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. . .Помните, не сделанная ошибка — золото,  
сделанная и исправленная — медь, сделанная  

и не исправленная — догадайтесь сами. . . 1

Г. Г. Нейгауз

Любое музыкальное произведение проходит долгий путь от  
своего возникновения в сознании композитора до конечной 
звуковой реализации в  процессе исполнения. К  сожалению, 

на этом пути никто не застрахован от разнообразных ошибок — ни сам 
композитор, ни  редакторы и  издатели, ни  исполнители. Стоит  ли 
говорить, что фортепианная фактура, ввиду особой сложности ее 
строения вообще, а также из-за исторически сложившейся записи 
преимущественно на двух нотоносцах, подвержена риску всевозмож-
ных ошибок, пожалуй, в наибольшей степени. Причем такие ошибки 
в равной мере могут быть связаны как с процессом записи музыки 
(уже в рукописи!), нотопечатания, так и с последующим восприятием 
нотного текста исполнителями. Кроме того, значительную роль уже 
в слуховом (а не только в зрительном) восприятии музыки играет опре-
деленная инерция, величина которой напрямую зависит от слухового 
воспитания исполнителя, уровня его музыкальной культуры и эруди-
ции. Вероятно, стоит остановиться на этой проблеме несколько более 
подробно.

«Все тела сохраняют состояние покоя или равномерного прямо-
линейного движения» — именно так в упрощенном виде формулиру-
ется один из основных законов физики — закон инерции. Инерции 
подвержены не только тела, но и процессы, происходящие в приро-
де, обществе, а также в человеческом организме — в частности, про-
цессы психические, имеющие место в сознании людей. Когда гово-
рят, что тот или иной человек поступил «по инерции», по привычке, 
что он «идет по накатанной дорожке», имеется в виду воздействие  

1  [4, с. 96].
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все того  же всеобщего закона инерции. С  преодолением инерции, 
инертности поведения и поступков для человека связаны определен-
ные, подчас немалые, трудности. Разумеется, закон инерции в зна-
чительной мере применим и к области творческой, художественной 
деятельности человека — к искусству. К искусству музыки — в особен-
ности, так как именно музыка отражает такие понятия и свойства, 
как время и скорость движения. Воздействие силы инерции порой 
заставляет исполнителя играть с постоянной скоростью там, где сле-
дует сделать accelerando или allargando, либо сохранять неизменной 
громкость — вместо необходимого изменения ее оттенков. Она  же 
(инерция) провоцирует у пианистов механическое и бездумное упо-
требление педали — в основном применяется полное нажатие педали, 
к тому же преимущественно на сильных долях такта. Использование 
пианистом только привычных аппликатурных последовательностей, 
привычного (зрительного) распределения фактуры между руками 
тоже имеет в своей основе моторную и психологическую инертность, 
мешающую проявить изобретательность. Можно предположить, что 
воспитание у пианиста разнонаправленного внимания при разучива-
нии, например, полифонических произведений также связано с пре-
одолением определенной психической и слуховой инертности. Заме-
чу, что и такой хрестоматийно известный педагогам недостаток, как  
происходящее самопроизвольно изменение темпа при изменении 
громкости (и наоборот), связан, по-видимому, все с тем же феноме-
ном. Вкратце обобщая изложенное, выскажем не  слишком ориги-
нальную мысль о том, что формирование истинной исполнительской 
свободы волеизъявления на инструменте, воспитание независимой 
координации в движениях рук и пальцев есть на самом деле резуль-
тат освобождения психики, и состоит оно в постоянном и неустанном  
преодолении инерции.

С детства музыканту-исполнителю внушают мысль о безусловном 
уважении к нотному тексту (часто — безоговорочном ему подчине-
нии). «Выполняйте внимательно указания автора в нотах», — требуют 
от ребенка в музыкальных школах, внушают подросткам в училищах, 
студентам в консерватории. Казалось бы, что здесь плохого или невер-
ного? Однако, это требование, постепенно распространяемое на все 
стороны музыкального исполнения, легко приводит к значительным  
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Будучи одной из самых ярких и востребованных скрипичных сонат 
ХХ века, она накладывает на исполнителей особую ответственность 
уже на этапе первоначального ознакомления с нотным текстом. Так 
случилось, что студенты моего класса сыграли Сонату раньше, чем 
я сам приступил к ее основательному разучиванию. Легко признать-
ся теперь, что не  все ошибки, допущенные ими (включая обнару-
женные мною позднее досадные опечатки в тексте), могли быть ис-
правлены — просто вследствие недостаточного знания мною (и ими 
тоже) музыки на слух. И, когда я — уже не в первый раз — сыграл Со-
нату публично, моя бывшая выпускница (О. Е. Данилевская, ныне 
концертмейстер музыкального училища имени Н. А. Римского-
Корсакова; она переворачивала мне страницы на сцене и, к тому же, 
играла эту Сонату раньше) обнаружила в  моей партии неверную 
ноту, которую я, к сожалению, уже успел «заучить». Речь идет об од-
ном из  эпизодов в  разработке первой части Сонаты, когда проис-
ходит энгармоническая замена ключевых знаков: четырех бемо-
лей на два диеза (залигованный си-бемоль становится ля-диезом). 
Не повторив ля-диез на второй доле такта 9

8  , я допустил, на первый 
взгляд, элементарную «зрительную» ошибку, часто возникающую при  
разу чивании нотного текста (Пример 1  2 ).

Пример 1
М. Равель. Соната для скрипки и фортепиано № 2 соль мажор. I часть

Обнаружив эту оплошность, я попытался понять, почему мой слух 
заставил меня сыграть минорный оборот в партии левой руки вместо 

2  Этот и два следующих примера приводятся по изданию: Ravel M. Sonate pour 
violon et Piano. Paris : Durand & Cie, 1927.
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ванной доле такта, — то наличие того же знака у верхнего звука ноны 
остается совершенно загадочным. Во-пер вых, он по просту не  ну-
жен — даже если принять во внимание наличие си-диеза в фигурах 
правой руки; во-вторых — и это самое главное — с мелодико-гармони-
ческой фигурацией в скрипичной партии согласованно и стилисти-
чески убедительно может звучать только си-бемоль (Пример 3) — это 
легко проверить на слух.

Пример 2
М. Равель. Соната для скрипки и фортепиано № 2  

соль мажор. III часть

Пример 3
М. Равель. Соната для скрипки и фортепиано № 2  

соль мажор. III часть
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Позволю себе привести совсем «свежий» пример, связанный с под-
готовкой большой программы для Концертного зала консерватории, 
которая прозвучала 4 марта этого года. В очередной раз разучивая 
за роялем трудные, пианистически виртуозные пассажи в первой час-
ти Септета № 1 ор. 74 И. Н. Гуммеля, я как бы заново (в несколько за-
медленном темпе) просмотрел эпизод (в т. 299), где у меня в правой 
руке происходил постоянный технический «сбой» (Пример 5  5 ). Выяс-
нилось, что его причиной является, вероятнее всего, опечатка — как 
и в примере из Трио М. Глинки, которая нарушает аппликатурную 
«инерцию», сложившуюся у пианиста в предыдущем такте, повторя-
ющем почти ту же фигурацию октавой выше. (Вместо естественного 
повторения октавного хода мы видим здесь почему-то ход на кварту.)

Возможен и  другой взгляд: изменение фигурации при повто-
ре вполне возможно, учитывая, что она уже подверглась инверсии.  

5  Пример приводится по изданию: Hummel J. N. Septett op. 74. Leipzig : C. F. Pe-
ters, n. d.

Пример 5
И. Н. Гуммель. Септет № 1 op. 74. I часть (т. 295–301)
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«боязнь диссонансов», обедняющую звучание фактуры. У Брамса же 
написано иначе (Пример 12  13 ).

Вообще, с использованием педали бывают связаны самые разнообраз-
ные ошибки и заблуждения пианис тов-исполнителей. Причины их за-
ключены в отсутствии четких представлений о функциях педали, с од-
ной стороны, и об акустических результатах ее употребления, с другой. 
Попытаемся перечислить главнейшие из этих причин.

1. «Безразличное» использование педали по отношению к стилю, 
эпохе создания произведения.

2. Одинаковое, по существу, употребление педали:
  — в разных регистрах;
  — в абсолютно разных по плотности фортепианных фактурах;

 — вне учета типовых, в том числе жанровых по характеру, ритми-
ческих формул сопровождения (аккомпанемента).

13  Пример приводится по изданию: Brahms J. Sämtliche Werke. Band 10: Klavier-
Duos / Ed. H. Gál. Leipzig : Breitkopf & Härtel, 1926–1927. Так же выглядит партия 
педали и в первоиздании сонаты (Berlin : N. Simrock, 1889).

Пример 12
И. Брамс. Соната для скрипки и фортепиано № 3 d-moll. I часть
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3. Неумение пользоваться (чисто технически, а также на слух) не-
полным, подчас — едва заметным нажатием педальной лапки.

4. Отсутствие у  пианиста правильных представлений о функцио-
нальных характеристиках и строении реализуемой фактуры.

Последнее кажется мне особенно важным, так как провоцирует, по-
жалуй, самые существенные недостатки художественного звучания 
рояля.

Приведем в качестве примера несколько эпизодов, в которых ком-
позиторы используют в фактуре «подразумеваемые» органные пунк-
ты — впрочем, совершенно не обозначая их выдержанными реально 
звуками.

С. Рахманинов. Соната для виолончели и  фортепиано. III часть 
(см. Пример 13). Частая ошибка в этом кульминационном эпизоде — 
преждевременное снятие (подмена) педали с длящегося в течение не-
скольких тактов органного пункта на доминантовом звуке (си-бемоль 
большой октавы). Обозначенный композитором всего лишь форшла-
гом, этот звук должен, разумеется, выдерживаться — пока виолончель 

Пример 13
С. Рахманинов. Соната для виолончели и фортепиано  

op. 19. III часть (такты 35–43)
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