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ВОПРОСЫ СОВЕРШЕНСТВОВАНИЯ ВУЗОВСКОГО КУРСА 
МЕТОДИКИ ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ НА ФОРТЕПИАНО

В статье рассматриваются актуальные вопросы совершенствования вузовского курса 
«Методика обучения игре на фортепиано» на современном этапе. Автор статьи, веду-
щий данный курс в Московской консерватории свыше 35 лет и являющийся автором 
действующей Программы курса, имеющей гриф УМО высших учебных заведений Рос-
сийской Федерации по образованию в области музыкального искусства [12], обосновы-
вает особую роль курса в нынешних условиях, предлагает новые оригинальные подходы 
к овладению многообразным комплексом необходимых знаний по методике для осу-
ществления оптимальных действий студентов не только в работе с учеником, но и в ра-
боте с самим собой. Автор предлагает, с одной стороны, наполнить более емким со-
держанием традиционные темы курса за счет более широкого охвата самых разных 
методических подходов, в том числе противоположных, смелее показывать вариантную 
множественность в решении различных методических проблем и тем самым придать 
курсу более многоплановый, многомерный, многополярный характер. С другой сторо-
ны, в ответ на запросы сегодняшнего дня мотивируется расширение проблемного поля 
курса и введение новых тем, таких как «Мимика и жестикуляция пианиста», «Форми-
рование исполнительской концепции», «Методика создания каденции солиста» и др.
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Процессы, происходящие в вузовской подго-
товке пианистов-педагогов, увы, не всегда ра-
дуют. Немало студентов полагают, что на эта-
пе вузовского обучения серьезные знания по 
методике и навыки, приобретаемые на заня-
тиях по педагогической практике, им не нуж-
ны. Дело усугубляется и тем, что школы педа-
гогической практики при вузах нередко испы-
тывают острую нехватку учеников  — иногда 
такую, что приходится школу попросту закры-
вать. «Живые» занятия студентов с учащими-
ся школы приходится в ряде случаев заменять 
изучением педагогического репертуара и на-
писанием рефератов, хотя это, разумеется, не 
может служить равноценной заменой. В таких 

условиях роль курса «Методика обучения игре 
на фортепиано» в деле воспитания пианиста-
педагога объективно возрастает.

На фоне студентов-пианистов, увлеченно 
работающих в курсе методики и получаю-
щих в процессе занятий, по их словам, много 
нового и полезного, выделяются те студенты 
(конечно, они составляют меньшинство, но 
их и не так мало), которые плохо посещают 
лекции и подчас откровенно признаются: 
«Мы хотим больше времени посвящать прак-
тическим занятиям по специальности, а из-
учать теорию фортепианной игры и историю 
фортепианной педагогики нам в такой си-
туации просто некогда. Мы в какой-то сте-
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пени изучали этот предмет в училище или 
спецшколе и готовы сдать его хоть на трой-
ку. В конце концов, Лист и Рахманинов не 
сдавали методику!».

Отнюдь не случайно одну из своих статей 
М. А. Готсдинер назвал: «Это “ужасное сло-
во” — “методика”», где попытался показать 
важность и незаменимость упомянутой дис-
циплины, имеющей в студенческой среде, 
в общем, негативный имидж [3, 12–15].

Недоработки же в педагогическом образо-
вании студентов, неглубокое знание ими ряда 
методических вопросов, поверхностное владе-
ние некоторыми важными навыками обуче-
ния почти всегда наносят определенный урон 
и дают о себе знать уже в процессе вузовского 
обучения и особенно после окончания вуза.

В моей практике нередки случаи, когда 
молодые пианисты, сравнительно недавно 
окончившие консерваторию и недостаточно 
углубленно занимавшиеся методикой, а так-
же небрежно относившиеся к прохождению 
педагогической практики, почти сразу после 
начала своей работы в качестве педагога му-
зыкальной школы обращаются ко мне с таки-
ми вопросами, которые уже освещались на за-
нятиях, но по каким-то причинам (в том числе 
указанным выше) эта информация оказалась 
ими неусвоенной и потому невостребованной.

Конечно, в процессе производственной 
деятельности у любого окончившего вуз мо-
гут и должны возникать какие-то вопросы. 
Еще в 1967 году Л. И. Ройзман указывал: 
«В жизни бывает так, что молодой пианист, 
закончивший отлично консерваторию, при-
ступив к педагогической работе в училище 
или в  ДМШ, чувствует себя совсем беспо-
мощным. Хорошо еще, если он понимает, что 
его учеба далеко не кончилась, а, собствен-
но, только начинается» [17, 57].

Увы, эта грустная констатация остается 
(возможно, не в такой острой форме) доста-
точно жизненной и спустя 50 лет. Приведем 
несколько конкретных примеров.

Сразу после начала работы в ДМШ ко 
мне в панике прибежал мой бывший студент: 
«Мне дали много маленьких учеников. Я со-
вершенно не представляю, что с ними делать 
и как их учить. Можно я приду к Вам на кон-
сультацию и приведу несколько своих мало-
летних подопечных?». Помню, что этот сту-
дент в период обучения плохо посещал курс 
лекций по методике, где, как известно, есть 
тема «Работа с начинающими», и что, присту-
пая к занятиям по педагогической практике 
в консерватории, он наотрез отказался рабо-

тать с малышом: мол, «я страшно этого боюсь 
и не собираюсь в будущем этим заниматься!»1.

Другая ситуация из этой же проблемной 
области. Ко мне обратилась выпускница кон-
серватории (и ассистентуры-стажировки), 
концертирующая пианистка. Она включила 
в программу своего очередного выступления 
блок сонат Скарлатти и была совершенно не 
удовлетворена собственным исполнением. 
Выяснилось, что она пропустила занятия по 
теме «Работа над исполнительской техникой», 
а привычная для нее постановка рук отлича-
лась некоторой ограниченностью и была мало 
приспособлена к извлечению такого звука, 
который уместен при исполнении скарлатти-
евских Essercizi. Быстрое освоение необходи-
мых навыков, предложенное руководителем 
курса, помогло талантливой пианистке не 
только скорректировать в лучшую сторону 
свой пианистический аппарат, не только осво-
ить новые, более эффективные и подходящие 
к  данному случаю приемы звукоизвлечения 
и, таким образом, справиться со стоящими ис-
полнительскими задачами, но и успешно вы-
ступить в концерте и даже с блеском провести 
мастер-класс в Испании.

Еще несколько коротких «методических 
сцен». Как-то встретил бывшую студентку 
в расстроенных чувствах: «Вы знаете, я поня-
ла, что совершенно не знаю, как же правиль-
но играть Баха! Что говорить ученикам?» … 
Комментарии, как говорится, излишни.

Ассистентка-стажер, мало посещавшая в свое 
время занятия по методике, вдруг попросила 
подробно проконсультировать ее по проблемам 
эстрадного волнения: «Я довольно много высту-
паю с концертами и думала, что с эстрадным са-
мочувствием все как-то само собой образуется, 
но в последнее время стала замечать, что вол-
нуюсь все больше и больше и все больше теряю 
на сцене. При этом никто толком не может объ-
яснить, в чем причина и что же делать?».

Это лишь некоторые случаи из опыта ра-
боты педагога, ведущего занятия по методи-
ке и педагогической практике.

Среди проблем, которыми интересуются 
не только недавние выпускники, начавшие 

1  Кстати говоря, эта «постановочная» фобия иногда 
проходит через всю жизнь преподавателя. Недавно 
один почтенный педагог ДМШ пенсионного воз-
раста, воспитавший десятки учеников, обратился 
ко мне с просьбой: «Знаете, мне поручили сделать 
сообщение о воспитании малышей, но я толком 
ничего не могу сказать. Действую как-то наощупь, 
по наитию. Помогите мне понять, как же надо пра-
вильно “ставить руку” и как об этом говорить».
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работать в ДМШ или училище и присту-
пившие к преподаванию в вузе (обычно на 
кафедрах общего фортепиано), но и педаго-
ги средних лет (являющиеся слушателями 
многочисленных курсов повышения квали-
фикации), можно отметить следующие:

● разного рода «постановочные вопросы» в 
работе с начинающими (детьми и взрослыми);

● исправление дефектов «постановки» на 
более высоких ступенях образования;

● стилевые вопросы интерпретации в ра-
боте над сочинениями эпохи барокко и вен-
ского классицизма;

● выбор наиболее целесообразных редак-
ций произведений И.-С. Баха, Гайдна, Мо-
царта, Бетховена, Шопена, Шумана и др.;

● вопросы совершенствования в исполь-
зовании средств исполнительской вырази-
тельности (звукоизвлечения, метроритмиче-
ской и темповой организации, педализации, 
аппликатуры, артикуляции, пластической 
экспрессии и т. д.);

● проблема эстрадного волнения, спосо-
бы преодоления негативных явлений перед 
концертным выступлением (собственным 
или своего ученика)2.

Изучение названных вопросов в соответству-
ющих форме и объеме входит в сферу содержа-
ния курса «Методика обучения игре на форте-
пиано», хотя, конечно, в том или ином виде они 
рассматриваются и в классе по специальности, 
и при прохождении дисциплины «Педагогиче-
ская практика», и в курсах «История фортепи-
анного искусства», «История исполнительских 
стилей», «Музыкальная психология и педагоги-
ка», «Музыкальное исполнительство и педаго-
гика». К перечисленным дисциплинам можно 
в  определенной степени добавить также кон-
цертмейстерский и камерный классы.

И все же место курса методики особое: оно 
определяется тем, что именно его прохожде-
ние призвано создать у студента надежный 
историко-теоретический и репертуарный фун-
дамент будущей практической деятельности 
пианиста-педагога и должно обеспечить фор-
мирование у него целостной системы взглядов 
на музыкально-педагогический процесс, сум-
мирование и обобщение знаний и навыков, 
почерпнутых и приобретенных при прохожде-
нии всех специальных дисциплин.

И хотя понятно, что ряд вопросов не может 
не возникать в процессе профессиональной 

работы молодого исполнителя, все же вы-
пускник вуза должен уже на студенческой 
скамье вооружиться базовым комплексом не-
обходимых знаний по методике для осущест-
вления разумных, проверенных временем 
оптимальных действий не только с учеником, 
но и с самим собой. Курс методики обучения 
игре на фортепиано (конечно, вместе с други-
ми учебными дисциплинами) должен в итоге 
подготовить молодого музыканта не только 
к различным аспектам работы с учащимися 
разной одаренности и степени подготовки, но 
также помочь самому студенту (по принципу 
«сам себе педагог») в совершенствовании ме-
тодики его собственной работы по специаль-
ности3. Кстати, очень эффективной в повсед-
невной работе студента оказывается установ-
ка на «раздвоение его сознания» на «ученика» 
и «преподавателя», что значительно усилива-
ет слуховой контроль и активизирует осмыс-
ление причин разного рода затруднений. Эта 
«двухсубъектность» мышления, в чем-то ана-
логичная психологическому «механизму раз-
двоения» во время концертного выступления, 
чрезвычайно важна в домашних занятиях. 
К сожалению, данный и многие другие важ-
ные методические приемы нередко остаются 
неизвестными студентам.

Не случайно, думается, в ряде вузов стра-
ны, в том числе в Московской консерватории, 
в последние годы уже в первом семестре I кур-
са добавлена дисциплина «Введение в специ-
альность». Смысл этого новшества заключа-
ется в том, чтобы с самых первых шагов хотя 
бы в общем оснастить поступившего в вуз не-
обходимыми для эффективной работы сведе-
ниями и с самого начала пребывания в вузе 
усилить его методическую вооруженность 
и повысить производительность труда.

Как указывалось выше, серьезные заня-
тия в курсе методики могут помочь самому 
студенту уже в ходе вузовского обучения, 
причем помочь в самых разных аспектах 
и  областях — и более частных, приклад-
ных, и более общих. Что касается первых, 
то нередко даже одно яркое методическое 
наблюдение способно перестроить важные 
моменты занятий. Студенты признавались, 
что, услышав афоризм «Бездумное повторе-
ние — мачеха учения» [15, 130], они иначе 
начинали упражняться, стремясь избежать 
излишней механической работы. Или, озна-

2  Аналогичные вопросы задавались в свое время 
А. Б. Гольденвейзеру, Г. Г. Нейгаузу, Л. И. Ройзма-
ну. См.: [4, 5–24; 13, 122–166; 16, 21–46; 17, 25–66]. 

3  Этот аспект является одним из главных в про-
грамме курса, подготовленной автором этих строк. 
См.: [12]. 
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комившись с описаниями мимико-жестовой 
экспрессии Скрябина и его воззрениями на 
пластику движений исполнителя во время 
игры (см. об этом [10]), студент, по собствен-
ному признанию, почувствовал наконец не-
обходимую свободу пианистического аппара-
та. Такого рода примеры можно продолжать.

Остановимся, однако, на одной из общих 
кардинальных проблем современного вузов-
ского исполнительского образования — про-
блеме воспитания оригинальной артистиче-
ской личности.

Как известно, несколько последних деся-
тилетий пронизаны постоянными жалобами 
на отсутствие среди отечественных исполни-
телей ярких индивидуальностей. Конечно, 
решающая роль в раскрытии творческой са-
мобытности ученика принадлежит педагогу 
по специальности. Но курс методики, как 
и некоторые другие, также может в немалой 
степени усилить креативное начало в про-
цессе развития молодого музыканта.

Известно, что студенты нередко бездумно 
повторяют показанное или предложенное пе-
дагогом и (из скромности или из-за боязни по-
казаться невоспитанными и непонятливыми) 
почти никогда не спрашивают у своих настав-
ников по специальности: «Почему надо играть 
так, а не иначе?». При этом они не всегда осоз-
нают, что проблема имеет не одно решение 
или что она однозначно нерешаема в принци-
пе. Демонстрация и тщательное рассмотрение 
множества возможных вариантов интерпрета-
ции и приемов игры, к примеру, в  теме «Вы-
разительные средства исполнения и совершен-
ствование элементов исполнительского мастер-
ства» может значительно расширить кругозор 
обучающегося, раскрепостить его творческое 
мышление, разбудить его фантазию и вооб-
ражение. К примеру, когда на занятиях уда-
ется проанализировать несколько по-своему 
замечательных, но абсолютно разных прочте-
ний какого-либо фрагмента произведения, то 
представление о собственных творческих воз-
можностях студента резко возрастает, и он, 
вооружившись новыми знаниями, работает 
уже как бы на более высокой творческой плат-
форме, его поисковая активность значительно 
усиливается. Студент тогда с удовлетворением 
может сказать о себе словами А. Л. Иохелеса: 
«У меня широкие уши» [цит. по: 14, 120].

По нашим наблюдениям, слушатели курса 
с повышенным интересом воспринимают не-
которые специальные задания, призванные 
развить у них остроту восприятия исполни-
тельских средств выразительности. К приме-

ру, им предлагается ряд коротких звукозапи-
сей одного и того же отрывка, и они должны 
узнать «индивидуальный почерк» крупных 
пианистов и определить их имена (своего рода 
«исполнительская угадайка»). Или после де-
монстрации небольшого фрагмента сочинения 
в интерпретациях разных артистов можно по-
просить студентов выстроить прослушанные 
исполнения по степени предпочтения и затем 
обсудить итоги «состязания» (своеобразная 
«деловая игра» в конкурс). Нетрудно предста-
вить и другие увлекательные формы занятий 
с целью помочь студенту полнее ощутить силу 
и разнообразие выразительных средств испол-
нения и в дальнейшем шире использовать всю 
палитру исполнительских приемов.

Правда, нельзя останавливаться только на 
отдельных, хоть и чрезвычайно показатель-
ных деталях уникальных прочтений, необхо-
димо увязывать частные интерпретаторские 
находки с общим образно-смысловым контек-
стом трактовки. Вот почему необходимо уде-
лять внимание и вопросам формирования ис-
полнительской концепции целого, которая по-
нимается как система исполнительских вы-
разительных средств, позволяющая артисту 
наиболее ярко и полно передать свое ви́дение 
произведения. Следует на определенных зву-
ковых примерах раскрывать конкретные ме-
ханизмы реализации целостных «режиссер-
ских» исполнительских концепций, в которых 
та или иная индивидуально окрашенная де-
таль является логическим отражением общего 
содержательно-смыслового замысла артиста. 
Это можно сделать на материале одного или 
нескольких интерпретаций одного и того же 
крупного сочинения (см. об этом: [6]).

Не следует опасаться, что метод сравни-
тельного анализа интерпретаций, использу-
емый нами при прохождении ряда тем курса 
методики, применяется, в частности, в курсе 
«История фортепианного искусства». Там он 
используется в ином проблемно-тематиче-
ском контексте, на примере иных произве-
дений и иных исполнительских прочтений. 
При этом вообще не следует, на наш взгляд, 
опасаться некоторых пересечений в использо-
вании принципиальных аналитических под-
ходов в разных курсах, ведь осмысление и ис-
пользование на практике широчайшей пали-
тры средств исполнительской выразительно-
сти — этого, можно сказать, инструменталь-
ного языка интерпретатора — пронизывает 
(или должно максимально пронизывать) всю 
структуру исполнительского образования. 
Применение такого рода образовательных 
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технологий можно сравнить с технологиями 
двойного назначения в промышленности, 
в производстве различных товаров...

В этих же целях необходимо смелее ухо-
дить от «натаскивания» и от пресловутой 
рецептурной методики преподавания. Дав-
но говорится о недопустимости печально 
известной педагогической дрессуры, но и 
сегодня есть во всех звеньях образования 
немало педагогов типа «делай, как я». При-
меры сравнительных исполнительских ана-
лизов в рамках курса методики могут быть в 
этом аспекте чрезвычайно полезными.

Этот же метод может быть гораздо шире 
использован и в разделе курса, называемом 
«Изучение педагогического репертуара». 
Обычно занятия по этой теме заключаются в 
исполнении студентом заданного преподава-
телем сочинения и комментариях педагога, 
ведущего курс. Но насколько расширяется 
материал для обсуждений и размышлений, а, 
главное — для выводов, когда на занятии еще 
и прослушиваются выполненные известными 
исполнителями интерпретации этой музыки 
(подчас из репертуара ДМШ), отличающиеся 
яркостью и неповторимой индивидуально-
стью! И насколько иначе после этого будущий 
педагог подойдет к выработке собственного 
толкования и обучению ученика в сравнении 
с тем студентом, который всего этого не знает 
и который ограничен только трактовкой свое-
го руководителя или только своей.

К примеру, при исполнительско-педаго-
гическом рассмотрении музыки эпохи барок-
ко и венского классицизма особый ракурс 
приобретает ее изучение с точки зрения со-
временной практики исторически информи-
рованного исполнительства. Умение, в част-
ности, орнаментально и артикуляционно 
варьировать при повторах мелодию произ-
ведений тех времен значительно обогащает 
интерпретационные возможности исполни-
теля. Ознакомление с основными положе-
ниями старинных педагогических трактатов 
и рассмотрение звукозаписей исполнителей 
«аутентичного» направления, где использу-
ются разнообразные приемы «разукраши-
вания» (причем опять-таки весьма различ-
ные), дает необычайный простор для твор-
ческих поисков и находок, для обогащения 
педагогического процесса в связи с задачами 
сегодняшнего дня. Такой подход может при-
меняться уже с учащимися младших клас-
сов ДМШ: многие хрестоматийные пьесы 
детского репертуара (например, известней-
шие менуэты из «Нотной тетради Анны Маг-

далены Бах» или сонатины В.-А. Моцарта) 
при исторически обогащенном подходе зву-
чат гораздо более интересно и достоверно. 
Это направление в работе, проявляющееся 
в создании на основе уртекста собственных 
(по определению П. Бадуры-Скоды) «интер-
претационных редакций» как для себя, так и 
для своих учеников, весьма увлекает студен-
тов, развивая их креативные способности.

Акцент на изучении различных толко-
ваний может быть сделан и при подготовке 
курсовых рефератов и рефератов по педаго-
гической практике. Особое внимание этому 
аспекту может быть уделено и в написании 
выпускных рефератов, а также в процессе 
приготовления к устной части Государствен-
ного экзамена «Музыкальное исполнитель-
ство и педагогика». Нельзя не упомянуть по-
путно, что, по моим наблюдениям, студенты 
в рефератах чаще стремятся компилировать 
материалы о самом музыкальном произведе-
нии4 и не любят анализировать и сравнивать 
исполнительские концепции. В  результате 
они чаще всего не в состоянии определить 
специфику творческой индивидуальности вы-
дающегося мастера — и это в условиях неви-
данной информационной доступности аудио- 
и видеозаписей благодаря возможностям ин-
тернета! Кстати сказать, такая открытость и 
даже избыточность информации провоцирует 
нередко поверхностное ее восприятие5.

4  Выявлять исполнительские концепции и сравни-
вать их между собой — дело очень трудное не только 
для молодых музыкантов. Хорошо помню разговор 
с В. О. Рабеем незадолго до его кончины. Он кате-
горически отказывался включить в название темы 
диссертации своего аспиранта слова «... и проблемы 
его [творчества композитора] интерпретации». «По-
нимаете, — говорил мне человек, читавший много 
лет курс истории скрипичного искусства, — о раз-
ных исполнениях писать так трудно, что лучше 
этот ракурс рассмотрения вообще не затрагивать, 
спокойнее писать только о самой музыке».
5  Аналогичное наблюдение сделал совсем недавно 
декан факультета ФИСИИ Московской консерва-
тории проф. О. В. Худяков: «В 60-е, 70-е годы, по 
сравнению с нынешним временем, был дефицит 
информации. Тем больше интереса вызывали не-
известные культурные явления. За новой пластин-
кой <…> специально ехали к открытию магазина. 
Чтобы купить интересующую книгу, надо было 
оставлять открытки. Но зато с каким благоговени-
ем открываешь эту книгу, с каким предвкушением 
услышать новую пластинку ставишь на враща-
ющийся диск звукосниматель проигрывателя! 
В современной жизни я наблюдаю некий парадокс: 
информация легко доступна, достаточно нажать 
кнопку на компьютере, но для многих эта доступ-
ность почему-то ее отдаляет» [20, 4].
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Категорический уход от нередко навязы-
ваемых однозначных интерпретаторских ре-
шений должен стать девизом современных 
образовательных технологий. Данную мысль 
удачно выразил один мудрец: «Учитель — это 
человек, наилучшим образом поднимающий 
фундаментальные вопросы, не отвечая на 
них» [19, 387]. Весьма актуален, говоря дру-
гими словами, образовательный подход, за-
ключающийся в том, чтобы ведущий занятия 
по методике раскрывал перед студентом ши-
рокую панорамную картину различных (ино-
гда противоположных) решений какой-либо 
проблемы, показывал их определенную пра-
вомерность и известную — в каждом случае 
свою — обоснованность, но при этом не гово-
рил, какая из них предпочтительней. В тако-
го рода проблемной ситуации свою позицию 
студент должен определить для себя сам, 
выбирая, что из рассмотренного ему ближе. 
Именно в таких условиях обучение и стано-
вится, как указывал известный американ-
ский писатель Марк Ван Дорен, «искусством, 
содействующим открытию» [19, 386].

Курс методики, на наш взгляд, должен 
стать более полифоничным, более мультикон-
цептуальным, многоплановым, многомерным, 
если угодно, более многополярным. «Методи-
ка» должна включать в себя различные «ме-
тодики», раскрывать вариантную множествен-
ность в решении разнообразных методических 
проблем. Перефразируя известное высказыва-
ние академика С. П. Капицы о развитии на-
уки, можно сказать, что именно противоречие 
стимулирует развитие — развитие исполни-
тельского и педагогического искусства, раз-
витие учебной дисциплины, развитие творче-
ской личности. Ведь целый ряд вопросов, клю-
чевых и мелких, можно решать по-разному.

Если мы обратимся к взглядам крупней-
ших отечественных и зарубежных пианистов-
педагогов разного времени, создателей соб-
ственных пианистических школ, то увидим, 
что их воззрения нередко достаточно различ-
ны, а в чем-то диаметрально противоположны. 
Вспомним различия в манерах игры и препо-
давания Антона и Николая Рубинштейнов, 
Антона Рубинштейна и Милия Балакирева, 
Сафонова, Танеева и Пабста, Скрябина и Рах-
манинова, Игумнова и Гольденвейзера, Ней-
гауза и Гольденвейзера, Фейнберга и  Голь-
денвейзера, Нейгауза и Гинзбурга, Зака 
и Флиера, Мержанова и Наумова и т. д. (см. об 
этом подробнее: [7, 112–132])

С точки зрения основоположников различ-
ных исполнительско-педагогических школ, 

одни и те же вопросы не всегда решают-
ся одинаково. К примеру, решаются по-
разному вопросы:

♦  педализации — у Гольденвейзера, с од-
ной стороны, и у Игумнова, Нейгауза, Гинз-
бурга — с другой (здесь и далее противопо-
ставления музыкантов друг другу можно 
было бы расширить);

♦  звукоизвлечения — у Рахманинова 
и Скрябина;

♦  темпоритма — у Гольденвейзера и Фейн-
берга;

♦  отношения исполнителя к авторскому 
тексту — у Юдиной, Софроницкого, Фейн-
берга и у Гольденвейзера;

♦  tempo rubato — у Падеревского и Голу-
бовской, у Корто и Казадезюса;

♦  «пения на рояле» — у Ант. Рубинштей-
на и Балакирева, у Бузони и Гофмана;

♦  психологического ощущения себя на 
сцене — у К.-Ф.-Э. Баха, Глинки, Ант. Ру-
бинштейна, Сафонова, Горовица, Игумнова, 
Нейгауза, Голубовской, Рихтера;

♦  вопросы мимико-жестовой экспрессии 
во время исполнения — у Листа и Тальбер-
га, у Рахманинова и Скрябина, у Клиберна 
и Ашкенази и т. д.

Включение в перечисление последнего 
пункта — нового в тематическом плане курса 
методики — продиктовано велением времени. 
В последние десятилетия наблюдается зна-
чительное усиление внимания к визуальной 
стороне исполнительского процесса, к особен-
ностям внешнего поведения артиста на сцене 
(что не в последнюю очередь связано с взрыв-
ным увеличением количества видеозаписей 
выступлений исполнителей). В связи с этим 
фактором, несомненно влияющим на воспри-
ятие слушателем, у студентов возникает мно-
жество вопросов, которые обычно остаются без 
обоснованных ответов и требуют сегодня се-
рьезного специального освещения. Пришлось 
разработать эту тему и посвятить ей целую 
лекцию. Курс должен обогащаться и расши-
рять свое проблемное поле в соответствии с со-
временными потребностями. Важно заметить, 
что и в этой специфической проблемной обла-
сти нет однозначных решений [9].

Еще одна новая тема, введение которой 
в  курс методики требуют современные по-
требности исполнительского искусства, — это 
создание артистом своей каденции солиста 
в концертах эпохи барокко и венского класси-
цизма. Наличие собственной каденции, как 
показывают события музыкальной жизни 
последних лет, украшает любое сценическое 
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выступление инструменталиста — на конкур-
се или на концерте. Конечно, рассмотрение 
истории и теории этого сложного феномена 
должно составить предмет отдельной, навер-
ное, факультативной дисциплины. Но дать 
хотя бы краткие сведения по теме и снабдить 
студентов главными методическими ориен-
тирами в этой актуальной для сегодняшнего 
дня творческой сфере можно уже в  рамках 
имеющегося курса. Принципиально важно 
отметить, что и здесь нет и не может быть 
единственно верных подходов [8].

Эта вариантность, подчеркнем, должна не-
пременно присутствовать в рассмотрении раз-
личных тем курса методики, включая и освое
ние методических проблем, и изучение трак-
товок пьес педагогического репертуара6.

Иногда говорят, что указанные творче-
ские различия — особенно среди отечествен-
ных пианистов-педагогов — несущественны. 
С этим невозможно согласиться. Нейгауз, на-
пример, не хотел после окончания Великой 
Отечественной войны возвращаться в Москву, 
если консерваторию снова возглавит Гольден-
вейзер, с которым у него были большие твор-
ческие разногласия. Фейнберг незадолго до 
начала войны не захотел соединить свою ка-
федру с кафедрой своего учителя Гольденвей-
зера по тем же причинам [11, 44–56].

Вспоминаются слова Д. Д. Благого по пово-
ду редакции Гольденвейзера сонат Бетхове-
на: «Можно быть, например, совершенно уве-
ренным, что комментарии таких музыкантов, 
как Игумнов, Фейнберг или Нейгауз, по со-
держанию, форме, самому духу своему были 
бы совсем иными, чем комментарии Гольден-
вейзера» [1, 141, курсив мой. — А. М.].

Нейгауз заметил однажды, что «мы все 
говорим об одном и том же, но разными 
словами», и кто-то с этим согласится и по-
ставит здесь для себя точку, а кто-то — нет. 
А. В. Малинковская резонно добавила: «Но 
эти “разные слова” вмещали уникальные 
миры художественных идей, педагогических 
принципов, приемов работы с учениками» 
[5, 97]. И справедливость этого добавления 
невозможно оспорить...

«Я хочу показать правомерность проти-
воположных точек зрения на различные — 
и  бесконечные в своем разнообразии  — во-

просы исполнительства», — писал в одной 
из своих работ Г. Б. Гордон, приводя на этот 
счет множество убедительных примеров [2, 
159; курсив мой. — А. М.].

Еще один профессор РАМ им. Гнесиных, 
Алексей Григорьевич Скавронский, отмечал 
ценность своего общения с восемью (!) учите-
лями и, в частности, с Давидом Абрамовичем 
Рабиновичем, ставшим для него своего рода 
педагогом по методике и истории пианизма. 
Суть воздействия музыканта Скавронский 
описал так: «Он [Д. А. Рабинович] помог мне 
как бы подняться над школами. И  это по-
могло мне найти самого себя в музыке» [18, 
239, 244]. Более того, пианист указывал, что 
это необычайно помогло ему в педагогике, 
поскольку он сразу понимал своеобразную 
специфику мышления каждого своего уче-
ника и легко мог помочь ему более после-
довательно и убедительно выразить свой 
взгляд на исполняемое им произведение.

Вернемся к началу данной статьи, к откро-
венным заявлениям некоторых самоуверен-
ных студентов. Что им можно посоветовать? 
Как их попробовать вразумить? Необходимо 
объяснить, что эффективно работать само-
му только за инструментом невозможно без 
знания оптимальных методических приемов, 
выработанных в истории фортепианного ис-
кусства. И если их не знать, то занятия будут 
вестись вслепую и, значит, непродуктивно, ма-
лорезультативно. Как говорится, нет ничего 
практичнее, чем хорошая теория. Нужно пред-
ложить студенту почувствовать, как препод-
носимые в курсе методики знания помогают 
ему уже в консерватории оптимизировать его 
собственную повседневную работу (понятно, 
что эти проверенные им на себе знания будут 
потом переданы и будущим воспитанникам). 
Можно порекомендовать студенту во время 
его собственных занятий мысленно становить-
ся педагогом и пробовать работать с самим 
собой как с учеником (специфический вари-
ант педпрактики), но для того, чтобы занятия 
были успешными, такой педагог должен быть 
методически максимально оснащен! Данная 
установка часто увлекает обучающегося и по-
зволяет ему добиться отличных результатов7.

Мы попытались показать лишь некоторые 
важные направления, в которых может идти 
сегодня работа по формированию серьезной 
методической подготовки студентов, прежде 

6  Это разнообразие в решении методических про-
блем можно в какой-то степени сравнить с методом 
многовариантного педагогического показа, ис-
пользование которого изредка можно наблюдать 
в специальном классе.

7  Сходную мысль высказывал Ганс фон Бюлов: 
«Слушать себя и быть собственным критиком — 
самое трудное» (цит. по: [21, 239]). 
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всего, в курсе методики обучения, и какие пло-
ды она может приносить, будучи для них вос-
требованной, привлекательной и практически 
значимой. По мысли А. В. Малинковской, на-
званная дисциплина в таком случае должна 
именоваться не иначе как «увлекательная ме-
тодика», а само слово «методика» должно быть 
вдохновляющим [5, 97; курсив мой. — А. М.]!

Подчеркнем в заключение, что уровень ме-
тодической вооруженности музыканта-педа-
гога в течение жизни неуклонно повышается. 

Объем приобретаемых им знаний и приемов 
работы постоянно увеличивается, а некоторые 
творческие позиции уточняются и пересмат
риваются. В процессе вузовского обучения це-
ленаправленное интенсивное формирование 
фундамента такой оснащенности происходит 
в результате освоения целого комплекса учеб-
ных дисциплин. Среди них курс методики обу-
чения игре на инструменте по праву занимает 
одно из центральных мест и должен макси-
мально полно отражать запросы времени.
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