что-то из услышанного. Нетрудно представить, что это приведет к разрушению сложившегося исполнительского представления, скажется на самочувствии этого учащегося и на результате исполнения. Отсюда очевидно, что лишь осознанность исполнителем целесообразности своих действий в процессе разучивания способствует необходимой уверенности, убежденности в своей правоте. Недооценка приводит к потере исполнительского самообладания, как правило, задолго до концертного выступления. От педагога требуется максимум такта, умения и терпения для укрепления веры в свои возможности у учащихся с неустойчивой психикой. Иногда и одного неосторожного замечания бывает достаточно, чтобы вызвать неуверенность и посеять страх перед публичным выступлением. Преодолению этого недостатка может принести пользу большее поощрение даже самых незначительных положительных сдвигов в исполнении, а также фиксирование позитивности результатов с целью их закрепления и дальнейшего развития.

Чрезмерная самооценка своих способностей, в конечном итоге, вызывает на сцене те же отрицательные эмоции. В данном случае исполнитель больше думает и занят собой, чем атмосферой музыки, которую исполняет. Здесь, видимо, задача педагога состоит в том, чтобы довести до сознания ученика ошибочность такого состояния и в переключении его на творческие проблемы. Необходимо, чтобы произошел сознательный переход к более положительным эмоциям, к ощущению того, что собственная игра доставляет исполнителю удовольствие. Г. Коган так говорит о подобной ситуации:
«Сосредоточение на этих задачах в исполняемом произведении - вот вернейшее средство забыть о себе, устранить ту почву, из которой вырастает «волнение-паника»[8,с.83].
Пользуясь широко распространенной терминологией П.Н. Якобсона, определим два основных виды эстрадного волнения: «волнение-паника» и «волнение-подъем». Какова же природа этих противоположных явлений?

У этих явлений есть общий знаменатель: исполнитель занят собственным «я» и «не живет» в мире той музыки, которую он исполняет. Очевидно, решение задачи лежит в переключении внимания с ощущений, связанных с самооценкой, на проблемы творческие. Это дает в конечном результате сознательный переход от отрицательных эмоций к положительным, к ощущению того, что собственная игра доставляет удовольствие.

Таким образом, «волнение-паника» при условии управления эмоциями у исполнителя трансформируется в «волнение-подъем», которое характеризуется уверенностью в своих силах, равновесием между рациональным и эмоциональным ощущением приподнятости.

Несомненным остается тот факт, что, независимо от одаренности и всесторонней подготовленности, почти все учащиеся ощущают в той или иной мере специфическое эстрадное волнение, являющееся результатом новизны обстановки. Присутствие многих слушателей, сознание необходимости поделиться с ними своими мыслями и чувствами, безусловно, вносят определенный разлад в психику учащегося, еще непривыкнувшего к выступлениям перед публикой.

Среди музыкантов существует мнение, что эстрадное спокойствие в огромном большинстве случаев зависит от «чистоты совести исполнителя»: если он уверен, что все в исполняемом произведении добросовестно усвоено, то никакого эстрадного волнения не может быть. Однако, жизнь доказывает,
что такое утверждение ошибочно. Некоторые учащиеся, работающие чрезвычайно добросовестно, достигающие очень хороших результатов и прекрасно доминирующие эти результаты в классной обстановке, на сцене теряются. Очевидно, их неудачи лежат на совести преподавателя. В действительности это он - педагог должен приучить учащегося к эстраде, как приучают к инструменту.

Воспитывать эстрадные навыки надо в такой же последовательности, в какой работают с учеником над преодолением всяких других трудностей, начинать с небольшого и постепенно переходить к большему и более сложному. Вначале следует научить баяниста максимально сосредотачиваться на исполнении даже отдельной фразы, уметь полностью постичь ее содержание, а затем точно так же работать над более крупными элементами формы - предложением, периодом, целым произведением. Учащемуся надо уметь сосредоточиться как на уроке, так и во время домашней работы над пьесой.

Серьезно ошибаются те педагоги, которые считают, что воспитание эстрадных навыков - дело третьестепенное. Разрыв между возможностями учащегося и его навыками порой приводит к неудачам на ответственном выступлении. Чтобы научиться играть на эстраде, надо как можно чаще выступать. Эстрадную обстановку можно создать не только на сцене, но и на уроке или дома. Для этого ученику необходимо уметь сосредоточиваться на исполняемом материале, представляя себе, что он работает для публики, с полным сознанием ответственности. Практика показала, что во многих случаях это дает хорошие результаты.

Умение играть на эстраде - это в значительной степени умение сосредотачиваться на исполняемом материале. В этом отношении следует брать пример с выдающихся актеров, которые проделывают огромную работу над собой, над освобождением от скованности, чтобы на сцене чувствовать себя непринужденно. Только тогда исполнитель сможет передать публике содержание произведения.

Воспитание у учащегося эстрадных навыков - неотъемлемая и чрезвычайно важная часть педагогического процесса.

3. КРИТЕРИИ ЭСТРАДНОЙ ГОТОВНОСТИ
Во время работы над произведением необходимо продумывать те моменты художественной стороны исполнения, которые не дали достаточного чувства удовлетворения во время репетиции; прорабатывать (сначала мысленно, а затем на инструменте) те места, где не было полного технического овладения. При этом следует применять самые разнообразные способы: игру отдельных партий, замедленную и сильно замедленную игру, убыстренную игру коротких звеньев, игру с остановками.
Существуют следующие критерии эстрадной готовности:

1. Исполнитель должен уметь совершенно непринужденно проигрывать в уме    любое,    случайно    приходящее    в    голову    или    сознательно намеченное место пьесы; если же мысленная игра требует особого усилия, то данное место в первую очередь подлежит техническому укреплению.
2. Любое, случайно приходящее в голову или сознательно выбираемое место пьесы нужно также уметь очень хорошо, с первого раза сыграть на инструменте. Подобное умение указывает на то, что все куски пьесы прочно запечатлены в памяти и подчиняются сознательному управлению. Любое место произведения нужно уметь проигрывать несколько раз подряд без всякого ухудшения.
3. Должно быть наличие резерва силы и беглости; эстрадное исполнение всегда требует большей затраты силы, а резерв беглости обеспечивает техническую непринужденность игры.
4. Должны    исчезнуть    представления    о    технических    трудностях, заключенных в данной пьесе.
5. Должно исчезнуть как физическое, так и психическое утомление от проигрывания программы.
6. На всем  протяжении  игры должно  быть  ощущение  «удобства»  и «приятности» движений.

На   завершающем   этапе   достижения   эстрадной    готовности   задача исполнителя заключаются в следующем:

1. Проигрываются целиком не отдельные  пьесы,  а вся  концертная программа - в том порядке и с теми промежутками между пьесами, которые должны иметь место на концерте.

2. Проигрывание программы следует производить перед воображаемой аудиторией - с полной мобилизацией душевных сил и с полным чувством ответственности.

3. Помимо репетиций перед воображаемой аудиторией, совершенно необходимы     репетиции     перед     специально     приглашаемыми слушателями. Очень полезно также сделать аудио- или видеозапись.

Ни в коем случае не следует на репетиции проигрывать программу два раза подряд: второе проигрывание чаще бывает совершеннее первого, и это создает иллюзорное представление о степени готовности программы; нужно помнить, что только первое проигрывание достаточно правильно показывает степень готовности.
4. НЕОБХОДИМЫЕ ПРЕДПОСЫЛКИ УСПЕШНОГО ВЫСТУПЛЕНИЯ
Из всего комплекса мобилизационного состояния исполнителя на сцене есть очень важный момент: психологическая готовность музыканта во время выступления должна служить тому, чтобы в момент наивысшего эмоционального напряжения сохранить полный контроль над своими действиями, сознательно управлять приобретенными навыками, с максимальной полнотой воссоздавая на сцене музыкальное произведение. Но

в то же время сознание не должно мешать работе подсознания в тот момент, когда игровые ощущения (аппликатура, отдельные ноты в пассаже и т.д.) перешли в область подсознания. Именно этой частью и является подсознание. Его работа не прекращается ни на мгновенье, и когда в процессе выучивания произведения на завершающей стадии управление движениями переходит к подсознанию, они становятся естественными и логичными. Напрашивается вывод, что в конечном результате сознание и подсознание должны взаимодополнять друг друга. Необходимо воспитывать у исполнителя перспективное мышление, т.е. умение «забыть» любой промах во время исполнения, иначе из-за небольшой неточности можно провалить выступление. В таких случаях исполнитель начинает переживать за свою неточность, что, безусловно, отвлекает его от решения чисто творческих задач. Он перестает думать о следующей фразе, фрагменте и т.п., и тем самым совершает вторую ошибку, так как игровые движения, не подкрепленные мыслью, неизбежно приведут к еще большему срыву - остановке. Воспитание в исполнителе перспективного мышления помогает ему преодолеть переживание за допущенную ошибку и, в конечном счете, способствует более успешному выступлению. И если такая готовность - следствие ряда причин, то и потеря самоконтроля, прежде всего, следствие неготовности музыканта к публичному выступлению. Эмоция страха  внезапно обнаруживает недостаток средств защиты. Воля, склад психики исполнителя должны быть направлены на осознание мотивов поведения более важных и общественно ценных, чем самосохранение. Определяющим мотивом для исполнителя является создание им художественной ценности, стремление сделать ее духовным достоянием слушателя и всей аудитории. По сути дела, речь идет о цели и смысле музыкально-исполнительского искусства, о предмете творчества исполнителя. Именно в музыке, в отношении к ней самого исполнителя заключена оптимизация его сценического самочувствия. Полная отдача воплощению музыкального образа, непрекращающийся диалектический процесс открытия нового в исполняемом произведении, бережность к каждой его малейшей детали, жажда выявить все это в реальном звучании - вот путь преодоления сценического страха. Сами по себе самообладание, эстрадная выучка, техническая безупречность не восполнят творческой пустоты исполнителя.

Активная роль слуха - важный момент во время игры. «На эстраде надо слушать только себя и следить за логикой. Исходная точка, целостный замысел, исполнительский план - все это создается раньше» [1, с.10].
Но слуховой контроль, фиксирующий лишь логику развития музыки во время исполнения, совершенно недостаточен. В лучшем случае он может послужить фиксатором совершенствования в последующих выступлениях. Обязательным условием является еще умение слышать наперед. Для того чтобы передать слушателям логику музыкальной мысли, баянист должен воспитывать в себе активную слуховую способность воспринимать музыку, исполняемую им в контексте, то есть каждый момент соотносить с предшествующими и последующими событиями и влиять на их развитие.

Кроме психологической настройки существует еще ряд условий, направленных на удачное сценическое поведение и внешнюю эмоциональную выразительность, составляющие понятие артистизма. Для того, чтобы обеспечить удобство и комфорт во время игры, необходимо проверить: оптимальную высоту и жесткость стула (он не должен быть чересчур мягким); механику и строй инструмента; регулировку ремней (многие пользуются дополнительным поперечным ремнем, который обеспечивает плотное облегание плечевых ремней и придает дополнительную устойчивость инструменту).

Немалое значение имеют организация и само проведение концерта: к ним нужно относиться с максимальным вниманием, поскольку они во многом
могут предопределить дальнейший профессиональный путь ученика: психическая травма или безразличие, возникшее после выступления, может приостановить исполнительскую или даже музыкальную деятельность учащегося. Если ребенок не почувствует приподнятости и сопереживания слушателей с самых ранних лет, социальная и артистическая миссия его деятельности может не сформироваться. Совершенно недопустимо опоздание на выступление учащихся, тем более - отсутствие обучающего педагога, следует исключить любые разговоры преподавателей во время исполнения, хождение или шум в концертном помещении. Учащийся не должен ждать своего выступления, слоняться в коридоре; нельзя разрешать младшим школьникам устраивать шумные игры до выступления. Обстановка должна способствовать спокойному ожиданию и сосредоточенности. Очень важно в самых сложных и неблагоприятных ситуациях во время концерта преподавателю сохранять  спокойствие и доброжелательность. Его нервозность легко передается учащемуся, а иронические реплики и окрик совершенно противопоказаны и недопустимы.

Педагогу необходимо постоянно держать в поле внимания сильно волнующихся учащихся. Продумать для них облегченную программу для выступлений: выпускать в дуэте, в каком-либо ином ансамбле, в качестве аккомпаниатора, поручать маленькое соло, старших - вести программу, практиковать более частые выступления.

Немаловажным в процессе исполнения является взаимоотношение исполнителя и слушателя. Музыкант не только воздействует на аудиторию средствами музыкального искусства, но и испытывает на себе ее влияние, обнаруживая самые разнообразные и противоречивые стороны своего духовного мира. И чем стремительнее и настойчивее исполнитель, тем убедительнее его инициатива в раскрытии собственной художественной концепции, воспринимаемой аудиторией. В концертном зале это взаимодействие выражает богатое и сложное содержание. И как только острота его притупляется, содержание сразу становится непонятным

слушателю. Избежать этого позволяет полная ясность в решении художественных задач во время исполнения, а также в средствах достижения этой цели. Главная цель выступления - донести до аудитории замысел композитора.
5. ПРЕДКОНЦЕРТНЫЙ РЕЖИМ
Наступают последние дни предконцертного времени. Пьеса как будто бы готова, не раз обыграна и делать в ней, кажется, больше нечего. Как провести оставшиеся дни? Вопрос этот важен, важнее, чем иногда думают сами учащиеся. От того или иного его решения в значительной мере зависит состояние исполнителя на эстраде, а от этого состояния, в свою очередь, получится и качество исполнения. Можно очень хорошо подготовить пьесу, или ряд пьес, и провалить их на концерте исключительно из-за неправильного режима последних дней. Играть в эти дни, конечно, нужно, но меньше, чем раньше, приберегая силы для предстоящего выступления. Когда программа выучена, то решающее условие на концерте - чтобы руки и, в особенности, голова были свежими, не утомленными. Поэтому большую ошибку совершают те, кто в последние дни работают с большими нагрузками, стараясь напоследок еще крепче «затвердить» исполняемое или же исправить какую-либо обнаружившуюся недоделку. В последнем случае в погоне за второстепенным можно упустить и главное. Вдобавок, и второстепенное оказывается по большей части недостижимым по причине того, что делается в последний момент и нелегко вписывается в автоматизованную ткань целого, и, естественно, что оно почти никогда не получается при исполнении - лишь разлаживает исполнение всего куска, а иногда и всей пьесы. Коган в своей работе вспоминает интересный случай по этому поводу, рассказанный ему Г.Нейгаузом о том, что однажды в юности, оказавшись случайно в гостинице соседом Падеревского, слышал, как тот целый день учил одно место из сонаты Л. Бетховена, опус 53. Вечером в концерте вышло все, кроме того места. Как же поступать в тех случаях, когда  перед самым концертом вдруг обнаруживается какая-либо недоделка? Коган, например, советует следующее: «Если недоделка настолько серьезна, что без ее исправления исполнитель считает невозможным публичное исполнение пьесы, то пусть он перенесет дату концерта или откажется от показа в нем этой пьесы и тщательно, а не второпях, поработает над неблагополучным местом; если же недостаток не столь существен (но требует, однако, основательной работы), или отсрочка выступления, а также замена произведения невозможны, тогда исполнителю не остается ничего другого, как закрыть временно (на день концерта) глаза на указанную недоделку и играть пьесу так, как есть. На худой конец, это все же разумнее, чем накануне концерта до одурения зубрить злосчастное место: ибо на эстраде лучше уж, чтоб исполнитель был «в форме», а пьеса - не совсем, нежели наоборот»[8, с.96].

Конечно же, такие ситуации свидетельствуют о небрежности и невнимательности в подготовительном этапе работы. И поэтому в период ее проведения педагог должен тщательно проверить нотный текст, научить учащегося требовательно относиться к занятиям, уметь критически оценивать свою игру, постоянно искать и добиваться лучшего. Но, когда подготовка закончена и до концерта остались считанные дни, с помощью того же педагога ребенок  должен проникнуться убеждением, что его произведение превосходно выучено, а самое главное - уже не требует и не допускает никаких изменений и улучшений.

Если за несколько дней рекомендуется несколько ослабить интенсивность занятий, то это тем более относится к самому дню такового. Педагог должен предотвратить многократные проигрывания программы учащимся перед концертом. Лучше сыграть пьесу (или наиболее тревожащие места из программы) не более одного раза, спокойно, внятно, в умеренном темпе, с приглушенными эмоциями. В оставшееся время можно повторить что-либо из вашего репертуара, то есть сыграть одну-две небольшие и неутомительные пьески из числа тех, которые хорошо удаются: это, несомненно, придаст бодрости и доверия к себе.

Предконцертное и концертное состояние имеет довольно четкую периодичность со своими психологическими особенностями, позволяющими выделить в них пять фаз.

Первая фаза — длительное предконцертное состояние. Она не имеет временных границ, так как наступает, как только учащемуся становится известна дата выступления. В зависимости от подготовленности к нему или от собственных расчетов волнение периодически возникает с той или иной силой.

Вторая фаза - непосредственное предконцертное состояние. У некоторых изменяется давление, повышается температура, учащийся жалуется, что заболел и выступать не может. Однако, если ребенок при помощи преподавателя или самостоятельно не преодолеет это состояние, связанное, как правило, с эстрадным волнением, оно будет всегда сопутствовать предконцертной и концертной ситуации. Во второй фазе чаще всего выявляется характер эстрадного волнения, например «волнение-подъем», сопровождающийся легкой эйфорией, нетерпеливым желанием скорее выйти на сцену. Это оптимальное и наиболее желательное предконцертное состояние. Отрицательных результатов можно ожидать от «волнения-паники», связанной с сильным перевозбуждением, которое внешне проявляется в суетливости движений и «волнении-апатии» - угнетенного и подавленного состояния, когда цель и содержание выступления уходит на второй план, а в сознании звучит одна мысль - скорее бы все это окончилось.

Третья фаза самая короткая и самая острая. Учащийся остается один на один, и педагог уже ничем не может ему помочь. Третья фаза проходит как в тумане и редко остается в памяти выступающего. Нужно предварительно прорепетировать с учащимся выход на сцену, проверить стул, подгонку ремней и т.д. Эти внешние атрибуты помимо создания внутренней подготовленности к исполнению, помогают возникновению спокойного и делового настроения у исполнителя.

Четвертая    фаза    -    начало    исполнения.    Здесь    важно    внутренне

подготовиться к исполнению, сосредоточиться и представить себе темп, динамику, желательно пропеть про себя начало пьесы. Именно темп и звучность - наиболее уязвимые стороны для учащегося и начинающего артиста. Если программа хорошо проработана и предконцертные репетиции закрепили основные детали концертного выступления и поведения, исполнение будет устойчивым.

Пятая фаза - послеконцертное состояние. Переживание, которое насыщено эмоциональными перегрузками, не может мгновенно прекратиться с уходом с эстрады - оно продолжается еще довольно долго. Большая неустойчивость и ранимость детской психики требует особенно бережного отношения к послеконцертным переживаниям.

Для многих музыкантов одной из самых важных предпосылок удачного выступления является предварительный отдых для бодрого, хорошего самочувствия на сцене. Интересно в этом отношении наставление Н. Метнера о работе за инструментом в день концерта: «Перед исполнением, то есть накануне концерта оставить грубую гимнастику и тренировку! Не доводить руку и слух до утомления! Упражнять только удобство, легкость и гибкость рук и главное - красоту звука! Чтобы не утомляться, играть больше (перед концертом) в среднем темпе, средним звуком... Таким образом проигрывать все пьесы целиком! Перед концертом не утомлять себя ни излишней быстротой, ни излишней медлительностью, ни силой... Никакого насилия!»[10,с.33].

В вопросе о подготовке к выступлению известное значение имеют следующие моменты:

- как следует работать в самые последние дни и в день концерта;

- как следует вести себя перед выходом на сцену.

В последние дни перед выступлением, во всяком случае, не следует переутомлять ни рук, ни головы; лучше играть даже несколько меньше, чем обычно, некоторое количество времени нужно посвящать мысленной работе с нотами в руках. Мысленная работа с нотами является главной формой

работы и в день выступления; кроме того, в этот день полезно играть отдельные фрагменты произведений в очень медленном темпе (даже по нотам); не следует проигрывать всю программу.
Перед выходом на сцену лучше всего находиться в одиночестве и спокойно обдумывать программу; сидеть неподвижно, устраняя во всем теле всяческие лишние напряжения.
6. ПОСЛЕКОНЦЕРТНЫИ АНАЛИЗ ВЫСТУПЛЕНИЯ
Итак, концертное выступление состоялось. Оно могло быть успешным и неуспешным, но в любом случае, необходимо проанализировать его и извлечь полезные уроки для подготовки к последующим выступлениям. Особого внимания заслуживает разбор неудавшихся моментов в исполнении, выяснение исходных причин срывов. Понимание и осознание сделанных ошибок уже само по себе есть первый шаг к их устранению.

Первый вопрос, требующий ясного представления - собственный психологический настрой.

Очень важно вспомнить характер волнения во время исполнения:

а) в каких местах удавалось избавиться от лишнего напряжения;

б) каким  было   эмоциональное   состояние   до   выступления,   в  момент исполнения и в паузах между пьесами;

в) что раздражало или отвлекало;

г) удалось ли установить психологический контакт с аудиторией. Нельзя оставить без внимания анализ чисто внешних факторов: удобство костюма и обуви, высоту стула, акустику зала и т.д.

В случае успешного выступления следует запомнить положительные ощущения с целью развития и закрепления их в дальнейшей практике.

Второй вопрос относится к режиму занятий и отдыха в день выступления.

После выступления, особенно неудачного, нужно найти положительные моменты. Подробное обсуждение желательно организовать в ближайшие дни с участием других учащихся класса; в зависимости от возраста, характера, темперамента учащегося усилить или ослабить положительные или отрицательные моменты его выступления; смягчить максимализм сверстников, воспитать доброжелательность друг к другу, научить культуре обсуждения. Обсуждать надо само исполнение, поведение на эстраде, а не личность учащегося.

Музыкальная педагогика подтверждает, что можно значительно снизить отрицательные стороны эстрадного волнения и тем лучше подготовить учащихся к концертному выступлению, к будущей концертной деятельности.

Вообще, готовых рецептов для всех баянистов не существует, есть лишь общие закономерности, вынесенные из практики. Но и они должны рассматриваться с учетом индивидуальности учащегося, его психики, темперамента и физиологических особенностей.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
В заключении необходимо подчеркнуть, что выступление музыканта на сцене - это пик концентрации усилий исполнителя, вершина кропотливого труда. Для исполнителя концерт является возможностью поделиться со слушателями тем сокровенным, что его волнует, что приобретено в процессе подготовительной работы, включающей в себя множество компонентов. Важным условием для достижения успеха в концертной деятельности является умение музыканта-исполнителя владеть своим психологическим состоянием во время выступления.

Уровень исполнительства на баяне сейчас довольно высок. У нас в стране и за рубежом широко известны имена наших талантливых профессиональных исполнителей. Говоря о воспитании оптимистического сценического самочувствия исполнителя, необходимо адресовать опыт ведущих музыкантов начинающим баянистам, учащимся детских школ искусств, неразрывно связывать сценические навыки с содержанием музыки, подчинять применение тех или иных профессиональных умений осмысливанию и раскрытию содержания исполняемого произведения. Если детские школы искусств хотя бы частично будут решать эти задачи, то   общий процесс формирования будущего музыканта будет протекать в верном  направлении.
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