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Аннотация. В статье рассматривается ряд вопросов, связанных с музыкальной и исполни-

тельской подготовкой студентов-пианистов. Проблема формирования исполнительских, в дан-

ном случае – артикуляционных навыков, одна из основных в фортепианной педагогике. Арти-

куляционный комплекс, рассматриваемый в широком историческом формате, является осно-

вой исполнительской выразительности, направленной на выявление смысловой сущности му-

зыкального произведения. Анализируя методическую литературу, авторы пришли к выводу, 

что имеется существенный пробел в практико-ориентированных указаниях формирования тех 

или иных артикуляционных приемах, в частности штриха staccato, исторически являющегося 

первоначальным способом звукоизвлечения на клавишных музыкальных инструментах. В ста-

тье предложены методико-технологические приемы для восполнения данного педагогиче-

ского пробела. Опираясь на теоретический и практический опыт работы, авторы приходят к 

выводу о необходимости разработки и внедрения целенаправленного методико-педагогиче-

ского вектора воспитания у студентов-пианистов артикуляционного тезауруса, запускающего 

важный образовательный механизм – гносеологическую инициативу учащегося, заключающу-

юся в осмыслении, постижении, анализе и расшифровке смысловой сферы нотного текста и 

превращении его в музыкально-осознанный текст. 
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Введение 

Развитие исполнительского и педагогического мастерства – цель профессиональной под-

готовки студентов-пианистов в музыкальных колледжах и вузах. Одной из важнейших состав-

ляющих данного процесса является овладение искусством артикуляции, как средством испол-

нительской выразительности, направленным на выявление выразительно-смысловой сущно-

сти музыкального произведения. Феномен артикуляции в исполнительском процессе является 

одним из самых обширных и интегративных. Он сопряжен с метроритмической сферой, с об-

ластью динамики, с категорией формы и содержания музыкального произведения. Его «пости-

жение и изучение» (И.А. Браудо) необходимо с первых занятий на любом музыкальном ин-

струменте, особенно на фортепиано, как потенциальном носителе оркестровых выразительных 

возможностей и красок.  

Творческая индивидуальность интерпретатора проявляется, в том числе, в самобытности ар-

тикуляционных решений. Непосредственным фактором, влияющим на артикуляцию, является 

её «включённость» в стилевой контекст, реализация стилевых особенностей того или иного му-

зыкального сочинения посредством разнообразного арсенала артикуляционных средств. 

Таким образом, артикуляционное мастерство – неотъемлемый аспект исполнительской тех-

ники. В свою очередь, основа артикуляционной техники – штрих. Именно штрих, с его вырази-

тельностью и многовариантностью, детерминирует звуковые характеристики, интегрируя худо-

жественно-выразительные и узкотехнические грани процесса артикулирования. Ведущие педа-

гоги-методисты включают штрих staccato в число необходимых первоначальных навыков. Так, 

например, Е.М. Тимакин [12] указывает, что при игре staccato роль активного кончика пальца 

никак не меньше, чем при игре legato и non legato, а верно освоенные навыки non legato в значи-

тельно мере облегчают овладение staccato. В процессе звукоизвлечения острое, активное взятие 
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клавиши вызывает отскок пальца вместе с рукой. Следующее за этим опускание руки есть управ-

ляемое, с ощущением амортизации, «как с парашютом» (Тимакин), движение. Однако, на 

начальном этапе обучения, юные музыканты, как правило, отождествляют штрих исключи-

тельно с двигательным приёмом игры на инструменте. При этом не учитывается ни интонаци-

онная природа самого процесса, ни необозримый художественно-творческий потенциал, ни сти-

левые особенности артикулирования. Вместе с тем, исследователь проблем артикуляционного 

мастерства инструменталиста на этапе высшего профессионального образования Ф.Х. Валеева 

совершенно верно определяет артикуляционное мастерство, как «интегральную совокупность 

ценностных установок, эстетических принципов, знаний и технических приемов, обусловлива-

ющую владение артикуляцией как средством художественно-творческого интонирования му-

зыки» [5, с. 8]. В числе выявленных ею компонентов артикуляционного мастерства (аксиологи-

ческого, теоретического, технологического и творческого) с учётом специфики педагогического 

процесса хотелось бы особенно выделить аксиологический компонент, отражающий мотиваци-

онно-ценностное отношение как к формированию и реализации собственного артикуляционного 

мастерства, так и к опыту корифеев музыкального исполнительства в области артикулирования. 

В этой связи важна способность молодого исполнителя и педагога к формулированию профес-

сионально аргументированных ценностно-оценочных суждений об особенностях владения ис-

кусством артикуляции различными музыкантами. Это явится важной предпосылкой к выходу на 

творческий уровень, подразумевающий работу исполнителя по решению артикуляционных за-

дач в интерпретаторском поле. 

Выразительное фортепианное интонирование традиционно связано с природой штриха 

legato, подразумевающего естественное пластичное перетекание звука в звук. Вместе с тем, 

принципиально важно заметить, что процесс интонирования на фортепиано, понимаемый как 

исполнительское произнесение звука, наполнение его содержанием и смыслом, не входит в 

противоречие с «пунктирной природой» штриха staccato. Возможность «связывать-сопрягать 

тоны в процессе осмысленно-выразительного высказывания» [10, с. 179] на staccato сохраня-

ется, требуя от исполнителя, быть может, еще более активной слуховой работы, связанной с 

предслышанием образа соединяемых звуков и прорастанием одного звука в другой.  

История вопроса и обсуждение 

Обращаясь к истории, мы констатируем, что непротяженные штрихи и соответствующие 

им звуковые образы являлись одними из превалирующих способов звукоизвлечения на ста-

ринных клавишных инструментах. Так, примерно с конца XVI века в клавирной музыке появ-

ляются исполнительские указания, заимствованные из техники скрипичной игры: точка и кли-

нышек – широкий ( ) или узкий ( ) и вертикальная черточка ( ). Клинышком обозначали 

короткий, акцентированный удар на отдельном смычке, точкой — удар легкий, при котором 

несколько нот могли набираться на один смычок (разновидности последнего приема — 

spiccato и sautillé). В клавирной, а затем и в ранней фортепианной музыке это различие между 

точкой и клинышком (staccato легкое, staccato акцентированное) далеко не всегда соблюда-

лось. Как известно, не делал этого различия, например, К.Ф.Э. Бах, о чём сказано в его фунда-

ментальном трактате [2]. В XVIII веке клинышек нередко воспринимался как знак акцента, а 

не артикуляции. А в начале XIX века И. Гуммель, описывая клиновидное staccato, характери-

зует его как требующее столь же легкого прикосновения, что и при staccato-точке.  

Следует также учитывать, что в ряде случаев сами композиторы проставляли эти знаки не-

последовательно, небрежно, а наборщики нот вносили еще большую путаницу. Знаменитый 

французский виртуоз Ф. Калькбреннер, например, не предписывает, насколько точка или кли-

нышек укорачивают длительность звучания. В основу различия он кладет характер извлекае-

мого звука. Клинышек указывает, что играть ноты следует «раздельно и сухо», точка – надо 

«снять палец, но без сухости и жесткости» [цит. по: 7, с. 185].  

Смена стилей и техническое усовершенствование инструмента способствовали содержа-

тельному изменению некоторых графических знаков нотного текста. Так, клинышек над нотой 

у Й. Гайдна означал краткость и облегченность ноты, как правило в конце фразы или короткой 
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интонации. В то же время, у Л. ван Бетховена или Ф. Листа тот же клинышек традиционно 

прочитывается пианистами, как острое, акцентированное staccato.  

Известно, что в автографах В.А. Моцарта указания staccato, как артикуляционного приема, 

который часто встречается в его произведениях, выражены множеством разных способов: от 

легкой, едва различимой точки до вертикальных черточек, выписанных с большим нажимом 

[3]. Подчеркнём, что знак staccato у венских классиков означает укорочение длительности в 

половину. Исполняя произведения венских классиков, следует чрезвычайно точно относиться 

к моменту, как взятия, так и снятия ноты, ибо если снятие носит неточный, произвольный ха-

рактер, то имеет место потеря смысла или наслоение мелодической линии и гармоний не 

предусмотренная содержанием и смыслом произведения. 

Примерно со второй трети XIX века в педагогической практике, а позже и в теоретических 

работах, стаккатная артикуляция начинает рассматриваться не только с точки зрения акусти-

ческого эффекта (короче – длиннее, акцентированно – безакцентно), но и в плане пианистиче-

ских движений. Устанавливаются и описываются разные виды staccato в зависимости от того, 

играются ли они легким движением кончика пальца по горизонтали на себя (как бы смахива-

ние с поверхности клавиши соринки; это дает самое короткое звучание), пальцем в целом, ки-

стью, кистью и предплечьем или даже всей рукой. Выбор типа движения обусловливается ди-

намикой, темпом, характером музыки. Скажем, К. Черни, описывая приемы игры staccato, со-

ветует не поднимать слишком кисть, не делать пальцами скользящего, щиплющего движения; 

staccato такого рода неприменимо в очень быстрых темпах. При staccatissimo можно подни-

мать кисть и руку «несколько выше», особенно при скачках. Используется такой вид штриха 

главным образом при октавах, аккордах, небыстрых пассажах. 

Однако тип движения при стаккатной игре не получает, за редкими исключениями, фикса-

ции в нотном тексте. Из всего вышесказанного следует, что ни композиторы, ни редакторы не 

указывали точно, какое staccato имеется в виду — пальцевое, кистевое или staccato всей рукой. 

Выбор характера движения всегда оставлялся на усмотрение исполнителя или педагога. Также 

следует понимать, что существует огромный пласт, так называемой, невыписанной, не подда-

ющейся даже приблизительной фиксации в нотном тексте.  

Ни один из видных педагогов-методистов, исполнителей, не рассматривает вопросы фор-

тепианной техники вне связи со способами артикулирования, со штрихами. Ибо многообразие 

штриховой палитры пианиста – от легчайшего staccato до полновесного, вокализированного 

legato – играет определяющую роль как в качестве средства исполнительской выразительно-

сти, так и «ключа» к преодолению технических трудностей. В связи с методическими принци-

пами Ф. Шопена, Я.И. Мильштейн пишет, что «Шопен превыше всего ставил разнообразие 

туше, вырабатываемое постоянным чередованием игры legato и staccato» [11, с. 40]. 

По мере музыкантского взросления, овладения репертуаром и элементами пианистиче-

ского мастерства, каждый из пианистов в той или иной мере начинает осознавать тот огромный 

массив художественных возможностей и технологических решений, который лежит между 

legato и staccato. Опыт исполнителя, его звуковая фантазия, знание стилистических особенно-

стей эпохи, подсказывают пианисту едва уловимые, но столь важные изменения оттенков зву-

коизвлечения, что является предпосылкой штрихового и, в конечном итоге, звукового разно-

образия и богатства. Вновь обратившись к Шопену, укажем, что у него «несомненно, встреча-

ются и различные виды staccato, начиная с обычного staccato и кончая легчайшим острым 

staccato, близким к скрипичному pizzicato» [11, c. 42]. 

Арсенал выразительных средств, связанных с областью штриха staccato, в зависимости от 

художественных задач, логично подразделяют на следующие виды (обратимся к классифика-

ции А.В. Бирмак): 

- staccato-leggiero, «часто применяется пианистами в быстрых пассажах, которые как бы 

“разлетаются” подобно легким брызгам. Мы встречаем этот вид штриха, например, в Концерте 

Es-dur Листа. Легкий, прозрачный звук достигается здесь размаховым движением слегка вы-

тянутых пальцев (прием, напоминающий технику leggiero). Вырабатывать его следует легкими 
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ударами пальцев, снимая нагрузку с нижних частей рук. Поддержка руки осуществляется пле-

чом и плечевым поясом»; 

- stассato-martellatо, «исполняется движениями кисти и предплечья, напоминающими бро-

сок и упругое отскакивание мяча. Ученики вначале боятся этого движения из опасения не по-

пасть на нужную клавишу, и тогда в игре теряется смелость, а в звуке пропадает четкость. 

Учить его следует “полетными” движениями от предплечья. Такой вид staccato применяется в 

начале Сонаты №3 Прокофьева»;  

- пальцевое staccato, «для его осуществления лучше пользоваться приемом пальцевых ре-

петиций. Скользя по клавише, пальцы как бы стирают с нее пятнышко, рука “парит” близко 

над клавиатурой на поддержке плеча и плечевого пояса; высокий замах или подъем кисти 

только помешают быстроте и легкости. При этом следует еще раз вспомнить о том, что кисть 

не приспособлена к быстрым повторным движениям»; 

- stассato-volante, «создает впечатление полета, но в отличие от staccato-martellato звучание 

его легкое и звонкое. Таким приемом многие пианисты играют staccato в Прелюдии № 24, d-

moll Шостаковича. Оно осуществляется “отлетом” руки от клавиш»; 

- staccato-pizzicato, «напоминает аналогичный штрих при исполнении на струнных инстру-

ментах. Движением под ладонь нацеленные концы пальцев извлекают острый щипковый звук. 

Поддержка руки осуществляется верхними ее частями и плечевым поясом»;  

- staccato-portamento, «требует большей протяженности в звуке, а отсюда и несколько более 

«отяжеленных», но гибких движений кисти. Рука с небольшой нагрузкой от предплечья опи-

рается на пальцы, как бы мягко ставя на каждой ноте точку. Пример этого штриха мы видим в 

среднем эпизоде Mephisto-valse Листа» [ , с. 96–97].  

При этом А.В. Бирмак выделяет также особый вид staccato – «броском руки от плеча на 

крепко поставленные пальцы», что позволяет передать звучание, близкое колоколу или гонгу. 

«Так исполняет Артур Рубинштейн некоторые эпизоды в пьесе “Танец огня” Де-Фалья» [4, с. 

97]. Вместе с тем, очевидно, что количество вариантов staccato, встречающихся в фортепиан-

ной литературе несоизмеримо больше основных видов, указанных выше. Очевидно одно – 

каждое движение исполнителя должно соответствовать заданному штриху, а штрих должен 

соответствовать стилистически верному интонационному музыкальному образу. 

Результаты 

В нашей работе мы предлагаем некоторые практико-ориентированные технологические 

принципы для развития художественно-технической профессиональной оснащенности испол-

нительского арсенала начинающего пианиста на этапе обучения:  

1. Следует обратить внимание учащегося, что прием staccato формируется в результате 

опускания руки на клавиатуру с совмещением хватательного/цепляющего движения пальцев. 

Возможные различия связаны с большим или меньшим участием пальцев, кисти, плеча и пред-

плечья, что предопределяется характером музыкального образа и темповыми требованиями 

произведения. 

2. Важной составляющей является напряжённость и острота прикосновения и контакта по-

душечки пальцев к клавиатуре. 

3. Штрих пальцевого staccato, как наиболее распространенного, отрабатывается в медлен-

ном темпе и без участия кисти, так как участие кисти тормозит быстроту мелких движений. 

4. В быстрых и полетно-прозрачных пассажах рекомендуются легкие удары закругленных 

пальцев, так как хватательные движения тормозят движение и утяжеляют характер музыкаль-

ной ткани. 

5. Смена сильных и слабых пальцев и аппликатурной позиции часто влияет на равномер-

ность звучания штриха staccato. Поэтому следует уделить отдельное внимание выровненности 

штриха на всем необходимом протяжении музыкального эпизода. Здесь может помочь пра-

вильно подобранная аппликатура и целенаправленные занятия. 
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6. Сложной исполнительско-технологической задачей является артикуляционная диффе-

ренциация различных штрихов в одной руке или передача из голоса в голос другой руки. 

Например, сочетание staccato в среднем голосе и legato в верхнем голосе, что часто встречается 

в полифонической, романтической и современной музыке. В таком случае необходима прора-

ботка каждого штриха в отдельности и только после этого возможно совмещение их в единую 

музыкальную ткань. 

Заключение 

Опираясь на теоретический и практический опыт фортепианной педагогики, мы приходим 

к выводу о необходимости разработки и внедрения целенаправленного методико-педагогиче-

ского вектора воспитания у студентов-пианистов «базового артикуляционного комплекса» 

(Валеева) и формирования на его основе интонационно-стилевого артикуляционного тезау-

руса, позволяющего исполнителю отбирать наиболее интересные, яркие, эргономичные, сти-

листически-оправданные артикуляционные приемы для создания творческой интерпретации 

фортепианного произведения с сохранением традиционных эстетических рамок. Формирова-

ние артикуляционного тезауруса запускает важный образовательный механизм – гносеологи-

ческую инициативу учащегося, заключающуюся в осмыслении, постижении, анализе и рас-

шифровке смысловой сферы нотного текста, по мнению М.Г. Арановского являющегося 

«лишь графическим отображением музыкального текста» [1, с. 12], несущего в себе бесконеч-

ные художественные и эстетические смыслы. Артикуляционный тезаурус как исполнитель-

ский словарь или свод «закрепленных» мыслительно-двигательных актов является итогом 

сформированности устойчивого комплекса художественно-творческих критериев в восприя-

тии, отборе и применении того или иного штриха в работе над фортепианным произведением 

различных эпох, стилей и направлений, форм и жанров. Критерии базируются на анализе и 

синтезе накопленной информации в процессе занятий с педагогом и самостоятельного изуче-

ния научной литературы, прослушивания записей выдающихся исполнителей прошлого и 

настоящего, и, конечно, собственного исполнительского опыта обучающегося.  
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Abstract. The article deals with a number of issues related to the musical and performing training 

of piano students in the piano class. The problem of forming performing skills, in this case – articu-

lation skills, is one of the main ones in piano pedagogic. The articulation complex, considered in a 

broad historical format, is the basis of performing expressiveness, aimed at revealing the semantic 

essence of a musical work. Analyzing the methodological literature, the authors came to the conclu-

sion that there is a significant gap in the practice-oriented instructions for forming certain articulation 

techniques, in particular the staccato stroke, historically the original method of sound production on 

keyboard musical instruments. The article offers methodological and technological methods for fill-

ing this pedagogical gap. Based on theoretical and practical experience, the authors come to the con-

clusion that it is necessary to develop and implement a purposeful methodological and pedagogical 

vector of education for piano students of the articulation thesaurus, which launches an important ed-

ucational mechanism – the epistemological initiative of the student, which consists in understanding, 

comprehending, analyzing and deciphering the semantic sphere of a musical text and turning it into a 

music-conscious text. 

Key words: piano pedagogic, articulation, performing skills, strokes, staccato, playing technique, 

thesaurus. 
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