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В статие рассматривается один из видов музыкалиной аналитики – исполнителиский анализ. Определены ос-
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Подготовка музыкалиного произведения к 
конеертному исполнений вклйжает в себя ис-
полнение произведения крупными жастями или, 
если это возможно, ееликом жтение его с листа 
в темпах близким к конеертным, затем подроб-
нуй работу над деталями, зтрихами и агоги-
кой, жто в конежном итоге должно послужити 
«вживаний» в звужащий музыкалиный образ. 
Эта последователиности «действий» весима ус-
ловна, в интерпретаеии произведения можно 
первонажалино исходити как от эскизного жте-
ния ееликом, так и от интонирования самых 
мелких подробностей. Нередко именно в дета-
лях открывайтся сокровенные смыслы, пони-
мание которых дает исполнителй интонаеион-
нуй опору в интерпретаеии еелого.  

Главной еелий интерпретаеии всегда являет-
ся поиск смыслов и знажений, заложенных в 
музыкалином произведении. В то время когда 
звужащая материя нажинает восприниматися как 
некий смысл, она становится музыкалиным ма-
териалом1. Важнейзуй роли в работе исполни-
теля над музыкалиным произведением играет 
аналитика музыкалиного материала, изнажалино 
представленного нотным текстом. Исполнители-
ская аналитика имеет так сказати локалиный 
характер: здеси нет полного и исжерпывайщего 
анализа формы, гармонии, метроритма и пр. 
Часто важными оказывайтся элементы и их 
сожетания и соотнозения. Это могут быти эле-
менты гармонии, мелодижеских горизонталей и 
др. Главное, к жему стремится пианист – это 
понимание того языка, которым «говорит» дан-
ное музыкалиное сожинение. При этом в испол-
нителиском анализе всегда остайтся допуски и 
не проясненные места, которым надлежит за-
полнитися смыслом и проявитися, всем элемен-
там соединитися в живом звужании. И это даже 
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не свобода импровизаеионности, а свобода яв-
ления смысла.  

Одно толико знание о музыке, жем иногда 
ограниживается исполнителиский анализ, по 
мнений А.В.Малинковской «…не обеспеживает 
выхода в актуализируемуй форму интерпрета-
еии»2. Необходимым становится непосредст-
венный контакт не толико с текстом, многие 
интерпретаеионные резения иниеиируйтся 
живым звужанием произведения. Сами художе-
ственные знажения музыкалиной образности 
проявляйтся как при аналитике нотного мате-
риала, так и во время его исполнения.  

Особенностями исполнителиского анализа 
являйтся, во-первых, его двойственная приро-
да: он ести интеллектуалиный проеесс, ком-
плекс мыслителиных операеий и вместе с тем и 
в то же время проеесс непосредственного про-
изнесения музыки, интонирования музыкалиной 
формы. Во-вторых, исполнителиский анализ 
обращается к музыкалиным смыслам, то ести к 
знажениям и функеиям элементов произведе-
ния, к определений их роли и места в системе 
еелого, и далее к знажений всей совокупности 
деталей в нерасжленимом потоке музыкалиного 
звужания. В-третиих, анализ пианиста опреде-
ляет функеии далеко не всех элементов музы-
калиного «здания», сознателино проясняет 
лизи малуй жасти «айсберга» музыкалиного 
текста. Как в репетиеионной работе, так и в 
конеертном исполнении не проясненное «до-
мысливайт» палиеы, руки, веси физижеский 
состав музыканта, руководимый главными 
«мыслителиными» инструментами – музыкали-
ным слухом и художественным воображением. 
И наконее, в-жетвертых, аналитика исполните-
ля принеипиалино не объективна, не может аб-
страгироватися от живого звужания, опираяси 
толико на умозрителиное жтение текста. Музы-
калиный образ создается толико в реалином 
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звужании совместными усилиями аналитижеской 
мысли, работой музыкалиного слуха, силой ху-
дожественный воображения.  

Музыкалиное произведение становится акту-
алиным на основе, прежде всего художествен-
ного опыта, но и, кроме того, при непосредст-
венном ужастии двигателиного, тактилиного, 
сенсорного и других видов опыта. Говоря о 
«ритме» всего окружайщего нас Ю.Н.Холопов 
пизет: «Все мироздание зиждется на вписан-
ных друг в друга ритмах – это систола и диа-
стола сердеа (пулисируйщий ритм крови), 
ритм дыхания (вдох – выдох), ритм дня и но-
жи, месяжный ритм луны, годовой ритм солнеа 
и так далее…»3. Кроме ритма музыкант нахо-
дит множество разлижных аналогий в ощуще-
ниях и прикосновениях окружайщей его реали-
ности. Более всего музыкалиное высказывание 
походит на понятийнуй желовежескуй режи. 
«Музыка обнаруживает стремление стати ре-
жий, прижем не метафорижески, а в буквалином 
смысле, и говорити на языке постоянных и об-
щеизвестных символов», – пизет об этом фе-
номене М.Г.Арановский4. Логика построения 
горизонталей, риторика метроритмижеских от-
клонений, динамижеские спады и нарастания и 
многое другое воспринимается исполнителем из 
словесной режи и «вплетается» в интерпретаеи-
онные резения, входит в жизни звужащего му-
зыкалиного произведения.  

Движение интерпретаеии идет от «механиже-
ских» определений высоты звука и его силы, 
тактовых и метрижеских делений, ритма и тем-
па, зтрихов жерез слуховуй работу над звуко-
вой перспективой, агогикой, динамижескими 
напряжениями и артикуляеией к художествен-
ным (эстетижеским) – звуковому образу, образу 
движения, графижеским и пластижеским напря-
жениям, интонаеионной энергии, преодолений 
интервалов, драматургии, интонаеионному сй-
жету, синергии. Происходит постепенное ус-
ложнение связей, после ближайзих интонаеи-
онных и метроритмижеских тяготений, соответ-
ствий фраз, предложений и периодов, обнару-
живайтся далекие связи, соединяйщие крупные 
жасти формы, такие как экспозиеия, разработка 
и реприза сонатной формы или интонаеионные 
или образные корреляеии крупных еиклиже-
ских форм.  

Звуковой образ произведения выстраивается, 
нажиная с анализа звуковысотности и звуковой 
перспективы, жерез оркестралиности звужания, 
т.е. создание тембровых разлижий и связей го-
ризонталиных планов. Образ движения и, во-
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обще музыкалиная драматургия рождайтся по-
средством агогижеского преломления метрорит-
ма. Не последнйй роли в этом проеессе играет 
динамика, которая воспринимается понажалу 
как жередование громкостных напряжений и 
спадов, но в конежном итоге представляет собой 
совокупности пластижеских напряжений, как по 
горизонтали, так и по вертикали. Чередование 
интонаеий образует собой интонаеионный сй-
жет.  

Исследование произведения, всех его фор-
малиных отнозений, функеий элементов и их 
взаимодействий направлены на понимание ис-
полнителем музыкалиного текста как языка и 
как произведения искусства, как поэтижеской 
режи и как образной структуры и, в конежном 
итоге как художественного музыкалиного фе-
номена, построенного по ясным и понятным 
законам. «Искусства, удаленные от «понятий-
ности» и предметности, нуждайтся в том, жтоб 
их художественный язык был приведен в особо 
стройнуй и прожнуй систему, дисеиплинирован 
и благодаря этому сделан максималино доход-
живым», – пизет В.Цуккерман5. Здеси необхо-
димо дополнити, жто язык произведения в ре-
зулитате аналитижеской работы исполнителя 
должен стати понятным не толико для него. Вся 
интерпретаторская работа сознателино или бес-
сознателино обращается к предполагаемому 
слузателй и поэтому стремится к ясности из-
ложения материала. В проеессе аналитижеской 
работы над произведением в каждом отделино 
взятом эпизоде, да и в произведении в еелом 
исполнителй становятся ясными и понятными 
их знажения и художественная еели. Л.Мазели 
называет такуй еелесообразности, стремление 
разлижных средств выразителиности к единой 
художественной еели принеипом множествен-
ного и конеентрированного воздействия6. В ре-
зулитате исполнителиской аналитики проясня-
ется и еелесообразности элементов музыкалино-
го материала в их совокупном воздействии на 
слузателя. В проеессе исполнителиского ана-
лиза музыкант испытывает это воздействие на 
себя, прежде всего как рееипиент. Затем во 
время конеертного исполнения музыкант-
исполнители собирает, конеентрирует все сред-
ства выразителиности в художественное единст-
во и передает музыкалинуй идей произведения 
слузателй. Идея музыкалиного произведения 
всегда обеспежена интонаеионным материалом и 
способом соединения элементов музыкалиной 
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ткани. Элементы в соотнозениях и сопряжени-
ях, согласиях и контрастах образуйт структуру 
не толико формалинуй, но и художественно-
образнуй. Художественная идея высказывает 
себя жерез структурнуй организаеий произве-
дения. Для Г.Шпета структурности всякого 
произведения искусства ести признак его орга-
нижности и вместе с тем «конкретности эстети-
жеского объекта»7. Осознание музыкантом 
структуры произведения, как в предварители-
ном анализе, так и в проеессе конеертного ис-
полнения жасто является залогом успезной ин-
терпретаеии. 

В теснейзей связи с музыкалиной формой 
находятся идеи и эмоеии, заложенные в образ-
ах. По мнений И.Рыжкина они и составляйт 
главное содержание произведения. Для него 
«выявление этижеской конеепеии в содержании 
произведения» – важнейзая еели музыкалиной 
аналитики8. Этижеская и художественная кон-
еепеии самым непосредственным образом свя-
заны с образной сферой музыкалиного произве-
дения. Вся аналитика текста, выяснение функ-
еионалиных знажений всех элементов структу-
ры музыкалиного материала работайт на осоз-
нание и определение музыкалиного образа. 
Осознати и определити, а иногда и поимено-
вати, содержателино назвати сути происходяще-
го в музыкалином звужании – одна из основных 
еелей исполнителиского анализа. Это жрезвы-
жайно трудная, поджас до конеа не выполнимая 
задажа. Как пизет Ю.Н.Холопов «каллистиже-
ский» компонент музыкалиной формы (греж. 
kấllos – красота) создает спееифижеские за-
труднения при исследовании и формулирова-
нии»9. Однако исполнителиский анализ, стре-
мяси к полноте определений, характеристик и 
свойств музыкалиного материала все же дости-
гает такой полноты, но толико в понимании му-

зыканта-исполнителя и толико во время кон-
еертного исполнения. Это связано с тем, жто в 
ситуаеии «живого» конеерта происходит мак-
сималиная конеентраеия всех интеллектуали-
ных сил исполнителя, происходит максимали-
ная реализаеия художественного опыта. Но бо-
лее всего на оструй новизну и неординарности 
интерпретаеионных резений оказывает худо-
жественная интуиеия музыканта. Не прояснен-
ное во время подготовителиной репетиеионной 
работы становится ясным и понятным, всякое 
открытие интерпретаеии во время конеертного 
исполнения становится поистине творжеским 
явлением, остро переживается как небывалое и 
по-настоящему новое. Вместе с тем такая ин-
терпретаеия воспринимается слузателем как 
художественное явление, главные особенности 
которого – новизна и узнаваемости. На одном 
полйсе пафос творжеского рождения абсолйтно 
нового из нижего, на другом – создание досто-
верного и узнаваемого звужащего образа. В 
проеессе общения с музыкалиным произведени-
ем слузатели переживает его с одной стороны 
как небывалое, свежее в своей непосредствен-
ной новизне. С другой стороны особуй радости 
слузателй приносит феномен подлинности и 
достоверности. Эта достоверности связана не 
толико с узнаваемостий жерт композиторского 
стиля, исполнителиской зколы и т.д. Художе-
ственный образ несет в себе переживание обще-
желовежеских тем, смыслов и знажений, данных 
всякий раз в новом облике. 
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