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Аннотация. Музыкальный темп – один из важнейших элементов музы-
кального языка, выразительное значение которого определяется как за-
мыслом композитора, так и интерпретацией исполнителя. Неоднознач-
ность авторских темповых обозначений, лёгкость восприятия темповых 
изменений слушателями объясняют широкое использование вариатив-
ности темповых трактовок для реализации индивидуальных исполни-
тельских концепций. В  статье раскрыта роль темпа в  формировании 
представлений о  композиторских стилях у  слушателей разных эпох, 
в  обновлении сложившихся исполнительских стереотипов, выявлена 
взаимосвязь между исторической жизнью произведения и допустимо-
стью его различных темповых воплощений. На конкретных примерах 
в аспекте проблемы выбора аудиоматериалов для учебных курсов музы-
кально-исторических и музыкально-теоретических дисциплин показа-
ны выразительные возможности музыкального темпа, его роль в пере-
даче жанра, стиля, образа музыкальных произведений с позиции соот-
ветствия исполнительских темповых решений композиторскому замыс-
лу и художественной целесообразности. Обоснована возможность вклю-
чения сравнительной характеристики интерпретаций в изучение музы-
кально-теоретических дисциплин для раскрытия многообразия содер-
жания музыки.
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Abstract. Musical tempo is one of the most important elements of musical 
language, the  expressive meaning of  which is determined both by 
the  composer’s idea and the  performer’s interpretation. The  ambiguity 
of the author’s tempo designations and the lightness of perception of tempo 
changes by listeners explain the  wide use of  variability of  tempo 
interpretations for the implementation of individual performance concepts. 
The  article reveals the  role of  tempo in  forming ideas about composing 
styles among listeners of different eras, in updating existing performance 
stereotypes, and reveals the  relationship between the  historical life of 
a  work and the  permissibility of  its various tempo incarnations. Specific 
examples in  the  aspect of  the  problem of  selecting audio materials for 
training courses in music-historical and music-theoretical disciplines show 
the  expressive possibilities of  musical tempo, its role in  transmitting 
the  genre, style, and image of  musical works from the  point of  view 
of compliance of performing tempo solutions with the composer’s idea and 
artistic expediency. The possibility of including comparative characteristics 
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of  interpretations in  the  study of  music-theoretical disciplines to  reveal 
the diversity of music content is justified.
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concept, musical style, musical genre, musical content, composer’s text, 
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Введение

Темп музыкального произведе-
ния  – одно из важнейших вырази-
тельных средств в музыке. О важно-
сти выбора верного темпа при испол-
нении неоднократно высказывались 
многие музыканты. «Пытаться изме-
нить или даже модифицировать 
темп  – преступление»,  – писал 
Ш. Мюнш [1]. «Я давно это заметил – 
что от чрезмерно быстрых и невер-
ных темпов музыка становится скуч-
ной», – отмечал С. Рихтер [2, с. 136]. 
Г.  Нейгауз в  работе со студентами-
пианистами подчёркивал важность 
соблюдения точной временной струк-
туры произведения: «Ошибки испол-
нителя-музыканта в  организации 
времени, – писал он, – равносильны 
ошибкам зодчего в разрешении про-
странственных задач архитектурно-
го построения» [3, с. 52]. 

Различие темповых трактовок 
одного и того же музыкального про-

изведения, не являясь предметом 
специального изучения в курсах му-
зыкально-исторических и музыкаль-
но-теоретических дисциплин, может 
по-разному сказываться на передаче 
нотного текста, влиять на его вос-
приятие и потому должно прини-
маться во внимание при выборе  
материалов для аудиоиллюстраций. 
Иногда авторские темповые указа-
ния могут стать одним из определяю
щих факторов в раскрытии содержа-
ния произведения.

Давно не вызывает споров факт, 
что не существует «правильных» 
темпов, что даже самые точные мет
рономические указания не непре-
ложны и относительны. В то же вре-
мя именно отклонения от привычно-
го темпа чаще всего дают основания 
для нареканий в адрес исполнителя 
в  «неправильности» трактовки того 
или иного произведения. 

На наш взгляд, причина такого 
пристального внимания к  этому па-
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раметру со стороны композиторов, 
исполнителей и слушателей лежит 
на поверхности и заключается в его 
особой выразительной роли и лёгко-
сти восприятия. Малейшее измене-
ние привычного темпа известного 
произведения всегда тут же улавли-
вается слушателями. Нужно уметь 
играть на музыкальном инструменте 
или обладать специфическим испол-
нительским слухом, чтобы разли-
чить в  интерпретациях разных ис-
полнителей тонкости звукоизвлече-
ния, например, на скрипке, или осо-
бенности педализации на фортепиа-
но. А изменение темпа в  интерпре-
тации слышно сразу, ещё до того, 
как слушатель заметит нетрадици-
онное пользование педалью, необыч-
ные штрихи, динамику или фрази-
ровку. Темп музыкального произве-
дения – первое, что слушатель отме-
чает в интерпретации и на что обра-
щает внимание. Он воспринимается 
легко и непосредственно даже не-
просвещёнными любителями музы-
ки. Это необходимо принимать во 
внимание педагогам-музыкантам, 
знакомя воспитанников с музыкаль-
ными произведениями, ведь от выб
ранного темпа может измениться 
восприятие музыкального образа. 

При нынешнем распространении 
звукозаписи представление, а точнее 
предубеждение о темпе можно полу-
чить ещё до прослушивания произ-
ведения, посмотрев на продолжи-
тельность звуковой дорожки. Не-
вольно напрашиваются выводы 
о  скорости исполнения из тех фак-
тов, что, например, О.  Клемпереру 
на исполнение Шестой симфонии 
Л.  ван Бетховена потребовалось на 
десять минут больше, чем Г. Карая-
ну, а И. Погорелич в 2012 году играл 

Сонату Ф. Листа на пятнадцать ми-
нут дольше, чем в 1990.

Попробуем разобраться в причи-
нах огромного разнообразия испол-
нительских темповых решений од-
них и тех же произведений и право-
мерности этого разнообразия. 

Относительность темповых 
обозначений

Темповые обозначения в музыке 
весьма относительны и неоднознач-
ны. Исторически не было грани меж-
ду обозначением темпа и характера 
музыки (слова Lento, Largo, Grave, 
Adagio указывают, скорее, на харак-
тер исполнения, чем на скорость дви-
жения). Об этом писал ещё И.  Гоф
ман: первоначально термины «ука-
зывали на настроения, но со време-
нем стали рассматриваться как обо-
значения скорости» [4, с. 107]. Одни 
и те же темповые обозначения меня-
ли своё значение со временем и по-
нимались по-разному в  разных на-
циональных школах [5, с. 7–8, 27]. 

Даже «кажущиеся совершенно 
точными метрономические предпи-
сания композитора, – пишет Д. Бла-
гой, – оказываются на практике ука-
заниями, значение которых весьма 
относительно, что опять же связано 
с  живой изменчивостью восприятия 
и воссоздания музыки» [6, с. 97]. Не-
возможно придерживаться одного 
темпа на протяжении всего произве-
дения, так как малейшие изменения 
характера музыки требуют и измене-
ния движения.

Чаще всего композитор, сочиняя 
произведение, подразумевает опре-
делённый темп его исполнения. От-
сутствие авторского обозначения 
темпа в  танцевальной и культовой 
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музыке доклассической и раннекла-
сической эпохи означало, что сам 
жанр произведения предполагает 
более или менее однозначный темп. 
Некоторые из авторов  – М.  Равель, 
И. Стравинский, А. Онеггер, П. Хин-
демит  – весьма щепетильно относи-
лись к темпам своих сочинений и бо-
лезненно воспринимали изменение 
предустановленного ими характера 
движения [7, с. 27–28]. Но известны 
и обратные случаи, когда композито-
ры исполняли собственные произве-
дения в  разных темпах в  зависимо-
сти от обстоятельств или соглаша-
лись с исполнителями, допустивши-
ми отклонения от авторских указа-
ний [8, с. 30–31]. 

В конечном счёте, вариативность 
реализаций темповых установок за-
ложена как в особенностях фиксации 
темпа в нотном тексте (неподробной, 
неточной, неоднозначной), так и в спо-
собе бытования музыки, подразуме-
вающей живое исполнение.

Темп как средство реализации  
индивидуальной исполнительской 

концепции

Чтобы оценить значение темпа 
как исполнительского средства для 
поиска новой выразительности в ин-
терпретации известных произведе-
ний, вспомним, что взгляды на нор-
мы исполнения одних и тех же музы-
кальных опусов не остаются неиз-
менными, а меняются от поколения 
к поколению. В ХХ веке постепенно 
произошёл отход от романтического 
исполнительства в сторону объектив-
ного. Особенно это заметно на эволю-
ции пианистической исполнитель-
ской традиции. К середине столетия 
нормой стало точное следование 

в исполнении авторскому тексту, со-
блюдение всех авторских предписа-
ний: исполнитель должен играть 
так, как написано в нотах. Компози-
торы ХХ века, желая защититься от 
произвола исполнителя и добиться 
от него точного воспроизведения сво-
его замысла, часто сопровождают 
нотный текст подробными поясне
ниями и ремарками [7, с. 29–30]. 

Среди множества причин, при-
ведших к  объективизации исполни-
тельской культуры, можно назвать и 
увеличение числа учебных заведе-
ний, и развитие концертной жизни и 
конкурсной практики, приведшее 
к  количественному преобладанию 
музыкантов, занимающихся исклю-
чительно исполнительским творче-
ством и отодвинувших на второй 
план исполнителей-композиторов 
с  их излюбленным жанром тран
скрипции, и, в целом, «деромантиза-
цию» композиторских стилей ХХ 
века, и даже сформировавшееся тре-
бование к  исполнителю играть без 
нот. «Неизбежное в  наши дни тща-
тельное заучивание произведения 
наизусть и игра без нот лишают ис-
полнителя возможности импровиза-
ционно менять привычный план ин-
терпретации. Он невольно принуж-
дён строго следовать по предназна-
ченному пути исполнительского за-
мысла»,  – отмечал С.  Е.  Фейнберг  
[9, с. 147]. 

В отношении наследия класси-
ков постепенно складываются свое
образные стереотипы, как надо ис-
полнять Моцарта, Бетховена, Шопе-
на и  т.  д. «Ошибка состоит в  том,  – 
писал И. Гофман, – что при трактов-
ке произведения основываются на 
имени композитора: думают, будто 
Бетховен должен быть сыгран так-
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то, а Шопен так-то. Большей ошибки 
не может быть!» [4, с. 18]. Но стерео-
типность представлений об исполни-
тельских стилях стала особенно зна-
чимой с  появлением технических 
средств фиксации конкретных ис-
полнительских интерпретаций. Как 
справедливо отметил В.  Горовиц, 
«с  развитием звукозаписи и расши-
рением записанного на пластинки 
репертуара критики и слушатели 
стали более искушёнными» [10, 
с. 191]. Теперь последние более стро-
го относятся к техническому мастер-
ству исполнителя, к  аккуратности 
в  обращении с  авторским текстом. 
А исполнители, скованные рамками 
этих требований, оказались огра
ничены в  проявлении свободы и 
в  выражении собственной индиви- 
дуальности. 

Широкое распространение звуко-
записи со второй четверти ХХ века 
способствовало закреплению некото-
рых норм исполнения, многие из ко-
торых признаются эталонными и 
в  наше время. К  таким «эталонам» 
можно отнести записи Г.  Караяном 
симфоний Л. ван Бетховена, Е. Мра-
винским  – Д.  Шостаковича, поста-
новки русских опер Большим теат
ром 40–50-х годов, записи В. Софро-
ницким произведений А.  Скрябина, 
целый ряд записей С.  Рихтера, 
Э. Гилельса, Д. Ойстраха, М. Ростро-
повича и других выдающихся 
исполнителей.

«Законсервированность» благо-
даря звукозаписи образцовых интер-
претаций поставила перед современ-
ными исполнителями сложную зада-
чу: не нарушая традиций, найти 
своё оригинальное прочтение музы-
кального произведения. Им необхо-
димо найти золотую середину, чтобы 

выразить своё отношение к произве-
дению, но не нарушить установлен-
ный канон и соответствовать эталону 
исполнения. Часто, чтобы сыграть 
известное произведение по-новому, 
приходится отходить от авторских 
предписаний и от привычных пред-
ставлений о стиле композитора. «Ис-
полнительская “верность стилю” 
предполагает соблюдение каких-ли-
бо норм, сложившихся в данное вре-
мя в  той или иной национальной 
школе или в границах того или ино-
го направления в искусстве. Однако 
вполне вероятно, что яркая личность 
исполнителя будет стремиться раз-
рушить эти нормы»,  – пишет 
А. И. Николаева [11, с.  114]. Самые 
яркие, «нестандартные» трактовки 
обеспечивают подвижность, эволю-
цию стиля, его изменчивость в  про-
цессе исторической жизни произве-
дения. Представители так называе-
мого субъективного исполнитель-
ства – открыватели новых эпох, ино-
гда опережающие своё время, но их 
достоинство может быть оценено 
позднее. Так, например, необычные 
трактовки М. Юдиной, часто весьма 
свободно прочитывавшей авторские 
темповые обозначения, давно вошли 
в  золотой фонд фортепианного ис-
кусства и внесли свой вклад в  фор-
мирование нашего представления 
о  композиторских стилях исполняе-
мых ею произведений.

Проблема обновления слушатель-
ских представлений о  композитор-
ском стиле посредством ярких интер-
претаций касается не только преоб-
разований темпа, но именно испол-
нительские эксперименты с  темпом 
оказываются самыми эффективными. 
Даже при небольшом отклонении от 
привычного темпа достигается новый 
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качественный результат. «Индивиду-
альный темп  – первый признак и 
важнейшее средство реализации ори-
гинальной концепции»,  – отмечает 
Е. Я. Либерман [8, с. 204].

Вариативность темповых решений 
как предмет освоения  

в контексте вузовских музыкально-
теоретических дисциплин

Итак, эволюция исполнитель-
ских традиций порождает эволюцию 
музыкального стиля. Благодаря зву-
козаписи мы имеем возможность 
проследить эту эволюцию в  течение 
последнего столетия. Многочислен-
ные исследования, посвящённые 
сравнению интерпретаций, по спра-
ведливому замечанию Е. Ю. Гасича, 
породили выражение «историческая 
жизнь» музыкального произведения 
[12, с. 52]. 

Чем более отдалено от нас по вре-
мени музыкальное произведение, тем 
менее однозначно его исполнитель-
ское решение, в том числе и в выборе 
темпа. Многие музыкальные сочине-
ния даже классической эпохи не име-
ют темповых обозначений и в настоя-
щее время трактуются по-разному. 
Сравнительная характеристика та-
ких интерпретаций при раскрытии 
содержания музыкальных произведе-
ний и изучении их «жизненного пути» 
предполагает расширение спектра 
вопросов, которые традиционно при-
нято обсуждать как на музыкально-
теоретических, так и музыкально-
исторических дисциплинах. 

Так, например, в трактовке Kyrie 
eleison KV 90 В. А. Моцарта Г. Кеге-
лем [13] можно услышать метриче-
скую пульсацию половинными около 
40 ударов в минуту, а в исполнении 

Н. Арнонкура [14] – около 78 ударов, 
то есть вдвое быстрее. Жанр и содер-
жание этого произведения заранее 
определены текстом и названием. 
В  XVIII веке, вероятно, не было во-
просов, в  каком темпе исполнять  
Kyrie, и, возможно, именно поэтому 
темп не проставлен автором. Но вряд 
ли композитор подразумевал такой 
разброс темповых решений. 

Допустимость различий в  совре-
менных прочтениях доказывает ге-
ниальность музыки, которая, даже 
утратив свой исходный литургиче-
ский смысл, может вызвать эмоцио-
нальный отклик у  слушателей дру-
гих эпох. Речь не идёт об аутентич-
ности и «правильности» того или 
другого исполнения, а только о  со-
временном восприятии и убедитель-
ности эмоционального воздействия 
музыкального произведения. «Если 
музыка прошлого эмоционально од-
нозначна – она умирает по мере того, 
как эмоции, выраженные в ней, ста-
новятся чуждыми и неинтересными 
новым поколениям людей» [8, с. 32]. 
И наоборот: «Чем талантливее музы-
ка, тем больше возможностей для её 
разных истолкований» [10, с. 114].

Проблема соотношения и разде-
ления в музыкальном произведении 
собственно композиторского текста и 
того, что подлежит интерпретирова-
нию при исполнении, неоднократно 
поднималась в отечественных иссле-
дованиях. Анализируя данную про-
блему в  аспекте фортепианного ис-
полнительства, Е.  Я.  Либерман все 
знаки музыкального текста в  зави-
симости от их принадлежности 
к  композиции или исполнительско-
му слою музыки делит на три груп-
пы. Темп по этой классификации 
оказывается в  самом центре схемы. 
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Таким образом, если темп определя-
ет композиционный, то есть стабиль-
ный уровень произведения, к  кото-
рому исследователь в  первую оче-
редь отнёс жанр, стиль и образный 
строй произведения, то его измене-
ние может повлечь изменение содер-
жания музыкального произведения, 
искажение его смысла, нарушение 
его целостности. В остальных случа-
ях изменение темпа не скажется на 
содержании и потому может быть 
предметом интерпретирования. Учи-
тывая фундаментальность исследо-
вания Е. Я. Либермана, его выводы 
о  структуре музыкального текста 
фортепианных произведений вполне 
можно спроецировать на исполни-
тельское искусство в целом.

Вернёмся к уже приводимому ра-
нее примеру  – Kyrie В.  А.  Моцарта. 
В  XVIII веке темп его исполнения 
определялся литургическим предна-
значением. Отклонение от привыч-
ного темпа тут же было бы восприня-
то слушателями как несоответствие 
жанру. Сейчас же убедительно зву-
чат обе трактовки: «в процессе исто-
рической жизни сочинения темп из 
принадлежности композиции пре-
вращается в  сильнейшее индивиду-
альное исполнительское средство» 
[8, с. 204].

Темпом как ярчайшим вырази-
тельным средством пользовались 
М.  Юдина, Г.  Гульд  – пианисты, 
имеющие репутацию низвергателей 
установившихся традиций. Но от-
клонение от авторских темповых 
предписаний может быть и незамет-
но слушателю, если исполнитель не 
выходит за рамки слушательских 
представлений о  композиторском 
стиле. Как не вспомнить слова 
С. Фейнберга о  том, что «для сохра-

нения замысла композитора иногда 
приходится отступить от точного вы-
полнения его указаний» [9, с. 147].

Иллюстрацией справедливости 
этого высказывания может служить 
исполнение М. Плетнёвым прелюдии 
А.  Скрябина фа-диез минор ор.  11 
№ 8 – по-скрябиновски томно, мечта-
тельно, rubato, со значительными за-
медлениями [15]. Но авторский темп 
этой прелюдии, указанный в  но-
тах,  – Allegro Agitato  – относится 
к  быстрым темпам. И прелюдия 
чаще всего исполняется именно 
так – взволнованно, порывисто, бес-
покойно. Яркий пример  – исполне-
ние А.  Гаврилова [16]. При замед-
ленном темпе характер пьесы прин-
ципиально меняется, но «стиль» ком-
позитора становится едва ли не бо-
лее узнаваемым. 

Интересен в  этом отношении и 
Ноктюрн Ф. Шопена Си мажор ор. 62 
№  1, который, согласно авторскому 
указанию, предполагает исполнение 
в  темпе  – Andante. Вместе с  тем 
в  трактовке П.  Штепана метриче-
ская пульсация соответствует мед-
ленным темпам [17]. В совокупности 
с  другими исполнительскими сред-
ствами медленный темп в  данной 
интерпретации служит созданию об-
раза умиротворённого, мечтательно-
го, благородного.

Можно привести ещё много по-
добных примеров отступления от ав-
торских темповых предписаний, ког-
да интерпретация не только не нару-
шает наших представлений об ав-
торском стиле, а приобретает све-
жесть, оригинальность, представля-
ет произведение с  новой стороны, 
открывает в нём новые возможности 
эмоционального воздействия на слу-
шателя. Но в учебных курсах музы-
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кальное произведение рассматрива-
ется прежде всего как канонический 
музыкальный текст. Темп, указан-
ный композитором, является его 
компонентом и в  некоторой степени 
определяет содержание музыки. 
Именно поэтому при знакомстве обу
чающихся с  новыми произведения-
ми важно обращать их внимание на 
соответствие интерпретации (в част-
ности, в  выборе темпа) авторскому 
замыслу и оговаривать ситуации, 
когда в  процессе естественной исто-
рической жизни музыкальное произ-
ведение приобрело содержательную 
многоплановость. Особенно это каса-
ется тех случаев, когда отклонения 
от темпа затрагивают так называе-
мые композиционные знаки текста, 
например, жанр, образный строй. 

В качестве примера обратимся 
к Третьей части фортепианной сона-
ты Грига ми минор ор.  7, которой 
предпослано обозначение Alla Menu-
etto, ma poco più lento, указывающее 
не столько на темп исполнения, 
сколько на жанр. Конечно, эта музы-
ка имеет мало общего с  галантным 
танцем XVIII века, не воспринимает-
ся как старинный танец или стилиза-
ция и вполне соответствует романти-
ческому стилю XIX века. В 1865 году, 
когда была написана Соната, менуэт 
как танец давно утратил актуаль-
ность. Тем не менее, автор посчитал 
необходимым указать на аллюзию на 
менуэт. Интересно отметить, что со-
хранившееся в  записи авторское ис-
полнение этой части сонаты довольно 
подвижное, хотя в  характерных рит-
мических фигурах, действительно, 
можно уловить черты старинного га-
лантного танца [18]. 

Изменение темпа меняет восприя-
тие жанра. Ещё более подвижное ис-

полнение (например, М.  Плетнёвым 
[19]) придаёт этой части черты драма-
тического зловещего скерцо. Танце-
вальность музыки при быстром темпе 
нивелируется, не остаётся никаких 
намёков на менуэт. Чрезмерно мед-
ленный темп (трактовка Г.  Гульда 
[20]) также изменяет жанровый об-
лик музыки: аллюзии на менуэт 
утрачиваются, а преобладающий 
ритм начальной темы  – четверть и 
половинная  – с  утяжелённой второй 
долей придаёт ей вполне определён-
ное жанровое сходство с сарабандой. 

Данные интерпретации с  несо-
блюдением композиторского темпо-
вого предписания неудачны для ил-
люстрации авторского текста. Но они 
вполне художественно оправданы и 
подойдут для более глубокого зна-
комства с  произведением. Можно 
было бы сказать, что в  этих приме-
рах интерпретации третьей части 
Сонаты Грига несоответствие испол-
нительского воплощения авторскому 
темповому обозначению приводит 
к  смене жанра, то есть нарушает 
саму основу авторского замысла, за-
трагивая композиционные знаки 
нотного текста. Это утверждение 
было бы полностью справедливо, 
если бы речь шла о танце. Но в дан-
ном случае речь идёт об одной из ча-
стей сонатного цикла. Менуэт здесь – 
вторичный жанр. Нарушение пред-
писанной автором жанровой опреде-
лённости одной части подчинено за-
мыслу воплощения целого сонатного 
цикла, в составе которого могут быть 
и менуэт, и скерцо, и сарабанда. 
Жанр сонаты при этом остаётся уз-
наваемым, хотя логика целого про-
изведения в каждом отдельном слу-
чае выстраивается исполнителем 
индивидуально.
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Ещё один пример – Соната ор. 5 
Н. К. Метнера. Она относится к чис-
лу ранних сочинений композитора, 
написана в  1903-1904 годах. «Луч-
шая часть сонаты, – писал Ю. В. Кел-
дыш, – вторая, стремительное, поры-
вистое Интермеццо, несмотря на яв-
ственные отзвуки шумановского 
влияния» [21, с. 145]. Но именно эта 
часть (авторское темповое обозначе-
ние Allegro, половинная = 100) в трак-
товке Л. Дебарга [22] превращается 
в  раздумье благодаря медленному 
темпу исполнения. 

По замыслу композитора четырёх-
частная соната имеет вполне опреде-
лённые очертания классического со-
натного цикла: крайние быстрые ча-
сти обрамляют стремительное Интер-
меццо, выполняющее роль скерцо, и 
медленную третью часть, являющую-
ся лирическим центром. Стоит вспом-
нить об особой тщательности Метне-
ра-композитора в проработке и фикса-
ции в  нотах исполнительских нюан-
сов, касающихся темповых обозначе-
ний: «Композитор подробно выписы-
вает в тексте метрономические и аго-
гические указания, составляющие 
точный темпоритмический сценарий 
сочинения» [23, с. 137]. В собственном 
исполнительском творчестве Метнер 
уделяет большое внимание верному 
соблюдению авторских обозначений: 
«Пианист в  большинстве случаев 
скрупулёзно придерживается данных 
нотного текста, отстаивая зрелость и 
правомерность найденных компози-
торских решений» [Там же, с.  140]. 
Этому принципу он следует и в испол-
нении собственных сочинений, точно 
выполняя раз установленные темпо-
вые предписания. 

Отказ Л.  Дебарга от быстрого 
темпа во второй части продиктован 

индивидуальным замыслом. Вряд 
ли здесь можно говорить о преодоле-
нии сложившегося шаблона испол-
нения конкретно этого произведе-
ния, ведь ранняя соната Метнера 
мало известна широкому слушате-
лю, не «заиграна». Скорее, данная 
исполнительская трактовка разру-
шает стереотип восприятия сонатно-
го цикла. В  прочтении Л.  Дебарга 
произведение воспринимается све-
жо, оригинально, интерпретация 
звучит по-своему убедительно, но 
две медленные части в  середине 
цикла лишают слух опоры на клас-
сическую четырёхчастную схему 
с  привычными скерцо и медленной 
частью в  центре. Форма сонаты, 
предписанная автором, нарушена. 
В  качестве иллюстрации авторского 
текста такое исполнение подойдёт 
лишь с  оговорками. Но в  защиту 
данной исполнительской концепции 
можно отметить, что композитор, 
хотя и указал на быстрый темп, не 
назвал часть «Скерцо», а предпочёл 
более нейтральное жанровое опреде-
ление «Интермеццо», которое допу-
скает как скерцозное, так и лириче-
ское истолкование.

Заключение

Учитывая всё сказанное о лёгко-
сти восприятия слушателями откло-
нений от привычного темпа, о  при-
близительности большинства темпо-
вых обозначений, об эволюции наше-
го представления о  композиторском 
стиле как закономерном явлении 
в исторической жизни любого музы-
кального произведения, можно за-
ключить, что незначительное изме-
нение темпа в  исполнительской 
трактовке  – один из возможных пу-
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тей прочтения нотного текста, дей-
ственный способ обновления устояв-
шегося в  общественном представле-
нии стереотипа исполнения того или 
иного опуса. Поэтому в корректиров-
ках привычного темпа исполнители 
часто ищут и находят новые вырази-
тельные возможности воздействия 
известной музыки, отвечающие эмо-
циональным запросам современных 
слушателей. 

Иными словами, эксперименты 
с темпами – ответ на требование иску-
шённой публики свежих впечатлений 
от хорошо известных классических 
произведений. Интересно, что, напри-
мер, М.  Юдина экспериментировала 
с темпами лишь в произведениях клас-
сической музыки. При исполнении 
произведений композиторов ХХ века – 
П.  Хиндемита, Д.  Шостаковича  – она 
строго соблюдала темповые предписа-
ния автора [8, с. 117–118]. В новой му-
зыке ещё не сложились шаблоны, что-
бы их хотелось нарушить.

Для начального знакомства обу
чающихся с музыкальным произведе-
нием предпочтение стоит отдать ин-
терпретациям, в  которых темповое 
решение соответствует обозначенно-
му в нотном тексте и не противоречит 
сложившейся традиции. В  условиях 
учебного процесса индивидуальность 
исполнительской трактовки, выби
раемой для показа, не должна пре-
пятствовать постижению композитор-
ского замысла, даже если обеспечива-
ет создание нового художественно 
ценного варианта музыкального про-
изведения. Вместе с тем выбор запи-
сей с нестандартными темповыми ре-
шениями оправдан в  тех случаях, 
когда ставится педагогическая зада-
ча помочь обучающимся преодолеть 
стереотипизированные представле-
ния о  композиционно-драматургиче-
ских закономерностях или выявить 
многоплановость жанровой основы и 
образной сферы произведения, зало-
женных композитором.
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