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стижения. Сформулированный Г. Г. Нейгаузом тезис «Чем яснее цель, тем яснее она диктует сред-

ства для её достижения» пересекается, по мнению автора, со взглядами Н. А. Бернштейна на сущ-

ность ловкости и её развития. На примере описания методов изучения штриха стаккато автор по-

казывает, насколько различными могут быть пути достижения цели, и делает выводы об индивиду-

альной основе выработки того или иного игрового приёма. 
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ксиома «что определяет как», как из-

вестно, озвучена Г.Г. Нейгаузом в пре-

дисловии к его знаменитому труду, выдер-

жавшему достаточное количество переизда-

ний и не потерявшему до сих пор своей по-

пулярности.  

«Чем яснее цель, – пишет Г.Г. Нейгауз, – 

тем яснее она диктует средства для её до-

стижения». При этом Нейгауз уточняет, что 

целью может быть «содержание, музыка, со-

вершенство исполнения», и указывает на 

диалектическую закономерность: «Что 

определяет как, хотя в конечном счете как 

определяет что» [9, с. 11]. 

Педагогическая и исполнительская прак-

тика подтверждает необходимость постоян-

ного осмысления взаимоотношений «что?» и 

«как?» (цели и средств) в связи с тем, что ху-

дожественную задачу исполнителю прихо-

дится постоянно переводить на язык игровых 

движений: «между представляемым звучани-

ем и воспринимаемым неизбежно лежит об-

ласть моторики» [13, с. 134].  

Продолжая «диалектическую» линию 

Г.Г. Нейгауза, О.Ф. Шульпяков отмечает, что 

роль моторики, с её «спецификой и индивиду-

альной неповторимостью» противоречива: с 

одной стороны, моторика способствует разви-

тию воображения, обогащает его новыми вы-

разительными моментами, с другой – «руки 

“заземляют” полет фантазии, суживают гори-

зонты музыкального мышления» [13, с. 197].  

Развивая активность воображения испол-

нителя, по мнению Шульпякова, следует 

помнить о том, что «чем разнообразней и бо-

гаче будет арсенал выразительных приемов, 

тем больший простор откроется и для рабо-

ты фантазии». Подчёркивая «творческий по-

тенциал техники», Шульпяков интерпрети-

рует основную мысль Нейгауза следующим 

образом: если «что» можно выявить сред-

ствами звукового воображения, то найти 

«как», не обладая соответствующей техни-

кой, практически невозможно [13, с. 198]. 

Вместе с тем, практика выявляет непре-

кращающиеся сложности в отношениях 

между «что?» и «как?». Прежде всего это 

выражается в различии мнений относитель-

но того, каким именно путём, совершенство-

ванием какого именно навыка, игрового 

движения, необходимо идти к обозначенной 

цели. То есть, при единстве мнений насчёт 

цели (что должно звучать), практики часто 

расходятся во мнении средств достижения 

звучания (как это сделать). 

Наиболее ярким примером разногласий 

может быть трактовка такого блестящего 

виртуозного штриха в струнно-смычковом 

искусстве, как стаккато. Ни один штрих, как 

отмечает виолончелист Хуго Беккер, не вы-

зывает «столь различных пониманий с точки 

зрения физиологической и эстетической, как 

staccato» [2, с. 96].  

Дело в том, что, в отличие от распростра-
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нённого «клавишного» понимания штриха 

стаккато, «смычковое» стаккато представля-

ет собой «ряд коротких отрывистых звуков, 

исполняемых на один смычок‚ – блестящий 

штрих, относящийся к числу труднейших в 

технике правой руки» [7, с. 44]. 

Л.С. Ауэр подтверждает мнение Х. Бекке-

ра о том, что «о способе выполнения штриха 

staccato мнения разделяются»: так, А. Вьетан 

исполнял staccato смешанным образом – ки-

стью и предплечьем, а Г. Венявский «пользо-

вался для этого только плечом, напрягая 

кисть до состояния настоящей одеревенело-

сти» [1, с. 54].  

Физиолог Ф.А. Штейнгаузен, под влиянием 

которого были написаны многие методические 

труды первой половины 20-го столетия, под-

тверждает, что стаккато Венявского многие 

«находили превосходным, но считали стран-

ным и необъяснимым, почему он делает его 

совершенно жесткой рукой» [12]. В отношении 

«технического исполнения стаккато», по мне-

нию Штейнгаузена, существует абсолютный 

«разнобой»: «одни требуют, чтобы оно испол-

нялось нажимом первого пальца, другие – 

нажимом 2-го, третьи – только лучезапястным 

суставом и т. д. и т. п. [12, с. 100]. 

«Неудивительно, – продолжает учёный, – 

что при таком разнообразии мнений счита-

лось невозможным преподать стаккато». На 

основании того, что «лишь часть начинаю-

щих или даже подвинутых исполнителей» 

овладевали по-настоящему техникой стакка-

то, по мнению Штейнгаузена, многие, не без 

основания, делали вывод о том, что стаккато 

связано с особыми природными данными 

[12, с. 100]. 

Между тем, К. Флеш решительно возражает 

против того, чтобы связывать уровень владе-

ния стаккато с высоким развитием смычковой 

техники. По его мнению, иногда «посред-

ственные скрипачи» обладали «поразительной 

способностью к выполнению данного штри-

ха», в то время как «скрипачи наивысочайшего 

класса не владели стаккато». Чтобы оконча-

тельно развеять миф о необходимости владе-

ния этим замечательным штрихом, Флеш 

убеждает нас в том, что «возможна его полно-

ценная замена прыгающими или отскакиваю-

щими штрихами», а отсутствие в техническом 

арсенале скрипача стаккато, по мнению Фле-

ша, является «наименее значительным изъя-

ном» [11, с. 128-129].   

Наряду с мнением К. Флеша, А.И. Янь-

шинов уверен в том, что «выработать хоро-

шее стаккато несомненно может всякий же-

лающий», но при этом не отрицает того, что 

«у десяти скрипачей получается десять раз-

личных стаккато» [14, с. 31].  

Может показаться странным, но до сих пор 

скрипичное искусство не создало единой ме-

тодики выработки штриха стаккато. Как от-

мечает В.Ю. Григорьев, «А. Ямпольский и       

Д. Ойстрах говорили о том, что стаккато надо 

не столько учить, сколько уметь “включить”, 

уметь уловить возникновение автоматизиро-

ванных движений, поддержать их» [6, с. 149]. 

Возможно, мы имеем дело с феноменом, 

который можно объяснить только индивиду-

альной, «природной» предрасположенно-

стью к отдельным видам виртуозных штри-

хов. Как известно, виртуозное владение ин-

струментом связано с таким качеством, как 

«ловкость» моторики, описанная и научно 

обоснованная Н.А. Бернштейном. Что касает-

ся личных способностей каждого к овладению 

качеством ловкости, – пишет Бернштейн, – то 

среди людей встречаются различные профили, 

или типы, этих способностей. «Одному чело-

веку, по его данным, легче удается развить в 

себе то, что мы назвали телесной ловкостью, 

другой лучше приспособлен к развитию руч-

ной ловкости. Вот эти различные профили 

действительно природны». И далее: «Развива-

ема и упражняема ловкость у всех, но не вся-

кий вид ловкости – в одинаковой мере у каж-

дого человека» [3, с. 271]. 

Сказанное позволяет сделать вывод о том, 

что одинаково правы и те, кто считает стак-

като природным даром, и те, кто считает, что 

данный виртуозный штрих можно вырабо-

тать. Ф. Кюхлер приводит в пример Г. Веняв-

ского, имя которого носит один из видов 

штриха стаккато («стаккато Венявского»): 

«Г. Венявский долго и безуспешно пытался 

овладеть этим видом стаккато, руководству-

ясь указаниями учебников. Наконец, вопреки 

рекомендациям применив движение полно-

стью зажатой рукой, он буквально за сутки 

научился блестяще исполнять быстрое стак-
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като» [7, с. 49].  

Из всей «истории со стаккато», на наш 

взгляд, можно сделать вывод о том, что, по 

всей видимости, на уровне «высших дости-

жений» большое значение имеет разработан-

ная некогда К.А. Мартинсеном теория «ин-

дивидуальной» техники. По мнению Мар-

тинсена, индивидуальная техника – это «тех-

ника, органически выросшая из индивиду-

альных творческих способностей индивиду-

ума» [8, с. 30-31].  

Как пишет далее Мартинсен, «взаимосо-

гласованная система передачи “мысль – те-

ло” всегда настолько же различна и индиви-

дуальна, как различны и индивидуальны ли-

ца людей» [8, с. 32]. 

Теория Мартинсена, выдержав ощутимую 

волну критики от методистов-исследователей 

середины 20-го века, тем не менее, на наш 

взгляд, получила и весомую поддержку со-

временных исследователей. Так, А.В. Гвоз-

дев считает, что исполнительская техника 

опирается на систему игровых ощущений и 

восприятий музыканта. По мнению автора, 

«органичная целостность этой системы, кото-

рая отражает совокупность психофизических и 

духовных (психических) свойств индивида, 

отнюдь не исключает известной самостоя-

тельности каждого из составляющих ее эле-

ментов, в частности, в процессе их изучения». 

Анализируя игровые движения как основу ис-

полнительской техники, А.В. Гвоздев прихо-

дит к следующей формулировке: «двигатель-

ные ощущения музыканта есть субъективное 

восприятие выполняемых им исполнитель-

ских движений» [4, 5]. 

Именно в этой субъективности ощуще-

ний, на наш взгляд, и находится причина ви-

димых различий в трактовке путей изучения 

того или иного технического приёма.   

По теории Н.А. Бернштейна, в ходе выра-

ботки двигательного навыка, происходит 

«обыгрывание» всяческих его видоизмене-

ний, осложнений и вариантов. Суть этого 

процесса в том, что «такое практическое 

знакомство с разнообразными осложнениями 

развивает в учащемся находчивость, способ-

ность не потеряться при непредвиденном 

осложнении и тут же найти прием для его 

преодоления». Такая «находчивость» «за-

страховывает выработанный навык от сбива-

емости и деавтоматизации и накладывает на 

него последнюю лакировку – лакировку лов-

кости» [3, с. 238]. 

Почти нет такого реального движения, 

отмечает Бернштейн, в котором бы не было 

элемента приспособительной переключаемо-

сти к разным «непредвиденностям». При 

этом необходимо учитывать, что большое 

значение имеет индивидуальный путь чело-

века к тем или иным движениям и действи-

ям. Бернштейн показывает это на примере 

ходьбы. «…Походка – это индивидуальный 

целесообразный прием ходьбы: над его 

…построением деятельно, хотя и бессозна-

тельно, работает в юности центральная 

нервная система каждого человека, как бы 

предвидя, что ему придется прошагать в те-

чение своей жизни десятки тысяч километ-

ров». И далее Бернштейн приводит примеры 

формирования «по-ходки, по-черка, по-

садки», – на наш взгляд, всего, в чём прояв-

ляется, так или иначе, индивидуальность че-

ловека [3, с. 258].   

По мнению Бернштейна, исполнитель 

движения не только приспособительно от-

кликается на изменения, которые приходят 

извне, но и сам вносит изменения в ход сво-

их движений, – здесь на первый план высту-

пает активная, деятельная сторона находчи-

вости. Её называют инициативностью дви-

жений. В связи с этим, особо полезным для 

музыкантов-исполнителей кажется вывод 

Бернштейна о том, что при выполнении дви-

жения необходимо «сосредоточивать всё свое 

внимание и всю волю на качестве результа-

тов». И далее: «Нужно думать и помнить не 

о самих своих движениях, а о сути задачи, 

которую надлежит решить» [3, с. 274]. 

Резюмируя сказанное, Бернштейн будто 

продолжает мысль Нейгауза: «в движениях 

нужно сосредоточивать мысль и волю на их 

“что”; “как” придет уже само-собой» [3, с. 274]. 

Не хотелось бы увидеть в сказанном трак-

товку роли средств достижения цели как 

подчинённой, памятуя о диалектических вза-

имоотношениях «что» и «как», описанных 

Нейгаузом. Основной вывод, на наш взгляд, 

необходимо направить в другую плоскость: 

чаще всего основная цель («что») бывает для 
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различных исполнителей единой, ибо обу-

словлена содержанием произведения, но вот 

средства достижения цели («как»), даже если 

они касаются единичного штрихового приё-

ма, могут быть разными, поскольку дорога к 

«что» выстраивается с помощью индивиду-

альной «системы игровых ощущений» [5], 

приобретённой годами личного опыта.  
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The author analyzes the relationship between the purpose of a performance movement and the ways the 

movement is achieved. The thesis formulated by G.G. Neuhaus, «The clearer the goal, the more clearly it 

dictates the means to achieve it», aligns, in the author's opinion, with the views of N.A. Bernstein on the es-

sence of dexterity and its development. Using the example of the description of methods for studying the 

staccato articulation, the author shows how different the ways to achieve a certain goal can be and draws 

conclusions about the individual basis for developing a particular playing technique. 
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