
Управление образованием: теория и практика / Education Management Review 
Том 13 (2023). №6 / Volume 13 (2023). Issue 6 

 

 
228 

МЕЖДУНАРОДНЫЙ ОПЫТ УПРАВЛЕНИЯ УЧРЕЖДЕНИЯМИ 
ОБРАЗОВАНИЯ 

 
Фортепиано как инструмент и партнер в процессе обучения исполнителей 

 
Чжан Цзядань 
Магистрант 
Российский государственный педагогический университет имени А.И.Герцена  
Москва, Россия 
1871525700@qq.com 

 0000-0000-0000-0000 
 
Поступила в редакцию 27.05.2023 
Принята 03.06.2023 
Опубликована 15.06.2023 
 

 10.25726/s7942-7576-8682-n 
 
Аннотация 
В рамках настоящей статьи автор поднимает проблему использования фортепиано как 

инструмента (концепция разделения), а также как партнера (концепция единства). Представляется 
необходимым начать с противостояния между этими двумя школами интерпретации, сначала поставив 
под сомнение позицию разделения; затем исследуя условия возможности создания единства с 
инструментом. Эти два исследования приведут к перекрестному выводу: абстракция не есть что-то вроде 
инструментализации интерпретации, скорее, это эффект перехода от игры к другим инструментам, а 
именно к инструментам студий звукозаписи, которые служат для записи звука и монтажа. Что касается 
единства инструмента и исполнителя, унаследованного от романтической пианистической культуры, то 
оно возможно только при условии некоторой доли анализа и дистанцирования – именно такой ценой в 
соответствии с общей концепцией фортепианной педагогики оно может быть эффективным. Этот 
двойной вывод затем заставляет переосмыслить место игры на музыкальном инструменте в реализации 
интерпретации. Таким образом, в рамках настоящей статьи подвергается сомнению диалог, который 
возникает между партитурой в том виде, в каком она читается, и жестом в том виде, в каком он 
воспроизводится, так же, как и функцию музыкального инструмента, лежащего в основе этого 
устройства. 
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Введение 
В настоящее время в фортепианной педагогике существует две диаметрально противоположных 

точки зрения: фортепиано воспринимается как инструмент и как партнер в процессе обучения. 
Некоторые педагоги (Беккерман, 2021) считают, что ученикам не нужно проводить слишком много 
времени за инструментом, отдавая предпочтение активному изучению партитур; другие (Королева, 2021) 
считают, что не стоит ограничивать по времени ежедневную игру на фортепиано. 

Здесь противостоят две крайние позиции, которые отводят фортепиано две разные позиции: 
роль инструмента и незаменимого и безграничного партнера. Одни педагоги учат, что инструмент 
следует держать на расстоянии вытянутой руки, потому что именно такой ценой исполнитель старается 
не ставить под угрозу анализ произведений, который в первую очередь должен быть сформирован 
чтением партитуры; другие, напротив, утверждают, что гармоничное соприкосновение тела музыканта 
со своим инструментом является непременным условием успешного исполнения – следовательно, 
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необходимо «объединиться» со своей клавиатурой и овладеть инструментом техническими ресурсами, 
необходимыми для этой задачи. 

Пара указанных противоположных отношений позволяют увидеть два полюса, между которыми 
разворачивается работа пианиста-исполнителя: чтение партитур и игра на музыкальном инструменте. 
Это не значит, что один пианист не играет на фортепиано, а заядлый клавишник не читает свои 
партитуры. Но у одного отношение к работе возникает и формируется в результате отделения от 
инструмента; у другого, напротив, оно обусловлено слиянием тела музыканта с клавиатурой. В этой 
связи в фортепианной педагогике возникает дилемма – что первично для обучающегося.  

Ряд педагогов (Ульянова, 2019) полагает, что секрет игры на фортепиано частично заключается 
в том, как можно отделить себя от инструмента. Многие пианисты слышат свое исполнение в записи и 
осознают, что это звучит не так, как они надеялись или даже представляли. Иногда требуется подобное 
отступление, чтобы понять, что учащийся сбивает темп, искажает фразу, неправильно играет 
гармоническую последовательность или упустил контраст оттенков. Этот болезненный опыт говорит о 
том, что тело обманчиво. Дело в том, что, занятый инструментом обучающийся вовлечен в движение, 
которое не совсем совпадает с движением музыки. Обусловленный механикой, исполнитель оживляется 
мышечным напряжением, которое накладывается на звуковые события (в данном случае изгиб, который 
подготавливает атаку следующего аккорда, предвосхищает качество тембра и заселяет пространство 
тишины). Тогда вся проблема в том, что ухо не выполняет свою роль «стража». Физическая нагрузка, 
выполняемая инструментом, такова, что мышечное восприятие загрязняет слух до такой степени, что 
пианист больше не слышит звук, кроме искаженного ощущениями тела (Юрова, 2011). 

Чтобы правильно понять произведение, лучше прочитать его, чем играть на пианино. Отдельно 
от инструмента музыкант закладывает музыкальный порядок, не рискуя загрязнить свой слух 
разнообразием ощущений. Он воспринимает абстрактную и постоянную часть этого – то, что называется 
функциональной целостностью, органическим целым или даже целостной архитектурой. Другими 
словами – то, что схватывается до создания звука, до того, как кто-то начинает играть на инструменте, в 
этом абстрактном восприятии, когда звуки воспринимаются как порожденные ими самими, 
упорядоченные, какими они являются, с помощью формы, которая их объединяет (Абакарова, 2016). 
Таким образом, можно было бы достичь того, что в произведении является выразимым и 
последовательным: не звука, который слишком материален и слишком специфичен, а порядка, который 
управляет его сочленениями. 

 
Материалы и методы исследования 

Абстрагирование от клавиатуры инструмента для обучающегося – это непосредственный 
коррелят воображаемого жеста, смычок виолончелиста и педальная доска органиста имеют своим 
первым достоинством быть жестами, отличными от жестов фортепиано. Фортепианная педагогика 
настаивает на этой необходимости чувствовать, что это играют не пальцы учащегося. Эти жесты ног и 
рук являются жестами воспроизведения, и функция этих образов – образов виолончели и органа – 
заключается не в вызове определенных звуков или даже определенных техник создания звука, а, прежде 
всего, в «деинструментализации» фортепиано. Рука или нога двигаются, но это не для того, чтобы 
приводить в действие нижний кронштейн или вибрировать струну, а только для того, чтобы 
перемещаться по свободно расшифровываемым сочленениям произведения. Ощущение, которое 
вызывает у обучающегося волнение, – это, строго говоря, не инструментальное ощущение, а поиск 
контрапунктической остроты, и жест, исходящий от его руки или ноги, абстрагируется от технических 
ограничений, как музыка от ее условной толщины. Отказ от напряженной деятельности рук, 
освобождение себя от какой-либо инструментальной интенциональности (и это тем более лучше, если 
педагог помогает учащемуся примерно имитировать жесты, вызываемые другими инструментами, кроме 
его собственного), было бы условием доступа к звуковому порядку (Пермякова, 2018). 

Указанные жесты проявляются чаще, чем учащиеся себе представляют: первый – это 
«тенденция», второй следует «связать», чтобы предотвратить; в обоих случаях они являются 
нерасчетным следствием музыкальной мысли в действии, свидетельством участия тела в действии по 
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результату чтения партитур. Это означает, что подход «разделения» менее структуралистский, чем 
кажется на первый взгляд: деинструментализируя свое отношение к музыкальному произведению, он не 
запрещает участие тела. Фортепиано в данном случае действительно является инструментом, поскольку 
он напрягает тело, которое нужно держать на расстоянии, а не физическое ощущение музыки. Напротив, 
при чтении партитур обнаруживается возможность музыкального жеста, который может перейти в 
форму, послужить аналитическим усилиям, которые предполагает его чтение, и это тем более 
эффективно, что он не занят его реализацией. Иными словами, жест воспроизведения, который в своем 
движении вступает в диалог с тем, что он воспринимает в форме, который связывает тело с 
прослушиванием еще до того, как возникнет необходимость привести его в движение, чтобы оно 
издавало звуки. Таким образом, дистанционное управление инструментом приближает к партитуре. 
Расставаясь с клавиатурой, музыкант высвобождает в ней схему движения, непосредственно связанную 
с музыкальной формой и более тесно связанную с ее структурой (Латышова, 2014). 

В связи с этим педагогам по классу фортепиано приходится решать следующий вопрос: как 
сыграть на пианино эту интимность, завоеванную формальной структурой? Обманчивая толщина 
жестов, к которым принуждает инструмент, уменьшится в три раза: за счет фортепиано, которое будет 
выбрано как можно более податливым; положением тела, которому будет запрещено любое 
искусственное движение; студией звукозаписи, наконец, где выстраивается временная схема, 
предотвращающая утечку звуков, идей и позволяющая за счет повторений и разложений сохранить 
контроль над формальными структурами музыки (Ануфриев, 2022). 

Чтобы жесты как можно меньше паразитировали на музыкальной структуре, обучающемуся 
необходимо играть против него, выходить за пределы его клавиатуры и не позволять 
механизированному расстоянию, отделяющему гриф от струны, навязывать свои «посреднические 
услуги». Необходимо приблизить молотки к струнам для немедленной атаки, чтобы прикосновение и его 
физическое напряжение не отвлекали от намерений, приобретенных при игре. В связи с этим некоторые 
педагоги намеренно уменьшают диапазон разгибания и разгибания локтя, что исключает все ненужные 
движения рук и плеч. Для этого выбирается соответствующий репертуар – тот, который не требует, 
чтобы руки были широко разведены: Бах, Моцарт, или предшественники Баха. Сидя очень низко, пианист 
разводит руки в стороны. Мало того, что локоть согнут и, следовательно, заблокирован, но плечо и 
верхняя часть тела лишь с трудом входят в сочленение грифа. Атака прижимает клавиатуру как можно 
ближе и избавляет движение от любого лишнего телесного вмешательства. Таким образом, 
инструментальный жест пытается совпадать с жестом чтения. Когда рука сопротивляется этой 
закономерности, ее движениям будет руководить другой жест, например, когда исполнитель играет тему 
фуги, а его левая, свободная рука осуществляет власть дирижера (Попова, 2017). 

С помощью техник редактирования музыкант может представить музыкальный континуум как 
пространственную фигуру, в которой он может свободно перемещаться вперед и назад, прогрессируя 
или возвращаясь вверх по течению. За счет этого исполнитель освобождается от линейной временности 
исполнения, скованной ходом событий. Все, что построено таким образом, свидетельствует о обратной 
связи, которую мысль могла произвести с собой. Она больше не является направленной и смотрит на 
время, прошедшее с момента, когда происходит выяснение формальных артикуляций. Уединение 
исполнителя в студии звукозаписи отвлекает музыкальное понимание от капризов времени и меняет 
отношение к работе. Реконструированное время музыкальной формы – это не время концертных залов: 
оно предполагает не ритуальную сцену, а гораздо больше внутренний театр, не Колизей, куда 
приглашают всех вне себя, а внутренний зал. Таким образом, пианист отдаляется от своей аудитории, 
чтобы лучше сблизиться с ней, и если место исполнения теперь отличается от места прослушивания, 
пианист и слушатели объединяются вокруг одного: та близость, при которой мысль может позволить 
вызвать себя, даже если непосредственный контакт на концерте предполагал, что она будет отстранена 
от него. Тогда игра пианиста на клавиатуре – это не более чем деталь устройства, превосходящего его 
(Рзаева, 2019). 
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Результаты и обсуждение 
Возможно, в этом и заключается ограниченность концепции разделения: отстранение 

исполнителя от клавиатуры, как и его недоверие к любым пианистическим вложениям, возможны только 
при условии, что они будут реализованы с помощью других методов, а именно с помощью звукового 
захвата и монтажа записи. Фортепиано не используется до тех пор, пока оно не будет дополнено другими 
инструментами для создания звука (звукоснимателями, микшером и т. д.). Из этого не следует делать 
вывод, что методы записи в точности заменяют те, с помощью которых обучающиеся играют на 
фортепиано, поскольку их конечный результат нельзя путать с результатом концерта. Но в данном 
случае важно подчеркнуть, что они оказывают опосредующее действие и, следовательно, выделяют, 
точно так же, как игра на музыкальном инструменте является посредничеством между чтением 
произведения и его исполнением. Дело в том, что ни звукосниматели, ни монтажный стол не обладают 
тем нейтралитетом: их тоже следует рассматривать как толщу разнообразия, зажатую между 
абстракцией знаков (партитурой) и их слышимой актуализацией. Здесь следует расширить эти 
соображения технического анализа: запись – это не просто упражнение в абстракции, метод, с помощью 
которого исполнитель избавляется от эмпирических, следовательно, хрупких условий исполнения на 
инструменте. Некоторые пытаются найти в этом способ отвлечь музыкальное мышление от капризов 
времени, предложить музыке трансцендентную позицию, которая, наконец, позволила бы коснуться ее 
структуры, исключить из нее чувствительных паразитов и расчистить путь, ведущий от мысли к 
творчеству. Но, отрываясь от времени и пространства, от линейности игры на инструменте и от 
естественной акустической проекции инструмента в комнате, запись не освобождается от всякой 
эмпирики. Его формирование обусловлено как выбором, так и компромиссами, и рассматривается в 
перспективе желаниями и навыками педагога, художественного руководителя и самого пианиста 
(Климай, 2021). 

Таким образом, теория «разделения» позволяет освободиться от некоторых технических 
ограничений, присущих концертному залу. Но за счет этого увеличиваются технические параметры 
реализации звука: обстоятельства игры, с помощью которой создается интерпретация, просто 
перемещаются, а проблема инструментального посредничества так и не остается разрешенной в своем 
поэтическом измерении.  

Рассматривая концепцию единения, можно отметить, что ее ключевая идея состоит в том, чтобы 
стать единым целым с инструментом и перестать держать пианино перед собой как инертную вещь, на 
которую нужно нападать. В данном случае можно вспомнить знаменитую «позицию Шопена», 
представленную на рисунке 1. 

 

 
Рисунок 1. Позиция Шопена 

 
Позиция Шопена изначально основана на эмпиризме руки, адаптированном к материальной 

структуре инструмента. Шопен писал: «чтобы научиться играть на пианино, было испробовано много 
ненужных и утомительных занятий, которые не имеют ничего общего с изучением этого инструмента. 
Мы больше не умеем играть настоящую музыку – и трудности, с которыми мы сталкиваемся, – это не 
трудности хорошей музыки, музыки великих мастеров. Это абстрактная сложность, новый вид 
акробатики» (Давыдова, 2014). 



Управление образованием: теория и практика / Education Management Review 
Том 13 (2023). №6 / Volume 13 (2023). Issue 6 

 

 
232 

Позиция Шопена не является правилом, которым пианист должен пропитывать свое тело с 
помощью упражнений. Это ощущается по морфологическим признакам: пианист кладет руку на 
клавиатуру и обнаруживает, что клавиши являются гармоничным продолжением его пальцев: 
«Невозможно в достаточной степени восхищаться гением, который руководил созданием клавиатуры, 
что так хорошо соотносится с формой руки. Есть ли что-нибудь более изобретательное, чем высокие 
клавиши, предназначенные для длинных пальцев, которые так превосходно служат точками опоры?» 
(Серегина, 2022). 

Три центральных пальца, самые длинные, лежат на трех черных клавишах, в то время как 
внешние пальцы (большой и пятый), более короткие, лежат на белых клавишах. Не нужно напрягать 
свод руки, он располагается естественно, и именно при этом условии он обретает гибкость. Такая 
архитектура руки также позволяет лучше почувствовать, что она входит в руку; ослабление ее свода 
освобождает лучезапястный сустав, что не останется без последствий для произнесения фраз и 
ощущения вовлеченности тела в клавиатуру. Рука становится упругой точкой контакта между 
инструментом и телом. Таким образом, тело пианиста никогда не будет казаться оторванным от 
клавиатуры, а динамика его движения будет совпадать с его действием на механику инструмента. 

Существует и позиция, которая называется «положением пяти пальцев»: пять пальцев 
расположены на белых клавишах. Это положение также придает силе руке. В так называемой 
«классической» позиции средний палец был самым закругленным пальцем (поскольку он самый 
длинный, его нужно сгибать больше, чем другие, чтобы он совпадал с белыми клавишами). Его ловкость 
была достигнута ценой владения клавишами. В «позиции Шопена» он, напротив, становится 
центральной точкой опоры. Поставленный на черную клавишу, он восстанавливает свое естественное 
удлинение и может прилипать к клавиатуре подушечкой своей первой фаланги. Эта сила сцепления 
позволяет обеспечить баланс нагрузок, а вес руки распределяется без угрозы плавности движений 
исполнителя. На этом основании можно говорить о том, что с помощью «опыта», а не «упражнений» 
раскрывается основа гармоничной встречи тела музыканта и его инструмента. Но это все еще только 
исходное положение, основное и идеальное состояние фортепианных ощущений. Когда дело доходит 
до исполнения произведений, процесс немного усложняется (Емельянова, 2017). 

Таким образом, пианистический жест не сводится ни к фигуре его движения, ни к сумме его 
различных положений. Если обучающийся хочет понять его динамику и, таким образом, реализовать ее 
в наилучших возможных условиях, он должен испытать, как эти позиции разворачиваются во времени, а 
не просто сопоставлять их друг с другом. Жест при игре на инструменте – это не рисование 
обязательного курса, а упражнение в игре ощущений, которая разворачивается во времени и, таким 
образом, уравновешивает их соответствующие силы. Поскольку жест никогда не проявляется в 
прозрачности его причин, а только в опыте его действий, необходимо тщательно изучить его до 
мельчайших деталей и изобрести науку о промежуточных стадиях, которая сделает возможным его 
развитие. И когда, наконец, обнаружится, что все, кажется, налаживается, что тело, кажется, 
естественным образом расширяется за счет клавиатуры и что оно позволяет музыке свободно говорить, 
исполнителю необходимо продолжать быть «умным», а не быть верным тому, что, по его мнению, у него 
слишком хорошо получается. Таким образом, чтобы быть единым целым с инструментом, у него нет 
другого выхода, кроме как стать тактиком чувствительного. Это значит, что «создание тела» не 
обходится без некоторых разумных корректировок (Веретенникова, 2014). 

Игра на фортепиано не является ни исполнением, ни творчеством: она требует слишком много 
изобретений, чтобы быть просто воспроизведением письменных и расшифрованных знаков даже на 
партитуре; но исполнитель оказывается слишком привязан к точности чтения, чтобы его инициатива 
имела первоначальную ценность. Ни в коем случае ни прочитанный знак, ни жест, испытанный на 
инструменте, не могут занимать в нем причинного положения: из знака не вытекает никакого 
определения жеста, из жеста не навязывается никакого содержательного смысла. И, несмотря на то, что 
эти взаимные определения оказались безуспешными, педагогу следует это поддерживать: правильный 
жест только при условии, что обучающийся умеет хорошо читать (все признаки: гармонии, значения 
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длительности, нюансы, ударение, педаль), и вдумчивое чтение возможно только в том случае, если 
исполнитель умеет правильно читать. 

 
Заключение 

Таким образом, музыкальная интерпретация учит, что музыкальная герменевтика никогда не 
бывает далека от изобретений тела, что знак (нюанс, атака, педаль) никогда не бывает более значимым, 
чем когда тело музыканта задается вопросом о действии на инструменте, которое могло бы сойтись с 
его собственным. чтение. Она также учит нас тому, что идеи, к которым произведения призывают нашу 
мысль, никогда не бывают безразличны к ощущениям, возникающим перед инструментом. 
Интеллектуальное чтение и конкретный физический труд – это не два конкурирующих и разрозненных 
момента в восприятии произведений, а две стороны одного и того же эстетического отношения. Более 
того, музыкальная интерпретация учит тому, что мысль, которая переходит в действие, – это не 
высказывание, предшествующее игре, которое было бы перед жестами и вдали от клавиатуры. Эта 
мысль – не спекулятивная структура, продолжением или следствием которой были бы жесты на 
инструменте, а мысль, которая разделяет с ними одно и то же движение. И наоборот, игра – ничто, если 
вдумчивое чтение не ставит под сомнение ее возможности и не стимулирует их. Следовательно, можно 
пересмотреть то место, которое инструмент занимает в мышлении, направленном на работу 
исполнителя. На этом основании сделан вывод: игра на фортепиано в педагогике может иметь несколько 
значений:  

– присвоить навязанную структуру – механику, геометрию – для свободного перемещения 
по ней; 

– заставить эту структуру играть, выйти за рамки очевидностей, которые она навязывает, 
найти в ней то, что сначала считалось невозможным; 

– интерпретировать инструмент под влиянием произведения, а не просто 
интерпретировать произведение под влиянием фортепиано. 
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Abstract 
Within the framework of this article, the author raises the problem of using the piano as an instrument 

(the concept of separation), as well as as a partner (the concept of unity). It seems necessary to begin with a 
confrontation between these two schools of interpretation, first questioning the position of separation; then 
exploring the conditions for the possibility of creating unity with the instrument. These two studies will lead to a 
cross-conclusion: abstraction is not something like the instrumentalization of interpretation, rather, it is the effect 
of the transition from the game to other instruments, namely to the instruments of recording studios, which serve 
for sound recording and editing. As for the unity of the instrument and the performer inherited from the romantic 
piano culture, it is possible only if there is a certain amount of analysis and distancing – it is at this price, in 
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accordance with the general concept of piano pedagogy, that it can be effective. This double conclusion then 
forces us to rethink the place of playing a musical instrument in the implementation of interpretation. Thus, within 
the framework of this article, the dialogue that arises between the score in the form in which it is read and the 
gesture in the form in which it is reproduced, as well as the function of the musical instrument underlying this 
device, is questioned. 
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