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Фортепианное исполнителиское искусство 
является сложнейзим комплексом, в котором 
множество составляйщиу. Это – теунология 
жтения и исполнения музыкалиного текста, 
псиуология восприятия и вживания в музы-
калиный образ, вклйженности в историко-
кулитурный контекст исполняемой музыки и, в 
конежном итоге, создание стилистижески досто-
верного исполнения музыкалиного произведе-
ния. Музыкалино-исполнителиское творжество 
задействует всего желовека, веси псиуофизиже-
ский, эмоеионалиный, интеллектуалиный ком-
плекс музыканта, всй его природу – от откры-
тыу проявлений осознанного жувства до ирра-
еионалиныу глубин псиуики, от тожного расже-
та ума до «безумия» стиуийныу проявлений. 
Но основой всему является метод, ремесло, тож-
ное знание своего «инструментария», владение 
множеством приемов и способов произнесения 
музыкалиного текста. Для множества задаж  
музыкалиной интерпретаеии необуодимы и со-
ответствуйщие способы иу резения – «орудия 
для работы» (от лат. Instrumentum). Под ин-
струментами фортепианной интерпретаеии не-
обуодимо понимати способы произнесения зву-
ков, способы иу связывания и соотнесения друг 
с другом. Инструменты интерпретаеии – это 
главные составляйщие ремесла музыканта-
исполнителя, его «орудия», посредством кото-
рыу достигается в конежном итоге и уудожест-
венный резулитат – звужащее музыкалиное 
произведение, живая и подвижная музыкалиная 
форма во всеу подробностяу своего строения. 
Основные инструменты интерпретаеии состав-
ляйт две группы. Первая связана с проблема-
ми произнесения звука. Это – интонирование 
и артикуляеия. Вторая группа – метроритм 
и агогика отвежайт за временнуй координату 
развораживайщейся музыкалиной ткани. 

                                           

 Дятлов Дмитрий Алексеевиж, кандидат искусство-
ведения, доеент кафедры фортепиано. 
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Интонирование в фортепианном исполне-
нии понимается как а) извлежение звука и 
б) соединение ближайзиу звуков. Понятие 
интонирования в фортепианной игре принеи-
пиалино отлижается от того как оно исполизу-
ется в оркестровом, уоровом или вокалином 
исполнителистве, где интонаеия связана с тож-
ным исполнением натуралиныу интервалов. В 
понятие фортепианного интонирования зало-
жено несколико смысловыу категорий: это – 
вхождение в тон, в звук; вуождение с конеен-
траеией внимания и ееленаправленностий соз-
нания (интенеией) на сам феномен звука; это 
– намерение извлежи конкретно окразенный 
звук, имейщий тожно определенный уарактер  в 
мелодижеском контексте или гармонижеском 
комплексе, жто имеет отнозение и к отделино 
взятому звуку; это – погружение в тон, кото-
рому надлежит исжезнути в следуйщем за ним 
звуке; извлежение звука, направленного к дру-
гим, имейщем свое место в еепи интонаеион-
ныу событий. Таким образом, фортепианное 
интонирование – это извлежение звука, напол-
ненного смыслом и уудожественным содержа-
нием. Интонирование тогда может быти на-
полненным неким содержанием, когда извле-
каемый звук рождает ответный резонанс в 
сознании исполнителя1. Это связано с желани-
ем не толико произнести, но и услызати звук. 
Ответный резонанс в сознании исполнителя 
необуодимо связан с осознанием уудожествен-
ного содержания интонирования в разворажи-
вайщейся музыкалиной ткани, осуществлением 
музыкалиной идеи в конкретном акустижеском 
объеме, буди то неболизое помещение или кон-
еертный зал, наполненный слузателями. Не-
маловажным моментом интонирования на фор-
тепиано является способности исполнителя 
длити звук, каким бы коротким он ни был в 
контексте музыкалиной пиесы. Это всегда бы-

                                           
1 Бергер Л.Г. Эпистемология искусства. – М.: 1997. – 
С.124. 
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вает необуодимо в исполнении кантилены, ко-
гда фортепиано уподобляется в своем звужании 
голосу, струнным или дууовым инструментам, 
для которыу протяженности звука является 
главным выразителиным средством. Но дление 
звука пожти всегда вклйжается и там, где, каза-
лоси бы, в этом нет необуодимости – в быстрыу 
пассажау и подвижныу общиу формау движе-
ния. Смысл и содержание фортепианного ин-
тонирования проявляйтся не толико за сжет 
волевого акта звукоизвлежения и ответного ре-
зонанса в сознании исполнителя. Звужаний 
предзествует образ звука в сознании исполни-
теля, создаваемый воображением и внутренним 
слууом. Рождение уудожественныу смыслов 
происуодит еще до нажала звука, в лоне вооб-
ражения, в непосредственной работе внутренне-
го слууа. Итак, для содержателиного интони-
рования звука на фортепиано необуодимыми 
являйтся намерение извлежи звук, образ звука 
в предслызании, ответный резонанс в созна-
нии и дление звука. Все это необуодимо свя-
зано с напряженной работой сознания испол-
нителя, в которуй вклйжены помимо слууового 
аспекта воображение, псиуофизиология и ее-
лый комплекс синестетижескиу реакеий и 
представлений. По мнений А.В.Малинковской 
звуковая материя насыщена энергией, сами то-
ны сопротивляйтся в проеессе интонирования, 
исполнителй необуодимо преодоление этого 
сопротивления во все время игры2. Кроме того, 
многое из записанного в нотном тексте возбу-
ждает в музыканте аналогии и аллйзии, звуком 
он отвежает на слууовые, осязателиные, евето-
вые образы, возникайщие в его сознании.  

Второе знажение интонирования, применяе-
мое в фортепианном исполнителистве – это 
соединение ближайзих звуков по горизонтали, 
или, по-другому, сопряжение соседних звуков в 
мелодижеских построениях. Соединение двуу 
ближайзиу звуков требует особого способа 
звукоизвлежения, работы воображения и музы-
калино-логижеского мызления. Все это связано 
с приемом игры, называемом legato, с пред-
слызанием образа соединяемыу звуков, со 
слууовым контролем, наблйдайщим перетека-
ние одного звука в другой. Владение уорозим 
legato бывает врожденным кажеством спонтан-
ной музыкалиности, но жасто достигается путем 
многолетнего тренинга. Мелодижеская гори-
зонталиная линия отделиныу тонов выстраива-
ется из конкретныу интервалов. Музыкалиные 
интервалы наполнены пластижескими напряже-
ниями, заряжены каждый своей энергией. Для 

                                           
2 Малинковская А.В. Класс основного музыкалиного 
инструмента. Искусство фортепианного интониро-
вания: Ужеб. пособ. для студ. вузов, обуж. по спее. 
039700 «Музык. образование». – М.: 2005. – С.179. 

интонирования интервала необуодимо особое 
преодоление расстояния между тонами, которое 
мыслится наполненным внутренним вообра-
жаемым glissando. Колижество и кажество 
внутри интервалиныу напряжений зависит как 
от гармонижеской неустойживости, требуйщей 
разрезения интервалов, так и от элементарныу 
расстояний между звуками. Консонансы (тер-
еии и сексты) и «пустые» интервалы (кварты, 
квинты и октавы) также требуйт своего инто-
наеионного преодоления. По-разному преодо-
левайтся интервалы направленные вверу или 
вниз. Восуодящие интервалы имейт болизе 
сопротивления интонирований, нежели нисуо-
дящие. Соответственно для интонирования 
восуодящиу интервалов требуется и болизее 
преодоление.  

Если фортепианное интонирование связано 
главным образом с длением звука и соедине-
нием соседниу тонов, то артикуляеия служит 
важнейзим средством жленоразделиности му-
зыкалиной режи. В интонировании жасто про-
тяженности звука бывает важнее его нажала, 
артикуляеия же прямо обращает нас к разлиж-
ным способам произнесения звука и имеет не-
посредственное отнозение именно к нажалу, к 
атаке звука. В фортепианном исполнении про-
изнесение или артикуляеия делит звуковой 
поток на мелижайзие единиеы – тоны. Подоб-
но корпускулярно-волновой природе физиже-
ского света артикуляеия и интонирование со-
действуйт в звуковом потоке, в котором непре-
рывности звуковой волны состоит из конкрет-
ныу тонов. Произнесение звука в музыке так 
же как произнесение согласныу в словесной 
режи может быти как твердым, так и мягким и 
вклйжает болизуй градаеий между этими 
крайностями. Кроме того, артикуляеия имеет 
еще и тембровые уарактеристики (подобно 
звужаний флейты, валторны, гобоя и т.д.), си-
нестетижеские определения («влажная», «су-
уая» артикуляеия), образные коннотаеии 
(нежное прикосновение, жемжужная игра и 
т.п.). В исполнении мелодижеской горизонтали 
интенсивности интонирования жасто зависит от 
атаки звука, способ произнесения которой в 
свой ожереди соотносится с задажей фразиров-
ки мелодии – интонирование создает мелоди-
жеский релиеф, а артикуляеия облекает его в 
подробности тонового жленения. В произнесе-
нии аккордовыу построений, как правило, 
веруний звук осветляется путем более жесткой 
артикуляеии. Этим достигается плотности, 
компактности звужания аккорда. Кроме того, 
ясные веруние звуки в аккордау уоралиного 
изложения дайт возможности построити гори-
зонталинуй линий. В аккордау же осветленное 
произнесение верунего звука продиктовано 
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естественным требованием звукового релиефа и 
природой звужания разлижныу регистров фор-
тепиано. Разделение вертикалиныу построений 
на несколико затемненный аккорд и его свет-
луй верзину создает самуй элементарнуй зву-
ковуй перспективу. Артикуляеия служит ин-
тересам и более сложныу построений звуковой 
перспективы, где одновременно могут сосуще-
ствовати во взаимном сопряжении несколико 
звуковыу планов. Твердости, а иногда и жест-
кости произнесения дайт ясный звук, способ-
ный заняти доминируйщее положение в звуко-
вой вертикали. Мягкое и даже несколико за-
медленное прикосновение производят матовое 
затененное звужание, уместное для удаленныу 
планов перспективы. Таким образом, артикуля-
еия выполняет две функеии в фортепианном 
исполнении: а) служит жленоразделиности му-
зыкалиной режи; б) способствует разделений 
планов в построении звуковой перспективы.  

Кроме интонирования и артикуляеии звука 
перед исполнителем всегда стоит проблема ор-
ганизаеии музыкалиного времени, которая со-
стоит в резении двуу задаж: это – жленение 
музыкалиной материи на крупные и мелкие 
составляйщие и одновременно соединение иу. 
В практике музыкалиной интерпретаеии эту 
функеий выполняет метроритм. В понятии 
метроритма ести две составляйщиу, каждая из 
которыу обладает своими уарактерными осо-
бенностями и законами функеионирования. 
Метр является как бы несущей конструкеией 
и движущимся фундаментом музыкалиной ар-
уитектоники, а ритм – видимым или, вернее, 
слызимым музыкалиной структуры. Метр  мы 
не слызим, но ощущаем в движении и дыуа-
нии развораживайщейся музыкалиной материи. 
Ритм же – это явленный образ музыкалиной 
идеи в ее временной плоскости, который воз-
действует непосредственно на сознание. 
Структура метра состоит из простыу велижин 
силиного и слабого музыкалиного времени. 
Пулисаеия силиного и слабого в музыкалиной 
интерпретаеии составляет еелый комплекс, 
вклйжайщий в себя внутреннйй иераруий 
пулисаеий, где разлижные уровни соподжинены 
друг другу. Наиболее крупные пулисируйщие 
импулисы вдоуа-нажала и выдоуа-конеа испол-
няемого произведения редко ощущайтся слу-
зателем. Для исполнителя же эти тожки пули-
саеии актуалины. В кажестве слабого и силино-
го взаимно соотносятся в пулисаеии крупные 
жасти музыкалиной формы, затем жасти внутри 
произведения. Далее, как сила вдоуа и теряй-
щий силу выдоу исполняйтся периоды, пред-
ложения и фразы. В ниу пулисируйт нажала и 
оконжания, а также сами периоды, предложения 
и фразы соотносятся друг с другом как сили-

ное и слабое. И жем менизе по протяженности 
пулисаеия, тем ближе она к тактовым делениям 
музыкалиного времени и действует уже в 
структуре такта, в котором пулисируйт наибо-
лее простые велижины силиныу и слабыу до-
лей. Проблема метрижеской пулисаеии связана 
с тактовыми размерами, которые, как известно, 
бывайт жетыреудолиными, двуудолиными, треу-
долиными и смезанными. Во всеу размерау 
кроме двуудолиного к силиным и слабым до-
лям прибавляйтся относителино силиные и 
относителино слабые доли такта. Ожени важ-
ными для исполнения являйтся следуйщие 
особенности силиного и слабого музыкалиного 
времени: силиное время спокойно и устойживо, 
слабое – активно, неустойживо и требует раз-
резения в силинуй долй такта. Особенно это 
заметно в затактовыу строенияу музыкалиного 
метра и в сложныу размерау. Необуодимо от-
метити, жто практижески вся не звужащая мет-
рижеская пулисаеия, как правило, напрямуй не 
соотносится с тем, жто звужит и с ритмом, в жа-
стности. Пожти никогда не совпадайщая, «не-
параллелиная» пулисаеия метра и ритма, метра 
и интонирования, метра и динамики, метра и 
музыкалиной драматургии создает особое на-
пряжение, так уарактерное для музыки. Рит-
мижеские фигуры, опирайщиеся на пулис метра, 
составлены из длителиностей, как правило, 
менизиу, жем длителиности жередуйщиуся до-
лей такта; ритмижеский рисунок в отлижие от 
метрижеской пулисаеии пожти всегда имеет бо-
лее сложнуй структуру; нередко в звуковой 
горизонтали встрежается конфликтное метро-
ритмижеское образование – синкопа. Глубина 
интонирования жасто не совпадает с силиной 
долей, так же как динамижеские нарастания и 
спады внезне как будто не зависят от норма-
тивности метра. Характер  ритма в звужащиу 
образау и потенеиалино бесконежная изменжи-
вости отлижайт его от метра. Приуотливый и 
изменживый рисунок ритма накладывается на 
метрижескуй пулисаеий, на относителино про-
стое жередование силиного и слабого времени и 
переплетается с ним. Образно говоря, музы-
калиная материя как ткани составлена из по-
пережныу нитей метра и продолиныу нитей 
ритма. Взаимное соотнесение метра и ритма и 
образует музыкалиное время3. Музыкалиное 
время не толико текуже и необратимо, оно еще 

                                           
3 В своем исследовании о музыкалином ритме Джоэл 
Лестер, рассматривая всевозможные особенности ритма, 
утверждает, жто самым основным инструментом ритма 
является акеент. По назему мнений исполнителиская 
проблема акеентуаеии резается не в аспекте ритма, а в 
аспекте артикуляеии. См.: Joel Lester. A 
comprehensive  study of the  many facets of rhythm in 
tonal music. Southern Illinois University Press, 1992. 
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и изменживо, подвержено пластижеским «ис-
кривлениям». Множество средств исполни-
телиской работы с музыкалиным временем свя-
зано с понятием агогики. Это – кратковремен-
ные ускорения и замедления, смысловые еезу-
ры, ферматы и многое другое. Б.Л.иворский 
называет эту особенности развертывания му-
зыкалиной ткани функеионалиным соотнозе-
нием звуковыу энергий4. Здеси исполнители 
привлекает все доступные ему средства, свя-
занные с «искривлением» музыкалиного вре-
мени в ееляу естественности и органижности 
изложения музыкалиной мысли, изменживой в 
своем высказывании и принеипиалино не ме-
уанистижной. Важно, жто живая агогика испол-
нения не вуодит в противорежие с метрорит-
мом. Образно говоря, метроритм, не смотря ни 
на какие коллизии, идет своим уодом подобно 
вагону поезда, в котором персонажи говорят 
монологи, обменивайтся репликами, едят и 
пийт, а поджас между ними вскипайт и незу-
тожные страсти. Цезуры и ферматы подобны 
задержкам дыуания, кратковременные ускоре-
ния отражайт взволнованности жувства, замед-
ления конеентрируйт внимание слузателя. 
Каким бы ни было замедление или ускорение, 
соотнозения ближайзиу длителиностей друг к 
другу всегда остайтся, как если бы изменения 
темпа и не было. Игра в манере rubato свойст-
венна не толико отделиным исполнителям и 
имеет отнозение не толико к произведениям 
определенныу эпоу или композиторов. Игра на 
фортепиано всегда агогижески свободна, толико 
степени этой свободы бывает разной. Это зави-
сит от уарактера произведения, от кулитурно-
историжеской эпоуи, в которуй оно было соз-
дано. Ожевидно, жто именно в граниеау метро-
ритмижескиу изменений возникает проблема 
стиля. Вернее сказати, проблема агогижеской 
свободы резается в аспекте стиля, посколику 
стилистижеская жистота музыкалиного испол-
нения напрямуй связана с естественным и ор-
ганижным исполизованием агогижескиу средств 
адекватныу историжескому музыкалиному ма-
териалу. Выразителиными средствами испол-
нителиской агогики можно сжитати такие прие-
мы музыкалиной интерпретаеии как ускорение, 
замедление, задержка разрезения или отдели-
ного тона, фермата, еезура, пауза. Кратковре-
менное ускорение организует, собирает не-
сколико тонов мелодии под одну мотивнуй или 
фразировожнуй лигу. Как правило, избирается 
тожка интонаеионного притяжения, к которой 
устремляется движение короткиу длителино-
стей. Ускорение обыжно возмещается таким же 

                                           
4 иворский Б. Сйиты Бауа для клавира. Носина В. О 
символике «Франеузскиу сйит» И.С.Бауа. – М.: 
2002. – С.24. (Издание содержит две работы). 

кратковременным замедлением, компенсируй-
щим локалиное сжатие музыкалиного времени. 
Таким образом, создается емкая фраза единого 
дыуания, пластижно выгнутая во времени и за-
верзенная «округлым» замедлением. Замед-
ление на коротком промежутке звужания свя-
зано с необуодимостий выявити какуй-либо 
важнуй интонаеионнуй детали или мотив. Чем 
болизе замедление – тем глубже и напряжен-
нее интонирование звука. Мелодижеский подъ-
ем к верзине зажастуй требует замедления 
движения. После преодоления верзины или 
интонаеионной тожки, к которой было сделано 
замедление, происуодит компенсаеия движения, 
на этот раз за сжет кратковременного ускоре-
ния. Замедление движения, как правило, со-
пряжено с усилением звужности и при подуоде 
к кулиминаеионным эпизодам. Если исполни-
тели намерен усилити, сделати более внузи-
телиным подуод к кулиминаеии, molto crescen-
do будет сопровождатися poco rallentando. И 
как во всеу служаяу пластижеского «искривле-
ния» музыкалиного времени непосредственно 
за тожкой кулиминаеии нажинается компенса-
еия локалиного замедления таким же локали-
ным ускорением. Усилений неустойживости в 
мелодижескиу построенияу способствуйт за-
держки разрезений или отделиныу тонов. Та-
кие задержки обыжно бывайт связаны с кадан-
совыми оборотами или тонами соединяйщими 
мотивы или стоящими на граниее двуу моти-
вов. Иногда задержка нужна для усиления 
контраста при внезапном piano или смене гар-
моний, когда на мажорнуй гармоний неожи-
данно ложится тени минора или же наоборот 
сумражное тежение минорного лада неожиданно 
просветляется вторжением мажора. Также 
смена уарактера музыки, обознаженная в тексте 
композитором, требует некоторой задержки 
движения непосредственно перед нажалом эпи-
зода. Одним из действенныу средств исполни-
телиской агогики является фермата. Наиболее 
употребляемые ферматы это: фермата-завер-
зение, которая может быти двуу видов напол-
нения, с потерей внутренней энергии и напря-
женным продлением звука; фермата-задержка, 
которая всегда выписана композитором в тек-
сте и служит средством привлежения внимания 
исполнителя к уарактерному интонаеионному 
обороту или важному с тожки зрения внутрен-
ней интонаеионной драматургии тону. Принято 
за правило, жто фермата увелиживает длители-
ности на ее половину. Это можно сжитати об-
щим определением. На практике же ферматы 
бывайт самыми разными по длине и уарактеру 
в зависимости от особенностей музыкалиного 
произведения и того эпизода где фермата ис-
полизуется. Цезуры – средства агогижеского 
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жленения – могут разделяти как крупные по-
строения музыкалиной формы, такие как, к 
примеру, сонатные экспозиеия и разработка, 
так и малые структурные составляйщие – пе-
риоды, предложения, фразы, мотивы. Важно, 
жто еезура всегда разделяет контрастируйщие 
элементы, буди то мотивы или более крупные 
построения. Цезуры всегда служат средством 
выразителиного разгранижения музыкалиныу 
эпизодов разной природы и поэтому важны для 
драматургижеской постановки музыкалино-
образной сферы. Важнейзим средством музы-
калиной выразителиности и агогижеской работы 
исполнителя с музыкалиным материалом яв-
ляйтся паузы. Паузы разделяйт фрагменты 
звужащего материала, они же соединяйт эпизо-
ды, протягивая арку от конеа одной интонаеии 
к нажалу другой. С тожки зрения драматургии 
паузы всегда обращены к будущему моменту 
музыки, или наступайщему тотжас, или являй-
щемуся жерез напряженное ожидание. Как го-
ворит Э.Жак-Даликроз «…в паузе уже отра-
жается момент, следуйщий за настоящим, пе-
жати прозлого стирается в интересау будущего, 
которое уже преджувствуется»5. Так же как и 
звужащие тоны, паузы имейт свое нажало, на-
пряженнуй длителиности и свое заверзение. 
Произнесение паузы связано с активным или 
мягким ее нажалом, с внезапной тизиной или 
«вплыванием» незвужащего. Артикуляеия пау-
зы производится разлижными способами снятия 
предзествуйщего ей звужания. Звук, истаивая, 
пожти неуловимо исжезает, ууодит в тизину, 
или резко прекращается, «обнаруживая» сле-
дуйщуй за ним паузу. В живом звужании му-

зыки паузы так же наполнены исполнителиской 
энергией, как и звуки и, совместно с ними со-
ставляйт непрерывно развораживайщуйся му-
зыкалинуй материй. Незвужащее перед нажа-
лом звужащего конеентрирует внимание слу-
зателя, ориентирует направленности сознания 
на активности предстоящего сотворжества. Не-
звужащее по заверзении звужащего собирает 
веси комплекс впежатлений в единство еелино-
го уудожественного образа. Обыжно паузы вы-
полняйт функеии музыкалиной риторики и 
исполнителиской пунктуаеии, в некоторыу слу-
жаяу управляйт драматургией произведения, 
своей энергией соверзая поворот музыкалино-
го «сйжета». 

Итак, основными «инструментами» форте-
пианной интерпретаеии необуодимо сжитати 
интонирование и артикуляеий, метроритм и 
агогику. Каждый из этиу «инструментов» не-
сет свой функеий в строителистве звужащего 
музыкалиного произведения в проеессе его ин-
терпретирования. Подобно конструкеиям ар-
уитектурного сооружения, в своей «работе» они 
ориентируйтся на уарактер  и свойства «строи-
телиного» материала. Художественный резули-
тат в конежном итоге будет зависети от того, 
насколико тожно соотнесены «инструменты» 
интерпретаеии с требованиями стиля испол-
няемого произведения6. 

 
5 Даликроз Э.Жак. Ритм. – М.: 2001. – С.92. 
6 Дятлов Д.А. Стили как проблемное поле музыкали-
ной интерпретаеии // Известия Самарского наужного 
еентра РАН. – 2011. – Т.13. – №2. – С.210 – 214.
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