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В апреле 2018г. в ИДПО г.Казани проходила гитарная школа, в которой вели лекции преподаватели гитары из Казани А. Бегутов, Т. Ветлужских и преподаватели из Москвы, участники квартета им. А.Фраучи: Д.Татаркин, Д.Мурин.
А.Фраучи я впервые услышала на концерте в ГБКЗ после победы на первом Всероссийском конкурсе в г. Ленинграде 1979г. Он стал лауреатом II премии, I премия не присуждалась. После конкурса все лауреаты поехали в концертное турне по различным городам России, в том числе и в Казань. Дмитрий Мурин – последний студент, ученик А. Фраучи.
Александр Фраучи профессор Российской Академии музыки им. Гнесеных. В 1980г. открывает класс гитары в РАМ, где проработал до последних дней своей жизни. Он первый открывает класс гитары в высшем учебном заведении, так же он открывает кафедру классической гитары в Государственной классической Академии им. Маймонида и в других городах страны. В Академии им. Маймонида преподавали его ученики и поступить учиться было сложнее, чем в РАМ им Гнесиных, конкурс был выше.
 Гитарный квартет был образован в 2012г. при поддержке Фонда им. А. Фраучи. Все участники квартета – ученики А. Фраучи, ведущие российские гитаристы, лауреаты международных конкурсов. После услышанных лекций и Гала-концерта XI Международного фестиваля «Классическая гитара в XXI веке» в НКЦ, где я услышала и игру этих великолепных музыкантов, я заинтересовалась методикой К.А. Фраучи, отца А. Фраучи.
Камилл Артурович Фраучи – это уникальный, ни на кого не похожий преподаватель гитары, который преподавал с середины 70-х по конец 90-х годов. 
Камилл Артурович Фраучи родился в Москве 19 декабря 1923г. Его отцом был основатель контрразведки, чекист Артур Христианович Фраучи ( Артузов). Ему поставлен памятник в городе Владимире. Начальное музыкальное образование Камилл получил по классу скрипки у Елизаветы Фабиановны Гнесиной. В 16 лет был репрессирован, как сын врага народа. Был сослан в Гулаг, чудом остался жив. Его умирающим от голода сбросили в яму, куда складывали покойников. Позже узнали, что едет комиссия из Москвы и нужно устроить показательный концерт, с целью продемонстрировать как хорошо живут заключенные. Стали искать музыкантов. Выяснили, что тот умирающий мальчик, которого только что унесли – скрипач. Таким образом он остался жив. После реабилитации смог продолжить свое музыкальное образование в Государственном институте им. Гнесиных по классу скрипки у педагога Михаила Семеновича Блока. 
Педагогическая деятельность К.А. Фраучи прошла через всю его жизнь. Он преподавал по системе, разработанной им самим и не имеющей аналогов в мире. Его метод работы с учениками затрагивал все уровни человеческого мышления. Наибольшую известность получил как преподаватель по классу гитары. Классической гитаре он отдал более 25 лет своей творческой жизни. Он был одним из немногих преподавателей класса гитары своего времени, пропагандировавший академический подход к обучению на этом инструменте. 
Самым первым учеником К.А. Фраучи в этой области был его младший сын Александр, который стал первым лауреатом Международного конкурса в истории отечественной классической гитары. В 1986г. на Международном конкурсе гитаристов на Кубе, который организовал Лео Брауэр,  Александр стал победителем. Это была большая победа – он был первым, эта победа стала сенсацией. У Александра Фраучи началась международная карьера. В разных странах узнали о гитаристе из Советского Союза, стали приглашать в жюри конкурсов и с концертами.
Не будучи никогда профессиональным гитаристом К.А. внес значительный вклад в область преподавания игры на классической гитаре. Многие из эго учеников получили широкую известность как гитаристы-исполнители и педагоги по классической гитаре. В числе его учеников – сын Александр Фраучи, Юрий Нугманов, Юрий Веденяпин, Антонио Грамши, Илья Подольский, Олег Тимофеев, Анна Тончева, Евгений Финкельштейн.
По способу звукоизвлечения школу К.А.Фраучи можно отнести к итальянскому направлению в гитарной музыке. Гаммаобразные пассажи исполнялись приемом «тирандо», причем переход на более высокую струну осуществлялся в правой руке преимущественно через палец m, а на более низкую струну через палец p. Прием «аппаяндо» не исключался, но применялся редко, в основном – для выделения мелодии. Главным отличием его от других преподавателей был строго индивидуальный подход к каждому ученику и отсутствие жесткого диктата в отношении приема исполнения. Камилл Артурович не пытался внедрить в ученика свою интерпретацию, он учил принимать решение, воспитывал в ученике интерпретатора, способность точно определить причину возникшей исполнительской проблемы, а затем найти правильный метод для ее устранения – секрет его мастерства.
Всего Камилл Артурович воспитал около 50 человек профессиональных музыкантов. Десять из них поступили в высшие учебные заведения и закончили их под его руководством. Четыре его ученика стали лауреатами международных конкурсов. Среди его учеников были также и лауреаты Всероссийских конкурсов.
Последние шесть лет жизни К.А.Фраучи был доцентом Государственного Специализированного Института Искусств, где учатся и получают высшее образование инвалиды, и возглавлял там класс гитары.
Умер К.А. Фраучи 21 августа 1997г. в своей московской квартире.
Из воспоминаний ученика К.А. Фраучи Бориса Ларина
На занятии учили по чуть-чуть, по строчке-полторы из каждой пьесы. Со всеми нюансами. Куда пальцы ставить, как переходить из одного аккорда в другой, как плавно менять позиции. Где какой звук и как это должно быть по музыке сделано. Специально никаких технических приемов не объяснялось, целью было достижение ощущения идеального удобства в каждый момент исполнения пьесы. Урок обычно состоял из прогона фрагментов предыдущего занятия и изучения новых фрагментов пьес. Кроме выучивания нового материала, на уроках также затрагивались вопросы общего плана, такие как поддержание репертуара в хорошей форме, психологическая подготовка к выступлениям. Время от времени Камилл Артурович устраивал прогон нескольких пьес подряд в качестве имитации выступления. С выходом, поклонами, настройкой гитары. Замеченные трудности в исполнении брались на заметку и отдельно отрабатывались. Непонятно каким образом получался фантастический прогресс в игре от этих занятий. Кажется в них нет ничего особенного — разбор эпизодов на уроке и их отработка дома. Однако, будучи скрипачом и не умея хорошо играть на гитаре, Фраучи мог объяснить ученику подходящий для него способ преодоления технических трудностей для любого места в пьесе. Причем способ энергетически эффективный, позволяющий пройти сложное место без напряжения, суеты и страха. Когда движение естественно и удобно, то его гораздо легче запомнить и воспроизвести в любой момент времени.
Принципы работы над музыкальным произведением
Обучение игре на музыкальном инструменте Камилл Артурович рассматривал как процесс выработки у ученика правильных привычек. Навыки легкого, техничного исполнения должны лежать в основе изучения любого произведения. Недопустимо пытаться резко увеличивать темп только что выученного фрагмента пьесы, пользоваться неудобной аппликатурой, не обращать внимание на мелкие технические неудобства, которые со временем могут перерасти в серьезные проблемы, ведущие к неуверенному исполнению. Аппликатура должна быть удобной с самого начала, и ученик должен точно знать, что и в какой момент делают его пальцы, кисти рук, рука в целом. 
Это - основа для последующей шлифовки произведения. Это как фундамент. Если в нем есть трещина, то здание не устоит, и ошибки при исполнении будут неизбежны. Таким образом, акцент при обучении делается на недопущении ошибок с самого начала работы над пьесой, потому что исправление ошибок на порядок более трудоемкое занятие, чем правильное заучивание, к тому же ошибки имеют свойство «всплывать» в самый неподходящий момент, то есть на концерте. Для надежного запоминания, с точки зрения Камилла Артуровича, мы должны использовать разные виды памяти (для этих видов он использовал термин «запись») одновременно - логическую, зрительную, слуховую, мышечную. Ученик должен четко представлять пофрагментную структуру пьесы, иметь зрительный образ нот, иметь ясный слуховой образ музыкальной фразы до ее исполнения, должен уметь играть наизусть в любых условиях — хоть в полной темноте. Обычно пьеса им разделялась на музыкальные фразы и эпизоды — как в «теме с вариациями». Чтобы эти фрагменты было легче запомнить, им давались собственные названия, например, «пулемётчик», «дамское кокетство», «хорал», «большой этюд» и так далее. Для небольших пьес это кажется излишеством, но для крупной формы такое наименование было большим подспорьем, ведь, скажем, в «Чаконе» Баха около пятидесяти эпизодов, которые выучивались не подряд от начала до конца, а пофрагментно. 
Ассоциативное название сразу активизирует остальные виды памяти. Скажешь про себя: «Хорал», и сразу появляется образ начала мажорной части «Чаконы» - и ты уже готов к ее исполнению. Для того, чтобы улучшить запоминание, использовался способ концентрации внимания на разные аспекты исполнения. Например, эпизод мог быть сыгран с максимальным вниманием к движению рук или наоборот — движения рук никак не контролировались, при этом возникающие ошибки ясно показывали недоделанные места в эпизоде, то есть места, где мышечная память была слабой. Аналогично можно было проиграть эпизод с вниманием на работу только правой руки, при этом выявлялись недочеты в работе левой.
Методика шлифовки фраз и объединению их в эпизод и далее — в пьесу целиком. Запомнив логичную и удобную аппликатуру в очень медленном темпе, ученик должен проигрывать фрагмент по несколько раз в день, причем количество повторов зависит от сложности фрагмента. Некоторые особо каверзные места Камилл Артурович советовал проигрывать по 50, а то и по 100 раз в день. Если никаких неудобств нет, то темп немного увеличивается. При наличии ошибки темп снижается до возможности играть безошибочно. Нельзя оставлять ошибку без внимания, потому что ее повторение так же создает привычку. Устранить эту привычку бывает очень сложно. С другой стороны, повторить правильно короткую фразу много времени не занимает, таким образом самые сложные места довольно быстро начинают получаться в нужном темпе.
Чтобы облегчить процесс соединения отдельных фраз в эпизод, при шлифовке фрагментов рекомендовалось время от времени играть пару-тройку нот следующего фрагмента, чтобы привыкать к ощущению перехода к новой фразе. Во время «сборки» эпизода, переходы отрабатываются также от очень медленного темпа к нормальному по мере безошибочного повторения. Полностью готовая пьеса повторяется целиком не часто, не чаще, чем раз в день. Ее эпизоды и фрагменты должны регулярно повторяться для поддержания в надежной форме. Повторение желательно делать как в нормальном темпе, так и в замедленном, чтобы освежать правильную аппликатуру не только в мышечной, но и в зрительной памяти. Еще нужно регулярно заглядывать в ноты. Полезно также уметь играть пьесу немного быстрее положенного темпа. Это дает исполнителю ощущение легкости исполнения в нормальном темпе, и позволяет выйти без потерь из ситуации, когда, вследствие нервной обстановки при игре перед публикой, гитарист начинает торопиться и играет быстрее чем надо.
Для отработки различных приемов техники ни гаммы ни упражнения не использовались, только музыкальный материал. Обращал внимание на то, чтобы левая рука не была излишне напряжена и по возможности свободно висела, а не поддерживалась плечом, чтобы при прижиме струны прилагалось только минимальное усилие и использовался вес кисти, чтобы это усилие сделать еще меньше. Отрабатывалось на соответствующих фразах из пьес выполнение быстрых длинных переходов из позиции в позицию за счет укорочения последней перед переходом ноты. Обращалось внимание на параллельность движения кисти во время переходов. В особо трудных случаях использовался скользящий опорный палец      
Так же для правой руки требовалось играть без напряжения «как кошку гладить», стремиться не увеличивать амплитуду движения пальцев сверх разумного уровня, соответствующего громкости звука, плавно, без рывков менять позиции руки. Для быстрых длинных пассажей использовалась трехпальцевая аппликатура  p-I-m-p-I-m или p-m-I-p-m-I, если кому так удобнее. Это давало большой прирост скорости исполнения.                             
Метод К.А.Фраучи
Метод, позволяющий решать многие из поставленных задач, впервые был предложен доцентом музыкального факультета Государственного специализированного Института Искусств (ГСИИ) Камиллом Артуровичем Фраучи (1923—1997). Согласно этой методике работу над музыкальным произведением необходимо разделить на следующие этапы:
Этапы работы над музыкальным произведением:
1 этап: Ознакомившись с нотным текстом, определить составляющие части музыкального произведения, исходя из его формы.
На этом этапе полезно  запомнить последовательность частей музыкального произведения. Для этого необходимо каждой части присвоить свое название, которое будет отражать ее значимость по отношению к другим (например, кульминация, характер эпизода, фактурное строение, ритмический рисунок, гармонические особенности, внутреннее состояние исполнителя и т.д.). Другими словами, исполнитель здесь может проявить свою фантазию, но названия составляющих частей должны наиболее точно передавать художественную трактовку произведения, не противоречить замыслу композитора и легко запоминаться. Таким образом, запомнив эти названия, заниматься тренировкой последовательной (словесно-логической) памяти, т.е. держать структуру музыкального произведения в голове, можно без инструмента. Правильно используя 1 этап, ученик может увеличить время своих занятий специальностью. На этом этапе будет также полезно использовать внутренний слух. Здесь могут участвовать 2 вида памяти — последовательная и музыкальная. Последовательная память заполняется музыкальной, словесно-логическая и слуховая последовательность составляющих частей заполняется их музыкальным содержанием. Однако при использовании описываемой методики на практике главной задачей первого этапа работы над музыкальным произведением является развитие и тренировка последовательной (словесно-логической) памяти, т.е. усвоение последовательности составляющих частей. Как правило, на это затрачивается очень незначительное, относительно всего объема, время.
2 этап: Подбор аппликатуры.
Аппликатура подбирается тщательно ради музыки, а не наоборот, это 80% успеха. От нее зависит фразировка.
Нежелательна смена позиции в середины фразы, лучше где берется «дыхание».
Использовал 3-х пальцевую аппликатуру.
От удобной аппликатуры зависит не только верное «произнесение» мелодических фраз и пассажей, но и четкое выполнение темповых и динамических нюансов.
Умение найти естественную и художественно-целесообразную аппликатуру - важная сторона исполнительского мастерства.
Аппликатура должна удовлетворять следующим требованиям:
Соблюдение голосоведения (в переложениях для гитары может выполняться не всегда);
удобство (за удобство отвечает логика движений — рациональность механических движений пальцев обеих рук и переходов из одной позиции в другую);
отношение к звуку (имеется в виду выбор позиции, от которой зависит тембр звука).
Некоторые аспекты логики движения рассмотрим более подробно:
Элементы теории переходов из одной позиции в другую.
По величине переходы можно условно разделить на 3 вида:
· Малые (1-2 лада);
· средние (3-6 ладов);
· большие (7 и более ладов).
Практика показывает, что малые переходы, как правило, трудностей не представляют.
Осмысление возможностей и характера функционирования мышечной (двигательной (моторной) и осязательной видов памяти помогает без труда делать небольшие переходы. Мышечная (двигательная) память здесь является основной. Так же, как в малых переходах, в больших тоже не возникает особых сложностей. Это связано с конструкцией классической гитары (12-й порожек находится на границе корпуса). В данном случае основной является осязательная память (осязательные ощущения): левая рука, дотрагиваясь до корпуса, определяет позицию. Аналогично выполняются переходы вниз, только ориентиром является верхний порожек.
Несмотря на то, что во всех переходах участвующие виды ощущений и памяти взаимодействуют между собой, каждый из них должен подчиняться индивидуальному контролю.
Качество перехода определяет его плавность, т.е. отсутствие резких движений в левой руке. Для достижения этого необходимо определить ноту в стадии перехода —  последнюю ноту перед переходом. Контролируя пальцы обеих рук в стадии перехода, можно выполнить его плавно.
Хочется упомянуть еще об одной важной особенности аппарата левой руки, которая может значительно облегчить работу над пьесой: необходимо заранее готовить положение левой руки для исполнения группы нот. 
Закончив рассмотрение двух подготовительных этапов, которые так или иначе используют все, переходим к освещению остальных трех, характерных только для этой методики.
3 этап: Учить под предварительным пульсом (со счетом) отдельно друг от друга каждую часть музыкального произведения, давая любому исполнению собственную оценку.
Отрабатывая каждую составляющую, необходимо ее «предслышать», знать ее точное местоположение в эпизоде, помнить о следующей (знать название и слышать внутренним слухом), таким образом, начинает включаться в работу важная особенность последовательной памяти (словесно-логической памяти)— опережение. Именно на этом этапе постепенно начинают взаимодействовать между собой 2 вида памяти: последовательная [словесно-логическая -опережение) и музыкальная (слуховая), которая включает в себя мелодическую, гармоническую и ритмическую компоненты. Для контроля ритмической памяти следует внимательно отслеживать структуру пульса. Необходимо также контролировать мышечную (моторную) осязательную виды памяти и логику движений.
Под собственной оценкой исполнения, составляющей на III-м этапе следует понимать анализ выполнения контроля над всеми используемыми здесь видами памяти. Возникает вопрос: Как все это проконтролировать? Можно предложить следующий метод:
При каждом проигрывании акцентировать свое внимание на каком-нибудь виде памяти.
Необходимо разобраться в том, какие из видов памяти работают хуже.
Для контроля каждого вида памяти определить количество исполнений составляющей. (Этот пункт может со временем изменяться).
Отработать составляющие с учетом намеченных видов памяти.
Рассматривая 3-й этап, нельзя не остановиться на очень серьезной особенности работы над составляющей — на вопросе о темпах. Прежде всего необходимо в медленном темпе, с учетом всех используемых видов памяти разобраться в аппликатурных тонкостях составляющей. Как только произведено такое осмысление, следует учить ее сразу в конечном темпе. Это позволяет значительно сократить время доведения пьесы до необходимого уровня. А для более уверенного достижения свободы исполнения рекомендуется проигрывать составляющую в различных темпах (от 3 до 5). Варьирование темпа устраняет зазубривание текста, которое приводит к умению исполнять только один отработанный вариант, что, в конечном итоге, ограничивает музыкальные возможности исполнителя.
Когда все используемые виды памяти будут доведены до приемлемого уровня (60-70%), рекомендуется исполнять составляющую с учетом динамического развития фразы, характера произведения, темповых изменений, внутреннего состояния. Очень полезно учить составляющие части вразбивку или, например, в обратном порядке.
Через некоторое время (зависит от уровня подготовки исполнителя, от сложности произведения) наступит такой момент, когда все виды памяти, участвующие на 3-м этапе, будут доведены до должного уровня. В этом случае составляющая считается выученной.
Следующим важным шагом является соединение составляющих частей произведения.
4 этап. Исполнять под предварительным пульсом (со счетом) отдельно друг от друга каждую составляющую часть, добавляя к ней несколько нот из следующей, анализируя каждое исполнение.
Несмотря на то, что на этом этапе задействуются те виды памяти, которые уже использовались на предыдущем, он необходим. Являясь подготовительным шагом к исполнению произведения целиком, 4 этап позволяет избежать множества ошибок, которые могут при этом возникнуть, в основном, из-за сбоев последовательной (словесно-логической) памяти и ее особенности — опережения. Следует помнить о том, что ошибки так же заучиваются, как и полезная информация. Именно поэтому их следует избегать.
После того, как освоены с позиции видов памяти все описанные этапы, можно переходить к последнему.
5 этап. Исполнять несколько составляющих подряд (все произведение целиком) с собственной оценкой.
На заключительном этапе должны взаимодействовать между собой все виды памяти. Последовательная (словесно-логическая) память здесь используется уже полностью, и имеет место постоянное опережение событий. Особенно трудной задачей является не допустить существенного превалирования одного вида памяти над другими. Так, например, часто случается, что исполнитель начинает играть на слух. При этом музыкальная (слуховая) память, в основном, ее мелодическая и гармоническая компоненты, начинает играть главенствующую роль, практически аннулируя контроль за остальными, не менее важными видами памяти, что в конечном итоге приводит к заигрыванию пьесы.
Все используемые здесь виды ощущений и памяти, отвечающие за независимость, гибкость, цепкость, крепость пальцев, за пластику и логику движений, разнообразие приемов и связанное со всем этим общее звучание, - все должно быть охвачено сознанием артиста, т.е. без труда поддаваться контролю. Все должно подчиняться художественному замыслу. Именно поэтому работа по 5-му этапу требует от исполнителя очень серьезного внимания и заслуживает тщательной проработки.
Когда отработан 5 этап и произведение полностью готово к концертным выступлениям, для постоянного поддерживания его в форме рекомендуется периодически возвращаться к 3-му этапу (заменив, конечно, слово «учить» на «исполнять»). 4 этап можно исключить.
Необходимо также отметить, что время, которое ученик затрачивает на отработку каждого этапа, определяется строго индивидуально.
                                                       Заключение
Камилл Артурович Фраучи – выдающейся педагог. В истории классической гитары его первый ученик сын Александр стал первым лауреатом международного конкурса. К.А. разработал свою собственную уникальную методику, но не оставил методических трудов, теперь о его методике мы можем узнать лишь только от его учеников. Он уделял большое внимание фрагментации нотного текста. Ученик должен хорошо ориентироваться в произведении, знать любое место, суметь сыграть любой кусок произведения. 
[bookmark: _GoBack]При работе с учениками добивался использования разных видов памяти. Положение и углы наклонов пальцев, кисти в левой и правой руке в целом отрабатывались в медленном темпе до состояния полной осознанности действий. Цель исполнения произведения - получение удовольствия. Добивался от учеников своей интерпретации произведений, учил не равняться на других, а передавать свои чувства, переживания, настроение, внутреннее состояние. Этот метод позволяет контролировать некоторые эмоциональные состояния, частично уменьшает волнение на выступлениях, позволяет решать многие поставленные задачи по обучению мастерству игры на гитаре.
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