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I. Введение
1. Цели и задачи работы 

При воспитании молодых музыкантов огромное значение имеет работа над полифонией. Приобщение к миру полифонической музыки, вершиной которой является творчество И.С. Баха - непременное условие гармоничного развития музыканта любой специальности и особенно пианиста. Неслучайно полифония - обязательный материал учебных программ по специальности «фортепиано» на всех ступенях развития. Основой репертуара в этой сфере фортепианной педагогики являются произведения И.С. Баха. Музыкальное воспитание направлено на формирование развития личностиобучающегося. На изучении творческого наследия И.С. Баха мы прививаем уобучающихся любовь к музыке высокого качества, больших чувств и идей. 

Целью работы является обобщение имеющегося опыта исполнения клавирных произведений И.С. Баха в ДШИ на уроках по специальности фортепиано.

В задачи входит:

1. Выявить общие принципы построения многочастной формы полифонической музыки И. С. Баха.

2. Определить особенности исполнения полифонических произведений.

3. Рассмотреть их на конкретных примерах из сюит И.С. Баха.

4. Воспитать у обучающихся умение воспринимать и усваивать старинную музыку.

5. Обогащать их эстетический вкус путем приобщения к великому наследию прошлых времен.

6. Показать современность музыки И.С. Баха в жизни общества, его непреходящую ценность для формирования духовного мира подрастающего поколения. 


Творчество И.С. Баха – итог развития предшествующей и современной ему полифонии. Основное содержание его музыки – мир живых человеческих чувств и мыслей, для которого характерно возвышенное этическое и философское начало. В области полифонии Бах недосягаем. Его искусство сочетать движение голосов совершенно. Этому искусству нужно учиться у Баха, так как полифония остается всегда, во все эпохи важнейшей проблемой для музыканта. 


Изучение клавирного наследия И.С. Баха - один из труднейших разделов музыкальной педагогики. Многие препятствия стоят на пути к художественно выразительному, стилистически верному исполнению музыки великого композитора. Это сам процесс постижения специфических особенностей баховской музыки, как музыки полифонической, трудность которой заключается в том, что каждый голос живет своей мелодической жизнью, и в то же время мы должны ощущать ведущую доминирующую линию. Трудность состоит еще и в том, что многие клавирные сочинения И.С. Баха дошли до нас в виде рукописей, не содержащих, за редким исключением, авторских указаний для исполнителя. Серьезную помощь могут оказать редакторы, которые снабжают текст исполнительскими указаниями, отсутствующими в оригинале. Но следует помнить, что редакция всегда отражает вкусы своей эпохи, которые постоянно меняются, поэтому может «морально устареть». В выборе редакции юному музыканту должны помочь знания педагога. 

II. Сюита – один из первых опытов создания многочастной формы 
1. Из истории создания сюит И. С. Баха 
В ДШИ мы знакомим обучающихся с творчеством И.С. Баха по его сборникам: «Маленькие прелюдии и фуги», «Инвенции», «Французские» и «Английские сюиты». 
Немного об истории создания сборников сюит. «Французские сюиты» возникли в Кетене (1717-1723 гг.). К этому периоду следует отнести и «Английские сюиты», хотя сохранившиеся рукописи и копии принадлежат к началу лейпцигского периода. 
Сюита как многочастное произведение была создана музыкантами-трубачами XVII столетия, которые в своих выступлениях исполняли ряд танцев различных национальностей. От них сюиты перешли к немецким клавиристам, у которых получили дальнейшее развитие. Как правило, сюиты включали 4 части: аллеманду, куранту, сарабанду и жигу.
Аллеманда – старинный хороводный танец немецкого происхождения. Характер ее плавный, спокойный, степенно величавый. Движение неторопливое, умеренное. Размер аллеманды – 4/4 с характерным затактом в одну восьмую или шестнадцатую - ритмическим отображением шага «с каблука на носок». 
Куранта – старинный танец французского происхождения. Характер куранты оживленный: темп быстрый или умеренно быстрый. Размер 3-х дольный: ¾, 3/2, 6/4.
Сарабанда – старинный испанский танец. В средние века сарабанда исполнялась во время совершения торжественного обряда в честь умершего знатного человека. Таким образом, сарабанда первоначально играла роль похоронного траурного шествия. Это и определяло ее характер. Та сарабанда, что утвердилась как бальный танец, была величавой и торжественной и напоминала менуэт. Размер ее – 3/2, ¾, 6/4.
Жига – народный английский матросский танец трехдольного размера, обычно в быстром движении. Но у Швейцера в переводе с французского жига получила свое наименование от слова «gigue» (жиг - старинный смычковый инструмент), что значит «окорок» - насмешливое французское прозвище для старинной скрипки; поэтому жига означает «танец скрипача». 

Сюита не ограничивается 4 танцами, французы вводят и другие танцы. В их сюитах встречаются: «Гавот» в размере 2/2 с полутактовым затактом, «Менуэт» в 3-х дольном размере, «Паспье» - танец из Британии, похожий на менуэт и вошедший во французский балет при Людовике XVI; «Бурре» в размере 4/4, в быстром темпе – угловатый танец из провинции Овернь. Кроме того, рондо, ригодон, полонез и даже свободные нетанцевальные пьесы были введены в сюиту.
И.С. Бах перенимает эту богатую сюитную форму от своих французских предшественников. Следуя традиции, между сарабандой и жигой он включает в сюиту танцы, первоначально не входившие в нее, так что жига образует заключение. Свободно сочиненные части он помещает вначале. Так, «Английские сюиты» начинаются с прелюдий. Конечно, некоторые танцы преобразовались в клавирной сюите. Например, жига как часть сюиты отличалась довольно большим размером, как танец же она состояла из 2-х восьмитактных повторяющихся предложений. Итальянцы шли дальше: они сохраняли от танца размер и ритм, не заботясь о первоначальном характере. Французы в этом отношении были строже и считали необходимым сохранять ритмические особенности каждой танцевальной формы.
Бах идет еще дальше: он одухотворяет форму и придает каждой из основных танцевальных пьес отчетливо выраженную музыкальную индивидуальность. В аллеманде он передает полное силы спокойное движение; в куранте – умеренную поспешность, в которой объединяются достоинство и изящество; сарабанда у него является изображением величавого торжественного шествия; в жиге, наиболее свободной форме, главенствует полное фантазии движение. Так создает он из сюитной формы высочайшее искусство, не нарушая при этом старый принцип объединения танцев. 
Танцы в сюите располагаются по принципу контраста. Они как бы оттеняют друг друга. Но, кроме контраста, заключают в себе и единство: все части сюиты объединены одной общей тональностью и у них есть общая интонация. 
И.С. Бахом написаны 6 «Французских сюит», 6 «Английских сюит» и 6 партит. Все эти произведения состоят преимущественно из пьес танцевального характера. Название «Французские» было дано этим сюитам после смерти композитора его учениками, очевидно потому, что строение этих сюит было близко структуре сюит французских композиторов - Куперена, Рамо и других. Их связывала тонкость отделки, полифоничность музыкальной ткани, богатство ритмического рисунка, миниатюрность отдельных пес.
 «Английские сюиты» отличаются тем, что все они начинаются с прелюдий. Прелюдии имеют, в сущности, совершенно самостоятельный характер; их большие размеры, концертный стиль, ярко индивидуальная характерность каждой связывают прелюдию с последующими частями сюиты только единой тональностью. Недаром в одном рукописном источнике встречаются прелюдии из «Английской сюиты» (№2-6), собранные вместе в отдельный сборник. Форма этих прелюдий – то развернутая 3-х частная с репризой (2,5,6), то напоминающая построение итальянских концертов grossi (в 3,4) – помогает созданию впечатлений законченности, обособленности и самостоятельной значимости этих пьес.
Эти большие клавирные сюиты получили название «Английские» (это название во второй половине XVIII столетия было уже повсеместно распространено). Иоганн Николаус Форкель – первый биограф И.С. Баха пишет, что эти сюиты были заказаны знатным англичанином и поэтому получили такое название. Но позднейшие исследователи ставят под сомнение правдоподобие этого сообщения хоты бы потому, что если бы данные сюиты были написаны для одного лица, то трудно представить себе, чтобы совершенно не сохранилось никаких подробностей, связанных с этой историей. В то же время, это название возникло не случайно. 
Стиль этих пьес казался музыкантам баховского круга близким произведениям, пришедшим из Англии. В то время издаются 8 больших сюит для клавира Т.Ф. Генделя, изданные в Англии в 1720 году. Бах был знаком с этими сочинениями: его могла увлечь генделевская идея открыть каждый сюитный цикл большой прелюдией. Музыка Генделя в глазах баховских современников в Германии была, конечно, английской, и баховские сюиты со схожим построением вполне могли по ассоциации получить название «Английских». Танцы, из которых состоит клавирная сюита, приобрели в творчестве И.С. Баха особую характерность.
2. «Французская сюита» Соль мажор 
Аллеманда (1 часть) из 5-ой «Французской сюиты» G-dur. Она отличается спокойным, плавным развитием музыки, на основе очень выразительной темы. Мелодия широкого, непрерывного дыхания все время обвивается вспомогательными голосами. Басовый голос, движущийся преимущественно четвертями и восьмушками вносит элемент размеренности в движение аллеманды. Мягкость и лиричность сочетаются в аллеманде с драматической взволнованностью второй части. 
Вся пьеса делится четко на две части. Первая часть ясно завершается в тональности доминанты (D-dur). Строение 1 части - это период типа развертывания с дополнением: за начальным ядром темы следует секвентно-модулирующее развитие, отличающееся постепенностью и непрерывностью и приводящая к полной каденции в побочной тональности. Вторая часть строится на том же тематическом материале, что и 1 часть, но отличается большей тональной неустойчивостью (модуляция в субдоминантовую сторону е-moll, после чего идет возвратная модуляция в главную тональность. Конец 2-ой части воспроизводит – с транспозицией в главную тональность – конец 1-ой части (дополнение к 1-ому периоду). 
Во 2-ой части следует отметить и такой важный момент выразительности, как мелодизация баса, который становится гораздо подвижнее. Такое включение басового голоса в общую мелодическую ткань пьесы значительно обогащает звучание аллеманды. Тональные отклонения, секвенциобразное развитие отдельных мотивов, взлеты коротких пассажей – все это способствует взволнованности, драматизации 2-ой части. 
Заключительные интонации аллеманды в точности повторяют окончание 1-ой, но только в тональности G-dur. Пьеса привлекает своей проникновенностью, задушевностью, сочетающей элементы полифонического и гомофонического складов.
Куранта - 2 часть из той же сюиты. После певучей аллеманды эта куранта кажется особенно подвижной и стремительно-напористой. Ее музыка отличается настойчиво-активным характером. Подобный характер подчеркивается здесь как быстрым темпом исполнения, так и общей непрерывностью ритмически ровного звукового «потока». 
Обе части куранты сходны по тематическому материалу, а их заключительные пятитакты, одинаковые по музыке, отличаются только тональностями. Эти пятитакты подытоживают развитие предшествующей музыки и являются кульминациями частей. Каждая часть состоит из 2-х восьмитактовых предложений. Вторая часть более напористая, за счет изложения не только гомофонного (как в 1-й части), но и полифонического склада.

Сарабанда – 3 часть сюиты G-dur. Величавая торжественность, сосредоточенность, печальный, иногда скорбный характер – вот характерные черты этого танца. Размер в сарабанде трехдольный: ¾, 3/2. Характерный ритм с остановкой на 2-ой доле. 

Величаво и скорбно звучит мелодия, опираясь на гармоническое сопровождение. В сарабанде ощущается преобладающее влияние мелодии верхнего голоса, явно господствующей над всеми другими элементами выразительности. Это важно отметить потому, что подобное явление не характерно для полифонии и составляет главный признак гомофонного склада. Мелодия верхнего голоса значительно удалена от нижних голосов, которые воспринимаются как сопровождение.

Развитое многоголосие, общая непрерывность движения голосов, стирающая, сглаживающая нередко грани построений – все это говорит и о присутствии черт полифонии. Сочетание элементов полифонии и гомофонии вообще очень типично для творчества И.С. Баха. 

Форма сарабанды двухчастная. 1 часть – период из двух предложений с модуляцией в тональности D-dur во втором предложении. Кульминация приходится на конец второго предложения.

Вторая часть состоит из двух периодов: 8 и 16 тактов. Первый период отличается частыми отклонениями в разные тональности с завершением в е-moll. Второй период состоит из двух предложений повторного типа, первое предложение модулирует из е-moll в G-dur, второе предложение закрепляет основную тональность.
Гавот – (4 часть) из той же сюиты G-dur. Гавот, как и менуэт, получил широкое распространение в музыке XVIII столетия. В музыкальном воплощении той эпохи он нередко приобретал характер изысканной утонченности и манерности, свойственный танцам, принятым в дворянско-аристократической среде. 
И.С. Бах возвращает гавоту его простодушно-задорный характер. Острая, размашистая мелодия, яркость динамических оттенков, ритмическая упругость и некоторые другие приемы музыкальной выразительности сообщают баховской пьесе характерные черты народного танца. 
Форма гавота складывается из трех тематически сходных восьмитактов, причем повторяются первый, а затем вместе – второй и третий разделы. 
В качестве примера рассмотрим жигу из «Французской сюиты» Е-dur.
Жига – последняя часть из сюиты Е-dur. По темпу жига – самый быстрый танец. Размер ее обычно трехдольный: 3/8, 6/8, 9/8, 3/4, иногда с чертами четырехдольности: 12/8, 12/16. 
Показателен сам интерес Баха к этому оживленному и ярко народному танцу. Бах писал жиги не только для клавира, но и для оркестра, скрипки, виолончели (в общей сложности их около сорока). Как и большинство пьес, входящих в сюиты Баха, жига написана в своеобразной двухчастной форме. Первая часть в тональности доминанты Н-dur, вторая начинается в этой тональности и заканчивается в главной тональности Е-dur. Обе части представляют собой развернутый период с заключением. В первой части период 15 тактов и 9 тактов заключения, во второй части - период 19 тактов и 5 тактов заключения.

Вторая часть отличается большим напором за счет трелей и секвенциобразного развития мелодии нижнего голоса. Тематический материал заключений одинаков, отличается лишь тональным планом.

Из всех танцев, самым полифоничным является жига. Многоголосный имитационный склад господствует на всем протяжении этой пьесы. Основные приемы выразительности – это быстрый, очень подвижный темп, перекличка голосов, часто встречающееся острое staccato. Тема жиги предопределяет характер всей пьесы. Ее мелодия напоминает звуки веселого, трубного сигнала. В эпоху, когда жил И.С. Бах, на улицах любого старинного города или проезжей дороги часто можно было услышать призывные звуки рожка почтовой кареты. Это и воспроизвел Бах в жиге. 
III. Особенности исполнения полифонической музыки И.С.Баха
При исполнении сочинений Баха ученик сталкивается с некоторыми специфическими трудностями. Одна из них – это почти полное отсутствие каких-либо авторских указаний относительно характера интерпретации – обозначений темпа, артикуляции, фразировки, динамики. Из этих названных исполнительских средств именно от артикуляции более всего зависит верная передача музыкальных мыслей произведения. 
1. Артикуляция

Слово «артикуляция» взято из науки о языке. В музыкальной теории под артикуляцией разумеется искусство исполнять музыку, и прежде всего мелодию, искусство использовать в исполнении все многообразие приемов легато и стаккато. 

В исполнительском искусстве баховского времени артикуляции как выразительному средству исполнения уделялось огромное место. В своем труде «Артикуляция» И. Браудо уделяет особое внимание произведениям Баха и выдвигает ряд положений об их исполнении; но тут же и отмечает «Положения эти не дают непосредственных указаний, как надо артикулировать ту или иную мелодию: анализ не может претендовать на то, чтобы подменить творчество». Практические выводы даются не в форме: «исполняйте так-то», но в форме – «если вы в данном случае преследуете такую цель, то вам нужно изобразить такие-то средства», или, «применяя такие-то средства, вы подчеркиваете такие-то моменты музыкальной структуры». [1, с. 46]

И. Браудо показывает приемы, которые могут быть использованы при изучении баховских произведений. Он отмечает, что чаще всего мелодия складывается из двух соседних метрических категорий, то есть из 16 и 8-х, или 8-х и четвертей, или из четвертей и половинок. В этих случаях можно использовать два способа артикуляции: при этом в большинстве случаев мелкие длительности исполняются легато, более крупные – нон легато. Этот способ артикулирования называется приемом «восьмушки». Действие этого приема мы можем наблюдать в артикулировании басового голоса заключительных кадансов. (Гавот из 5-ой , жига из 6-ой сюиты). 

Когда поток 16-х вливается в кадансовый ход, заканчивающий произведение и изложенный в ряде расчлененных восьмых. Этот прием здесь основывается на том, что при переходе к кадансу изменяется сама роль басового голоса: мелодическое течение 16-х сменяется лаконическим ходом 8-х, задача которых – очертить последовательность кадансовых гармоний. А подчеркиванию разделения этих гармоний и служит расчлененное произношение заключительных восьмых.
Другой прием так называемый прием «фанфары». В баховской мелодии часто противопоставляются секундовые и терцовые обороты. Секундовые ходы исполняются при этом легато, аккордовые – нон легато. Приемы «восьмушки» и «фанфары» не являются абсолютными правилами. Однако эти приемы выходят за рамки случайного совпадения ритмов, интонаций и приемов произношения. Применение этих приемов – черта, характерная для музыки Баха. При выборе тех или иных приемов артикуляции мы должны исходить из характера музыкального произведения, его содержания. «Изменив одну артикуляцию, - отметил И. Браудо, - мы не только изменим тему, но создадим на нее злую пародию».
2. Фразировка
Большую трудность при исполнении сочинений Баха предоставляет фразировка, которая органически связана с артикуляцией. Необходимо, что бы ученик усвоил различия между фразировкой и артикуляцией.
Артикуляция - способ произношения звуковой музыкальной мысли, речи.
Фразировка - разделение музыкальной речи на мотивы, фразы, предложения, согласно музыкально-художественному смыслу.

Некоторые западноевропейские музыковеды, в том числе и А. Швейцер отстаивают принцип инструментальной фразировки. Швейцер указывает: «…. Можно считать за правило, что у Баха всякая тема, всякий пассаж должен расчленяться так, как если бы он исполнялся на смычковых инструментах» [8, с. 269]. Тем самым он отделяет фразировку и артикуляцию от мотивного строения и эмоционального содержания музыки. В результате фразировка полна мелких штрихов и отличается дробностью. 

Но если исходить из практики крупнейших мастеров пианизма, можно сказать, что их интерпретации баховских мелодий и тем присуща скорее вокальная фразировка, основанная на широком дыхании, на объединении отдельных мотивов и фраз единой линией. 

Фразировка Баха связана с особенностью строения его тем и мелодий (многие из них имеют затактовое строение), - это не сразу обнаруживается из-за обычного тактового деления. Границы такта не совпадают с границами мотива, что приводит к смягчению, сглаживанию сильных долей такта, подчиняющихся общей пластике движения, стремление к смысловым кульминационным вершинам – основным тематическим акцентам. Вот почему при стилистически правильном исполнении музыки Баха акцентировка очень часто не совпадает с сильным временем такта. Так, например, в «Сарабанде» из «Английской сюиты» e-moll во второй части второе предложение подводит нас к кульминации всей сарабанды, но мотивное членение не совпадает с границами такта, что придает большую текучесть музыке. 
Одна из распространенных ошибок у обучающихся – это замена тематического акцента тактовым. От этого мелодия распадается на отдельные части, теряет цельность и внутренний смысл. Не надо бояться остроты и яркости тематических акцентов, избавляющие от монотонного, механического исполнения темы, они непосредственно передают силу баховской мелодии, вливают в них жизнь, смысл. «Живость в баховских произведениях основана не на темпе, а на фразировке и акцентировке», - замечает А.Швейцер [8, с. 287].
3. Темп
Обозначение темпов у И.С. Баха (они очень редко проставлялись самим композитором) нельзя понимать в современном значении. У него Adagio, Grave, Lento не так медленны, как современные; а Presto не так быстро. Умеренность и сдержанность во всем были одними из основных эстетических требований в эпоху И.С. Баха. Бах склонен к умеренным темпам. Об этом А.Швейцер писал: «Круг возможных темпов у И.С. Баха сравнительно узок... У него есть только различные степени умеренного темпа Moderato». [8, с. 281]
Ошибкой является то, что ученики иногда впадают в крайность, растягивая медленные пьесы и забывают, что они всегда заключают в себе активную внутреннюю жизнь. Ученик должен знать, что привычные для нас итальянские обозначения темпа выражали не столько скорость движения, сколько настроение, характер пьесы. Педагог также должен направить внимание ученика на медленный, «учебный» темп, который имеет большое значение для успешного овладения полифонией Баха. 
В медленных, умеренных темпах внимание ученика направлено на осознание и освоение всех мелодических деталей, на извлечение певучего, выразительного звука. Осмысленность и певучесть являются ключом к исполнению музыки Баха. «Учебный темп имеет своей целью не подготовку к темпу более быстрому – он преследует цель более глубокую: быть подготовкой к пониманию музыки» [2, с. 61].
Когда налажено и закреплено отличное качество исполнения всех деталей пьесы, дальше работу следует проводить через все стадии среднего темпа, но четкость и живая ритмическая пульсация должны сохраняться при любом темпе. 
В подвижных темпах ученик должен следить, чтобы не пропали отчетливость и рельефная выразительность всех мельчайших деталей. «Правильным темпом будет тот, при котором выявляются в одно и тоже время и главные черты, и детали.» [2, с. 605]. 
4. Динамика 
В области динамики также сказывается одна из трудностей исполнения клавирных произведений И.С. Баха. Понять динамику композитора помогают его «Бранденбургские концерты» и органные произведения, а также редкие динамические указания, поставленные самим Бахом в «Итальянском концерте», «Французской увертюре», (одно динамическое обозначение) в прелюдии gis-moll из I тома ХТК. 
Бах очень прост в смене динамики. В его произведениях нет мелкой волнообразной динамики, как, например, в редакции К. Черни. Смена динамических оттенков – форте и пиано – у Баха равнозначна смене мануалов, которая предполагает «террасообразную», ступенчатую динамику, а не динамику постепенных переходов. Однако «террасообразность» динамики не означает какого-то одного серого, выровненного монотонного звучания или бескрасочной смены регистров. То обстоятельство, что И.С. был связан в своей «клавирной музыке» не только с органом и клавесином – с их регистровой динамикой, но и с клавикордом – с его тонкой динамикой выразительных переходов, говорит о том, что градации звучности на больших участках у И.С. Баха чрезвычайно богаты мелкими ньюансами внутри этих участков. Помимо «архитектурной динамики больших линий» у Баха «рядом с ней есть и детальная динамика, оживляющая эти линии» [8, с.267]. Каждая пьеса нуждается в строго продуманной динамике, соединяющей в себе контрастную регистровую динамику клавесина, с гибкой и тонкой динамикой клавикорда. В области динамики важны не только знания, но и чутье, интуиция самого исполнителя. 
5. Мелизмы 
Значительные трудности в баховских произведениях ученику может представить исполнение мелизмов. Огромное значение придавал орнаментике сам И.С. Бах. В «Нотной тетради» Вильгельма Фридемана Бах привел таблицу расшифровки наиболее употребительных мелизмов. Познакомившись с таблицей, можно установить следующее: 
· исполнять мелизмы Бах рекомендует (за отдельными исключениями) за счет длительности основного звука;
· все мелизмы начинаются с верхней вспомогательной ноты (кроме перечеркнутого мордента и нескольких редких исключений); 
· вспомогательные звуки в мелизмах исполняются на ступенях диатонической гаммы, не считая тех случаев, когда знак альтерации указан самим автором. 

Необходимо помнить, конечно, что это таблица примерная. На практике могут встретиться некоторые изменения в расшифровке мелизмов, а также мелизмы нового типа. 
6. Педализация 
Несколько слов о педали в произведениях И.С. Баха. «Не следует верить легендарной традиции, что Баха должно играть без педали», - говорит Ф. Бузони. «Баха нужно играть с педалью, но с умной, осторожной, чрезвычайно экономной педалью», - пишет Г.Г. Нейгауз в книге «Об искусстве фортепианной игры [6, с. 176[.

Педаль в полифонических произведениях способствует лучшему качеству звукоизвлечения и при маленькой растяжке руки юного пианиста точному голосоведению. Педалью можно подчеркнуть ритмическую структуру произведения – тяжелые такты, начало каждого такта или каждую долю такта; детали фактуры – плотные аккорды, короткие лиги, далекие басы. Применяется педаль и для окраски трелей. Очень точно заметил Ф. Бузони: «В клавирных произведениях Баха часто бывает закономерной та педаль, которой не слышно». 
IV. Заключение 
Разрешение проблемы «действительно хорошего вкуса» (выражение Э. Гилельса) при исполнении произведений И.С. Баха лежит на пути изучения исполнительской практики прошлого, анализа баховского текста и художественно-образного содержания конкретных образцов музыки композитора, его предшественников и современников. Проблема исполнения клавирных произведений Баха на современном фортепиано всегда остается проблемой, которую каждый исполнитель и педагог будет решать в меру своих знаний и представлений о стиле великого полифониста.
Глубокое изучение произведений И.С. Баха имеет огромное воспитательное и образовательное значение в процессе художественного развития обучающихся ДМШ и ДШИ. 
Таким образом, работа над полифоническими произведениями И.С. Баха воспитывает эстетический вкус, способствует развитию пианистических навыков исполнительства, что является залогом успешной работы над его произведениями. Чем основательней педагог знает литературу, изучает ее интерпретацию, выявляет стилевые особенности, тем успешней это скажется на развитии личности обучающегося.
Невозможно представить себе настоящее развитие музыканта без глубокого изучения клавирных произведений И.С. Баха, который обобщил в своем творчестве лучшие достижения клавирной музыки композиторов разных национальностей и создал собственное новое направление в этом искусстве. В клавирном творчестве великого композитора мы обнаруживаем красоту и разнообразие художественных образов, исключительное мастерство, характерные приемы полифонического склада.
Представленные в данной работе клавирные произведения – это лишь частица творческого наследия, которое нам оставил И.С. Бах. Чтобы оценить неповторимую красоту творений гениального музыканта, необходимо изучать и слушать музыку И.С. Баха.
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