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Людвиг ван Бетховен — один из самых исполняе-
мых авторов на современной концертной сцене. 

В  классе камерного ансамбля его сочинения давно 
уже стали основой педагогического репертуара, одна-
ко, как верно отметила А. В. Засимова, «определенный 
парадокс есть в том, что произведения автора, кото-
рый одним из первых начал сопровождать нотный 
текст подробными ремарками, выписывая не только 
динамические указания, темпы, но нередко простав-
ляя даже педаль, аппликатуру и метроном, до сих пор 
сохраняют столько загадок и вызывают дискуссии сре-
ди музыковедов и исполнителей» [3, c. 3]. Казалось бы, 
исполнителю необходимо просто бережно и грамотно 
передать написанное, но за годы преподавания авто-
ру неоднократно приходилось сталкиваться с тем, что 
кажущиеся такими ясными обозначения Бетховена 
иногда или ускользают от внимания учащихся, или не-
брежно/неверно трактуются. В данной статье хочется 
обсудить основные задачи и проблемы, возникающие 

при изучении произведений Бетховена в классе камер-
ного ансамбля. Здесь мы поговорим о наиболее часто 
встречающихся вопросах и просчетах интерпретации  
на основе личного педагогического и исполнительского  
опыта автора. 

Одним из важнейших средств выразительности яв-
ляется динамика. О том, какое колоссальное значение 
имело для Бетховена точное обозначение и соблюде-
ние динамических указаний, можно судить, например, 
по его переписке с издателями. Композитор скрупу-
лезно исправляет малейшие неточности и настаивает, 
чтобы знаки располагались именно там, где он их про-
ставил 1. Бетховенская динамика характерна обилием 
ярких, часто внезапных контрастов, соответствующих 
сменам созерцательных, предельно сосредоточенных 
эпизодов и напряженных, драматических. Рассмотрим 
эти и другие особенности динамики в произведени-
ях Л.  ван Бетховена, какие задачи при этом возникают 
и как их решать.

1	 См., например, письма Г. И. Брайткопфу и Г. К. Гертелю по поводу Сонаты для виолончели и фортепиано A-dur, op. 69 [1, с. 379–385].
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Характерной особенностью письма Бетховена 
являются достаточно длинные эпизоды на р, своеоб
разное «эмоциональное оцепенение», которые, если 
точно выполнять авторские указания, буквально заво-
раживают слушателей. Исполнители часто не прида-
ют этому должного значения и рефлекторно начинают 
«украшать» такие эпизоды динамическим разнообрази-
ем. Это только вредит музыке, упрощая и нивелируя ее 
смысл. Важно осознать это и научиться держать внима-
ние слушателей в таких эпизодах, не прибегая к иска-
жению авторской динамики.

Другой задачей, тоже связанной с динамикой, яв-
ляется исполнение sр. В большинстве случаев у Бетхо-
вена ему предшествует crescendo. Важно продолжать 
усиление звучности до самого конца crescendo и не под-
даваться искушению смягчить динамику и подготовить 
p. Как часто бывает в нашей профессии, чтобы сделать 
это, достаточно дать себе психологическую установку: 
убедить себя, что идешь к кульминации. Тогда в момент 
моментального сброса звучности и энергии возникает 
подлинный внезапный контраст. Особенно непросто 
сделать такой внезапный «обрыв» динамики струнни-
кам. Это требует продуманного, осмысленного рас-
пределения смычка, а также изменения скорости его 
ведения. Такая смена нюансов нуждается также в  ис-
пользовании некоторого времени. Причин несколько: 
1) по акустическим соображениям (особенно в залах 
с гулкой акустикой), иначе f не успевает отзвучать, и по-
следующее p звучит неясно; 2) исполнитель должен 
успеть эмоционально пережить этот контраст. Длитель-
ность остановки зависит от каждого конкретного слу-
чая и обычно минимальная. Это еле уловимый, и, тем 
не менее, очень выразительный момент, но для того, 
чтобы сделать это вместе, необходим большой ансамб
левый опыт. Постепенно у исполнителя вырабатывает-
ся определенный набор слуховых и инструментальных  
навыков для лучшего осуществления таких динамиче-
ских контрастов. 

Не менее важно в интерпретации произведений 
Бетховена добиться выразительного, выполненного 
в хорошем ансамбле с партнерами исполнения sf. В за-
висимости от контекста sf могут быть очень разными. 
Соответственно, прежде всего, исполнителю необхо-
димо понять, какое содержание, какой эмоциональ-
ный подтекст заложен в каждом конкретном случае. 

В зависимости от этого sf могут исполняться глубоким 
и  достаточно мягким звуком или, наоборот, «взрыв-
ным», звонким. Важной и очень непростой задачей яв-
ляется исполнение sf совместно с партнерами. Причем 
сложность здесь разного плана: в ансамбле струнных 
инструментов между собой и струнных инструментов 
в ансамбле с фортепиано. У струнных инструментов 
важно, чтобы сила взятия sf, момент начала ослабления 
звука и скорость его угасания была бы одна и та же. Для 
этого необходим усиленный слуховой контроль. Часто 
мы сталкиваемся с тем, что исполнителей занимает 
только момент взятия звука, а те фазы, которые затем 
он проходит, уже не так внимательно контролируют-
ся. Что касается фортепиано, здесь задача даже более 
сложная. Это связано с разной природой фортепиано 
и струнных инструментов. Ослабление звука у форте-
пиано зависит только от того, каким приемом он изна-
чально сыгран и от того, что происходит в этот момент 
с педалью. Важно направить внимание учеников на 
эти моменты. В любом случае, каждый раз исполните-
ли должны учитывать акустические особенности зала, 
а  пианисты — особенности того инструмента, на кото-
ром они в данный момент играют. Еще один важный 
аспект исполнения sf: в тех случаях, когда композитор 
несколько раз использует это средство выразительно-
сти подряд в одной фразе, необходимо выстроить sf 
между собой, сыграть их в развитии, усиливая, таким 
образом, эмоциональное напряжение. 

Еще одним важным средством выразительности 
являются штрихи. В произведениях Бетховена, напи
санных в жанре камерного ансамбля, особенно инте
ресно проследить, вернее, попытаться разгадать, каким 
образом мыслил Бетховен, исходя из разной природы 
звукоизвлечения инструментов. В некоторых случаях он 
подчеркивал эту разницу, а в некоторых, наоборот, сгла-
живал эти различия, то заставляя рояль петь голосом 
струнного инструмента, то придавая струнным инст
рументам артикуляцию, характерную для фортепиано. 
Например, композитор даже использовал термин non  
legato, обычно использующийся для обозначения штри-
ха у фортепиано, а не для струнных инструментов, при-
менительно к партии виолончели в Allegro vivace I час
ти сонаты для виолончели и ф-но № 4 (Пример 1). 

Четко осознать, отталкиваясь от текста, какой имен
но штрих использовать, каким приемом он должен быть 

Пример 1 
Соната для виолончели и фортепиано № 4 ор. 102 № 1 C-dur. I часть
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исполнен, попытаться «сблизить» между собой один 
и тот же штрих у фортепиано и струнных в тех случаях, 
где одинаковый материал проходит одновременно или 
по очереди у того и другого инструмента и требует од-
нородности — важная задача исполнителя. 

Если говорить о тех моментах, которые чаще всего 
нуждаются в осознании и, как правило, требуют допол-
нительных разъяснений со стороны педагога, нельзя 
не упомянуть такой штрих, как точки под лигой. Много 
раз в своей педагогической работе автор сталкивался 
с неправильной трактовкой этого штриха. Чаще всего, 
вместо необходимого в таких случаях portamento игра-
ют staccatto. Такой же момент неправильной трактов-
ки штриха возникает применительно к обозначению 
точки над последней нотой в лиге. Ее играют слишком 
остро, что приводит к ненужному «отскоку» и даже, 
в  результате, акценту, который создает противополож-
ный намерению композитора эффект. Проанализиро-
вав это обозначение Бетховена, автор пришел к выводу, 
что эти ноты должны быть сыграны легко, «с дыханием». 
Они как бы «перебрасывают мостик» к последующему  
материалу. 

Говоря об исполнении камерных сочинений Бетхо-
вена, нельзя не коснуться темповой стороны. Выбрать 
нужный темп — не всегда простая задача. Для этого 
надо учитывать еще особенности фортепиано и струн-
ных инструментов. В тех частях, где у Бетховена темп 
обозначен Adagio, исполнители часто берут слишком 
медленный темп, в результате чего, музыка теряет раз-
витие, направление движения и звучит статично. Кро-
ме того, это приводит к инструментальным проблемам. 
Пианисту в таком темпе труднее играть legato, а игра-
ющим на струнных инструментах приходится приспо-
сабливать штрихи под этот темп, деля лиги, что часто 
вступает в противоречие с содержанием музыки и ав-
торскими штрихами.

Что касается быстрых частей, было бы ошибочно 
обращать внимание только на само обозначение темпа. 
Следует всегда соотносить темп с размером. Не  следу-
ет играть  68   как  24 ,  а размер  44  должен отличаться от alla 
breve. И конечно, в подобных частях особое внимание 
надо уделять артикуляции, ясности произнесения 
материала у всех инструментов. Нередко, на прось-
бу не  брать слишком быстрый темп, можно услышать 
от студентов: «Но я могу сыграть в этом темпе и сохра-
нить нужную артикуляцию и качество произнесения 
материала». Приходится объяснять, что даже если ис-
полнитель может в очень быстром темпе выполнить 
все задачи с хорошим качеством, этого недостаточно. 
Нужно учитывать особенности акустики каждого кон-
кретного зала, так как в залах с гулкой акустикой и дол-
гой реверберацией звуки в слишком быстром темпе  
сливаются между собой, мешая ясности восприятия. 

Чтобы добиться лучшей внятности произнесения 
материала, исполнителю необходимо уделять также 
большое внимание работе с фактурой. Обладая сим-
фоническим мышлением, Бетховен переносит законы 

обращения с фактурой и развития построений в сим-
фонической музыке на камерные сочинения. Каждый 
исполнитель должен понимать свою роль и значение 
в  общей партитуре в каждый определенный момент. 
Это поможет выстроить баланс между инструментами, 
добиться прозрачности звучания. 

Важным и, наверное, одним из самых трудных мо-
ментов преподавания является педализация, поэтому 
хочется остановиться на этой теме чуть подробнее. Это 
одна из самых тонких и, можно сказать, загадочных об-
ластей исполнительского искусства. Пожалуй, именно 
в сфере педализации труднее всего прийти к «обще-
му знаменателю». Нигде не существует такого спектра 
субъективных мнений, как в этой области. Но,  как 
и  в  любой сфере, очень многое зависит от того, на-
сколько убедительно исполнитель (в данном контексте, 
студент) понимает свои задачи и воплощает намере-
ния в жизнь. Как показывает педагогическая практика 
автора, владение педалью часто является слабым ме-
стом даже у одаренных студентов. Приходится обра-
щать их внимание на необходимость поиска золотой 
середины, чтобы избегать как злоупотребления педа-
лью, так и слишком аскетичной педализации. В  обо-
их случаях результатом является искажение содержа-
ния, недостаточная звуковая палитра или нечеткая  
артикуляция. 

Особенно непросто добиться убедительной педа-
лизации в камерно-инструментальных произведениях 
Бетховена. Связано это с многообразием и частыми 
сменами фактуры, а также с различной природой ин-
струментов. Первый момент, на который хотелось бы 
обратить внимание, — соотношение фактуры и исполь-
зования педали: чем больше мелких длительностей, 
тем более прозрачной должна быть педаль. Большое 
значение имеет также регистр. То количество педали, 
которое допустимо в верхнем регистре, не стоит ис-
пользовать в нижнем регистре. 

Как мы уже говорили ранее, обсуждая штрихи, 
особого внимания требуют эпизоды, в которых один 
и тот же тематический материал переходит от струн-
ных инструментов к фортепиано и наоборот, создавая 
общую фразу. В таких случаях наша задача — добиться 
максимальной однородности штриха у фортепиано 
и струнных. Как это сделать? Например, в разработке 
Сонаты для виолончели и фортепиано № 4 ор. 102 № 1 
(Пример 2) пианисту лучше или вообще не пользовать-
ся педалью, или использовать короткую прямую пе-
даль на половинных нотах, сразу же снимая ее, чтобы 
не пострадали четкость штриха в исполнении восьмых 
и шестнадцатых нот и пунктирный ритм. Паузы также 
требуют отсутствия педали.  

В третьей части Шестой сонаты для скрипки и фор-
тепиано (Пример 3) в аналогичном эпизоде Бетховен 
даже дает подсказку исполнителю, написав senza Ped. 
Таким образом, пианист может добиться наибольшей 
четкости штриха, максимально сблизив его со штрихом 
скрипача. 

Камерно-инструментальные произведения Бетховена
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Много раз автор сталкивался на занятиях с недо-
статочно выразительным исполнением в эпизодах, где 
струнный инструмент исполняет кантиленную тему, 
а  фортепианная фактура в этот момент состоит из фи-

гураций в правой руке и длинных басовых нот в левой 
руке (например, в начале I части Сонаты для скрипки 
и фортепиано № 5 ор. 24). Это еще один момент в ка-
мерно-инструментальной музыке Бетховена, который 

Пример 2 
Соната для виолончели и фортепиано № 4 ор. 102 № 1 C-dur. I часть

Пример 3 
Соната для скрипки и фортепиано № 6 ор. 30 № 1 A-dur. III часть

Инга Дзекцер



Теория и практика

53

Пример 4 
Соната для виолончели и фортепиано № 4 ор. 102 № 1 C-dur. I часть

Пример 5
Соната для скрипки и фортепиано № 7 ор. 30 № 2 c-moll. I часть

непросто объяснить и сделать. Достаточно часто в та-
ких случаях пианисты играют либо со слишком густой 
педалью, либо, наоборот, со слишком скудной. На наш 
взгляд, предпочтительным было бы использование по-
лупедали, которая позволила бы сохранить прозрач-
ность, ажурность мелких нот на фоне длинных, пере-
текающих из одного в другой «бархатных» басов. Такой 
аккомпанемент способен будет обогатить общее звуча-
ние и как бы «подсветить» тему струнного инструмен-
та. Полупедаль также необходима в тех случаях, когда 
и тема, и аккомпанемент находятся в партии рояля. 
Но  здесь задача усложняется, так как важно добить-
ся еще большего расслоения фактуры, к тому же тема 
должна звучать так же, как у струнного инструмента, 
без наслоения и смешения тонов мелодии. 

Особого упоминания требует, конечно же, автор
ская педаль. В своей книге «Ты никогда не будешь 
пианистом» А. Шнабель говорит следующее: «Во всех 
своих фортепианных сочинениях, на тысячах страниц 
Бетховен сделал всего лишь тридцать или чуть боль-
ше обозначений педали. Все они поставлены в тех 
случаях, когда „нормальный“ исполнитель <. . .> счел 
бы их неправильными» [5, c. 158]. В произведениях, на-

писанных в камерно-инструментальном жанре, нет 
настолько самобытного использования педали, какое 
мы встречаем в главной теме финала фортепианной 
сонаты № 21, но  все эпизоды, где мы видим бетховен-
скую педаль, безусловно, обращают на себя внимание. 
И, прежде всего, как справедливо отмечает в своей 
работе Н. Е. Семынина [4], необходимо задаться вопро-
сом «А  зачем Бетховен ставит такую педаль?». Вари-
антов и целей использования композитором педали 
очень много. Иногда педаль помогает создать особую 
образную атмосферу (Пример 4). Мы видим здесь не-
сколько авторских указаний: длинную педаль в сочета-
нии с molto dolce. Этот эпизод можно охарактеризовать 
с помощью физического термина: «застывшая материя» 
или, точнее, «застывшая энергия». Тем ярче и контраст-
нее звучит последующее Allegro vivace.

В некоторых случаях Бетховен ставит свое указа-
ние педали для столь характерного для него быстрого, 
в течение всего нескольких тактов, усиления звучности. 
Таким образом, в I части Седьмой сонаты для скрипки 
и фортепиано (Пример 5) написанное композитором 
crescendo обретает еще большую силу и мощь, приводя 
за два с половиной такта от нюанса p к ff. 
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Похожего результата композитор добивается в III час
ти Сонаты для скрипки и фортепиано № 9 ор. 47 (Пример 6). 
Здесь исполнители должны начать с нюанса р, продер-
жаться в нем два такта, как будто накапливая энергию, 
а затем за два такта сделать мощное crescendo и приве-
сти его к sf. Эффект мощного выплеска накопившейся 
энергии усиливается за счет использования компози-
тором указания длинной педали, захватывающей шесть 
тактов. 

Другой цели служит педаль, использованная ком-
позитором во II части Cонаты для скрипки и фортепи-
ано № 9 ор. 47 (Пример 7). Мы слышим речитатив, кото-
рый очень близок по содержанию и звуковому образу 
речитативам из написанной в те же годы Сонаты для 
фортепиано № 17 ор. 31 № 2. Предельная сосредото-
ченность высказывания из-за длинной педали приоб-
ретает далекое, ностальгическое звучание. 

Близкую по характеру, но еще и колористическую 
функцию выполняет авторская педаль в Десятой сонате 
для скрипки и фортепиано. Мы можем в этом эпизоде 
(Пример 8) проследить четкую логику развертывания 
педальных наслоений. Первый этап: в отрезке четы-
рех тактов педаль берется в начале такта и снимается 
в конце такта. Второй этап: на протяжении восьми так-
тов педаль длится каждый раз по четыре такта. И, нако-
нец, третий этап: педаль длится пять тактов и, усиливая 
crescendo, приводит к кульминации фразы. 

В некоторых эпизодах композитор создает конт
раст между беспедальной и педальной звучностями. 
Это позволяет показать соответствующие изменения 
в характере и настроении данного эпизода. Напри-

мер, в финале Сонаты для скрипки и фортепиано № 9 
ор. 47 (Пример 9) мы слышим постепенный переход 
из беспедальной к окутанной педалью звучности, что 
наряду с decrescendo, создает эффект исчезновения, 
растворения. 

Моменты чередования беспедальной и педальной 
звучности в целом характерны для творчества Бетхове-
на. Рассмотрим фрагмент из II части Сонаты для скрип-
ки и фортепиано № 10 ор. 96 (Пример 10).

Мы слышим у скрипки плавную, широкого дыха-
ния тему. Короткие реплики рояля с синкопами и пау-
зами в левой руке и «рваной» педалью оттеняют бес-
конечную длину линии скрипки. Затем этот «рваный» 
рисунок переходит в партию скрипки. Заканчивается 
часть короткими по штриху, но словно подвешенными 
на педали, совместными аккордами скрипки с роялем 
и  последующим тремоло рояля на фоне длинной сек-
сты у скрипки. Согласие будто бы достигнуто. Но вне-
запно, при переходе из второй части в третью, в партии 
скрипки возникает вводный тон к доминанте основной 
тональности, который органично переводит нас в со-
вершенно другой мир образов III части Scherzo. 

Во всех упомянутых случаях исполнителю важно 
внимательно относиться к указаниям автора и добить-
ся их тщательного выполнения. 

В рамках одной статьи, безусловно, невозмож-
но дать всеобъемлющий анализ камерных сочинений 
Л. ван Бетховена. Автор лишь хотел остановиться на от-
дельных моментах, вызывающих, по личному опыту, 
наибольшее количество вопросов в классе камерного 
ансамбля. 

Пример 6 
Соната для скрипки и фортепиано № 9 ор. 47 A-dur. III часть

Пример 7 
Соната для скрипки и фортепиано № 9 ор. 47 A-dur. II часть
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Пример 8 
Соната для скрипки и фортепиано № 10 ор. 96 G-dur. I часть

Пример 9 
Соната для скрипки и фортепиано № 9 ор. 47 A-dur. III часть
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В заключении хочется еще раз обратить внимание, 
насколько принципиально важно, особенно обраща-
ясь к сочинениям Бетховена, научить студентов вни-
мательно всматриваться в нотный текст, вдумываться 
в то, что хотел сказать композитор, и напомнить слова 
его ученика Фердинанда Риса, который в биографиче-
ских заметках вспоминал, что когда он «допускал про-
мах в  пассаже или промахивался в нотах и скачках», 

Бетховен редко что-либо говорил, но если «допускал 
изъяны в выразительности, в crescendo и подобных 
вещах, или отклонялся от характера пьесы, он вски-
пал, поскольку говорил, что первые ошибки случай-
ны, а вторые означают недостаток разумения, чувства 
и  внимания» [2, c.  103]. Ради того, чтобы как можно 
меньше было подобного рода ошибок, и была задумана  
эта статья. 

Пример 10 
Соната для скрипки и фортепиано № 10 ор. 96 G-dur. II часть
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Современный уровень концертной и творческой дея
тельности, наличие множества междисциплинар

ных проектов в области искусства, развивающихся на 
стыке нескольких направлений (инструментальная му-
зыка, пение, театр, перфоманс, видеоинсталляции и др.), 
требуют от студентов музыкальных вузов гораздо бо-
лее широких теоретических и практических представ-
лений о процессе создания синтетических театральных  
и концертных жанров, нежели традиционное обучение 
собственно музыкальному исполнительству. Так, вы
пускники инструментальных отделений нередко ста
новятся участниками оперных оркестров, в том числе 
в качестве соучастников театрализованных представле-
ний и спектаклей в жанре «инструментального театра»; 
оперные режиссеры в своей работе должны учитывать 
вокальные возможности певцов; концертмейстеры не-
редко выполняют работу в качестве «коучей» по разу
чиванию вокального репертуара; композиторы ищут 
новые исполнительские возможности вокалистов, вы-
ходящие за пределы традиционных академических 
представлений о сольном пении и т. д. — во всех анало-

гичных ситуациях от исполнителей-инструменталистов, 
режиссеров и композиторов требуется наличие базо-
вых представлений о сущности академического пения. 
Это позволило бы создавать не  только визуально или 
технически интересный продукт, но и  произведения 
удобные для пения, даже в случаях переусложненности 
музыкального языка или наличия экстремальных арти-
стических условий, в которых нередко оказываются со-
временные певцы в оперном театре и на других сценах.

При этом содержание образовательного процесса 
в музыкальных вузах существенно отстает от актуаль-
ной концертной практики и мало отзывается на значи-
тельно расширившиеся потребности музыкального те-
атра и смежных с ним видов искусства.

Исходя из многолетнего опыта преподавания 
академического вокала на кафедре сольного пения 
Санкт-Петербургской консерватории, автор статьи при-
шел к  выводу, что вокалисты, ранее профессиональ-
но овладевшие каким-то музыкальным инструментом 
(бывшие скрипачи, виолончелисты, флейтисты, другие 
исполнители), в некотором отношении выгодно отлича-
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В статье освещается необходимость занятий академическим 
вокалом для студентов-инструменталистов и студентов 
других творческих специальностей музыкальных вузов, 
выявляется их польза для дальнейшей профессионализации 
студентов-оркестрантов, пианистов-концертмейстеров, 
оперных режиссеров, композиторов. 
Ключевые слова�: профессиональное музыкальное 
образование, академическое сольное пение, консерватория, 
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