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НОТНЫЙ ТЕКСТ КАК ДОКУМЕНТАЛЬНАЯ ОСНОВА 
МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

В статье на конкретном материале в разрезе проблемы музыкального образования исследуется вопрос об 
интерпретации нотного текста.

Ключевые слова: музыкальное образование, нотный текст, документ, символ, интерпретация.

Существует целый ряд искусств, в которых 
творческий процесс разделен на авторскую и ис-
полнительскую деятельность. В этих искусствах 
огромную роль приобретает документальная 
фиксация результата авторской деятельности. В 
музыке в качестве такового выступает нотный 
текст. Интерпретация текста – документального 

свидетельства – выступает здесь как важнейший 
элемент непосредственного процесса творчества 
или, точнее, сотворчества. Первоначально автор 
создает инвариант произведения и фиксирует 
его в качестве нотного текста, который воспро-
изводится каждый раз заново музыкантами ис-
полнителями. Их творчество опирается на текст, 
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начинается с правильного его прочтения. В связи 
со сказанным формирование способности пра-
вильно истолковывать текст является важнейшей 
задачей музыкального образования.

Нотная запись является самым объективным 
элементом музыкального искусства, которое по 
сути своей свободная субъективная духовность, 
в самой «тонкой» материи воплощенная. Поэто-
му следует отличать задачи по интерпретации 
нотного текста, от интерпретации собственно 
музыкально просветительской, т.е. от перевода 
содержания музыки в словесно-образную форму. 
Нотный текст приспособлен для точной фиксации 
музыкального произведения, выражаясь словами 
Гегеля – «его идеи», композитором созданной. 
Соответственно, он требует столь же точного ее 
воспроизведения. Этому можно и нужно учиться. 
Здесь есть много профессиональных тонкостей, о 
них знающие люди поведать могут, о них в кни-
гах пишут научных. Интерпретация как «перевод 
музыки в словесный образный ряд» субъективна, 
свободна, обогащена личными ассоциациями. 
Здесь часто используют символический подход к 
изучению произведения, а в этом случае, как из-
вестно, ничего доказать нельзя, тут возможна лю-
бое истолкование (или почти любое), тут ценится 
оригинальность, культура, собственно артисти-
ческий талант искусствоведа. И первая и вторая 
формы интерпретации важнейшие элементы му-
зыкального образования. Для музыкально одарен-
ного человека второй способ интерпретации не 
столь уж существен, но для того, чтобы увлечь, 
разбудить «дремлющие способности» ученика, он 
не только целесообразен, но необходим. И все же 
он вторичен, в основе образования работа с нот-
ным текстом – его создание, интерпретация.

Нотный текст содержит много знаков – записы-
вается тон (высота звука), ритм, штрихи, динами-
ческие оттенки, указывается темп, аппликатура, 
есть еще так называемые обогащающие мелодию 
«украшения» – трели, мелизмы и проч. Кроме 
того, музыка полифонична (в широком смысле 
этого слова), и приходится читать сразу несколько 
рядов знаков. Поэтому нотный текст, в отличие от 
письменной речи, сложен для чтения – его «разби-
рают». Правильному, элементарному прочтению 
нотных знаков учат на первом этапе музыкально-
го образования, совершенствованием записи и ху-
дожественного истолкования композитор и испол-
нитель занимаются «всю артистическую жизнь».

В качестве примера сказанному рассмотрим бегло – 
в разрезе проблем – некоторые из перечисленных 
выше элементов нотного текста. Так, всеми призна-
но, что большую трудность представляет задача пра-
вильного толкования ритмических знаков. На первом 
этапе музыкального образования учат точности вос-
произведения ритма, учат «считать». Начинающий 
музыкант не придает должного значения ритму. 
Вкус его не развит – он «не слышит» ритмические 
неточности. И педагогам приходится массу времени 

уделять именно ритму исполнения – ненавистные 
слова «считай вслух» преследуют школяра на про-
тяжении всего обучения. Но, как показывает педаго-
гический опыт, проблема точного воспроизведения 
ритма так и остается полностью не преодоленной 
многими музыкантами. В консерваториях – даже на 
экзаменах – большинство замечаний касаются рит-
ма. Существует любопытный фильм о репетициях 
выдающегося дирижера Евгения Мравинского. Его 
«академический оркестр» состоял из высокообразо-
ванных музыкантов – профессоров Ленинградской 
консерватории. Но вот он репетирует третью симфо-
нию Брамса. Оркестр остановлен – маэстро указыва-
ет профессорам на ритмические неточности. Звучит 
симфония Бетховена. Опять неточности замечает 
Мравинский – напоминает: «У Бетховена точность 
и есть выразительность». Именно так разговаривают 
профессионалы. А когда В. Спиваков, репетируя ту 
же симфонию Брамса, желая «взбодрить» оркестр 
говорит: «Представьте, композитор зимним вечером 
сидит один у камина, укутавшись в плед, и думает о 
Кларе Вик», то это уже пример обращения к друзьям 
по музицированию (однако, кокетливая профессия – 
дирижер!).

Необходимо учитывать, что ритмические фи-
гуры должны расшифровываться в соответствии с 
тем стилем и традицией, в русле которых создано 
исполняемое произведение. Возьмем, к примеру, 
простейшую фигуру – восьмая с точкою и шест-
надцатая. В восемнадцатом веке (иногда и позже, 
но редко) истолкование данной фигуры было ва-
риативным. Кроме основного, точного варианта 
исполнения, традиция предусматривала две дру-
гие возможности: 

Во-первых, допускалось укорачивание, т. е. 
преобразование шестнадцатой ноты в тридцать 
вторую (в стиле французских клависинистов); ре-
мажорная фуга из первого тома ХТК И. С. Баха, 
написанная в стиле французской увертюры XVIII 
века, вполне допускает данную интерпретацию.

Во-вторых, в классической музыке шестнад-
цатая нота иногда, наоборот, удлиняется за счет 
восьмушки. Когда аккомпанемент изложен три-
олями-восьмушками, тогда ритмическую фигу-
ру в мелодии также можно преобразовать в чет-
вертную плюс восьмую (в триольном варианте, 
конечно). Такое преобразование облегчит игру в 
быстром темпе, сделав ее чуть более естественной. 
Но, опять подчерку, не всегда нужно данным упро-
щением пользоваться. Вкус и «конкретное видение 
целого» позволят исполнителю найти правильный 
вариант интерпретации ритмических знаков.

Некоторые могут спросить, почему автор не 
всегда точно обозначает тот ритм, который по-
лагает правильным. Ответить можно так: обычно 
данная фигура много раз повторяется, а детализа-
ция затрудняет запись. Упрощение в письменной 
речи всегда практически полезно. Но эта не вся 
правда – есть вещи поважнее. Великий русский 
композитор и замечательный пианист Александр 
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Скрябин как-то признался, что не в силах точно 
записать ритм своих произведений. И действи-
тельно, точная фиксация ритма делает музыку 
«слишком объективной». Исполнительское же ис-
кусство всегда требует субъективности -исполни-
тель должен творить на сцене, а его творчество – 
импровизация. Таким образом, художественное 
исполнение музыки предполагает импровиза-
ционность [1] в трактовке знаков, в том числе и 
ритмических, особенно при исполнении музыки 
романтической и таких «субъективных» авторов, 
как Скрябин.
Штрихи касаются способа извлечения звука, 

прежде всего, на струнном инструменте – легато, 
деташе, стаккато, спикато. Но термин – штрих – 
используется и другими инструменталистами и 
даже вокалистами. Знаки штрихов всем известны, 
но они обозначают способ исполнения не столь 
точно, как знаки звуковысотных и ритмических 
отношений. Семантическая неопределенность как 
имманентное свойство художественного знака в 
штрихах особенно ощутима. Более того, часто 
композитор их вообще не обозначает, а сие вовсе 
не значит, что нужно играть без штрихов – вы-
бор штриха становится сферой ответственности 
исполнителя. Выбор этот, в свою очередь, харак-
теризует уровень культуры, образованности ис-
полнителя или педагога, который его учил.

Пианист, интерпретирующий текст, не должен 
упускать, что многие композиторы-классики пи-
сали одно и то же произведения для фортепиано 
и струнного ансамбля (особенно много таковых у 
Гайдна), а Бетховен зачастую мыслил текст форте-
пианных сонат как оркестровую партитуру. Поэ-
тому штрихи струнных инструментов часто пере-
носятся в текст фортепианного произведения. А у 
струнных штрих многообразнее – струнным нуж-
но показать и движение смычка (группу нот, ко-
торые следует играть на одном смычке), поэтому 
лига для струнника – обозначение связной игры и, 
одновременно, указание на то, что данную группу 
нот следует играть на одном движении смычка. 
Но вот начинается другая лига – значит, смычок 
должен двигаться в ином направлении. Конечно, 
смена направления смычка чуть слышна и прида-
ет игре особый шарм, но между лигами нет пере-
рыва звучания. И этот факт должен учитывать ин-
терпретатор-пианист, который видит множество 
коротеньких знаков легато.

Правда, сегодня, сторонники «аутентичного 
исполнения» классической музыки зачастую от-
стаивают мысль, согласно которой и Моцарт, и 
Гайдн, и Бетховен писали штрихи, исключитель-
но имея в виду собственно фортепианное испол-
нение, поэтому их фортепианную музыку нужно 
играть «как написано», т.е. не делая поправку на 
струнную интерпретацию штрихов. Думается 
данное требование слишком категорично и уж, 
по крайней мере, не может быть распространено 
на все случаи. Например, когда в сонате Бетховена 

мы видим крещендо, поставленное над половин-
ной нотой, то объяснить его появление можно 
лишь тем обстоятельством, что в сознании ком-
позитора звучал оркестровый инструмент. Или вы 
думаете, что Бетховен не понимал, что усилить 
звук на выдержанном тоне на фортепиано невоз-
можно?

В педагогической среде по разным причинам 
утвердилось представление, что знак «стаккато» 
является не только штрихом, но и точным отобра-
жением некого сокращения длины звучания ноты, 
ведь в переводе с итальянского стаккато значит не 
только отрывистый, но и отдельный. Точка после 
ноты, говорят педагоги, удлиняет ее наполовину, а 
точка над нотою сокращает ее – тоже наполовину. 
Так, знак стаккато над четвертной превращает ее 
в восьмую с последующей паузой, тоже восьмуш-
кой. Но может возникнуть вопрос: Бетховен ис-
пользует два способа изложения данной мысли – в 
одном случае он пишет точку над четвертной, т. е. 
стаккато, а в другом – использует два знака (вось-
мую ноту и восьмую паузу), зачем ему это? От-
вет нашего воображаемого педагога будет впол-
не убедительным: в первом случае играть нужно 
погромче, ведь четвертная нота значительнее 
восьмой. К данному совету стоит прислушаться, 
но, как и во всех подобных случаях, его нельзя 
превращать в догму. Исполнитель должен много 
уделять вниманию своему художественному раз-
витию, и тогда вкус подскажет ему, как лучше ин-
терпретировать данный знак. 
Динамика является одним из главных средств пе-

редачи чувств в музыке. Слово динамика в переводе 
с греческого буквально значит сила, силовой. Дина-
мика касается силы звука – форте – пиано (громко и 
тихо) с многочисленными дополнительными града-
циями, которые суть главные выразительные сред-
ства музыки. Но, пожалуй, еще большее значение в 
плане эмоциональной выразительности, принадле-
жит переходам – крещендо и диминуэндо, то есть 
нарастанию и спаду звучности. 

Изучающий музыку должен учитывать, что 
знаки указующие силу звучности семиотически 
определены вполне удовлетворительно: есть форте, 
меццо форте (половина громкости, если дословно 
переводить с итальянского), есть очень громко – два 
форте=фортиссимо, а есть еще громче – три форте. 
То же самое и с пиано: меццо пиано, пианиссимо, три 
пиано. А вот знаки крещендо и диминуэндо семиоти-
чески детально не определены. Их верному толкова-
нию помогут дополнительные средства – слова, ука-
зывающие на характер выразительности. Понятно 
– чем сильнее страсть, тем сильнее динамическое на-
растание звука. Поэтому, в принципе, характер дан-
ного нарастания графически выразить можно, но не 
выражают, ибо не принято, не сложилась традиция. 
Но образованный музыкант знает, что для ранней 
классической музыки (Гайдн, Моцарт) типична вы-
разительность semplice и Dolce. А вот Espressivo для 
музыки Гайдна и Моцарта – уже целое событие. Для 
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Бетховена типична эспрессивность, но он исполь-
зует также и «аппассионатную» выразительность. 
Для С. Рахманинова «аппассионатность» становится 
уже правилом. Особо следует сказать о музыке А. 
Скрябина. Он полагал, что любое крещендо требу-
ет некоторой степени оживления (ускорения) темпа, 
а любое затихание – соответствующего замирания, 
замедления. Но нужно помнить, что такого рода вы-
разительность совершенно неприемлема для испол-
нения классической музыки.
Знаки темпа (времени) обозначают степень ско-

рости исполнения и характер движения музыкаль-
ного произведения. Темп обозначается словами, 
чаще всего итальянскими. Они известны – быстро, 
медленно и проч. Со второй половины 19 века ста-
ли обозначать также точное измерение скорости от-
считывания такта по метроному (количество ударов 
в минуту). Небезынтересно, что Бетховен указал 
метроном лишь один раз – в 29 сонате. Но бетхо-
венскому указанию следуют весьма редко. Правда, 
известный пианист и самый известный редактор 
его сонат Артур Шнабель принципиально записал 
29 сонату в «бетховенских темпах». Прослушав ее, 
гениальный пианист С. Рихтер заметил: «Нет, ни-
когда не нужно верить метрономным обозначени-
ям. Живой пример налицо: 29 соната у Шнабеля. 
Это просто трудно слушать – это неприемлемо» [2].

Но почему это так? Думается, дело в том, что 
композитор ставит метроном в соответствии с 
тем звучанием, которое слышит внутренним 
слухом. Именно здесь происходит аберрации. 
Реальное, овеществленное звучание должно вно-
сит существенные коррективы в темп вообража-
емого звучания. Именно их и должен уловить и 
осуществить исполнитель. Все знают, что ощу-
щение скорости движения зависит от четкости, 
ясности звучания. Любой опытный педагог по-
советует ученику: «Играй чуть медленнее, чем 
можешь, и всем покажется, что ты играл очень 
быстро!». То же самое и ощущение медленно-
го темпа. Тут многое зависит от фразировки – 
если артист играет, как Ван Клиберн, «слушая на 
такт вперед», то даже очень медленный темп не 
покажется нам слишком медленным.

Сегодня многие выдающиеся исполнители ста-
вят в дополнении к авторскому указанию темпа, 
свой метроном. Например, Артур Штабель очень 
подробно зафиксировал «темповую картину» 

своего исполнения бетховенских сонат, указав 
метроном даже «агогических» (небольших) из-
менений движения [3]. Нужно признать, что их 
указания выглядят реалистичнее, чем авторские, 
правда, мы не обязаны им следовать.

Начиная с XIX века, многие композиторы ста-
ли указывать не только темп, но и характер, на-
строение музыки. Для точности стали использо-
вать свой родной язык – немецкий, французский и 
проч., но итальянский язык продолжает занимать 
господствующее положение, ибо Италия – по об-
щему признанию – эпицентр музыкальной культу-
ры (и не только музыкальной, заметим в скобках). 
Правда, А. Скрябин (его стиль столь своеобразен, 
что почти по всем вопросам он – исключение!) 
считал, что характер, настроение его музыки луч-
ше всего выразимо на французском языке.

Крупнейший ученый, органист и музыковед, 
лауреат Нобелевской премии А. Швейцер, анали-
зируя текст произведений И. С. Баха, отметил, что 
правильным темпом их исполнения будет тот, при 
котором выявляются и главные черты и детали. Со-
вет, несомненно, хорош. Но учитывать нужно, что 
выявление деталей зависит не только от темпа, но 
и от мастерства, от техники исполнителя, наконец, 
от того, как он овладел произведением, «выгрался 
в него». Нельзя упускать, что темп является суще-
ственным выразительным моментом – его нужно 
соотносить с общим характером произведения. И 
если характер музыки требует быстрого движения, 
то нужно к нему стремиться, конечно, не в ущерб 
деталям. Обычно педагоги советуют любое произ-
ведение играть в том темп, в котором «все выходит», 
все звучит правильно, все прослушано, но «пробо-
вать» нужно играть и побыстрее, именно «пробо-
вать». Если выходит – хорошо, не выходит – нужно 
опять вернуться к прежнему, медленному темпу, т. 
е. играть, как советовал Г. Г. Нейгауз «замедленной 
съемкой», накапливать устойчивость исполнения.
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