
 1 

ПРИНЦИПЫ ФОРТЕПИАННОЙ ПЕДАГОГИКИ В.И. СЛОНИМА 

 

Виссарион Исаакович Слоним – замечательный пианист и педагог, много 

сделавший для развития музыкальной культуры нашей страны. Он известен как 

интересный интерпретатор разнообразного пианистического репертуара и 

талантливый педагог, создавший методически обоснованную систему преподавания 

фортепианной игры. 

В.И. Слоним является воспитанником и последователем традиций 

ленинградской фортепианной школы. Он учился у О.К. Калантаровой, одного из 

известных педагогов Ленинградской консерватории, многолетнего ассистента и 

ближайшей помощницы А.И. Есиповой. 

Концепционность исполнения, драматургическое единство замысла его 

исполнения, масштабность мышления, ясное ощущение формы сочинения, высокая 

культура ритма, умелое распределение динамики и использование регистровых 

красок, свободное владение фортепианным репертуаром, всесторонняя эрудиция, 

склонность к анализу, отличная память – все эти качества В.И. Слонима заслужили 

высокую оценку Я. Флиэра [19], Д.Д. Шостаковича [20] и др. 

 «Педагогическое искусство В.И. Слонима отличают высокие творческие и 

профессиональные основы школы, тонкость понимания индивидуальности 

студентов, оригинальность замысла – все это характеризует его как большого 

мастера» –  отмечает И.Я. Зак [12]. 

В.И. Слонимом разработана стройная система воспитания всесторонне 

развитого музыканта, обладающего знанием основных законов исполнительского 

искусства. 

В.И. Слоним чётко формулирует свои педагогические принципы: 

«Гражданская направленность воспитания и содержательность исполнения, 

воспитание понимания социальной роли исполнителя как посредника между 

композитором и слушателем. Точность передачи авторского текста, как одно из 

непременных условий правильного раскрытия исполняемого произведения, 

психологическая насыщенность и правдивость, искренняя увлеченность и 

убедительность, всесторонний углубленный анализ как важнейший путь к 

интерпретации. Прохождение максимального количества стилей и жанров, 
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интонационно-речевая выразительность, психическая и физическая свобода, звуковая 

культура, техническая отточенность (работа над виртуозностью), всестороннее 

гражданское, культурное и личностное развитие» (из беседы с автором в сентябре 

1980 г.)  

Педагогическая методика В.И. Слонима отличается строгой 

последовательностью, рассчитанной на постепенное освоение молодым музыкантом 

основ исполнительского искусства. Прежде всего, знакомясь со взглядами учеников 

на избранную профессию, В.И. Слоним объясняет им цели и задачи музыканта -

исполнителя.  

Разделяя точку зрения передовых российских педагогов на высокую этическую 

и эстетическую миссию исполнителя, В.И. Слоним подчеркивает большую 

ответственность музыканта-исполнителя перед композитором, мысли которого он 

должен передать с возможно большей полнотой, перед слушателем, которого он 

должен приобщить к большому искусству.  

Как и драматический актер, музыкант-исполнитель должен обладать 

способностью вживаться в произведение, делая его близким для себя и понятным для 

слушателя, при этом индивидуальность, фантазия, вкус исполнителя определяют 

множественность исполнительских решений.  

Каждое значительное произведение, подчеркивает В.И. Слоним, живет 

намного дольше, чем композитор и исполнитель, дольше, чем целые поколения, и 

поэтому в каждую следующую эпоху оно получает новую жизнь. Каждое поколение, 

обогащенное новым историческим опытом, понимает и раскрывает великие 

произведения по­своему, внося изменения, уточнения в их трактовку.  

Изучение исторической эпохи, в которую жил автор, особенностей её 

стилистики, глубокое знание других сочинений необходимы для исполнителя, 

желающего подняться до понимания авторской мысли, образного содержания его 

творчества. 

В соответствии с убеждениями передовых советских педагогов, В.И. Слоним 

считает, что главным источником изучения произведения является авторский текст. 

Истинный музыкант – исполнитель должен обладать умением восстанавливать 

по деталям авторской записи живое звучание произведения в своей индивидуальной 

трактовке. 
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«Нотная запись является с трудом найденной и закрепленной системой, 

которая весьма точно выражает авторскую волю, оставляя возможность для 

множественности вариантов исполнительских решений» [из лекции В.И. Слонима об 

интерпретации музыкальных произведений (Новосибирск, сентябрь 1982 г.)]. 

В ней достаточно ясно сформулированы законы мелодического развития, 

ритмики, динамики, фразировки. Словесные авторские указания, а также указания 

штрихов и артикуляции ещё более уточняют нотную запись. 

«Чем интереснее и глубже талант исполнителя, – считает В.И. Слоним, – тем 

более он сможет увидеть и понять в авторской записи, и тем выше общественная 

ценность его исполнения» [там же]. 

Умение расшифровывать все детали авторской записи требует не только 

развитой музыкальной интуиции, но и знания закономерностей музыки, как языка, 

исполненного особой выразительности.  

Постепенное овладение закономерностями музыкального языка требует 

глубокого изучения музыкальной литературы, большого исполнительского и 

педагогического опыта.  

В.И. Слоним предупреждает, что понятие о закономерностях в музыке весьма 

относительно, каждое правило имеет множество исключений и не должно 

превращаться в догму.  

В овладении интонационным смыслом музыкального языка В.И. Слоним 

последовательно раскрывает перед учениками следующие проблемы: мелодическое 

интонирование, особенности работы над полифонией, проблема исполнения на 

фортепиано клавирной музыки, работа над техникой, проблемы стиля и репертуара.  

 

О мелодическом интонировании  

Одной из важнейших проблем пианистического искусства В.И. Слоним 

считает овладение выразительной мелодической интонацией. 

Последователь традиций школы Есиповой, В.И. Слоним воспитывает культуру 

певучего, выразительного исполнения на фортепиано.  

Приобщение к школам Ф.М. Блуменфельда и К.Н. Игумнова, изучение трудов 

И.А. Браудо и Б.В. Асафьева, знакомство с искусством великих мастеров в 

концертах, граммзаписях, а также собственный исполнительский и педагогический 
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опыт помогли В.И. Слониму составить свои представления об основных 

особенностях фортепианного исполнения.  

Проблема выразительной певучей музыкальной речи давно привлекала 

внимание русских музыкантов. Усвоение народно-песенных интонаций Глинкой, 

поиски правдивых речевых интонаций Даргомыжским и Мусоргским, психологизм и 

напряженность музыки Чайковского, Рахманинова, Глазунова не могли не отразиться 

на исполнительском искусстве.  

Много внимания этой проблеме уделял Ф.М. Блуменфельд, который считал, 

«певучести исполнения на фортепиано можно достичь, если развить в себе 

переживание вокальной («весомой», по терминологии Б.В Асафьева) напряженности 

и упругости мелодических интервалов, причем одновременно со слуховым он 

развивал у учеников и мускульное ощущение различной степени их напряженности 

[3, с. 26]. 

Своеобразное представление о способах формирования пластичной 

мелодической линии было у К.Н. Игумнова. Правдивость речевых интонаций его 

исполнения заключалась, прежде всего, в умении найти «выделяющиеся 

интонационные точки» в связной музыкальной речи. Он воспитывал в учениках 

«горизонтальное мышление», умение рассматривать каждую интонацию и 

гармоническое звучание как часть целого, в общей связи, не смакуя частностей. [14, 

с.157]. 

А.Б. Гольденвейзер кратко сформулировал основной закон мелодической 

интонации следующим образом: «Промежуток между звуками как раз определяет все 

течение ритмически-динамического процесса, из которого и слагается музыкальное 

произведение» [10, c. 52]. 

С теоретическим обоснованием проблемы музыкальной интонации впервые в 

советском музыковедении выступил Б.В. Асафьев. Сам термин «интонирование» был 

предложен им в двадцатые годы. В 1942-43 годах в своем капитальном труде 

«Музыкальная форма как процесс. Книга II. Интонация» Б.В. Асафьев дает широкое 

толкование термина «интонация», считая ее сущностью музыкальных явлений, 

связывая её с особенностями мелодии, гармонии, ритма, тембра. [2, c. 236, 237, 270]. 

Еще в середине ХХ в. термин «мелодическое интонирование» широко не 

применялся. Сейчас он стал общепринятым, и В.И. Слониму, наряду с другими 
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музыкантами, в значительной мере принадлежит заслуга его внедрения в 

музыкальный обиход тех вузов, где он работал.  

Сущность обобщений В.И. Слонима в области мелодического интонирования 

состоит в следующем. Выразительность исполнения связана с решением ряда 

проблем: 1) интонирования и интервалики, 2) мотивного строения мелодии, 3) 

штриховой культуры, 4) микродинамики.  

 

Интонирование и интервалика  

Характеризуя музыку как искусство интонирования, Б.В. Асафьев считает, что 

мелодия есть, в сущности, выявление интервалов [2, с. 169]. 

Эта мысль Б.В. Асафьева преломляется в педагогической методике В.И. 

Слонима следующим образом. Объясняя ученикам, что любая мелодическая линия – 

это не просто чередование звуков различной высоты, но и того, что находится между 

ними – интервалов, он обращает их внимание, прежде всего, на две особенности 

механики фортепиано.  

Во-первых, звук фортепиано не обладает большой протяженностью и быстро 

гаснет, во-вторых, исполнение на фортепиано любого интервала в пределах октавы 

при обычном растяжении средней руки одинаково нетрудно, поэтому напряжение 

мелодического движения для пианиста практически менее ощутимо, чем для любого 

инструменталиста и особенно вокалиста. 

Для того, чтобы физически ощутить разницу исполнения больших и малых 

интервалов, В.И. Слоним предлагает ученику пропеть первый такт двухголосной 

инвенции Баха фа мажор: 

Различные усилия, возникающие в голосовых связках при исполнении 

больших или меньших интервалов он предлагает ощутить при игре на фортепиано 

как усилия, меньшие при исполнении тесных интервалов и большие при исполнении 

широких. В.И. Слоним формулирует основное правило выразительного 

интонирования мелодии: «Чем шире интервал, тем больше времени и напряжения 

требует его преодоление». Ощущение мелодического рисунка должно 

присутствовать не только в сознании, но и в движениях руки. При работе над 

мелодией одновременно со слуховым ощущением должно формироваться и 

мускульное.  
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Познакомив учеников с основным правилом мелодического интонирования, 

В.И. Слоним рассматривает особые случаи как исключения из правила:  

1) Представление о величине интервала и степени его напряженности – 

понятие не абсолютное, а относительное. Например, в приведенном примере из 

этюда Шопена (ор. 10, № 4) терция, вообще небольшой интервал, воспринимается 

как выходящий за рамки обычных (Пример 1):  

 

 

2) Прима – самый узкий интервал, однако его выразительность часто требует 

не меньшей напряженности, чем интонирование широких интервалов, как например, 

в теме из второй части сонаты Моцарта К. 475 (Пример 2): 

 

 

3) Хроматизм и альтерации. Хроматизмы – последовательность малых секунд – 

звучат напряженно в связи с их вводнотоновостью. Альтерации должны быть 

показаны, как «чужие звуки», звуки другой тональности.  

4) Задержание – разрешение. Задержание всегда как бы чуточку удлиняется, 

разрешение – оттягивается (Пример 3; «Сладкая греза» Чайковского). 
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5) Поворотная точка мелодического движения. Мелодическая линия не 

движется, как правило, только вниз или только вверх, ее рисунок извилист 

.Поворотные точки мелодического движения должны быть хорошо опеты.  

6) Ход на большой интервал вверх сам по себе дает большую яркость верхнего 

звука, которую необходимо смягчить, если это не возглас (см. Пример 1). 

7) Степень выразительности хода различна, в зависимости от того, попадает ли 

он со слабой доли на сильную или с сильной на слабую. 

Рассматривая интервалы как показатели интонационного напряжения, 

Б.В.Асафьев считает их точным измерителем эмоционально-смыслового качества 

интонации [2]. По-своему преломляя эту мысль в практике фортепианного 

исполнительства, В.И. Слоним дает ученикам следующее интонационное 

определение интервала: «В музыкальной речи интервал – количественный показатель 

интонации, интонация же является качественным содержанием интервала».  

Он подчеркивает, что смысловое значение интонации, помимо величины 

интервала, тесно связано не только с особенностями лада, тональности, но и с 

гармонией и ритмом. Любые изменения гармонии, функциональные тяготения, 

отклонения и модуляции являются показателем тончайших эмоционально-

смысловых изменений интонации.  

Работа над интонацией в практике фортепианного исполнительства включает и 

работу над ритмом, связанную с освоением артикуляционных закономерностей.  

 

Артикуляция 

Важнейшее значение для интонационного восприятия мелодии имеет освоение 

особенностей артикуляции.  

В своем исследовании «Артикуляция» И.А. Браудо дает её определение в 

широком и более узком значении.  

Процесс внутри звучащей ноты (вибрация, филировка, динамика) он 

определяет как произношение в широком смысле слова, добавляя, что звуку 

фортепиано присуще свойство звучания-процесса ,который должен учитывать 

пианист.  

В узком значении артикуляцией, или произнесением И.А. Браудо называет 

переход от одной звучащей части ноты к другой.  
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В.И. Слоним широко использует в педагогической практике теоретическое 

открытие И.А. Браудо о различительных функциях артикуляции, которые могут быть 

достигнуты взаимообратными приемами.  

Одно из основных положений И.А. Браудо заключается в обосновании им 

прямых и обращенных приемов артикуляции и цезур.  

И.А. Браудо предлагает следующие четыре основные формулы прямых и 

обращенных приемов артикуляции и цезур [№ 7, стр. 103, 104, 107, 110, 114] (Пример 

4). 

 

 

В Примере 4 даны формулы артикуляции простейших мотивов: I – прямой 

прием ямбического мотива; II – его обращенный прием; III – прямой прием 

хореического мотива; IV – его обращенный прием; V – прямой прием трехчленного 

мотива, VI – его обращенный прием. 

Основным приемом ямбического мотива И.А. Браудо считает разделение 

опорного звука и предшествующего ему затактного. В.И. Слоним предлагает 

стаккатирование затактного звука и небольшую оттяжку опорного звука, как в теме 

фуги Баха № 9 (ХТК, II том), где мотив приобретает решительный, мужественный 

характер. Этому способствует упругое движение запястья вверх, затем вниз (Пример 

5). 

 

 

В обращенном приеме ямбический мотив звучит несколько ослабленно и 

смягченно. 
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В этом случае В.И. Слоним советует мягко подчеркнуть затактный звук при 

помощи рессорного движения кисти вниз и слегка маркировать сильную долю.  

Основным приемом произношения хорея И.А. Браудо предлагает считать 

связывание опорного звука со слабым окончанием. При этом опорный звук обладает 

большей протяженностью и силой, чем хореическое окончание (Пример 6).  

 

 

В Примере 6 хореические лигованные мотивы имеют смысл интонации вздоха, 

типичной для Моцарта. В.И. Слоним в подобных случаях рекомендует мягкое 

рессорное движение кисти и запястья вниз на, первую ноту мотива и вверх на 

вторую. Эти движения помогают рассчитать степень нагрузки на первый весомый и 

второй, более смягченный, звук. При обращенном приеме хореический мотив может 

приобретать более мужественный характер благодаря расчленению звуков цезурой и 

некоторому их подчеркиванию, как в теме фуги И.-С. Баха № 22, ХТК, II  том 

(Пример 7). 

 

 

Пpи основном приеме произношения трехчленного мотива И.А.Браудо 

предлагает основные приемы ямба и хорея (Пример 4, III), при обращенных – их 

обращенные приемы (Пример 4, IV).  
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В Примере 8 точное выполнение артикуляции трехчлена в трактовке В.И. 

Слонима помогает передать жанровый характер музыки Гайдна, ее простодушное 

веселье; в Примере 9 рельефное выполнение изысканных штрихов служит передаче 

изящества, воздушности, характерных для Моцарта (обращенный прием трехчлена). 

Здесь тоже ощутимо жанровое начало, но танцевальность более светского, 

утонченного характера.  

Цезура может разделять две мысли, давать возможность смены дыхания 

(межмотивная цезура: Пример 10, А). Внутримотивная цезура может быть исполнена 

движения и устремленности, быть весьма динамичным моментом мелодии (Пример 

10, В). 

В Примере 10 межмотивные цезуры (А) чередуются с внутримотивными (В). 

Напряженность и устремленность этих цезур в трактовке В.И. Слонима помогают 

выявить характер противоборства, свойственный теме вариаций, ее ораторский 

пафос. 

 

 

Обращенный прием цезуры, в отличие от межмотивной цезуры, И.А. Браудо 

именует межмотивной лигой (Пример 11).  
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Здесь межмотивные лиги в фрагменте из сонаты Моцарта ре мажор для двух 

фортепиано передают распевный характер мелодии, напряженность интонации при 

переходе от одного мотива к другому.  

В.И. Слоним считает, что способность анализировать особенности 

произнесения мелодии, осознание артикуляционных закономерностей является 

основой для овладения приемами музыкального синтаксиса.  

Особенности артикуляции, по мнению В.И. Слонима, во многом определяются 

мотивным строением мелодии.  

 

Мотивное строение мелодии и штриховая культура исполнения на фортепиано  

Мотив – мельчайшая клетка музыкальной ткани по горизонтали. Ясное 

представление о мотивном строении, по мысли В.И. Слонима, необходимо для 

исполнения любой мелодической последовательности, любого пассажа.  

Несмотря на кажущуюся точность определения мотива, осознание его границ 

во многом зависит от вкуса исполнителя, его понимания стилистики композитора.  

Например, в этюде Шопена фа мажор ор. 10 В.И. Слоним предлагает 

следующее мотивное членение: (Пример 12):  

 

 

Обозначения акцентов В.И. Слоним объясняет стремлением Шопена передать 

пластичность терцовой интонации авторское указание veloce.  
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В этюде ор. 10 № 4 до минор Шопена (см. Пример 1) предлагается иное 

мотивное членение мелодии. Такое членение подчеркивает устремленность к сильной 

доле, акцентировку каждой четверти (ямбические мотивы с расширенным зaтактом). 

Особенности артикуляции, в данном случае, служат передаче драматического 

характера этюда, его порывистой устремленности. 

Предпочитая в работе с учениками Urtext, В.И. Слоним придает большое 

значение малейшим изменениям авторских артикуляционных указаний. Например, в 

финале сонаты Моцарта ля минор К. № 281 встречаются схожие лигованные и 

нелигованные мотивы (Примеры 13, 14). 

 

 

 

В первом случае хореические мотивы служат передаче трепетного, смятенного 

характера музыки, во втором – подчеркнутая ямбичность связана с драматической 

кульминацией. 

В.И. Слоним объясняет ученикам важнейшую роль штрихов, точное и 

осмысленное выполнение которых позволяет исполнителю передать тончайшие 

оттенки интонации, знакомит их с особенностями произнесения мелодии в связи с 

разнообразием штрихов.  

Например, штрих portamento требует протяженности каждого звука и 

произнесения их с некоторой расстановкой; при non legato, staccato, marcato требуется 

не только различная протяженность каждого звука (наименьшее при остром 

pizzicato), но и различная степень подчеркивания при помощи акцентировки 

(большей, в случае marcato, sforzando). и упругих оттяжек между звуками (цезур). 
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Однако В.И. Слоним отнюдь не абсолютизирует значение артикуляционных 

обозначений, принимая во внимание, прежде всего, особенности композиторского 

стиля. 

Например, типичные хореические лиги могут в разных случаях передавать 

различный характер произнесения. 

 

  

В Примере 15 («Хроматические фантазия и фуга») – типичные баховские 

трохеи, связанные со скорбной интонацией вздоха, требуют подчеркивания первого 

звука.  

В примере № 16, в теме главной партии сонаты ор. 31 № 2 Бетховена 

ощущается борьба ямбических и хореических стоп. 

 

 

Звукам слабых окончаний присуща бифункциональность, борьба функций 

предыкта и постыкта .Точное понимание особенностей этого штриха поможет 

передать остро напряженной характер интонации, противоборство, конфликтность, 

свойственную драматичной музыке сонаты. 

В примере № 17 (Баркарола Шуберта) следует передать новый оттенок 

артикуляции: вместо ударений – мягкое, еле заметное приседание на первый звук, 

слабое хореическое окончание мотива устремляется к сильной доле. Здесь борьба 

хореических и ямбических стоп носит характер трепетной игры красок. 
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Из приведенных примеров ясно, что артикуляционные обозначения передают 

тончайшие агогические нюансы, «микрорубато», во многом определяющие 

смысловое значение интонации. Для обозначения особенностей агогики, в связи с 

рельефным выполнением штрихов, В.И. Слоним вводит термин «штрихо-ритм» – 

выявление особенностей ритмической структуры мелодии при помощи 

произношения. 

В совершенстве владея артикуляционным анализом произведений различных 

стилей и жанров, В.И. Слоним воспитывает в учениках понимание артикуляционных 

закономерностей, ясное осознание которых развивает у них ритмо-агогическую 

сторону исполнения. 

 

Проблема микродинамики 

Особенности интервалики и артикуляционные закономерности определяют не 

только агогику («микрорубато»), но и разнообразную динамику. Мельчайшие 

динамические изменения («микродинамика») помогают добиться звуковой гибкости 

мелодической линии, а также смыслового разнообразия.  

Воссоздание гибкой мелодической линии требует строжайшего слухового 

контроля. Слуховая иллюзия ровной мелодической линии создается с учетом её 

ритмического рисунка и особенностей тембро-динамического лада фортепиано 

(акустическая особенность фортепиано, которая заключается в постепенном 

ослаблении силы звука при последовательном движении от низких регистров к 

высоким при равной силе нажатия клавиш).  

Однако школьное правило, обязывающее учеников исполнять длинные звуки 

громче, чем короткие, и выравнивать мелодическую линию с помощью crescendo в 

восходящем и diminuendo в нисходящем движении не всегда применимо в практике 

художественного исполнения.  
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Особенности микродинамики, по мнению В.И. Слонима, зависят от ритмики, 

интервалики, мотивного членения, штрихов, особенностей гармонии, 

функциональных тяготений, определяющих, в совокупности, смысловое и 

эмоциональное значение музыки. 

На основе вышеизложенного В.И. Слоним приходит к выводу, что как 

особенности динамики, так и агогика обусловлены самим музыкальным языком 

произведения, а отнюдь не только подчинены личным ощущениям исполнителя.  

«В каждом мотиве есть важная интонация, в каждой фразе ­ более важный 

мотив, в каждом произведении – более важные эпизоды» [14, c.167]. 

Помня этот завет К. Игумнова, В. И. Слоним уделяет много внимания 

«макродинамике» – динамике крупного плана, объединяющей или 

противопоставляющей целые построения, а также проблеме темпо-ритма.  

Он намечает динамический план сочинения, его основные темпы, 

определяющие последовательность развития, ясную конструкцию формы, как живого 

процесса. Форма рождается в процессе исполнения, поэтому В.И. Слоним учит 

выстраивать музыкальное произведение при многочисленных исполнениях его в 

целом, выверении темпо-ритма, динамики, рельефности звучания различных пластов 

фактуры, развития музыкального материала, определении кульминационных точек, 

т.е. всех средств, служащих воплощению правдивого и яркого музыкального образа.  

Работу над выразительной интонацией В.И. Слоним рекомендует начинать с 

исполнения музыки в замедленном темпе. При переходе к подвижному темпу навыки 

интонирования удерживаются, однако в быстром темпе не следует интонировать так 

же выпукло, чтобы исполнение оставалось естественным, без преувеличения 

выразительности.  

В.И. Слоним считает, что историческая эпоха и авторский стиль полностью 

определяют особенности интонации того или иного произведения и принципы 

работы над ней исполнителя.  

 

Работа над полифонией  

Большое место в педагогической работе В.И. Слонима занимает изучение 

полифонии. Педагог считает, что сама природа изложения фортепианной музыки 

полифоническая. Случаи одноголосной игры на фортепиано в художественной 
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литературе практически очень редки (в качестве примера он называет тему финала 

сонаты Шостаковичаh-moll. Вся фортепианная фактура полифонична, в том смысле, 

что её выразительное исполнение состоит в умении слышать и реализовать звучание 

нескольких голосов или пластов фактуры. Изучение полифонической музыки В.И. 

Слоним обычно начинает с работы над прелюдиями и фугами из Хорошо 

темперированного клавира или сюитами И.-С. Баха. В этой работе педагог имеет как 

художественно-смысловые, так и методические цели. Имеется в виду, с одной 

стороны, работа по проникновению в глубину гениальных мыслей великого мастера, 

с другой – работа над полифонией как школой овладения необходимыми элементами 

фортепианной игры. Чем лучше развиты полифонический слух и умение реализовать 

различное звучание голосов – линий у музыканта, тем полнее он сможет передать 

смысл исполняемого сочинения.  

В работе над сочинениями И.-С. Баха В.И. Слоним во многом опирается на 

обобщения И.А. Браудо.  

При изучении клавирных произведений Баха педагог, прежде всего, знакомит 

ученика с особенностями клавесина, клавикорда, и объясняет, как исполнять 

клавирную музыку на современном фортепиано.  

Пианист должен учитывать характер звучности клавесина, его регистровые 

возможности. При отсутствии демпферов, звук колеблющейся струны клавесина 

затухает не сразу, обволакиваясь дымкой постепенно тающих тонов.  

Это дает пианисту право при исполнении клавирных сочинений пользоваться 

обеими педалями. Частая смена регистров по ходу исполнения пьесы на клавесине не 

применялась, сопоставлялись по краске лишь различные разделы или части 

произведения, поэтому при исполнении Баха наиболее приемлема террасообразная 

динамика.  

Особенно важное значение при игре на клавесине имеют ритмика и 

артикуляция, поэтому при исполнении клавирных сочинений на фортепиано эти два 

момента должны быть решающими.  

Однако В.И. Слоним – против музейного исполнения, он считает, что не 

следует обеднять звучание фортепиано, пренебрегая его богатыми тембро-

динамическими возможностями.  
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Пианисту невозможно обойтись и без оттенков crescendo и diminuendo, уже 

хотя бы потому, что простое выравнивание мелодической линии на фортепиано 

требует нарастания при движении вверх и спада при движении вниз.  

Лишь применение всех тембро-динамических возможностей фортепиано, 

включая педализацию, дает возможность рельефно показать сложную 

полифоническую ткань произведений И.С. Баха.  

В работе над ними, В.И. Слоним предпочитает Urtext. Педагог рекомендует 

молодым музыкантам не ограничиваться изучением клавирного творчества Баха, 

составляющего лишь небольшую часть его наследия, считая необходимым изучение 

как можно большего количества его вокальных и инструментальных сочинений.  

При изучении прелюдий и фуг много времени уделяется фактурным 

проблемам. Полифоническая ткань, учит В.И. Слоним, состоит из сплетения 

самостоятельно движущихся голосов-линий. В каждом из них время от времени 

проходит тема, положенная в основу фуги.  

Педагог ·предлагает в работе над фугой добиваться выразительности звучания 

каждого голоса, не выделяя специально тему, так как это приводит как бы к 

«вспарыванию» рисунка ткани. «Ничего не выделять, все слышать», – рекомендует 

В.И. Слоним ученикам.  

Изучая строение фуги, педагог рассматривает её как зародыш сонатной формы 

(противопоставление темы и противосложений, интенсивное развитие в разработке).  

При прохождении циклических сочинений Баха (сюиты) затрагиваются 

вопросы жанровой специфики, соотношения динамики различных номеров сюиты, 

тематического и драматургического единства циклов. Позже В.И. Слоним знакомит 

учеников с баховскими транскрипциями, раскрывая перед ними красочные 

возможности фортепиано, добиваясь в их исполнении сочетания глубины 

содержания, благородства и сдержанности музыки Баха  колористического 

разнообразия. 

В.И. Слоним постоянно обращается в своей педагогической работе к 

полифоническим произведениям русских (А. Глазунов, С. Танеев) и советских 

композиторов, занимаясь вопросами проникновения русского мелоса в 

полифонические произведения Д. Шостаковича, а также современным 

переосмыслением жанра в произведениях Р. Щедрина, Слонимского, П. Хиндемита. 
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Овладение основами полифонии помогает подойти к овладению мастерством 

многопланового, красочного звучания инструмента, ясного слышания всех элементов 

музыкальной ткани в произведениях позднего Бетховена, романтиков, 

импрессионистов, ясности исполнения сложной фактуры современных композиторов. 

Уделяя большое внимание развитию тембрового слуха учеников, педагог показывает 

им множество приемов звукоизвлечения, знакомит с красочными возможностями 

различных регистров фортепиано, учит мастерству педализации [17].  

 

Работа над техникой  

Как бы не были значительны и ярки намерения исполнителя, их убедительное 

воплощение связано с его технической оснащенностью, поэтому работа над 

виртуозностью, достижением технического совершенства исполнения составляет 

одну из существенных проблем фортепианного исполнительства.  

В.И. Слоним различает технику количественную и качественную. Первая 

связана со скоростными достижениями в исполнении гамм, аккордов и арпеджио .В 

соответствии с мнением А.Б. Гольденвейзера, Г.М. Когана, В.И. Слоним считает, что 

овладение всеми этими формулами помогает свободной ориентировке пианиста в 

любой тональности, вооружает его знанием аппликатурных основ. Тренировку на 

этих формулах в вузе в такой же степени, как в школе, он считает необязательной, 

так же, как и изучение всех многочисленных сборников упражнений, которые 

появляются в печати. По ходу работы над произведением В.И.Слоним рекомендует 

ученикам придумывать свои упражнения, помогающие освоению той или иной 

технической трудности, используя метод «технических вариантов», принятых в 

практике таких важнейших фортепианных педагогов, как Г.Г. Нейгауз, С.Е. Фейнберг 

и подробно описанных в книге Г.Когана «Работа пианиста» [13]. 

Любая техническая трудность рассматривается только в связи с содержанием 

музыкального произведения, как способ воплощения его образной специфики. 

Одним из важнейших компонентов количественной техники В.И. Слоним 

считает психотехнику: анализ технических трудностей и обоснование способов 

усовершенствования моторной стороны пианистического мастерства. 

В процессе уроков педагог много времени уделяет таким проблемам 

психотехники, как понимание структуры и рисунка пассажа, а также его составных 
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частей, позиционного и мотивного членения, сведения сложного к простому, охват 

возможно большего количества звуков: а) одной позицией, б) одним объединяющим 

движением руки (Пример 18), различные «скоростные» приемы. 

 

 

 

Пальцевая техника  

В работе над пальцевой техникой В.И. Слоним использует шопеновское 

педагогическое положение о том, что музыкальный материал следует прорабатывать 

различными штрихами и·приемами прикосновения. Педагог знакомит учащихся с 

приемами различной весовой игры для умения дозировать вес нагрузки на кончики 

пальцев.  

Практикуется разучивание текста в рабочих целях отчетливым legato, non 

legato, staccato, marcato, portamento , при этом обязательна полная свобода руки во 

всех суставах.  

 

Октавная техника  

Октавную технику В.И. Слоним подразделяет на следующие виды: 

 а) Легкие октавы репетиционного типа. Их исполнение связано с в 

«полклавиши» на piano при чередовании высокого и низкого положения кисти, при 

эластичном запястье и легком колебательном движении предплечья и кисти, которые 

рекомендует Г.М.Коган [13]. 

б) Блестящие октавы, которые исполняются при высоком положении кисти 

объединяющими, широкими движениями всей руки, при этом необходимо 

сохранение устойчивой формы октавы, прочной костной опоры и цепкой хватки 

кончиков пальцев.  



 20 

Первый палец при исполнении последовательностей блестящих октав на белых 

клавишах должен находиться близко к черным, на черных – близко к белым, чтобы 

рисунок движения руки был не зигзагообразным, а сливался в плавную линию.  

в) Певучие октавы (средний эпизод этюда Шопена № 10, ор. 25) достигаются 

при помощи legato в верхнем голосе, близости к клавиатуре скользящего первого 

пальца.  

Одной из значительных технических трудностей В.И. Слоним считает скачки 

(броски на большие расстояния). Для удобства их исполнения он рекомендует 

быстрый дугообразный перенос рук к нужной клавише, приготовление каждой 

следующей ноты или аккорда заранее, цепкость прикосновения.  

При исполнении последовательностей двойных нот рекомендуется 

рассматривать их как полифоническую фактуру и работать над гибкостью каждого 

голоса в отдельности, при этом необходимо сопоставление различного характера 

звучности верхнего и нижнего голоса. Один из голосов исполняется, как правило, 

пальцевым legato. Для терцовых гаммообразных последований В.И. Слоним 

предпочитает шопеновскую аппликатуру.  

В овладении репетиционной техникой предлагаются различые приемы 

исполнения. В некоторых случаях В.И. Слоним советует после очередного удара по 

клавише мгновенно убирать пальцы под ладонь, причем удар каждого следующего 

пальца приходится почти в одно и то же место на клавише. Рессорные и 

вращательные движения руки её свободу.  

Педагог знакомит учащихся с методами тренировки над технически сложными 

местами в разных темпах, в последовательном переходе от замедленного темпа к 

быстрому.  

Проблемы качественной техники В.И. Слоним связывает с физической и 

психической свободой, владением многообразными приемами прикосновения. В 

понятие качественной техники В.И. Слоним включает и штриховую культуру 

пианиста. Чем богаче фразировочная техника пианиста, тем выразительнее его игра.  

Работа над качеством звучания является одной из самых существенных 

проблем музыкального исполнительства. Эта работа невозможна без развития 

звукового представления и воображения пианиста и неотделима от работы над 

художественным образом произведения.  



 21 

Умение использовать регистровые краски фортепиано для создания иллюзии 

различной тембровой окраски звука связана как с тончайшим разнообразием туше, 

так и с мастерством педализации.  

В своей работе с учениками В.И. Слоним добивается овладения техническими 

трудностями не только тех сочинений, которые они проходят в классе, но и 

вооружает их методом, с помощью которого молодые музыканты смогут 

самостоятельно понять и освоить музыкальные произведения различных стилей, 

значительной технической сложности.  

Воспитание личности молодого музыканта, по мнению В.И. Слонима, 

формируется, в значительной степени, через репертуар. Изучение лучших образцов 

русской и зарубежной классики и музыки ХХ века воспитывают такие качества, как 

патриотизм, интернационализм, расширяет эмоциональный диапазон, развивает 

мышление.  

Ставя своей конечной целью воспитание высоко профессионального 

музыканта, обладающего разносторонней культурой, умением самостоятельно 

мыслить, В.И. Слоним знакомит учащихся с максимальным количеством 

произведений различных стилей. Это становится возможным благодаря форме 

коллективного посещения уроков, ставшего традицией в практике лучших советских 

педагогов.  

Одной из сложнейших педагогических проблем В.И. Слоним считает 

последовательность в выборе репертуара. Изучая индивидуальность каждого 

ученика, он безошибочно прогнозирует возможности и направленность творческого 

развития музыканта.  

Углубление и расширение профессиональных возможностей учащихся 

достигается выбором произведений, не только полностью соответствующих их 

индивидуальности, но и предусматривающих развитие новых качеств дарования.  

Постепенно увеличивая сложность исполняемых сочинений, В.И. Слоним 

планирует и «репертуарные скачки», способствующие приобретению новых 

профессиональных качеств и обеспечивающие быстрое развитие музыканта.  

Объем задания, предусмотренный программой, меняется, в зависимости от 

возможностей ученика, его самостоятельности и может быть увеличен в целях 

накопления концертного репертуара, причем степень шлифовки сочинений, 
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предназначенных для эстрады, большая, чем тех, которые проходятся для 

ознакомления.  

Репертуарная политика В.И. Слонима предусматривает воспитание 

универсализма в овладении разнообразными стилями и жанрами, как основы, для 

будущей самостоятельной работы музыканта.  

Конечная цель педагога – воспитание музыканта широкого профиля, 

оснащенного не только исполнительскими навыками, но и способностью к анализу 

исполняемых произведений с точки зрения их содержания, формы и стиля, 

способного к самостоятельным решениям разнообразных проблем фортепианного 

исполнительства и педагогики.  

Методические разработки В.И. Слонима находят широкое применение в 

педагогической практике его учеников и последователей. Его ученики, работающие в 

вузах России, СНГ, Израиля, США, Германии, Швейцарии, Чехии и др. глубоко чтят 

память своего учителя. Среди них можно назвать профессоров Иерусалимской 

академии музыки и танца М. Богуславского, М. Шавинера, дипломанта 

Шопеновского конкурса А. Урвалова (Германия), лауреата международного конкурса 

им. Рахманинова И. Урвалова (Германия), профессора Академии музыки города Брно 

(Чехия) Ф. Кратохвила, а также Р. Керера, профессора Московской, а затем 

Цюрихской консерватории, ученика З.Ш. Тамаркиной, который считает себя многим 

обязанным В.И. Слониму. У В.И Слонима также учился ряд. педагогов Ташкентской, 

Петрозаводской и Новосибирской консерваторий, а также множество преподавателей 

музыкальных училищ Сибири и Дальнего Востока, Северо-Запада России, Средней 

Азии. Яркое дарование пианиста и педагога, подробно разработанные методические 

принципы обеспечили В.И. Слониму возможность создать собственную школу и 

внести значительный вклад в фортепианную педагогику. 
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