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АНОТАЦІЯ
Фортепіанна підготовка відіграє важливу роль у музичному розвитку і вихованні особистості та привертає увагу багатьох дослідників у галузі мистецької педагогіки. В магістерській роботі викладено результати теоретичного узагальнення та систематизації означеної проблеми: розглянуті теоретичні й практичні аспекти фортепіанної підготовки в мистецьких школах.

У першому розділі магістерського дослідження розкрито сутність і ґенезу поняття «фортепіанна  підготовка», узагальнено історичні та культурні аспекти становлення і розвитку початкової мистецької освіти в Україні. 
У другому розділі - проаналізовано методичні основи фортепіанної підготовки на матеріалі методичних праць видатних педагогів-піаністів, визначено сучасні аспекти процесу навчання гри на фортепіано у мистецьких школах. 
Ключові слова: Фортепіанна підготовка, мистецькі школи, початкова мистецька освіта, методичні основи фортепіанної підготовки.
ANNOTATION

 
Piano training plays an important role in the musical development and upbringing of the individual  being in focus of many researchers in the field of arts education. The coursework presents the results of theoretical and systemic review of the defined problem: the author considers theoretical and practical aspects of piano training in arts schools.

The first section of the master's study describes the essence and genesis of the concept of "piano training", reviews the historical and cultural aspects of the  foundation and development of the primary art education in Ukraine.

In the second section - the methodological basics of piano training are analyzed based on works of outstanding pianist educators, the modern aspects of the process of learning to play the piano in art schools are determined.

Keywords: Piano training, art schools, elementary art education, methodological foundations of piano training.
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ВСТУП

Актуальність дослідження. Пріоритетом кожної держави в ХХІ столітті є духовний і культурний розвиток громадян, що набуває особливого значення в контексті виховання дітей та молоді. Цьому сприяє ї глобалізація соціальних, мистецьких та культурних процесів, що характеризуються мінливістю та прискоренням технічного прогресу. Особливі вимоги  ставляться перед тими напрямками та царинами, які покликані формувати свідомість, культуру, творчий потенціал, художньо-естетичні потреби, смаки та розуміння прекрасного у нової генерації. Величезна роль в культурному становленні підростаючого покоління належить саме мистецькій освіті, яка має виховну, просвітницьку, пізнавальну, гедоністичну, розвивальну та комунікативну функції. У цьому зв’язку, неможливо обійтися без активного реформування всіх мистецько-освітніх процесів. 
У багаторівневій системі мистецької освіти в Україні особливе місце посідає початкова ланка. Мистецькі школи не лише покликані готувати професійних митців. Вони дають можливість навчитися сприймати, розуміти та оцінювати твори мистецтва, усвідомлювати глибину символічної мистецької мови, завдяки чому виховують слухачів, здатних осягнути продукт академічної культури. Всебічний розвиток дитини, який досягається завдяки навчанню у мистецьких школах, задовольняє потребу особистості в творчій самореалізації, розкриває перед нею широкі перспективи реалізації власних здібностей і талантів, надає можливості для духовного й культурного становлення. 
Серед напрямків початкової мистецької освіти особливе місце посідає фортепіанна підготовка, адже без володіння музичним інструментом неможливе здійснення повноцінної навчальної діяльності учнів мистецьких шкіл. Навчання гри на фортепіано є запорукою фізіологічного, психологічного, культурно-естетичного та творчого розвитку дитини. Фортепіанна підготовка у мистецькій школі сприяє оволодінню учнями широким комплексом знань, умінь та навичок, які формуються в процесі систематизованого вивчення творів музичного мистецтва. Учень усвідомлює факти, музичні явища, особливості розуміння музичної мови й розгортання музичної форми, вчиться вирішувати творчі, практичні й проблемні завдання завдяки широкому комплексу традиційних та інноваційних методів і технологій.
Різні аспекти розвивального потенціалу фортепіанної підготовки  висвітлювалися в дослідженнях О. Апраксіної, Л. Арчажнікової, Р. Верхолаз та інших. На значущості фортепіанної підготовки у формуванні музичного сприймання учнів наголошували Д. Кабалевський, О. Ростовський, О. Рудницька та інші. Розвиток естетично ціннісних орієнтирів школярів в ракурсі фортепіанної підготовки вивчали Г. Падалка, В. Шульгіна та ін. Узагальненню досвіду фортепіанної підготовки приділяли увагу Н. Мозгальова, Г. Саїк та інші.
Як бачимо, теорія і практика мистецької освіти знаходить відображення у багатьох філософських, психологічних, педагогічних та мистецтвознавчих науково-теоретичних і методичних працях. Однак, існуючі знання вимагають нових досліджень щодо аналізу, систематизації, узагальнення та оновлення методичних засад фортепіанної підготовки в мистецьких школах з урахуванням соціокультурних умов сучасності. Потреба в науковому обґрунтуванні змісту фортепіанної підготовки, в систематизації навчально-методичних матеріалів та в створенні цілісної узагальненої системи фортепіанної підготовки, узгодженої з соціокультурними реаліями сучасності виявляється нагальною проблемою. 

Це зумовило актуальність обраної проблеми та визначення теми кваліфікаційної магістерської роботи: «Методичні основи фортепіанної підготовки учнів мистецьких шкіл».
Об’єкт дослідження – процес фортепіанної підготовки.
Предмет дослідження – методичні аспекти фортепіанної підготовки учнів мистецьких шкіл.

Мета дослідження полягає в аналізі та узагальненні традиційних та сучасних методичних засад фортепіанної підготовки в мистецьких школах.

Завдання дослідження:
· розкрити сутність і генезу феномену фортепіанної підготовки; 
· узагальнити історичні та культурні аспекти становлення і розвитку початкової мистецької освіти в Україні;
· проаналізувати методичні основи фортепіанної підготовки;

· визначити сучасні методичні аспекти фортепіанної підготовки у мистецьких школах. 

Теоретичну основу дослідження склали: теоретичні та методичні положення фортепіанного виконавства: (О. Алексєєв, Л. Баренбойм, Ф. Бузоні, Г. Коган, К. Мартінсен, Г. Нейгауз, Л. Ніколаєв, С. Савшинський, .С. Фейнберг, Г. Циіпн та ін.); мистецької освіти (О. Рудницька, Л. Масол, Н. Миропольська, О. Отич, О. Ростовський, О. Щолокова та ін.); теоретико-методичні засади вдосконалення виконавсько-інструментальної підготовки (Н. Гуральник, Л. Гусейнова, А. Зайцева, М. Михаськова, Н. Мозгальова, В. Шульгіна, Д. Юник та ін.) сучасні дослідження проблематики навчання гри на фортепіано (А. Каузова, Н. Мозгальова, І. Разон, А. Скопич, Н. Цюлюпа, А. Чертовський, О. Щербініна, та ін.).
У роботі були використані теоретичні методи дослідження: аналіз, синтез, узагальнення, конкретизація, екстраполяція, систематизація.

Наукова новизна полягає в уточненні сутності поняття «фортепіанна підготовка» та узагальненні сучасних інноваційних методичних підходів до навчання гри на фортепіано у мистецьких школах. 

Практичне значення: результати дослідження можуть бути використані при розробці методичних рекомендацій та робочих програм з дисципліни «Основний музичний інструмент» (та інших дисциплін інструментально-виконавської підготовки) в закладах позашкільної мистецької освіти.

Результати дослідження були апробовані на V Міжнародній науково-практичній конференції молодих вчених та студентів «Музична та хореографічна освіта в контексті культурного розвитку суспільства» (м. Одеса, жовтень 2019 р.), ІІІ Мистецько-педагогічних читаннях пам’яті професора О. Я. Ростовського «Мистецька освіта України: європейський вектор розвитку» (м. Ніжин, березень 2019 р.), Всеукраїнській науково-практичній конференції «Актуальні питання мистецької педагогіки: історичні передумови і перспективи сучасної мистецької педагогіки» (м. Хмельницький, квітень 2019 р.), Всеукраїнській науково-практичній конференції «Мистецька освіта України в сучасних вимірах» (м. Ніжин, квітень 2019 р.), Всеукраїнській науково-практичній конференції «Стратегічні напрямки розвитку мистецької педагогіки та виконавства в контексті сучасних освітніх перетворень» (м. Ніжин, травнь 2019 р.), І та ІІ Всеукраїнських студентських науково-практичних конференціях «Мистецька освіта очима молодого науковця» (м. Ніжин, листопад 2018 р., листопад 2019 р.), обговорювались на засіданнях кафедри інструментально-виконавської підготовки Ніжинського державного університету імені Миколи Гоголя.

Публікації. Основні результати магістерської роботи відображено в 2 одноосібних публікаціях: 1. Гринишина Л. А. «До сутності поняття «фортепіанна підготовка»» // Теорія і методика мистецької освіти: збірник науково-методичних статей / за ред. Ю. Ф. Дворника, О. В. Коваль. Ніжин: НДУ ім. М. Гоголя, 2019. Вип. 3. С.  21-29. 2. Гринишина Л. А. Фортепіанна підготовка учнів на початковому етапі // Стратегічні напрямки розвитку мистецької педагогіки та виконавства у контексті сучасних освітніх перетворень: матеріали VІ Всеукраїнської науково-практичної конференції / відп. ред. В. В. Ревенчук. Ніжин: НДУ ім. М. Гоголя, 2019. 7–8 травня 2019 р., м. Ніжин. С. 85-86
Робота складається з вступу, двох розділів, висновків до кожного розділу, загальних висновків та списку використаних джерел (123 найменування). Загальний обсяг кваліфікаційної магістерської роботи становить 87 с., з них основного тексту 71 с.

РОЗДІЛ І

ТЕОРЕТИЧНІ ОСНОВИ ДОСЛІДЖЕННЯ

1.1. Сутність поняття «Фортепіанна підготовка»

Питання ґенезису феномену «Фортепіанна підготовка» має значну історію в контексті розуміння світової й національної музичної культури і освіти. Історично склалося, що універсальним засобом музичного виховання та музичної освіти було саме навчання гри на клавішних інструментах. В різні часи, починаючи з епохи Відродження, навчанню гри на клавірі надавалося пріоритетне значення у вирішенні просвітницьких завдань, зокрема, в розв’язанні проблеми залучення дитини до музичного мистецтва через індивідуальне побутове музикування. 

Специфіка музикування трансформувалася під впливом культурних та географічних розбіжностей, адже змінювалися часи, змінювалися назви інструментів. Термін «Клавір» поєднував узагальнену групу клавішно-струнних інструментів, таких як верджинал (Англія), чембало (Італія), флігель (Німеччина), спінет (Франція), клавікорд, клавесин (Франція, Росія) [65].

За часів Середньовіччя музично-інструментальна практика передбачала оволодіння різними музичними інструментами та різними сферами музичної діяльності, які від універсалізму поступово наповнювалися новим змістом. Це зумовлювалося удосконаленням музичної мови, використанням більш різноманітної палітри засобів музичної виразності. 

Поступово, з усвідомленням цінності та незмінності музичного твору, клавірне мистецтво набувало ознак професійності та індивідуальності. Підвищувалися вимоги до музикантів і, відповідно, збагачувався їх досвід. В обігу виконавців з’являються такі поняття як стиль, виразність, музичне фразування [42].

Період, який відокремлює клавірну музику від фортепіанної, за визначенням О. Алексєєва, починається з творчості класиків [1, с. 119]. Порівняно з клавіром, фортепіано мало значно більше можливостей для виконавців-початківці та відрізнялося виразністю та фактурністю. Думку професійних піаністів висловлював В. Моцарт, який зазначав, що навчання гри на клавішному інструменті має на меті опанування виконавських навичок, які б поєднували рухову спритність, точність ритму, правильне прочитання тексту та доцільне фразування [65].

ХІХ століття ознаменувало новий період у становленні фортепіанної виконавської підготовки. Адже саме цей період пов’язується із творчою діяльністю таких піаністів як Ф. Шопен, Р. Шуман та Ф. Ліст. Фортепіанне мистецтво виходить за межі домашнього музикування і переходить до етапу становлення вже як  професійної концертної діяльності. Професія піаніста​віртуоза та піаніста-​педагога отримує суспільне визнання, будує методологічні та методичні засади [24]. Навчання гри на фортепіано набуває інтегральної характеристики, яка поєднує наявність природних здібностей, таланту з цілеспрямованою усвідомленою працею [2, с. 44]. 

Розглядаючи характерні риси фортепіанного виконавства в історичному ракурсі, Н. Мозгальова в своєму дослідженні стверджує, що навчання гри на фортепіано передбачало набуття глибоких та різноманітних знань, поєднаних з активним інтересом до виконавства (Р. Шуман); особливого значення набувало художнє осмислення музичного твору та втілення художнього образу на основі усвідомлення унікальних особливостей природи виконавця, а також, ретельна робота над звуком (Ф. Шопен); виокремлення фундаментальних технічних формул з метою збільшення віртуозності (Ф. Ліст) [65].

У фортепіанному виконавстві означеного періоду панує «блискучий стиль», який був упроваджений М. Клементі та Я. Дусіком. Цей стиль вплинув на формування всіх фортепіанних шкіл [63, с. 68], а найбільшого значення, відповідно до цього напрямку, набуває віртуозність фортепіанного пасажу, як вказує В. Івановський [38, с. 56].

Незважаючи на перевагу технічно-віртуозного аспекту піанізму, зазначає М. Забара, значними здобутками того періоду були: 

- збільшення популярності фортепіано як концертної одиниці;

- удосконалення можливостей інструменту відповідно до художньо-технічних вимог;

- відкриття нових засобів художньої виразності гри на фортепіано;

- систематизація методичних аспектів фортепіанної педагогіки;

- створення нових фактурних прийомів гри на інструменті;

- створення шкіл технічної майстерності [35, с. 38].

ХХ століття ознаменувалося актуалізацією національної культурної ідентичності, що призвело до створення національних фортепіанних шкіл. Здійснюється творчій виконавській та педагогічний пошук, експериментування та узагальнення теоретико-методичного обґрунтування фортепіанного виконавства [65]. Як зазначає Н. Гуральник, початок ХХ століття є періодом становлення найважливіших фортепіанних шкіл, таких як німецька, французька, російська та польська. На основі висловлювань видатних піаністів-методистів (Л. Баренбойма, Г. Когана, Я. Мільштейна та інших) дослідниця визначає музично-інструментальну (фортепіанну) підготовку як «становлення гармонійно-урівноваженого музиканта, що володіє раціональними способами роботи за інструментом, грамотно розбирається в тексті музичного твору та вміє ретельно продумувати власну інтерпретацію, синтезуючи різні виконавські традиції» [29, с. 11].

Українські традиції фортепіанного виконавства закладаються в другій половині ХІХ століття. У цей період панувало аматорське музикування, великого значення набувало теоретичне обґрунтування впливу мистецтва на людину. Навчання гри на фортепіано відбувалося в умовах домашнього музикування й приватних навчальних закладів. Музиканти й слухачі обирали музику за критерієм «душевності» та наближеності до вокальної мелодики [107].

Досліджуючи історію становлення фортепіанного виконавства в Україні, Н. Цюлюпа зазначає, що український піанізм, безумовно, ґрунтується на традиціях європейської та російської школи. Приділяючи достатню кількість уваги технічному розвитку піаніста, педагоги, тим не менш, сприймають процес навчання гри на фортепіано як засіб всебічного художнього й творчого розвитку особистості. Відповідно, важливим аспектом фортепіанної підготовки стає інтеграція технічного й художнього, що зумовлює відповідність і залежність технічних прийомів від художньо-образного навантаження музичного твору. Важливим також був пошук національних характеристик фортепіанного виконавського мистецтва, з цією ж метою й здійснювалися репертуарні пошуки. Розширення навчального фортепіанного репертуару відбувалося за рахунок використання музики, написаної композиторами-аматорами та обробок українських народних пісень.

Відкриття перших українських консерваторій (Київ, Одеса, Харків, Львів) відбувається вже наприкінці ХІХ – на початку ХХ століття, що дає новий професійний напрямок активного розвитку процесу фортепіанного навчання та фортепіанному виконавству. Цей період, як вказує Н. Гуральник, характеризується удосконаленням організації змісту професійного фортепіанного навчання, збільшенням кількості форм виконавської та педагогічної діяльності, підвищенням культурного рівня молоді [30, с. 100-103]. На основі теоретико-методичних доробок видатних педагогів-піаністів (Ф. Блюменфельда, Ф. Бузоні, Й. Гофмана, М. Звєрєва, О. Зілотті, К. Ігумнова, К. Мартинсена, А. Шнабеля та інших) формується професійна українська фортепіанна школа радянського періоду. Характерним для неї було поєднання художньо-виконавських та технічно-виконавських аспектів, збільшення значення звуковибудовування та емоційності виконання [107].

Завданнями педагога-піаніста в цей період становляться не тільки досягнення учнем виконавської майстерності, але й виховання в нього любові до музичного мистецтва, виховання розвинутого музиканта, виховання людини. Українська фортепіанна педагогіка цього часу пов’язується з іменами А. Гольденвейзера, Г. Нейгауза, Я. Мільштейна, Л. Оборіна та інших видатних піаністів та педагогів. Відомі педагоги виховують нове покоління визначних піаністів. Так, учнями В. Пухальського стали визнані в світі музиканти Г. Артоболевська, І. Беркович, Г. Коган, Б. Міліч, Л. Ніколаєв та інші. У спогадах Г. Когана відзначується, що В. Пухальський звертав увагу, перш за все, на виховання індивідуальних якостей учня, на його гармонійний розвитку, адже його метою було підготувати учня не до концертної сцени, а «до життя» [43].

Видатний педагог Ф. Блуменфельд зазначав, що найважливішим шляхом до вирішення виконавських проблем є розуміння художнього змісту твору музичного мистецтва. Як і Ф. Ліст, він наголошував, що фортепіанну фактуру потрібно розглядати як оркестрову (в контексті тембрової палітри) й наполягав на необхідності розвитку внутрішнього слуху [107].

В західній Україні професійна фортепіанна підготовка пов’язується з іменем Р. Савицького, який підкреслював важливість комплексного навчання учнів-піаністів. Таке комплексне навчання мало включати творчі, естетичні та теоретичні завдання. Педагог одним з перших зауважував щодо важливості ментального полікультурного розвитку учнів у класі фортепіано з метою досконалого опанування виконавською інтерпретацією та розвитку музичного мислення [85].

Представники наступного покоління педагогів–піаністів (С. Майкапар, О. Гнесіна, Б. Яворський, М. Фейгін, Л. Баренбойм) зосереджували увагу на методичних засадах фортепіанної підготовки дітей як засобу розвитку їхніх музичних та загальних здібностей, а також на пошуку нових форм і методів фортепіанної підготовки [116]. У другій половині ХХ століття фортепіанна підготовка, як зазначає Н. Гуральник, ґрунтувалася на таких вимірах, як: принцип історизму, аспект державотворчості в Україні, науково-педагогічних підхід, інтеграційні витоки [28]. 

Сучасні вчені виокремлюють такі ознаки національної фортепіанної педагогіки: повага до учнів, усвідомлення природних індивідуальних особливостей дітей, схильність до гуманізму, орієнтація на розвиток й реалізацію творчого та духовного потенціалу кожного учня [107]. Слід зазначити, що фортепіанна педагогіка ХХІ століття в Україні забезпечується засадами, що традиційно складалися протягом значного часу. Спадкоємність емпіричного та теоретичного знання використовується поряд із сучасними педагогічними технологіями, забезпечуючи принцип наступності фортепіанної підготовки. Принцип наступності визначається як урахування в системі фортепіанної підготовки зав’язків між традиціями й сьогоденням, які покликані допомагати вирішувати сучасні виконавські проблеми піаніста [50].

Традиції, які утворюють сучасну систему фортепіанної підготовки, спираються на педагогічні методи, сформовані за кілька століть, у процесі перебігу різних стилістичних епох та напрямків. Ці методи трансформуються під впливом національно-культурних особливостей і обґрунтовують специфіку сприймання еталонного звучання, що, в широкому сенсі, є визначенням фортепіанної школи [111].

О. Тонхаізер-Воєводіна підкреслює, що «фортепіанна школа» є поняттям складним і багаторівневим, що полягає в наявності системи теоретичних ідей та виконавських прийомів, яка заснована на традиціях. У процесі їхнього опанування здійснюється розвиток людини як особистості та піаніста. Фортепіанна школа виникає на основі певних загальних принципів, стилю, наявності конкретного лідера або напрямку і може поєднувати композиторську, концертну виконавську, аматорську виконавську й педагогічну діяльність [101].

У сучасному розумінні процес фортепіанної підготовки є складним і багатоаспектним феноменом. Завдяки навчанню гри на фортепіано учень розвивається як особистість, вдосконалюється його пізнавальне й оцінне мислення, формується досвід розуміння мистецьких закономірностей. Фортепіанна підготовка дозволяє актуалізувати, синтезувати та впровадити на практиці мистецько-теоретичні знання в процесі роботи над музичним твором, поглибити емоційність і загальний культурний рівень учня [50, с. 29]. Навчання гри на фортепіано є джерелом творчої самореалізації й культурного зростання особистості.

Фортепіанна підготовка, на думку  Р. Тельчарової, побудована на різних видах виконавської практики: екзаменах, конкурсних виступах та академічних концертах, відкритих концертах для інших учнів та друзів, участі в творчо-просвітницьких заходах [95]. На необхідності впровадження різних форм навчальної роботи, таких як читання нот з листа і систематичне розширення музично-теоретичних знань наголошує  і Г. Ципін [105].

Відомо, що фортепіанна підготовка забезпечується різними видами діяльності. Вона вважається однією з найскладніших інтегрованих систем з усіх ланок мистецької освіти [9]. Серед таких напрямків О. Теплова виокремлює індивідуальну та групову діяльність, присвячену опануванню виконавської майстерності і творчому розвитку особистості, активність у творчих колективах (фортепіанних ансамблях тощо), поєднання різних видів виконавських практик, опанування навичок підбору за слухом та акомпанування, теоретичну підготовку [99]. Відповідно до означених напрямків, під час фортепіанної підготовки в учнів формуються певні специфічні уміння, серед яких О. Хлєбнікова розрізняє: уміння теоретичного та виконавського аналізу твору музичного мистецтва, уміння визначити стиль, жанр, форму твору і, відповідно, побудувати виконавську інтерпретаційну концепцію, уміння адекватного звукового втілення побудованої інтерпретаційно-виконавської концепції, уміння визначати виконавські проблеми та знаходити шляхи їх подолання, психологічну готовність до емоційного усвідомлення змісту музичного твору та до його емоційно-образного виконання, уміння емоційної саморегуляції, уміння самоконтролю і самоаналізу щодо результатів роботи над твором та його виконання, сформованість еталонних слухових уявлень та інші [103].

Таким чином, фортепіанна підготовка – це складний багатоаспектний процес, який вимагає комплексного та інтегрованого підходів, поступовості, приділення уваги емоційній сфері учня, виховання його вольових якостей та ціннісно-мотиваційних установок.

У контексті розуміння загального змісту фортепіанної підготовки важливо звернутися й до проблеми навчання в класі загального фортепіано. Цей вид фортепіанної підготовки є необхідним абсолютно для всіх музикантів не піаністів. Це дає розуміння універсальності та значущості процесу навчання гри на фортепіано у всіх ланках масового музично-естетичного виховання. На основі такого розуміння фортепіанна підготовка розглядається як центральний системоутворюючий елемент мистецької освіти. Крім того, вчені доводять наявність позитивного впливу фортепіанної підготовки (як фактору стимулювання дрібної моторики) на психічний та емоційний стан особистості, рівень її інтелектуального розвитку, мовлення, уяву, увагу та просторове мислення [33, с. 102].

Означене відповідає задекларованій меті фортепіанної підготовки учня-музиканта, яку Г. Ципін сформулював як формування загальних здібностей, інтелектуальних та особистісних якостей учня поряд з необхідним комплексом виконавських умінь та навичок. Означена мета, вказує педагог, має визначати зміст і методи фортепіанної підготовки [106].

 Загальною метою фортепіанної підготовки, підкреслює О. Щербініна, є всебічний розвиток учня. Саме на досягнення цієї мети, наголошує дослідниця, має бути націлена концепція всієї мистецької освіти. Здійснення виконавсько-інтерпретаційної діяльності також неможливе без розвиненого музичного мислення піаніста, розвиток якого ефективно відбуватиметься на засадах проблемного навчання й системного підходу до фортепіанної підготовки [117, с. 249]. Серед нагальних цілей фортепіанної підготовки В. Ревенчук визначає розвиток творчих здібностей учнів. Авторка зазначає, що увесь зміст фортепіанної підготовки має спрямовуватися на активізацію творчого потенціалу та уяву учнів [82, с. 166].

Отже, аналіз наукової та мистецько-педагогічної літератури показує, що піаністи-педагоги наголошували на різних цілях та завданнях фортепіанної підготовки, однак жоден з них не обмежувався розвитком тільки технічно-виконавської майстерності учня. 

Проблема взаємодії та співставлення художнього й технічного в процесі фортепіанної підготовки розглядалася багатьма видатними педагогами-піаністами, такими як Б. Асаф’єв, Б. Кременштейн, Г. Нейгауз, Л. Оборін, А. Рубінштейн та ін. Саме художність вони визначають як основу виконавської майстерності, а розвиток художності вбачають у формуванні піаніста як людини мистецтва.

Неодноразово наголошувала на тому, що взаємодії художнього і технічного необхідно приділяти значну увагу і Б. Кременштейн. Саме техніку авторка розглядала як засіб реалізації художнього плану твору. Техніка (від грецької tecne) визначається як «мистецтво». Техніка представляє собою набутий у практиці, в процесі розширення виконавського досвіду, комплекс умінь, навичок і засобів, які дозволяють реалізувати виконавську інтерпретацію і авторську ідею музичного твору. Техніка не обмежується швидким виконанням технічних формул. Вона поєднує уміння виконання єдиного звуку [68], тембральну палітру, артикуляційні прийоми, майстерність педалізації та інше [13]. Ще Ф. Бузоні зазначав, що на першому місці для виконавця має бути не механістичне ставлення до вирішення технічних проблем, а свідоме, дослідницьке, адже, як підкреслював майстер, «техніка зосереджена у мозку» [16. с.160]. Отже, техніку ми розглядаємо, як засіб забезпечення ефективності діяльності піаніста, яка надає виконанню характеристик свободи і досконалості та покликана втілювати художній образ, закладений у змісті твору музичного мистецтва. 

Розуміння виконавської техніки майже рівнозначне розумінню виконавської майстерності (Л. Баренбойм, Л. Гінзбург, Н. Голубовська, О. Гольденвейзер, К. Ігумнов, Г. Коган, Я. Мільштейн, С. Савшинський, С. Фейнберг та ін.).

У вітчизняній педагогіці одним з перших теоретико-методологічні дослідження виконавської майстерності конкретизував М. Давидов. На його думку, виконавська майстерність – це «емоційно яскраве, артистичне, творче, технічно досконале втілення музичного твору в реальному звучанні» [31, с. 35]. Дослідник також визначив широкий спектр концептуальних положень теоретичних основ формування виконавської майстерності: 

• єдність композиторського та інтерпретаційного аспектів музичного мислення як основа виконавського мистецтва; 

• єдність логіки мікроструктури музичного твору з логікою використання засобів виконавської виразності у відтворенні нотного тексту; 

• слухо-моторне випередження музично-ігрових рухів у виконавській діяльності; 

• співтворчий характер виконавського інтерпретаторського мистецтва; 

• художня техніка як явище містке, комплексне, цілісне, багатофункціональне, підпорядковано художній ідеї; 

• культура почуттів виконавця та органічна єдність емоційного і раціонального факторів у виконавському процесі [32, с. 88].

Висловлюючи аналогічні думки, важливим аспектом набуття виконавської майстерності Н. Гур’янова називає попереджувальні та корегуючи уявлення музично-виконавських дій піаніста, уміння слухомоторного випередження та підпорядкованість техніки інтерпретаційній художній концепції фортепіанного твору [27, c. 177].

З цією точкою зору співзвучна і думка Ю Янь, яка вважає, що  художність у контексті розуміння музичного твору має глибокий концептуальний сенс. Художність – це одна з ґрунтовних категорій естетики й мистецтвознавства, атрибутивна характеристика самого мистецтва, якість мистецької творчості й творів мистецтва. Крім того, це форма свідомості, якість відображення світу через засоби культури [119, с. 130].

Художність орієнтує на розуміння символічної мистецької мови, в якій «зашифроване» змістовне авторське послання. Адже, думка митця, як зазначав Ю. Лотман, нерозривно пов’язана з художньою мовою, а всі елементи художнього тексту пов’язані між собою і покликані цей зміст донести. У взаємодії з цим художнім текстом знаходиться той, хто його створює, і, одночасно, той, хто його сприймає та інтерпретує. Таке явище визначається як художня комунікація, адже між автором і інтерпретатором, або автором і реципієнтом виникає взаємодія, побудована на основі цього художньо-мовного коду [53]. Музична мова, як один з видів художньої мови, виконує експресивну та естетичну функції. Вона спрямовує повідомлення від автора до його «адресата» й пов’язує їх у процесі осягнення музичного твору [14, с. 35]. 

Розуміння музичної тканини як художньої мови є необхідною умовою фортепіанної підготовки, адже саме розмова про художній образ, намагання трактувати образи, закодовані в нотних символах, породжують художні уявлення та спонукають до фантазій і пошуків яскравої, доцільної, стильовідповідної та переконливої інтерпретації. Також  у процесі фортепіанної підготовки необхідно приділяти увагу формуванню асоціативних зав’язків з різними творами та видами мистецтва, проводити паралелі між різними виражальними можливостями семантики художньої мови, акцентувати увагу на художньо-комунікативному контексті музичного твору.

При взаємодії художнього і технічного, техніка підпорядковується художньо-образному змісту фортепіанного твору, однак без сформованої техніки (яка значно ширше, ніж виконання технічних формул) неможливе яскраве втілення художнього змісту, закладеного в твір автором, і, відповідно, неможливе формування виконавської майстерності піаніста. Б. Кременштейн підкреслювала: «Робота над технікою завжди ведеться заради музики, тому навчання слід вести так, щоб у свідомості виконавця були нероздільні зміст – настрій музики (відображений в тих чи інших деталях нотного тексту) і технічні прийоми, за допомогою яких можна цей зміст втілити» [48, с. 38]. Найбільш влучно висловлював свою думку щодо взаємодії художнього та технічного видатний піаніст і педагог Л. Оборін,  який вважав, що музика і техніка – невід’ємні складові одного цілого, тому технічна складова не може розглядатись без розуміння художнього задуму, як форма не може існувати поза змістом. Л. Оборін завжди працював на тим, щоб власне процес виконання допомагав розкрити художні образи в музичних творах [70].

Навчання гри на музичному інструменті розвиває художнє мислення й художньо-творчі здібності учня, формує естетичні ціннісні орієнтири в процесі виконавської інтерпретації та осягнення музичного твору. Адже процес інтерпретації є співтворчим та емоційно насиченим процесом, коли виконавець має відчути й втілити задум автора. Така діяльність, безумовно, активізує духовну сферу особистості, її уяву, а також актуалізує емоційний досвід і творчу ініціативу. Музичний твір є носієм ідеї, певних цінностей, іншої художньої інформації, яку можливо осягнути лише завдяки розвитку духовного потенціалу. Художня інтерпретація, стимулюючи духовні резерви особистості, активізує рухову техніку, спрямовує учня добирати найефективніші засоби втілення музичного образу, шукати шляхи подолання виконавських проблем, самостійно обирати елементи музичної виразності. Усвідомлена орієнтація на художній образ є запорукою творчого й особистісного ставлення до виконавської діяльності, адже у виконавця формується «ясний художній намір» (О. Гольденвейзер). Опора на сформований цільний образ музичного твору дає змогу піаністу найкращим чином добирати засоби виконавської виразності та використовувати технічні ресурси [25].

Необхідною умовою здатності виконавця до формування внутрішнього образу музичного твору є володіння широким спектром музично-теоретичних знань. Піаніст має розуміти логіку розгортання музичної форми, уміння докладно прочитувати та аналізувати музичний текст, володіти знаннями щодо авторських, стильових і жанрових особливостей музичного твору. На основі означеної інформації, об’єктивного осягнення музичних і мистецьких явищ, піаніст формує власну художньо-інтерпретаційну концепцію. Лише цілісне мультидисциплінарне уявлення про музичний твір є запорукою його якісного виконавського втілення. Я. Мільштейн вказував на необхідність наявності у виконавця значного запасу інформації, яку він набуває в процесі попереднього розвитку й музичного виховання [61].

Отже, фортепіанна підготовка передбачає цілісне осягнення твору музичного мистецтва, проникнення в його образний зміст через усвідомлене прочитання музичної мови як засобу кодування й трансляції художньої інформації. У процесі фортепіанної підготовки відбувається розвиток виконавської техніки піаніста, а також уміння доцільно добирати й використовувати технічно-виконавські прийоми відповідно до художнього образу музичного твору. Фортепіанна підготовка має неодмінно супроводжуватися музично-теоретичною для глибокого розуміння логіки функціонування музичної мови і створення запоруки для раціонального сприйняття й інтерпретації художнього тексту. Опанування музичного твору – це процес довготривалий і багатоаспектний. Він поєднує формування уяви та художніх еталонних уявлень, розвиток виконавської техніки, художнього та музично-аналітичного мислення, творчих здібностей для створення яскравої, особистісно забарвленої художньо-інтерпретаційної концепції на основі інтеграції раціонального та емоційно-образного осягнення.

Надзвичайно важливими визнаються психологічні аспекти фортепіанної підготовки. Успішність фортепіанної підготовки неможлива без розвитку вольових особистісних якостей учня. Адже для оволодіння всіма уміннями і навичками, необхідними для втілення музичного образу потрібна свідома, цілеспрямована, контрольована праця самого учня. Ще К. Ушинський зазначав, що самостійні дії стосуються активізації всіх психічних функцій особистості, а саме уваги, уяви, мислення, пам’яті, вольових якостей людини. Процес фортепіанної підготовки не обмежується заняттям з педагогом у класі. Значна кількість завдань має бути виконана у процесі самостійної роботи. А ефективність самостійної роботи залежить від індивідуальних особливостей, нахилів і рівня культури учня [111]. 

Фортепіанна підготовка впливає на всі аспекти активності піаніста – емоційну сферу, естетичну, фізіологічно-акустичну та когнітивну. Значну роль у ньому відіграють здібності та талант учня, однак у структурі мистецької освіти необхідно розуміти, що культурою і правильною фізіологією звуку має і може оволодіти кожен учень, не зважаючи на наявність чи відсутність значних талантів. Адже сучасна педагогіка розуміє фортепіанну підготовку (або інший вид музичного навчання) як засіб духовно-творчої трансформаційної діяльності, метою якої є не тільки виховання піаніста, але виховання особистості, здатної до інтелектуального й емоційного осягнення художньо-образного змісту музичного твору. Когнітивно-чуттєва діяльність музиканта визначається як комплексна психічна діяльність, яка поєднує відчуття, асоціації, образи й уявлення особистості [4].

Фортепіанна підготовка, в контексті сучасної фортепіанної школи, частіше розглядається як інтелектуальний синтетичний процес, забезпечений систематизованими, чітко відрегульованими методами впливу, які супроводжуються необхідним усвідомленням учнем конкретних завдань і шляхів їх виконання. Як зазначає Г. Стулова, механізм розвитку музичного сприймання й музичного мислення має певну схему, яка включає перебіг таких етапів:

1) сприймання еталона фортепіанного звучання;

2) усталення слухового еталонного уявлення;

3) виконавське втілення еталонного звучання;

4) усвідомлення рівня якості того, що виконується;

5) усвідомлений пошук необхідних засобів втілення звуку;

6) повторення виконання (репродуктивне або творче) [93, с.64].
Як і будь-який інший педагогічний процес, фортепіанна підготовка ґрунтується на розумових процесах, на сприйманні, на аналізі та запам’ятовуванні певної інформації. Це багаторівневий комплексний процес, який здатен глибоко впливати на формування духовних якостей особистості через цілеспрямовану передачу молоді соціокультурного та історичного досвіду, які визначають сукупність вимог до нових поколінь [93, с. 24]. 

Фортепіанна підготовка інтегрує фізичний, психологічний, соціальний та естетичні аспекти виховання. Така інтеграція забезпечує створення цілісного виховного впливу на учня, який покликаний формувати його духовно-культурну цілісність. При цьому фізичний аспект фортепіанної підготовки виявляється в якості звучання інструменту, фізіологічно-технічних можливостях учня; психологічний відповідає за усвідомлення процесу сприймання та ретрансляції художнього образу, його психоемоційне осягнення; соціальний полягає в розумінні місця фортепіанного мистецтва в системі соціальних зав’язків, його ролі в культурному прогресі людства; естетичний аспект спрямований на формування естетичного смаку учня, формування його ціннісно-естетичних орієнтирів. 

Фортепіанна підготовка стає важливою складовою загального навчання й виховання дітей та молоді, адже вона впливає на загальні здібності, знання, уміння та світоглядні позиції особистості [111]. Актуалізація творчого підходу до фортепіанної підготовки висуває на перше місце загальний творчий розвиток креативності учня, який стане запорукою його успішності в будь-якій сфері.

Узагальнюючи вищевикладене, вважаємо за доцільне конкретизувати сутність фортепіанної підготовки як мистецького феномену. Фортепіанна підготовка визначається як один з найважливіших напрямків музичного розвитку і виховання, який має значний потенціал і можливості для застосування на практиці музично-історичних і музично-теоретичних знань, сприяє розвитку виконавських умінь, необхідних для здійснення яскравої творчої інтерпретації музичного тексту, розвиває здатність до визначення й подолання наявних виконавських проблем, дає змогу розвинути самоконтроль і вольову саморегуляцію, а також стимулює творчу самореалізацію та самоактуалізацію виконавця.

На основі визначення сутності фортепіанної підготовки, як складного і комплексного явища, для більш глибокого її розуміння, виокремимо її умовні структурні компоненти: мотиваційно-вольовий, когнітивно-інтерпретаційний, перцептивно-емоційний та операційно-оцінний.

1) Мотиваційно-вольовий компонент передбачає спрямування зусиль учня на опанування технічної та художньої виконавської майстерності. Означені вольові зусилля активізуються на основі вмотивованого ціннісного ставлення учня до музичного розвитку, до гри на музичному інструменті.

2) Когнітивно-інтерпретаційний компонент зумовлює набуття всіх необхідних музично-історичних та музично-теоретичних знань, які допоможуть проаналізувати та зрозуміти музичний текст і створити яскраву, адекватну авторському задуму художньо-інтерпретаційну концепцію.

3) Перцептивно-емоційний компонент відповідає за набуття художньо-емоційного досвіду учня, завдяки якому він буде здатен осягати та втілювати у виконанні емоційно-образний зміст музичного твору, проникати в емоційне забарвлення музичного тексту, співпереживати образу героя музичного твору.

4) Операційно-оцінний компонент обумовлює реалізацію на практиці побудованої художньо-інтерпретаційної концепції. Означений компонент передбачає добір художньо-виконавських методів і прийомів, та їхню порівняльну оцінку з еталонними уявленнями, побудованими на основі інших структурних компонентів. 

Важливо зазначити, що всі компоненти фортепіанної підготовки є нерозривно пов’язаними один з одним та не можуть функціонувати окремо. Реалізація на практиці усього комплексу компонентів фортепіанної підготовки має відбуватися на основі синтезу та узагальнення усіх найефективніших методик, які добираються з урахуванням індивідуальності кожного учня. Фортепіанна підготовка на різних рівнях відбувається на засадах художньо-педагогічних принципів, а саме: активної усвідомленості, творчої самореалізації учня, звукової наочності та створення слухових еталонів, взаємозв’язку художнього й технічного, доступності та поступовості, творчої співпраці, індивідуальності, природовідповідності, культуровідповідності та людиноцентрованості.

1.2. Становлення та розвиток початкової мистецької освіти в Україні

Трансформаційні процеси, які відбуваються у царині мистецької освіти потребують наукового аналізу та узагальнення шляхів її становлення та розвитку, як складової соціокультурного простору. Для реалізації мети і завдань дослідження вважаємо за необхідне проаналізувати й узагальнити історичні та культурні аспекти становлення і розвитку мистецької освіти в Україні.

Мистецтво ми розуміємо як процес естетичного сприйняття світу. Мистецтво відображує реальність у конкретно-чуттєвих образах і визначається як форма суспільної свідомості [120, с. 381]. Продукт мистецтва – це артефакти, тобто те, що створено людиною, а не природою. Такі артефакти прийнято називати творами мистецтва, або художніми творами. Мистецтво – це феномен, який функціонує у відповідності до певних законів краси і об’єктивації. Воно покликане активізувати естетичні почуття людини, дарувати насолоду, стимулювати пізнання, спрямовувати на творчість. Мистецтво викликає захоплення майстерністю людини та багатством людського духу [91, с. 752]. Мистецтво, як предмет мистецької освіти, впливає на її становлення наряду з історичним та культурологічним аспектами.

У сучасній музичній педагогіці поняття «мистецька освіта» зустрічається в роботах О. Рудницької, яка досліджувала сутність та специфіку цього складного феномену. За визначенням авторки, під терміном «мистецька освіта» слід розуміти освітню галузь, яка спрямовується на розвиток в особистості спеціальних художніх здібностей, естетичного смаку, мистецького досвіду й художньо-ціннісних орієнтацій. Також метою мистецької освіти є підготовка учнів до комунікації з творами мистецтва в процесі творчої діяльності, розвиток їхньої емоційно-чуттєвої сфери [84, с. 33]. 

Аналіз довідкових, історичних, педагогічних та мистецтвознавчих наукових джерел дозволяє встановити, що становлення мистецької освіти в Україні необхідно розглядати з ХІХ століття. Взагалі, питанням становлення мистецької освіти приділяли увагу такі вчені: В. Винниченко, М. Грушевський, О. Дубасенюк, І. Крипякевич, В. Майборода, І. Огієнко, О. Субтельний, та інші.
У ХІХ столітті музично-освітня ланка ґрунтувалася на взаємодії народної, світської та духовної музичних культур, які впливали на розвиток і життя усіх верств населення. Однак поступово духовна музична культура, що характеризувалася ознакою усталеного професіоналізму, почала відокремлюватися від світської, яка постійно оновлювалася. Крім того, вказується, що в усіх університетах в означений період викладався спів та гра на музичних інструментах [6].

Просвітницьким культурним осередком стає Київський університет Св. Володимира, який було відкрито у 1834 році. У ньому активно пропагувався інтерес до народної пісенної творчості, виходили збірки пісень, а студенти залучалися до етнографічних експедицій, націлених на пошук взірців народної пісенної творчості. Через осягнення українського фольклору відбувалося проникнення в історико-культурні традиції України, що сприяло зростанню національної ідентичності [75, с.20].

У середині ХІХ століття студенти організовували аматорські творчі драматичні гуртки, університетські хори, в яких брали участь як студенти так і викладачі. З діяльністю такого хору пов’язується творча діяльність М. Лисенка, який брав у ньому участь, а пізніше став його керівником. На концертних виступах активно виконувалися українські народні пісні в обробці М. Лисенка та інших композиторів.

В означений період національної освітньої системи в Україні ще не було. Відповідно, просвітницька музична діяльність українських композиторів стає єдиним шляхом культурного зростання нації [9]. До того ж українські музиканти мали отримувати вищу музичну освіту за межами України, що сприяло інтеграції художніх особливостей інших культур у палітру українського музичного мистецтва [19, с.114].

Друга половина ХІХ століття ознаменована певною демократизацію та спробами активної популяризації української культури, зближення професіонального мистецтва з народним на ґрунті глибокого вивчення народної творчості і залучення широких мас до скарбниць музичної культури. Усі діячі культури були залучені до її популяризації, схвалювалося розширення форм мистецької діяльності (просвітницькі громадські заходи, педагогічна діяльність [19, с. 116-117]. Відповідно, інтерес до української культури  зростає, активізується концертна діяльність.

У другій половині ХІХ століття в Україні починають з’являтися культурно-просвітницькі товариства, учасники яких об’єднувались та займалися творчістю. У рамках існування таких товариств було продемонстровано високий рівень виконавської майстерності акторів, музикантів та художників [39, с. 317]. У цей період мистецька освіта розділяється на дві верстви: аматорську та спеціальну. Однак засоби навчання цих двох напрямків не малі значних розбіжностей, адже в ті часи педагоги ще не акцентували увагу на пошуку ефективних педагогічних методів та прийомів, обмежуючись загальним підходом до музичного навчання [54, с. 101]. Серед закладів мистецької освіти наприкінці ХІХ століття домінують приватні, які підвищують свій рівень до музичних професійних училищ. Приватні заклади мистецької освіти розділялися на курси, класи та школи.

ХХ століття, на думку істориків та культурологів, було періодом значних трансформацій для українського культурного простору. Мистецькі навчальні заклади на цьому історичному етапі підпорядковуються державі. Тому всі заклади освіти (зокрема Київська, Одеська, Харківська консерваторії) відчули на собі вплив денаціоналізаторської політики. Однак, наряду з цим, відбувається відкриття значної кількості нових мистецько-освітніх закладів: училищ, початкових мистецьких установ, музичних шкіл. Мистецька освіта в першій половині ХХ століття потрапляє в правове поле освітньої системи республіки і займає там окреме місце. Вона поділяється на музичну, образотворчу, театрально-сценічну та літературну [52].

У післявоєнний період знов зростає увага до мистецької освіти, збільшується кількість мистецьких освітніх установ. Значна кількість бажаючих здобувала спеціальну освіту у вищих мистецьких закладах. Усе це сприяло розширенню мережі культурно-освітніх установ та підвищенню ролі мистецтва в справі виховання населення [77].

У наступні десятиліття заклади мистецької освіти отримали подальшого розвитку. Відбувається реорганізація змісту та структури мистецької освіти. Музичні школи, музичні та художні училища відкриваються в районних центрах. Їх головним завданням стає формування нового покоління на основі ідеологічно зорієнтованого мистецтва. Мистецькі колективи створюються у всіх навчальних закладах і ведуть активну концертну діяльність [77]. У цей час на ниві української мистецької педагогіки працюють Р. Глієр, М. Леонтович, К. Стеценко, Б. Яворський. Ці видатні музиканти й педагоги зробили значний внесок у становлення та розвиток мистецької освіти. Їхня праця сприяла розвитку національної культури України [108].

У шістдесяті роки в Україні активно розпочинається професійна підготовка вчителів музичного мистецтва на базі педагогічних інститутів. В межах навчання організовувалася велика кількість студентських творчих колективів: народних та симфонічних оркестрів, хорів, вокально-інструментальних ансамблів [94]. Така активна творчо-виконавська діяльність сприяла музичному та загальному розвитку студентів, підвищенню професійного рівня, ступеня розуміння напрямків використання музичного мистецтва в педагогічному процесі [114].

За часи становлення та розвитку мистецької освіти в Україні було накопичено значний організаційний та методичний досвід, створено систему творчих і виконавських шкіл під керівництвом видатних музикантів та педагогів. Організація мистецької освіти (в порівнянні із загальною) має свої відмінності та специфіку. Вона будується на ґрунті особистісного підходу, спрямовується на індивідуальний творчий розвиток особистості, враховує особистісну унікальність і цінність учнів, визначає роль вчителя як наставника, а також, завдяки масовому розповсюджуванню, здатна охоплювати всі верстви населення [88]. 
У 90-х роках ХХ століття, вже в  Незалежній Україні,  мистецька освіта змінюється і трансформується. З’являються різні напрямки в навчанні, а принципи навчання стають більш гнучкими, ніж до цього часу. Тому зі швидкоплинністю змін перед освітнім простором з’являється нове завдання – здійснювати підготовку мистецьких кадрів. Але через те, що цю підготовку почали здійснювати у неспеціалізованих вищих навчальних закладах, як вважає С. Волков, це мало дуже негативний вплив на рівень мистецької освіти в цілому [21, с. 47-48].
Однак, мистецька освіта не втрачає свій вплив на формування сучасного культурного простору України. Мистецька освіта поєднує художню й освітню складові та забезпечує розвиток культурної сфери країни. Безумовно значний виховний та розвиваючий вплив мистецтва актуалізується і в початковій мистецькій освіті, яка поділяється на два напрямки: мистецькі дисципліни в загальноосвітній шкільній практиці, та позашкільна мистецька освіта.

Мистецька освіта в початковій школі викладається у вигляді окремих предметів та орієнтується на загальний розвиток учні та використання загальнодидактичних принципів. З ХХ століття популярним стає художньо-синтетичний шлях мистецької освіти в школі, який ґрунтується на художньо-комунікативних принципах. Його прибічниками були такі майстри як Д. Кабалевський, Н. Брюсов, В. Школяр та інші. Ідеєю синтезу мистецтв також захоплювався М. Леонтович. Композитор пропагував ідею синтезу музики й світла та пропонував знайомити дітей на основі аналогії: сім нот – сім кольорів світлового спектру [51].

У дослідженні О. Рудницької ми знаходимо інформацію щодо прогресивних поглядів на мистецьку освіту, якими відрізнялися Н. Брюсов та Б. Яворський. Саме мистецтву в розумінні змісту мистецької освіти вони надавали першість. Майстри орієнтувалися на наочність, життєвість та виховання музичного сприймання, на цілісне відчуття музичного твору. Видатний український педагог та музикознавець Б. Яворський у власній педагогічній практиці спирався на розуміння цілісності сприйняття учнем навколишнього світу і мистецтва. Він наполягав на важливості розвитку активного сприймання, асоціативного мислення, використовував вправи з рухової та вокальної імпровізації, колективне музикування [84]. 

Загальний культурологічний контекст мистецької освіти вперше задекларував Д. Кабалевський. Композитор вважав необхідним розробити принципи мистецької педагогіки, які б мали ґрунтуватися на природі мистецтва. Педагог Л. Школяр переосмислила ідеї Д. Кабалевського, поклавши в основу мистецької освіти принципи розвиваючого навчання, метою якого було формування теоретико - осяжного мислення учнів [69, с. 12.].
У той період, в школах переважно викладаються окремі дисципліни: «Музичне мистецтво» і «Образотворче мистецтво». Такий шлях, як вважає О. Комаровська,  був причиною відсутності цілісного сприйняття учнями мистецької картини світу. Сучасна мистецька освіти в школі повинна націлюватися на інтеграцію мистецьких знань, синтез художньо-естетичної інформації, формування цілісних мистецьких уявлень учнів. Така тенденція спирається на розуміння єдиної природи мистецтва, потребу у формуванні цілісної естетичної картини світу, усвідомлення паралелей між творчими схильностями та психологією творчого акту митців усіх видів мистецтва. Також зазначається універсальність засобів художньої виразності, стильову близькість та емоційно-комунікативну природу всіх видів мистецтва [46].

Важливим етапом становлення сучасної мистецької освіти є усвідомлення національної природи мистецької освіти, задеклароване в роботах Г. Падалки. У цьому контексті акцентується увага на національних виконавських традиціях, формуванні національної ідентичності та самосвідомості дітей шляхом впливу мистецької освіти, в процесі якої відбувалося засвоєння народних звичаїв [76]. 

Визначення гуманістичних засад початкової мистецької освіти спрямовує до пошуку й формування внутрішньої схильності учня до мистецької діяльності. Так, Л. Масол наголошує на формуванні естетичного ставлення до мистецтва в учнів молодших класів. Педагог акцентує увагу на психологічних аспектах розвитку дитини, зокрема мотивації, потребах, установках, трактуючи їх як шлях ефективного мистецького розвитку школярів [57]. Важливими інноваціями сучасної мистецької освіти слід вважати залучання дітей до процесів самопізнання. Молодші школярі навчаються осягати й оцінювати власні мистецько-творчі здобутки та досягнення [76].

Другою ланкою початкової мистецької освіти, як було вказано, є позашкільна мистецька освіта. Осередком такої освіти є мистецька школа  – унікальна освітня установа. Мистецька школа функціонує на основі усталених, ретельно й дбайливо культивованих десятиліттями традицій. І ці традиції формують мистецько-освітній процес за допомогою розроблених програм і планів.

Мистецька школа належить до початкових спеціалізованих навчальних закладів системи позашкільної освіти. В українському законодавчому полі мистецькі школи (раніше школи естетичного виховання) також відносяться до початкової ланки мистецької освіти. Це музичні, хорові, театральні, хореографічні й художні школи. Навчання в таких школах націлене на набуття учнями знань, необхідних для творчої самореалізації в галузі обраного напряму мистецької освіти, на формування й реалізацію духовного та творчого потенціалу учнів, на активізацію інтересів та естетичних потреб дитини, на організацію дозвілля й забезпечення здоров’я дітей [15]. У закладах початкової позашкільної мистецької освіти використовуються різноманітні традиційні та інноваційні технології навчання, гнучкі навчальні програми, методи індивідуальної та групової роботи.

Особливістю мистецької освіти, як вказує І. Петрова, є її безперервність, відсутність фіксованих термінів початку й завершення, забезпечення творчої діяльності учнів та орієнтація на запити учнів, їх сімей, суспільства [78, с. 15].

Мистецька освіта сьогодення розглядається в контексті становлення культурного простору України. Як визначає О. Гриценко, культурний простір розповсюджується на всі види мистецької, культурної та просвітницької діяльності як у професійному так і аматорському контексті. Крім того він включає в себе відповідні галузі освіти й суспільних організацій [26].

На думку О. Рудницької мистецька освіта не обмежується функціями художньо-естетичного навчання й виховання. Вона є шляхом духовного та соціокультурного розвитку особистості, й, відповідно соціуму в цілому [84, с. 33].

У процесі мистецької освіти відбувається засвоєння знань про мистецтво та опосередковано, про інші сфери життєдіяльності, що має незаперечний вплив на розвиток адаптивності учнів у період дорослішання. Ю. Богуцький зазначав, що здатність особистості до сприйняття мистецтва  пов’язується з її здатністю сприймати її й як результат, й як процес творення. Відповідно, підкреслює науковець, здійснюючи власні спроби створити продукт художньої творчості, особистість здатна глибше зрозуміти сутність і зміст твору мистецтва, навіть на аматорському рівні [12].

Ефективність мистецької освіти значно підвищується за умови, якщо розпочати навчання з раннього віку. Ранній шкільний вік є сенситивним періодом для естетичного розвитку дитини. У цей період необхідно навчати дітей різним видам мистецтв, долучати їх до художньої комунікації (переважно в ігровій формі), розвивати їхні творчі здібності. Таким чином, засобами різнобічного впливу мистецтва на особистість дитини здійснюється формування гармонійного, культурного естетично-спрямованого індивіда.

Науковці розглядають початкову мистецьку освіту як першу ланку професійної освіти. В. Шмагало вказує, що мистецька освіта має всі підстави стати автономною субдисципліною як така, що безпосередньо пов’язана з мистецькою практикою та націлена на захист і збереження культури і мистецтва [113, с. 36]. Відповідно, мистецька освіта має розглядатися як феномен культури, який, як вказують науковці, відіграє надзвичайно важливу роль у культурному просторі України  [71]. 

Мистецька освіта покликана формувати творчу особистість, яка буде здатна продукувати якісно нове, створювати артефакти мистецтва як на професійному, так і на аматорському рівні. При цьому початкова мистецька освіта формує підґрунтя для мистецько-творчої діяльності, надаючи дітям первинні уміння й навички творчої і художньо-комунікативної діяльності.

Отже, результатом функціонування мистецької освіти є певний мистецький продукт. Він традиційно може бути продемонстрований на культурних заходах: концертах, виконавських творчих конкурсах і фестивалях. Цей процес покликаний популяризувати мистецьку освіту серед дітей та їх батьків, що, в свою чергу, забезпечить збільшення попиту на здобування мистецької освіти. Таким чином створюється мистецько-творче розвиваюче середовище, на тлі якого здійснюється культуротворчий процес у країні.
В мистецько-педагогічній літературі вчені, зазвичай, диференціюють виховну, пізнавальну, розвивальну, комунікативну та гедоністичну функції мистецької освіти. Розглянемо докладніше функції, які реалізує мистецька освіта.

Виховна функція мистецької освіти здійснюється через усвідомлення особистістю себе як суб’єкта художньо-педагогічної взаємодії, яка реалізується через твір мистецтва. Мистецька освіта не націлена на конкретний унормований результат, вона спрямована на процес художньої комунікації – осягнення твору музичного мистецтва, музичної мови, культури. Такий процес ґрунтується на розумінні особистісної унікальності учня, його потреб, інтересів та нахилів, які визначають індивідуально успішний для кожного результат. Мистецька освіта є засобом розвитку емоційної культури, емпатії та чуттєвості учня, вона є шляхом для розширення його психо-емоційного й особистісного досвіду через усвідомлення емоційно-образних смислів, закладених у твір митцями. 

Саме виховання духовності людини, як частини суспільства, є основною метою мистецької освіти, тобто мова йде про виховання таких ціннісних орієнтирів особистості, які б могли протистояти негативним рисам, що проявляються в суспільстві, таким як меркантильність, байдужість, ворожість, ксенофобія та ін. Мистецтво має величезний виховний потенціал, який дуже важливо реалізовувати в початковій освіті. Адже воно може виховувати почуття, покращувати настрій та емоційний стан, нести високодуховну інформацію, залучати до кращих зразків культурної спадщини.

Виховна функція мистецької освіти, в контексті її сучасного розвитку, має спрямовуватися на створення умов для виникнення захопленості мистецькою й художньо-творчою діяльністю, виховання в учнів потреби у творчій самореалізації, збереженні й оновленні українського національного мистецтва на фоні реалізації гуманістичних освітніх ідеалів [118].

Пізнавальна функція мистецької освіти пов’язана з пізнанням учнями всього розмаїття явищ світу. Через спілкування з мистецтвом відбувається розширення їхнього світогляду, інформованості, досвіду. Адже мистецтво, через об’єктивовану художню інформацію знайомить учнів з подіями, явищами дійсності. Виокремлення пізнавальної функції зумовлюється тим, що осягнення творів мистецтва вчить дітей пізнавати емоційно-образний світ художніх (естетичних) емоцій. Через їхнє усвідомлення відбувається розуміння «життєвості» мистецтва, формуються певні уявлення, знання, розуміння логіки розгортання художньої драматургії та засобів художньої виразності через сприймання творів різних жанрів відповідно до принципу єдності змісту та форми [45]. Крім того мистецька освіта сприяє інтелектуальному розвитку дітей у процесі впровадження теоретичних, практичних та творчих форм педагогічної роботи.

Розвивальна функція мистецької освіти передбачає активний всебічний розвиток учня: особистісний, творчий, фізіологічний, духовний тощо. Окреме місце посідає розвиток музичних та виконавських здібностей учня в умовах навчання в мистецькій школі. Значна увага приділяється і вихованню художньо-естетичного смаку учня. Мистецька освіта функціонує через багаторівневу систему художньо-педагогічних впливів на особистість, націлених на якісні позитивні зміни її інтелектуального, психічного, культурного та музично-творчого рівня. Означений розвиток відбувається завдяки внутрішнім переживанням і зовнішнім впливам, які забезпечує комунікація з музичним мистецтвом та специфічні музично-практичні уміння й навички, формування яких супроводжує цю комунікацію [37].

Вищевикладені функції напряму залежать від усвідомлення комунікативної природи музичного мистецтва та необхідності організації ефективної художньої комунікації з твором мистецтва та через твір мистецтва з учнем у процесі мистецької освіти [22]. Музичне мистецтво впливає на особистість через гнучкий комплекс засобів музичної виразності, які є носіями емоційно-образного повідомлення, закладеного автором. Аналіз та творче тлумачення палітри динамічних відтінків, тембрових красок, темпу, фактури, артикуляції та інтонування мелодії визначається як процес «декодування» зашифрованого послання автора, в результаті чого відбувається спілкування з ним, пізнання його змісту та поєднання особистісних смислів. Через художню комунікацію діти навчаються сприймати у художній формі увесь спектр людських почуттів. 

Мистецтво є джерелом трансляції інформації: від покоління до покоління, від особистості до особистості, від епохи до епохи. Педагогічний процес, який відбувається на ниві мистецтва, неодмінно має бути пов’язаний із формуванням комунікативної культури та комунікативної здібності усіх учасників. Комунікативна компетентність посідає важливе місце в усіх диференціаціях загальних компетентностей. Здійснення мистецько-педагогічного впливу буде ефективним за умови розвинутих комунікативних умінь педагога та комунікативності учня.

Сутність гедоністичної функції мистецької освіти полягає в наближенні дітей до розуміння краси мистецтва, яка ґрунтується на красі всесвіту. Відчуття естетичного задоволення від твору мистецтва є найефективнішим шляхом до підвищення мотивації до музичного навчання. Гедоністична функція покликана допомогти учням усвідомити цінність мистецтва в процесі його сприймання та осягнення. 

Музичне сприймання визначається як важлива здібність, якої необхідно навчатися [98, с. 98]. Адже музичне сприймання не є цілком природною здібністю особистості (на відміну від відповідних задатків). Як підкреслював Л. Виготський, для істинного сприймання мистецтва необхідно подолати особисте почуття та відчути катарсис [23, с. 237-238]. Слушною є думка О. Ростовського, який відмічав, що діти, в процесі музичного сприймання, не можуть відокремити власне музичне враження від загальних. Вони сприймають музику не диференціюючи прояви засобів музичної виразності та краще за все сприймають ту музику, в якій знаходять відображення чогось знайомого та близького [83]. Саме це відчуття «упізнаваності» надає дітям відчуття насолоди.

О. Мелік-Пашаєв висловлює думку, що музичне сприймання потрібно розглядати як здатність охопити ідейно-емоційний зміст музичного твору цілком [59], а Б. Юсов визначає в якості психологічної основи музичного сприймання здатність особистості до співпереживання, чуйності [122]. Естетична насолода від процесу музичного сприймання згодом надає дітям здатність сприймати увесь світ з позиції краси, людяності, гуманності. Саме початкова мистецька освіта формує естетичні ціннісні орієнтири дитини, які згодом визначають формування відповідних життєвих пріоритетів дорослого.

Реалії сьогодення демонструють, що сучасна молодь і діти значно відрізняються від попередніх поколінь. Формування їхньої свідомості та досвіду відбувається в період значного розширення інформаційних горизонтів. Неможливо перебільшити вплив мультимедійного Інтернет-простору на виховання нового покоління. Безмежна відкритість, комерціалізація, доступність будь-якого контенту впливає на сприйняття, мислення, увагу, інтереси та світогляд дітей, змінює етичні та естетичні норми суспільства [92]. 

Усвідомлення таких невпинних змін вимагає внесення певних трансформацій у всі сфери життєдіяльності людини. Це, безумовно, має також стосуватися освітньої та мистецької галузей. Щоб відповідати викликам сьогодення, і мистецька освіта ХХІ століття має змінюватися, однак не менш важливим є збереження традицій мистецької освіти, зокрема фортепіанної педагогіки, які історично підтвердили свою ефективність. І саме за умови такого зв’язку традицій та інновацій буде триматися високий рівень мистецької освіти в Україні та підвищуватися її популярність. 

Висновки до першого розділу
Фортепіанна підготовка визначається як один з найважливіших напрямків музичного розвитку і виховання, який має значний потенціал і можливості для застосування на практиці музично-історичних і музично-теоретичних знань, дає змогу для розвитку виконавських умінь, необхідних для здійснення яскравої творчої інтерпретації музичного тексту, розвиває здатність до визначення й подолання наявних виконавських проблем, спрямовує до розвитку самоконтролю й вольової саморегуляції, а також стимулює творчу самореалізації та самоактуалізацію виконавця.

У процесі фортепіанної підготовки формується: уміння теоретичного та виконавського аналізу твору музичного мистецтва, уміння визначити стиль, жанр, форму твору і, відповідно, побудувати виконавську інтерпретаційну концепцію, уміння адекватного звукового втілення побудованої інтерпретаційно-виконавської концепції, уміння визначати виконавські проблеми та знаходити шляхи їх подолання, психологічна готовність до емоційного усвідомлення змісту музичного твору та до його емоційно-образного виконання, уміння емоційної саморегуляції, уміння самоконтролю і самоаналізу щодо результатів роботи над твором та його виконання, сформованість еталонних слухових уявлень.

Фортепіанна підготовка спрямована не тільки на досягнення учнем виконавської майстерності, але й виховання в нього любові до музичного мистецтва. Сучасна система фортепіанної підготовки спирається на традиційні педагогічні методи, сформовані в процесі перебігу різних стилістичних епох та напрямків, які у свою чергу трансформуються під впливом національно-культурних особливостей. 

Компонентна структура фортепіанної підготовки складається з чотирьох компонентів: мотиваційно-вольового, когнітивно-інтерпретаційного, перцептивно-емоційного та операційно-оцінного компонентів.

Аналіз культурологічних та історичних аспектів становлення й розвитку мистецької освіти показав, що українські традиції фортепіанного виконавства було закладено в другій половині ХІХ століття. За часи становлення та розвитку мистецької освіти в Україні було накопичено значний організаційний та методичний досвід, створено систему творчих і виконавських шкіл під керівництвом видатних музикантів та педагогів. Український піанізм ґрунтується на традиціях європейської та російської шкіл. 
Мистецька освіта – це освітня галузь, яка спрямовується на розвиток в особистості спеціальних художніх здібностей, естетичного смаку, мистецького досвіду й художньо-ціннісних орієнтацій. Метою мистецької освіти є підготовка учнів до комунікації з творами мистецтва в процесі творчої діяльності, розвиток їхньої емоційно-чуттєвої сфери.

Організація мистецької освіти будується на ґрунті особистісного підходу, спрямовується на індивідуальний творчий розвиток особистості, враховує особистісну унікальність і цінність учнів, визначає роль вчителя як наставника. 

Особливістю мистецької освіти є її безперервність, сприяння творчої діяльності учнів. За допомогою мистецької освіти формується особистість, яка буде здатна здійснювати мистецько-творчу діяльність. 

Мистецька освіта несе в собі виховну, пізнавальну, розвивальну, комунікативну та гедоністичну функції. Кожна з функції взаємодоповнює одна одну, що сприяє її універсальності, багатогранності та багатофункціональності. 

РОЗДІЛ ІІ

ФОРТЕПІАННА ПІДГОТОВКА

В ТЕОРІЇ ТА МЕТОДИЦІ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ

2.1. Аналіз методичних основ фортепіанної підготовки

Аналіз методичних основ фортепіанної підготовки ґрунтується на узагальненні досвіду корифеїв фортепіанного мистецтва. Вивчення їхніх педагогічних принципів дає змогу висвітлити найважливіші аспекти фортепіанного навчання учнів мистецьких шкіл. 
Особливістю фортепіанної підготовки учнів мистецьких шкіл є робота над музичним твором. У науково-методичних джерелах найбільш розповсюдженими є два підходи до роботи над твором фортепіанного мистецтва. Прихильниками першого підходу прийнято вважати Г. Нейгауза, С. Ріхтера та К. Ігумнова, відповідно до якого, формування музично-виконавського образу відбувається як певний єдиний і неподільний процес. Другий підхід, передбачає деякі індивідуально узагальнені особливості процесу роботи над музичним твором, де виокремлюються певні етапи [64]. Даного підходу притримувались такі метри фортепіанної педагогіки, як Е. Гілєльс, Г. Гінзбург, О. Гольденвейзер, М. Грінберг, Л. Ніколаєв, Л. Оборін, С. Фейнберг, Г. Ципін, та інші. В процесі фортепіанної підготовки учнів мистецьких шкіл, актуальним прийнято вважати саме другий підхід. Зазначимо, що така поетапна робота над художнім образом на заняттях з фортепіано – це тривалий глибокий процес, який вимагає невпинної кропіткої праці, вдумливого ставлення до художнього змісту музичного твору [36].
К. Черні визначав три етапи опанування музичного твору, а саме: розбір, технічне засвоєння та художнє обрамлення [109]. На першому етапі основним завданням є ретельне прочитання нотного тексту музичного твору. О. Іохелес писав, що на початковому етапі необхідно створювати уявний еталон звучання музичного твору та в процесі опанування тексту, подумки визначати форми досягнення цього ідеалу [20]. Учень мистецької школи має опрацювати з вчителем всю необхідну інформацію щодо музичного твору, прослухати різні виконавські інтерпретації, продумати аспекти музичної драматургії та особливості виконання твору. На подальших етапах роботи над твором, учень-піаніст, за допомогою слухового контролю, має працювати над музичним твором, порівнюючи власне виконання з еталонним. Слуховий контроль, зазначав Т. Беркман, керуватиме наступними діями і допоможе оцінити результат роботи в порівнянні з музично-слуховим уявленням [11].

Найбільш довготривалим є другий етап роботи над фортепіанним твором. Він присвячується художньо-виконавському опрацюванню його семантичного змісту. Другий етап роботи над музичним твором – це найважливіший етап репетиційної роботи щодо піаністичного опрацювання художньо-образного змісту, що присвячується всебічному аналізу художнього образу та відпрацьовуванню технічно-виконавських засобів його реалізації. Як вказує О. Каузова, на цьому етапі доцільно розрізняти такі напрямки: 

1) безпосереднє емоційно-чуттєве переживання музики і інтуїтивне відчуття її руху;

2) художньо-змістовне осягнення твору, пов’язане з розумінням сенсу, сутності інтонаційного розвитку твору;

3) конструктивно-логічне охоплення змісту твору, що сприяє розумінню внутрішніх закономірностей, послідовності становлення художнього образу, з усвідомленням композиції твору як конструкції;

4) виконавське опрацювання, що  органічно пов’язує внутрішньослухове уявлення музичного образу з виконавськими засобами його втілення і породжує виконавський образ твору [96].

При аналізі музичної тканини викладач фортепіано ретельно спрямовує увагу учня на темпо-ритмічні особливості твору, адже, як зазначав В. Моцарт, тут починається «найскладніше і найголовніше». Аналіз часових зав’язків  дозволить учням зрозуміти структурні елементи музичної форми і, таким чином, прояснити для себе смислові одиниці в ритмічній організації [96, с. 151]. Г. Ципін наполягав на тому, що поза виявленням ритмічних фраз і періодів в цілісному метроритмічному орнаменті твору будь-які спроби здійснити художню інтерпретацію цього твору будуть нерезультативними [106].

Аналізуючи музичний твір, педагог-інструменталіст повинен звернути увагу учня на такий засіб виразності, як динаміка. Без динаміки всі інші засоби музично-виконавської виразності втрачають свою ефектність [66, с. 314]. Саме за допомогою динаміки художня драматургія музичного твору стає рельєфною, підкреслюючи наростання або спад емоційної напруги.

Також педагог фортепіано неодмінно повинен звертати увагу на логіку гармонійного руху. За допомогою гармонічного аналізу твору учень вчиться мислити горизонтально і керувати процесом музичного руху.

Вивчення  музичного твору не може бути повноцінним без роботи над тембральною палітрою учня. І хоча темброві аспекти звукової виразності не є системоутворюючим фактором розгортання музичної форми, вони визначають закономірності внутрішньої організації музики. Б. Асаф’єв підкреслюючи значимість тембру, як структурної категорії вбачає в ньому найважливіший фактор формування твору.

Крім цього, на другому етапі роботи над музичним твором з учнем обговорюється інтеграція в динамічний план артикуляції, агогіки та педалі. К. Мартинсен визначав педалізацію як один з найважливіших засобів виконавської виразності [56], а К. Ігумнов вбачав у ній невичерпне джерело «чудових звукових таємниць». Старанна праця учня над педалізацією допомагає по-різному забарвити різні пласти в цілісному музичному полотні [96].

Для створення цілісного образу на основі елементів, відпрацьованих на другому етапі, педагог має приділити увагу перспективному мисленню, на основі якого формується здатність до художнього передбачення (С. Фейнберг).

Третій етап роботи над фортепіанним твором передбачає цілісне виконання твору на основі особистісного обґрунтованого розуміння образного змісту твору. На даному етапі відбувається корекція звукових планів щодо форми, акустичних особливостей інструменту; перевірка якості втілення виконавського плану (туше, динаміки, темпоритму, педалізації, виконавської експресії тощо) [64].

На даному етапі відбувається оформлення твору, і відповідна робота учня повинна бути спрямована на досягнення монолітності виконання твору.

Він має практикувати пробні програвання, долаючи кожен раз виконавські проблеми, що виникають. Педагоги-музиканти на цьому етапі вказують на важливість роботи в уяві, без інструменту. Прихильниками такого методу роботи були І. Гофман, В. Гізекінг, В. Гінзбург. Останній завжди програвав музичний твір від початку до кінця у повільному темпі з виконанням усіх деталей. Також С. Фейнберг рекомендував опрацьовувати музичний твір в уяві ще навіть до його реального виконання [102]. Цілісності вивченню твору надавав великого значення й Г. Нейгауз, який вважав за необхідне домагатися єдності музичного часу, форми і простору. Е. Гілєльс стверджував, що дуже важливо на останньому етапі роботи «піднятися над твором», для того, щоб охопити його цілком.

Концертний виступ – як кульмінація процесу роботи над музичним твором – потребує від учня концентрації всіх його розумових, моральних та виконавських сил. А. Щапов вимагав від учнів практикувати концертні репетиції – виконання твору перед спеціально запрошеними слухачами, що надавало відчуття напруги концертного виступу [102]. 

Одним з корифеїв сучасної фортепіанної школи був О. Гольденвейзер. Майстер вбачав у музичному мистецтві відображення життєвої дійсності, думок, почуттів і прагнень людей. На заняттях в класі фортепіано О. Гольденвейзер часто загостряв увагу своїх учнів на досить важливому для виконавців питанні про підходи до тексту музичного твору. Він наполягав, що будь-який музичний запис є тільки наближеним до задуму автора. Але коли жива людина інтонує, граючи на музичному інструменті, цей ступінь наближення завжди змінюється [17]. Таким чином, О. Гольденвейзар вказував на важливість інтерпретації та значенні особистісного внеску виконавця в живе звучання фортепіанного твору. 

О. Гольденвейзер також мав надзвичайне вміння розповідати про музику, розкриваючи логічну закономірність розвитку музичної думки і враховуючи взаємозалежності всіх елементів музичної тканини даного твору. Завдяки таким бесідам, текст музичного твору ніби оживав перед очима учня. Багато з того, що раніше не було помічене, набувало важливого значення [58]. 

Лише після підготовчих бесід педагог переходив до детальної роботі над матеріалом фортепіанного твору. Він вже не слухав твори цілком, зупиняючи увагу учня на неточності у виконанні тих чи інших місць, на помилках фразування, артикуляції, динамічних відтінків тощо. Також О. Гольденвейзер приділяв багато уваги питанням аплікатури, педалізації, тембрових відтінків. Важливо відзначити, що подібні вказівки завжди обґрунтовувалися аналізом музичного тексту, художнім змістом самої музики [49]. Крім того, О. Гольденвейзер вважав за необхідне окремо зупинятися і проводити тривалу роботу над технічно важкими епізодами, що потребували спеціальних методів, та, аналізуючи ці труднощі, рекомендував ті чи інші способи їх подолання [25].

Як вказує О. Ніколаєв, О. Гольденвейзер завжди додержувався кореляції між змістом своїх педагогічних вказівок і рівнем підготовленості учня. Своїм учням він надавав великий простір для прояву їх особистої ініціативи і художньої індивідуальності. Однак всі учні знали, що педагог вимагає, щоб робота над твором проводилась ретельно, детально, по нотах, і, навіть над старою п’єсою потрібно працювати так, як ніби її ніколи не грав [58].

Вимагаючи швидкого запам’ятовування напам’ять всього розучуваного матеріалу, О. Гольденвейзер завжди докладно роз’яснював учням, як слід працювати в цьому напрямку. Найдоцільніше, вважав видатний педагог, розділити твір на окремі фрагменти, поступово просуваючись вперед. У процесі цієї роботи треба використовувати не тільки слухову пам’ять, а й аналітично запам’ятовувати мелодійну і гармонійну будову музичної тканини, характер руху окремих голосів, малюнок фігурації, розташування акордів тощо. Моторна пам’ять грає при цьому також істотну роль. Рухові відчуття, розташування пальців на клавішах, ті чи інші прийоми виконання – все це сприяє закріпленню в пам’яті розучуваного уривка і, в подальшому, всього твору в цілому. Крім того, автор вважав дуже корисним вивчати окремо партії кожної руки [25]. Важливо зазначити, що у контексті розуміння принципів виконання музичного твору і роботи над ним, О. Гольденвейзер на перше місце виводив звуковий образ музичного твору, його попереднє уявлення.

Викладені вище погляди О. Гольденвейзера щодо роботи над твором показують, що цей процес він бачив як напружену розумову працю, що вимагає великої уваги, самоконтролю, уміння поставити перед собою і реалізувати правильну та усвідомлену мету.

Аналіз методичних аспектів фортепіанної підготовки був би не повним без вивчення поглядів Г. Нейгауза, який вважав, що найважливішим завданням музиканта-педагога є бути  саме вчителем музики. Це означає виховувати в учнів розуміння музичного мистецтва, його ідейно-емоційного змісту, вчити учня свідомо ставитися до музичного тексту, до тих засобів художнього втілення музичного задуму, які використані в тому чи іншому творі [58]. Починаючи роботу над твором, радив педагог, необхідно зробити загальний аналіз, чітко усвідомлювати, з чого складається тканина музичного твору, що виконується, тобто розібратися в будові, формі і настрої даного твору, звернути увагу на різні особливості його викладу, мелодію, гармонію тощо [68]. 
Значну увагу Г. Нейгауз приділяв художньому образу. Педагог вважав, що така робота має починатися з перших занять маленького піаніста, одночасно із засвоєнням нотної грамоти. Навіть працюючи над маленькою мелодією, вважав необхідним акцентувати увагу учня на її характері та образному навантаженні.

Г. Нейгауз підкреслював безпосередній зв’язок художнього образу музичного твору із аплікатурою. Він притримувався такого художнього принципу: найкращою є та аплікатура, яка найкоректніше відповідає змісту музичної думки. Також аплікатура залежить від індивідуальної будови виконавського апарату і виконавського стилю автора [79].

У процесі пояснення стратегії роботи над подоланням тих чи інших труднощів, Г. Нейгауз спирався на власні педагогічні принципи, які ґрунтувалися на його власному виконавському досвіді. Одним з найважливіших принципів педагогіки Г. Нейгауза є принцип руху від простого до складного. Г. Нейгауз пише, що учневі слід пояснити найпростіші правила аплікатури, засновані на природній послідовності пальців в межах позиції руки, надалі потрібно вказати учневі на аплікатурні прийоми при переході з однієї позиції в іншу. Навчання мистецтва педалізації слід також починати з найпростіших пояснень: як натискати педаль, як робити це відповідно з позначенням в нотах [68]. При цьому педагог був прихильником використання мінімуму педалізації.

Як було зазначено, Г. Нейгауз не поділяв процес роботи з учнем над музичним твором на певні етапи. Схематично його роботу можна визначити як шлях від загального до особистого і, далі, знову до узагальнення, але вже на основі отриманого і закріпленого учнем досвіду. Однак ці стадії роботи не були відокремлені один від одного. Аналізуючи питання змісту музичного твору і деталей нотного тексту, педагог одночасно акцентував увагу на роботі над окремими виконавськими труднощами. Він пояснював учневі особливості використання аплікатури в тому чи іншому місці, відзначав проблеми педалізації, динаміки, фразування тощо. В процесі роботи над удосконаленням виконання учня, Г. Нейгауз постійно повертався до змісту твору, до його художнього образу в цілому, і до тих загальних завдань, які не можна випускати з виду, вивчаючи окремі фрагменти і деталі [58]. 

Працюючи з учнями над технічним матеріалом, педагог вважав за необхідне грати пасажі й етюди в повільному темпі, розглядаючи всі деталі. Він привчав учнів до необхідності докладати більше розумових зусиль (знаходити оптимальні шляхи роботи над проблемним фрагментом) ніж фізичних. Метою ж фізичних вправ Г. Нейгауз вважав опанування руховою свободою за умовами повного контакту із клавіатурою [104].

Одним з важливіших аспектів фортепіанної підготовки Г. Нейгауз вважав розвиток слухового контролю. Музикант-педагог підкреслював, що слуховому контролю повинні бути підпорядковані і всі рухи піаніста під час гри. Характер музики, звучання твору повинні визначати всі виконавські рухи; звук повинен асоціюватися з тими руховими відчуттями і прийомами, які необхідні для його реалізації [58]. Таким чином, в основу педагогічного підходу до виховання виконавської майстерності учнів Г. Нейгауз покладає «інтелектуальну техніку», зв’язок всіх аспектів роботи над твором, художність, усвідомленість та індивідуалізацію. 

Активна творча діяльність С. Фейнберга, яка тривала майже шість десятиліть двадцятого століття, відзначена як найвидатніше досягнення в галузі музичного мистецтва. Віртуозний піаніст, він вимагав також і від учнів досягнення високого технічного  рівня та усвідомленої роботи.

При вивченні музичного твору педагог вважав за найважливіше відчуття стилю композитора. З цією метою С. Фейнберг рекомендував неодмінно знайомитися і з іншими творами композитора. Він звертав увагу на те, як корисно, наприклад, для розуміння клавірних творів Баха ознайомитись і з його органною, вокальною та камерно-ансамблевою музикою, як для виконання лірики Чайковського на фортепіано допоможе слухання романсів і опер композитора, як важливо при вивченні сонат Бетховена представляти характер його симфонізму і його квартетний стиль [58]. Так, у педагогічній роботі С. Фейнберг постійно наводив приклади з інших царин творчості композитора, що було покликано допомогти учневі вирішувати наявні художні і технічні проблеми.

Художньому С. Фейнберг завжди надавав пріоритет. Педагог неодмінно підкреслював, що усвідомлення художнього змісту музичного твору здатне допомогти ефективно долати технічно-виконавські труднощі на всіх етапах роботи. Розуміння музики та наявність в уяві чітко сформованої мети (ідеального звучання твору) позбавляє піаніста від багатьох зайвих годин кропіткої праці [44]. Видатний піаніст, педагог і композитор вважав, що для подолання технічних труднощів у творі, потрібно осягнути характер твору і мати точне уявлення про художній образ твору [102].
Серед технічних завдань однією з найважливіших С. Фейнберг вважав проблему аплікатури. Він наполягав, що кожен піаніст має приділяти їй величезну увагу, адже саме аплікатура відіграє величезну роль в ефективному вирішенні багатьох художньо-виконавських задач. Відтак, необхідно постійно вдосконалювати аплікатуру і відшукувати найдоцільніші шляхи її використання. 

При вивченні нового твору С. Фейнберг використовував такі методи:

1) Перше знайомство: ескізно виконати п’єсу цілком, спробувати схопити її музичну сутність; відразу домагатися реального втілення потрібного звучання, а не чекати заключного етапу роботи для втілення художнього образу. Необхідно одразу шукати правильне звучання в умовах повільного темпу першого етапу роботи і заздалегідь готуватися до концертного виступу.  

2) Робота над текстом: не слід відразу вчити текст напам’ять, а привчать учнів глибше вчитуватися в текст твору, точно виконувати його, однак розрізняти власне нотний текст і авторські виконавські вказівки. Корисним також вважав роботу з Urtext [67].

3) Подолання піаністичних труднощів: шлях до подолання труднощів лежить через їх художнє осягнення. Щоб відразу досконало виконати складний епізод, потрібно точно визначити його межі, знайти відповідні силу і забарвлення звуку, а також, користуватися правильними та зручними прийомами позиційної гри [102].

Приділяючи значну увагу позиційній грі, С. Фейнберг вважав, що рука має займати необхідну позицію заздалегідь. Також цікаво він вирішував проблеми педалізації, розглядаючи дві функції педалі: декоративну, що збагачує звучання й сприяє досягненню максимальної різноманітності барвисто-тембрової палітри, і тектонічну, що проявляється в процесі створення самої гармонійної тканини твору [102, с. 463].

Отже, узагальнюючи педагогічні принципи С. Фейнберга, зазначимо превалювання художнього аспекту піанізму (художнього осягнення музичного твору) над технічним, синтез авторської концепції музичного твору з власним баченням  учня, прагнення знаходити просте в складному, ставлення до вправ як до засобу втілення художнього образу. 

Г. Ципін наголошував на необхідності інтелектуального підходу в процесі фортепіанного навчання та використовував концепцію розвиваючого навчання. В якості спеціальної, чітко визначеної мети педагог розглядав інтенсивний та всебічний розвиток здібностей учня. У комплексі спеціальних здібностей учня-піаніста майстер виокремлював першочергові за своєю важливістю і значенням: музичний слух, ритмічне почуття, пам'ять, рухово-моторні (технічні) здібності, та здатність до музично-інтелектуальних операцій, які визначають як музичне мислення [105].

У вирішенні методичних проблем Г. Ципін надавав перевагу синтетичним методам. Практичні виконавські питання він органічно пов’язував з питаннями музичної теорії та історії. Автор бачив своє завдання в тому, щоб дати учням знання не тільки необхідні, по можливості глибокі і ємні, але і різнобічні, що стосуються різних аспектів. Також майстер вважав, що потрібно враховувати, що відповіді на питання методичного характеру (як? яким чином?) завжди підсилюються відповідями на запитання «що?» і «чому?» [58].

Г. Ципін значної уваги  надавав розробці принципів розвиваючого навчання. Означені принципи ґрунтуються на концепції, згідно з якою на перший план фортепіанної підготовки виводиться формування художньої свідомості учня-музиканта, його загального кругозору і музичних здібностей. Автор стверджував, що для розуміння характеру, змісту і форми власної діяльності,  педагог-музикант повинен мати перед собою чітку мету [106]. Відповідно, у процесі фортепіанної підготовки опанування суто виконавських навичок не є самоціллю. Саме вирішення музично-виховних і музично-освітніх завдань, як основних, супроводжується природним розвитком піаністичних виконавських умінь. 
Таким чином, згідно педагогічній концепції Г. Ципіна, розвиток музичного мислення учня здійснюється в процесі творчого осягнення музичного мистецтва. Фортепіанна підготовка передбачає проникнення в зміст музики через її всебічне аналітичне осмислення, пов’язане з ретельним вивченням тексту твору, з виявленням його стильових і жанрових рис, особливостей його будови і музичної мови, а також зі знайомством з епохою його створення і особистістю композитора [81].

Розумова діяльність учня, вказував автор, активізується в процесі виконавського осягнення музичного твору, адже учень саме за допомогою практичних дій оперує музичним матеріалом [106]. У такому розумінні робота над музичним твором (що включає в себе визначення технічних проблем та пошук необхідних піаністичних прийомів для їх подолання, обґрунтування виконавської концепції та спроби її практичної реалізації) пов'язана з логічним пізнанням самого виконавського процесу, способами збільшення виконавської майстерності учня-піаніста. Безперечно, для цього необхідним є розвиток загального та музичного мислення учня. Згідно педагогічній концепції Г. Ципіна, поле розумової діяльності, можливості для аналітичної роботи та взаємозв’язок музичного мислення і діяльності створюють дуже важливу у виконавській роботі основу для комплексного підходу до навчання і розвитку учнів-піаністів.

Важливе місце в історії та методиці фортепіанної педагогіки займає Л. Ніколаєв. Характеризуючи роботу Л. Ніколаєва з учнями в класі фортепіано, С. Савшинський зазначав що цей педагог не тільки використовує метод виконавського показу, а й дуже прискіпливо пояснює технологію виконання кожного елементу [86].

Заняття Л. Ніколаєва, де завжди були присутні майже всі його учні, були спрямовані на осягнення, усвідомлення та узагальнення його педагогічних принципів за допомогою різних прикладів фортепіанних творів. Великого значення Л. Ніколаєв надавав усвідомленню фортепіанного звучання. Також він наполягав, що педагог має надати учню лише основні загальні положення фортепіанного виконавства, завдяки яким учень може будувати власний художній шлях. 

Основним завданням фортепіанної підготовки Л. Ніколаєв уважав розуміння музики та відповідних виконавських задач. Відтак, багато часу на уроці педагог присвячував роботі над фразуванням, виразністю інтонації і цілісністю форми виконання. Однак він приділяв увагу і техніці. С. Савшинський зазначав, що Л. Ніколаєв недооцінював значення активного пальцевого удару. Основним видом туше він вважав «натисково-штовхальний». Відтак, педагог вважав, що всі рухи піаніста мають бути концентрованими, керованими, організованими, без удару пальця о клавішу, однак клавіши повинні дістати дно клавіатури. Робота над технікою з учнем мала вирішувати, за рекомендацією Л. Ніколаєва, поставлені технічні задачі, відповідно до яких підбиралися технічні вправи, формули, гами. Крім того, Л. Ніколаєв вважав за необхідне грати гами та арпеджіо, адже в них закладені елементи майже всіх фортепіанних пасажів. Працювати над ними необхідно було спочатку в повільному темпі, досягаючи вільного комфортного руху, використовувати філіровку, контрастну динаміку та артикуляцію (з метою концентрації уваги та волі).

Л. Ніколаєв зазначав, що надзвичайно важливим аспектом є постановка руки піаніста-початківця. Закони постановки руки ґрунтуються на доцільності, фізіології та розумінні механіки. І ці закони, наголошував педагог, є загальними для всіх. Однак і звуковий контекст піанізму був не менш важливим. Педагог демонстрував безліч підходів до роботи над звуком. Він говорив про логіку, красу та виразність фортепіанного звучання. В цілому, можливо зробити висновок, що робота Л. Ніколаєва з учнями мала на меті виховати справжніх музикантів, здатних слухати, чути всі деталі та тонкості музичної канви, а також користуватися усією різноманітною палітрою звукової виразності фортепіано. 

Серед видатних музикантів-педагогів вагоме місце займає К. Ігумнов. Його педагогіка повністю і нерозривно пов’язана з виконавською практикою, яка змінюється в залежності від часу, середовища естетичних смаків. Він не був прибічником певної універсальної системи фортепіанного навчання. Однак, як вказували його учні та послідовники (Л. Оборін, Я. Мільштейн та ін.), завжди був вірний власним художнім принципам. 

У центрі фортепіанного виконавства, зазначав К. Ігумнов, лежить художній текст. Педагог сприймав виконавця як посередника між автором і слухачами. І згідно з цим виконавець має підходити до інтерпретації художнього тексту і закладеного в нього автором змісту творчо. «Декодування» музичного тексту вимагає осмисленої та глибокої роботи з вивчення усіх аспектів тексту, підтекстів, контекстів обраного відтінку та ін. Важливо було не лише виконувати певні ремарки, а виконувати їх саме в необхідній та конкретній мірі.

Виконавське інтонування розглядається у взаємозалежності з фразуванням. К. Ігумнов великого значення надавав широкому мелодійному диханню, зв’язку між мотивами та фразами, цільності. Все це зумовлює виникнення його теорії «горизонтального мислення». Відповідно до нього, кожна інтонація розглядається як частина, яка має певне функціональне значення та знаходиться у зв’язку з іншими.

Велику роль у педагогічному процесі, з точки зору К. Ігумнова, відіграють образні асоціації, завдяки яким учні усвідомлюють, яким характером важливо наділити звучання. У своїх нарисах Я. Мільштейн наводить приклади образних характеристик К. Ігумнова, які допомагають розвивати асоціативне мислення, фантазію і уяву учнів [62]. 

Втілення художнього образу має повністю відповідати авторському нотному тексту, однак повинно ґрунтуватися не на формальному аналізі, а на безпосередньому відчутті еталонного звучання. Аналітичний підхід, вважав педагог, потрібно  використовувати пізніше, як перевірку образу, який склався на основі відчуття. Чистий аналітичний метод трактування музичного тексту може бути небезпечним, адже призведе до схематичності, розчленованості, формальності виконавської інтерпретації, в якій буде втрачено відчуття живого мовлення. Я. Мільштейн зазначав, що  К. Ігумнов не сприймав формального підходу до музики і намагався досягати відчуття образного ладу музики вже на початку роботи над твором. Відтак, К. Ігумнов заперечував поетапний підхід до роботи над музичним твором, вважаючи що загального «рецепту» для цього немає [62].

Художній підхід до роботи над твором застосовувався і щодо технічних вправ. К. Ігумнов зазначав, що навіть технічні вправи необхідно грати не механічно, важливо досягати співучого звучання, м’якого та гнучкого руху. Такий підхід реалізує основний педагогічний принцип К. Ігумнова – співати на фортепіано. Педагог заперечував ударність фортепіанного звуку і ставив на перше місце проблематику туше. Для цього він радив тримати пальці якомога ближче до клавіши, прагнути до максимального контакту з нею. 

Отже, найважливішими засадами педагогічної піаністичної школи К. Ігумнова було ставлення до фортепіанної техніки як до такої, що формується на основі музично-художніх завдань, через розуміння художнього образу і засобів, необхідних для його найповнішого втілення. Він намагався розвивати музичне мислення учнів, виховувати музикантів, здатних до глибокої, усвідомленої інтерпретації музичного тексту.

Педагогічні принципи Б. Милича відображені в його висловлюванні, що професіоналізм та майстерність найкращих педагогів є результатом наполегливої праці та багаторічних пошуків, де їх власні знахідки поєднуються з традиційними загальними принципами [60, с. 5.] Педагогічна діяльність Б. Милича відбувалася у двох напрямках: перший – робота з учнями у класі фортепіано, а другий – фахова підготовка майбутніх викладачів фортепіано. Результати такої праці відображено у великій кількості науково-методичних праць, які становлять підґрунтя української фортепіанної школи. 

Для кожного викладача фортепіано Б. Милич вважав за необхідне постійно працювати над удосконаленням власної виконавської майстерності. Працюючи з учнем над твором, викладач має неодмінно повністю вивчити його. До початку роботи над твором педагог має проаналізувати власні виконавські прийоми та переосмислити власні уявлення у відповідності до особливостей кожного учня. Таким чином піаністичні прийоми будуть обрані більш доцільно [72]. Працюючи з учнем над певним видом техніки, педагог має найбільш точно і конкретно пояснити та продемонструвати учням особливості його застосування. Це вимагає і від самого викладача високого рівня техніки. 

Величезного значення в методичних рекомендаціях Б. Милича набуває опанування учнями в класі фортепіано здатності проникнути в авторський текст музичного твору та з часом самостійно знаходити найдоцільніші шляхи та виражальні виконавські можливості для його виконавського втілення. Відтак, педагог наполягав не необхідності поступового художньо-творчого розвитку піаніста. Крім того, учень мав обов’язково працювати над розвитком здібності до усвідомленого слухового самоаналізу з метою найяскравішого розкриття ідейно-образного змісту музичного твору. Також, зазначав Б. Милич, на основі самоаналізу відбувається вибудовування інтерпретаційної концепції твору, усвідомлення труднощів, пошук шляхів їхнього подолання, визначення особливостей розгортання музичної форми. Однак, підкреслював педагог, в основі самоаналізу, перш за все, лежить розуміння художнього змісту музичного твору [60].

Розкриття художнього змісту музичного твору, на думку Б. Милича, ґрунтується на розумінні його жанрової природи. Жанрово-стилістичні особливості музики лежать в основі виконавського осягнення образної архітектоніки. Розуміння жанру та його особливостей як першооснови інтерпретації допомагає учням сформувати уміння використовувати відповідні засоби художньо-виконавської виразності. 

Значну увагу Б. Милич приділяв вихованню в учнів у класі фортепіано витонченого інтонаційного слуху. Педагог поєднував багатство палітри емоційних відтінків мелодії, та їх зав’язків з ритмічним малюнком, інтервальним складом, динамічними відмінностями. Він наголошував, що необхідно навчити учня втілювати в інструментальному звучанні вокальні інтонації, дихання, широке фразування, фразові вершини, лінеарність.

Отже, узагальнюючи педагогічні принципи Б. Милича можна стверджувати, що педагог ставив на перше місце художнє розуміння музичного тексту, дуже великого значення надавав жанрово-стильовим особливостям музики, намагався виховувати в учнів творчу ініціативу, самостійність та знатність до самоаналізу, та наполягав на тому, що педагог завжди має вдосконалювати власний виконавський рівень.

Педагог і композитор С. Майкапар більшість своєї педагогічної та музичної творчості присвятив дітям. Значної уваги в роботі з учнями-піаністами він надавав усвідомленості та вибору правильного алгоритму роботи над музичним твором. Педагог наполягав на тому, що велика кількість часу або повторень не є запорукою якісного опанування музичного твору. Найважливішим є розуміння мети та бажання її досягти.

Дуже важливим етапом роботи над музичним твором, писав С. Майкапар, є перше прочитання музичного тексту, під час якого необхідно переконатися, що увесь текст прочитаний досконало, що можливо лише за умови гри в повільному темпі, фрагментами, окремими руками (якщо це необхідно). Після прочитання музичного тексту педагог пропонує проаналізувати архітектоніку музичного матеріалу, визначити мелодію і акомпанемент, основний голос та підголоски, лінію басу тощо. С. Майкапар завжди робив акцент на необхідності повної ясності в процесі роботи над музикою. Тільки на основі досконалого прочитання й усвідомленого аналізу музичного тексту можна ефективно продовжувати роботу над музичним твором. 

Що стосується технічних аспектів роботи над музичним твором – педагог наголошував на важливості збереження часу за рахунок вибору найдоцільнішого шляху роботи, надаючи пріоритет не кількості повторювань, а якості результату. Відтак, необхідно, перш за все, обрати правильну аплікатуру, адже важливо підключати м’язову пам’ять на основі вивчення оптимальних рухів. Дуже важливо розуміти, підкреслював С. Майкапар, що ті фрагменти, що виконувати легко, не потрібно повторювати багато разів. А фрагменти, які є складними, перш за все, потребують ґрунтовного аналізу й обмірковування причини виникнення технічних проблем та пошуку найкоротшого шляху їх подолання. Важливо також обрати правильний підхід до темпу виконання твору на етапі розучування. Педагог зазначає, що важливо дотримуватися міри. Тобто не потрібно довго працювати лише в повільному темпі, однак дуже багато грати музичний твір у швидкому темпі небезпечно [55].

С. Майкапар заперечував необхідність працювати над музичним твором рівним сильним звуком у повільному темпі. Педагог вважав, що це привносить механістичність у виконання та заважає досягати високого художнього рівня виконання. Навіть роботу над пасажами він радив здійснювати на mezzo forte або mezzo piano, звертаючи увагу на художність звучання. Крім того, одним з ефективним прийомів визначається робота на pianissimo.

Основним педагогічним принципом С. Майкапара в робота піаніста є опора на художньо-образне розуміння музичного твору, його усвідомлений аналіз та розумний, енергозберігаючий підхід до опанування виконавської майстерності. 

Отже, зазначимо, що системоутворюючим елементом фортепіанної підготовки учнів є дві точки зору на роботу над музичним твором, серед яких розрізняються два основних: цілісний (Г. Нейгауз, К. Ігумнов та ін.), та поетапний (О. Гольденвейзер, Л. Ніколаєв, С. Фейнберг, Г. Ципін та ін.).

Аналіз та узагальнення досвіду видатних педагогів-піаністів, які  вивчали художні, технічні та психо-фізіологічні аспекти фортепіанної підготовки, дає змогу визначити їх основні погляди, незважаючи на розбіжності підходів: 

- фортепіанна підготовка – це навчання людини мистецтву, виховання музиканта;

- розвиток технічних виконавських умінь і навичок музиканта не може передувати розвитку його загальних та музичних здібностей, особистісних якостей, художньо-естетичного смаку;

- необхідність розвитку самостійності, ініціативності, творчих здібностей учня, формування його світогляду та мислення;

- пріоритет художнього осягнення музичного твору над технічним, тобто визначення технічних виконавських засобів цілком залежить від розуміння художнього змісту музичного твору, закладеного автором;

- процес фортепіанної підготовки вимагає великої уваги, самоконтролю, уміння поставити перед собою і реалізувати правильну, усвідомлену мету;

-  в процесі фортепіанної підготовки потрібно розуміти учня, його індивідуальні характеристики (здібності, характер, унікальність).

Досвід видатних педагогів-піаністів є міцним підґрунтям для сучасної фортепіанної школи, для інноваційні технології фортепіанної підготовки в мистецьких школах.

2.2. Сучасні методичні аспекти фортепіанної підготовки

в мистецьких школах
В Концепції сучасної мистецької школи її місією визначено розвиток творчого потенціалу, талантів і здібностей в кожного, хто виявив бажання навчатися мистецтву. Сучасна мистецька школа – це заклад, де особистість має можливість розвинути мистецькі здібності, набути початкових професійних, у тому числі виконавських, компетентностей, естетичного досвіду та ціннісних орієнтацій через активну мистецьку діяльність. Сучасна мистецька школа – середовище творчого розвитку особистості, основа підготовки професійного митця та центр культурно-мистецького життя громади [47].

Для організації ефективної фортепіанної підготовки в мистецькій школі необхідно сприяти максимальній навчальній взаємодії між педагогом і учнем. Така взаємодія має будуватися на основі взаємоінтеграції традицій та інновацій, музичного та особистісного розвитку, ініціативи та творчості, художнього та технічного, емоційного та інтелектуального. Дуже важливо сформувати в учня таке ставлення до навчання в класі фортепіано, яке стимулюватиме його потребу в музикуванні, в підвищенні своїх виконавських навичок. Усвідомлення учнем процесу навчання гри на фортепіано як цінності, як особистісно значущої частини його життя, сприяє підвищенню ефективності кожного заняття, відкритості учня до пізнавальної та музично-творчої діяльності, що, в свою чергу, стає фактором самовдосконалення як для учня так і для педагога.

Заняття з фортепіано мають бути побудовані на основі художньої комунікації, носити особистісний, виховний, розвиваючий характер. Вони мають розкривати особистісний, творчий, духовний потенціал учня (як художній так технічно-виконавський) через залучення його до осягнення музичних творів. На таких заняттях, працюючи над музичними творами, в учня поступово розвивається мислення (музичне, художнє, творче, загальне), креативність, самостійність, понятійний апарат, чуттєвість, емоційність, художньо-естетичний смак, розширюється світогляд. Контакт між педагогом і учнем має бути тісний, відносини довірливими, доброзичливими, відкритими. Однак слід уникати категоричності та директивності, плекаючи самостійність суджень учнів, його унікальність, прояви особистісних емоційних реакцій на музику. Художньо-педагогічна комунікація на уроці фортепіано здійснюється через виконавський показ, художньо-теоретичний аналіз музичного твору, художньо-образний коментар, сповнений образних асоціації, художніх паралелей, емоційних метафор, діалог, який допоможе учню розкрити й усвідомити емоційно-образний зміст музики та сформувати музично-слухові уявлення.

Важливим аспектом художньо-педагогічної взаємодії на уроці фортепіано є атмосфера співробітництва. 

Педагогіка співробітництва будується на таких принципах: 

1) визнання особистості дитини як загальнолюдської цінності й основного суб'єкта уваги педагога; 

2) усвідомлення необхідності духовно-морального збагачення особистості; 

3) залучення до колективної творчої діяльності [7].

У науковій літературі ми знаходимо перелік базових засад педагогіки співробітництва. Серед них: налагодження позитивної взаємозалежності між учасниками педагогічного процесу; відповідальність кожного за досягнення мети заняття; спільна організація роботи – обговорення планів, вимог, проблем та шляхів їх подолання [34].

Екстраполюючи засади педагогіки співробітництва на процес фортепіанної підготовки зауважимо, що педагог має допомогти учню зрозуміти, яким чином у процесі навчання відбувається його розвиток, над чим конкретно (над якою навичкою, умінням) зараз від працює, що підсилить мотивацію та усвідомленість учня; знайти та пояснити причини труднощів, що виникають в учня в процесі роботи над фрагментом твору або певною технічною формулою; переконатися, що учень розуміє мету практичних занять; намагатися стимулювати позитивну мотивацію учня; дозволити йому проявляти творчу ініціативу та керувати окремими елементами перебігу заняття; створювати ситуацію успіху [41].

У процесі організації фортепіанної підготовки в мистецьких школах необхідно використовувати індивідуальний підхід, тобто враховувати вікові, гендерні та особистісні індивідуальні особливості кожного учня. Виховний ефект заняття підвищується в разі усвідомлення педагогом потреб, інтересів, темпераменту, інтелектуального розвитку, здібностей і можливостей учня. 

Індивідуальний підхід визначає стратегію фортепіанної підготовки учня. Використання індивідуального підходу дозволяє скоригувати завдання фортепіанної підготовки у кожному конкретному випадку та варіювати комплекс методів та прийомів навчання. Крім того індивідуальний підхід впливає і на репертуарну політику. Індивідуальний виконавський навчальний план кожного учня будується з урахуванням його інтересів, перспектив і усвідомлення «сильних» та «слабких сторін» його виконавських здібностей. [18].

Найважливішим етапом фортепіанної підготовки в умовах мистецьких шкіл є початковий етап. Педагог неодмінно повинен знати та розуміти вікові психологічні особливості дітей дошкільного або молодшого шкільного віку. Методи роботи мають ґрунтуватися на цих особливостях і цілеспрямовано впроваджуватися у відповідності з сприйманням та розумінням дитини з метою їхнього музично-слухового та рухово-технічного розвитку. Аналіз досвіду педагогів-піаністів свідчить, що успішність початкового етапу роботи зумовлюється великою кількістю факторів і впливає на весь подальший процес фортепіанної підготовки – на базовому, середньому і, навіть, професійному рівні. 

Важливо вже з перших занять долучати учня до систематичних занять. Необхідно, щоб ці заняття були цікавими для дитини, відповідали рівню його інтелектуального розвитку і враховували зону найближчого розвитку учня. Якщо заняття фортепіанної підготовки з перших днів зробити захоплюючим процесом пізнання нового, цікавого для учня – це обов’язково призведе до інтенсивного всебічного розвитку свідомості, інтелекту, музичності дитини. Саме ігрова діяльність, а не навчальна, є  провідним видом діяльності для маленького учня, в якого аналітичні розумові процеси ще розвинуті не достатньо, а так, процес навчання гри на фортепіано може стати важкою працею. Адже відомо, що фортепіанна підготовка передбачає засвоєння великої кількості нових понять, набуття складних координаційних навичок, опанування великої кількості рухів, які необхідно контролювати, усвідомлення слухових відчуттів. Все це вимагає від маленької дитини значної концентрації вольових зусиль, розумової мобілізації та полізадачності, як фізичної так і інтелектуальної. Необхідно поступово виховувати в учні дисципліну, відповідальність, самоконтроль, що є дуже складним завданням для педагога.

Однак найскладніше те, що увага учня не повинна концентруватися на вказаних завданнях. Адже, на початковому етапі (що, як правило,  охоплює вік 4-7 років) учень має грати, відтворювати музику і отримувати від цього задоволення. І робота викладача полягає в тому, щоб навчати його так, щоб маленький піаніст опановувавши велику кількість знань, умінь, навичок, уявлень, як психічних, розумових, так і технічно-виконавських, не позбавився бажання грати на фортепіано.

На основі узагальнення методичних аспектів навчання гри на фортепіано, викладених у попередньому параграфі, систематизації досвіду педагогів з фортепіано мистецьких шкіл, та також, екстраполюючи загальні педагогічні принципи на процес фортепіанної підготовки вважаємо за доцільне виокремити певні принципи організації процесу навчання гри на фортепіано.

Принцип послідовності та систематичності. Цей принцип декларує те, що неможливо ефективно навчатися грати на музичному інструменті, не працюючи систематично. Заняття мають відбуватися регулярно, а завдання повинні бути систематизованими та відповідати логіці музично-виконавського розвитку піаніста. Як і в інших навчально-розвивальних царинах, навчальних матеріал має бути організованим від простого до складного. Нові завдання мають вводитись поступово і з урахуванням мети – загального естетично-творчого розвитку дитини. За умови впровадження означеного принципу в процес фортепіанної підготовки, уміння, навички та слухові уявлення учня поступово поглиблюються й розвиваються.

Принцип усвідомленості виходить із розуміння неефективності авторитарної та директивної політики педагога на уроці. Бездумне наслідування дій педагога та домінування кількості над якістю не є ефективним шляхом розвитку дитини. Використання означеного принципу на заняттях допоможе учню зрозуміти складові процесу фортепіанної підготовки, усвідомити,  що конкретно, як і що він робить. Крім того, застосування принципу усвідомленості сприятиме самостійності учня, що ґрунтується на розумінні ним власної потреби у навчанні, яка стимулює активність на заняттях. Даний принцип реалізується педагогом через надання учню усіх необхідних пояснень, а також певного рівня свободи самовираження й самоорганізації. Така організація занять буде для учня мотивуючим фактором, допоможе долати труднощі, активізувати самоконтроль, досягати цілей, формувати самостійність мислення на шляху до творчої інтерпретаційної діяльності.

Принцип особистісної націленості. Означений принцип пов’язується з необхідністю в процесі індивідуальних занять з фортепіано враховувати всі особистісні та вікові особливості учня. Плануючи заняття, педагог має брати до уваги музичні здібності учня, рівень його обдарованості, його потреби, інтереси, швидкість його реакцій та мислення, здатність до засвоєння та запам’ятовування, комунікативні потреби і здібності тощо. Здатність до адаптування навчального матеріалу з урахуванням потреб кожної дитини мінімізує стрес учня, стимулює його відчуття успішності й, відповідно, мотивацію. За такими умовами велика кількість дітей буде мати бажання навчатися в мистецьких школах і отримає змогу реалізувати свій творчий потенціал на необхідному для кожного рівні. Педагог, усвідомлюючи необхідність реалізації даного принципу, буде здатен максимально розвивати кожного учня на основі його унікальних рис.

Принцип наочності. Означений принцип пронизує всі етапи процесу фортепіанної підготовки. Він реалізується через виконавський показ педагога або через демонстрацію відео або аудіо записів на електронних носіях взірців фортепіанного мистецтва. Метою такого показу є формування в учнів високого рівня слухових уявлень, еталонних слухових концепцій, вибудовування в уяві художнього образу музичного твору, пошук найдоцільнішого туше та інших засобів фортепіанно-виконавської виразності. Головною умовою ефективної реалізації даного принципу в процесі фортепіанної підготовки – усвідомлений аналіз того, що було продемонстровано. Без аналізу виконавських прийомів або інтерпретаційних особливостей показ не буде ефективним, а його результатом стане бездумне наслідування.

Принцип творчої самореалізації покликаний надати кожному учневі можливість розкрити й реалізувати власний творчий потенціал за допомогою педагога-піаніста. Означений принцип реалізується через усі можливі види творчої діяльності, які можливо використовувати в класі фортепіано. Музикування – це форма творчості в будь-якому вигляді, за виключенням несвідомого наслідування. Форми музикування, які дозволяють формувати інтерес учнів до фортепіанної підготовки можуть бути різноманітними – це підбирання за слухом пісень або мелодій, які подобаються; підбирання до них акомпанементу з урахуванням різних видів фактури; спів під власний акомпанемент; імпровізація на задану тему; створення мелодій; ансамблеве музикування тощо.

Отже, як бачимо, в основі фортепіанної підготовки покладено загальні принципи організації мистецько-педагогічного процесу. При цьому, вони спрямовані на естетичний розвиток учня та його художньо-творчу діяльність, формування активного особистісного інтересу до музичного мистецтва і фортепіанного виконавства, виховання художнього смаку і здібності розуміти мову мистецтва.

У сучасних умовах комп’ютеризації й діджиталізації неможливо уявити собі вид діяльності або царину навчання, які б не використовували технічні засоби навчання та мережу Internet. Сьогодні відкриваються значні перспективи модернізації фортепіанної підготовки за допомогою використання цифрового інструментарію. Використання музичних редакторів, звукових програм та мережі Інтернет дозволяє оптимізувати навчальний процес, зробити його цікавим і більш ефективним для дітей, залучати до музикування найбільшу кількість учнів. Крім того, використання ресурсу мережі Internet дозволяє учню й педагогу протягом заняття проаналізувати велику кількість виконавських інтерпретацій музичного твору, що вивчається. Використання новітніх технологій дає можливість більш ефективно засвоювати знання, формувати уміння й навички, розвивати самостійність та ініціативність учнів, залучати їх до більшої кількості різноманітних форм творчої музичної діяльності. 

У ХХІ столітті в процесі фортепіанної підготовки використовуються і такі новітні технології як цифрові музичні інструменти з великою кількістю функцій і можливостей. Вони дедалі стають доступними для музикантів-аматорів та учнів [100]. Застосування в процесі фортепіанної підготовки цифрового піаніно дає змогу отримувати знання з теорії музики, працювати над технікою, розширити репертуар. Корисним є використання цифрового піаніно в процесі опанування навичок читання нот з листа через такі фактори: формується позитивне ставлення до виконавського процесу; підвищується самостійність; збільшується здатність до цілісного сприйняття музичного створу; активізується увага учня; розвивається розуміння непереривності музичної лінії; розвивається почуття ритму і єдності темпу.

Читання нот з листа на цифровому інструменте допомагає учням навчитися виконувати музичний твір ескізно, не зупиняючись у разі виникнення ускладнень. Використання функції акомпанементу дає відчуття музичного твору навіть при виконанні найпростіших мелодій. Також у дітей розвиваються темброві слухові уявлення і творчий підхід до занять.

Окрім читання нот з листа, цифрове піаніно може бути корисним для опанування навички підбору по слуху. Підбір по слуху зазвичай починається з нескладних мелодій і відомих пісень. Надалі мелодії поступово ускладнюються в інтонаційному відношенні і доповнюються різними видами супроводу. Також матеріалом для підбору по слуху може слугувати музика, що виконується викладачем на інструменті або голосом у вигляді музичного диктанту, що відтворюється на інструменті. Учень навчається найбільш тонко розпізнавати на слух і усвідомлювати гармонійні послідовності, стильові особливості, оркестровку підібраних по слуху п’єс що можливо завдяки одночасному використанню фактурного багатотембрового акомпанементу. Використання цифрового фортепіано розвиває відчуття гармонії та ладу, оскільки неправильний підбір гармонії при грі на цьому інструменті з автоакомпанементом відразу виявить невідповідність мелодійних ліній баса й інструментального заповнення. 
З появою цифрових інструментів стало можливим використовувати нові методи для розвитку творчого потенціалу учнів-піаністів. Цифрове піаніно  – з одного боку, такий же клавішний інструмент, як і акустичне фортепіано, але з іншого боку – це «інструмент-оркестр» або інакше «велика творча лабораторія». Корисним буде використання цифрових інструментів як шлях до опанування навичок аранжування. Розвиток поліфонічного мислення за допомогою цих інструментів може стати цікавою формою творчої діяльності, коли, наприклад, партії правої та лівої руки, або два поліфонічних голоси виконуються тембрами різних інструментів. Також цифрове піаніно може стати в нагоді як засіб розвитку оркестрового мислення, що буде корисним у процесі виконання творів віденських класиків.

Ураховуючи те, що для учнів початкового рівня дуже важливою є ігрова форма засвоєння нового, а також беручи до уваги популярність ґаджетів серед дітей, зазначимо, що актуальним засобом оптимізації фортепіанної підготовки може стати використання ігрових і розвивальних комп’ютерних додатків та веб-сервісів. Серед них є мобільні додатки, які допоможуть в ігровій формі вивчати нотну грамоту, розвивати музичний слух, читати ноти з листа, проводити музичні вікторини. Такі додатки передбачають виконання різних завдань на швидкість, накопичення балів, віртуальні призи – все це робить процес навчання цікавим, сучасним, активним і актуальним для дітей. 

Серед популярних музично-розвивальних програм можна виокремити такі: Noteworks, Rhythm Cat, Piano Maestro, Learn Music Notes.

Програма Noteworks призначена для вивчення нот. Таку ж саме мету має мобільний додаток Learn Music Notes, який, за рахунок яскравої картинки та найпростішої ігрової форми є найбільш актуальним для наймолодших учнів. Rhythm Cat використовується для початкового ознайомлення з найпростішими ритмами. Piano Maestro може бути корисним для самостійних розважальних занять учня у вільний час. Означені мобільні додатки розроблені у співпраці з професійними музикантами і є ефективним засобом залучення учнів до музичних занять та опанування ними нотної грамоти в активному ігровому форматі.

Для учнів, які вже пройшли початковий рівень навчання в мистецькій школі стає дуже важливим самоконтроль та самооцінка власного розвитку в процесі навчання гри на фортепіано. На відміну від навчання на інших інструментах (струнних, духових) або від навчання вокалу, учень-піаніст не може спостерігати за собою у дзеркало під час виконання. Відповідно, він не може спостерігати за власною м’язовою активністю, бачити певні затискання. Крім того, частіше за все, учень у процесі гри на фортепіано повністю концентрується на вирішенні художніх і технічних труднощів, а самооцінка вимагає окремого приділення уваги. Нерідко учень, після виконання музичного твору або його фрагменту, не може оцінити себе адекватно. Він цілком покладається на думку педагога, ігноруючи власні судження. Однак, як зазначав Ш. Амонашвілі, навчальна діяльність, яка позбавлена самооцінки, не може ефективно корегуватися, і також позбавляється мотиваційної основи [3, с. 66].

Для вирішення означеної проблеми на допомогу також приходять сучасні технології. В одному із сучасних досліджень, присвячених самооцінці у процесі фортепіанної підготовки, викладено метод «Селфі-спостереження» (від англ. self – сам, себе). Означений метод передбачає запис учнем на відеокамеру смартфону власного виконання музичного твору та його аналіз у бесіді із педагогом. Такий метод дозволяє учням подивитися на себе із боку слухача або педагога. Доведено, що після перегляду відео учні починають усвідомлювати наскільки суб’єктивним і неповторним є процес виконання музичного твору і сприймають власне виконання інакше. Також, використовуючи означений метод самоспостереження, учні зазначали, що іноді не пам’ятали, як саме вони виконували музичний твір, або те, що на певні деталі просто не звертали увагу. Наприклад, зосередившись на технічних задачах, забували слідкувати за голосоведінням, фразуванням, або педалізацією. Використання відеокамери на заняттях у класі фортепіано або у процесі самостійної роботи над музичним твором посилює здатність до самоаналізу та самооцінки учнів, підвищує усвідомленість і об’єктивність, акцентує увагу на актуальних виконавських проблемах [64].

Важливим аспектом фортепіанної підготовки є популярний вид музикування – ансамблева гра. Ця надзвичайно цікава форма творчо-виконавської роботи є популярною завдяки атмосфері співтворчості, співпраці, яка панує на репетиціях. Радість, яку відчувають учні, граючи з друзями або з викладачем є вкрай важливим фактором збільшення мотивації та подолання психологічних труднощів під час сценічного виступу.

Завдяки сучасному репертуару кожна дитина має змогу грати в ансамблі, не зважаючи на рівень виконавської підготовки. При цьому ансамблеве музикування є надзвичайно корисним щодо формування виконавських навичок. Гра в ансамблі сприяє активізації уваги, підвищенню дисциплінованості та відповідальності кожного учасника, навчає дітей працювати в команді, формує командний дух, допомагає учням вирішувати проблеми комунікації. Крім того, заняття з фортепіанного ансамблю сприяють розвитку музичного слуху, розвивають почуття ритму, тембру та темпу, що, безумовно, допомагає опановувати музичні твори і в сольному виконавстві.

Гра в ансамблі задовольняє потребу учня мислити, грати, пізнавати нове. Крім того, для учнів-початківців ансамблеве музикування є прекрасною альтернативою сольного сценічного виступу. Зазначимо, що грати в ансамблі можливо  як з іншими учнями (одного віку або різного), так і учня  з викладачем, що дозволяє дитині швидко формувати образно-слухові уявлення, спостерігати виконавські рухи, формувати навички звуковедення, фразування тощо.

Важливе місце в процесі роботи з фортепіанним ансамблем посідає використання перекладень сучасної популярної музики, яка подобається учням. Виконання музичного твору з улюбленого фільму або з репертуару сучасного музичного колективу, особливо в ансамблі, значно підвищує інтерес учнів до процесу фортепіанної підготовки.

Отже, зазначимо, що сучасна фортепіанна педагогіка повністю покладається на методичні засади традиційної фортепіанної школи, яка і сьогодні не втрачає своєї ефективності. Однак у процесі фортепіанної підготовки необхідно враховувати специфіку сучасного технологічного розвитку. Використання інноваційних технологій дозволяє доповнити традиційну фортепіанну школу, сприяє навчанню учнів із будь-якими потребами, інтересами, нахилами і рівнем музичної обдарованості, допомагає стимулювати стійку позитивну мотивацію дітей до музичних занять. Сучасний процес фортепіанної підготовки розглядається і як форма загального творчого розвитку дітей, і як фундаментальна форма підготовки професійних музикантів.

Висновки до другого розділу

На основі аналізу педагогічного досвіду та принципів видатних педагогів-піаністів, які вивчали художні, технічні, психо-фізіологічні аспекти  навчання гри на фортепіано, розглянуто методичні основи фортепіанної підготовки учнів. Узагальнення досвіду та методичних поглядів метрів фортепіанної педагогіки О. Гольденвейзера, К. Ігумнова, Г. Нейгауза, Л. Ніколаєва, Л. Оборіна, С. Фейнберга, Г. Ципіна та інших, дало змогу визначити їх основні підходи до роботи над твором фортепіанного мистецтва (над технічним матеріалом,  фразуванням, виразністю інтонації, цілісністю форми, тембральною палітрою, аплікатурою, педалізацією); на розвиток художньої свідомості, асоціативного мислення, творчої ініціативи, фантазії і уяви,  самостійності  учнів та їх здатності до самоаналізу; на концертний виступ, як кульмінації процесу роботи над музичним твором.
Сучасна фортепіанна школа ґрунтується, з одного боку, на досвіді видатних педагогів-піаністів, з іншого – доповнюється інноваційними технологіями, використання яких дозволяє навчатися учням з будь-якими потребами, інтересами, нахилами і рівнем музичної обдарованості, допомагає стимулювати стійку позитивну мотивацію дітей до музичних занять.

Сучасна фортепіанна підготовка опирається на загальні мистецько-педагогічні принципи послідовності та систематичності, усвідомленості, особистісної націленості, наочності та творчої самореалізації.

Технічний прогрес відкриває значні перспективи модернізації фортепіанної підготовки на основі використання цифрового інструментарію. Використання музичних редакторів, звукових програм та мережі Internet дозволяє оптимізувати навчальний процес, зробити його цікавим і більш ефективним для дітей, залучати до музикування велику кількість учнів. Застосування новітніх технологій дає можливість більш ефективно засвоювати знання, формувати уміння й навички в різноманітних формах творчої музичної діяльності, розвивати самостійність та ініціативність учнів. 

Основними шляхами використання інноваційних технологій як шляху модернізації фортепіанної підготовки є: 

-використання цифрового фортепіано з метою опанування навичок читання нот з листа, аранжування, підбору на слух;

-використання ресурсів мережі Internet для розширення інформаційної бази, для здійснення аналізу виконавських інтерпретацій відомих піаністів та ознайомлення із репертуаром;

-використання web-ресурсів та мобільних додатків для опанування нотної грамоти;

-використання розвиваючого потенціалу ансамблевого музикування на основі використання сучасного популярного репертуару.

ЗАГАЛЬНІ ВИСНОВКИ

У магістерській роботі розглянуті теоретичні й практичні аспекти фортепіанної підготовки в мистецьких школах: розкрито сутність і ґенезу поняття «фортепіанна  підготовка», узагальнено історичні та культурні аспекти становлення і розвитку початкової мистецької освіти в Україні, проаналізовано методичні основи фортепіанної підготовки на матеріалі методичних праць видатних педагогів-піаністів, визначено сучасні аспекти процесу навчання гри на фортепіано у мистецьких школах. Це дозволило  зробити такі висновки:

Фортепіанна підготовка відіграє важливу роль у музичному розвитку і вихованні особистості, передбачає набуття музично-історичних і  музично-теоретичних знань, необхідних для розуміння та втілення яскравої творчої інтерпретації музичного твору; активізує самоконтроль, вольову саморегуляцію; сприяє розвитку виконавських умінь  та здатності до виявлення та подолання виконавських проблем, творчої самореалізації музиканта. Структурними компонентами фортепіанної підготовки є: мотиваційно-вольовий, когнітивно-інтерпретаційний, перцептивно-емоційний та операційно-оцінний, які нерозривно пов’язаними один з одним, та не можуть функціонувати окремо.

Встановлено, що фортепіанна підготовка є невід’ємною частиною мистецької освіти, яка спрямовується на розвиток в особистості спеціальних художньо-творчих здібностей, естетичного смаку, мистецького досвіду й художньо-ціннісних орієнтацій на ґрунті особистісного та індивідуального підходів. 
Особливістю мистецької освіти є її безперервність. Про універсальність, багатогранність та багатофункціональність мистецької освіти свідчать її функції: виховна, пізнавальна, розвивальна, комунікативна та гедоністична, що взаємодоповнюють одна одну. Метою початкової мистецької освіти визначено підготовку учнів до комунікації з творами мистецтва в процесі творчої діяльності та розвиток їхньої емоційно-чуттєвої сфери. За допомогою мистецької освіти формується особистість, яка буде здатна здійснювати мистецько-творчу діяльність.

Узагальнення  історичних та культурних аспектів початкової мистецької освіти в Україні дало можливість з’ясувати, що мистецька освіта, і початкова зокрема, в Україні з’явилася в другій половині ХІХ століття, накопичено значний організаційний та методичний досвід видатних музикантів та педагогів, створено потужну систему творчих і виконавських шкіл, що увібрали  в себе найкращі європейські та російські традиції.

Аналіз мистецько-педагогічної та методичної літератури з даної проблематики дозволив висвітлити найважливіші аспекти фортепіанної підготовки учнів мистецьких шкіл, а саме: 

· пріоритетним завданням фортепіанної підготовки повинно стати виховання саме музиканта, тому необхідно цілеспрямовано працювати над формуванням музичного світогляду та мислення учня, виховуючи його індивідуальність, самостійність, ініціативність та творчі здібності;

· технічні виконавські уміння і навички учня потрібно розвивати лише в поєднанні із загальними та музичними здібностями, особистісними якостями, художньо-естетичними смаками; 

· технічні виконавські засоби повністю підпорядковуються художньому змісту музичного твору, адже художнє осягнення музичного твору важливіше за технічне; 

· процес фортепіанної підготовки вимагає великої уваги, самоконтролю, уміння поставити перед собою і реалізувати правильну, усвідомлену мету. 

Доведено, що фортепіанна підготовка в сучасній мистецькій школі ґрунтується на досвіді та традиціях видатних педагогів-піаністів, та, водночас – доповнюється інноваційними технологіями, використання яких дозволяє навчатися учням з різним рівнем музичної обдарованості,  різноманітними потребами, інтересами, нахилами і, допомагає стимулювати стійку позитивну мотивацію дітей до музичних занять.

З’ясовано, що сучасна фортепіанна підготовка спирається на загальні мистецько-педагогічні принципи послідовності та систематичності, усвідомленості, особистісної націленості, наочності та творчої самореалізації.

Встановлено, що модернізація сучасної фортепіанної підготовки пов’язана з використання цифрового інструментарію. Оптимізація фортепіанного навчання за допомогою музичних редакторів, звукових програм та мережі Internet дозволяє зробити його цікавим і більш ефективним для дітей, залучати до музикування велику кількість учнів, а новітні технології (цифрове фортепіано, web-ресурси та мобільні додатки) сприяють більш ефективному засвоюванню знань, формуванню умінь й навичок в різноманітних формах творчої музичної діяльності, розвитку самостійності та ініціативності учнів. 

Проведене дослідження не вичерпує всіх аспектів фортепіанної підготовки учнів мистецьких шкіл. Поза увагою залишились питання її діагностики на певних вікових етапах;  можливості застосування методик у класі додаткового інструменту; розробки інноваційної методики фортепіанної підготовки з урахуванням сучасної концепції мистецької освіти тощо. 
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