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концепций А.Б. Гольденвейзера, К.Н. Игумно-
ва, Г.Г. Нейгауза, Л.В. Николаева, С.Е. Фейн-
берга глубоко изучить их педагогические 
принципы и составить широкое представле-
ние о сложившихся на этой основе традици-
ях русской фортепианной школы (Я.Я. Бирз-
копс, С.В. Егорова, К.А. Кравченко, Е.Н. Фе-
дорович, Т.А. Хлудова, Г.М. Цыпин и др.). 

Наибольший интерес, на наш взгляд, пред-
ставляет трактовка принципов русской фор-
тепианной школы Г.М. Цыпина, Е.Н. Федо-
рович, К.А. Кравченко. Так, в исследовани-
ях Г.М. Цыпина речь идет о сбалансирован-
ном сочетании обучения и развития. В опоре 
на прошлое клавирно-фортепианной культу-
ры, связанной с музыкально-воспитательны- 
ми, образовательными и просветительскими 
функциями обучения на клавишных инстру-
ментах [9], педагог-ученый впервые провоз-
гласил, научно обосновал и эксперименталь-
но проверил теорию развивающего обучения 
в музыкально-исполнительских классах. Осу-
ществление развивающего обучения обуслов-
лено, по его мнению, специальной целью – 
развитием учащегося-музыканта, т.е. фор-
мированием его музыкальных способностей, 
профессионально-интеллектуальных качеств 
и свойств.

Г.М. Цыпин наряду с традиционно развива-
емыми музыкальными способностями обуча- 
ющихся особо выделил их художественно-
мыслительное развитие, утверждая, что «ин-
терпретация музыки как процесс <…> откры-
вает <…> возможности для широкого и много-
гранного музыкально-интеллектуального раз-
вития ученика» [10, c. 9]. Вслед за выдающи-
мися мастерами русского фортепианного ис-
кусства ученый-педагог выразил убеждение, 
что недооценка познавательной стороны уро- 
ка в музыкально-инструментальной педагоги-
ке приводит к недостаткам в профессионально-
интеллектуальном развитии учащихся. По- 
этому, по его мнению, необходима реализация 
принципов развивающего обучения, которые 
требуют:

•  «увеличения объема используемого в 
занятиях учебного материала, расширения ре-
пертуарных рамок учащихся за счет обраще-
ния к возможно большему количеству му-
зыкальных произведений, большему кругу 
художественно-стилевых явлений;

•  ускорения темпов прохождения опреде-
ленной части учебного материала <…> отказа 
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Личности педагога, деятельность кото-
рого складывается из определенных опера-
ций, направленных на передачу обучающимся  
собственных знаний и умений, отводится се-
годня первостепенная роль. Тем более значима 
деятельность педагога, способного на такую 
организацию занятий, которая создавала бы 
необходимые условия для развития самосто-
ятельности, индивидуальности и творческой 
активности ребенка. Инструментально-испол- 
нительская деятельность является неотъемле-
мой частью педагогического творчества учи- 
теля музыки, роль живого инструментально-
го исполнения не только способствует стиму-
лированию развития эмоционально-образного 
мышления, но и поднимает авторитет педагога-
музыканта в целом. 

Формирование навыков инструменталь-
ного исполнительства будущих учителей му-
зыки базируется на дидактике ведущих педа-
гогов русской фортепианной школы, их дея-
тельность ярко демонстрирует единство об-
щей и музыкальной педагогики, так как осно-
вывалась на схожести их идей. Соответствие 
основных идей российской фортепианной 
педагогики главным направлениям разви-
тия общей педагогики позволило педагогам-
исследователям музыкально-педагогических 
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венной фортепианной педагогики. Мы прини-
маем за основу итоговые теоретические поло-
жения исследований Е.Н. Федорович и опира-
емся на них в наших разработках [7].

Проведенный анализ позволяет утверж-
дать, что в исследованиях всех трех авторов 
(Г.М. Цыпин, Е.Н. Федорович и К.А. Кравчен-
ко) наблюдается логическое единство принци-
пов общей и музыкальной педагогики, рассмо-
трение их как музыкально-дидактических, т.е. 
связанных собственно с процессом обучения 
игре на музыкальном инструменте. Выявление 
данных принципов означает наличие в тео- 
рии художественной педагогики обоснован-
ных путей реализации педагогического опыта 
отечественной фортепианной школы. 

Вместе с тем механизм внедрения этих тео- 
ретически обоснованных путей в практику 
инструментально-исполнительской подготов-
ки учителя музыки не нашел достойного отра-
жения в данных и последующих исследовани-
ях. Это послужило поводом для рассмотрения 
принципов русской фортепианной школы на 
примере педагогического наследия Л.В. Ни-
колаева, А.Б. Гольденвейзера, К.Н. Игумно-
ва, С.Е. Фейнберга, Г.Г. Нейгауза с целью их 
оптимизации в процессе подготовки учителя 
музыки в вузе. 

Поскольку речь идет о путях трансляции 
этого наследия в практику подготовки вы-
шеназванных специалистов, то из всех музы- 
кально-дидактических принципов, широко 
применяемых педагогической наукой, мы вы-
делили те, которые наиболее ориентирова-
ны на организацию данного процесса. Вместе 
с тем мы внесли в них некоторые изменения, 
имея в виду отражение ими единства общей и 
музыкальной педагогики. В результате полу-
чился перечень следующих принципов: 

от непомерно удлиненных, растянутых сроков 
работы над учебным репертуаром;

•  углубления теоретической емкости, на-
сыщенности занятий в исполнительском клас-
се»;

•  формирования «умственной самостоя-
тельности и творческой инициативы» у обуча-
ющихся [9, с. 361].

Обратимся теперь к исследованиям 
Е.Н. Федорович и К.А. Кравченко и пред-
ставим их трактовку дидактических принци-
пов русской фортепианной школы (см. табл. 
ниже). 

Как видим, оба автора отмечают необхо-
димость опоры практической деятельности на 
глубокие теоретические знания, подчинение 
технических средств воплощения художест- 
венному образу произведения, интеллектуаль-
ное развитие обучающихся с учетом их инди-
видуальных особенностей, воспитание само-
стоятельности, познавательной деятельности 
и творческой активности. Следует отметить, 
что в основу исследования К.А. Кравченко по-
ложены основные подходы фортепианной пе-
дагогики советского периода к музыкально-
му образованию детей, фундаментом которого 
являются основные принципы советской педа-
гогики [2].

Наиболее близки к проблеме нашего ис-
следования разработки Е.Н. Федорович, т.к. 
в них осуществлено детальное изучение взаи-
мосвязи общей педагогики и педагогики про-
фессионального музыкального образования 
в России, определена система дидактических 
принципов данного образования и выявлена 
возможность их реализации в исполнитель-
ской подготовке учителей музыки. Для этого 
разработана «прогностическая модель» такой 
подготовки, базирующаяся на опыте отечест- 

Дидактические принципы русской фортепианной школы  
в трактовке Е.Н. Федорович и К.А. Кравченко

Е.Н. Федорович К.А. Кравченко
Принципы

– движения от внутреннего к внешнему, 
от художественного образа произведения к техническим
средствам его воплощения;

– интеллектуализации;
– осознанности процесса освоения музыкального

произведения и его исполнения;
– активизации познавательной деятельности; 
– самостоятельности;
– индивидуализации;
– сотрудничества;
– нравственной направленности обучения игре 

на музыкальном инструменте.

– научности обучения;
– связи теории с практикой и применения на практике

знаний и навыков, приобретенных в процессе учебно-
воспитательной работы;

– сознательности, активности, наглядности, доступности,
прочности;

– воспитывающей сущности обучения;
– систематичности;
– учета возрастных особенностей 

обучающихся;
– индивидуализированного подхода 

к каждому ученику. 
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полнительской деятельности, несколько видо-
изменили его трактовку. В аспекте подготов-
ки учителя музыки к профессиональной дея-
тельности он заключается в активизации твор-
ческих возможностей обучающихся, т.е. в це-
ленаправленном активном восприятии изуча- 
емого материала, его осмыслении, творческой 
переработке и применении в самостоятельной 
работе. 

В основе деятельности вышеназванных 
педагогов-пианистов лежало стремление на- 
учить своих учеников пониманию музыки в 
широком смысле и исходящим отсюда ис-
полнительским задачам. Идеалом для них 
было воспитание пианиста-исполнителя, ко-
торый обладал бы глубиной и широтой ком-
позиторского мышления. Задача педагога со-
стояла лишь в том, чтобы помочь учащемуся 
приобрести определенные знания, сформиро-
вать принципы, необходимые для его дальней-
шей самостоятельной работы, научить его об-
ходиться без педагога в процессе своей прак-
тической деятельности. По глубокому убеж-
дению корифея исполнительской педагогики 
С.Е. Фейнберга, лишь то исполнение является 
правдивым, в котором индивидуальность ис-
полнителя освещена светом композиторского 
замысла [6]. 

В реализации принципа сознательно-
сти и активности обучения примечателен 
взгляд профессора Московской консервато-
рии, педагога-ученого К.Н. Игумнова на ана-
литическую работу. Он полагал, что чрезмер-
ное углубление в анализ музыкального произ-
ведения (особенно на ранних стадиях разучи-
вания) может в дальнейшем повлечь за собой 
расчлененное, схематичное исполнение [3]. 
Важность принципа сознательности и актив-
ности обучения подтверждает также мнение 
одного из основателей русской школы пианиз-
ма А.Б. Гольденвейзера, который подчеркивал 
значение посредника-исполнителя, справед-
ливо отводя важное значение вопросу анали-
за авторского текста [1]. 

Итак, принцип сознательности и активно-
сти обучения в педагогике мастеров русской 
фортепианной школы проявлялся в умении ис-
полнителя осознанно постигать нотный текст, 
видеть в нем те детали, которые вложил в него 
композитор для передачи музыкального обра-
за и содержания произведения. Определив на-
правление дальнейшей работы учащегося, пе-
дагог тем самым позволял ученику проявить 
активность и самостоятельность в изучении 
произведения, самостоятельно осознать его 
художественную ценность.

–  сознательности и активности обучения 
(активизации творческих возможностей обуча- 
ющихся); 

–  звуковой наглядности; 
–  движения от внутреннего к внешне-

му, от художественного образа к техническим 
средствам его воплощения;

–  доступности; 
–  природосообразности; 
–  индивидуализации; 
–  сотрудничества. 
 Несмотря на то, что каждый из вышена- 

званных представителей русской фортепиан-
ной школы шел своей профессиональной до-
рогой, их методологические подходы к обуче-
нию пианиста во многом были схожи и носи-
ли развивающий характер, который педагог-
ученый в области профессионального музы- 
кального искусства Г.М. Цыпин определил как 
ведущий в подготовке музыканта-исполните- 
ля. На основании этого можно утверждать, что 
единодушие мастеров русской фортепианной 
школы характеризует фортепианную педаго-
гику как единую систему теории и практики 
преподавания и позволяет говорить о техноло-
гичности данного процесса.

Дидактические идеи корифеев школы ис-
полнительства основывались на едином пони-
мании главной задачи преподавателя по музы-
кальному инструменту, состоящей в том, что-
бы раскрыть перед учащимся всю значимость 
своей художественно-творческой деятельно-
сти как исполнителя и педагога, вытекающую 
из высокой поэтической роли музыки в общест- 
венной жизни, научить его работать над собой 
и над произведением. 

«В области музыкального исполнительст- 
ва, – говорил Л.В. Николаев, – учитель дол-
жен дать ученику основные общие положения, 
опираясь на которые последний сможет пой-
ти по своему художественному пути самостоя-
тельно, не нуждаясь в помощи» [5, с. 22]. В пе-
дагогических трудах Г.М. Цыпина тоже под-
черкивается важность «такой работы с матери-
алом, при которой с максимальной полнотой 
проявились бы самостоятельность, творче-
ская инициатива учащегося-исполнителя» [9, 
с. 144]. Суть данного принципа состоит в от- 
ходе от пассивных, механических способов 
обучения, в активизации мыслительной и по-
знавательной деятельности учащегося, его 
творческих возможностей. 

Мы определили данный принцип так, 
как это принято в общей педагогике: прин-
цип сознательности и активности обучения. 
Однако, учитывая специфику музыкально-ис- 
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ведения. Словесное объяснение всегда под-
креплялось профессиональным исполнением, 
что делало их требования к обучающемуся в 
отношении исполнения произведения более 
доступными.

Анализируя деятельность крупнейших 
представителей отечественной фортепианной 
школы, нетрудно заметить, что отправной точ-
кой обучения они видели художественное со-
держание произведения. Вместе с тем пере-
дача художественного содержания зависит 
от технической «оснащенности» исполните-
ля, его исполнительских знаний, умений и на-
выков. В связи с этим в педагогическом твор-
честве представителей русской фортепианной 
школы ясно прослеживался принцип движе-
ния от внутреннего к внешнему, устанавлива-
ющий взаимосвязь технических навыков и ху-
дожественного содержания. Понятие «техни-
ка», по их мнению, охватывает все стороны ис-
полнительства, а не является синонимом бег- 
лости пальцев. Г.Г. Нейгауз подчеркивал ди-
алектическую взаимосвязь работы над техни-
кой и работы над музыкально-поэтическим со-
держанием, что подтверждает необходимость 
реализации принципа движения от внутренне-
го к внешнему [4]. 

Знаменитый представитель отечествен-
ной фортепианной педагогики начала XX в. 
Л.В. Николаев говорил по этому поводу: 
«Спор о том, какая линия работы важнее – тех-
ническая или художественная, – нелеп. Толь-
ко соединение той и другой может привести 
к ценным результатам. Техническое мастерст- 
во – только средство, но средство необходи-
мое. Выявление художественных намерений 
есть цель, но она достигается лишь постоль-
ку, поскольку имеются для нее средства. Пер-
вое без второго бесцельно, второе без перво-
го неосуществимо. Конечно, понятие “техни-
ка” охватывает все стороны исполнительства, 
а не является “синонимом беглости”» [5, с. 24].

Сам Л.В. Николаев не обладал замет-
ной природной виртуозностью. Ему постоян-
но приходилось задумываться над двигатель-
ными проблемами, искать способы и приемы 
работы. Поэтому он всегда знал, как с име- 
ющимся минимумом музыкальных данных до-
стигнуть максимальных результатов. Вместе с 
тем, добиваясь отточености пианистических 
движений, Л.В. Николаев требовал от своих 
учеников предельной осмысленности звуча-
ний. Он не разделял бытовавшего в 1930-е гг. 
мнения о том, что ни к чему специально зани-
маться техническими проблемами, достаточно 
лишь исполнить произведение художествен-

Реализация педагогического процесса ма-
стерами русской фортепианной школы базиро-
валась на ряде других дидактических принци-
пов. Например, широко используемый в педа-
гогике принцип наглядности приобретал в их 
творчестве несколько другую окраску в силу 
специфики музыкальной деятельности, поэто-
му нам видится необходимым обозначить его 
как принцип звуковой наглядности. Специфи-
ка профессии музыканта-исполнителя такова, 
что требует ежедневных занятий на инстру-
менте. Исполнитель имеет дело не только с 
освоением знаний, но и с выработкой навыков. 

Реализуя принцип звуковой наглядности, 
мастера русской фортепианной школы исхо-
дили из предпочтения живого артистического 
показа сухому словесному объяснению. Все 
они были прекрасными концертирующими 
исполнителями и обладали, по свидетельст- 
ву учеников, поистине энциклопедическими 
знаниями. Звуковая наглядность педагогики 
русской фортепианной школы заключалась в 
умении исполнять произведение каждый раз 
с такой свежестью, как будто оно исполняет-
ся впервые, как бы рождать его заново с орга-
ническим ощущением музыки, художествен-
ной правды. А.Б. Гольденвейзеру не состав-
ляло труда знакомить своих учеников с раз-
личными толкованиями текста, вариантами 
исполнения того или иного произведения на 
основе звуковой наглядности. Таким образом, 
А.Б. Гольденвейзер приучал своих учеников к 
тщательному анализу произведения, который 
позволял увидеть в тексте то, что имеет значе-
ние для создания музыкального образа. Фун-
даментом воспитания художественных вкусов 
своих учеников А.Б. Гольденвейзер считал 
постоянные беседы об искусстве, творчест- 
ве композиторов, стилях и содержании му-
зыки, обмен мнениями в отношении того 
или иного исполнения и, конечно же, нагляд-
ность – живое, всегда очень колоритное ил- 
люстрирование.

Занимаясь с учениками на уроке, иллю-
стрируя свои требования относительно испол-
нения, всемирно известный музыкант и педа-
гог Г.Г. Нейгауз, например, каждый раз рас-
крывал новые и новые грани содержания, 
трактовки и исполнения произведения, тем са-
мым пробуждая у своих учеников все больший 
интерес [4].

Таким образом, принцип звуковой нагляд-
ности мастеров русской фортепианной школы 
заключался в постоянном использовании в их 
педагогической практике иллюстрирования, 
т.е. живого исполнения музыкального произ-
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заключается в изучении и учете всего ком-
плекса индивидуальных особенностей уча-
щихся, анализа системы сложившихся отно-
шений и тех многообразных условий, в кото-
рых происходит формирование личности. Не 
является исключением и музыкальная педа-
гогика. Принцип индивидуализации неодно-
кратно упоминался в исследованиях россий-
ских ученых (К.А. Кравченко, Е.Н. Федоро-
вич, Т.А. Хлудова, Г.М. Цыпин). Однако для 
фортепианной педагогики он особенно зна-
чим, т.к. инструментально-исполнительская 
подготовка носит индивидуальный характер.

Вопросы индивидуализации представи-
телями русской фортепианной школы связы-
вались в первую очередь с взаимоотношения- 
ми «учитель – ученик», куда входили учет пе-
дагогом индивидуальных особенностей ха-
рактера, уровня культуры, музыкальных воз-
можностей учащихся и поиск в связи с этим 
наилучших форм обучения. Являясь од-
ним из центральных дидактических принци-
пов, он позволяет воспитывать музыкантов с 
индивидуально-творческой манерой исполне-
ния и способствует повышению эффективно-
сти данного процесса.

Как отмечалось выше, педагогика выда-
ющихся представителей русской фортепиан-
ной школы носила гуманистический характер. 
Из этого проистекает один из наиболее значи-
мых принципов процесса инструментально-
исполнительской подготовки – принцип со-
трудничества. Данный принцип является 
производным от личностно ориентирован-
ной, гуманной педагогики, для которой ха-
рактерны уважение к личности обучающе-
гося, соучастие и поддержка в решении по-
ставленных задач, субъект-субъектное взаи-
модействие в учебно-воспитательном процес-
се. В педагогической деятельности Л.В. Ни-
колаева, К.Н. Игумнова, А.Б. Гольденвейзера, 
С.Е. Фейнберга и Г.Г. Нейгауза данный прин-
цип играл весьма значительную роль. 

Особую важность принцип сотрудничест- 
ва имеет в профессиональной подготовке со-
временного учителя музыки, т.к. способствует 
реализации компетентностного подхода к про-
фессиональному становлению специалиста. 
Несомненна тесная взаимосвязь данного прин-
ципа подготовки учителя музыки с развитием 
самостоятельности и активности обучающего-
ся, а также с индивидуализацией процесса его 
формирования как педагога-исполнителя.

Таким образом, можно констатировать, 
что уточненные и дополненные нами дидак-

но ясно, а техническое совершенство появит-
ся само, и условно делил самостоятельную ра-
боту на техническую и художественную. Вме-
сте с тем он всегда направлял изучение техни-
ческих элементов таким образом, чтобы они 
могли быть применены в художественном ис-
полнении.

Как известно, максимальная результатив-
ность обучения достигается в том случае, если 
при организации его процесса учитываются 
реальные возможности учащегося, уровень 
развития его познавательной сферы, создают-
ся условия, стимулирующие желание преодо-
леть трудность, пережить радость успеха, до-
стижения. Данный подход обусловлен в пе-
дагогике принципом доступности и тракту-
ется как использование в процессе обучения 
понятных, доступных в силу интеллектуаль-
ных и возрастных особенностей методов обу-
чения. В педагогическом творчестве всех ма-
стеров русской фортепианной школы значи-
тельная роль отводилась достижению доступ-
ности элементов фортепианной техники. Каж-
дый из них имел свою методику в данном на-
правлении, основанную на аналитической ра-
боте в поиске подходящих способов преодоле-
ния технических трудностей. 

В связи с этим надо отметить взаимо- 
связь данного принципа с принципом природо-
сообразности. Его корни уходят в педагоги-
ку XVI–XVII вв., где этот принцип был впер-
вые провозглашен и широко использовался 
Я.А. Коменским. В своей «Великой дидакти-
ке» он утверждал, что человек – это часть при-
роды и должен воспитываться согласно ее за-
конам. Данное утверждение Я.А. Коменско-
го привело нас к мысли о необходимости рас-
смотрения природосообразности как ведуще-
го принципа подготовки, связанного с уче-
том природных особенностей исполнителя и 
позволило говорить о необходимости реали-
зации данного принципа в процессе инстру-
ментальной подготовки будущего учителя му-
зыки. Данный принцип в педагогике масте-
ров русской фортепианной школы заключал-
ся в поиске удобных для исполнителя игро-
вых движений в связи с его индивидуальными, 
данными от природы физиологическими осо-
бенностями, позволяющими сделать наиболее 
эффективным процесс технического освоения 
произведения.

В современной педагогике широкое рас-
пространение получил принцип соответст- 
вия обучения индивидуальным особенностям 
обучаемых, или индивидуализации. Суть его 
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тические принципы русской фортепианной 
школы носят универсальный характер и мо-
гут служить базой профессиональной подго-
товки учителя музыки в вузе, т.к. способст- 
вуют трансляции наследия отечественных пе- 
дагогов-пианистов в практику подготовки 
школьного учителя музыки, направлены на 
развитие творческого потенциала будущего 
учителя, а значит, на выработку у него готов-
ности к инструментальному исполнительству 
как неотъемлемой части его профессиональ-
ной деятельности, трактуются на основе тес-
ного единства общей и музыкальной педаго-
гики. 
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