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Аннотация. В статье рассматриваются понятия 
музыкального произношения и артикуляции с точки 
зрения автора произведения, раскрывается их значе-
ние как композиторских средств выразительности. 
Определяются пути выявления специфического ком-
позиторского произношения нотного текста.
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Анотація. Безбородько О. А. Музична вимова та 
артикуляція як композиторські засоби виразності. У 
статті розглядаються поняття музичної вимови та 
артикуляції з точки зору автора твору, розкривається 
їх значення як композиторських засобів виразності. 
Визначаються шляхи виявлення специфічної 
композиторської вимови нотного тексту.
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Summary. Bezborodko O. A.  Musical pronunciation 
and articulation as compositional means of expression.
The article deals with the concept of musical 
pronunciation and articulation from the viewpoint of 
the composer, reveals their importance as compositional 
means of expression. It is described how to bring to light 
the speci c composer’s pronunciation of the notated 
music. 
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Постановка проблемы в общем виде. Музы-
кальное произношение относится к тем вопросам му-
зыкальной науки, интерес к которым никогда не осла-
бевает. Это связано с ключевым значением данного 
понятия для отношений внутри асафьевской триады 
«композитор – исполнитель – слушатель» и постоянно 
обновляющейся художественной практикой, застав-
ляющей по-новому осмысливать привычные вопро-
сы музыкознания. В то же время, помимо очевидной 
необходимости следования за последними явлениями 
в современной музыке, наука должна уделять значи-
тельный интерес проблеме музыкального произноше-
ния ввиду роли данного понятия для адекватного по-
нимания и интерпретации музыки предыдущих эпох, 
в первую очередь барокко и раннего классицизма.1

Анализ последних исследований и публика-
ций. В отечественной науке понятие «музыкальное 
произношение» традиционно связывают с книгой 
И. Браудо «Артикуляция» [2], имеющей подзаголовок 
«О произношении мелодии». В этом труде ученый 
предлагает два понимания «музыкального произно-
шения»: в широком и узком смысле.  В широком смыс-
ле «музыкальное произношение» являет собой «всю 
область многообразных процессов внутри ноты» [2, 
с. 191] (к ним относится филировка, интонирование, 
вибрирование, динамические и тембральные измене-
ния), в узком смысле «музыкальное произношение» 
равнозначно понятию «артикуляция» и описывает 
«круг явлений, связанный с переходом от одной звуча-
щей ноты к следующей, включая прекращение звука 
до исчерпания длительности ноты» [2, с. 191].

Более точные определения понятий музыкаль-
ного произношения и артикуляции были даны укра-
инским ученым А. Соколом. В отличие от И. Браудо, 
рассматривавшего в своей книге исключительно дол-
готный вид артикуляции, А. Сокол полагает, что арти-
куляция может касаться и «динамики (динамическая 
артикуляция), и звуковысоты (звуковысотная артику-
ляция), и агогики (агогическая), и тембра (тембровая) 
и т. д.» [11, с. 12]. Данное утверждение особо значимо 
в силу своего соответствия исполнительской практи-
ке, прежде всего интерпретации произведений эпохи 
барокко.2 Подобное широкое понимание музыкальной 

1 Значение музыкального произношения и артикуляции 
для исполнения барочной и раннеклассической музыки 
обуславливается высокой степенью ориентированности 
музыкальной практики, теории, эстетики, образования и 
восприятия того времени на словесно-речевые прототипы. 
Стремление к максимально соответствующей духу време-
ни интерпретации, тщательное изучение музыкальных 
трактатов и педагогических руководств XVII — XVIII вв. 
приводит современных исследователей и исполнителей 
старинной музыки к убеждению, что для композиторов 
эпохи барокко и классицизма «решающее значение имели 
принципы артикуляции» [15, с. 27].

2 Так, один из основателей аутентичного движения в ис-
полнении старинной музыки Н. Арнонкур подчеркивает 
значение микродинамики,  которая трактовалась как по-
нятие, относящееся к артикуляции: «Микродинамика су-
щественна, так как она репрезентирует произношение, 
от нее зависит понятность “языка звуков”» [15, с. 38]. 
И. Браудо рассматривает исключительно долготную арти-
куляцию, что может быть объяснено направленностью ис-
следовательской мысли ученого-органиста прежде всего 
на органное исполнительство.
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артикуляции позволяет украинскому ученому опреде-
лить ее как «способ исполнительского произношения, 
которое придает образность каждому моменту худо-
жественного интонирования» [10, с. 164]. Более под-
робная дефиниция предлагает рассматривать музы-
кальные артикуляции как «способы исполнительского 
произношения моментов (элементов) интонационно-
художественного потока, которые образуют опре-
деленные звукотипы, обусловленные характером 
признаков интонационных образов» [10, с. 164]. Му-
зыкальное произношение, по А. Соколу, — это «ис-
полнительское (артистическое) во площение каждого 
момента интонационно-художественного потока в со-
ответствии со смысловой (модальной) функцией этого 
момента и его связью с другими моментами, вплоть до 
целостности всего произ ведения, его жанра и стиля» 
[10, с. 76]. 

Нерешенные части общей проблемы. В труде 
И. Браудо [2], а также в работах современных укра-
инских и российских ученых В. Синицына [9], А. Со-
кола [10, 11], Л. Булатовой [3], Ф. Валеевой [4], Е. Ти-
това [13], музыкальное произношение и связанное с 
ним понятие музыкальной артикуляции трактуются в 
контексте исполнительской деятельности музыканта. 
Однако исполнители современной музыки, сотруд-
ничающие с композиторами в процессе подготовки 
свеженаписанных сочинений к концертной премье-
ре, часто обнаруживают, что их авторы имеют впол-
не четкое представление о том, как эти произведения 
должны звучать и, соответственно, как они должны 
произноситься.3 В особенности это относится к фор-
тепианной музыке, так как подавляющее большин-
ство современных композиторов обучается на том или 
ином уровне игре на фортепиано и, может быть, не 
всегда обладая значительным умением, обладает тем 
не менее достаточно правильными знаниями о произ-
несении фортепианного звука. 

Цель настоящего исследования состоит в рас-
смотрении понятий музыкального произношения и ар-
тикуляции с точки зрения автора произведения, в рас-
крытии их значения не только как исполнительских, 
но и как композиторских средств выразительности.
3 Данное наблюдение основывается прежде всего на личном 

исполнительском опыте автора статьи, в частности ― на 
творческом общении с современными украинскими ком-
позиторами Г. Ляшенко, И. Щербаковым, А. Щетинским.

Изложение основного материала. Все приве-
денные выше определения рассматривают лишь ис-
полнительский аспект музыкальной артикуляции и 
музыкального произношения. За рамки дефиниций 
выносится сущность артикуляции, как одного из важ-
ных средств выражения композиторского замысла, его 
«интонационной концепции» (термин В.  Москаленко) 
[7]. В определении, данном А. Соколом, не учитыва-
ется его же справедливое утверждение о том, что «ис-
полнительские средства музыкальной выразитель-
ности <…> являются в подавляющем боль шинстве 
случаев также и композиторскими» [10, с. 7]. При-
нимая во внимание неоднозначность и условность 
общепринятого разделения художественных средств 
музыки на исполнительские и композиторские4, мы 
считаем целесообразным изъятие из дефиниций му-
зыкальной артикуляции и музыкального произноше-
ния, предложенных исследователем, атрибута «испол-
нительский», как неоправданно суживающего смысл 
и область применения данных понятий.

Расставляя над нотным текстом артикуляцион-
ные, агогические, тем-повые и динамические обо-
значения, обычно относимые к исполнительским ука-
заниям, автор реализует свое собственное слышание 
произведения, т. е. его произносит. Такое композитор-
ское произношение может становиться в некоторых 
случаях главным выразительным средством, опреде-
ляющим худо-жественный образ произведения и ха-
рактеризующим авторский стиль. Ярким примером 
значимости авторского произношения и артикуляции 
является творчество немецкого композитора Х. Лахен-
манна. В фортепианной пьесе «Колокольня» из цикла 
миниатюр «Детская игра» зримость слухового образа 
создается в первых же трех тактах исключительно ар-
тикуляционными средствами:

4 Как полагает А. Малинковская, жесткое разграничение 
«зон влияния» композитора и исполнителя «невозможно 
с точки зрения формосодержательного единства, целост-
ности художественного организма, каким является музы-
кальное произведение. То, что происходит в глубинных 
его структурах, выявляется, проявляется, как бы выносит-
ся в наружные слои организации музыки, материа лизуясь 
в фактурно-инструментальном ее «теле», и отсюда — в 
средствах ее звуковой реализации. В свою очередь после-
дние опосредуют восприятие внутренних, глубинных 
содер жательных процессов формования» [6, с. 24-25].
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Обилие артикуляционных, агогических, 
темповых, динамических и педальных ремарок 
определяет специфику фортепианного и камерно-
инструментального письма В. Сильвестрова. Компози-
тор стремится, по его собственным словам, «передать 
бережное отношение к звуку, когда каждый звук, даже 
самый простой, рождается сейчас на наших глазах» 
[8]. Особенность позднего фортепианного стиля укра-
инского композитора состоит в осознающейся самим 
автором вторичности тех средств музыкальной выра-
зительности (мелодия, гармония, метроритм, структу-
ра и т. д.), которые традиционно считаются основными 
носителями и показателями творческой оригинально-
сти. Индивидуальность и узнаваемость музыкального 
языка «Багателей» и «Серенад» обеспечивается имен-
но так называемыми «исполнительскими» средствами 
выразительности, что становится особенно заметным 
при сравнении оригинального авторского текста с его 
версией, лишенной специфичного «сильвестровско-
го» произношения:

Различия в исполнительском и композиторском 
аспектах артикуляции выражаются в неограниченной 
вариантности исполнительских решений в первом 
случае — отметим функциональную безграничность, 
к которой приходит А. Сокол, определяя понятие му-
зыкальной артикуляции: «Артикуляции конкретизи-
руют все особенности звукового потока, характер и 
структуру мелодики, гармонии, метро-ритма, темпо-
вого процесса, общей динамики (в каждый момент), 
формообразования, фразировки, превращая их из 
абстрактно-символических данностей в конкретные 
экспрессивно-речевые явления» [11, c. 15], — и ли-
митированностью набора артикуляционных обозначе-
ний, находящихся в арсенале композитора, во втором 
случае. Начиная с XVIII в. этот арсенал проявляет 
устойчивую тенденцию к расширению в связи с уси-
ливающимся, особенно на протяжении ХХ в., стрем-
лением композиторов к все большей детерминирован-
ности музыкальной нотации.

Подробность авторских указаний, дающая нам 
право предположить, что в артикуляции отчетливо вы-
свечиваются особые черты музыкального мышления 
композитора, встречается не только в современной 
музыке, но и в творчестве многих мастеров прошлых 
эпох, хотя используемый ими «артикуляционный сло-
варь» (термин А. Сокола) может быть, как, например, 
в творчестве В. А. Моцарта,  чрезвычайно мал.5 Так, 
сожалея о том, что артикуляционные обозначения ча-
сто превращаются для исполнителя в недостаточно 
осознаваемый фон, И. Браудо риторически вопроша-
ет: «Но разве многообразные и не легко поддающиеся 
точному истолкованию лиги не отражают хода мыс-
лей автора и не должны ли эти лиги наряду с нотами 
причисляться к основным данным текста?» [2, c. 187]. 

5  В. А. Моцарт нотировал фактически лишь два фортепиан-
ных штриха: легатный, обозначаемый лигами, и стаккат-
ный, для которого композитор применял два вида обозна-
чений — точки и «клинышки». Видел ли Моцарт разницу 
между исполнением точек и клиньев — вопрос, дискути-
руемый до сих пор. Тщательный анализ этой проблемы 
дан  Л. Баренбоймом в статье «Как исполнять Моцарта» 
[1].

Ему вторит известный английский дирижер, интерпре-
татор произведений В. А. Моцарта, Дж. Э. Гардинер: 
«На первый взгляд она (артикуляция. – О. Б.) кажется 
<...> поверхностной, внешней, как косметика на лице, 
однако на деле это вовсе не грим, но реальное отраже-
ние музыкальной структуры. Это — указание Моцарта 
исполнителю относительно чрезвычайно специфиче-
ского способа произнесения текста» [5, c. 112]. Сле-
довательно, правильное истолкование авторской арти-
куляции либо, другими словами, точное «попадание» 
в специфическое композиторское произношение и его 
достоверное воспроизведение являются обязательным 
условием адекватной исполнительской (и не только) 
интерпретации музыкального произведения, понима-
ния оригинальности замысла и стиля его создателя.

Вместе с тем в музыкальном тексте, содержащем 
очень мало или вовсе лишенном авторских артикуля-
ционных обозначений, также может быть обнаружено 
имплицитно присутствующее композиторское произ-
ношение. Оно определяется прежде всего общим «ар-
тикуляционным стилем», характерным для данной 
эпохи, страны, культуры и даже для отдельной творче-
ской личности. Ключ для проникновения в конкретный 
стиль произношения следует искать в свидетельствах 
современников, в существующих артикуляционных 
указаниях из других произведений композитора, а так-
же в косвенных индикаторах артикуляции (таких, на-
пример, как аппликатура). Важнейшим средством для 
понимания особенностей композиторского произно-
шения становится сопоставление и соотнесение обще-
принятых в данную эпоху артикуляционно-стилевых 
канонов и конкретного музыкального текста. Так, при 
исполнении музыки эпохи барокко главными факто-
рами, обуславливающими выбор артикуляционных 
решений, являются метроритм, гармонические и ме-
лодические соотношения. Соответственно, сочетание 
этих средств музыкальной выразительности опреде-
ляет не только специфический музыкальный язык 
композитора, но и его произношение.

В отличие от предыдущих эпох мы живем во 
времена стилевого плюрализма. Как отмечает И. Ту-
кова, «музыкальное искусство ХХ в. кардинально от-
личается от предшествующих эпох синхронностью 
как разнообразных принципов отбора материала, так 
и способов его пространственной и временной орга-
низации. Музыкальные стили не приходят к своему 
завершению, а появляются друг за другом, напоминая 
конгломерат – их множественность и разнообразие 
либо не позволяют исследователям создать единый 
метод анализа произведения <...>, как это было в пред-
шествующие времена, либо требуют от музыкознания 
поиска кардинально иных методов подхода к сочине-
нию» [14, с. 1]. 

Подобно теоретикам, фиаско терпят и исполни-
тели, пытающиеся найти некий единый подход к ин-
терпретации невероятно стилистически (в том числе 
и артикуляционно-стилистически) разнообразной 
Новейшей музыки. Культивируемый в музыкально-
исполнительской педагогике принцип, согласно ко-
торому каждой эпохе соответствует определенный 
стиль исполнения, не работает при интерпретации со-
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временного композиторского творчества. Композито-
ры расширяют возможности инструментов, изобретая 
собственные системы обозначений, зачастую весьма 
отличающиеся друг от друга. Изучение какой-либо 
одной авторской системы нотации не гарантирует ее 
применимость, даже при кажущемся сходстве, к про-
изведениям другого композитора.

Музыка, нотированная с помощью привычного 
арсенала артикуляционных обозначений, парадок-
сальным образом также ставит немало проблем перед 
исполнителем по причине того, что нередко компози-
торы опираются на различные стилевые модели, не 
указывая ориентиры своего музыкального произно-
шения, которые могут быть далеко не очевидными для 
интерпретатора. Так, при исполнении Второй части 
Квинтета для кларнета, фагота, скрипки, виолончели 
и фортепиано А. Щетинского, начинающейся одного-
лосным фортепианным соло в очень медленном тем-
пе, авторские ремарки piano, legato, cantabile espres-
sivo, senza pedale вместе с общими представлениями о 
чрезвычайно высоком, напряженном эмоциональном 
тонусе произведений украинского композитора спро-
воцировали автора статьи на выразительное, связное, 
глубокое и рельефное звуковедение. Как оказалось, 
подобное исполнительское произношение противо-
речило произношению композиторскому, артикуляци-
онно ориентированному на фортепианное творчество 
Ф. Шопена, традиционно связываемому с более неж-
ным и деликатным звукоизвлечением.  

Артикуляционные ориентиры могут указывать-
ся авторами опосредованно, без прямых отсылок к 
конкретному исполнительскому стилю. Подобное не-
прямое обозначение путей поиска требуемого компо-
зитором произнесения нотного текста содержится в 
заглавии фортепианной пьесы И. Щербакова «Пиано-
пение», опубликованной под немецким названием 
«Klavier-gesang». Аллитерационная игра русских 
слов «пиано» и «пение», исчезающая, к сожалению, 
в немецком переводе, определяет особенное, 
укорененное в отечественной исполнительской 
традиции, отношение к фортепиано как к непременно 
выразительно-певучему инструменту.

Выводы. Вышеизложенное приводит нас к вы-
воду о том, что понятия музыкального произношения 
и артикуляции давно требуют пересмотра своего по-
нимания как исключительно исполнительских средств 
выразительности. Украинский музыковед и культуро-
лог О. Тарасова отмечает беспрецендентную актуа-
лизацию «вторичных» исполнительских средств вы-
разительности в музыкальном искусстве ХХ в. и их 
выход «на концептуальный и композиционный уровни 
музыкального произведения» [12, с. 124]. Данная тен-
денция заставляет нас обратить внимание на доселе 
пренебрегавшийся исследователями композиторский 
аспект музыкального произношения как в отношении 
современного музыкального творчества, так и при 
интерпретации произведений прошлых эпох. Осозна-
ние музыкального произношения и артикуляции как 
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композиторских средств выразительности является 
непременным условием адекватной и убедительной 
интерпретации авторского текста.
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