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ВВЕДЕНИЕ 

 

 

Исполнительское духовое искусство в нашей стране сегодня 

находится в достаточно трудном положение. Связано это с низким 

уровнем подготовки специалистов данной сферы, что проявляется в их 

малой конкурентоспособности на мировом рынке труда, отсутствием 

массового распространения любительского духового 

инструментального музицирования, особенно оркестрового, а также  

в достаточно слабой научно-методической базе, на основе которой 

должно осуществляться обучение игре на духовых инструментах.  

Что является первопричиной сложившейся ситуации? Каковы 

возможные пути выхода из кризиса? Как оптимизировать процесс 

подготовки юных духовиков? Как вовлечь массы в любительское 

оркестровое духовое исполнительское искусство? Это те вопросы,  

на которые нет однозначных ответов и именно поэтому они являются 

наиболее актуальными для современных отечественных 

исследователей. 

В данном сборнике представлен анализ ряда наиболее важных 

для исполнителей на духовых инструментах тем, выполненный 

студентами, магистрантами, аспирантами и профессорско-

преподавательским составом кафедры Духовых и ударных 

инструментов Московского государственного института культуры. 
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Д.Р. Шаехова, О.А. Сергеев 

 

СТАНОВЛЕНИЕ И РАЗВИТИЕ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ШКОЛЫ 

ИГРЫ НА ФЛЕЙТЕ 

 

Formation and Development of the Russian School of Flute Playing 

 

Аннотация. В статье рассматривается длительный путь развития 

отечественной школы игры на флейте. В ходе развития отечественной 

школы игры на флейте выявлено, что в ее становлении важнейшую роль 

сыграли немецкие традиции, которые особенно ярко прослеживаются с 

XIX века. Первыми педагогами являлись иностранные специалисты, 

поэтому все методические пособия принадлежат именно им. 

Отечественная флейтовая школа построена на глубоком сохранении 

традиций, на преемственности между поколениями музыкантов. 

Ключевые слова: исполнительство на деревянных духовых 

инструментах, исполнительство на флейте, развитие отечественной 

флейтовой школы, педагогические традиции отечественной школы 

игры на флейте. 

Abstract. The article discusses the long-term development of the 

Russian school of playing the flute. In the course of the development of the 

domestic school of playing the flute, it was revealed that German traditions 

played an important role in its formation, which can be traced especially 

clearly since the 19th century. The first teachers were foreign specialists, so 

all the teaching aids belong to them. The national flute school is built on the 

deep preservation of traditions, on the continuity between generations of 

musicians. 

Keywords: performance on woodwind instruments, performance on 

the flute, development of the national flute school, pedagogical traditions of 

the national school of flute playing. 

 

Вторая половина 19 века и начало 20 века были периодом 

становления духового инструментального искусства в России. 

Развитию музыкального профессионализма способствовала 

организация Русского музыкального общества (РМО). Вслед за 

Петербургом, отделения возникли в Москве и в других крупных 
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городах. Главной задачей общества была организация концертной 

деятельности. Просветительские цели требовали профессиональных 

исполнительских кадров. Поэтому остро встал вопрос об организации 

музыкальных учебных заведениях в России. По инициативе 

А. Рубинштейна в 1860 году РМО основало в Петербурге музыкальные 

классы, которые затем были преобразованы в Петербургскую 

консерваторию. Итак, в 1862 году в Петербурге и несколько позже,в 

1866 году, в Москве открылись первые русские консерватории. 

Важнейшую роль в становлении российской флейтовой школы сыграли 

немецкие традиции, особенно ясно они прослеживаются с XIX века. В 

Европе к XIX столетию было создано немало методических пособий по 

игре на флейте, в которых были рассмотрены вопросы артикуляции, 

дыхания, амбушюра, фразировки, которые постепенно начали 

применяться и в России. 

Первыми педагогами в Петербургской и Московской 

консерваториях были в иностранные специалисты. Поэтому первые 

«школы игры на флейте» и сборники этюдов принадлежат именно 

иностранным педагогам. Во второй половине XIX века в 

педагогическую практику российских флейтистов вошли «школы игры 

на флейте», принадлежащие Ц. Чиарди, А. Фюрстенау, Г. Зусману, 

К. Куммеру, В. Поппу. Изначально обучение велось на классических 

флейтах простой системы по пособиям и педагогическому 

музыкальному материалу западных музыкантов, предназначенным для 

инструментов данной системы. В 1880-е годы начался переход на 

обучение на флейтах системы Т. Бема.  

Немецкий флейтист и композитор Г. Зусман (1796-1848) с 1822 

года был солистом Императорского театра в Санкт-Петербурге, 

участвовал в первом исполнении оперы «Жизнь за царя» М. И. Глинки, 

а позже стал музыкальным директором этого театра. Помимо 

педагогического пособия «Школа игры на флейте» (1839), которое 

состояло из трех частей – упражнения, 12 легких этюдов и дуэтов, 24 

больших этюда, Г. Зусман был автором многих произведений для 

флейты соло, камерных сочинений с участием флейты. 

А. Фюрстенау (1792-1852) тоже был немецким флейтистом и 

композитором, близким другом К. Вебера, играл в оркестре К. Вебера в 

Дрездене. А. Фюрстенау жил в Германии, однако его методические 
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пособия пользовались большой популярность в России. Особо 

почиталось его «Искусство игры на флейте» (1844), в котором автор 

дает методические указания об игре на классических флейтах немецких 

и венских моделей. 

Большой популярностью пользовалась «Новейшая 

теоретическая и практическая школа для флейты» (1862) итальянца Ц. 

Чиарди (1818-1877). Ц. Чиарди, флейтист и композитор, приехал в 

Российскую Империю в 1853 году, был солистом в оркестрах Санкт-

Петербурга. С 1862 года Ц. Чиарди стал первым профессором 

Петербургской консерватории. На методическом пособии Ц. Чиарди 

было воспитано первое поколение профессиональных отечественных 

флейтистов, воспитанников Петербургской и Московской 

консерваторий.  

 «Школа игры на флейте» немецкого флейтиста и композитора В. 

Поппа (1828-1903) несколько раз переиздавалась в России. По данному 

пособию преподавал, например, профессор Московской консерватории 

В. Кречман с 1882 по 1922 годы. В. Кречман (1848-1922) считается 

российским флейтистом и педагогом немецкого происхождения. Среди 

воспитанников В. Кречмана были такие выдающиеся флейтисты как В. 

В. Леонов, В. Цыбин, Н. Р. Бакалейников, Ф. А. Левин и другие.  

Э. Келлер (1849-1907) – флейтист и композитор, приехал в Санкт-

Петербург по протекции Ц. Чиарди, где состоял флейтистом в оркестре 

императорского театра. Э. Келлер был одним из знаменитейших 

флейтистов своего времени. 

Немецкий флейтист, композитор и педагог Ф. Бюхнер (1823-

1906) не признавал инструментов системы Т. Бема, он играл на флейтах 

простых систем, предпочитая венских изготовителей. . С 1850 годы 

жизнь Ф. Бюхнера связана с Россией. Он был солистом Большого 

театра, преподавал в Московской консерватории с 1866 по 1882 годы, 

являясь первым профессором по классу флейты в этом заведении. Ф. 

Бюхнер отказался от дальнейшей работы в Московской консерватории 

по причине того, что в учебном заведении решили переходить на 

обучение игре на флейте на инструментах системы Т. Бема, которые 

становились все более популярными среди музыкантов. Ф. Бюхнер был 

ярким противником изучения флейты системы Т. Бема, считая данный 

инструмент бесперспективным. Однако все его ученики впоследствии 



9 

 

переходили на флейты системы Т. Бема. Позже Ф. Бюхнер преподавал 

в Московском филармоническом училище. 

На деревянной флейте с механикой Т. Бема с открытым соль-

диезом и и закрытыми клапанами играл немецкий флейтист и педагог 

К. Вехнер (1838-1912), его «12 упражнений для быстрого развития 

техники» и этюды писались в расчете на данный инструмент. Музыкант 

категорически не принимал металлический инструмент. С 1867 по 1884 

годы К. Вехнер был солистом оркестра Императорского Мариинского 

театра, однако после этого уехал из России. Автором школы игры для 

флейт системы Т. Бема является немецкий флейтист Э. Прилль (1867-

1940). В 1880-е годы К. Вехнер работал в Санкт-Петербурге и Москве, 

пропагандируя новый инструмент.  

Несмотря на значительную роль европейской флейтовой школы, 

к началу XX века флейтовое искусство в России уже обладало рядом 

собственных традиций. Силами консерваторий в начале XIX столетия в 

России уже была воспитана целая плеяда оркестровых исполнителей. В 

конце XIX – начале ХХ века среди исполнителей-духовиков уже 

имеются имена русских музыкантов, которые не уступали своим 

иностранным коллегам в мастерстве. Безусловно, ведущую роль в 

развитии флейтового искусства играли педагоги и исполнители класса 

флейты Московской и Петербургской консерваторий. Помимо 

иностранцев, среди которых Ц. Чиарди, Ф. Бюхнер, В. Кречман, 

появляются и русские педагоги. 

Наибольшим авторитетом в первые годы XX века в качестве 

педагога по классу флейты пользовался В. Кречман. Из существующих 

пособий В. Кречман наиболее активно пользовался «школой» В. Поппа, 

которая входила в составленную им программу. Его класс всегда был 

сформирован. 

Федор Васильевич Степанов (1867-1914) был педагогом 

Петербургской консерватории. Ф. Степанов являлся воспитанником 

Придворной певческой капеллы и Петербургской консерватории, где 

обучался у немецкого флейтиста К. Ватерстраата, который занимал 

должность профессора после Ц. Чиарди с 1877 по 1896 годы. После 

исполнительской деятельности в Императорском Михайловском Театре 

и Мариинском театре с 1905 по 1914 годы занимал должность 

профессора Петербургской консерватории. Ф. Степанов одним из 
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первых стал профессионально преподавать флейту по системе Т. Бема. 

Свои педагогические наработки Ф. Степанов отразил в методических 

сборниках для флейты «Гаммы, аккорды и арпеджио» и «Школа игры 

на флейте». На смену Ф. Степанову, как преподавателю Петербургской 

консерватории, пришел солист оркестра Мариинского театра – В. 

Цыбин. 

Владимир Николаевич Цыбин (1877-1949) обучался в 

Московской консерватории у В. Кречмана с 1889 по1995 годы. После 

учебы В. Цыбин раскрылся как талантливый исполнитель, выступая в 

оркестре Большого театра, Мариинского театра, участвовал в 

гастрольных поездках в Париж в рамках «Русских сезонов» С. Дягилева. 

Преподавательской деятельностью в Петербургской (Петроградской» 

консерватории занимался с 1914 по 1920 годы. Затем В. Цыбин занялся 

педагогикой начального обучения, организовав в Москве музыкально-

художественный детский дом. А с 1923 года по 1949 год В. Цыбин 

преподавал в классе флейты в Московской консерватории. 

Деятельность В. Цыбина была настолько значительной и обширной, что 

его принято считать основателем отечественной школы игры на флейте. 

Свою методику преподавания В. Цыбин отразил в учебнике «Основы 

техники игры на флейте», который был издан в 1940 году, а также в ряде 

других педагогических работ. Среди воспитанников В. Цыбина такие 

известные флейтисты как Н. Платонов, Ю. Ягудин, Б. Тризно, А. 

Корнеев, Г. Мадатов. 

Еще одна значимая фигура в становлении и развитии 

отечественной флейтовой школы – Николай Иванович Платонов (1894-

1967). По классу флейты занимался у В. Кречмана в Московской 

консерватории в 1916-17 годы. После вынужденного перерыва, 

связанного с семейными обстоятельствами, Н. Платонов продолжил 

обучение в Московской консерватории с 1922 года в классе флейты у В. 

Цыбина. После учебы был солистом оркестра Большого театра и 

Большого симфонического оркестра Всесоюзного радио и телевидения. 

С 1933 года Н. Платонов преподавал в Московской консерватории, а 

позже и в музыкально-педагогическом институте имени Гнесиных. 

Среди учеников Н. Платонова – Ю. Должиков, М. Каширский. 

Платонов, являясь учеником В. Цыбина, наследовал его традиции, 

которые отразил в своих методических пособиях. Педагогическая линия 
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«В. Кречман – В. Цыбин – Н Платонов» свидетельствует о 

преемственности традиций. В 1930-50-е годы были написаны работы, 

которые сформировали основу отечественной методики игры на 

флейте. Н. Платонов в 1931 году написал пособие-учебник «Метод 

изучения игре на флейте», которое было издано не только в России, но 

и в США, в Австрии. В 1933 году данный учебник был переработан и 

опубликован под названием «Школа игры на флейте». В данном виде 

учебник был переиздан 9 раз, и до 2000-х годов являлся главным 

учебным пособием в России для начинающих флейтистов. Также Н. 

Платоновым был написан значительный труд «Пути развития 

исполнительства на флейте». Является Н. Платонов и автором 

методического пособия «Методика обучения игре на духовых 

инструментах» (1953). Программа для флейты Н. Платонова была 

составлена на основе программы В. Цыбина, которая была 

переработана и дополнена. Во второй половине XX века московскую 

школу представляют флейтисты Ю. Г. Ягудин, Ю. Н. Должиков, А. В. 

Корнеев. 

Юлий Григорьевич Ягудин (1906-1989) во время учебы в 

Московской консерватории был одним из любимых учеников В. 

Цыбина. После учебы Ю. Г. Ягудин выступал в качестве солиста в 

лучших оркестрах (Симфонический оркестр Московской филармонии, 

Государственный симфонический оркестр СССР, оркестр Большого 

театра) и вел активную преподавательскую деятельность. Среди 

учеников Ю. Г. Ягудина – А. Корнеев, А. Гофман и др. Из методических 

разработок Ю. Г. Ягудина видно, что он много внимания уделял 

развитию техники, среди пособий автора – «24 этюда для флейты», 

«Легкие этюды для флейты», «30 этюдов на флажолеты». 

Александру Васильевичу Корнееву (1930-2010) принадлежит 

большая роль в пропаганде и расширению флейтового репертуара, он 

являлся первым исполнителем сочинений таких современных авторов 

как Э. Денисов, О. Гордели, Н. Раков, Ю. Крейн, Т. Николаев, Ю. 

Левитин, Н. Пейко. За свою исполнительскую деятельность А. В. 

Корнеев сотрудничал в ансамбле с такими выдающимися музыкантами 

как М. Ростропович, Д. Ойстрах, С. Рихтер, Л. Оборин, Э. Гиллельс, 

квартет им. Бетховена. С 1962 года преподавал в Московской 

консерватории, с 1992 года – в Московской средней специальной 
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музыкальной школе им. Гнесиных и Государственном училище 

духового искусства. В последние годы жизни являлся профессором 

Государственного музыкально-педагогического института им. М. М. 

Ипполитова-Иванова. Также А. В. Корнеев являлся одним из создателей 

камерного оркестра Московской государственной академической 

филармонии. Ученики А. В. Корнеева преподают в консерваториях 

России и странах зарубежья, являются солистами различных оркестров, 

среди учеников О. А. Сергеев, И. Еленевская, В. Пакуличев, С. Альми, 

В. Книтель, Ким Ен Дю, И. Капачевский, Ю. Зверев, В. Соколовская и 

многие другие. 

А.В. Корнеев был непревзойденным артистом, «Золотой 

флейтой» России. В ходе, проведенного мною интервью с его 

учениками, можем услышать следующие воспоминания о мастере. Олег 

Анатольевич Сергеев говорит: «Манера игры Александра Васильевича 

сочетает в себе синтез порядка, точности и невероятной харизмы, 

индивидуальной флейтовой яркости. Этот синтез и называется: 

«Непревзойденный Александр Васильевич Корнеев!»» Ирина 

Владимировна Стачинская: «Я училась у Александра Васильевича 

Корнеева, которому я безумно благодарна, как артисту. Я его ученица с 

артистической точки зрения. А.В. Корнеев- это «явление» артиста, 

ученики его таковыми и являются.» 

Следующим представителем того времени является Юрий 

Николаевич Должиков (1932-2005) родился в семье флейтиста, его отец 

Николай Яковлевич окончил Московскую консерваторию по классу 

В.Н. Цыбина. А сам Юрий Николаевич учился в классе Н.И. Платонова. 

Начав свою преподавательскую деятельность в Московском областном 

музыкальном училище в г. Коломна, Ю.Н. Должиков начал свои 

методические поиски. Для того, чтобы найти нужные педагогические 

приемы, построить отечественную методику игры на флейте, он 

отправился на стажировку в 1975 году в Национальную Парижскую 

консерваторию к Ж.-П. Рампалю – крупнейшему флейтисту, визитной 

карточкой которого являлось «романтическое» звучание инструмента, 

повлиявшее на творческие взгляды флейтистов последующего 

поколения. Находясь на стажировке, Ю. Н. Должиков вникал в тонкости 

французской манеры игры. В Московской консерватории 
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Ю.Н. Должиков преподавал с 1964 года, активно совмещая эту 

деятельность с исполнительской. 

Ю.Н. Должиков является автором методики игры на флейте, 

которую принято считать основой современной отечественной 

методики. . Среди учеников Ю.Н. Должикова – Л. Лебедев, С. Бубунов, 

Д. Буряков, А. Голышев, М. Рубцов и многие другие. 

Ученики Ю.Н. Должикова, А.В. Корнеева, Ю.Г. Ягудина 

представляют современную отечественную флейтовую школу. Среди 

них Олег Анатольевич Сергеев – выпускник Московской 

консерватории по классу А.В. Корнеева, солист-флейтист лучших 

оркестров, которые стали легендами современности – ГАСО под 

управлением Е.Ф. Светланова, симфонических и камерных оркестров 

под управлением В. Дударовой, П. Когана, В. Спивакова, К. Орбеляна. 

Ведет О.А. Сергеев активную преподавательскую деятельность в 

Московском государственном институте культуры.  

Также, на сегодняшний день, в Московском государственном 

институте культуры преподает Ирина Владимировна Стачинская. 

Ирина Стачинская родилась в 1989 году в Москве в семье музыкантов. 

Первым преподавателем был Ф.И. Пушечников, затем продолжила 

обучение у А.В. Корнеева и В.Л. Кудря. В семнадцать лет стала 

солисткой Академического симфонического оркестра Московской 

государственной филармонии под управлением прославленного 

маэстро Юрия Симонова. В2010 году Ирина стала победительницей 

номинации «Восходящая звезда», присуждённой сэром Джеймсом 

Голвеем, что дало ей право выступать перед широкой аудиторией 

профессионалов и любителей духовой музыки в Швейцарии. В августе 

2009 года она выступила с концертом на Международном молодёжном 

фестивале искусств России и Франции в Каннах. Лауреат различных 

международных конкурсов. 

В настоящее время современные отечественные флейтисты ведут 

активную исполнительскую деятельность – сольную, ансамблевую, 

являются солистами камерных и симфонических оркестров. По-

прежнему большое внимание уделяется преподавательской 

деятельности, проводятся мастер-классы, способствующие передаче 

исполнительского мастерства следующим поколениям флейтистов – 

как отечественных, так и зарубежных. Актуальным является 
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взаимодействие разных национальных школ.Во все сферы деятельности 

человека ежегодно внедряются новшества, которые обеспечивают 

качественный и количественный прогресс. Не осталась без внимания и 

область развития отечественной школы игры на флейте, в которой тесно 

пересекаются традиции и инновации. Новшества позволяют получить 

доступ к более глубокому объёму знаний, умений, навыков, которые 

складывались и развивались начиная с XVI века и продолжают 

совершенствоваться по сей день. Инновационность проявляется как в 

возможностях обучения у ведущих педагогов нашей страны и всего 

мира, а также в лёгкой доступности теоретического и медийного 

материала. Ранее для того, чтобы получить мастер-класс у конкретного 

специалиста, учащемуся нужно было использовать большое количество 

ресурсов - как временных, так и денежных. Сейчас же, благодаря 

инновационным технологиям, музыканты имеют возможность 

получить различные профессиональные навыки не выходя из дома: как 

в качестве существующих видеозаписей на интернет-ресурсах, так и 

позаниматься с педагогом в режиме online.  

В настоящее время, благодаря специализированным сайтам и 

форумам, учащийся может просмотреть и изучить информацию 

интересующего его вопроса в видео мастер-классах таких легендарных 

флейтистов как James Galway, Andras Adorjan, Ю.Н. Дожикова и др. 

Если ученику захотелось решить ту или иную проблему 

непосредственно своего исполнительства индивидуально, при помощи 

занятия с тем или иным ведущим педагогом - эта ситуация в данный 

момент легко разрешаема без больших денежных и временных затрат. 

Разрешается она при помощи программы Skype. Очень многие 

специалисты крупных музыкальных ВУЗов практикуют уроки с 

учащимися различных регионов по видеосвязи, что позволяет 

проводить занятия максимально комфортно и доступно. Также, к 

инновациям относится не только внедрение в учебный процесс 

современных технологий, но и возможность провести каникулы не 

только с удовольствием, но и с пользой. Это касается Летних 

Творческих Школ. Такие профессионалы в сфере исполнительства на 

флейте как: З. Вязовская, Н. Осипенко, Е. Исаева, Н. Попов, Э. 

Должикова, И Стачинская и др. ежегодно проводят серии мастер-

классов и концертов в курортных зонах РФ, где есть возможность может 
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не только прекрасно отдохнуть и получить новые впечатления, но также 

расширить свою базу знаний и навыков, вырасти профессионально. 

Такой опыт в нашей стране появился сравнительно недавно (около 5-10 

лет назад), тогда как в странах Европы такие творческие школы 

практикуют форму обучения уже достаточно давно. Уникальным по 

своей природе является московский фестиваль «Большие Флейтовые 

Дни», проходящие в рамках конкурса «Моя любимая флейта». 

Ежегодно огранизаторы мероприятия дают возможность 

индивидуально позаниматься и услышать в живую маститых 

флейтистов и педагогов всего мира, таких как: Raffaele Trevisani, Trevor 

Way, William Bennett, Д. и Э. Буряковы и др. Данный фестиваль 

позволяет прикоснуться, изучить и вдохновиться традициями 

флейтового искусства, складывающихся на протяжении многих веков. 

«Большие Флейтовые Дни» вносят неимоверный вклад в развитие как 

отечественной культуры исполнительства на флейте, так 

совершенствования каждого участника мероприятия. Инновации и 

традиции тесно переплетаются друг с другом. Благодаря устоявшимся 

методикам исполнительства на флейте открываются новые 

возможности для обучения юных исполнителей, создаются новые 

упражнения, тренажёры и техники, совершенствуются методики игры 

на инструменте. Благодаря инновациям, учащиеся получают открытый 

доступ к истории и культуре флейтового мира. У них появляется 

потрясающая возможность обучения и получения опыта у именитых 

флейтистов стершего поколения, которые внесли неизмеримый вклад 

во флейтовую школу исполнительства. Большинство способов не 

существовали ранее, что достаточно долго замедляло процесс развития 

отечественной школы игры на флейте. Сейчас же, благодаря 

инновациям, музыканты могут развиваться достаточно быстро, легко и 

качественно. 
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ОСОБЕННОСТИ ТЕОРЕТИЧЕСКОЙ МОДЕЛИ РАЗВИТИЯ 

ИСПОЛНИТЕЛЬСКИХ НАВЫКОВ УЧАЩИХСЯ-

ФЛЕЙТИСТОВ В УЧРЕЖДЕНИЯХ ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО 

ОБРАЗОВАНИЯ ДЕТЕЙ 

 

Features Of The Theoretical Model Of The Development Of The 

Performing Skills Of Students-Flutists In Institutions Of Additional 

Education For Children 

 

 

Аннотация. В статье рассматривается актуальная проблема 

теоретического обоснования исполнительских навыков обучающихся в 

классе флейты в учреждениях дополнительного образования детей. 

Анализируются задача, стоящие перед системой начального 

музыкального образования в целом, обязанности педагогического 

состава по подготовки выпускников данных учреждений к дальнейшей 

исполнительской и учебной деятельности.  

Ключевые слова: дополнительное образование, флейта, школа, 

умения, навыки. 

Abstract. The article deals with the actual problem of theoretical 

substantiation of the performing skills of students in the flute class in 

institutions of additional education for children. The article analyzes the task 

facing the system of primary music education as a whole, the duties of the 

teaching staff to prepare graduates of these institutions for further performing 

and educational activities. 

Keywords: additional education, flute, school, abilities, skills. 

 

Музыка в системе искусств занимает особое место. О ней говорят 

как о наиболее чувственном направлении искусства, однако существует 

и прямо противоположный подход, рассматривающий музыку как 

наиболее абстрактный вид искусства, сравнимый с математикой. Этот 

парадокс характеризует профессор Московской государственной 

консерватории имени П.И. Чайковского, доктор искусствоведения Т.В. 

Чередниченко следующим образом: музыка – это «воплощение 
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цельности человека, единства в нем природы и духа» [5, 29]. На данный 

момент одним из наиболее популярных музыкальных инструментов 

среди группы деревянных духовых является флейта. Исходя из 

требований современного мира, в процессе обучения становится 

необходимо не только формировать исполнительские навыки будущего 

музыканта, но и развивать творческие задатки и музыкальный 

потенциал учащихся. В дополнение к этому важно уделять внимание 

исполнительским коммуникациям: способности к концентрации, 

взаимодействию с педагогом, а также преодолевать психологические 

барьеры во время концертных выступлений.  

Российский кларнетист и музыкальный педагог Б.А. Диков в 

книге «Методика обучения игре на духовых инструментах» пишет 

следующее: «Играющий на любом инструменте должен 

координировать действия целого ряда компонентов: зрения, слуха, 

памяти, двигательного чувства, музыкально-этических представлений, 

волевых усилий и т.п. Именно это разнообразие психофизиологических 

действий, выполняемых музыкантом в процессе игры, и определяет 

сложность музыкально-исполнительской техники» [2, 42].  

Современная педагогическая наука располагает методами и 

приемами для решения любой образовательной задачи. У музыканта-

флейтиста должен быть сформирован не только полный комплекс 

необходимых для исполнительства знаний, умений и навыков, но и 

ясное понимание тех действий, которые обеспечат надежное их 

выполнение. На начальной стадии обучения необходимо сформировать 

у учащихся следующие первичные навыки: исполнительское дыхание, 

верная постановка корпуса и рук, артикуляция развитая моторика и 

беглая пальцевая техника.  

Развитие исполнительских умений учащихся в системе 

дополнительного образования предполагает не только создание 

фундамента технической базы владения инструментом, но и развитие у 

них осознанного музыкально-исполнительского комплекса, 

призванного учитывать факторы социокультурной среды, возрастной 

психологии и учет здоровьесберегающего подхода к обучению. 

Стремление педагога к постоянному совершенствованию 

исполнительской деятельности учащихся-флейтистов подводит к 

необходимости разработки теоретической модели их развития, с целью 
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структуризации исполнительской техники, исполнительского аппарата, 

коммуникации и исполнительского опыта. Эта модель включает в себя 

шесть блоков: организационно-управленческий, технологический, 

профессионально-исполнительский, программно-методический, 

мотивационно-ценностный и контрольно-оценочный [3, 17]. 

В рамках организационно-управленческого блока 

осуществляется развитие у учащихся комплекса знаний, умений и 

навыков, результатом которых станет его готовность осуществлять 

успешную учебную и творческую деятельность в современном 

социокультурном пространстве. Для этого педагогу требуется решить 

ряд задач. Первоочередной задачей является готовность к 

самостоятельному обучению. Формирование исполнительских навыков 

требует ежедневной практики и самостоятельных усилий самого 

учащегося. Объема занятий с педагогом, предусмотренных учебным 

планом, недостаточно для достижения видимого результата.  

Помимо этого, необходимо расширение объема знаний, развитие 

необходимых умений и навыков для формирования исполнительского 

аппарата и грамотной техники. От педагога в этом вопросе требуется не 

только наличие личного опыта, знаний и умений, но и регулярное 

ознакомление с новыми методическими материалами, а также 

взаимодействие с музыкантами и другими педагогами. 

Технологический блок представлен педагогическими подходами 

(личностно-деятельностный, индивидуально-творческий и 

аксиологический), принцип сочетания индивидуальной и групповой 

форм обучения, единство сознательного и эмоционального 

компонентов, единство художественной и технической составляющих, 

а также принципы систематичности и последовательности в процессе 

овладения учащимися исполнительскими умениями и навыками. 

Профессионально-исполнительский блок включает в себя 

исполнительский опыт самого педагога (концертная и конкурсная 

практика, опыт работы с учащимися разных возрастов, успешная и 

неуспешная педагогическая практика), и личностный опыт учащегося, 

заключающийся во взаимодействии с другими учащимися, концертной 

и конкурсной практике. Сюда же можно включить и вопросы 

коммуникации, как межличностную, между учащимися-сверстниками, 

так и профессиональную, между учащимися и педагогами различных 



20 

 

профессиональных специальностей, а также взаимодействие со 

зрителями в процессе выступлений. Развитие способностей к 

коммуникации у учащихся-флейтистов способствует приобретению 

нового опыта, узнаванию новых приемов игры на инструменте, 

способствует личностному росту [3, 19]. 

Необходимым аспектом является развитие профессионального 

отношения к здоровью музыканта. Неправильная постановка корпуса, 

амбушюра или пальцев может привести к образованию зажимов, как 

следствие – к повышению утомляемости и ухудшению качества 

обучения. Психологический аспект преимущественно связан с 

эмоциональным состоянием учащегося, сценическим волнением или 

отсутствием уверенности в себе. При достаточном внимании и контроле 

за психическим и физическим состоянием учащегося, результатом 

будет его максимальная отдача как на занятиях, так и во время 

концертных выступлений. 

Программно-методический блок включает в себя использование 

соответствующих учебных материалов, а также методов и приемов 

обучения, обновление содержания учебных программ, включение в них 

образцов произведений музыкального искусства, привлечение образцов 

художественной литературы. 

Мотивационно-ценностный блок включает в себя развитие 

ценностного потенциала, личностных профессиональных и духовных 

ценностей учащихся, развитие умений к восприятию искусства, 

формирование и расширение культурной картины мира, развитие 

готовности к продуктивной деятельности в процессе обучения и к 

успеху в будущей профессиональной деятельности. 

Контрольно-оценочный блок состоит из показателей 

сформированности исполнительских умений и навыков у учащихся-

флейтистов в системе дополнительного образования, а именно: 

- технологические – исполнительское дыхание, постановка, 

пальцевая техника, амбушюр; 

- психологические – наличие исполнительского опыта, 

сформированность исполнительского мышления, исполнительская 

коммуникация; 

- мотивационные – готовность к развитию и совершенствованию 

исполнительских умений, к саморазвитию и самоактуализации. 
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Таким образом, предложенная модель максимально полно 

отражает динамику современных образовательных и социокультурных 

процессов. Ее применение будет способствовать равномерному 

развитию всех необходимых компонентов исполнительских умений 

учащихся-флейтистов, совершенствованию техники музицирования, 

формированию психологической устойчивости и уверенности в себе, 

стремления развивать свой культурный и профессиональный уровень и 

рассматривать исполнительскую деятельность как один из 

инструментов социализации и самоактуализации в музыкальной среде. 
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РОЛЬ ЗАНЯТИЙ НА БЛОКФЛЕЙТЕ КАК 

ПОДГОТОВИТЕЛЬНОГО ЭТАПА ПРИ ОБУЧЕНИИ ИГРЕ НА 

ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ 

 

The Role of Recorder as a Preparatory Stage in Study of Wind 

Instruments Playing 

 

Аннотация. В статье анализируется существующая уже 

несколько десятилетий в учебных музыкальных образовательных 

заведениях России и ряда стран Европы и Азии практика обучения 

детей дошкольного и младшего школьного возраста искусству игры на 

блокфлейте в качестве подготовительного этапа к обучению на 

академических деревянных и медных духовых музыкальных 

инструментах. Автор освещает историю процесса внедрения блокфлейт 

в образовательные практики в России и за рубежом, проводит 

сравнительный анализ позиций современных педагогов и методистов 

относительно эффективности подобного подготовительного этапа и 

собственные наблюдения за ходом обучения детей на блокфлейте и 

последующего освоения ими «взрослых» духовых инструментов. 

Автором доказывается относительность полезности обучения на 

блокфлейте детей с точки зрения формирования у них двигательных 

исполнительских навыков, которые бы подошли при последующем 

обучении на другом духовом инструменте и делается вывод о 

необходимости пересмотра значения опыта игры на блокфлейте. Автор 

предлагает рассматривать этот этап как общеразвивающий, как время, 

за которое учащийся знакомится на практике с многообразием 

музыкальной культуры и формирует свои первичные осознанные 

потребности в ней.  

Ключевые слова: обучение игре на блокфлейте, И.Ф. 

Пушечников, формирование исполнительских двигательных навыков у 

детей, амбушюр, исполнительское дыхание. 

Abstract. The article analyses existing aspects of teaching children of 

preschool age and primary school age to play the recoder as a preparation 
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stage by learning to play the academic wooden and wind musical instruments 

in Russia and the other countries. The author describes the historical stages 

of integration the recorder in educational musical process and and compares 

the modern teachers and methodists' points of view on efficiency of the 

preparation stage with own observations on learning process. The results 

show that the preparation stage as learning to play the academic instruments 

isn't effective for children of preschool age and primary school age. In 

conclusion the author offers to use this stage as a introduction with variety of 

musical culture. 

Keywords: Leaning to play the recoder, I. F. Pushechnikov, forming 

motor-hand skills, embouchure, woodwind breathing 

 

Актуальность данной статьи обусловлена, прежде всего, 

постоянным усложнением стандартов и требований к содержанию и 

качеству обучения музыкальному искусству в учреждениях системы 

дополнительного образования. Эти учреждения (а речь идет об 

огромной, сформировавшейся в советскую эпоху и продолжающую 

развиваться сейчас сети заведений) выполняют, как минимум, две 

функции. Они формируют будущую кадровую базу профессиональных 

музыкантов, а также выполняют важнейшую социальную функцию 

духовного, эстетического и интеллектуального развития ребенка, 

вводят его в богатейший мир музыкальной культуры, помогают 

освоить, в свою очередь, ее функции и возможности. Современный 

социум требует от системы дополнительного образования все более 

глубокого погружения учащегося в материал, постоянной интеграции 

инновационных образовательных технологий, долженствующих еще 

более стимулировать его творческое развитие. 

Обучение искусству игры на духовых инструментах среди детей 

все более популяризируется и соответствующее направление в 

музыкальной педагогике особенно остро нуждается в 

совершенствовании методического обеспечения. 

Этот процесс вовсе не состоит только из замены 

инновационными, более эффективными концепциями, приемами и 

методами обучения тех, что уже утратили актуальность. Далеко не все 

утратившие актуальность компоненты следует исключать из 

образовательных практик. Зачастую их переосмысление, в частности 
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изменение подхода к применению в образовательном процессе может 

раскрыть их развивающий потенциал совершенно в ином ключе. 

Соответственно, этот процесс включает также и переосмысление уже 

сформированного методического комплекса для адаптации к реалиям 

современности. 

В обучении искусству игры на духовых инструментах одним из 

таких компонентов, в адрес которого в последнее время все чаще звучит 

критика, является включение в подготовительный к освоению 

академических духовых инструментов этап в качестве основного 

элемента обучения игре на блокфлейте. Подобный подход применяется 

к детям, у которых еще в силу возраста отсутствуют необходимые для 

освоения «взрослых» инструментов физических данных. Считается, что 

данный инструмент легок и прост (во всех смыслах) и обучаясь на нем 

учащийся сможет эффективно сформировать нужную для дальнейшего 

освоения нового инструмента (прежде всего, флейты, гобоя, кларнета, 

фагота) совокупность исполнительских навыков. 

Однако из уст все большего числа педагогов (не только 

отечественных, но и зарубежных) все чаще звучит критика подобного 

подхода, как в недостаточной степени эффективного с точки зрения 

достижения указанной выше цели. Подобную точку зрения можно 

встретить и в работах профессора МГК имени П.И. Чайковского, в 

прошлом одного из лучших в Европе исполнителей-фаготистов и 

педагогов по классу фагота В.С. Попова [3], также в работах педагогов 

М.М. Хучбарова [7], Л.А. Рассказовой [6], В. Фишер-Земин [8] и др. 

Однако у подобного подхода остается и множество сторонников. Ярким 

примером является О.В. Дедюхина [1]. 

Соответственно, цель настоящей статьи заключается в том, 

чтобы через анализ практики обучения игре на блокфлейте в качестве 

подготовительного к освоению академических духовых инструментов 

этапа в России и за рубежом сформировать объективное представление 

о его эффективности. 

Для начала необходимо рассмотреть историю вопроса. 

Внедрение практики обучения на блокфлейте в СССР становится 

ответом на социальный запрос к расширению составов классов духовых 

инструментов, как возможности общекультурного развития учащихся и 

как удовлетворение потребности в большем числе профессиональных 
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музыкантов. Иными словами, перед учреждениями системы 

дополнительного образования, их духовыми классами возникла задача 

занять учебной исполнительской практикой как можно больше детей. 

Фактическим разработчиком этого проекта становится гобоист и 

педагог Иван Федорович Пушечников (1918 – 2010): «В 1971 г. по 

инициативе Пушечникова в систему детского музыкального 

образования был введен инструмент блок-флейта, позволяющий вести 

обучение детей на духовых инструментах с самого раннего возраста (5-

6 лет). Тогда это произвело действительно рево­люционный переворот 

и позволило значительно улуч­шить качество подготовки 

исполни­телей на духовых инструментах. Новая система была внедрена 

в большинстве детских музыкаль­ных школ России.» - писал Л.В. 

Кондаков [2]. 

И.Ф. Пушечников принял участие в адаптации барочных моделей 

блокфлейты сопрано и сформировал, учитывая назначение «нового» 

инструмента художественный и инструктивный музыкальный материал 

- «Школу игры на блокфлейте» [5] и «Азбуку начинающего 

блокфлейтиста» [4]. Важное замечание делает О.В. Дедюхина: ««И.Ф. 

Пушечников отказался от интеграции в детскую педагогику 

оригинального репертуара блокфлейты, состоящего преимущественно 

из сочинений эпохи барокко. Подобный шаг был полностью оправдан - 

старинная музыка будет недоступна пониманию ребенка, находящегося 

на этой первой ступени обучения, рожденного и воспитанного в 

условиях иной культуры и имеющего предпосылки для формирования 

музыкального мышления несколько иного типа. Соответственно, И.Ф. 

Пушечников фактически создал с нуля учебный репертуар блок-

флейтистов. Важнейшей особенностью этого репертуара является то, 

что в нем помимо транскрипций (что неизбежно для любого 

инструмента, только начавшего свое существование) присутствуют 

оригинальные сочинения, написанные в том числе, и самим И.Ф. 

Пушечниковым» [1, с. 221]. 

С этого момента в классах духовых инструментов отечественных 

учреждений системы дополнительного образования распространяется 

следующая практика – ребенка 5-6 лет, который в силу физической 

слабости, еще не может начать полноценно заниматься на гобое, 

флейте, фаготе, кларнете, не говоря уже о медных духовых 
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инструментах, зачисляют в класс какого-либо инструмента (в 

подавляющем большинстве случаев, деревянного духового), в котором 

он под руководством педагога осваивает блокфлейту. В зависимости от 

психофизических особенностей учащегося этот период длится 1-2 года. 

Методические пособия И.Ф. Пушечникова составляют основу 

инструктивного и художественного материала. Работая по этим 

пособиям учащийся последовательно и комплексно осваивал основные 

компоненты исполнительской техники и погружался в стилевое и 

жанровое многообразие музыкального искусства. Даже в самых 

начальных разделах методических пособий простейшие 

художественные произведения подобраны так, чтобы учащийся все 

время имел дело с музыкой разных характеров, разного образного 

содержания. 

За рубежом, также активно развивалась практика обучения на 

блокфлейте, правда в несколько ином ключе. Популяризация 

блокфлейты в Европе и, прежде всего, в Германии началась в 1930е 

годы. Отчасти этому способствовало активное развитие 

неоклассицизма, музыкальных концепции и стиля, предполагавших 

реставрацию в музыкальных практиках старинных жанрово-стилевых 

систем, а также исполнительства на старинных инструментах. Но 

отчасти, причины была идентичны тем, чтобы были отмечены в 

отношении советской системы музыкального образования – 

существенно возросла потребность в большом количестве 

исполнителей на духовых и существенно возросло количество 

желающих обучаться на них. Мастер Питер Харланн адаптировал к 

условно массовому освоению барочную блокфлейту, обучение на 

которой (в отличие от советской системы образования) стало не только 

способом подготовить музыканта к «взрослому» инструменту, но и 

отдельную исполнительскую специальность. 

Критика подхода зазвучала из уст отечественных и зарубежных 

педагогов в начале XXI века. Единовременность ее позволяют 

заключить и сходных тенденциях в развитии музыкальной педагогике в 

России и за рубежом. 

В.С. Попов в своей диссертации «Человеческий голос фагота: 

инструмент и его история, проблемы педагогики и исполнительства» 

писал: «Полезность блок-флейтовой системы ставится автором 
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диссертации под сомнение, так как ребёнка с первых же уроков готовят 

к последующему переучиванию, что чрезвычайно вредно во всех 

отношениях. Во-первых, это касается психологического восприятия 

учеником самого учебного процесса: осознавая, что настоящее 

образование на инструменте начнётся нескоро, ребенок теряет интерес 

к занятиям. Во-вторых, последствия блок-флейтового образования 

пагубно сказываются на постановке амбушюра и на музыкальности 

ученика.» [3. с. 11]. 

Гораздо менее категоричной позиции придерживается М.М. 

Хучбаров, указывавший, что ««в класс поперечной флейты приходят 

дети, которые в дошкольном возрасте научились играть на блокфлейте, 

с радостью играли сольно или в оркестре детских инструментов, 

освоили нотную грамоту и базовые принципы игры на духовых 

музыкальных инструментах, а затем узнали о существовании более 

усовершенствованного вида данного музыкального инструмента. 

Однако в этом случае переход в обучении нельзя считать 

преемственностью. На самом деле происходит процесс переучивания, 

обучение с нуля, так как постановка инструмента по отношению к 

исполнителю, аппликатурные принципы и приемы звукоизвлечения на 

блокфлейте и поперечной кардинально отличаются» [7, с. 153]. 

Л.А. Рассказова, рассуждая о трудностях перехода с блокфлейты 

на саксофон, выделяет следующие: «Разная специфика 

исполнительского дыхания. Звукоизвлечение на саксофоне гораздо 

интенсивнее, чем на блокфлейте, и по этой причине переход с одного 

инструмента на другой будет занимать время. Для более простого 

перехода необходимо постоянно играть на блокфлейте с «опорой». 

Постановка амбушюра должна быть максимально приближена к 

постановке на саксофоне. У блокфлейты также имеется мундштук, 

однако он отличается от мундштука саксофона. У последнего 

проработанная и усложненная конструкция мундштука и наличие 

трости, что отличает саксофон от мундштука блокфлейты, хотя внешне 

это мало заметно» [6, с. 243]. 

Мы совершенно неслучайно ставим эти три высказывания 

вместе. Обратим внимание, речь идет о сомнениях относительно 

разумности обучения на блокфлейте как подготовительного этапа к 

обучению на двух совершенно разных инструментах. И если сомнения 
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относительно полезности блокфлейты перед обучением на фаготе могут 

показаться чуть более обоснованными, то аналогичные сомнения в 

отношении будущего флейтиста выглядят куда более резонансными. 

В европейских музыкальных школах также все более нарастает 

критика подобного подхода. В статье В.В. Фишер-Земин «Блокфлейта 

– орудие пыток или волшебная дудочка?» приведены позиции многих 

маститых немецких педагогов, в частности таких как Теодор Хасс, Кент 

Пеглер фон Тун и других, согласно которой искусство игры на 

блокфлейте следует рассматривать как исполнительскую 

специальность совершенно отдельную от искусства игры на других 

духовых инструментах и не следует рассматривать как эффективный 

подготовительный этап к их освоению [8]. 

Собственно, сам автор, анализируя собственные наблюдения за 

ходом обучения игре на блокфлейте в классах московских ДМШ и 

ДШИ, а также свой личный педагогическую работу приходит к выводу, 

что обучение игре на блокфлейте дает учащимся, безусловно, полезный 

опыт, однако несколько не тот, который принято ожидать. Как правило, 

дети с огромным удовольствием осваивают исполнительство на 

блокфлейте, и эта эмоциональная вовлеченность дает возможность 

эффективного развития таких базовых навыков как чувство ритма, 

слуховой контроль и т.д. 

Однако в отношении формирования двигательных навыков, 

составляющих на самом начальном этапе важнейший предмет работы, 

дело обстоит куда сложнее. Речь идет о таких двигательных навыках 

как артикуляция, исполнительское дыхание, перегруппировка 

амбушюра и пальцевая техника. Подтверждается наблюдения 

педагогов, позиции которых были приведены выше. 

Безусловно, мы можем говорить о схожих чертах между 

исполнительскими аппаратами исполнителей на разных духовых 

инструментах. Но даже не беря в расчет проблему индивидуальных 

различий, приходится констатировать что реализация конкретных 

двигательных навыков на каждом инструменте будет иметь ярко 

выраженную специфику. И детям, которые после 1-2 лет обучения на 

блокфлейте, приходится осваивать флейту или какой-либо еще другой 

инструмент приходится проводить кропотливую и длительную работу 

над адаптацией своего исполнительского аппарата к новым условиям. 
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Опыт автора демонстрирует, что когда учащийся берет в руки 

поперечную флейту после блокфлейты, звучание первой на начальном 

этапе в незначительной степени отличается от звучания того, кто взял 

поперечную флейту без опыта игры на блокфлейте. Другое дело, что 

развитые во время подготовительного этапа слух и чувство ритма, а 

также навык понимать свои физиологические ощущения во время 

исполнительского дыхания и формирования амбушюра дают 

возможность быстрее освоить флейту или другой духовой инструмент. 

То есть все то, что получает учащийся во время освоения блокфлейты и 

что не относится к развитию двигательных навыков, оказывается очень 

полезным для освоения другого духового инструмента 

Однако важным представляется следующий вопрос: почему 

сомнения в полезности обучения на блокфлейте в качестве 

подготовительного этапа возникли лишь спустя несколько 

десятилетий? 

Это возможно объяснить только одним: ростом требований к 

подготовке музыкантов на всех уровнях образовательной системы, как 

в России, так и за рубежом. 

Какие же выводы следуют из вышесказанного? 

Итак, действительно обучение игре на блокфлейте как 

подготовительный этап к обучению на другом духовом инструменте, 

прежде всего, на флейте, гобое и кларнете, имеет относительную 

полезность. При переходе на них учащемуся приходится тратить 

существенные усилия на адаптация своего исполнительского аппарата, 

при этом адаптация может в своей трудности не уступать 

формированию исполнительского аппарата с нуля. Учащемуся также 

приходится формировать новый комплекс слуховых представлений, 

адекватных новому инструменту. 

Однако. При всей своей относительности полезность все же 

присутствует. Безусловно, конкретные двигательные навыки, 

выработанные за время обучения на блокфлейта, приходится 

существенно корректировать. Но ни в коем случае нельзя отрицать, что 

у учащегося появляется ценнейший опыт контроля звука на духовом 

инструменте за счет внутреннего слуха, определяющего 

функционирование дыхательного аппарата и амбушюра. Да, 

безусловно, адаптация к новому инструменту может составить 
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настоящую трудность и для педагога, и для исполнителя. Но так уж ли 

обязательно, что это будет сложнее, чем учится на инструменте с нуля? 

Поскольку масштабных исследований этого еще не проводилось и 

автор может опираться исключительно на данные из приведенных выше 

публикаций, свои наблюдения и свой личный опыт преподавания, то 

предварительно можно заявить, что после обучения на блокфлейте 

успешное овладение другим духовым инструментом в тенденции будет 

более эффективным, чем без него. Одно из самых распространенных 

заблуждений в педагогическом сообществе, с точки зрения автора, 

заключается в принятии как истинного утверждения, что лучше обучать 

человека без опыта, чем с неподходящим опытом. Это не так, вернее это 

не совсем так. «Неподходящий» опыт важно использовать рационально 

и тогда он не будет создавать помеху. Если рассчитывать, что после 

обучения на блокфлейте учащийся возьмет в руки флейту, гобой, 

тромбон, тубу и очень быстро их освоит, то тогда это действительно 

может привести учащегося к преждевременному завершению пути 

исполнителя на духовом инструменте. Однако если корректно работать 

с его слуховыми представлениями, делать акцент на том, что в него в 

руках новый инструмент, к которому ему придется долго привыкать, но 

при этом просить его точно также, как и в случае блокфлейты опираться 

на собственные ощущения, то «неподходящий» опыт «заработает» как 

дополнительный двигатель к исполнительскому развитию. В конце-

концов опыт огромного количества людей наглядно демонстрирует, что 

освоение нескольких музыкальных инструментов, скорее способствует 

раскрытию творческого потенциала, нежели тормозит этот процесс. 

Наконец, самое важное. 

Этап обучения на блокфлейте в принципе можно перестать 

рассматривать как подготовительный с точки зрения формирования 

исполнительско-технических координаций и сенсомоторных навыков. 

Инструментальное исполнительство – это, прежде всего, путь через 

практику в мир музыки, в мир духовного, интеллектуального и 

эмоционального обогащения. И до начала обучения на «взрослом» 

духовом инструменте учащийся получает важнейший опыт работы с 

многообразным в стилевом и жанровом отношении репертуаром. Он 

развивает в себе базовые исполнительские навыки, в том числе все 

компоненты музыкального слуха, навык интонирования, навык 
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штриховой дифференциации и т.д. Методические пособия И.Ф, 

Пушечникова вполне позволяют это сделать. 

На это можно возразить, указав, что в таком случае, можно 

начинать обучать ребенка на подготовительном этапе искусству игры 

на фортепиано, а также водить его в хоровой класс. На это автор может 

лишь заметить, что обучение этим специальностям также может 

благотворно сказаться на музыкальном развитии ребенка. Однако если 

в классах учебного заведения есть возможность обучаться на 

блокфлейте в качестве подготовительного этапа, то этой возможностью 

неразумно пренебрегать. 
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А.В. Коробка, В.В. Токмаков 

 

СПЕЦИФИКА РАБОТЫ НАД ПРОИЗВЕДЕНИЯМИ КРУПНОЙ 

ФОРМЫ В КЛАССЕ ФЛЕЙТЫ В УЧРЕЖДЕНИЯХ 

ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ ДЕТЕЙ 

 

Studying the Large-Scale Works in the Class of Flute in Institutions of 

Additional Education of Children 

 

Аннотация. В статье анализируется важнейший фактор 

успешного обучения и воспитания устойчивого интереса учащихся к 

музыке - учебно-педагогический репертуара. Репертуар – это целый 

комплекс музыкальных произведений, который служит инструментом 

профессионального развития ученика. Автор освещает деление 

репертуара на разновидности: учебный (связанный непосредственно с 

учебным процессом и решением учебных задач), концертный 

(репертуар публичных выступлений) и педагогический. Автором 

доказывается относительность полезности сочинений крупной формы и 

делается вывод о необходимости введения сочинений крупной формы в 

учебно-педагогический репертуар в классе флейты в учреждениях 

дополнительного образования детей. Автор предлагает начать 

знакомство с произведениями крупной формы с сонат, написанных в 

старинной сонатной форме. 

Annotation. In the article the major factor of the successful teaching 

and education of steady interest is analysed student to music - educational-

pedagogical repertoire. A repertoire is a whole complex of pieces of music, 

which serves as the instrument of professional development of student. An 

author lights up the division of repertoire on a variety: educational (related 
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directly to the educational process and decision of educational tasks), 

concerto (repertoire of public appearances) and pedagogical.  

Ключевые слова: музыкально-педагогический репертуар, 

сочинения крупной формы, формирование исполнительских 

двигательных навыков у детей, умение мысленно охватывать 

значительные построения, выявлять характерные особенности 

отдельных образов и тем, навыки переключения с одной 

художественной задачи на другую, выдержка, большой объём памяти и 

внимания, специфика работы над произведением крупной формы. 

Keywords: muzykal'no-pedagogicheskiy repertoire, making of large 

form, forming of performance motive skills for children, ability mentally to 

engulf considerable constructions, expose the characteristic features of 

separate appearances and that, switching skills from one artistic task to other, 

self-control, large volume of memory and attention, specific of prosecution 

of work of large form. 

Актуальность данной статьи обусловлена, прежде всего, 

значением музыкально-педагогического репертуара в классе флейты в 

учреждениях дополнительного образования детей. Многие известные 

педагоги и выдающиеся исполнители обозначают роль репертуара в 

музыкальной педагогике как определяющую и основополагающую. 

Музыкально-педагогический репертуар – это наиболее ёмкое, 

целостное и многогранное понятие. Он способствует, в широком 

понимании – воспитанию общей музыкальной культуры, 

художественного вкуса, развитию кругозора; в техническом плане – 

развитию всего комплекса исполнительских умений и навыков игры на 

инструменте, овладению его выразительными возможностями, 

спецификой звукоизвлечения и звукообразования, развитию 

эмоционально-образной сферы, мышления и воображения, музыкально 

творческих способностей; формированию мотивационной сферы 

личности; приобщению к лучшим образцам мирового музыкального 

искусства. 

При выборе репертуара рекомендуется руководствоваться 

критериями, предложенными Д.Б. Кабалевским. Произведение 

«…должно быть художественным и увлекательным…, оно должно быть 

педагогически целесообразным (то есть учить чему-то нужному и 
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полезному) и должно выполнять определённую воспитательную роль» 

[7, с.16]. 

Выбор произведений должен основываться как на 

индивидуальных особенностях учащегося, так и на многообразии 

музыкальной литературы. По мнению Л.А. Баренбойма, 

«…в исполнительском искусстве творческую фантазию сможет 

проявить тот, кто обладает большим музыкальным опытом, больше 

знает разнохарактерной музыки, разучил большее количество 

музыкальных произведений» [2, с.150]. 

Сочинения крупной формы, входящие в учебно-педагогический 

репертуар, имеют большее, по сравнению с другими произведениями, 

разнообразие содержания, большие масштабы развития музыкального 

материала. В связи с этим их исполнение требует от ученика умения 

мысленно охватывать значительные построения и, при соблюдении 

единства целого, выявлять характерные особенности отдельных 

образов и тем. Произведение крупной формы также требует навыков 

переключения с одной художественной задачи на другую, выдержки, 

большого объёма памяти и внимания. 

Видное место среди произведений крупной формы в 

педагогическом репертуаре флейтиста в учреждениях дополнительного 

образования детей занимают сонаты. Соната (итал. sonata, от sonare – 

звучать) – один из основных жанров сольной и камерно-ансамблевой 

инструментальной музыки. Классическая соната, как правило, 

многочастное произведение с быстрыми крайними частями (первая – в 

сонатной форме) и медленной средней; иногда в цикл включается также 

менуэт или скерцо [5, с. 84].  

Конечно, не все сонаты, изучаемые в ДМШ, ДШИ соответствуют 

классической форме сонатного аллегро. Кроме классических сонат, 

которые сформировались в творчестве Й. Гайдна, В. Моцарта, Л. 

Бетховена, в учебно-педагогическом репертуаре встречаются сонаты, 

написанные в старинной сонатной форме. 

Старинная сонатная форма – это форма, основанная на 

тональном различии главной партии и побочно-заключительной группы 

в экспозиции и транспозиции побочно-заключительной группы в 

главную тональность в репризе.  
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От классической сонатной формы она отличается меньшей 

интенсивностью развития и структурной невыработанностью партий. 

Как правило, побочный раздел не имеет своей выраженной темы и 

противопоставляется главному только тонально. Кроме того, 

разработка не выделена в самостоятельный раздел и не играет 

определяющей роли для формы. Нет драматургических контрастов и 

конфликтного противопоставления образов. Это доказывает, что связь 

старинной сонатной формы с классической только 

структурная [3, с. 117]. 

Для учащихся изучение сонаты – это трудно, длинно и часто не 

понятно. Важным моментом в работе над произведением крупной 

формы является участие педагога. Это касается не только показа на 

инструменте. Педагогу необходимо заинтересовать учащегося, 

рассказать, в какое время было написано произведение, кто писал 

музыку до этого времени, рассказать о композиторе и его 

современниках. Большую роль в работе играет тщательный анализ 

нотного текста, его построение, тональный план, глубокая тематическая 

проработка. Изучение основной идеи выстраивания сонатной формы: 

противопоставление контрастности двух тем – главной и побочной, их 

преобразование и развитие. Работа над единой внутренней пульсацией, 

умением длинно мыслить, переключаться с одного образа на другой, с 

одной фактуры на другую. Владение динамикой – яркое «tutti» и «subito 

piano». Извлечение точной интонации, свободы и певучести 

качественного звука.  

В средних классах в учебно-педагогический репертуар 

включаются сонаты: Дж. Лойе Соната №3 2 часть, Г. Телемана Соната 

F-dur 1 часть, А. Вивальди Соната g-moll 1, 2 часть, Й. Кванца Сонара 

D-dur 1, 2 часть и другие. В старших классах: И.-С. Баха Соната C-dur 

1, 2 часть, Я. Ваньхаля Соната №2 1 часть, Л. Винчи Адажио и Аллегро 

из Сонаты D-dur, И. Кванца Ариозо и Престо из Сонаты D-dur и другие.  

С выпускниками при работе с жанром сонаты обязателен 

разговор о стилистике исполнения классической сонаты, об 

интерпретации сонат разных авторов. 

Приобщение учащихся к исполнению произведений крупной 

формы неразрывно связано с творчеством одного из ярких немецких 

музыкантов своего времени – Г.Ф. Телеманом (1681-1767).  
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Г.Ф. Телеман сумел в своём творчестве переплести черты 

барокко и так называемого галантного стиля с его ясностью, 

приятностью, трогательностью. Наиболее популярной областью его 

творчества является камерно-инструментальная музыка. Им написаны 

36 сольных фантазий для флейты, скрипки, виолы да гамба (по 12 

фантазий для каждого инструмента), дуэты (в том числе 6 сонат для 

двух флейт или скрипок, 6 канонических сонат для флейтового или 

скрипичного дуэта, «Круговой канон» для двух флейт), около 100 сонат 

для скрипки и для флейты с цифрованным басом, более 50 квартетов и 

квинтетов, три цикла «Застольной музыки» («Tafelmusik»), свыше 100 

трио-сонат [4, с. 10-19].  

 В наше время сочинения композитора постепенно осваиваются 

флейтистами-учащимися ДМШ, ДШИ и широко используются в 

исполнительской и педагогической практике. 

Одна из сонат учебно-педагогического репертуара, написанных 

Г.Ф. Телеманом – Соната F-dur TWV 41: F2 для флейты. 

Соната состоит из трёх частей: 1 часть – Vivace, 2 часть – Largo, 

3 часть – Allegro. Мелодическая линия сонаты предстаёт перед нами в 

первозданном виде. Можно предположить, что композитор использовал 

в основе главных тем подлинные народные темы песенно-

танцевального характера (преимущественно немецкие и польские), 

развивая их в рамках устоявшихся форм. Особенно привлекают в них 

ритмическое разнообразие и острота: метрические опоры на звуках 

мелкой длительности, пунктирный ритм, группировки с 

шестнадцатыми длительностями. Мелодическая линия сонаты имеет 

симметричность структуры, с делением на отдельные фразы и мотивы.  

1 часть – Vivace – написана в старинной сонатной форме 

гомофонного склада (предклассическая сонатная форма). Здесь чётче 

выражены функции разделов, тематизм ясно определён, формируется 

разработочное развитие. При этом форма двухчастна и основана на 

сопоставлении 2-х сходных тем. 

Первый раздел начинается с проведения Главной партии (1-4 

такт):  
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Г. п. 

 

 
Она написана в основной тональности (F-dur) – оживлённая, 

танцевальная, что очень характерно для мелодий Г. Телемана. 

Исполнение темы требует от исполнителя-флейтиста владения 

виртуозной техникой. Темп надо брать с таким расчётом, чтобы 

получался чётко и устойчиво, без торопливости, чтобы весь 

ритмический рисунок был выполнен от первой до последней ноты. 

Преобладающие в произведении штрихи Legato и Detache больше 

приближенному к штриху Staccato (исполняемое двойным языком при 

игре шестнадцатых длительностей) требует обязательного выполнения 

дополнительных упражнений, направленных на развитие техники 

двойного языка у учащегося; на развитие синхронной работы пальцев, 

с действием языка и дыхания; на развитие техники исполнительской 

беглости и осуществления правильной координации движений пальцев. 

Острое стаккато требует от учащегося особого внимания и 

концентрации, звук должен быть ясным, чётким и внятным, а язык 

активным и острым. Текст необходимо учить в медленном темпе, 

озвучивая все регистры, для этого необходимо играть в правильной 

позиции, на нотах первой октавы не зажимать губы, а струя воздуха 

должна быть направлена вниз.  

Рекомендуется также исполнение гамм в прямом движении; игра 

арпеджио, этюдов также развивает последовательные и 

комбинационные движения пальцев. Во время практической работы над 

мелодией следует включить следующие задачи: ритмичное исполнение, 

ровное звучание различных регистров, точное интонирование, 

применение штрихов легато и стаккато, рациональное использование 

аппликатуры, выразительное исполнение. Причём повторяющиеся 

штрихи должны быть абсолютно идентичны предыдущим. Одно из 

упражнений, рекомендуемых для выполнения штриха Detache – 

«Рисуем волны» (переход от одной ноты к другой в удобном регистре 
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«фа-ми», «соль-фа»-сначала detache, затем legato, сохраняя опорный 

выдох) [6, с. 11-68]. 

Темы первой части структурно незамкнуты. Главная партия, 

плавно переходящая в модулирующую из основной в доминантовую 

тональность Связующую партию (5-7 такты), сопоставляется со 

слитной побочно-заключительной партией:  

 

 
 Св. п. 

 
Второй образ (8-14 такты) продолжает развивать тематику 

танцевального характера, но противопоставляется главной теме 

тонально. Яркий драматургический контраст и конфликтное 

противопоставление главных образов всё-таки отсутствует. Работа над 

ритмом, темпом и штрихами продолжается с использованием 

упражнений, озвученных ранее.  

В процессе развития Побочная партия обогащается 

художественными средствами музыкальной выразительности, одним из 

которых является, присущее музыки Г. Телемана, секвентное развитие:  

 

П. п. 

 

 
 

В конце первого раздела, как и положено для старосонатной 

формы, чётко выраженная доминантовая зона (C-dur). Особое внимание 

учащегося следует обратить на исполнение украшений в главной и 

заключительной партиях (4, 14 такты). Дополнительное исполнение 

упражнения, способствующего развитию трельной техники, 

воспитывает навыки исполнения цепи из трелей, построенное на 
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материале восходящей или нисходящей гаммаобразной 

последовательности, а также по тонам трезвучий.  

Второй раздел разработочно-репризный (15 такт), подобный 

разработке, начинается с интонационного развития главной партии в 

параллельной тональности (d-moll). Минорный лад придаёт главной 

теме мягкость, тепло, небольшую долю лиризма. Заканчивается часть 

проведением побочно-заключительного раздела, как и положено, в 

основной тональности – тональности F-dur: 

 

 

 

 

 

 
 

Независимо от регистра и диапазона, каждая нота должна звучать 

одинаково легко, без акцентов, хорошо прослушиваясь. Во время игры 

более долгих длительностей в нижнем регистре (до-диез второй октавы) 

положение губ должно быть, как при пении гласной «У», в среднем (ре 

второй октавы – до третьей) – как при пении «А», а в верхнем (от ре 

третьей октавы и выше) – как при пении «И». При игре в нижнем 

регистре необходимо придать звуку яркость верхнего регистра, при 

игре в верхнем – мягкость и теплоту нижнего [1, с.57].  

Думая о художественной стороне исполняемого произведения, 

учащийся одновременно должен постоянно заботиться о процессе 

воссоздания звука, который возникает в его воображении прежде, чем 

тот начнёт свою игру [8].  
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Звучание одинаковой повторяющейся фразы подчёркивается 

контрастным изменением динамики. Все пассажи исполняются 

энергично. Группировки шестнадцатых нот должны быть слышны и 

стремительно двигаться к ноте Фа, как апофеозу всего произведения. 

Заключительный аккорд необходимо исполнить ярко, звонко и на f.  

При выборе произведения крупной формы педагог должен 

учитывать индивидуальные особенности и возможности учащегося. 

Поэтому целесообразней на первом этапе знакомства с жанром сонаты, 

то есть произведением крупной формы, начинать работу с сонат или 

сонатин старосонатной формы. Благодаря их маломасштабности, 

простоты содержания и упрощённости техники исполнения, несмотря 

на отсутствие яркой контрастности главных образов (основных тем), 

сонаты подобного содержания уже знакомят учащихся с особенностями 

музыкального языка произведений крупных форм, воспитывают 

чувство классической формы, ритмическую устойчивость исполнения.  

Осваивать произведение нужно постепенно, пробуждая на 

каждом этапе работы мысль, художественную инициативу, фантазию 

флейтиста. Поставленные задачи должны быть посильными творчески 

и технически. Умение педагога на каждом этапе находить новые 

средства для раскрытия художественного замысла произведения 

поможет учащемуся услышать музыку, сохранить свежесть её 

восприятия. И только грамотная работа над произведением крупной 

формы приведёт к освоению музыкального материала, полному 

пониманию композиторского замысла и воплощению его на сцене.  
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ЭСТЕТИЧЕСКОЕ РАЗВИТИЕ ШКОЛЬНИКОВ ПРИ РАБОТЕ 

НАД МУЗЫКАЛЬНЫМ ПРОИЗВЕДЕНИЕМ 

 

Aesthetic Development of Schoolchildren by Working on a Music 

Pieces 

 

Аннотация. В статье рассматривается практический опыт игры 

школьников на флейте, направленный на активизацию музыкального 

развития детей. Также в работе идет ознакомление с репертуаром 

флейтистов в рамках ДМШ и ДШИ; с авторскими сборниками, 

методиками некоторых педагогов (Н.И. Платонов, Ю.Н. Должиков). В 

статье поднимается вопрос качества и эффективности собственной 

деятельности, которые становятся главными в деятельности 

учреждений дополнительного образования. Рассматривается теория 

одаренности с точки зрения обучения игре на флейте и предлагаются 

способы стимулирования творчества, этапы, условия, критерии 

развития творческих способностей учащихся, определение позиции 

педагога-музыканта в этом процессе. Выявляются различные варианты 

содержательной трактовки произведений, а также особенности выбора 

индивидуальных приемов игры. Определяется специфика применения 

композиторских техник и новых исполнительских приемов игры на 
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флейте. Вырабатывается комплекс мероприятий по разработке 

различных методов и способов изучения музыкального произведения.  

Ключевые слова: флейта, школьники, эстетическое развитие, 

музыкальная деятельность, активизация музыкального развития, 

репертуар, урок музыки, обучение и воспитание, музыкальная 

педагогика. 

Abstract. The article deals with the practical experience of playing 

the flute, aimed at activating the musical development of children. Also in 

the work there is a familiarization with the repertoire of flautists within the 

framework of the DMSH and DSHI; with the author's collections, methods 

of some teachers (N. I. Platonov, Yu. N. Dolzhikov). The article raises the 

question of the quality and efficiency of their own activities, which become 

the main ones in the activities of institutions of additional education. The 

article considers the theory of giftedness from the point of view of teaching 

the flute and suggests ways to stimulate creativity, stages, conditions, criteria 

for the development of creative abilities of students, determining the position 

of a teacher-musician in this process. Various variants of the content 

interpretation of the works are revealed, as well as the peculiarities of the 

choice of individual techniques of the game. The specifics of the use of 

composing techniques and new performing techniques of playing the flute 

are determined. A set of measures is being developed to develop various 

methods and methods for studying a musical work. 

Keywords: flute, pupils, aesthetic development, musical activities, 

activation of musical development, repertoire, music lesson, training and 

education, musical pedagogy. 

 

Одной из важнейших задач воспитания начинающего музыканта 

является развитие творческого воображения. Решающую роль в этом 

процессе играет формирование установки на навыки взаимодействия 

отношений с авторским произведением: создание исполнительского 

текста, то есть его интерпретации, либо его транскрипции, 

аранжировки. Решение названных задач (по сути — изобретательских) 

и участие в проблемных ситуациях становится по силам даже особо 

одарённым ученикам лишь при условии правильно разработанной 

технологии взаимодействия с текстом. Подобный опыт известен в 

России и за рубежом, разработаны образцы заданий и учебные пособия, 
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направленные на возможность применения инновационных технологий 

в работе с начинающими флейтистами.  

Современный взгляд на проблему музыкально-эстетического 

воспитания детей с позиций системного, культурологического, 

личностноориентированного подходов формируют труды 

отечественных ученых — O.A. Блоха, В.А. Волобуева, Л.С. Зориловой, 

А.И. Щербаковой. В рамках теории музыкально-эстетического 

воспитания в последнее время сформировался пласт научных трудов, 

посвященных феномену эстетизации - диссертации Г.Э. Галановой, 

Э.А. Гулиевой, Т.В. Маловой, О.И. Маюновой, О.В. Солодовниковой, 

Н.Х. Солоповой, А.Н. Степанова, М.Л. Яковенко, С.Д. Якушевой. 

Эстетическое развитие школьников заключается в раскрытии их 

способностей к восприятию, чувствам, пониманию красоты искусства, 

культуры, мира. Музыка является одним из методических средств, с 

помощью которого современные педагоги развивают у школьников 

эстетические эмоции и чувства. 

Знакомство с музыкальными произведениями в начальной школе 

играет важную роль. Это дорога к прогрессу и к познанию самого себя. 

Музыкальная литература влияет на многие аспекты жизни ребенка. 

Важнейшим из них является эстетизация действительности, 

эстетическое развитие учащихся, воспитание ребенка-эстета. 

Начальный этап работы над музыкальным произведением в 

классе флейты, создание учащимся первоначального художественного 

образа обусловливает необходимость расширения его 

интеллектуального уровня, развития синтетического мышления, 

обогащения музыкального багажа. Этап ознакомления с музыкальным 

произведением имеет свои особенности. Следует помнить, что первые 

впечатления от знакомства с произведением искусства оказывают 

немаловажное воздействие на последующее музыкальное развитие 

ученика. 

В начале работы преподавателю следует побеседовать с 

учеником о создателе произведения; об эпохе, в которой оно возникло; 

о стиле и требуемой манере исполнения. Далее следует 

проанализировать произведение более подробно: охарактеризовать 

образный строй, выявить сюжетную линию, если произведение 

программно, рассмотреть элементы музыкального языка, в том числе 
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обратить внимание на единство или разнообразие темпов, что, как 

правило, обусловлено художественным содержанием произведения. 

Задача преподавателя построить с учеником живую интересную беседу, 

сопровождая и подтверждая те или иные выводы своим исполнением 

произведения (целиком и фрагментами). Учащимся старших классов 

можно порекомендовать для чтения специальную литературу о 

композиторе или произведении, над которым идет работа). Итогом 

решения поставленных задач должно стать осознание учащимся 

целостности содержания и соответствующей ему формы музыкального 

произведения. Все эти задания ученик должен выполнить в присутствии 

своего педагога, который корректирует текст ученика, помогает ему 

отвечать на поставленные вопросы. Любое художественное 

произведение должно вызывать в учащемся ответные настроения, 

мысли, чувства, свое отношение и понимание музыки. 

В начальный период обучения, как правило, изучаются 

произведения несложные по форме и содержанию. Это танец, песня, 

вальс, скерцо, марш, этюд. Их усвоение способствует формированию 

навыка ясно и выразительно излагать музыкальную мысль, передавать 

различные настроения, развивать основные музыкальные способности, 

воспитывать художественное, образное мышление. С миниатюры 

начинается знакомство с творчеством композиторов различных эпох. 

В этот период рекомендуется изучить особенности стиля 

композитора, традиции исполнения изучаемого произведения. Затем 

пьеса проигрывается целиком в доступном темпе. При таком прочтении 

определяются характеры частей, темповые отклонения, уточняется 

фразировка, яснее становятся трудности, которые предстоит 

преодолеть. Необходимо, чтобы даже первое проигрывание было 

эмоционально окрашенным, тогда музыка станет более близкой и 

понятной. Так постепенно составляется план работы над 

произведением, определяется направление и последовательность 

изучения материала. Знакомство с текстом начинается со зрительного 

охвата нотной партитуры. Просмотр текста без инструмента даёт 

возможность, путём устного анализа, сравнивая, соразмерить 

технические сложности со своими возможностями. Чтение текста с 

помощью инструмента помогает освоить технические вершины, 

выявить приёмы, способствующие их правильному воспроизведению и 



45 

 

художественному осмысливанию. Работа над исполнительским 

анализом помогает установить структурное строение произведения, 

динамическую направленность к местной или главной кульминации, 

понять, как строится произведение в деталях, и какое их значение в 

раскрытии целого. Мелодическая, ритмическая, темповая структуры и 

т.д., взаимосвязаны и своими специфическими средствами определяют 

общий характер произведения. Роль каждой из них помогает раскрыть 

содержание. Исполнитель не должен изменять эти выразительные 

средства композитора. Они лишь помогают найти верный путь к 

прочтению сочинения. 

Второй этап посвящается техническому и художественному 

освоению произведения. Для удобства работы текст делится на 

несколько относительно законченных частей, выявляются эпизоды, 

представляющие особые технические или звуковые трудности, 

отрабатываются отдельные детали. В процессе занятий музыкант 

должен слушать самого себя, анализировать недостатки исполнения, 

вскрывать причины их возникновения и намечать пути устранения. 

Начинать изучение произведения рекомендуется в медленном темпе, 

что позволяет отчетливее осознать каждую исполнительскую 

трудность. Наиболее технически трудные пассажи рекомендуется 

расчленять на составные элементы, проигрывать с использованием 

различных штрихов и динамических оттенков. По мере готовности 

отдельные эпизоды следует объединять в более крупные построения. 

В процессе работы над произведением, решая художественные 

задачи, музыкант должен постоянно думать и о развитии технических 

навыков. Это подвижность пальцев, губного аппарата, гибкость 

исполнительского дыхания, быстрота, точность движения языка и др. 

Комплексное развитие всех этих навыков быстрее происходит в работе 

над художественным материалом.  

Правильная, рациональная методика дыхания в процессе 

обучения играет важнейшую роль в становлении исполнительского 

мастерства флейтиста. Теоретическое знание основ физиологии 

дыхания должно сочетаться с практической работой – разного рода 

специальными техническими упражнениями, ставящими целью 

развитие всех средств выразительности. Поэтому необходимо 

каждодневно развивать и отшлифовывать те или иные исполнительские 
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компоненты и приемы на специальных, в зависимости от цели, 

упражнениях.  

Заканчивая раздел о дыхании Ю.Н. Должиков добававляет, что 

«овладение профессиональным исполнительским смешанным, грудо-

диафрагмально-брюшным дыханием только частично решают общую 

проблему мастерства. Не меньшее значение имеют правильная 

постановка губ, языка, положение головки флейты относительно губ и 

прочее. Только правильное, наиболее рациональное взаимодействие 

всех перечисленных компонентов будет способствовать овладению 

высоким искусством игры на флейте» [2, с. 7]. 

В разучивании произведения важной задачей становится 

овладение исполнительскими средствами, необходимыми для 

воплощения художественного содержания. К ним относятся: красота и 

выразительность звучания, темповая определенность, умелое 

применение нюансов, ритмическая точность, чистота интонации, 

динамика, музыкальная фразировка, штрихи. Первостепенное 

внимание ученик должен уделять качеству звука, выразительному 

«пению» на инструменте, которое вытекает из содержания музыки. 

Необходимо добиваться красочности тембра не только в напевных, но 

и в технических эпизодах. В процессе работы над произведением 

существенное место занимает определение основного темпа, который 

бы соответствовал характеру музыки. Но темп не остается неизменным 

на протяжении всего сочинения. При соблюдении основного темпа 

допускаются его незначительные изменения, которые называются 

агогическими нюансами. Они зависят от общего характера 

произведения и традиций исполнения.  

Важным средством художественной выразительности является 

ритм. Ученик должен очень четко представлять структуру 

произведения, тщательно отрабатывать каждую сложную деталь, 

заботиться о точном соотношении длительностей, ритмических фигур. 

Практика исполнительства на духовых инструментах указывает на 

типичные случаи нарушения ритма: при переходе от одного 

ритмического рисунка к другому; при неточном выдерживании 

продолжительных звуков.  

Особое место в работе над сочинением следует уделять штрихам. 

Они должны выполнять и художественную и техническую сущность, 
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где первое занимает главное значение. Штрихи представляют собой 

исполнительские приемы, в которых заложены навыки артикуляции, 

звуковедения, окончания и соединения звуков. Для характера штриха 

требуется не менее 3х технических приемов, таких как атака, основная 

часть звука и его завершение. 

В процессе работы над произведением музыкант должен 

пристальное внимание уделять чистоте интонации, поскольку 

фальшивое звучание инструмента искажает замысел автора. «При 

исполнении музыки произведения интонация воспринимается как 

фальшивая, если она выходит за пределы зоны данного звука. Это 

проявляется в большей степени вследствие недостаточно развитого 

музыкального слуха исполнителя или из-за отсутствия хороших 

навыков корректировки строя. Каждое исполнение мелодии на 

инструменте — это, по сути, проявление неповторимой 

множественности звуковысотной интонации. Зонная природа 

музыкального слуха является основой для поддержания чистоты 

интонирования в процессе исполнительской деятельности музыканта-

духовика» [3, с. 25]. 

Ни один музыкант не может достичь высокого уровня 

исполнительского мастерства без овладения фразировкой. Членение 

музыки на фразы обусловлено самой сущностью музыкального 

произведения. Определить членение моментом дыхания, естественное 

стремление к вершине внутри каждой фразы, то есть правильно 

определить в ней кульминационные точки, а также естественное 

интонационное и динамическое начало и спада фразы необходимо 

музыканту в работе над произведением. Н.И. Платонов говорит, что 

«Правильное распределение моментов смены дыхания имеет огромное 

значение для выразительности исполнения. Поэтому в начале работы 

учащегося над произведением педагог должен на основе разбора 

структуры сочинения и учета исполнительских возможностей ученика 

подробно указать, где следует делать вдох. В этом разборе всегда 

должен участвовать и ученик, постепенно приучаясь самостоятельно 

ориентироваться в материале и находить верное решение вопросов 

дыхания.  

Всесторонне развивать технику дыхания и научиться в полной 

мере использовать ее как средство музыкальной выразительности 
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можно только путем самого широкого изучения художественной 

литературы во всем ее многообразии» [5, с. 5]. 

Фразировка является, прежде всего, средством выражения 

художественного образа музыкального произведения. Она включает в 

себя средства звукоизвлечения, другие выразительные средства, 

синтезирует динамику, агогику, штрихи и т.д., и всегда индивидуальна. 

На третьем заключительном этапе большое значение имеет 

«метод раздвинутых проигрываний», как всей пьесы в целом, так и 

отдельных эпизодов частей. Это значит, что проигрывания следуют 

одно за другим не сразу, а через некоторый промежуток времени, 

достаточный для того, чтобы непосредственные следы от игровых 

ощущений успевали сгладиться и, таким образом, следующее 

проигрывание происходило как бы «заново», т.е. носило характер 

«первого», а не «второго» проигрывания. В промежутках можно 

проигрывать другие эпизоды пьесы или же производить текущую 

работу над другими пьесами.  

Исполняя произведение в целом, ученик должен обратить 

внимание на точное воплощение авторского замысла, вложить в 

исполнение все свое мастерство, темперамент, проявить 

исполнительскую волю, т.е. добиться полного единства мысли и 

чувства. При грамотном педагогическом подходе ученик развивается, 

осваивает инструмент, выучивает первые произведения. На этом этапе 

(произведения выучены наизусть) ему может быть предложено участие 

в небольшом концерте (концерт класса, концерт для родителей, 

учебный концерт учащихся подготовительного отделения) для 

выработки навыка публичного выступления. Предварительно в классе 

помогает научиться собраться и исполнить что-то должным образом 

учебная видеозапись. Запись сразу же анализируется педагогом и самим 

учеником, он может увидеть недочёты своей игры «со стороны». 

Итогом всей работы над музыкальным произведением должно быть его 

исполнение на сцене.  

Изучив ряд специальной литературы, мы не можем с 

уверенностью констатировать тот факт, что на данном этапе в полной 

мере присутствуют научные рекомендации комплексного решения 

методологических задач. Осуществление методики формирования 

сочного, красивого звука, преодоление технических аппликатурных 
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трудностей, выработка стаккато, решение других вопросов обучения и 

развития всех профессионально значимых качеств флейтиста возможно 

только при комплексном подходе к обучению. Этот подход должен 

составлять смысл и содержание теоретико-методологической базы при 

разработке интенсивной технологии начального обучения в классе 

флейты. 

В заключение можно процитировать С. Судзуки, считавшего, что 

бездарных детей не бывает, и самые высокие достижения возможны при 

добросовестной совместной работе педагога и ученика: «Я испытываю 

глубокое уважение и дружеские чувства по отношению к любому 

человеку. Особенно тепло и нежно я отношусь к маленьким детям. Моё 

сердце переполнено желанием, чтобы все дети, родившиеся на земле, 

стали достойными, счастливыми и талантливыми людьми. (...) На это 

способен каждый ребёнок без исключения» [7, с.185]. 
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НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ СОВРЕМЕННОЙ 

ОТЕЧЕСТВЕННОЙ МЕТОДИКИ ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ НА 

КЛАРНЕТЕ 

 

Several Distinctive Features of Modern Methods of Teaching Clarinet 

Playing in Russia 

 

Аннотация. Данная статья посвящена рассмотрению 

характерных черт и особенностей отечественной методики обучения 

игре на кларнете. В ходе развития кларнетового искусства в России 

сформировалась собственная отечественная школа игры на кларнете, 

обладающая своими особенностями и индивидуальностью. В 

частности, в статье рассматриваются проблемы, связанные с 

отечественными традициями постановки исполнительского амбушюра 

при игре на кларнете, препятствующие дальнейшему развитию 

исполнительского мастерства музыканта. 

Ключевые слова: музыка, кларнет, методика, обучение, 

духовые, инструменты, исполнительство, амбушюр. 

Abstract. This article aims to observe the characteristic traits and 

peculiarities of Russian training methodologies of clarinet performing. 

During the development of clarinet performance in Russia there formed a 

unique national school of clarinet playing that can be characterized as a quite 

independent and autonomous one. The article deals with the problems 

connected with the usage of a peculiar embouchure style in particular, which 

prevent the professional qualities of clarinet players from being further 

developed.  

Keywords: music, clarinet, methodologies, teaching, woodwind, 

instruments, performing, embouchure. 
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В современном мире кларнет является незаменимым 

инструментом духовых и симфонических оркестров, без него 

невозможно представить звучание многих известных произведений. 

Предшественником кларнета принято считать инструмент под 

названием «шалюмо» – французскую свирель с диапазоном в октаву, 

которую в начале 18 века усовершенствовал немецкий музыкальный 

мастер Иоганн Кристоф Деннер [5, c. 51-52]. Несмотря на то, что 

кларнет является одним из самых молодых духовых инструментов (его 

возраст чуть более трёхсот лет), его история и история родственных ему 

инструментов уходит корнями глубоко в древность [12, с. 62]. 

За свою трёхсотлетнюю историю кларнет претерпел множество 

изменений своей конструкции. Так, к примеру, к усовершенствованию 

конструкции кларнета приложили руку такие мастера, как 

вышеупомянутый И.К. Деннер, его сын Якоб Деннер, а также: Бартольд 

Фриц, Жан Лефевр, Иван Мюллер, Гиацинт Клозе, Луи-Огюст Бюффе, 

Генрих Берман и Иоганн Георг Оттенштайнер. Уже к концу 19 века 

кларнет приобрёл популярность во всём мире. Для него писалось 

множество сольных произведений, его партии были включены в 

партитуры оркестров и ансамблей. 

 В отечественной истории наиболее широкое распространение и 

популярность кларнет получил в советскую эпоху: классы духовых 

инструментов государственных консерваторий успешно развивались и 

регулярно обеспечивали страну профессиональными кадрами. В 1940 г. 

была издана и неоднократно переиздавалась знаменитая «Школа игры 

на кларнете» профессора Московской консерватории Сергея 

Васильевича Розанова. Также в обучении активно использовалась 

«Методика обучения игре на кларнете» Бориса Александровича Дикова.  

Не без сожаления следует отметить, что после расцвета 

кларнетового исполнительства в советскую эпоху, когда классическая 

музыка имела популярность среди граждан, а желающих сделать 

музыку своей профессией было достаточно, в данный момент в сфере 

музыкального образования наблюдается глубокий кризис и состояние 

«застоя», на что указывает в своей статье А.П. Юдин [7, с.146]. 

Несомненно, одной из первоначальных причин застоя является 

снижение популярности классической музыки, к которой, в свою 
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очередь, привело общее снижение культурного уровня в стране. Как 

результат, музыкальным школам, а также колледжам, а и порой высшим 

учебным заведениям приходится брать всех, кто приходит обучаться, 

хотя, как можно понять из контекста, далеко не все эти люди изначально 

являются способными к обучению музыке [4, с.146]. Коллективов, 

исполняющих музыку на духовых инструментах, ничтожно мало, а 

редкие инструменты, не имеющие большой известности и 

популярности среди учащихся (гобой, фагот), и вовсе исчезают из 

оркестров [2, c. 8]. В таких сложных условиях существования 

отечественной школы игры на кларнете, эффективность методики 

приобретает особенно важное значение, что в очередной раз 

подчёркивает необходимость интегрирования в отечественную школу 

зарубежных методических разработок.  

Одна из наиболее распространённых проблем, с которой 

встречаются кларнетисты и которая может надолго затормозить 

профессиональное развитие исполнителя, является проблема 

правильной постановки амбушюра. Под термином «амбушюр» в 

данном случае понимается «совокупность губных и лицевых мышц, 

участвующих в звукоизвлечении на духовых инструментах» [1, c. 36]. 

В.Д. Иванов в своём «Словаре музыканта-духовика» отмечает, что в 

профессиональном лексиконе исполнителей на духовых инструментах 

понятия «амбушюр» и «губной аппарат» являются взаимозаменяемыми 

[3, c. 7]. Всё многообразие ошибок его формирования объединяет общая 

проблема: их чрезвычайно трудно исправить после того, как 

исполнитель уже сформировал определённые навыки при постановке 

амбушюра, в которой участвуют неправильные движения мышц. Если 

бы изначально были выработаны верные навыки, можно было бы 

избежать множества проблем ещё на начальных этапах обучения. К 

основным ошибкам постановки амбушюра кларнетиста относятся: 

 - «поджимание» нижней губы и попытка контролировать трость 

путём ещё более сильного прикусывания, особенно в верхних 

регистрах; 

- чрезмерное растягивание уголков рта; 

- чрезмерное «закатывание», «подгибание» нижней губы далеко 

за зубы; 

- надувание щёк; 
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- нетвёрдая опора мундштука на верхние зубы; 

- удерживание инструмента под неправильным углом, в 

результате чего нижняя губа находится слишком близко к кончику 

трости [9]. 

К большому сожалению, ввиду оторванности отечественной 

методики от опыта зарубежных коллег, данные ошибки имеют место 

быть в отечественной практике обучения исполнительству игры на 

кларнете: они присутствуют в устаревших методических пособиях, из 

которых они по принципу преемственности перетекали из поколения в 

поколение. При всём уважении к С.В. Розанову, с момента публикации 

его «Школы игры на кларнете» скоро пройдёт сотня лет, и всё это время 

методика обучения не стояла на месте. По той же причине некой 

изолированности от общего информационного поля все нововведения 

либо доходят до отечественной методики с большим опозданием, либо 

не доходят вовсе. Таким образом, в отечественной методике всё ещё 

используется способ постановки амбушюра, вызывающий при 

долговременной игре большой дискомфорт: от чрезмерного 

растягивания углов рта преждевременно устают лицевые мышцы, а от 

поджимания и растягивания нижней губы вкупе с прижиманием трости 

с внутренней стороны нижней губы появляется болезненная язва, 

которая может даже кровоточить, вследствие чего исполнитель, чтобы 

хоть как-то снизить боль, вынужден надевать различные 

импровизированные накладки на нижние зубы [9]. Данные условия 

игры отвращают множество исполнителей как от большего количества 

практики игры на инструменте (и, как следствие, профессионального 

роста), так и от занятий на инструменте в целом: легче выбрать другую, 

менее болезненную профессию, чем ежедневно испытывать боль от 

игры на инструменте. Как результат, недостатки технической 

оснащённости музыканта не позволяют раскрыться его 

интерпретаторским умениям.  

Современное исполнительство на кларнете и преподавание 

включают в себя не только тонкости, связанные с постановкой 

исполнительского аппарата, но также и обучение современным 

приёмам игры на кларнете, таким, как двойное стаккато, перманентное 

дыхание, исполнение музыки в четвертьтонах, мультфоники 

(многозвучие), подробное описание которых содержится во множестве 
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зарубежных источников, к примеру, в следующих работах: “New 

Directions for Clarinet” (Phillip Rehfeldt)[11], “Extensions of Technique for 

Clarinet and Saxophone” (Ronald Caravan) [8], “Clarinet Multiphonics: A 

Catalog and Analysis of Their Production Strategies” (Jack Yi Jing 

Liang)[10]. 

На данный момент в отечественной методике существует малое 

количество новых глобальные исследований в области методики игры 

на кларнете и духовых инструментах, которые были бы направлены на 

практическое применение и отвечали бы на главные методические 

вопросы. В совокупности с изоляцией от англоязычного сообщества, 

которое активно обменивается опытом с другими странами, 

отечественные преподаватели сталкиваются с серьёзной проблемой 

отсутствия актуальных и соответствующих запросам современности 

методических пособий и разработок, на которые они могли бы 

опираться в своей профессиональной деятельности. Вследствие этого в 

отечественной методике возникает некий плюрализм мнений по 

важным аспектам, касающимся базовых навыков игры на кларнете. 

А.А. Хотенцев в своей работе «Формирование профессиональной 

компетентности музыканта-исполнителя в процессе обучения игре на 

различных видах кларнета» пишет о необходимости создания 

«педагогических условий для подготовки специалистов, отвечающих 

мировым критериям качества» [6]. 

Стоит отметить, что весь огромный массив информации, 

касающейся теории и практики обучения искусству игры на духовых 

инструментов находится в едином информационном поле: большинство 

публикаций в разных странах издаётся на английском языке (или 

переводится на английский язык, являющийся в современном мире 

языком международной коммуникации), а следовательно, доступна 

всем, кто обладает умениями чтения профессионально направленной 

литературы на английском языке. К сожалению, на данный момент в 

отечественной практике существует малое количество переводов 

иностранной литературы, посвящённой проблематике обучения игре на 

кларнете, вследствие чего мы находимся в некой изоляции от обмена 

профессиональным опытом и информацией.  

Таким образом, можно прийти к выводу, что в современной 

отечественной школе игры на кларнете отсутствует единая отвечающая 
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требованиям современности система обучения как базовым навыкам, 

необходимым для исполнения на инструменте, так и современным 

приёмам игры, что является одной из причин снижения общего уровня 

исполнительства игры на кларнете.  
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А.В. Сергеев, Д.С. Айзенштадт 

 

ФОРМИРОВАНИЕ РЕПЕРТУАРА КЛАРНЕТИСТА КАК 

ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ ПРОБЛЕМА 

 

Formation of the Clarinetist's Repertoire as a Pedagogical Problem 

 

Аннотация. В настоящей статье рассмотрены основные аспекты 

формирования репертуара кларнетиста на современном этапе развития 

исполнительства и методики обучения игре на кларнете. Основными 

факторами формирования репертуара исполнителя на кларнете 

обозначены – ориентирование репертуара на содержание обучения и 

учебно-методические задачи, опора на тенденции концертно-

эстрадного исполнительства, а также освоение академического 

репертуара разных стилей и жанров. Выявлено влияние современного 

репертуара на совершенствование исполнительского мастерства 

кларнетиста на основе многообразия жанровой и стилевой палитры 

созданных композиторами произведений.  

Ключевые слова: кларнет, методика обучения игре на кларнете, 

репертуар кларнетиста, концертно-эстрадное исполнительство на 

кларнете. 

Annotation. This article discusses the main aspects of the formation 

of the clarinetist's repertoire at the present stage of the development of 

performance and methods of learning to play the clarinet. The main factors 

in the formation of the clarinet performer's repertoire are the orientation of 
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the repertoire to the content of training and educational and methodological 

tasks, the reliance on the trends of concert and pop performance, as well as 

the development of the academic repertoire of different styles and genres. 

The influence of the modern repertoire on the improvement of the clarinetist's 

performing skills is revealed on the basis of the variety of genre and style 

palette of the works created by the composers.  

Key words: clarinet, clarinet teaching methods, clarinetist repertoire, 

concert and pop performance on the clarinet. 

 

Методика обучения игре на духовых инструментах является 

одним из самых молодых направлений отечественной музыкальной 

педагогики. Качественный этап её развития связан с формированием 

отечественной исполнительской школы и становлением системы 

профессионального обучения духовиков в нашей стране. Одним из 

компонентов методики обучения игре на кларнете является подбор 

репертуара для исполнителя. Современные условия и тенденции 

развития методики обучения и исполнительства на кларнете позволили 

выявить следующие направления формирования репертуара 

исполнителей на кларнете: 

– подбор репертуара, исходя из содержания обучения и учебных 

задач; 

– обязательное освоение классического репертуара для кларнета 

отечественных и зарубежных композиторов; 

– включение в репертуар кларнетиста произведений эстрадно-

джазового репертуара. 

Если репертуарный список обучающегося кларнетиста во 

многом обусловлен программными требованиями и учебными 

образовательными стандартами, то современная концертная практика 

оставляет для музыкантов большой простор для выбора исполняемых 

произведений. 

В то же время, формирование репертуара обучающегося 

кларнетиста подчинено и учебным задачам методики игры на 

инструменте. Рассмотрим особенности формирования репертуара 

кларнетиста, исходя из основных учебно-воспитательных задач.  
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1. Репертуар учащихся кларнетиста должен быть составлен в 

соответствии с уровнем развития их исполнительских возможностей и 

соответствовать программным требованиям. 

2. Репертуар должен включать нотный материал нескольких 

категорий: 

– технические упражнения (гаммы, арпеджио, этюды); 

– пьесы различных стилей жанров: произведения классического 

репертуара, произведения современных композиторов, сочинения 

малой и крупной форм. 

В XXI веке исполнительство на кларнете переживает 

качественно новый этап своего развития и концертная исполнительская 

практика становится неотъемлемой частью деятельности кларнетистов 

уже со школьной скамьи. В то же время, на более серьезный и 

профессиональный уровень концертное исполнительство на кларнете 

выходит лишь в процессе получения музыкантом профессионального 

образования, первой ступенью которого является музыкальный 

колледж. Накопленный педагогический, исполнительский и 

методический опыт позволяет исполнителям на кларнете формировать 

интересные и разноплановые концертные программы.  

При формировании концертного репертуара кларнетиста 

необходимо учитывать тенденции современной концертно-

исполнительской практики. Репертуар кларнетиста на современном 

этапе развития исполнительства формируется исходя из запросов 

современного общества к массовым и популярным жанрам эстрадной 

музыки. 

Наряду с появлением концертных кларнетов последнего 

поколения, повышением мастерства, культуры и технической 

оснащенности нынешних профессиональных исполнителей именно 

современные сочинения для кларнета соло определяют его статус в 

сфере инструментального исполнительства сегодня («20 капризов» 

И.Оленчика, «Посвящение Баху» Б. Ковача и др.). У исполнителей и 

слушателей пользуются огромной популярностью композиции 

современных отечественных и зарубежных авторов, такие как «3 пьесы 

для кларнета соло» И. Стравинского, саундтрек Джона Уильямса к 

кинофильмам «История Виктора».  
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Тем не менее, современный репертуар кларнетиста опирается на 

огромное множество существующих нотных сборников, которые 

содержат в себе переложения классических и джазовых сочинений 

отечественных и зарубежных авторов для кларнета и фортепиано и 

могут быть востребованы в качестве учебного и концертного 

репертуара (И. Оленчик – Хрестоматия начинающего кларнетиста, В. 

Воронина – Золотая библиотека педагогического репертуара, С Розанов 

– Школа игры на кларнете, И. Мозговенко – Хрестоматия для 

кларнетиста и др.) . В сфере классического и эстрадно-джазового 

репертуара для кларнета идет поиск новых средств выразительности на 

основе академических традиций музыкального исполнительства. 

Особенно это заметно в творчестве И. Оленчика, И. Стравинского, Б. 

Ковач. Их произведения для кларнета, написанные в доступны к 

исполнению лишь музыкантом с хорошей академической базой и 

высоким уровнем исполнительской культуры.  

В целом, необходимо отметить, что интенсивное создание новых 

сочинений для кларнета соло, предназначенных как для 

педагогического, так и для концертного репертуара, способствует 

развитию исполнительства на кларнете. Современная 

профессиональная музыка открывает новые перспективы развития 

духового исполнительства в целом. Белорусский педагог Е. С. Шиманец 

отмечает необходимость поддержания творческих контактов между 

исполнителями и композиторами для дальнейшего развития 

исполнительства на кларнете и расширения репертуара: «Необходима 

работа, поддержание творческих контактов с профессиональными 

композиторами, чтобы создавать свой репертуар. Нужно активно 

искать, пропагандировать новшества в исполнительской и 

композиторской деятельности, постоянно расширять репертуар за счет 

профессионально выполненных переложений и транскрипций» [4]. 

Таким образом, выбор репертуара исполнителя-кларнетиста 

предполагает сложную и кропотливую работу педагога. Выбор 

произведений для исполнения должен быть обусловлен как учебными, 

так и музыкально-творческими задачами. Репертуар современного 

кларнетиста должен формироваться исходя из тенденций современной 

исполнительской практики и учитывать такие факторы как: общий 

уровень подготовки, степень сформированности исполнительских 
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навыков учащегося, запросы современного общества к содержанию 

исполняемых произведений, а также степень воспитательного 

воздействия на духовный внутренний мир музыканта. Репертуар 

кларнетиста во многом определяет успешность творческой 

деятельности музыканта в последующем, потому что может как 

спровоцировать новую волну интереса музыканта к концертно-

исполнительской практике, так и наоборот – создать ряд проблем, 

связанных с психологическим дискомфортом концертных 

выступлений. 
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РАЗВИТИЕ ПЕДАГОГИКИ И ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА НА 

САКСОФОНЕ В КОНЦЕ ХХ - НАЧАЛЕ XXI ВВ.  

 

Development of the Saxophone Pedagogy and Playing in the late XX - 

early XXI centuries 

 

Аннотация: В данной статье рассмотрим процессы, повлиявшие 

на развитие саксофонного исполнительства конца ХХ - нач. XXI вв. 

Какие события способствовали популяризации данного инструмента в 

обществе. Особый интерес для исследования представляет то, что 

академическое и эстрадно-джазовое исполнительство в этот период 

развивается параллельно и взаимообогащающе, несмотря на разную 

исполнительскую специфику.  

Ключевые слова: саксофон, отечественное исполнительство на 

саксофоне, зарубежное исполнительство на саксофоне, академическое 

образование на саксофоне, эстрадно-джазовое образование на 

саксофоне, саксофоновые национальные школы, саксофоновый 

репертуар, популяризация образа академического саксофона. 

Abstract: In this article, we will consider the processes that 

influenced the development of saxophone performance in the late XX - early 

XXI centuries. What events contributed to the popularization of this tool in 

society. Of particular interest for the research is the fact that academic and 

pop-jazz performing during this period develops in parallel and mutually 

enriches, despite the different performing specifics. 

Keywords: saxophone, domestic saxophone performance, foreign 

saxophone performance, academic education on the saxophone, pop-jazz 

education on the saxophone, national saxophone schools, saxophone 

repertoire, popularization of the image of the academic saxophone. 

 

Конец ХХ столетия ознаменовался популяризацией саксофона, 

вследствии его универсальных возможностей, он был востребован как в 

классической музыке, так и в эстрадно-джазовой. Инструмент звучал 

повсеместно: в кино, на радио, в ресторанах, участвовал в концертных 

программах. Это был период, когда саксофон появился в 
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профессиональной системе образования отечественных учебных 

заведений благодаря деятельности М.К.Шапошниковой - Народной 

артистки РФ, профессора Российской академии музыки им. Гнесиных. 

Маргарита Константиновна в то время являлась не только 

исполнителем-саксофонистом высокого уровня, а также педагогом, 

которая успешно “продвигала в массы” данный инструмент, проводя 

вечера саксофонной музыки в стенах Института имени Гнесиных. 

Среди выступавших на тех концерта были такие исполнители, как: 

А.Осейчук, Ю.Воронцов, В.Васильев, впоследствии ставшие 

известными исполнителями и педагогами. 

Изменение отношения к саксофону, как к инструменту 

академическому, вскоре приводит к открытию в институте класса 

саксофона в 1973 году. Так же удалось привлечь внимание к тому, что 

инструмент, хоть и является самостоятельным и самодостаточным, не 

имеет в репертуаре музыки советских композиторов. В решении этого 

вопроса помогали композиторы, которые писали специально для 

М.К.Шапошниковой, такие как: М.Д.Готлиб, Г.М.Калинкович, 

М.Р.Раухвергер, М.К.Гагнидзе, Э.Денисов и многие другие.  

Формированию репертуара для саксофона способствовала также 

поддержка из зарубежья. Так например французский педагог и 

исполнитель, профессор консерватории в г.Бордо (Conservatoire de 

Bordeaux) Жан-Мари Лондейкс (Jean-Marie Londeix), который учился у 

самого Марселя Мюля (Marcel Mule) основателя современной 

французской школы, помогал Маргарите Константиновне с нотами 

произведений для педагогического репертуара, делился опытом для 

построения учебных планов. Ж-М.Лондейкс не раз посещал ГМПИ 

им.Гнесиных где прослушивал студентов, выступал на заседаниях, 

рассказывал о развитии инструментального искусства за рубежом. В 

1970 и 1981 годах приезжал с гастролями в СССР. 

За рубежом в 80-е годы Фредерик Хемке (Frederick Hemke), 

который являлся ярким представителем американской школы, был 

классическим саксофонистом и профессором в Северо-Западном 

Университете (Northwestern University), проводил научные 

исследования, которые выводили обучение того периода на новый 

уровень. Он был одним из первых педагогов, который считал, что 

“Независимо от того какой из сфер музыкальной деятельности (джазу 



63 

 

или академической музыке) отдает предпочтение саксофонист, 

основные положения, связанные со звукообразованием, интонацией, 

диапазоном, техникой являются одинаковыми”. Вследствие этого им 

были разработаны единые требования для саксофонистов двух 

направлений. Своими работами, в том числе докторской диссертацией 

“Ранняя история саксофона” (“The early history of the saxophone”), 

учебным пособием “Справочник преподавателя” (“Teacher’s guide 

saxophone”) он вдохновил большое количество американских 

композиторов, таких как: Р.Мучинский (R.Muczynski), П.Крестон 

(P.Creston), Л.Штайн (L.Stein), Б.Хайден (B.Heiden) и М.Уильям 

Карлинс (M.William Karlins) на создание репертуара для саксофонной 

музыки. 

Со временем технический прогресс стал выводить образование 

на новую ступень. И наряду с печатными изданиями школ, учебными 

пособиями начинают появляться аудио- и видеошколы, как например у 

Э.Мариенталя (E.Marienthal). В 1992 году выходят в свет: “Play Sax 

From Day One” и “Modern Sax”. На фоне их успеха в 1996 году 

появляется “Tricks Of The Trade”. В этих школах помимо приобретения 

теоретических знаний обучающийся мог услышать как звучит 

инструмент, а еще лучше увидеть, как выполняются те или иные 

исполнительские приемы на примере игры этого прекрасного 

саксофониста, а заканчивались видео шикарным мастер-классом, 

который как бы намекал, что и Вы так сможете, нужно лишь немного 

позаниматься. Именно этот формат заставит переосмыслить подход к 

занятиям многих музыкантов, вне зависимости от их стилистических 

предпочтений.  

В 1994 году Дэйв Либман (Dave Liebman), который войдет в 

историю музыки как саксофонист, сделавший популярным спонтанный 

экспромт в стиле фьюжн (Fusion), выпускает “Пособие по созданию 

собственного звука” (“Creating a personal sound on the saxophone”) в 

котором философски подходит к вопросам звукоизвлечения и ритма. 

Барабанщик М.Стефанс (M.Stephans) поинтересовался у Дейва, как 

слушателям понять его музыку? - “Краткий путеводитель для тех, кто 

осваивает мою музыку? Обращайте внимание на то как я играю не в 

меньшей степени, нежели на то, что исполняется, вслушивайтесь в цвет 

и текстуру звука, не только в тон. Представьте, что мой ритм - это удары 
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сердца, которые учащаются у вас в груди, пока вы делаете пробежку по 

парку или исследуете новую территорию вне прохоженных дорог. 

Почувствуйте мой диалог с другими музыкантами. А внимательней 

всего старайтесь расслышать историю, которую я рассказываю - это 

самый важный аспект музыки для меня. Будьте терпеливы, послушайте 

еще раз и откройтесь волнам музыки, её ритму”. В его трудах 

подтвердилась необходимость переход на “О-образную” постановку 

губного аппарата, которая характерна для французской школы, а так же 

была предложена ещё в 1977 году Ф.Хемке в “Справочнике 

преподавателя” (“Teacher’s guide saxophone”) из-за ее “...успешных и 

ошеломительных результатов”.  

Преимущество такой постановки в том, что уголки рта не 

“расплываются” в улыбке, а напротив, сводятся к середине, ближе к 

мундштуку, тем самым нижняя губа освобождается от лишнего 

натяжения и работает как “упругая подушечка” практически без 

прижимно к зубам, и дает свободу и гибкость интонации. Как писал 

В.Н.Апатский, профессор Национальной музыкальной академии 

Украины им.П.И.Чайковского, в своих исследованиях: “Благодаря 

такой форме губ увеличивается площадь их контактирования с тростью. 

Увеличенная площадь контакта “прикрывает” тембр, делает его более 

мягким и эластичным”. 

Так же для данного периода важным является появление в 

художественных сочинениях для саксофона высоких нот “регистра 

altissimo”, который ввел в обиход Сигурд Рашер (Sigurd Rascher), правда 

сам их называл “верхними тонами”. Первоначально расширение 

диапазона саксофона вызывало большие споры в сообществах 

саксофонистов, на что музыкант приводил доказательства того, что 

Адольф Сакс планировал играть на инструменте в три октавы, до С 

третьей, а не в две с половиной, как играет большинство саксофонистов. 

Дениел Кинци (Daniel Kientzy) в 1982 году выпускает пособие 

“Мультифония на саксофоне” (“Les sons multiples aux saxophones”), где 

описывает аппликатурно, как играть обертона и несколько звуков 

одновременно. Эти художественные приемы были характерны для 

японской школы, что заметно в произведениях саксофониста Р.Нода 

(R.Noda). Вследствие этого стало появляться множество новых 

концертных произведений со специфическими приемами, например: 
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Джунгли К.Лоба (C.Lauba “Jungle”), откликающимися на новые 

возможности исполнителей. 

В начале XXI столетия многие современные отечественные 

преподаватели-саксофонисты, такие как Н.Зимин, С.Колесов, В.Вальс, 

Л.Друтин и др., продолжают детально разрабатывать круг проблем, 

касающийся рациональной постановки исполнительского аппарата. 

Пристальное внимание, как и в прошлые годы, уделяется амбушюру. В 

частности, Л.Друтин говорит о том, что “современная тенденция 

правильного формирования амбушюра сводится к имитации 

произношения французского звука «е» ([oe])”. 

Более существенное значение придается «резонаторам» (В. 

Апатский) или, так называемым, «резонирующим полостям» 

(Д.Либман). Правильно поставленный артикуляционно-резонирующий 

аппарат вместе с другими «компонентами вокальной природы» (В. 

Апатский), дыханием и амбушюром, играет важную роль в 

формировании тембра звука. Данная концепция развивает теорию о 

взаимозависимости тембрального звучания духового инструмента и 

правильной «настройки» артикуляционно-резонирующего аппарата. 

Вопросы, затрагивающие правильное положение «артикуляционно-

резонирующего аппарата» (В. Апатский), достаточно глубоко начинают 

изучаться в конце ХХ века многими исполнителями на духовых 

инструментах, в том числе, и известным кларнетистом Н. Волковым.  

Кроме всего прочего, качественный тембр звука, зависит от 

скорости и направления потока воздуха перед его поступлением в 

камеру мундштука. Воздушная струя проходит через многие анатомо-

физиологические препятствия (голосовые связки, гортань, язык), 

способные преобразовать его форму и направление. Вследствие этого, 

язык должен занимать оптимальное (низкое) положение и не мешать 

прохождению воздушной струи. Потому, большое значение придается 

вокальному управлению звуком, суть которого заключается в умении 

исполнителя открывать гортань. Ее низкое положение также создает 

условия для беспрепятственного прохождения воздуха.  

В связи с этим, многие преподаватели-саксофонисты и, в том 

числе, Л. Друтин, обращают внимание на правильное положение 

головы. Голова должна стоять ровно, так как ее большой наклон вперед 

или назад сковывает движения гортани, мешает прохождению воздуха 
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через важные «анатомические точки», что искажает тембральное 

звучание инструмента. 

Нельзя так же не упомянуть китайскую национальную 

саксофонную школу, которая в начале нового тысячелетия пополнила 

число лидирующих школ. Молодые высокопрофессиональные 

музыканты Китая отличаются особой энергичностью исполнения, 

которая направлена на создание нового художественного, технического 

и инструктивного музыкального материала. Представителем данной 

школы можно назвать профессора университета Ли шуй (КНР) Ван 

Ювея, которого часто приглашают в жюри известных международных 

конкурсов. 

Подход к педагогике и исполнительству в XXI веке вышел на 

совсем иной уровень. Интернет ресурсы помогают моментально 

получить любую информацию для обучения, а также поделиться ей. Всё 

больше появляется видеоуроков от известных саксофонистов. Они 

записывают свои мастер-классы, проводят онлайн уроки, концерты. 

Даже на конкурсах стало возможным участвовать дистанционно. Так же 

вполне реально поступить в учебные заведения. Получается почти всё, 

что раньше требовало затрат по времени, теперь делается почти 

мгновенно.  

Источники 

1. Апатский, В.Н. Основы теории и методики духового 

музыкально-исполнительского искусства: учебное пособие / В. 

Н. Апатский. – Киев: НМАУ имени П. И. Чайковского, 2006. – 

430 с. 

2. Волков, Н.В. Психофизические основы и принципы постановки 

губного аппарата исполнителя на язычковом духовом 

инструменте: учебное пособие для детских музыкальных школ и 

детских школ искусств / Н. В. Волков. – М., 2005. – 50 с. 

3. Говоров, С.В. К вопросу о формировании звука в процессе 

обучения игре на саксофоне / С. В. Говоров // Перспективы 

развития педагогики музыкального образования в контексте 

интеграции культурных традиций: сборник трудов 

Международной научно-практической конференции. – М.: 11-й 

формат, 2015. – С. 26-30. 



67 

 

4. Иванов, В. Современное искусство игры на саксофоне: проблемы 

истории, теории и практики исполнительства: автореф. дис. ... 

доктора искусствоведения. Москва. 1997. - 40 с. 

5. Понькина, А. Исполнительство на саксофоне конца ХХ века: 

Характерные особенности эволюции.Вестник Адыгейского 

государственного университета. Серия 2: Филология и 

искусствоведение. 2018. № 1 (212). - С. 208-212. 

6. Понькина, А. Становление и эволюция академического 

исполнительства на саксофоне // Успехи современной науки. 

2016. Т.3. No4. - С. 10 – 14.  

7. Hemke, F. Teacher’s Guide. USA: Selmer, 1977. - 30 p. 

 

 

 



68 

 

Е.О. Башмакова, Т.Г. Гусаров 
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УЧАЩИХСЯ-САКСОФОНИСТОВ В УЧРЕЖДЕНИЯХ 

ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ ДЕТЕЙ 

 

Preparation for public performance of students-saxophonists in 

institutions of additional education for children 

 

Аннотация: В статье раскрывается значимость подготовки 

учащихся-саксофонистов к публичному выступлению, путем 

проработки основных этапов перед концертом и методики преодоления 

страха, во время публичных выступлений.  

Ключевые слова: публичное выступление, подготовка, 

учащиеся-саксофонисты, навыки, дополнительное образование. 

Abstract: The article reveals the importance of preparing saxophonist 

students for public speaking, by working out the main stages before a concert 

and methods of overcoming fear during public speaking.  

Key words: public speaking, training, learning -saxophonists, skills, 

additional education. 

 

Участие в концертах, конкурсах, тематических мероприятиях – 

важная составляющая обучения учащихся-саксофонистов в 

учреждениях дополнительного образования детей. Это особая форма 

музыкальной деятельности, которая помогает более точно выявить 

музыкальные способности, динамику развития ученика, в то же время 

пробуждает исполнительскую смелость и волю, воспитывает так 

называемую концертную выдержку, артистизм, творческое 

воображение и эмоциональную отзывчивость [3]. 

С первых лет обучения в школе дети должны привыкать делиться 

с окружающими своим искусством, воспринимать публичное 

выступление как музыкальный праздник, которого ждут и к которому 

старательно готовятся. 

В методической литературе содержится достаточное количество 

рекомендаций по работе в период подготовки к публичному 
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выступлению. Данный процесс можно разделить на три основных 

периода: 

1) длительный период подготовки; выдающийся педагог, 

методолог и теоретик пианизма Щапов Арсений Петрович выделил 

несколько этапов в процессе подготовки музыкального произведения к 

исполнению: а) Этап предварительного ознакомления. б) Этап работы 

«по кускам». в) Этап целостного оформления. г) Этап достижения 

эстрадной готовности. 

2) период, охватывающий последние дни перед выступлением; 

основная задача – достижение психофизиологической готовности. В 

течение этого периода происходит завершение этапа достижения 

концертной готовности произведения, изменяется содержание занятий, 

большое значение приобретает порядок и характер репетиций. Не 

рекомендуется разрыв единства произведения («работа по кускам»). 

Степень нагрузки в данный период регулируется педагогом в 

зависимости от индивидуальных психофизиологических особенностей 

ученика. Нежелательны физические, умственные и эмоциональные 

перегрузки. На этом этапе даже выбор часа репетиций играет не 

последнюю роль: время их проведения должно соответствовать 

предположительному времени выступления, что позволяет в 

наибольшей степени учитывать особенности психофизиологического 

состояния исполнителя, а оно различно в каждое время суток. Очень 

благоприятна для психического состояния тщательная отработка на 

репетиции элементов концертного ритуала - выхода и поклона перед 

выступлением и поклона после игры. Одной из главных задач педагога 

в этот период является сохранение привычного режима, физической и 

психической свежести, бодрости ученика. 

3) самый короткий период – непосредственно день выступления. 

Основные задачи преподавателя – правильный психоэмоциональный 

настрой. Этот период подразделяется на две составляющие – 

подготовку в течение дня и подготовку непосредственно перед выходом 

на сцену. Подготовка в течение дня - на данном этапе должна 

преобладать работа с нотами, текстом. Проверка нот и указаний от 

автора. Подготовка перед выходом на сцену – до концерта необходимо 

ознакомиться с акустикой в зале, разыграться, найти наилучшую точку 

на сцене [5].  
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Для достижения оптимального сценического состояния можно 

использовать дыхательную гимнастику, рекомендованную Токарским 

Ардалионом Ардалионовичем (русский психиатр, разработчик 

экспериментальной психологии): медленный глубокий вдох через нос, 

небольшая задержка дыхания и спокойный выдох через рот, отдых и 

повторение цикла. Паузу между циклами каждый раз следует удлинять.  

К перечисленным периодам добавим 4-й – «послеконцертную» 

работу, которая будет способствовать улучшению последующих 

выступлений. Она может выполнять несколько функций: 1) 

закрепление «по горячим следам» интересных находок, удачных 

решений масштабных построений либо отдельных деталей; 2) анализ 

того, что в концертном состоянии не получилось; 

Немаловажно для педагога определить сроки каждого из этапов, 

а также разъяснить их значение обучающемуся. Часто наибольший 

промежуток времени отводится второму этапу. Незначительный – 

третьему. Четвертый этап порой вообще отсутствует, хотя именно в 

этот период происходит основная психологическая подготовка к 

предстоящему выступлению [8]. 

Исполнительство – чрезвычайно тонкий и сложный процесс, 

который напрямую зависит от физического и морального состояния 

находящегося на сцене, как в момент непосредственно самого 

выступления, так и задолго до него. По своим характеристикам 

публичное выступление учеников относят к стрессовым ситуациям. 

Главным стрессом для них является зрительский зал, осознание того, 

что каждое их действие прослеживается и оценивается другими 

людьми. Поэтому возникают трудности психологического порядка. При 

составлении репертуарного плана и выбора произведений для участия в 

творческих мероприятиях разного уровня необходимо предусмотреть 

предполагаемый срок для решения всех технических и 

исполнительских задач, чтобы успеть добросовестно пройти все стадии 

разучивания от тщательного разбора текста до овладения 

ритмическими, техническими, артикуляционными и другими 

трудностями, отработки пьесы по частям и их объединение в целое 

произведение с единым художественным замыслом. Выученное 

произведение должно исполняться учеником свободно, ярко и с 

удовольствием [7]. 
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Большинство психологов и педагогов-практиков сходятся в том, 

что впервые волнение дает о себе знать в возрасте 10-11 лет, у кого-то 

позже, у кото-то раньше. Но в среднем эта возрастная веха считается 

типовой. Сценическое волнение проявляется в разных видах и формах. 

Оно может обнаруживаться в виде страхов, панического состояния, 

может трансформироваться в подавленное расположение духа, апатию, 

безволие, неверие в свои силы. Любая форма волнения обостряется 

усталостью. Нельзя особенно в период подготовки к концерту 

допускать состояния утомления, как физического, так и 

эмоционального. Не зря Натан Ефимович Перельман утверждал: 

«Настоящий музыкант отдыхает не от музыки, а для музыки». 

Все дети волнуются за 5-6 часов до выступления, больше боятся 

технических эпизодов, не любят играть в очень больших залах, мечтают 

о концерте для сверстников, друзей. Младшие ждут поддержки от 

родителей. Старшие любят настраиваться в одиночестве. Переживают 

за неудачи, потому что разочаровали педагога, родителей [8]. 

Перечень вопросов, ответы на которые помогут ученику 

проанализировать «волнение» и найти оптимально устранение данной 

проблемы:  

1) Назови свое самое лучшее, самое запоминающееся 

выступление? 

2) Самое неудачное? Почему? 

3) Хотелось бы переиграть? Повторить? 

4) В каком зале, перед какими слушателями хотелось бы сыграть? 

5) Чего не хватает тебе сегодня для отличного выступления? 

6) Когда волнение сильнее – за день, за час, в момент выхода на 

сцену? 

7) Любишь ли ты выступать? 

Каковы же причины детской тревожности, панического страха? 

- способы общения родителей с ребенком (предъявляют 

завышенные требования); 

- стиль взаимодействия педагога с ребенком. 

Улучшение качества исполнения пьесы на концерте, конкурсе, 

снижение уровня тревожности возможно в едином комплексе: Ученик 

– родитель – педагог [1]. 
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Порой недостаточная степень контроля со стороны родителей 

или попросту безразличное отношение к подростку также способствует 

личной тревожности. Пробудить у ученика интерес к музыке, 

эффективность занятий возможно, если в доме ученика царит гармония 

и уважение. Педагог и родитель – партнеры и единомышленники. 

Причина страхов может скрываться в завышенной программе, 

когда от непродуманных скачков в развитии на сцене проявляются все 

предыдущие пробелы. Лучше исполнять несложные произведения 

правильно и хорошо, чем посредственно играть трудные. Но отсутствие 

волнения еще более нежелательно для исполнителя. Волнение – это 

непременное условие для того, чтобы ученик сконцентрировал все свои 

силы – физические и психические. Анализируя проблему сценического 

волнения, педагоги-музыканты отмечают, что многое зависит здесь от 

психофизиологической конституции исполнителя, типа его нервной 

системы [2].  

Известный музыкант, музыкальный психолог А.Л. Готсдинер 

отмечает 5 фаз волнения: 

1) далекое «предконцертное» волнение, которое усиливается к 

моменту выступления; 

2) подъем, легкая эйфория, мысленное идеальное представление 

своего выступления. «Волнение-паника», сильное перевозбуждение, 

«волнение-апатия» - скорее бы отмучаться, угнетенное состояние; 

3) уже на сцене «туман в глазах». Ученик как бы плывет – в этот 

момент учителю уместно встряхнуть ученика; 

4) «начало». Необходимо почувствовать ощущение силы в 

кончиках пальцев, вспомнить нотный текст, пропеть 2-3 такта, 

приветливо себе улыбнуться; 

5) окончание выступления. Это или радостный подъем, или 

усталость, или разочарование либо пустота. В этот момент как никогда 

нужна поддержка педагога. 

Сколько же нужно заниматься? Существуют два принципа 

работы: 

1) когда ученик занимается ежедневное количество часов, не 

превышая нормы, даже если что-то не доделано. 

2) когда добивается того, что задумано, например, выучивает 

значительный кусок произведения за день. 
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В первом случае, плюс – в воспитании воли, усидчивости, но 

минус в формальной трате времени, когда произведение играется, но 

по-настоящему не выучивается. 

Во втором случае, плюс в целеустремленности, а минус в 

значительном объеме работы, который необходимо завершить. 

Физиологи советуют делать паузы после 45 минут работы не более 15 

минут для сохранения концентрации [4]. 

Ученик должен черпать силы и уверенность в доверии и 

уважении к своему учителю. Тактичное, уравновешенное поведение 

педагога в любой ситуации обязательно. Педагог должен знать, что 

довольный собой ученик меньше волнуется; скромный тихий играет 

вяло, робко; слишком импульсивный не сдерживает себя, на такого 

нужен строгий тон, требование сосредоточиться перед выходом на 

сцену, помолчать [10]. 

Вопросом совершенствования памяти заняты психологи всех 

направлений. Нам следует опираться на следующие виды: 

1) Двигательная – исполнение становится виртуозней, более 

отточенной; 

2) Образная и ассоциативная - для лучшей передачи образов, 

нюансов, красок, агогики; 

3) Эмоциональная – для яркого, одухотворенного исполнения; 

4) Словесно-логическая – ощущение формы, понимание 

симметрии формы, стиля, соотношений частей. 

Воспитанию артистизма способствуют посещение конкурсов, 

фестивалей, концертов, выпускных экзаменов, где наиболее вероятен 

уровень сценического волнения. 

Чуткий учитель не станет обсуждать сразу после выступления 

игру ученика. Неприемлемы шумные, бурные похвалы педагога, 

родных. Спокойное, доброжелательное поведение учителя сразу после 

выступления ученика обеспечат в следующий раз комфортное 

состояние перед выступлением [6].  

Существуют психологические техники для борьбы со страхом 

публичных выступлений. 

Техника «Телевизор» 

Замечательно подходит, когда вы репетируете свое публичное 

выступление. Вам нужно сесть как можно удобнее, сделать 5 глубоких 
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входов-выдохов. Теперь расслабьтесь как можно более глубоко, 

почувствуйте, что напряжение полностью вас покинуло. Теперь 

закройте глаза и представьте перед собой ваш телевизор. Вы нажимаете 

кнопку, загорается экран, а на экране – вы! Вы наблюдаете за своим 

выступлением. Выглядите вы очень уверенно, никакого страха нет. 

Мастерство, техника исполнения, артистизм - все на высоком уровне. И 

вот – ваша заключительная фраза, и зал взрывается аплодисментами. 

Техника «Лучшие воспоминания» 

Эта психологическая техника очень вам пригодится прямо перед 

выходом на сцену, когда страх публичных выступлений может вас 

захлестнуть. Вместо того, чтобы, волнуясь, ждать своей очереди, 

вспомните те моменты, когда ваша уверенность в себе была 

максимальной.  

Что это было – победа в каком-либо соревновании, помощь кому-

то или завершение какого-то трудного дела? Вспомните событие во всех 

деталях и постарайтесь еще раз ярко пережить свою уверенность [9].  

В заключении хочется отметить: волнение всегда сопутствует 

творческому искусству. Оптимальный уровень волнения необходим для 

творчества. Те учащиеся, которым хоть раз удалось победить свой страх 

и пережить настоящий успех, в будущем с оптимизмом смотрят на 

перспективу новых выступлений и испытывают лишь волнение, 

которое характеризует духовный подъем и вдохновение. «В музыке, 

как, должно быть, и во всех других искусствах, стоит только стилю, 

характеру, одним словом, чему-то серьезному, проявиться, как все 

прочее исчезает» - Эжен Делакруа (французский живописец и график). 
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Чжан Хуаи 

 

К ВОПРОСУ ПРОБЛЕМНОГО ОБУЧЕНИЯ В КЛАССЕ ТРУБЫ 

 

To the Question of Problem Learning in the Class of the Trumpet 

 

Аннотация. В статье раскрывается перспективность 

проблемного обучения в классе трубы. Обращается внимание на 

широкий круг вопросов, разрешить который предоставляется 

возможность в рамках проблемного обучения.  

Делается вывод о том, что использование проблемного обучения 

позволяет успешно преодолевать противоречия, связанные с 

эмоциональным и интеллектуальным, физиологическим и 

психологическим, техническим и художественно-образным началом в 

музыкально-образовательной практике трубачей. 

Заостряется угол зрения на вариантах негативного применения 

проблемного обучения в русле музыкально-образовательного процесса 

учащихся-трубачей. 

Ключевые слова: проблемное обучение, класс трубы, 

музыкально-образовательный процесс, обучающийся трубач, 

инструментальное исполнительство. 

Annotation The article reveals the prospects of problem-based 

learning in the trumpet class. Attention is drawn to a wide range of issues that 
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can be resolved within the framework of problem-based learning. It is 

concluded that the use of problem-based learning allows us to successfully 

overcome the contradictions associated with emotional and intellectual, 

physiological and psychological, technical and artistic-figurative principles 

in the musical and educational practice of trumpeters. The point of view is 

focused on the variants of the negative application of problem-based learning 

in the course of the musical and educational process of trumpeter students.  

Key words: problem-based learning, trumpet class, musical and 

educational process, learning trumpeter, instrumental performance. 

 

Подготовка музыкантов-инструменталистов в области активного 

образовательного пространства представляет методологическую 

задачу, во многом, определяющую динамику развития обучающихся. 

Труба как «действующий» сольный, ансамблевый и оркестровый 

инструмент получила достаточное распространение в практике 

обучения многих стран на территории Азии, Европы, Северной и 

Южной Америки, а также Австралии.  

Вопрос, как сегодня сделать художественно-педагогический 

процесс в классе трубы интересным и содержательным, мотивационно-

оправданным и развивающим, погружающим в активную деятельность 

и системно-последовательным, занимает умы и сердца многих 

исполнителей, педагогов. 

Трудно представить, например, продуктивную самостоятельную 

работу в классе трубы без четко выстроенной целевой установки, 

активной исполнительской позиции, без решения конкретных проблем 

физиологического, технического, психологического и художественно-

творческого порядка.  

Для обучающихся «смерти подобно» находиться в неведение. 

Отсутствие перспективности обучения не только снижает уровень 

работоспособности подопечных, но и наносит непоправимый урон, как 

теоретической подготовке, так и исполнительской практике. 

Поставленные вопросы в значительной степени актуализируют 

применение такого педагогического подхода, как проблемное обучение.  

Феномен проблемного обучения получил достаточное 

распространение в художественно-образовательной среде. Но, 

применительно к практике обучающихся трубачей оно пока находится 
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в стадии разработки и не имеет серьезной развернутой научно-

методической базы. 

Е.С. Рапацевич обращал внимание на то, что «проблемное 

обучение – организованный преподавателем способ активного 

взаимодействия субъекта с проблемно представленным содержанием 

обучения, в ходе которого он приобщается к объективным 

противоречиям научного знания и способам их разрешения, учиться 

мыслить, творчески усваивать учебный материал. В совместной 

деятельности с преподавателем учащийся не просто перерабатывает 

информацию; усваивая новое, он переживает этот процесс как 

субъективное открытие еще неизвестного ему знания, как постижение 

и понимание научных фактов, принципов, способов или условий 

действия, как личностную ценность, обуславливающую развитие 

познавательной мотивации, интереса к содержанию предмета» [4, с. 

631]. 

Блок О.А. указывал, что внедрение в музыкально-

образовательную практику инструменталистов проблемного обучения 

способствует: 

• повышению уровня обучаемости; 

• формированию мотивационной готовности; 

• развитию познавательного интереса; 

• активизации творческого мышления; 

• становлению позитивной рефлексии; 

• проведению психокоррекции в сторону укрепления личностной 

позиции; 

• успешной адаптации к концертным выступлениям; 

• формированию адекватной самооценки и др. [1]. 

Постановка конкретных задач, последовательная этапность их 

выполнения в рамках проблемного обучения позволяет создать 

атмосферу осмысленного восприятия, слухо-двигательного контроля, 

связанного с движениями пальцевого аппарата, дыханием, подачей 

воздушного потока, которые сопряжены с воплощаемыми звуками-

образами. Этапное решение задач проблемного обучения в классе 

начинающих трубачей демонстрирует в своем методическом альбоме 

Е.А. Савин: «Развитие учащегося в период школьного обучения в русле 
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проблемной педагогики может быть представлено в нескольких этапах 

постепенного развития исполнительского аппарата: 

• первый этап – развитие музыкального слуха и формирование 

навыков правильного складывания губ для воспроизведения звука. Это 

беззвучная игра при продувании воздуха через мундштук; 

• второй этап – активное овладение губными звуками – 

«жужжание» при определенном складе губ, положении языка, гортани; 

• третий этап – звуковая игра на мундштуке (базинг); 

• четвертый этап – соединение игры на мундштуке с игрой на 

инструменте, преодоление «сопротивления» инструмента, управление 

воздушным потоком» [5, с. 4]. 

Данная методическая разработка получила широкую апробацию 

в странах Европы и Азии, Северной и Южной Америке, а также в 

Австралии и подтвердила значимость и преимущество проблемного 

обучения в образовательной практике трубачей. Не случайно 

заключительный раздел своей работы автор посвятил подведению 

итогов проблемного и традиционного обучения. 

Ряд исследователей обращают внимание на негативные 

последствия применения проблемного обучения в области 

инструментального исполнительства. Высказываются опасения, 

связанные с постановкой недостижимых целей, заведомо нерешаемых 

задач, использованием материала уровня завышенной трудности и т.д. 

Отсутствие педагогического опыта применения проблемного обучения, 

диагностических знаний и умений часто влечет за собой уход или 

исключение из музыкально-образовательного учреждения 

обучающихся, усиливает их психологическую нестабильность, 

обрекает профессиональное становление на разрыв с профессией. Так, 

О.Ф. Шульпяков подчеркивал, что известные противоречия между 

физическим и психическим, техническим и художественно-образным 

началом становятся неразрешимыми при отсутствии их осознания, 

системно-пследовательного включения способов их решения в зону 

проблемного обучения: «Психические процессы, хотя и протекают 

параллельно телесным и даже входят с последними в 

«соприкосновение», но не определяются ими, а, следовательно, 

психическое может детерминироваться только психическим. В 

результате развитие «духовной» сферы представляется 
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самодовлеющим, оторванным от «материальной» стороны процессом, 

не испытывающим с ее стороны сколько-нибудь заметного влияния. 

Отсюда многие заключают, что единственно правильной является такая 

структура игрового акта, в которой сложившиеся феномены сознания 

(художественно-образные представления) диктуют в одностороннем 

порядке «свою волю» аппарату воплощения. При этом во внимание не 

принимается, что источник технического роста музыканта не только в 

известном противоречии между «слухом и звуком», «волей и 

результатом», но и противоречиях более глубоких и принципиальных: 

между «психологией» и «физиологией», слухом и возможностями 

моторики, волей и умением, наконец – художественным и техническим 

развитием исполнителя» [8, с. 149]. 

В.В. Токмаков, например, преодолевая противоречие между 

физиологическим и психологическим началом, излагает следующее: 

«Педагогическими условиями, способствующими эффективному 

формированию навыков музицирования у учащихся ДМШ в классе 

трубы, являются: учет физиологических особенностей строения 

амбушюра учащихся, использование индивидуальных занятий как 

основной формы урока, подбор и планирование методического 

материала, исходя из общей занятости ученика, создание 

благоприятного психологического климата и творческой атмосферы» 

[7, с. 15, 16]. 

Д.В. Свечков следующим образом видит проблемный ряд в 

оркестровом классе: 

«осознание всех элементов музыкальной фактуры сочинения; 

• точное интонационное и ритмическое воспроизведение текста; 

• установление правильного дыхания, единства штрихов, верная 

фразировка; 

• нахождение единственного темпа, исходя из общего характера 

произведения, достижение выразительности динамики; 

• сознательное восприятие дирижерского жеста; 

• достижение ансамбля – в отдельных оркестровых партиях, 

группах и во всем оркестре» [6, с. 184]. 

В исследованиях многих, авторов подчеркивается значимость 

применения проблемного обучения в классе трубы. Среди них: А.С. 

Бевз, С.В. Болотин, И.Г. Васильев, А.В. Величко, Н.М. Волков, В.Н. 
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Говор, Н.Л. Куров, В.Н. Зайцев, Д.М. Иванов, Е.П. Матюшин, Г.А. 

Орвид, А.М. Паутов, А.Д. Селянин, Ю.А. Усов и др.  

Некоторые ученые заостряют внимание на обнаруживающем 

себя противоречии между эмоциональным и интеллектуальным 

началом. Другие – говорят о их принципиальной совместимости. Таким 

образом, угол зрения на проблему, методологическая позиция ее 

решения – важные факторы применения проблемного обучения в классе 

инструменталистов. Так, О.А. Блок в своей работе «Эмоциональный 

интеллект и «умные эмоции» в музыкально-творческом развитии 

обучающихся инструменталистов» делает вывод о том, что развитие 

исследуемых дефиниций «должно представлять тезаурус целостного 

музыкально-образовательного процесса. Их глубокая 

детерминантность накладывает ответственность на плечи ученых, 

которые призваны продолжить разработку этого перспективного 

направления, раскрывающего многогранную специфику 

мыслительного и эмоционального, сознательного и бессознательного в 

музыкально-инструментальном исполнительстве XXI века» [2, с. 265, 

266]. 

На основе изложенного выше следует заключить: 

Применение педагогического подхода «Проблемное обучение» 

представляет актуальную проблему исследования и одновременно 

эффективную технологию, направленную на подготовку учащихся-

трубачей. 

Использование проблемного обучения позволяет успешно 

решать задачи, связанные с преодолением противоречий 

эмоционального и интеллектуального, физиологического и 

психологического, технического и художественно-образного начала в 

музыкально-образовательной практике трубачей. 

Разработка проблемного обучения на уровне теоретического 

осмысления, построения образовательной модели в классе трубы, ее 

методическое сопровождение являются перспективным направлением в 

педагогике инструментального исполнительства, педагогике 

музыкального творчества. 
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКИХ НАВЫКОВ ТРУБАЧЕЙ В УСЛОВИЯХ 

СОВРЕМЕННОЙ СИСТЕМЫ ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО 

ОБРАЗОВАНИЯ 

 

Author's Approaches to the Formation of the Professional Skills of 

Trumpet Players in the Modern System of Additional Education 

 

Аннотация. Цель предпринятого исследования заключается в 

анализе и обобщении авторских подходов к формированию 

исполнительской техники трубача в системе учреждений 

дополнительного образования. Актуальность данной проблемы 

заключается в том, что исполнительская техника музыканта во многом 

выявляет уровень сформированности профессиональной культуры 

исполнителя. Ввиду этого, процесс формирования исполнительской 

техники музыканта должен начинаться на начальном этапе обучения 

исполнителей – в системе учреждений дополнительного образования. В 

рамках предпринятого исследования были проанализированы 

авторские подходы к формированию таких сторон исполнительской 

техники музыканта-трубача как: звуковедение и звукообразование, 

формирование амбушюра исполнителя на трубе, развитие техники 

дыхания. работа над штрихами. На основе существующих подходов к 

развитию исполнительской техники трубача в методической литературе 

будут приведены методические рекомендации, проанализированы 

типичные ошибки и сложности в воспитании той или иной стороны 

технической составляющей исполнительского мастерства трубача. 

Ключевые слова: исполнители на трубе, исполнительская 

техника трубача, школа игры на трубе, штрихи трубача, амбушюр, 

фонограмма. 

Аbstract. The aim of the undertaken research is to analyze and 

generalize the author's approaches to the formation of the trumpet player's 

performing technique in the system of institutions of additional education. 

The relevance of this problem lies in the fact that the performing technique 

of a musician largely reveals the level of formation of the professional culture 
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of a performer. In view of this, the process of forming a musician's 

performing technique should begin at the initial stage of training performers 

- in the system of additional education institutions. Within the framework of 

the research undertaken, the author's approaches to the formation of such 

aspects of the performing technique of a musician-trumpet player as: sound 

science and sound production, the formation of an ear cushion for a trumpet 

player, and the development of breathing techniques were analyzed. work on 

the strokes. On the basis of existing approaches to the development of the 

trumpeter's performing technique, methodological recommendations will be 

given in the methodological literature, typical mistakes and difficulties in 

educating one or another aspect of the technical component of the trumpeter's 

performing skill will be analyzed. 

Key words: performers on the trumpet, performing technique of the 

trumpet player, school of playing the trumpet, strokes of the trumpet player, 

ear cushions, phonogram. 

 

Игра на трубе занимает значимое место в современном 

музыкальном исполнительстве. При этом, речь здесь идёт, как о 

сольном и оркестровом исполнительстве классического направления, 

так и о джазово-эстрадной и популярной музыке. В связи с этим, 

обучение игре на данном инструменте, как важнейшей составляющей 

современной музыкально-исполнительской культуры является важным 

компонентом музыкальной педагогики в целом. 

Применяемые в процессе подготовке исполнителей на трубе 

«Школы» и «Методики» игры на трубе, созданные авторами Ж. 

Арбаном, М. Табаковым, Г. Орвидом, С. Баласаняном, Ю. Усовым и 

другими свидетельствуют о различных подходах к формированию 

профессионального мастерства исполнителя. Основной целью 

существующих методик и школ игры на трубе является формирование 

исполнительских навыков. Особенно важным данное направление 

работы видится в контексте развития системы дополнительного 

образования, являющейся первым этапом профессионального обучения 

музыканта. Правильно сформированные исполнительские навыки 

впоследствии станут базой для дальнейшего совершенствования 

мастерства исполнителей и откроют горизонты для исполнения 

разнопланового с точки зрения стиля и содержания репертуара. 
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На современном этапе развития педагогики духового 

исполнительства накоплен богатый методический опыт по 

формированию исполнительских навыков у учащихся в классе трубы. 

Вместе с тем, существования множества подходов к воспитанию 

трубачей требует систематизации и обобщения методических прицепов 

обучения. Мало изученными остаются проблемы подготовки юных 

исполнителей к сценическим выступлениям. Ряд методических 

положений в области формирования исполнительских навыков 

учащихся в классе трубы требует практической адаптации к условиям 

системы дополнительного образования. 

В ХХ столетии выделяется множество авторских подходов к 

формированию исполнительских навыков у трубача. Об этом 

свидетельствуют многочисленные изданные «Школы игры на трубе» 

отечественными и зарубежными авторами. В статье рассмотрим 

основные принципы, изложенные в этих методических пособиях и 

выявим основные тенденции развития школы игры на трубе в 

современной педагогике. 

В данной статье будут рассмотрены узкоспециальные вопросы 

развития техники трубача в условиях учреждений дополнительного 

образования, среди которых: 

• Начальная работа над звукообразованием и 

звуковедением; 

• Формирование амбушюра трубача и развитие техники 

дыхания; 

• Техника исполнения штрихов. 

Помимо этого, будет рассмотрен такой важный для современного 

исполнительства аспект работы в классе трубы на современном этапе, 

как работа под фонограмму. 

Первым и важным этапом работы над исполнительской техникой 

трубы является формирование навыка правильной атаки звука. При 

игре на трубе используются твёрдая, мягкая атака и вспомогательная. 

Для формирования атаки рекомендуется использовать голосовые 

связки и язык. Необходимые движения языка похожи на произношение 

согласных букв и слогов. Так буква [т] – характерна для твердой атаки, 

[д] - для мягкой, [к] – для вспомогательной. Для того, чтобы звук 

тянулся, следует после твердой произнести гласную. Сочетая согласные 
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с гласными [а], [о], [у], [е], [и] исполнитель составляется слог, который 

и формирует атаку. 

Твердая атака звука при исполнении штрихов «detache», «tenuto», 

«staccato», «marcato» и «martele» требует более плотного касания 

языком верхних резцов, напоминающего произнесение буквы «т». 

Мягкая атака звука при исполнении штрихов «portato» и «non 

legato» требует более легкого касания языком верхних резцов, 

напоминающего произнесение буквы «д». При исполнении штриха 

«legato» язык, играющий роль вспомогательного разделителя 

непрерывной воздушной струи, что напоминает ощущение при 

произнесении мягкого «д» или «л». 

Большое значение в процессе обучения игре на духовых 

инструментах следует уделять развитию техники дыхания. Данный 

навык требует от исполнителя долгой и систематичной тренировки. От 

правильного дыхания зависят чистота интонации, устойчивость и 

выразительность звука. При игре же на духовых инструментах функции 

вдоха и выдоха коренным образом изменяются. Если при обычном 

дыхании вдох и выдох по времени примерно одинаковы, то при игре на 

духовом инструменте выдох часто бывает гораздо продолжительнее 

вдоха. Кроме того, исполнительский выдох всегда активен. 

Искусство исполнительского дыхания состоит не только в 

умении изменять силу и направление выдыхаемой струи воздуха, но и 

в умении производить быстрый полноценный вдох, значительно 

превышающий по объему вдох при нормальном дыхательном процессе. 

Для извлечения звуков определенной высоты, динамики, характера, 

тембра, длительности, то есть, для приведения в действие 

звукообразователя и звучащего воздушного столба исполнителю на 

духовом инструменте необходим интенсивный выдох. Степень 

интенсивности выдоха определяется характером музыки и спецификой 

звукообразования на том или ином духовом инструменте. 

При игре трубе используется грудной и смешанный (грудо-

брюшной) тип дыхания как наиболее рациональный и создающий 

наиболее благоприятные условия для производства вдоха и выдоха во 

время игры. 

При грудном типе дыхания акцент вдоха падает на средний 

участок грудной клетки, нижние отделы грудной клетки в процессе 
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вдоха участвуют слабо, диафрагма почти не участвует. При брюшном 

или диафрагмальном типе дыхания акцент падает на работу самой 

сильной и активной мышцы – диафрагмы. Однако объем легких при 

таком дыхании неполный, так как средний и верхний участки грудной 

клетки в процессе вдоха участвуют слабо. 

При грудобрюшном (смешанном) типе дыхания благодаря 

комбинированному действию диафрагмы и всех мышц грудной клетки 

достигается наибольший эффект вдоха. Тем не менее, при игре на 

духовом инструменте нельзя отрицать важности и необходимости 

использования в исполнительской практике духовиков разных типов 

дыхания – грудного и диафрагмального (брюшного): типы дыхания 

определяются характером самой музыки. 

Специальное внимание следует уделять развитию мускулов губ 

и лица, что необходимо учитывать при подборе упражнений, 

предназначенных для развития дыхания. У некоторых исполнителей 

при выдохе часть воздуха выходит через нос, что приводит к потере 

тембровых красок звука, поэтому педагог должен своевременно 

заметить и исправить этот недостаток. 

От дыхания зависит не только динамическая сторона исполнения 

и качество звука. С помощью дыхания отделяются музыкальные фразы 

одна от другой, следовательно, необходимо обратить внимание ученика 

на роль дыхания в музыкальной фразеологии. Правильное 

распределение пунктов смены дыхания имеет огромное значение для 

выразительности исполнения: педагог должен на основе анализа 

строения произведения и учета исполнительских возможностей 

ученика точно указать моменты, где следует делать вдох. В этом 

анализе должен участвовать и ученик, постепенно приучаясь 

самостоятельно разбираться в тексте. Моменты вдоха не могут 

располагаться в случайных местах, слушатель никогда не должен 

чувствовать, что исполнителю нужно взять дыхание. При исполнении 

кантилены довольно часто встречаются очень длинные музыкальные 

фразы, которые невозможно исполнить на одном дыхании. В этом 

случае следует найти место, где можно взять дыхание, не нарушив 

смысла музыкальной фразы. 

Неправильное распределение пунктов вдоха может привести к 

искажению смысла музыкальной фразы. При этом лига не должна 
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служить препятствием для вдоха, поскольку она указывает лишь на 

необходимость плавного и связного исполнения. 

Таким образом, установка мундштука на губах, звукоизвлечение, 

положение и функции языка при игре на трубе, могут быть правильно 

поняты только в неразрывной связи с дыханием и звуковедением. 

Формирование правильной атаки при игре на трубе является важным 

моментом звукоизвлечения. От неё в большей степени зависит характер 

штриха. Формированию навыка правильной постановки атаки, а также 

устранению дефектов атакировки звука будет способствовать 

систематическое выполнение специальных упражнений. 

Знакомство со штрихами в классе духовых инструментов на 

начальном этапе обучения происходит прежде всего на примере 

освоения legato и staccato. 

Одним из наиболее употребимо в исполнительской практике 

штрихов является штрих legato. Этот штрих на трубе осваивается 

довольно легко, но требует соблюдения ряда условий. Его исполнение 

в практике духового исполнительства связано с особенностями атаки и 

звукоизвелечения. Обратимся к изучению определений данного 

штриха. 

А Харитонов, в своей работе «Звукоизвлечение на медных 

духовых инструментах как артикуляционно-штриховой феномен» 

отмечает, что «…попытки теоретического осмысления штриха 

наталкиваются на сложности, связанные с тем, как в духовой 

методической традиции определяется феномен атаки» [8, с. 109]. 

Б. Диков и А. Седракян приводят следующее определение 

штриха: «Legato – приѐм связного исполнения зву-ков, при котором 

язык участвует лишь в воспроизведении первого звука; остальные звуки 

исполняются без участия языка, при помощи согласованных действий 

дыхательного аппарата, пальцев и губ играющего» [3, с. 76]. 

Т. Докшицер характеризует штрих следующим образом: «Legato 

– это приѐм плавного соединения звуков. Связность звуков достигается 

за счѐт изменения напряжения губных мышц и энергии 

выдоха...» [4, с. 13]. 

Данный штрих довольно часто встречается в музыкальной 

литературе, особенно он употребим в пьесах кантиленного характера и 

широкого дыхания. 
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Обратимся к рассмотрению методики освоения legato на 

начальном этапе обучения. 

Необходимо следить за тем, чтобы выдох и переход от звука к 

звуку производились плавно, без толчков, недопустимо так называемое 

«выжимание» звука. Исполнителям на трубе, особенно на начальном 

этапе обучения при игре legato не следует допускать появления 

«глиссандирующего» соединения звуков, для чего необходимо тесно и 

своевременно менять «настройку» губ и подкреплять их работу 

активным выдохом. 

В качестве упражнений для развития legato на всех духовых 

инструментах обычно используются гаммы и арпеджио всех видов, а 

также различные образцы широкой, кантиленной музыки. 

Ю. Усов [6, С. 90] рекомендует включать отработку техники 

исполнения штриха в комплекс самостоятельных ежедневных 

упражнений трубача (см. Пример 1.): 

 

Пример 1 

 
 

 
 

На начальном этапе обучения, в качестве обязательных пьес для 

изучения рекомендуется использовать широкие и напевные кантилены, 

обработки русских народных песен. 

Важной составляющей техники игры на трубе составляет навык 

исполнения стакатто и стакатиссимо. 

Обратимся к анализу определений штриха, приведенных 

известными отечественными авторами. 

Б. Диков и А. Седракян в своей статье «О штрихах на духовых 

инструментах» характеризуют данный штрих следующим образом: 

«Staccato – приём исполнения, характеризующийся извлечением 

отрывистых звуков. Достигается при помощи быстрых толчков языка, 
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регулирующих начало и прекращение движения выдыхаемой струи 

воздуха» [3. С. 190]. 

Т. Докшицер характеризует штрих стакатто следующим 

определением: «Staccato – это акцентированное короткое исполнение 

звуков. При staccato атака острая, звук быстрогаснущий, окончание 

звука лѐгкое, без участия языка. Staccato исполняется простой атакой, в 

быстром темпе вспомогательной...» [4, с. 20]. 

Ю. Усов отмечает, что «…стаккато характеризуется 

исполнением коротких отрывистых звуков, которые по своей 

длительности уменьшаются вдвое» [6, с. 73]. 

Штрих стакатто исполняется быстрым и четким, энергичным 

движением языка. При этом, звуки укорачиваются на половину своей 

первоначальной длительности (см. Пример 2). 

Пример 2 

 
Одной из разновидностей штриха стаккато является 

стакатиссимо, отличающееся предельно острым и сухим звучанием. 

Звучание прекращается движением языка. В нотном тексте штрих 

стакатиссимо обозначается клином, направленным острием вниз. 

Продолжительность звука при штрихе стакатиссимо равна ¼ от 

указанной длительности, а остальные 3/4 — это пауза (см. Пример 3). 

 

Пример 3 

 
Для того, чтобы отработать навык исполнения штрихов стакатто 

и стакатиссимо в отечественных «Школах» игры на трубе приводится 

ряд инструктивных упражнений. Прежде всего — это исполнение гамм 

и арпеджио различными штрихами. Накоплен и учебный репертуар, 

позволяющий начинающим музыкантам отрабатывать технику 

исполнения стакатто и стакатиссимо. Так, отечественными педагогами 
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широко используются этюды для отработки техники стакатто (см. 

Пример 4): 

 

Пример 4 

 

 
 

Отработка техники исполнения стакатто и стакатиссимо может 

осуществляться в классе трубы не только на упражнениях и этюдах ,но 

и путём освоения музыкально-педагогического репертуара, 

накопленного в отечественной и зарубежной литературе. 

Процесс формирования исполнительской техники трубача 

включает в себя также навыки ансамблевой игры. В данной работе мы 

остановимся на таком специфическом виде работы учащегося в классе 

трубы, как работа с фонограммой. 

Процесс внедрения в учебную практику исполнителей на трубе 

систематической работы с фонограммой соответствует потребностям 

современного развития культуры и имеет ряд положительных сторон: 

• Ученику приходится играть без запинок, тем самым 

воспитывается исполнительская дисциплина. Чётко 

выучивается текст, развивается концентрация внимания. 

• У ребёнка воспитывается метроритмическая 

стабильность. Навык играть в едином темпе, трудно 

переоценить. Особенно в детском возрасте, когда ум 

ребёнка часто отвлекается и временное мышление нередко 

бывает довольно расплывчатым. 
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• У начинающего музыканта формируется умение мыслить 

и играть в среднем и быстром темпе с первых шагов 

обучения. Фонограмма, как бы «подтягивает», ускоряет 

мыслительный процесс ученика, не дает ему расхлябаться, 

рассредоточиться. Таким образом, игра с фонограммами 

стимулирует технический рост и развитие быстроты 

реакций. 

• Ребёнок вынужден слушать ансамблевого партнера. 

Казалось бы – это естественно. Но на практике оказалось, 

что половина детей поначалу и не понимает, что нужно 

слушать фонограмму и играть с ней вместе. В таком случае 

педагог целенаправленно активизирует слух, вовлекая его 

в активный процесс. 

В то же время, злоупотребление работой под фонограмму в 

классе тромбона чревато и негативными последствиями, среди 

которых: 

— отсутствие в ансамбле так называемого «человеческого 

фактора», что особенно важно в выступлениях с учениками младших 

классов. «Потерявшегося» в тексте, сбившегося во время исполнения 

ученика может подхватить концертмейстер, в то время, как при работе 

с фонограммой, сам ученик должен максимально быстро 

сориентироваться и подстроится под звучащий «минус». 

— увлечение игрой под фонограмму может способствовать 

потери интереса музыканта к академическим произведениям, 

составляющему основу учебного репертуара инструменталиста. 

Таким образом, процесс формирования исполнительской 

техники трубача в системе учреждений дополнительного образования 

является довольно кропотливым и характеризуется своей 

многосоставностью. На современном этапе развития методики 

обучения игре на трубе накоплен достаточно богатый опыт педагогов, 

направленный на формирование и развитие разных сторон 

исполнительской техники музыканта. Однако, в то же время отметим, 

что работа над формированием исполнительской техники в классе 

трубы, должна иметь прикладной характер и заключительный этап 

совершенствования исполнительских навыков трубача должен 

опираться на произведения музыкально-педагогического репертуара. 
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ИНКЛЮЗИВНОЕ ОБУЧЕНИЕ ТРУБАЧА-АУТИСТА НА 

НАЧАЛЬНОМ ЭТАПЕ В УЧРЕЖДЕНИЯХ 

ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ ДЕТЕЙ 

 

Inclusive Training of an Autistic Trumpeter at the Initial Stage in 

Institutions of Additional Education of Children 

 

Аннотация. Предлагаемая статья просвещена особенностям 

обучения детей-аутистов на инструменте-труба в учреждениях 

дополнительного образования. Цель исследования- выявление 

особенностей, принципов и методов инклюзивного обучения детей- 

аутистов в классе духовых инструментов. В статье рассматриваются 

такие понятия как инклюзия, аутизм, раскрывается польза обучения 

особенных детей в учреждениях дополнительного образования. В 

результате доказано, что инклюзивное обучение детей-аутистов в 

классе духовых инструментов в учреждениях дополнительного 

образования, способствует в развитии понимания причинно-

следственных связей, развитию навыкам социального взаимодействия, 

коммуникации с окружающим миром. 

Ключевые слова: образование, инклюзия, инклюзивное 

образование, аутизм, дополнительное образование, трубач-аутист, 

принципы обучения. 

Abstract. The proposed article is devoted to the peculiarities of 

teaching autistic children on the trumpet instrument in institutions of 

additional education. The aim of the study is to identify the features, 

principles and methods of inclusive teaching of autistic children in the wind 

instrument class. The article deals with such concepts as inclusionaautism, 

reveals the benefits of teaching special children in institutions of additional 

education. As a result, it is proved that inclusive teaching of autistic children 

in the wind instrument class in institutions of additional education contributes 

to the development of understanding of cause-and-effect relationships, the 

development of skills of social interaction, communication with the outside 

world. 
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Право на образование - одно из самых базовых прав каждого 

человека. Однако реализуется оно отнюдь не всегда; часто без 

возможности обучаться оказываются дети с ограниченными 

возможностями здоровья. Инклюзивное же образование стремится 

развить такую модель обучения, в которую будут включены абсолютно 

все дети с учётом их индивидуальных потребностей. [4] 

Даже сейчас, во втором десятилетии XXI века, многие люди не 

понимают, почему инклюзия так важна, ведь существуют отдельные 

учебные заведения для детей с особенностями здоровья. Инклюзия в 

первую очередь предполагает включение всех детей в социум, ведь дети 

с ОВЗ (ограниченные возможности здоровья) больше всех нуждаются в 

доброжелательной образовательной среде, которая в то же время не 

была бы искусственной. Специально разработанные для “особенных” 

детей программы реализуются в изоляции интернатов. Коррекционные 

школы создают для ребёнка замкнутый мир, в котором акцентируется 

внимание на его “недостатке”. Инклюзивный же подход даёт детям 

возможность стать частью общества и жить настоящей жизнью. 

Впервые принцип инклюзивного образования был документально 

закреплён в так называемой Саламанской декларации в июне 1994-го 

года. Эта декларация призывала международное сообщество 

прислушаться и начать создавать в каждом государстве систему 

инклюзивного образования. В тексте документа говорилось, что школы, 

работающие по инклюзивному принципу, становятся “наиболее 

эффективным средством борьбы с дискриминационными воззрениями”, 

а также повышают эффективность образовательной системы [4]. 

Федеральный закон “Об образовании” в России учитывает эту 

декларацию и предусматривает свободный и равный доступ к 

образованию для всех граждан. 

На современном этапе развития системы образования 

Российской Федерации стратегическое значение имеет апробация и 

внедрение новых Федеральных государственных образовательных 

стандартов, которые определяют цель и основные задачи обучения 

детей с ограниченными возможностями здоровья [1, с. 5]. Данные 
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нормативно-правовые документы указывают на необходимость 

создания специальных условий обучения, воспитания и развития для 

лиц с ограниченными возможностями здоровья. Это относится не 

только к общему, но и дополнительному образованию: принятая в 

сентябре 2014 года Концепция развития дополнительного образования 

детей предполагает разработку и внедрение адаптированных 

дополнительных общеобразовательных программ, способствующих 

социально-психологической реабилитации детей с ограниченными 

возможностями здоровья, детей-инвалидов с учетом их особых 

образовательных потребностей [2]. 

Голованов В.П. [1.] отмечает, что инклюзивный потенциал 

дополнительного образования детей ценен тем, что: - приучает детей и 

взрослых ценить, понимать и принимать разницу между людьми, 

вместо того чтобы пытаться их изменить; - поощряет достижения, 

доказывая, что все дети могут быть успешными, если им оказывать 

необходимую помощь; - показывает, что сложности воспитания и 

обучения заключены не в детях и исправления требуют не они, а подход 

к обучению; - предоставляет возможность социализации в атмосфере 

сочувствия, равенства, сотрудничества; - расширяет профессиональные 

знания педагогов, требуя новых и более гибких способов обучения, 

разработки дополнительных образовательных программ, максимально 

эффективных для всех детей. Дополнительное образование даёт 

ребёнку с ограниченными возможностями здоровья возможность 

выбора своего индивидуального образовательного пути, увеличивает 

пространство, в котором может развиваться личность ребёнка, 

обеспечивает ему «ситуацию успеха». Знания и умения, полученные в 

системе дополнительного образования, могут в дальнейшей жизни 

таких детей быть не только досугом, но и способствовать 

профессиональному самоопределению. В современном обществе 

учреждения дополнительного образования становятся всё более 

открытой социально-педагогической системой, стремящейся к диалогу, 

общению, широкому социальному и педагогическому взаимодействию 

с семьей. Дополнительное образование дает возможность детям с 

особыми потребностями попробовать свои силы, развивать свои 

способности и возможности, занимаясь совместно со здоровыми детьми 
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разными видами деятельности: художественно-эстетической, 

физкультурно-спортивной, культурно-досуговой и др. 

Существует несколько ключевых идей, на которые опирается 

инклюзивное образование . Их называют восемью принципами 

инклюзии. Существование этих принципов вызвано тем фактом, что 

совместное обучение “обычных” детей и детей с особенностями 

возможно только при соблюдении определённых условий построения 

инклюзивного учебного процесса. 

1. Ценность человека не зависит от его способностей и 

достижений. (Ребёнок ценен не потому, что он преуспел в какой-то 

деятельности, а просто потому, что он, в первую очередь, человек) ; 

2. Каждый человек способен чувствовать и думать, тем самым 

признавая в нём самодостаточную личность и подкрепляя первый 

принцип; 

3. Каждый человек имеет право на общение и на то, чтобы быть 

услышанным. ( В системе инклюзивного образования каждый ребёнок 

может полноценно социализироваться, находясь в компании своих 

ровесников. Но, что более важно, ни один ребёнок не остаётся 

проигнорированным); 

4. Все люди нуждаются друг в друге. И все люди должны 

оставаться в тесной связи с обществом. Хорошим (и 

гиперболизированным) иллюстративным примером того, как сильно 

взросление вне общества влияет на ребёнка, могут считаться “дети-

Маугли”, воспитанные животные. Статистика показала, что 

практически ни один из этих детей в дальнейшем не смог полноценно 

адаптироваться в человеческом обществе, а многие из них не смогли 

даже выжить; 

5. Подлинное образование может осуществляться только в 

контексте реальных взаимоотношений. Требование прекратить 

практику, в которой дети с особенностями остаются в стороне от 

общества, является самым основным требованием инклюзии. 

Инклюзивное образование пытается формировать у всех участников 

образовательного процесса толерантное отношение к людям с 

особенностями; 
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6. Все люди нуждаются в поддержке и дружбе ровесников. 

Больше всего мы желаем быть принятыми в обществе, а проще всего 

общение строится с людьми приблизительного одного возраста; 

7. Для всех обучающихся достижение прогресса скорее может 

быть в том, что они могут делать, чем в том, что не могут. Решать не те 

задачи, что легко поддаются, а те, что решаются только после 

приложения некоторых умственных усилий. Находясь в 

специализированных учреждениях, где всё окружающее 

подстраивается под его особенности, ребёнок оказывается в среде, 

которая не готовит его к реальному миру. Инклюзивное же образование, 

ставя перед детьми преодолимые препятствия, развивает их; 

8. Разнообразие усиливает все стороны жизни человека. То есть 

инклюзия предлагает новые возможности не только для тех, кто 

оказывается отрезан от общества, но и для всего общества в целом, 

которое начинает активировать всё больше человеческих ресурсов [5]. 

2 апреля в ООН отмечают Всемирный день распространения 

знаний об аутизме. 

 

 
Рис1. Изображение пазла - символ аутизма 

 

Аутизм впервые был описан в 1943 году Лео Каннером, который 

составил основные диагностические критерии аутизма. Тогда не 

обратили внимание на то, что он говорил о поразительных музыкальных 

навыках детей с аутизмом, особенно об их способности запоминать 

чрезвычайно сложную музыку. Это интересно в контексте проблем с 

языком и другими когнитивными навыками. 

Для ребенка-аутиста огромную пользу приносит обучение в 

учреждениях дополнительного образования. Обучение игре на трубе, а 

на начальном этапе для таких детей целесообразно начинать обучение 

на блокфлейте – это развитие мелкой моторики, памяти, внимания, 
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абстрактного мышления и логики, а также мотивация к общению и 

взаимодействию с преподавателем и детьми, которые совместно с 

ребенком-аутистом занимаются в классе. 

Среди обычных людей- с абсолютным слухом (способностью 

узнавать любую ноту, не сравнивая ее с другими нотами) один из 

10000.Среди людей с аутизмом-один из 20. Когда играет оркестр или 

выступает хор, аутичный ребенок с абсолютным слухом слышит ноты 

«снизу вверх». Структура музыки для него первична, и только затем 

идет мелодия. При обучении очень важно понимать эту особенность. 

Родительский опыт показывает, что любой ребенок с РДА, даже 

поначалу негативно относящийся к усилиям родителей или 

преподавателя сразу же вовлечь себя в процесс занятий, затем на какое-

то время «оставленный в покое» и делающий вид, что его абсолютно не 

интересует происходящие, все равно постепенно «внедряется» в 

коллектив, с помощью преподавателя участвует в самом творческом 

процессе и испытывает удовольствие от результатов своего труда. 

Занятия музыкой не только активизируют определенные участки 

мозга, но и помогают ребенку социализироваться, формируют 

восприятие «себя» и«другого». 

Некоторые дети в спектре аутизма склонны воспринимать любые 

повседневные звуки как музыку. Когда такой ребёнок слышит 

проезжающую машину, он легко определяет высоту звука мотора, но не 

реагирует на звук как на сигнал уйти с дороги. 

Некоторые особенности ребенка-аутиста даже помогают ему в 

обучении игре на духовом инструменте. Например, многие аутичные 

дети часто повторяют слова. Это происходит потому, что в их мозге 

язык структурируется как музыка, а музыка основана на повторении. 

Но, если раньше эхолалия (автоматическое повторение слов, 

услышанных в чужой речи) воспринималась как проблема, которую 

необходимо устранить, то сейчас ее считают определенной стадией в 

развитии ребенка. Даже нормотипичные дети используют повторение, 

чтобы построить взаимодействие. А дети с аутизмом, постоянно 

повторяя музыкальные фрагменты, задают последовательность 

событий в своем мозге. Аутичные дети очень любят гаммы и 

упражнения. 
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Есть некоторые композиторы, к которым дети с аутизмом 

возвращаются снова и снова. Например, И. С. Бах. Адам Окельфорд 

(профессор музыки Университета Рохэмптон (Universiti of Roehampton), 

почти 40 лет обучает игре на фортепиано детей с аутизмом) :«Думаю 

это потому, что в его музыке много повторений. В то же время 

повторения имеют сложную структуру, и это интересно. В фугах Баха, 

например, много вариаций на одну и туже тему- разные способы ее 

развития, смена тональностей». 

Есть ли разница в подходах при обучении детей с аутизмом и 

другими диагнозами? «Есть общие методы, которые применяются при 

обучении всех детей,- говорит Адам Окельфорд.- Один из них 

заключается в том, чтобы избегать лишних разговоров. Золотое правило 

любого учителя- это заткнуться и заниматься музыкой» [6]. 

Практика работы с ребенком-аутистом в классе трубы, а также в 

ходе опроса некоторых преподавателей по другим специальностям, 

выявило еще одну особенность: почти весь первый год обучения в 

музыкальной школе, дети-аутисты не воспринимают визуально 

графическое изображение нот на нотном стане. Они даже не распознают 

на «линейке» пишется нота или между «линейками». В первый год 

обучения нет смысла травмировать нервную систему ребенка нотной 

грамотой и следует воздержаться посещать уроки сольфеджио. Игра 

пьес осуществляется по «нотам-карточкам», которые совместно с 

ребёнком вклеиваются в альбом (для рисования), что помогает наладить 

контакт между педагогом и ребенком-аутистом. 

Такие дети очень любят ходить на такие предметы как «слушание 

музыки» (нравиться слушать различную музыку и рассказы о 

композиторах), «хор» (т.к. все вместе на каждом занятии припеваются 

одни и те же распевки, и совместно потихоньку учатся песни). 

При работе с детьми, страдающими РДА следует учитывать 

малейшие детали, начиная с обстановки в учебном помещении и 

заканчивая подбором ученого репертуара. В классе должно быть 

достаточно пространства для свободного перемещения ребенка, это 

необходимо для того, чтобы он чувствовал себя в безопасности. 

Немаловажно дать ребенку возможность рассмотреть и обязательно 

потрогать устройство инструмента внутри и снаружи. С первых же 

уроков педагогу требуется наладить контакт с ребенком, используя при 
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этом тихий, спокойный, но твердый голос. На первых встречах с 

детьми-аутистами следует избегать прямого взгляда глаза в глаза, так 

как это может вызвать страх со стороны ребенка, заставить его «уйти в 

себя». Позже, в зависимости от степени привыкания друг к другу, эту 

особенность можно использовать, чтобы вернуть ребенка в реальную 

обстановку. 

Перечислим важнейшие общие рекомендации по работе с 

детьми-аутистами: 

1)постараться найти контакт с ребенком, в противном случае занятия 

становятся бессмысленными; 

2)набраться терпения и не ждать быстрого результата; 

3)уметь радоваться и ценить любые малейшие и даже незначительные 

успехи ученика; 

4)постараться почувствовать состояние ребенка и помочь ему 

настроиться на рабочий лад; 

5)общаться с ребенком-аутистом как с обычным ребенком, ни на 

секунду не дав ему почувствовать ему себя неполноценным, но 

помнить, что, то что обычному ребенку дается легко дети с РДА 

достигают с большим трудом. 

В учреждениях дополнительного образования в ДМШ 

педагогом разрабатывается «Индивидуальная рабочая 

общеразвивающая программа в области музыкального искусства: 

духовые и ударные инструменты» (срок обучения 3-4 года). Реализация 

такой программы позволит наладить слухо-вокальную, слухо-

двигательную и зрительно-двигательную координацию, а также развить 

артикуляцию, что способствует устранению логопедических 

затруднений, развить мелкую моторику ученика, личностные свойства, 

музыкальные способности и обучить основным навыкам игре на 

духовом инструменте-трубе. 
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ИЗУЧЕНИЕ ОРКЕСТРОВЫХ ТРУДНОСТЕЙ НА ПРИМЕРЕ 

СИМФОНИЧЕСКИХ СОЧИНЕНИЙ С.С.ПРОКОФЬЕВА - 

ОРАТОРИИ «ИВАН ГРОЗНЫЙ» И КАНТАТЫ «АЛЕКСАНДР 

НЕВСКИЙ» КАК МЕТОД ФОРМИРОВАНИЯ 

ПРОФЕССИОНАЛЬНЫХ ИСПОЛНИТЕЛЬСКИХ 

КОМПЕТЕНЦИЙ ОБУЧАЮЩИХСЯ-ТУБИСТОВ 

 

The Study of Orchestral Difficulties on the Example of 

Symphony Works by S. Prokofiev - The Oratorium "Ivan The Grozny" 

And The Cantata "Alexander Nevsky" as a Method for Forming 

Professional Competence of Tuba Players 

 

Аннотация. В статье рассматриваются актуальные проблемы 

подготовки обучающегося высшего учебного заведения по классу тубы 

к профессиональной оркестровой симфонической деятельности. В ходе 

написания статьи были выявлены основные аспекты, усложняющие 

процесс подготовки. А именно прогрессивно развивающийся 

оркестровый репертуар XX века с расширенными техническими и 

музыкальными задачами, зачастую не входящий в программу обучения 

в рамках уроков по специальности, а также отсутствие методической и 

адаптированной нотной литературы, ориентированной 
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непосредственно на разбор и совершенствование навыков игры 

«оркестровых трудностей». В статье предлагаются возможные способы 

анализа и пути решения сложностей при разборе оркестровых 

фрагментов партии тубы на примере симфонических сочинений - 

оратории «Иван Грозный» и кантаты «Александр Невский» 

С.С.Прокофьева. 

Ключевые слова: исполнительство на медных духовых 

инструментах, исполнительство на тубе, оркестровые трудности, 

симфонический оркестр, профессиональная подготовка исполнителя 

тубиста, туба в симфонических сочинениях С.С.Прокофьева.  

Abstract. The article deals with the current problems of a Tuba class 

higher education students’ for professional orchestral symphony artist career. 

There are some widespread complexities of the preparation process had been 

identified during writing the article. Namely, the progressive orchestral 

repertoire of the 20th century, that is expanded technical and musical tasks, 

often are not included in the curriculum of the major lessons’ courses. There 

is also no adapted methodical and musical literature, oriented directly on the 

review and improvement of «orchestral difficulties» playing skills. The 

article offers possible methods of analysis and ways of solving scores’ 

difficulties while studying the tuba parts in orchestral fragments on the 

example of symphonic compositions - oratory «Ivan Terrible» and cantata 

«Alexander Nevsky» S.S.Prokofiev. 

Keywords: brass instruments performances, tuba performances, 

orchestral difficulties, symphony orchestra, vocational training of tuba 

players’ performers, tuba in symphonic compositions of S.Prokofiev. 

 

За период своего существования симфоническая музыка сильно 

эволюционировала. И одним из процессов эволюции является 

переосмысление функций преобладающего количества инструментов 

оркестра в том числе. Наиболее яркие изменения постигли духовые 

инструменты, а именно медную группу симфонического оркестра. 

Функция баса перестаёт быть определенной и категоричной, наоборот, 

она приобретает самостоятельность, собственный характер, даже может 

быть прототипом персонажа. Оркестровые партии тубы в 

произведениях 20-го века существенно обогатили её репертуар и 
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возможности тубистов. Как следствие, усложнились стоящие перед 

ними исполнительские задачи. 

К сожалению, по мнению многих исследователей в музыкальной 

сфере система образования не даёт компетентного оркестрового 

специалиста. Выдающийся советский исполнитель-валторнист и 

педагог, профессор МГК им. Чайковского И.Б.Лифановский 

неоднократно освещал проблему нехватки оркестровой подготовки: «У 

нас в стране от силы десятка два время от времени выходящих на 

эстраду солистов-духовиков, а десятки консерваторий продолжают 

воспитывать виртуозов, которых не будут слушать. А между тем, 

окончивший консерваторию виртуоз приходит в оркестр (разумеется, 

по конкурсу, который тоже проводится повсеместно по критериям 

виртуозности), и выясняется, что он ничего не умеет делать, т. к. ему 

нужно много лет учиться играть в оркестре, знакомиться с партиями, и 

это просто совсем другая профессия. С первой изданной на духовом 

инструменте ноты и педагог, и ученик знают, чем будет заниматься в 

случае успешного обучения духовик всю свою жизнь до пенсии — он 

будет играть в оркестре, т.е. в ансамбле. Надо думать, что мы и учим его 

главным образом этому искусству компромисса, ансамбля, очень 

высокому искусству, напоминающему искусство жить и работать среди 

людей и для людей». 

Одна из задач современной технологии профессиональной 

подготовки тубистов, направленной на повышение её эффективности – 

поиск путей интеграции основного оркестрового репертуара в 

образовательный процесс. Как один из путей решения данной 

проблемы, предлагаю изучение партий в классе в рамках урока по 

специальности.  

Отличным примером решения аналогичной проблемы 

валторнового исполнительства является сборник «Оркестровых 

этюдов», написанный Н.М.Дульским, в котором на основе оркестровых 

трудностей для музыканта предлагается соответствующий этюд с 

целью совершенствования мастерства и подготовки к техничному 

исполнению. Также стоит упомянуть и сборник этюдов знаменитого 

американского тубиста и педагога Роджера Бобо под названием «Бах 

для тубы» («Bach for the tuba»), где он создаёт этюды на основе 
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сочинений Баха, чтобы освоить исполнительскую технику при игре 

переложений барочной музыки, в частности музыки И.С. Баха на тубе. 

За последние 50 лет появилось достаточное количество 

сборников с оркестровыми выписками для тубы, среди которых 

наиболее популярные: «Tuba Player's Orchestral Repertoire», «Die 

Orchesterstellen für Tuba», «The orchestral excerpts for tuba». Но далеко не 

каждый обучающийся имеет достаточные опыт и подготовку, чтобы 

правильно работать с «оркестровыми трудностями». Чаще всего это 

связано с тем, что юный исполнитель-тубист недостаточно уверенно 

владеет техникой, неправильно дышит. В таких случаях следует 

обозначить конкретные исполнительские проблемы и обратиться к 

определенным упражнениям и этюдам, которые помогут справиться с 

поставленными задачами. Как правило, они направлены на развитие 

дыхания, мелкой техники, динамической градации и высокого качества 

интонации. 

Одним из наиболее ярких композиторов, сочинения которого 

активно используются в современном оркестровом репертуаре, 

является Сергей Сергеевич Прокофьев. Такие музыковеды как 

С.В.Венчакова, И.Г.Вишневецкий, Ю.Н.Холопов неоднократно 

отмечают в своих трудах неоспоримую любовь композитора к группе 

медных духовых инструментов, и в особенности он с восторгом 

относился к звучанию тубы. Симфонические сочинения 

С.С.Прокофьева довольно известны среди тубистов как непростые, и 

входят в разряд оркестровых трудностей [7], и именно подготовка 

данных музыкальных фрагментов, наравне с сочинениями 

Д.Д.Шостаковича, И.Ф.Стравинского, Г.Берлиоза и Р.Вагнера чаще 

всего требуется на конкурсных прослушиваниях в симфонический 

оркестр. 

Обновление жанров и форм на основе идейно-образной 

многоплановости содержания – одна из примечательных новаторских 

черт творчества С.С.Прокофьева. Наиболее значительным сочинениям 

композитора характерна обостренная контрастность музыкальных 

образов, воплощающих самые яркие явления современной жизни. 

Жизненность и реалистичность являются ключевыми понятиями при 

разговоре о творчестве С.С.Прокофьева [11].  
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В творчестве Прокофьева практически отсутствуют 

зашифрованные или двойные смыслы, отсюда важно подобрать 

стилистически верное исполнение партий. Примечательно также 

характерное Сергею Сергеевичу необычное наложение тембров, 

использование крайних регистров некоторых инструментов [12]: «Еще 

одной особенностью голосоведения Прокофьева является свободное 

манипулирование октавами в пределах одной темы. Мелодике 

композитора свойственны широкие интервалы и скачки. Тему 

начинают басы, в середине подхватывают скрипки уже на октаву выше, 

а виолончели и контрабасы меняют свою функцию посередине фразы и 

становятся басами. Такое нередко встречается в сочинениях 

Прокофьева...»  

Оратория «Иван Грозный» числится в списке произведений 

Сергея Прокофьева, однако композитор никогда не создавал ее в том 

виде, в котором это произведение знает современный слушатель. 

Музыку на самом деле написал Прокофьев, но не в качестве оратории, 

а как сопровождение к фильму Сергея Эйзенштейна. Вместе они 

работали над трёхсерийной эпопеей «Иван Грозный». В конечном 

варианте оратории «Иван Грозный» присутствуют части, которые 

вошли в сборник оркестровых трудностей для тубы, большое 

количество сольных и характерных номеров [2].  

Особенно интересно сочинение для тубистов тем, что в 

партитуре используются две тубы, чего не было даже в кантате 

«Александр Невский». Одной из ярчайших частей стала «На Казань» / 

«Пушки движутся на Казань» под номером 12. Эта часть открывает 

иллюстрацию похода войска Ивана Грозного на Казань. Начинается она 

с соло первой и второй туб, играющих в дуэте, также в качестве 

аккомпанемента им вторят контрабасы и басовый кларнет. Первая туба 

исполняет мелодическую линию, вторая туба – повторяющийся ход 

четвертями в большой и контроктавах, некая аллюзия на бас-остинато. 

Соло туб длится 23 такта на динамике forte.  
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Мелодический голос исполняется штрихом marcato (половинные 

ноты), нарочито подчеркивая каждую. Твёрдое начало с последующей 

филировкой и довольно свободно исполняемые форшлаги помогают 

создать эффект некой расхолаженности и неприступности, неспешной, 

но нагнетающей поступи. Задача исполнителя справиться технически и 

стилистически. Опираясь на методические труды трубача и 

искусствоведа Муединова Д.М.: «…если звук слабый, резкий и 

нестройный, то исполнитель меняет натяжение и напряжение губных 

мышц, усиливает интенсивность выдоха...» [9], обращаемся к 

упражнениям Роджера Бобо «Mastering the Tuba» [1], где сказано, что 

при исполнении необходимо опустить подбородок вниз, челюсть 

вытянуть вперед, обеспечивая необходимое натяжение нижней губы. 

Фиксированное положение амбушюра позволяет добиться ясной 

артикуляции при исполнении нот на маркато. Основную роль отвести 

активному выдоху, а не атаке языком, чтобы не допускать невнятной 

артикуляции, закрывая языком поток воздуха. 

Партия второй тубы представляет чуть большую сложность, а 

именно активной игрой в весьма некомфортной контроктаве, и 
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необходимость проработки с технической точки зрения. Начинается 

игра в контроктаве с последовательностью фа, ля, до и обратно 

приходит на фа контроктавы. Первая и четвертая доли в размере 6/4 

исполняются маркатировано, в качестве опорной ноты. В партитуре 

указан термин pesante (итал. «тяжело»), поэтому важно выдержать 

указанный характер, ведь именно второй бас создаёт полноценный 

образ тяжеловесности, в то время как первый с оттяжкой, но, тем не 

менее, более устремленный вперед.  

Проблема исполнения в низком регистре на тубе одна из 

наиболее актуальных по мнению Б.П.Григорьева, В.М.Блажевича и 

В.А.Горбенко. Весьма непросто акцентировать ноты в контроктаве, при 

этом избегая «плавающей» интонации и резкого медного призвука. 

Обращаясь к упражнениям и рекомендациям В.А.Горбенко, Роджера 

Бобо, Б.П.Григорьева и В.М.Блажевича, в основном мы добиваемся 

жёсткой атаки за счёт ударов языком на «да» или «ду». В такой 

ситуации мы вынуждены атакировать непосредственно в щель, не 

касаясь зубов, иначе можем получить ноту выше или ниже положенной 

интонации. Углы губ натянуты вниз, вдох берётся на звук «о», выдох 

более быстрый, нежели при игре на легато, в индивидуальных случаях 

даже резкий, так как он помогает нам сделать атаку более явственной в 

нижнем регистре. Мышечная фиксация находится под контролем 

исполнителя, щель не смыкается и более не расширяется, чтобы помочь 

губам удержать существенный поток воздуха при выдохе. Стоит 

помнить, что характер вдоха соответствует характеру выдоха, поэтому 

беря воздух на звук «о», выдох должен получиться на том же звуке. 

Выбор падает на звук «о», так как он помогает открыть горло при вдохе, 

убирает зажимы, в дальнейшем наделяет звук объёмом и плотностью. 

Особое внимание также стоит уделить дыханию. Ошибкой будет не 

дотягивать одну четверть до другой или же брать дыхание слишком 

часто. Чтобы решить данную проблему, следует обратиться к этюдам 

В.М.Блажевича «70 этюдов для тубы» и Б.П.Григорьева «78 этюдов для 

тубы», которые рассчитаны на игру в диапазоне от контроктавы до 

малой октавы. 

В кантате «Александр Невский» Прокофьев использует тубу 

очень часто и много. Задача инструмента по замыслу композитора 

весьма прозаичная для тубы – создать атмосферу тревоги, 
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инфернальности, предвкушения смятения и страха. Практически во 

всех частях кантаты туба звучит гулом в контр или большой октавах и 

заполняет оркестровую ткань своим объёмным звучанием. Впервые 

образ тубы проявляется более отчётливым и самостоятельным в 

центральной кульминационной картине всего произведения – 5-й части 

«Ледовое побоище». В начале части дан мрачный пейзаж – застывшее 

озеро в морозной мгле [11] Дрожащий фон создаёт тремоло скрипок 

возле подставки. После чего, раскачиваясь, вступает малый барабан в 

34-й цифре, олицетворяющий начало движения конного войска 

тевтонцев навстречу войску Александра Невского. Перед этим мы 

слышим, как бы издалека клич рога, призывающего идти в наступление. 

Партия отдана тромбону с использованием сурдины для искажения 

звучания (по задумке автора). На фоне повторяющихся «скачек» малого 

барабана вступает туба. Здесь партия инструмента звучит 

фундаментально и апофеозно, несмотря на довольно скромную для 

оркестрового звучания нюансировку mf, ведь благодаря этому 

утробному гулу тубы становится очевидно, что битва вот-вот начнётся 

и пути назад нет. Таким образом, соло тубы прописано во втором такте 

из-за такта 35-й цифры в зловещей тональности cis-moll. Затакт состоит 

из трёх восьмых, сыгранных штрихом legato. Сложность вступления 

заключается в том, чтобы начать с тихой динамики первую восьмую 

соль в контроктаве и на легато привести её к первой доле следующего 

такта – маркатированной ноте «до», стоящей под legato. Обращаем 

внимание на то, что выход из контроктавы, особенно на легато, тубист 

обязан воспроизвести на плотном выдохе, губы ориентированы на звук 

«о», подбородок опущен вниз. Первую долю музыкант исполняет 

штрихом marcato, при этом, не прерывая дыхание и фразу.  
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Очень важно в данном эпизоде не допустить интонационные 

потери, так как при игре на крещендо-диминуэндо зачастую 

исполнитель на тубе перестаёт управлять дыханием, отдаёт контроль 

губам, в связи с чем появляется излишнее давление на губы и мундштук. 

Наиболее распространенное последствие – завышенная интонация на 

крещендо. Чтобы не допустить такого исхода, при разборе партии 

обучающемуся тубисту следует фокусировать своё внимание 

исключительно на подаче равномерного воздушного потока, при этом 

не меняя постановки амбушюра. Также во избежание завышенной 

интонации сформировавшемуся исполнителю на тубе можно аккуратно 

использовать раздутие щёк в контроктаве и большой октаве [5]. 

Объяснить это можно на примере струнных инструментов – чем 

длиннее и толще струна, тем ниже звук, чем она короче и тоньше, тем 

звук выше. Когда интонация завышается путём дополнительных 

факторов, можно прибегнуть к простому правилу «удлинения струны», 

то есть искусственно создать объём в полости рта. Однако, применять 

данный способ можно только при предварительной работе с 

гармонической фактурой оркестрового произведения, чтобы избежать 

интонационных неточностей. 

Для работы над легато в контексте данного произведения такие 

педагоги и исполнители на тубе как А.К.Лебедев, Roger Bobo 

рекомендуют начинать занятие с соответствующей гаммы, в данном 

случае - cis-moll мелодической и гармонической. Игра на деташе, на 

легато в прямом движении, игра на деташе и легато пунктиром прямым 

и обратным. При игре гаммы работать в нюансе не меньше, чем f и mf. 

В процессе привыкания к новой партии ускоряет прогресс изобретение 

различных интересных упражнений на основе партии, её можно 

обыграть как в гаммаобразной форме, так и в качестве небольших пьес 

собственного сочинения, сохраняя или меняя штрихи и характер 

заданной партии для проработки трудностей. Авторитетные советы 

знаменитого пианиста и педагога Метнера Н.К. в трактате 

«Повседневная работа пианиста и композитора» подтверждают 

продуктивность экспериментального метода проигрывания: 

«Проигрывать выученное двояко: то медленный темп, то подвижный, 

то выделяя главное, то смягчать ритмические линии, обращаться к 

легато при разучивании сложных элементов» [8]. 
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Для подготовки следует обратиться к следующим этюдам и 

упражнениям: В.Блажевич – Сборник этюдов «70 этюдов», Этюд №46 

тональность cis-moll, Этюд №36 тональность cis-moll для работы в 

тональности; Roger Bobo - Daily exercises, упражнения для практики 

игры крещендо-диминуэндо на одной ноте; Сборник этюдов авторства 

John Shoemaker – «Legato etudes», этюды под номер 1, 2 и 3 

специализируются на исполнении маркатированных нот при игре на 

легато. Также полезными будут этюды Фила Снедекора «Low Etudes». 

Данные этюды хорошо развивают легато в контроктаве и большой 

октаве. Они являются хорошей тренировкой перед исполнением соло 

тубы в кантате Сергея Сергеевича Прокофьева «Александр Невский». 

Проведя анализ партий тубы в симфонических произведениях 

С.С.Прокофьева - оратории «Иван Грозный», кантаты «Александр 

Невский» были выявлены элементы технических, ансамблевых и 

стилистических сложностей, и также даны методические рекомендации 

в виде упражнений и этюдов для понимания и усовершенствования 

вышеперечисленных трудностей на основе изученных школ игры, 

методических пособий и научных трудов таких исполнителей и 

педагогов как А.К.Лебедев, Роджер Бобо, Арнольд Джейкобс, 

Н.К.Метнер, Д.М.Муединов, А.Д.Балагур. 
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Preparing Tubist Students For A Concert Performance 

 

Аннотация: В данной статье рассматривается подготовка 

учащихся-тубистов к концертному выступлению. Целью исследования: 

понимание публичности творческой концертной деятельности 

учащихся-тубистов. 

Abstract. This article examines the preparation of tuba students for a 

concert performance. The purpose of the research: understanding the 

publicity of the creative concert activity of tuba students. 
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публичные выступления, концерт, творческая личность 
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В учреждениях дополнительного образования абсолютно 

каждому учащемуся-тубисту приходится сталкиваться с концертной 

деятельностью во время публичных мероприятий, праздничных 

выступлений, академических концертов, конкурсов, фестивалей. 

Публичные выступления являются неотъемлемым элементом учебного 

процесса, поэтому педагог-музыкант должен с самых первых занятий 

закладывать в учениках понимание публичности их творческой 

деятельности, воспитывать в них правильное отношение к 

необходимости выходить на сцену. Концертная деятельность для 

любого музыканта представляет собой «сложный комплекс 

физиологических и психических процессов и сопровождается 

большими энергетическими затратами. Вместе с тем это творческий 

труд, требующий нервно-эмоционального напряжения. Находясь на 

сцене, музыкант-исполнитель должен жить как бы в двух измерениях: с 

одной стороны, контролировать эмоциональность, выразительность, 

нюансировку исполняемого, с другой – предвидеть следующее 

исполнение, сохраняя в памяти целостность произведения» [1, с. 30-31]. 
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Чтобы научиться этому сложнейшему процессу, у музыкантов порой 

уходят годы упорного труда. Но вместе с тем, выход на сцену – это 

самый яркий для исполнителя момент, полный подлинного «живого» 

творчества, дающий ему ощущения удовлетворения и радости от своей 

музыкальной деятельности, концентрирующий все его творческие силы 

и вдохновение. Именно поэтому важно проводить работу в данном 

направлении, начиная с самых первых этапов обучения тубиста, так как 

это самым непосредственным образом способствует развитию его 

художественно-творческих способностей. 

Методика подготовки учащихся-тубистов к концертным 

выступлениям включает несколько этапов. Так, первым этапом из них 

профессионально-технический, подразумевающий полноценную 

исполнительскую подготовку как таковую: разбор нотного текста, 

работу над расшифровкой выразительных средств, выбором 

соответствующих исполнительских приемов и аппликатуры, 

доведением исполнительских умений до уровня навыков, выработку 

пространственной и аппликатурной точности, а также выучивание 

нотного текста наизусть. Безусловно, все технические задачи являются 

лишь средством для достижения высшей задачи исполнителя – задачи 

художественного порядка, связанной с воплощением содержательной 

идеи произведения. Но без профессионально-технического этапа 

невозможны никакие другие, и любому публичному выступлению 

предшествует планомерная работа над музыкальным произведением, 

которая велась учащимся и педагогом в классе и дома.  

Следующий, организационно-подготовительный этап 

подготовки учащегося-тубиста к концертному выступлению 

подразумевает все те моменты подготовки, которые не касаются 

напрямую музыкальных аспектов исполнительского процесса – 

размещение артиста и концертмейстера на сцене с учетом акустических 

особенностей зала, подбор обуви и сценического костюма, приведение 

внешнего вида в соответствующее состояние, а иногда при 

необходимости – подготовка и апробация звуковой и акустической 

аппаратуры. Особенно важен этот этап для начинающих исполнителей: 

«для них необходимо привыкнуть к новой обстановке, к новому 

инструменту, к акустическим особенностям зала, к тому, что на сцене 

артист остается наедине с самим собой и с музыкой. Во время 
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репетиции крайне важно создать некую модель сценического 

поведения, заранее подготовить ученика к тому, что и как он будет 

делать на концертной эстраде, вплоть до таких деталей, как выход, 

поклон, настрой перед игрой» [3, с. 91]. В процессе организационно-

подготовительного этапа нужно объяснить ученику нормы поведения 

на сцене, оговорить с ним приемлемые сценические движения, мимику, 

поклоны, правильную реакцию на эмоциональный отклик публики и 

аплодисменты. В конечном счете, это не только воспитывает у тубиста 

умение сконцентрироваться на сцене и сосредоточиться на творчестве, 

но и формирует его исполнительскую культуру в целом. 

Очень важным с точки зрения раскрытия художественно-

творческих способностей является этап эмоционально-

психологической настройки ученика. Правильный психологический 

настрой и поддержка учителя помогают ребенку чувствовать себя 

уверенно, не концентрироваться на своих страхах, справляться с 

физиологическими проявлениями волнения (например, дрожью 

пальцев, головокружением, потением ладоней и т.п.), направлять 

эмоциональную энергию в нужное русло – на творчество, на 

сценическое воплощение музыкального произведения. Педагоги 

утверждают, что волнение волнению рознь: «правильная 

взволнованность» и некоторая эмоциональная приподнятость у артиста 

обязательно должна присутствовать – иначе исполнение будет «сухим», 

формальным, лишенным живых эмоций и той особой творческой 

атмосферы, что всегда царит на сцене. «Понимание своей высокой 

миссии заставляет Артиста искать встречи с публикой, стремиться к 

ней. Он мечтает об этих встречах и не может представить себя вне 

общения с аудиторией, к которому призван. <…> Сила эстрадного 

волнения, которое Артист переживает как знак своей ответственности 

перед собственной миссией, должна перейти в энергию высшей 

сосредоточенности» [2, с. 328]. 

В качестве основных методов настройки учащегося-тубиста на 

будущее концертное выступления можно назвать повторение 

сценической ситуации (чтобы она стала привычной и обыденной, пусть 

даже не в виде концерта, а в виде выхода на сцену в процессе репетиций, 

с одноклассниками или другими педагогами в зале), моделирование 

стрессовой ситуации (игра в непривычном темпе, с закрытыми глазами, 
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глядя на себя в зеркало, с одновременным включением отвлекающей 

музыки или в сопровождении разговора посторонних, исполнение 

произведения сразу после физической нагрузки – это позволяет 

имитировать физиологическое состояние организма, наблюдающееся 

во время концерта, как и при эстрадном волнении). Сюда же следует 

отнести формирование у ученика правильного отношения к ошибкам и 

к оценке: ему нужно различать оценку и отметку – отметка как условная 

цифра не отражает всех достижений ученика, а вот оценка – это 

реальные достижения ребенка, его успехи, его творческие победы. Что 

касается ошибок, здесь важна выработка понимания, что ошибаются 

все, даже самые выдающиеся мастера, но их музыка от этого не 

становится менее ценной; техника – не главное, и если на пути к высшей 

художественной цели пришлось оступиться, то важно двигаться 

дальше, не утратить ориентир, не «растерять» суть художественного 

образа.  

Часто учащиеся боятся возможных ошибок на сцене, поэтому 

важным моментом является прогнозирование ошибок и тщательная 

проработка потенциально опасных мест. В обязательном порядке 

следует определить план действий, если ошибка все же случится: не 

останавливаться, перейти на определенный такт, перейти на репризу, и 

т. п. Это поможет ученику почувствовать уверенность и контроль над 

ситуацией. Но еще чаще подростки переживают не за нотный текст, а о 

том, что о них скажут учителя, друзья, как они будут выглядеть со 

стороны. Нужно формировать у них правильную самооценку, не 

зависящую от мнения других (и особенно непрофессионалов), а также 

понимание того, что любая критика – это подсказка, как стать еще 

лучше, еще успешнее. Также можно рекомендовать учащимся 

волноваться не за себя, а за автора – это его сочинение может быть не 

понято, оно может не понравиться, вызвать нарекания публики, а 

исполнитель – лишь проводник между нотным текстом и слушателем. 

Для эмоциональной настройки и для активизации 

художественно-творческих способностей учащихся перед концертом 

обязательно нужно проводить репетиции на сцене. Это помогает в 

преодолении сценического волнения, дает возможность учащемуся-

тубисту познакомиться с акустикой зала, оценить свое местоположение 

на сцене, расположение входа, кулис, ступенек, декораций и каких-либо 
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других препятствий. Метод сценических репетиций обычно на практике 

называют «обыгрыванием», то есть своеобразной адаптацией к 

условиям, приближенным к концертным. Данный метод способствует 

решению двух важнейших исполнительских задач: во-первых, 

закреплению нотного текста в памяти тубиста, и во-вторых, его 

психологической подготовке к нахождению на сцене. Обыгрывание 

можно реализовать двумя путями: более простой вариант – это как 

можно чаще выходить из собственного класса на сцену концертного 

зала учреждения дополнительного образования, в результате чего 

ребенок привыкнет к самой сцене, расположению входов и выходов, 

акустике зала и т.д. Второй путь – более сложный, подходящий для 

подростков со некоторым сценическим опытом, – обыгрывать уже 

готовую программу на других концертных площадках, в соседних 

Домах культуры, Центрах творчества и других образовательных 

учреждениях. Кроме того, можно порекомендовать ученику устраивать 

«домашние концерты» для родителей, гостей, друзей, что тоже 

способствует его приближению к ситуации публичного выступления. 

О. Булатова предлагает еще один метод: «На классный концерт или 

прослушивание приглашаются все ученики данного педагога, друзья и 

родственники выступающих. Пока исполнители готовятся к концерту, 

слушателям дается установка похвалить игру в любом случае 

(сопроводить выступление аплодисментами, и если исполнение 

окажется не самым удачным, отметить, какую замечательную музыку 

исполняли и с каким вдохновением). При такой поддержке зала 

учащиеся постепенно перестают связывать публичное выступление с 

негативными эмоциями. Появляется положительный настрой на игру, 

приходит ощущение удовольствия от самого процесса исполнения» [1, 

с. 31]. 

Аудио- и видеозапись выступления тубиста как метод 

подготовки к концертному показу вошел в педагогическую практику 

сравнительно недавно – с широким распространением технических 

средств и различных гаджетов, с помощью которых стало так легко 

осуществлять фиксацию концертного действа. Применяется данный 

метод с двумя целями: во-первых, в самом процессе выступления «на 

камеру» у учащегося постоянно присутствует осознание того, что идет 

запись, это заставляет его сконцентрироваться на произведении и 
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повышает слуховой самоконтроль, заставляет быть внимательнее. Во-

вторых, уже по окончанию видеозаписи можно неоднократно 

просмотреть ее с педагогом, проанализировать ошибки, допущенные во 

время исполнения, выявить удачные находки, чтобы использовать их на 

концерте, а также чтобы закрепить уверенность в себе и своих силах. В 

дальнейшем можно сравнивать между собой более ранние и более 

поздние записи, чтобы видеть собственный прогресс – это придает 

большую уверенность учащимся. 

Когда все методы предварительной подготовки к концерту 

тщательно проработаны, наступает следующий и наиболее важный этап 

– собственно выступление тубиста на сцене. Этот этап является 

кульминационной точкой всей его деятельности как музыканта-

исполнителя, моментом максимальной концентрации его физических и 

творческих сил, когда проявляется всё, что было сделано на 

предварительных этапах работы. Концерт – это не только стресс и 

испытание, а в большей мере – праздник для музыканта, торжество 

творчества, момент реализации всех его стремлений и многодневного 

труда, наградой которому служат аплодисменты публики и гордость 

педагога. 

Завершающим этапом всегда должен быть итогово-

аналитический этап – обязательный момент позитивной оценки и 

анализа всех успехов и недочетов прошедшего выступления. Он 

обязательно должен содержать похвалу и акцент на удачных моментах, 

иначе невозможно сформировать у ученика уверенность в себе и 

ощущение успешности, удовольствия от творческой деятельности. 

Педагогами подмечено, что учащиеся-тубисты, «имеющие установку на 

успех, быстро и безболезненно адаптируются к новым для себя 

условиям, стремятся к эффективному использованию не только 

учебных, но и самостоятельных занятий, посвящают саморазвитию 

свободное время: посещают концерты, выставки, находят возможности 

для творчества и активного отдыха» [1, с. 31]. Концерт – это всегда 

маленький творческий триумф для музыканта, он должен оставлять 

после себя позитивное впечатление. Поэтому, если есть такая 

возможность, после концерта педагог может устроить символический 

праздник или чаепитие с детьми, чтобы помочь ученикам снять стресс 

и оставить после выступления самые приятные воспоминания. Это 
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способствует формированию позитивного сценического опыта, 

осознанию себя как творческой личности, Артиста, и учит относиться и 

к музыкальной жизни, и к повседневной с творческим настроем. 

Таким образом, концертное выступление является неотъемлемой 

частью творческой деятельности учащихся-тубистов в рамках их 

обучения в учреждениях дополнительного образования. Сценическое 

выступление аккумулирует все творческие силы ученика, дает ему 

почувствовать себя настоящим артистом, самым прямым и 

непосредственным образом влияя на развитие его художественно-

творческих способностей. 
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РОЛЬ ДУХОВОГО ОРКЕСТРА В ФОРМИРОВАНИИ 

АМЕРИКАНСКОГО И ОТЕЧЕСТВЕННОГО ДЖАЗА 

 

The Role of Wind Orchestra in Forming of American and Native Jazz. 

 

Аннотация: В статье рассматривается вопрос значения 

оркестрового-духового исполнительства в процессе становления джаза 

в США и СССР. Рассматривается процесс трансформации военно-

духового оркестра в джазовый коллектив, а также кристаллизация 

основных свойств джазового языка в процессе этой эволюции. 

Ключевые слова: джаз, духовой оркестр, джаз-бэнд. 

Abstract: The article deals with the importance of orchestral and wind 

performance in the process of jazz formation in the USA and the USSR. The 

process of transformation of a military brass band into a jazz collective, as 

well as the crystallization of the basic properties of the jazz language in the 

process of this evolution, is considered.  

Keywords: jazz, brass band, jazz band. 

  

Одним истоков джаза принято считать марчинг-бэнд (Marching 

Band). Сложился он как форма синтеза музыки духового оркестра 

европейской традиции, чрезвычайно распространенной в этом регионе, 

и музицирования негров в духе африканской традиции.  

Духовое исполнительство в США связано с европейской 

традицией и пришло в страну оттуда. Появившись в Америке как 

довольно распространенный исполнительский жанр, прежде всего 

военной практики, неудивительно, что свое значение он приобрел в 

связи с Гражданской войной (1861-1865), где интенсивно 

использовался. Действовали в это время оркестры разных составов в 

расовом отношении: белый, негритянский. Так, к примеру, 

негритянские полки, воевавшие на стороне Севера, могли иметь 

оркестры, и их участники, как правило, подражали белым музыкантам. 

Были оркестры и из участников разного цвета кожи. 
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В послевоенный период были расформированы многие военные 

оркестры. За этим последовали распродажи и выбрасывание ненужных 

музыкальных инструментов. Эти обстоятельства привели к тому, что 

духовое исполнительство распространилось и стало популярным во 

многих штатах благодаря доступности духовых инструментов даже для 

бедного чернокожего населения Юга. Еще одним фактором к 

увеличению популярности оркестрово-духовой музыки стали 

пацифистские настроения населения США в это время, что отражалось 

в развитии «гражданской» музыки (вальсы, польки, кадрили), хотя 

«флер» военного времени (традиционные военные марши) еще 

сохранялся. 

Исследователи отмечают исключительную роль Нового Орлеана 

в зарождении джаза. Население города, как и штата в целом, было 

многонациональным, соответственно и музыкальная культура 

отличалась своеобразием, что способствовало формированию новых 

музыкальных форм. Примером может служить музыка новоорлеанских 

«марширующих оркестров», которая стала проводником к зарождению 

одного из самых массовых музыкальных явлений XX века.  

 В состав «марширующего оркестра» входят инструменты 

традиционного духового оркестра, но с большим количеством ударных 

инструментов. Из названия видно, что рассматриваемый тип оркестра 

не был статичен. Движение было неотъемлемой частью исполнения, и 

связано это было, прежде всего, с ритуально-танцевальной 

составляющей этой музыки и применением ее на всевозможных 

светских и церковных праздниках, карнавалах, шествиях и других 

массовых мероприятиях города, которые проходили в основном на 

открытом воздухе. Последнее предполагало усиление звучности 

оркестра, что достигалось добавлением медных инструментов. Именно 

обилие духовых инструментов и ударность звучания, перкуссивность 

найдет отражение далее в джазе. В начале же своего существования 

марширующий оркестр стал звеном перехода вокальной 

афроамериканской музыки в сферу инструментального 

исполнительства. 

То, что музыканты марширующих оркестров не принадлежали к 

европейской музыкальной традиции, определило звучание такого рода 

музицирования. Оно подгонялось под «звуковой идеал» 
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афроамериканской музыкальной традиции (то есть происходил перенос 

особенностей исполнения вокальных жанров негритянского фольклора 

на инструментальную почву). Так, «звуковому идеалу» соответствовало 

грязное звучание в связи с исполнительски-резкой атакой звука и, как 

следствие, ощущение «ударности».  

К концу XIX века в оркестровую практику Marching Band из 

танцевальных афроамериканских жанров и народного негритянского 

музицирования перешел прием синкопирования, роль которого 

возросла в середине 1890-х гг.. В это время в репертуаре присутствуют 

богатые яркими акцентами и синкопами аранжировки модных танцев. 

Примерно в 1880-90-е гг., под усиливающимся влиянием 

афроамериканской культуры, популярных шоу менестрелей и модных в 

то время музыкальных жанров, например, таких как рэгтайм и других, 

возникли новые оркестровые формы музицирования - Brass-Band и 

«spasm band». Первая форма (Brass-Band) представляла собой 

оркестрово-духовой коллектив, с большим, чем в марширующем 

оркестре, количеством медных духовых инструментов. 

Просуществовала эта форма коллектива примерно 30 лет (с 1890-х по 

1920-е гг.).  

Чуть раньше (примерно в 1880-е гг.) появились «спазм-бэнды» 

(spasm band). Инструментарий этого оркестрового коллектива был 

многообразен. Он мог включать в себя или целиком состоял из 

самодельных инструментов: «кувшины» (jug), бас со струнами из 

проволоки, банджо или гитара сделанная из ящика, мегафоны, 

мирлифоны и др. Среди других инструментов были шумовые - 

например, стиральные доски (washboard) и поющие пилы. Интересно 

отметить роль spasm band в распространении джаза в Европе. 

Инструменты коллектива (шумовые и самодельные) воспринимали как 

символ нового экзотического музыкального явления, появилась мода на 

«эксцентрическую музыку» и как следствие - создание подобных spasm 

band коллективов с соответствующим инструментарием. 

Количество известных негритянских и креольских 

марширующих оркестров доказывает популярность этой формы 

исполнительства: «Diamond Stone Brass Band», «Frank Welsch Brass 

Band», «Charlie Dablaye's Brass Band», «Exelsior Brass Band», «Algiers 
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and Pacific Brass Band», «Tuxedo Marching Brass Band», «St. Josephs' 

Brass Band». 

В развитии марширующих оркестров наступает следующий 

период – архаический джаз. Нельзя сказать точно, когда он начался, но 

приблизительно это конец 1880-х – начало 1890-х гг. К этому времени, 

довольно большой в начале своего существования по составу, 

марширующий оркестр уменьшился. Это обстоятельство, а также, 

например, стремление исполнителей к проявлению своей 

индивидуальности, способствовало появлению импровизации в ходе 

музицирования. Сольная импровизация исполнялась, как правило, или 

при незвучании остальных участников, или при их более тихой игре.  

Запись из творчества Луи Армстронга «New Orleans function» 

отражает эволюции военно-духового оркестра в джазовый. Композиция 

имеет отношение к погребальному афро-американскому ритуалу, 

музыкальная часть которого по традиции должна стоиться на 

сопоставлении траурного и жизнерадостного. В начале записи 

Армстронга (как и в начале похоронной церемонии) звучит 

традиционный траурный марш. После похорон начинал звучать бодрый 

веселый марш (в духе марширующих оркестров), который 

трансформируется затем в музыку диксиленда. Это третья часть 

композиции строится на тематическом материале предыдущей части 

(веселого марша), но уже более синкопированная, раскованная по 

характеру, более близкая к традиционному джазу по звучанию. В целом, 

данная композиция является концентрацией исторического развития 

духового оркестра и его функций в эти этапы эволюции. 

 Культурная жизнь негритянского населения, приблизительно с 

началом XX века, начала «переходить» с улицы в помещения. 

Соответственно продолжается трансформация духовых коллективов в 

связи с изменением внешних условий. Так, например, складывается 

традиционный для джазового коллектива состав ритм-группы: ударные 

инструменты, фортепиано, банджо. 

Интересно также упоминание Л. Армстронга о проходивших в 

это время музыкальных «дуэлях» между музыкантами и, так 

называемыми, «джазмобилях»: - «Когда музыканты Кида Ори и Джо 

Оливера появлялись на своем грузовике, оповещая о бале или другом 

событии, и сталкивались с другим таким же уличным оркестром, Джо и 
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Кид так вдохновенно и прекрасно играли, что прохожие от их музыки 

буквально «шалели»» [6, 67]. 

Стоит сказать и о сосуществовании в Новом Орлеане раннего 

джаза с еще одной формой духового военного оркестра. Форма эта 

напоминала типичный для Европы малый духовой оркестр, который, в 

России, к примеру, называли «садовой музыкой». Небольшие 

коллективы, собранные, как правило, из разных военных оркестров 

были расово-смешанного состава. Позже, помимо духовых и ударных 

инструментов, в инструментальный состав коллектива вошла и 

струнная группа. Можно предположительно назвать подобный 

коллектив предшественником «sweet-music». 

Приблизительно к 1905 году сформировался инструментальный 

состав, с закрепленными функциями: мелодия (труба, тромбон, 

кларнет), бас (туба), ритм-секция (фортепиано, банджо, ударные). 

Проникновение джаза в СССР, его закрепление и развитие на 

новой культурной почве в целом не отличалось принципиально от 

аналогичного процесса в Европе, а роль духового оркестра при его 

становлении и формировании в СССР была не менее значительной, 

чем в США. 

Джаз пришел в Россию через Европу, где, в свою очередь, он был 

услышан 

в период Первой Мировой войны. Популярность его 

предвосхитили уже воспринятые и культивируемые к тому моменту 

элементы американской музыкальной культуры структурой 

развлечений (развитой в Европе уже до начала Первой мировой войны). 

К таким элементам можно отнести и американские зрелища, и модные 

бытовые танцы: аргентинское танго, кекуок, шимми, фокстрот, и 

другие. В большинстве своем, модные танцы эти исполнялись 

духовыми коллективами, откристаллизовавшимися от военно-духового 

оркестра как форма гражданского музицирования для развлечения 

уличных масс в общественных местах типа парков, садов, театров на 

открытом воздухе. 

В России произошел подобный процесс, а музыку таких 

оркестров назвали «садовой». В дореволюционный период начала XX 

века влияние этих американских модных жанров на деятельность 

духовых «садовых» оркестров уже было ощутимым. Так, военные 
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духовые оркестры могли играть и выпускать записи американской 

популярной музыки. Среди таких: военный духовой оркестр Сумского 

гусарского полка, который незадолго до начала войны выпустил запись 

- «Alexander’s Ragtime Band» Ирвинга Берлина и духовой оркестр 

гвардейского Волынского полка, играющий «At a Georgia Camp 

Meeting» и т.д.. 

Первая мировая война, а затем гражданская нарушили 

естественный ход развития страны и приостановили интерес к модным 

американским музыкальным веяниям. Возвращению популяризации 

американской музыки способствовало установление в 1922 году в 

СССР новой экономической политики (НЭП). В этот период 

культурный обмен с зарубежьем происходил еще довольно свободно. 

Поэтому джаз в нашей стране появился примерно в то же время, что и 

прочих странах.  

1 октября 1922 г. - день выступления Парнаха со своим 

организованным в Москве «Первым в РСФСР эксцентрическим джаз-

бэндом», считается днем рождения джаза в СССР. Однако, оркестр 

Парнаха можно было сравнить скорее со spasm band и назвать 

шумовым, а не джазовым. Да и джаз Парнах воспринял по-своему – 

утилитарно. Для него эта музыка относилась больше к среде 

театральной, она должна была аккомпанировать пластическим 

элементам экспериментального танца (модного направления в то 

время). Поэтому неудивительно, что изначально то, что привез Парнах, 

было восприняло больше театралами, и его оркестр три года выступал 

в спектаклях Мейерхольда. Тем не менее, оркестр Парнаха оказал 

большое влияние на молодежь, среди которой распространилась мода 

на подобные по составу самодеятельные коллективы, но они, конечно, 

от джаза были далеки. 

Для большинства музыкантов настоящий ранний американский 

джаз был чуждым и непонятным, а для обычных людей в период 1920-

1930-х более близкой была дореволюционная музыкальная культура 

(романсы, кабацкие песни). Но те вкрапления американской моды, 

которые уже были – продолжали развитие. Так, в продолжение 

дореволюционных веяний джаз воспринимали как музыку 

танцевальную. Большим спросом пользовалась: экспортируемые из-за 

рубежа грампластинки; воспроизведенные коллективами 
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джазоподобные пьесы, расшифрованных с этих пластинок и радио 

передач, а также ее электрозаписи (начиная с 1929 года). Благодаря 

НЭПу, существовала сфера развлечений, которая культивировала, в том 

числе, джаз – как представителя авангардного искусства, что пока не 

порицалось новой властью. Так, зачатки первых советских джазовых 

коллективов выступали на сцене ресторанов, в кинотеатрах перед 

началом сеанса, но, по словам В.Д. Конен «Это был странный и, как 

правило, вульгарный конгломерат отдельных элементов коммерческого 

джаза и русского дореволюционного «садового репертуара»»[4,115]. 

В советском сознании, как и в европейском, понятие «джаз» 

стало собирательным. «Джаз» в названии был ярлыком модного, 

отвечающего своему времени коллектива (музыка которого могла не 

иметь отношения к джазу). В СССР было в порядке вещей (вплоть до 

1950-х) сказать: «музыкант играет в джазе» - джаз в данном случае 

понимался не как тип музыки, а как тип оркестра имеющего в составе 

саксофоны и барабаны. Основу коллектива составлял все тот же 

духовой состав, что был в духовых капеллах развлекательной музыки 

довоенного времени. По европейскому подобию репертуар советского 

джазового оркестра составляла гибридная музыка «в которой 

смешались влияния европейских танцевальных оркестров с их 

усреднено-модными танго, вальсами, румбами, румынско-молдавских 

плясовых ритмов, одесско-еврейского клезмера и только чуть-чуть 

настоящего американского джаза, который казался абсолютному 

большинству советских людей малопонятной экзотикой, 

дискомфортной из-за своей подчеркнутой ритмики»[7,11].  

В качестве примера, иллюстрирующего то, что джаз как 

новомодное музыкальное явление в нашей стране прививался на почве 

традиционного духового оркестрового исполнительства, можно 

привести творчество оркестра под управлением А.Львова-Вельяминова. 

Коллектив представлял собой малый состав духового оркестра, то есть 

был типичным на вид представителем садовой музыки. Репертуар 

оркестра отражал тенденции, описанные выше. Среди его записей 

можно найти и попурри из оперетты «Сильва», романс «Кирпичики», 

пример первых социалистических массовых жанров – «Марш 

Буденного», а также современная зарубежная и отечественная 
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танцевальная музыка - шимми «Электрик» и фокстрот Матвея Блантера 

«Джон Грей». 

Из-за стремления быть актуальными и модными подобные 

коллективы стремились к постоянному обновлению репертуара, 

поэтому ими был быстрее освоен феномен джаза. Так, среди записей 

оркестра А.Львова-Вельяминова можно найти и первую отечественную 

грампластинку со словом «джаз» в названии (примерно 1926-1927 гг.), 

таким образом, коллектив можно назвать и одним из первых 

отечественных джаз-бэндов. На ней был записана одна из известных в 

то время американских пьес «Вечер в Неаполе» (One Night Tn Naples), 

авторства Л. Замечника (или Саместника).  

При исполнении оркестром пьесы, применялись более 

современные (актуальные на тот момент) приемы игры, чем те, что 

использовались подобными коллективами до революции. Так, 

применяются сурдины на медных духовых для тембровых модуляций 

или ускорение темпа исполнения к концу произведения, аранжировка 

напоминает«sweet-music», а композиция пьесы включает вступление, 

основную тему, сольные эпизоды, «arranger's chorus» в конце, риффы. 
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ПРОБЛЕМА ФОРМИРОВАНИЯ ОРКЕСТРОВЫХ НАВЫКОВ 

МУЗЫКАНТА-ДУХОВИКА В СОВРЕМЕННОЙ НАУЧНО-

МЕТОДИЧЕСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

 

Problem of Orchestral Skills Formation of Wind Instruments Players 

in Modern Literature 

 

Аннотация. В статье рассматривается проблема формирования 

и развития оркестровых навыков в современной литературе. Многим 

преподавателям порой трудно найти тот правильный путь для 

достижения поставленных задач, а именно воспитать 

профессионального музыканта. Так же раскрывается понятие навык, 

оркестр, и навык оркестрового исполнительства, так как эти понятия 

являются наиболее важными в обучении музыканта-духовика.  

Ключевые слова. Оркестр, навык, формирование и развитие, 

духовой оркестр. 

Abstract. The article deals with the problem of the formation and 

development of orchestral skills in modern literature. It is sometimes difficult 

for many teachers to find the right way to achieve their goals, namely to bring 

up a professional musician. It also reveals the concept of skill, orchestra, and 

the skill of orchestral performance, since these concepts are the most 

important in training a musician-brass player. 

Keywords. Orchestra, skill, formation and development, brass band. 
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Одним из направлений деятельности современной педагогики 

оркестрового и духового исполнительства является изучение проблемы 

организации деятельности оркестровых коллективов. Объектом 

исследования многих педагогов и психологов, в сфере музыкального 

образования, являлись и являются детские духовые коллективы, а так-

же профессиональные коллективы, в которых поднимались вопросы 

организации процесса работы и совершенствования профессиональных 

знаний, умений, навыков.  

Для того что бы разобраться с навыками оркестрового 

исполнительства, необходимо рассмотреть наиболее ключевые работы 

в области исследования проблемы формирования оркестровых 

навыков. 

В учебном пособии В. И. Петрушина «Музыкальная психология» 

автор дает ответ на вопрос «Как формируется навык?» и прослеживает 

этапы его возникновения. [2] 

В своей статье Кирилл Ногалес дает определение умениям и 

навыкам, и считает, что первичным в процессе освоения навыков 

является умение, а навык: «наивысшим уровнем сформированности 

какого-либо действия». [3] Исходя из этого автор считает: 

«Формирование и развитие умений и навыков – это достаточно долгий 

процесс, занимающий много времени. Зачастую на это уходит 

несколько лет, если речь идет о сложном действии. А что касается 

совершенствования навыков и умений, то это происходит вообще в 

течение всей жизни человека.» [3] 

Формирование навыка в процессе трудовой деятельности 

описывает в своем исследовании Ф. Н. Гоноболин [4]: «процессе 

учебной и трудовой деятельности вырабатываются навыки и умения. 

Это достигается путем упражнения, т. е. повторного выполнения 

действий … Упражнение даст положительный результат, если ученик 

ясно понимает, что от него требуется, чему он должен научиться. … 

Приобретение умений и навыков протекает по-разному, в зависимости 

от того, чему и как человек учится. Oбычно этот процесс происходит 

равномерно, и умение появляется и совершенствуется по мере 

увеличения числа упражнений. Но бывает и так: длительные занятия не 

дают заметного результата, а потом вдруг происходит как бы скачок, и 

человек овладевает умением.» 
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Теоретические основы духового оркестрового исполнительства 

освещаются в исследовании И. Губарева «Духовой оркестр» [5]. Aвтор 

дают информацию в области инструментовки, об истории развития 

духового исполнительства, останавливается на важности и 

правильности выбора репертуара, но особое внимание акцентирует на 

важности развития оркестровых навыков у участников духового 

оркестра, отмечая: «…Подбор репертуара находится в прямой 

зависимости от технического уровня оркестрантов. Необходим 

тщательный учёт технических возможностей отдельных музыкантов, в 

особенности исполнителей партии первых голосов, выполняющих 

мелодическую функцию. … В то же время, сыгранность и слаженность 

группы вторых голосов, стройность её звучания, чувство ансамбля … 

— всё это предопределяет полноценную работу коллектива в 

целом» [5, c.66].  

В «Школе игры для духового оркестра» составителей Н.М. 

Михайлова, Е.С. Аксенова, В.М. Халилова, С.А Суровцева, Д.А. 

Браславского представлен комплекс упражнений для формирования и 

развития оркестрово-ансамблевых навыков [6]. Разделяются 

упражнения на 12 разделов: 

1) Предварительная настройка. Разыгрывание. Исполнительское 

дыхание.;  

2) Штрихи и артикуляция;  

3) Динамические оттенки;  

4) Ритм и Метр; 

 5) Мелодия и фразировка; 

 6) Гармония и фонизм;  

7) Рельеф и баланс;  

8) Фактура и тембровая организация; 

9) Ансамбль;  

10) Темп и агогика; 

11) Культура звука;  

12) Некоторые исполнительские приемы эстрадной и джазовой 

музыки [6]. 

Главная задача данного учебного пособия — повысить уровень 

исполнительского мастерства всех музыкантов оркестра. Школа игры в 

духовом оркестре дает нам возможность ознакомиться с начальным 
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этапом работы дирижера и особенностями репетиционного процесса, 

вариантами настройки и разыгрывания оркестра. Особенные разделы 

уделяют внимание развитию дыхания у исполнителей, культуре звука и 

способам достижения однородного звучания оркестра, достижению 

единообразия штрихов и артикуляции, четкости метра и ритма (разделы 

1,2, 4, 11). В разделах 3, 5, 6, 7 рассматриваются методы работы над 

основными элементами музыкальной фактуры. Слаженность ансамбля, 

тембровая организация музыкальной ткани в том или ином 

произведении, выразительные свойства агогики представлены в 

разделах 8, 9, 10. Отдельно говорится об исполнительских приемах 

эстрадной и джазовой музыки, даются пояснения особенностей нотной 

записи и реального воспроизведения ритмических фигур, 

характеризуются и другие выразительные средства. 

Анисимова Е.А. В своей работе «Формирование первоначальных 

навыков оркестрового исполнительства на духовых инструментах в 

учреждениях дополнительного образования детей» изучает специфику 

формирования первоначальных навыков, и их развитие: «Процесс 

формирования и развития оркестровых навыков участников детского 

духового оркестра является неотъемлемым компонентом педагогики 

духового исполнительства. Наряду с развитием исполнительских 

способностей, формирование оркестровых навыков неразрывно связано 

с профессиональным ростом юных музыкантов.» [1, с. 42]. А также 

автор работы освещает зарубежную научно-исследовательскую и 

методическую литературу: «Зарубежные авторы разрабатывают идеи, 

нацеленные как на повышение эффективности репетиционного 

процесса в начинающем коллективе, так и на создание базовых 

принципов качественного звучания всего оркестра и каждого 

музыканты в частности.» [1. с. 11]  

Учебно-методическое пособие Р.М. Петрова «Школа игры для 

духовых оркестров: для музыкальных колледжей и академических 

лицеев» [7] является одним из исследований практического характера, 

посвященное oсобенностям процесса организации деятельности 

духового коллектива. Данное пособие представлено 3 разделами:  

• Теория музыки 

• Практические упражнения и хрестоматия музыкальных 

произведений 
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• Аранжировки самого автора 

Р. М. Петров заостряет свое внимание на проблеме постановки 

исполнительского аппарата, причем на всех инструментах оркестра, 

приводя в пример разножанровый и разностилевой репертуар для 

коллектива, соств которого автор использует в своих аранжировках. 

Упражнения составлены относительно темам теории музыки, а 

произведения от простого к сложному. 

Проблема развития оркестровых навыков не оставляет 

равнодушными и зарубежных педагогов, исследователей, ученых. В 

статье «Профиль навыков для подготовки оркестрового музыканта» 

поднимают вопрос о недостаточной подготовке музыкантов и создают 

профиль навыков с определенными требованиями: «В течение многих 

лет все оперные и концертные оркестры, организованные Немецким 

сценическим обьединением, сетовали на недостаточную подготовку 

музыкантов к требованиям своей профессии. Это касается как 

творческих способностей, так и социальных и личных навыков. … В то 

же время музыканты оркестра часто чувствуют себя неспособными 

справиться с растущим грузом ожиданий, возлагаемым на их плечи. … 

Что касается создания профиля навыков для оркестровых музыкантов, 

Немецкое сценическое обьединение определило следующие общие 

требования: творческие способности, социальные навыки, личные 

навыки» [8] 

А.В. Каменец в своем докладе подчеркивает: «На сегодняшний 

день особой проблемой остается подготовка профессиональных 

исполнителей на медных духовых инструментах в средних 

специальных учебных заведениях … Большее внимание уделяется 

индивидуальному исполнительству.» [9. с. 53] 

Amna Khawaja в своей диссертации «Learning the basic skills of the 

orchestral playing in a string orchestra» уделяет особое внимание 

оркестровым навыкам: «Одна из самых сложных частей диссертации - 

это определение основных навыков оркестровой игры. Прежде всего, я 

сконцентрируюсь только на тех навыках, которые необходимы 

струнным исполнителям, поскольку у меня нет ни личного опыта игры 

на духовых инструментах, ни достаточных знаний в этой области» [11]. 

За рубежом некоторые авторы так же изучают проблему 

формирования и развития навыков оркестрового исполнительства  
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Изучение и анализ литературы по теме исследования позволило 

раскрыть сущность и содержание понятия «оркестровых навыков» в 

области духового исполнительства.  

Методика формирования оркестровых навыков требует 

обоснования понятия «оркестр». С.И. Ожегов, в своем толковом 

словаре, дает следующее определение: «группа музыкантов, совместно 

исполняющих музыкальное произведение на различных инструментах» 

[10, с. 160].  

Однако в условиях обучения одним исполнением музыкального 

произведения мы не можем. В своей статье Е.С. Баринов Дает 

определение понятию «коллективное инструментальное 

музицирование»: «Под коллективным инструментальным ансамблевым 

или оркестровыми исполнительством мы понимаем учебно-

исполнительский процесс, который органически связывает обучение, 

воспитание, а так же исполнение музыкального произведения, 

ориентирован на усвоение оркестрового и ансамблевого 

исполнительства, обеспечивающий становление, самоопределение, 

саморазвитие и самореализацию обучающихся в динамичном 

целостном процессе обучения, воспитания и развития» [12, с. 59] 

Исходя из вышесказанного, уточним понятие навыков и 

оркестровых навыков в области духового исполнительства, под 

которыми будем понимать деятельность участников духового оркестра, 

сформированная путем повторения и доведения до автоматизма 

определенных навыков и умений в области слаженной коллективной 

игры в оркестре. 

Многие психологи дают определение навыкам – как действие, 

доведенное до автоматизма путем многократного повторения, многие 

из которых возникают в связи с осуществлением определенного вида 

деятельности. Не мало важную роль в формировании навыка играют 

когнитивные и чувственно-двигательные компоненты. 

А что же является оркестровыми навыками?  

Игра в духовом оркестре способствует развитию общих и 

специальных музыкальных способностей. Педагоги и музыканты 

отмечают, что оркестровое исполнительство стимулирует развитие 

слуха, самоконтроля, самодисциплины и.т.д. Так, Д.Д. Благой отмечает, 

что в процессе оркестрового исполнительства происходит 
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«стимулирование чувства меры, столь необходимое в любом 

подлинном искусстве, ощущение звуковой перспективы, повышенное 

внимание к полифонической стороне исполнения, выражающееся в 

гармоничном сочетании различных элементов музыкальной ткани. 

Успешному воспитанию этого специфического свойства в огромной 

мере помогает уже сама «поли- тембровость» звучания музыки в 

оркестрах» [13, с. 160].  

Роль оркестровой практики в развитии и совершенствовании 

разных сторон музыкального слуха подчеркивается и Т.А. Докшицером, 

который отмечает: «Как известно, все духовые инструменты 

одноголосны. И у исполнителей на этих инструментах 

преимущественно развивается слух мелодический (горизонтальный, 

линеарный), а не гармонический (вертикальный, многоголосный). 

Однако игра в ансамбле или оркестре, являющаяся основной сферой 

профессионального применения одноголосных инструментов, требует 

от исполнителя таких слуховых навыков, которые позволяют 

ориентироваться в гармоническом звучании оркестра, соответственно 

слышать другие голоса — от высоких до басовых. Эти навыки выходят 

за рамки мелодического слуха» [16]. 

Таким образом, в методической литературе на сегодняшний день 

накоплено множество подходов к классификации оркестровых навыков 

и определения содержания данного понятия, рассмотрим некоторые из 

них. 

В.А. Мельник и Н.П. Мельник среди необходимых оркестровых 

навыков, формирующихся в процессе игры в духовом оркестре, 

выявляют: 

— формирование навыка «слышания» исполняемого 

музыкального произведения в целом и отдельными группами 

инструментов, навыка различать на слух звучание темы, подголосков, 

аккомпанемента. 

— формирование навыка исполнять свою партию, 

руководствуясь требованиями дирижера, понимать его ритмические и 

динамические жесты; 

— умение аккомпанировать солистам, хору; 
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— формирование умения применять в оркестре музыкально-

исполнительские навыки, полученные на занятиях в классе 

специального инструмента; 

— формирование и развитие навыка «чтения с листа» [15]. 

В.В. Токмаков среди основных оркестрово-исполнительских 

навыков участников духовых оркестров относит следующие: 

— контроль одновременного начала и окончания игры 

— интонационный контроль 

— ритмический контроль 

— штриховой контроль 

— контроль за динамическими нюансами [14, с. 45]. 

Аналогичные требования к оркестровым навыкам предъявляет и 

И. Губарев в кратком очерке «Духовой оркестр». 

Среди необходимых оркестровых навыков, автор выделяет 

следующие: 

• умение распознавать жесты и указания дирижёра 

• развитие чувства стройности и умения слышать 

оркестровую ткань музыкального произведения 

• уделение внимания штрихам и агогическим указаниям в 

партитуре 

• умение исполнять аккомпанирующую функцию [5]. 

Таким образом, в современной методической литературе 

сформировано и обосновано понятие «оркестровых навыков» в области 

духового исполнительства, его содержание, компоненты и структура. 

Несмотря на различие методологии, можно сказать, что основные 

оркестровые навыки представляют собой комплекс практических 

умений, направленных на чёткое и слаженное исполнение 

музыкального репертуара духового оркестра и, в то же время, опирается 

на основные исполнительские навыки, связанные с игрой на 

музыкальном инструменте. 

Но чем же отличаются оркестровые навыки полученные в 

музыкальных школах или школах искусств от навыков оркестрового 

исполнительства в учреждениях СПО или ВУЗов. По общим понятиям 

можно утверждать что на протяжении всего обучения мы оттачиваем 

свое мастерство, улучшая каждый прием, каждый штрих, каждую ноту. 

Так же мы развиваем навыки, исполнительские или оркестровые. В 
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учреждениях СПО стоит задача закрепить те знания и умения 

полученные на начальном этапе обучения, в отличии от высших 

учебных заведений, где эти навыки уже превращаются в умение, 

которое в дальнейшем развивается в более подробном контексте. 
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СПЕЦИФИКА РЕПЕТИЦИОННОЙ РАБОТЫ ДИРИЖЁРА В 

УЧРЕЖДЕНИЯХ ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ 

ДЕТЕЙ 

 

Specificity of the Conductor's Rehearsal Work in the Sphere 

of Additional Education of Children 

 

Аннотация. В статье рассматриваются особенности работы 

дирижёра детского духового оркестра. Выделятся задачи руководителя 

коллектива на основных этапах репетиционного процесса. Внимание 

уделяется таким аспектам, как способы стимулирование 

заинтересованности к занятиям, подбор репертуара и его адаптация под 

возможности и состав коллектива, обучение юных участников 

коллектива игре в оркестре, формирование ансамблевого метода игры, 

работы по группам, разбор произведения. Особо отмечается роль 

дирижёра в оркестре, его волевое и эмоциональное воздействие на 

оркестрантов, умение создавать творческую атмосферу и 

благоприятный эмоциональный микроклимат, поддерживать 

дисциплину.  

Ключевые слова: духовой оркестр, дирижёр, дети, репетиция, 

интерес, репертуар, инструмент, коллектив, развитие. 

Abstract. The article deals with the peculiarities of the work of a 

conductor of a children's brass band. The tasks of the team leader at the main 

stages of the rehearsal process will be highlighted. Attention is paid to such 

aspects as ways to stimulate interest in classes, the selection of the repertoire 

and its adaptation to the capabilities and composition of the team, teaching 

young members of the team to play in the orchestra, the formation of the 

ensemble method of playing, working in groups, analyzing the work. The role 

of the conductor in the orchestra, his strong-willed and emotional influence 

on the orchestra members, the ability to create a creative atmosphere and a 

favorable emotional microclimate, and maintain discipline are particularly 

noted. 

Keywords: brass band, conductor, children, rehearsal, interest, 

repertoire, instrument, collective, development. 
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Духовой оркестр – это группа исполнителей на духовых и 

ударных инструментах, один из массовых исполнительских 

коллективов [3, c. 341]. Занятия в детском оркестре духовых 

инструментов соответствуют тем принципам, задачам и целям, которые 

ставит перед собой современная музыкальная педагогика. Занятия в 

оркестре вообще являются «оптимальной формой сотрудничества детей 

и взрослых, пример хорошего партнёрства, которое способствует 

решению самых сложных педагогических задач» [5, c. 3]. Основные 

педагогические задачи заключаются в развитии у детей музыкальных и 

творческих способностей, в общем эстетическом развитии, в 

формировании художественного вкуса.  

Й. Чикота справедливо называет детский духовой оркестр 

«творческой лабораторией [8, c. 217]. Далее автор пишет, что подобный 

коллектив – «оптимальная, комфортная форма эстетического 

воспитания, требующая постоянного научного осмысления, 

методического обеспечения» [8, c. 217]. 

Однако в работе дирижёра с детским духовым оркестром 

существуют и чисто специфические задачи: научить юных музыкантов 

играть на избранном инструменте, достигнуть слаженной игры и, 

конечно, стать таким руководителем, чей авторитет позволит добиться 

дисциплины и, вместе с тем, создать благоприятный моральный 

климата внутри коллектива, творческую атмосферу. 

Достижение этих целей требует, прежде всего, реализации самой 

первой задачи – заинтересовать детей занятиями в духовом оркестре. 

Это можно сделать различными способами – рассказом в увлекательной 

форме о том или ином музыкальном инструменте, демонстрацией игры 

на нём, показом записей талантливых музыкантов, особенно молодых. 

Следует также раскрыть перед детьми преимущества участия в 

музыкальном коллективе, оркестре, который в случае его правильной 

организации превращается в большую и дружную семью, что помимо 

занятий музыкой, овладения музыкальным инструментом, дети 

получают возможность приобрести новых друзей, поддержку, новые 

впечатления. 

Убедительной мотивацией могут послужить рассказы о будущих 

концертах, возможных поездках, участие в фестивалях, конкурсах и 

других творческих мероприятиях. А.С. Плаксин пишет по этому 
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поводу: «Подростки, посещающие коллектив, полюбили музыку, их 

жизнь стала более насыщенной, интересной, богатой впечатлениями. 

Занятия музыкой, коллективная деятельность на занятиях и концертах 

– всё это делает ребят лучше, красивее, они учатся держать себя в 

обществе, внимательно относиться к живущим рядом людям» [6]. 

Интерес к занятиям в оркестре необходимо поддерживать 

постоянно, а не только на начальном этапе. Один из действенных 

способов – выбор репертуара. Успешность этого мероприятия зависит 

от профессионализма дирижёра, поскольку при отборе произведений 

для исполнения следует учитывать ряд критериев: соответствие 

возможностям музыкантов, иметь художественную ценность и 

нравиться исполнителям. Существует и ещё одно важное 

обстоятельство, заключающееся в соответствии репертуара концепции 

коллектива (а у хорошего оркестра она должна быть). Например, 

особенность оркестра может состоять в том, что они обязательно 

исполняют на каждом концерте музыку из популярного мультфильма 

или очень популярную песню, специально адаптированную под 

духовой оркестр.  

Необходимо также соблюдать и принцип разнообразия, то есть 

выбирать сочинения различных жанров: не только написанные 

специально для духовых оркестров, но и классические, народные, 

эстрадные, джазовые. Желательно обращаться и к опыту коллег за 

рубежом и заимствовать произведения из их репертуара. Возможности 

современных технологий таковы, что позволяют напрямую связываться 

с дирижёрами аналогичных коллективов из других стран и 

обмениваться репертуаром. Это может послужить дополнительным 

стимулом для заинтересованности участия в оркестре.  

Проблема репертуара не ограничивается только лишь его 

выбором. Редко можно найти произведение, которое точно 

соответствовало возможностям и составу оркестра. Дирижёр должен 

уметь адаптировать репертуар под свой коллектив, для чего ему нужны 

навыки аранжировщика, умение транспонировать.  

Освоение репертуара происходит на репетициях. Существуют 

различные стадии репетиционного процесса и зависят они, как уже 

указывалось, от уровня подготовленности учащихся. Следовательно, у 
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каждой из стадий существуют собственные, присущие ей 

отличительные особенности и задачи. 

Каждый год в оркестр приходят новые участники, многие из 

которых впервые сталкиваются с такой практикой. Новым 

оркестрантам сообщают о правильной посадке и размещении оркестра, 

о солистах, первых и вторых голосах; о значении и роли групп 

инструментов – деревянной, медной и ударной. Здесь важно 

подчеркнуть и необходимости соблюдать оркестровую дисциплину. 

Далее начинающим музыкантам объясняется общий план работы 

оркестра и рассказывается о репертуаре, который предстоит освоить. 

Все дальнейшие занятия рекомендуется строить по следующему 

принципу: настройка, проигрывание гамм и упражнений, работа над 

художественным репертуаром. Чтобы облегчить нагрузку на организм 

детей, целесообразно будет все другие занятия – по музыкальной 

литературе, сольфеджио, учебно-воспитательную работу – чередовать с 

игрой на инструментах.  

Настройку рекомендует производить по тюнеру: сначала по 

инструментам (сначала медные, потом деревянные и т.д.), потом по 

группам, и далее – всем оркестром.  

Е.В. Сытнюк пишет: «Каждая репетиция должна обязательно 

начинаться с совместного разыгрывания. Система упражнений для 

разыгрывания включает в себя мажорные и минорные гаммы, 

арпеджио, мелодические интервалы, фразы, мелодии» [7, с. 175]. 

Тем не менее, репетиции необходимы не только для освоения 

технических трудностей, но и для эстетического развития. Создание 

особого творческого климата позволит детям получать удовольствие от 

процесса, придать рабочему процессу живость, интереса, почувствовать 

радость совместной игры. 

Дирижёр должен быть доброжелателен по отношению к 

коллективу, общаться с ними на понятном языке, допускать 

возможность шутки или игры (в зависимости от возраста). Всё это 

поможет оркестрантам снять лишнее напряжение, получить небольшой 

отдых и с новыми силами вернуться к работе.  

Следующий этап – работа над новой пьесой – начинается со 

знакомства участников коллектива с музыкальным материалом. Для 

начинающего коллектива необходимо прослушивание выбранного 



141 

 

произведения, для чего руководитель или проигрывает его сам, или 

ставит запись. Затем следует рассказ об авторе и стиле, в котором 

написана пьеса; разбирается её характер и содержании; выявляется 

специфика музыкального языка.  

Если же коллектив функционирует уже много лет, имеет 

достаточный уровень подготовки, то руководитель, помимо рассказа об 

авторе и содержании пьесы, анализирует и её особенности и 

исполнительские трудности, которые будут преодолеваться в процессе 

разучивания.  

Далее, проигрывав произведение полностью и тем самым дав 

возможность учащимся получить целостное представление о нём, 

руководитель намечает исполнительские задачи. Особенность этой 

стадии репетиционного процесса заключается в том, что поиск 

художественно-выразительных средств осуществляется вместе с 

оркестрантами, ведь они уже имеют некоторый опыт и потому должны 

развивать в себе самостоятельные умения и навыки. 

Некоторые руководители в целях активизации музыкально-

познавательной деятельности учащихся, применяют особый метод, 

который заключается в том, что сначала юные музыканты 

самостоятельно посматривают и осваивают свои партии. После этого 

произведение проигрывается полностью. Основное пожелание – игра 

без остановок. Вслед за этим начинается обсуждение проигранного. 

Учащиеся должны самостоятельно определить содержание 

произведения, характер тем, разработки, особенности фактуры. Далее 

набрасывается план действий по его осуществлению [9,с. 15]. Задача 

руководителя – направлять эту работу и исправлять её. 

Детальное изучение произведения начинается на второй стадии 

репетиционного процесса. Учащиеся приступают к тщательному 

освоению своих партий. Подготовленные участники могут помогать 

менее опытным, руководитель лишь направляет их, указывая на 

трудные места и штрихи.  

Основное внимание здесь уделяется правильному и точному 

прочтению текста. В центре внимания – чистота интонирования, 

динамика и соблюдение штрихов. Разучивать партии необходимо 

исключительно в медленном темпе, иначе учащийся не сможет выявить 

сложные для исполнения места (неудобная аппликатура, ритмический 
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рисунок, пассаж). Выбранные места тщательно и детально 

прорабатываются, чтобы избавиться от недочётов. 

Руководитель должен иметь в виду, что механическое 

проигрывание партий недопустимо. Необходима исключительно 

осмысленная работы, поскольку отсутствие точного и ясного 

представления о технических и художественных особенностях 

приводит к отрицательным результатам. Таким образом учащиеся 

воспитывают в себе навыки самостоятельной работы над нотным 

текстом и над импровизационным соло. Самостоятельный разбор таких 

элементов музыкального произведения как выразительные 

художественные средства, буквенная гармония, импровизация и её 

структура являются неоценимыми качествами музыканта [4, c. 95-96]. 

Важно вырабатывать у детей практику ансамблевой игры. Работа 

с ансамблем предполагает тщательное изучение текста и дальнейшую 

отработку всех необходимых его элементов. Особое внимание следует 

уделить освоению фактуры и формированию игровых движений, т.е. 

произвести детальный разбор произведения. 

Вчитывание в текст предполагает, прежде всего, тщательное 

уяснение ритмики, ритмических рисунков и их взаимосвязь. Далее 

следует выявить и проанализировать все штрихи, присутствующие в 

произведении и определить пути их воплощения.  

Третий важный аспект – динамика. Необходимо уже на первом 

этапе определить все динамические нюансы, прочувствовать их, т.к. от 

динамики, её точного соблюдения зависит художественная 

выразительность при игре. Все отработанные партии следует 

проигрывать в медленном темпе и по мере усвоения проигрывать с 

другими партиями, попутно устраняя все неточности. Особая статья – 

вступление новых голосов. Их введение в музыкальную ткань должно 

быть согласовано с главной темой музыкального произведения. Именно 

она является ориентиром для всего голосоведения.  

Произведения, написанные в быстром темпе, нужно разучивать в 

медленном темпе. Обращаться к заданному темпу следует лишь тогда, 

когда партии будут безукоризненно отточены в медленном темпе. 

При разборе произведения не стоит бесконечно проигрывать его 

от начала до конца. Если материал сложен, то целесообразно повторять 

его отдельные фрагменты, вызывающие особую трудность, и далее 
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собирать их в единое целое. Таким образом можно успешно решить две 

задачи: отточить какой-то отдельный эпизод и научиться переходить от 

одного выученного отрывка к другому. 

Соотношения голосов с позиции динамики – не менее важная 

задача. Какой из них должен звучать тише, а какой громче – это вопрос, 

требующий выяснения на самом первом этапе. Раз за разом разделённые 

на группы участники оркестра должны освоить все аспекты, которые 

входят в комплекс выразительных средств – ритмическая точность, 

синхронность при игре, выполнение штриховых обозначений. 

Реализация всех этих аспектов позволит создать фундамент для 

безупречного исполнения и приблизиться к высшей цели – передаче 

художественного образа. Каждая репетиция должна быть очередной 

ступенью в осуществлении поставленной задачи. Поэтому постепенно 

чтение с листа должно заменяться игрой наизусть  

Важнейшим фактором ансамблевой игры является достижение 

ритмического единства. Добиться его является порой нелёгкой задачей. 

Руководитель должен направить немало усилий на то, чтобы 

выработать в юных участниках ансамбля специальное чувство, 

именуемое у музыкантов «внутренним» (или «скрытым») дирижёром.  

Под этим термином подразумевается ощущение метроритма и 

сильной доли. Если все участники будут чувствовать этот внутренний 

жест, указывающий на сильную долю, ансамбль будет един. Разумеется, 

для выработки единства нужны и другие элементы – такие, как 

синхронность и единство. И здесь именно метроритм является тем 

скелетом, на котором будет держаться организм ансамбля. Ритмическое 

единство способствует уверенности игры, её технической 

безупречности. Руководителю необходимо определить ритмически 

устойчивых исполнителей, чтобы они при случае выравнивали игру. 

Более слабые в этом отношении инструменталисты могут 

ориентироваться на них. 

В практическом смысле ритмическое единство достигается 

посредством отработки партии, имеющей ритмические трудности. 

Однако прежде всего следует выбрать для совместной репетиции тот 

фрагмент, который бы своей ритмической структуре являлся бы 

определяющим и совместно проработать его, умело распределяя 

музыкатов на «ведомых» и «ведущих».  
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Известно, что элементы фактуры проявляются на различных 

динамических уровнях. Проявление динамических нюансов 

происходит при контрастном сопоставлении этих уровней. 

Обозначенный аспект также требует тщательной совместной 

проработки. 

Имеет смысл выработать у оркестрантов слуховое представление 

о ровном звучании, а затем на этой основе начать прорабатывать 

навыки, направленные на исполнение creschendo или diminuendo. 

Исполняя эти динамические штрихи, следует использовать принцип 

градации, т.е. приводит их в действие постепенно, распределяя силу 

звука. Так динамический оттенок будет звучать более явственнее и 

выразительные. То же относится к diminuendo, с той разницей, что 

незаметно уменьшить силу звука — задача более сложная, чем 

наращивать её. Между тем часто нарушается не только это условие, но 

и сам процесс постепенности увеличения или уменьшения силы звука. 

Другим важнейшим средством выразительности является темп. 

Его определение относится к важнейшим моментам в искусстве 

музыкального исполнительства. Правильно выбранный темп – одна из 

гарантий точной передачи характера музыкального произведения. В то 

же время, замедленный или убыстрённый темп могут значительно 

исказить его характер. Разбирая произведение, прежде всего, следует 

руководствоваться авторскими указаниями на этот счёт. Не стоит 

забывать о том, что существовании темповой зоны. Она свойственна 

многим произведениям и обозначает существование пределов, внутри 

которых может варьироваться темп и при этом не нарушать 

художественного смысла музыки.  

Особую сложность представляют произведения в быстром темпе. 

Он не должен быть самоцелью для музыкантов и всегда должен быть 

художественно оправдан. Не секрет, что многие качества ансамблевой 

игры – метроритмическая стабильность, прочность, слаженность, 

стройность, порядок – проверяются именно быстрым темпом.  

Фактура произведения – важный показатель при определении 

границ темпа. Однако не стоит забывать и о технических возможностях 

оркестрантов, и об индивидуальности каждого из них. Темп зависит ото 

всех этих показателей, и руководителю необходимо это учитывать .  
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Когда произведение уже выучено исполнителями, играть его всё 

время в быстром темпе нельзя. Время от времени на репетициях его 

следует проигрывать в среднем темпе, попутно устраняя недостатки. 

Когда текст произведения оказывается вычищенным, допустимо 

возвращение к быстрому темпу. На этом этапе также происходит 

реализация более высоких исполнительских требований.  

Одно из этих требований – достижение синхронности. Термин 

«синхронность ансамблевого звучания» предполагает точность 

совпадения в музыкальном времени в каждом такте сильных и слабых 

долей, а также безупречную точность в отношении мелких 

длительностей (их должны соблюдать все участники ансамбля). 

Необходимо добиваться эффекта единого организма с «единым 

центром управления» – как будто произведение исполняет один 

человек. Только тогда в ансамбле будет ощущаться синхронность, 

которая не допускает даже минимальных расхождений в партиях.  

Достижение такого единства, при котором участники коллектива 

играют как один человек и соблюдают правило одновременного 

вступления, слаженной игры, смены темпа (если необходимо), владеют 

метроритмической и темповой свободы, происходит при условии 

регулярных репетиций и вырабатывании уникального чувства, 

именуемого чувством ансамбля. Оно заключается в том, чтобы 

чувствовать и понимать своих партнёров по игре. Когда каждая группа 

будет безукоризненно выполнять все требования, следует свести весь 

оркестр вместе.  

Резюмируя сказанное, можно с уверенностью сказать, что роль 

дирижёра в детском духовом оркестре является основополагающей. 

Целью дирижёра оркестра как руководителя музыкального коллектива 

является передача специфических знаний и навыков, которые обеспечат 

его воспитанникам художественное слышание, исполнение и создание 

музыкальных произведений.  

Значение дирижёра состоит и в том, что в процессе занятий в 

оркестре у его участников активно развиваются музыкальные 

способности, а также вырабатываются ценностные ориентации. Задача 

музыкальной педагогики заключается в формировании у оркестрантов 

понимание функций искусства, помочь понять его место в жизни людей 

и в культуре вообще. Характерно, что в музыкальную педагогику 



146 

 

входит и в определённый этический момент, а именно – воспитание у 

учащихся тактичного отношения и к другим участникам коллектива, и 

к самому себе «как к деятелю музыкальной культуры» [1, c. 5]. 

В оркестре всегда возникает проблема организации учащихся в 

одно целое, в единый коллектив – при том, что они различаются по 

степени одарённости, характеру, воспитанию. Только дирижёр сможет 

(или не сможет) пробудить желание у каждого из них совместно 

создавать единый коллектив, подготовить их к моментам некоторого 

самоограничения, самопожертвования, самоотдачи. 

Дирижёр – это скрепа всего коллектива, который влияет на 

оркестр силой своей воли. Происходит это в том случае, если 

руководитель обладает настойчивостью, выдержкой, решительностью, 

требовательностью, авторитарностью. Он так же должен испытывать 

чувство ответственности за коллектив, уметь их убедить, увлечь, 

заинтересовать.  

Успех этих организационных мероприятий зависит от личности 

дирижёра – насколько велика его нравственная убеждённость, 

насколько высок авторитет. Благодаря этим качествам он оказывается 

способным влиять на коллектив психологически. Если авторитет 

дирижёра высок и оркестранты испытывают к нему уважение, то тогда 

его замечания будут выполняться, а коллектив будет заинтересован в 

продолжении сотрудничества.  

«Залог успеха дирижёра, – утверждает Т.А. Волошина, – его 

ответственное, требовательное отношение как к коллективу, так и к 

самому себе, умение присушиваться к оркестрантам, одновременно 

быть не только творчески одухотворённым, а и кротким и воспитанным, 

сдержанным и тактичным, уверенным в собственных силах, чтобы за 

короткий промежуток времени усвоить необходимые знания, умения и 

навыки, максимально воссоздав замысел композитора» [2, c. 24].  

В этом отношении дирижёр должен обеспечить реализацию ряда 

задач:  

1) мотивировать участников коллектива к познавательной 

деятельности, к привычке самостоятельно добывать необходимые 

знания; 

2) приучать к самостоятельному мышлению; 

3) постоянно стимулировать интерес к занятиям в оркестре. 
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И, самое главное, – это дисциплина. Опоздания на репетиции и, 

тем более, на концерт, не допустимы. Дирижёр должен поддерживать 

дисциплину во время репетиций и вместе с тем создавать такую 

атмосферу, которая располагала бы к творческому музицированию. Это 

нелёгкая задача, но по ней определяется профессионализм 

руководителя. Итак, значение дирижёра оркестра заключается в том, 

что от него зависит функционирование всех уровней оркестра. 
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МУЗЫКАЛЬНО-ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ ВОЗМОЖНОСТИ 

КИНОМУЗЫКИ В ПЕРЕЛОЖЕНИЯХ ДЛЯ ДУХОВОГО 

ОРКЕСТРА 

 

Musical and Expressive Opportunities of Film Music in Arrangements 

for Concert Band 

 

Аннотация: Статья посвящена одной из актуальных тем 

современности — музыкально-выразительным особенностям 

киномузыки. Затронуты аспекты индивидуального творческого почерка 

Дж. Уильямса. На примере анализа переложения для духового оркестра 

пьесы «Hook» освещаются основные особенности средств 

исполнительской выразительности и некоторые приемы работы над 

ними в практике репетиций с оркестром.  

Ключевые слова: Дж. Уильямс; киномузыка; переложение для 

духового оркестра; композиторские и исполнительские средства 

выразительности; методика работы с духовым оркестром. 

Abstract: The article is devoted to one of the topical topics of our 

time - the musical and expressive features of film music. Aspects of the 

individual creative style of J. Williams are touched upon. On the example of 

the analysis of the arrangement for the wind orchestra of the play "Hook", the 

main features of the means of performing expressiveness and some methods 

of working on them in the practice of rehearsals with the orchestra are 

highlighted. 

Key words: J. Williams; film music; arrangement for brass band; 

composer and performing means of expressiveness; method of working with 

a brass band. 
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В ХХ веке в связи с популярностью кинематографа становятся 

широко распространенным такой жанр как сюита или попурри из 

музыки к кинофильму. В связи с этим необходимо отметить, что данный 

жанр занимает большое место в исполнительской практике духовых 

оркестров. Если в прошлые века их основной репертуар был 

представлен бытовыми жанрами (маршевай и танцевальная музыка), то 

в ХХ веке интенсивное развитие кинематографа и большая 

популярность киномузыки обусловили значительное изменение 

палитры произведений, исполняемых духовыми оркестрами. 

Несомненно, эти новые жанровые направления в музыкальным 

искусстве, в связи со спецификой кино как вида искусства, а именно — 

с синтезом в его рамках различных других видов искусств, обладают 

рядом специфических особенностей. Так, польская исследовательница 

З. Лисса [1, с 136-138] отмечает следующие характерные особенности: 

• иллюстративность; 

• диалектическая связь видео и звукового рядов 9кадра и 

музыкального оформления); 

• прерывистость, эпизодичность музыкального материала; 

• взаимосвязь музыкального и внемузыкального звукового 

материала; 

• способность музыки пробуждать обобщенное 

представление о реальном содержании. 

Целью данной работы является выявление некоторых 

особенностей выразительных средств киномузыки и методов работы с 

ними в духовом оркестре на примере пьесы «Hook» Дж. Уильямса в 

обработке Рикса ван дер Вельде. 

Саундтреки Уильямса к многочисленным кинофильмам 

узнаваемы и востребованы слушателями, они часто исполняются 

симфоническими оркестрами, часто композитор создает сюиты на 

основе своей киномузыки. Одной из причин такой популярности можно 

назвать тот факт, что Уильямс формировался как композитор в 

условиях киноиндустрии и смог не только освоить принципы 

классической композиции, но также и специфические особенности 

киномузыки. На основании анализа аудиотреков с записью 

кинопартитур Уильямса можно сделать некоторые выводы о чертах его 

композиторского мышления: 
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• тяготение к программности; 

• максимальная эмоциональная доступность и яркость; 

• использование состава большого симфонического 

оркестра; 

• тяготение к неоклассическому стилю; 

• при гармонической и мелодической ясности и 

функциональной дифференцированности — мастерское 

владение многими композиторскими техниками; 

использование их в различных моментах музыкальной 

драматургии; 

• использование лейтмотивной системы; 

• преобладание экспозиционного типа изложения над 

разработочным; 

• тяготение отдельных частей к тематической 

многосоставности сюитного типа; 

• гармонический язык достаточно ясный при тенденции к 

усложнению гармонической вертикали; 

• преемственность кинокомпозиций и самостоятельных 

произведений (например, музыка к «Звездным войнам» 

была неоднократно переосмыслена в оркестровые сюиты, 

которые исполняются как самостоятельные концертные 

произведения); 

• музыкальный пласт в кинолентах принимает на себя часть 

философско-смысловой нагрузки; зачастую является 

дополнительной характеристикой героя; 

• темы часто представлены в виде вариантов с изменением 

аранжировки, ритма и стиля изложения; 

• соответствие выбираемого музыкального стиля 

зрительному ряду и эпохе, представленной в киноленте. 

Таким образом, стилистические особенности музыки Уильямса 

отчасти наследуют традиции вагнеровского оперного театра, а отчасти 

подчиняются законам американского кинематографа. Однако, при этом 

композитору удается создать узнаваемый и яркий музыкальный стиль. 

Автор использовал музыкальные фрагменты из киноленты в 

качестве основы для сюиты для симфонического оркестра, которая 
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состоит из трех частей. В одночастной аранжировке под названием 

«Hook» Рикса ван дер Вельде для духового оркестра получила большое 

распространение. Яркая, образная музыка, в которой воплощен образ 

полета, одновременно и очень зрелищная и показательна для 

композиторского мышления Уильямса. Особенности стиля 

композитора воплотились в этой пьесе в большой степени, также 

значительное влияние на особенности музыкально-выразительных 

средств оказала специфика киномузыки, что определяет выбор 

темповых, динамических, штриховых и т. п. средств. Эти качества 

пьесы необходимо учитывать в репетиционной работе и акцентировать 

на них внимание в концертном исполнении. В аранжировке 

использован следующий состав: флейта пикколо, 2 флейты, гобой, 

фагот, 3 кларнета, бас-кларнет, саксофоны (2 сопрано, тенор, баритон), 

4 валторны, 3 трубы, 3 тромбона, баритон, туба, литавры, перкуссия (в. 

т.ч., ксилофон, вибрафон и др). Такой состав полностью в состоянии 

передать особенности симфонической партитуры, в которой также 

большое внимание уделено духовой и ударной группам. 

Пьеса «Hook» складывается из нескольких разделов, 

включающих достаточно контрастный тематический материал. В 

отличие от других киносюит композитора, для которых типичным 

вляется использование принципов симфонизма (лейтмотивная система, 

монотематизм, принципы сонатно-симфонического развития и т. д.), 

для данной пьесы в большей степени характерным является 

использование принципа контрастного сопоставления сюитного типа. 

Это, отчасти, определено сюжетом, музыкальной программой: в полете 

герои встречают множество новых мест и новых образов. Музыкальный 

материал пьесы обладает качеством иллюстративности, зрительные 

образы, использованные в качестве стимула при написании основных 

тем, легко реконструируются при прослушивании данной пьесы как 

самостоятельного произведения. В то же время, ее музыка достаточно 

самостоятельна в художественном отношении. 

Первый раздел, открывающий пьесу — это картина полета. В ней 

использован тематический материал первой части сюиты Уильямса, 

«Полет в Нетландии». Раздел написан в простой трехчастной репризной 

форме с контрастно-развивающей серединой. Для раздела характерным 
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является использование следующего комплекса выразительных 

композиторских средств. 

1. Основным средством является фактура. Непрерывная 

триольная пульсация у деревянных духовых и ксилофона передает 

безостановочное движение. 

Этот фактурный прием использован практически на протяжении 

всего раздела и служит объединяющим фактором. 

Мелодический ряд раздела складывается из нескольких 

контрастных по типу мелодических образований. Мелодия основной 

темы основана на активных интонационных оборотах, которые также 

способствуют созданию устремленного, целенаправленного движения. 

Для этого композитор использует преимущественное восходящее 

направление мелодии, последовательное использование двух 

восходящих квартовых ходов, ритмическую структуру с применениям 

затакта. 

Контрастная мелодия среднего раздела более танцевальная, 

обобщенная, изменяется размер (с 6\8 на 9\8). В то же время, эта тема 

является инонационно родственной теме основного раздела, в ней 

использованы те же восходящие квартовые интонации и нисходящее 

поступенное движение. 

Большое значение имеет выразительный гармонический язык 

пьесы. Композитор использует достаточно простые гармонические 

последовательности, которые включают трезвучия и септаккорды 

главных и побочных ступеней. Особое выразительное значение имеют 

ладотональные сдвиги в тональности хроматического родства 

(например, f moll – Ges dur в первом предложении основной темы). 

Второй раздел пьесы контрастен по всем средствам 

композиторской выразительности. Лирическая мелодия темы 

характеризует любовные чувства. Автор использует выразитительные 

возможности имитационной техники и создает тему, в которой мелодия 

изложена в виде канона в приму. Первое проведение поручено 

смешанному тембру (флейта + кларнет + ксилофон), имитация — трубе. 

Тональность проведения темы — Es dur. Мелодия этой темы основана 

на нисходящих терцовых ходах. 

Полифонический тип изложения характерен для фактурного 

изложения этой темы целиком. Фактура является результатом 
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переплетения ряда достаточно самостоятельных мелодических линий, 

которые обрамляют мелодию, подчеркивают ее выразительность. В 

данной пьесе эта тема не получает развернутой разработки, как в сюите, 

где она появляется практически во всех частях и подвергается 

активному развитию и изложена в устойчивой простой трехчастной 

репризной форме. 

Третий раздел пьесы основан на теме пятой части сюиты 

Уильямса «Банкет». Музыка этого раздела основана на торжественных, 

фанфарных оборотах. Используется простая аккордовая фактура, 

маршевый ритмический рисунок, однотональные гармонические 

обороты, как и в первой части, нарушаются колористическими 

тональными сдвигами. Мелодия темы простая, основана на ходах по 

звукам трезвучий и поступенных ходах. 

Несмотря на то, что и в фильме, и в сюите данная тема является 

промежуточной музыкальной иллюстрацией одного из поворотных 

эпизодов, для пьесы «Hook» в музыкально-драматургическом 

отношении данная тема является логическим завершением. Ее 

торжественно-приподнятый характер соответствует финальному 

расположению в пьесе. 

Таким образом, для пьесы характерно использование следующих 

выразительных средств: 

В мелодии и ритмике — использование различных типов с 

опорой на соответствующие жанровые признаки. 

В гармонии — опора на тональное мышление, использование 

сопосотавлений и тональных сдвигов в качестве главного 

колористического средства. 

В фактуре — использование различных фактурных типов,ю чаще 

всего — сочетание нескольких фактурных слоев, которые могут быть 

контраснты по типу изложения (фигурация и мелодия, несколько 

мелодий, мелодия и подголоски и т. д.). 

В формообразовании — использование простых форм, как 

правило, это трехчастные репризные, повторности. 

Основной принцип развития — контрастное сопоставление 

тематического материала как на уровне разделов, так и при внутреннем 

сопоставлении элементов в различной оркестровке, преобладание 

сюитного принципа. 
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Оркестровка, использованная в переложении приближена к 

оригинальному звучанию (Уильямсом при оркестровке всех тем сделан 

акцент на использовании духовых и перкуссии). 

Рассмотрим основные средства исполнительской 

выразительности и некоторые методы работы над ними в данной пьесе. 

Темп. В пьесе использованы три контрастных тематических 

материала, которые образуют самостоятельные, завершенные по 

структуре и музыкальному развитию раздела, которые идут attacca. Тип 

и характер тематического материала является одним из основных 

параметров, которые влияют на выбор темпа в произведении. 

Основным критерием является единство метрической пульсации в 

разделах, которое будет способствовать единству всего произведения.  

Работа над темпом начинается с момента разбора пьесы и 

продолжается практически до генеральной репетиции  

Одним из главных средств является динамика. Яркий, 

эмоционально-приподнятый тематизм в крайних разделах пьесы вызвал 

необходимость исподьзования динамических оттенков высокой 

степени громкости (от mF до FF). Исполнение в данной градации 

динамики требует постоянного и значительного физического 

напряжения.  

Для динамической трактовки среднего раздела характерно 

применении динамики низкого уровня громкости (от PP до mF). 

Именно в этом разделе динамика является одним из сложных 

параметров исполнения. С помощью динамических оттенков в условиях 

многокомпоненитной, многослойной фактуры можно выделить 

отдельные ее элементы. Так, основным элементом будет, конечно, 

мелодия, изложенная канонически. Многочисленные мелодические 

подголоски при помощи динамического выделения помогут 

разнообразить звучание мелодии при повторениях.  

Особенностью динамического решения в произведении является 

доминирование «терассообразного» типа динамики, то есть, достаточно 

больших построений, выдержанных на одном уровне. Динамических 

волн, которые приводили бы к кульминациям, немного, ними, как 

правило, отмечены основные музыкально-драматургические точки. 

Выставленные редактором вилки носят в большинстве случаев 
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интонационно-выразительный характер, выделяя наиболее значимые 

фразы. 

Таким образом, динамика выполняет в данной пьесе несколько 

функций: а) выразительную, б) формообразующую (т. к. является 

дополнительным фактором разделения разделов), в) средство 

разделения фактурных слоев. Поэтому работа над динамикой может 

вестись в нескольких направлениях: 

• выстраивание динамического баланса фактурных пластов; 

• выразительное интонирование мелодий и элементов 

фактуры; 

• сопоставление на отдельных участках формы. 

Работа над динамическим балансом. При работе над данным 

параметром необходимо обращать внимание на различную 

функциональность фактурных слоев. Так, уже в первой теме, 

аранжировщик выставляет одинаковый динамический уровень для всех 

инструментов. Однако, несмотря на то, что мелодия продублирована у 

нескольких инструментов (фагот, бас-кларнет, саксофон-тенор, 

валторны, баритон) и по количественному составу уравновешивается с 

сопровождением, необходимо обратить внимание на то, что 

мелодический голос является главным и недопустимо перекрывать его 

гармоническими фигурациями, более густыми и насыщенными. В 

первом разделе, в репризном проведении темы кроме основных слоев 

фактуры появляются мелодические подголоски, на которые следует 

обратить внимание исполнителей. При этом следует добиваться 

равновесия основной мелодии и подголосков, которые изложены, как 

правило, в удобной для исполнения тесситуре и существует опасность, 

что по динамическому соотношению они перекроют основную 

мелодию.  

Аналогичная задача стоит и в среднем разделе пьесы. Она 

усложнена тем, что необходимо корректировать динамический уровень 

нескольких фактурных пластов, что является типичной задачей при 

работе над полифонической фактурой. Важным моментом является 

динамика при вступлении голосов и подголосков. 

Штриховая палитра в пьесе достаточно разнообразна и также 

зависит от характера тематического материала. Аранжировщик 

детализирует указания к исполнению штрихов. Так, в первой теме 
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первого раздела он широко применяет акценты. Целью данного приема 

является указать исполнителю на важность мелодической линии, 

подчеркнуть при исполнении ее значимость и выделить на фоне 

аккомпанемента. Одним из важных штрихов в пьесе является legato, 

использованное в нескольких вариантах — как собственно способ 

исполнения в лирических темах, как способ интоннационного 

объединения нескольких звуков в мотив или мотивов в одну фразу и как 

способ подчеркнуть внутреннее интонационное строение мотива (как в 

мелодии, так и в других компонентах фактуры). При этом в работе 

необходимо учитывать сложность синхронной атаки и 

звукоизвлечения, связанные с различием в размерах инструментов, а 

также с разной природой звукообразования. 

Тембровый баланс. В условиях духового оркестра изначально 

можно говорить о сбалансированности тембров, что обусловлено 

родственной природой инструментов. В партитуре данной пьесы 

тембровые особенности инструментов учтены и, как правило, 

аранжировщик использует смешанные тембры для изложения мелодии 

на F и чистые — в сольных или ансамблевых фрагментах.  

Работа над средствами выразительности должна проводиться 

планомерно на каждой репетиции практически с самого начала 

разучивания произведения. Это является важным фактором в 

формировании художественного облика произведения.  

Таким образом, музыка Дж. Уильямса в анализируемой пьесе 

обладает всеми качествами, свойственными киномузыке. В связи с 

этим, выбор исполнительских выразительных средств должен 

определяться, в первую очередь, критерием эффектности, глубокого 

эмоционального воздействия на слушателя. Мозаичность музыкального 

материала, продиктованная частой сменой видеоряда, частично 

преодолевается внутренними интонационными связями между темами, 

но основными средствами объединения должны выступать 

исполнительские средства: темп и динамика. С их помощью доступно 

объединение наскольких тематических образований в крупные 

построения, что будет способствовать целостности восприятия формы. 

В целом, избранный в статье аспект исследования имеет потенциал для 

дальнейшего научного исследования. 
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Аннотация. В статье рассматриваются иранские народные 

духовые инструменты: их история, конструктивные особенности, 

исполнительская практика их применения в различных регионах Ирана, 

композиторское и исполнительское творчество народных 

инструменталистов, особенности обучения игре на иранских народных 

духовых инструментах. 
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исполнительство, традиции. 

Abstract. The article examines Iranian folk wind instruments: their 

history, design features, performing practice of their use in various regions of 

Iran, compositional and performing creativity of folk instrumentalists, 

peculiarities of teaching to play Iranian folk wind instruments. 
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Рис.1 

 

Иранская музыкальная культура является одной из древнейших 

на земле. Из глубины веков пришли к нам и многие иранские 

музыкальные инструменты. В Музыкальной энциклопедии 1974 г. 

сообщается, что, по материалу своего изготовления они делятся на 

деревянные и медные: «Большинство деревянных духовых 

инструментов, широко применяемых поныне, делается из тростника: 

най – (род примитивной флейты), нерманай (подобен наю, но с более 

нежным звуком), зурна (близкий к гобою нэйэнбан (типа волынки), 

донай (двухтрубочная флейта. Медные инструменты ныне почти вышли 

из употребления. В прошлом наиболее распространёнными были 

карнай, издававший только один звук, и применявшийся в войсках, и 

шейпур или нейфир (корнет без клапанов; наиболее ранние из 

сохранившихся зкземпляров этого инструмента сделаны из серебра)»[6, 

с.564].  
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Рис.2 Ней 

 

Одним из наиболее распространенных и популярных в Иране 

духовых инструментов является ней (рис.2). Это один из древнейших 

духовых инструментов. Раньше ней использовали пастухи, но во 

времена Каджаров музыкант Наеб Асдолла впервые 

продемонстрировал игру на нее шаху, после чего ней становится 

светским инструментом [5]. 

Изготавливают ней из растения с трубчатым стволом. Это 

растение должно расти 2 года в сухой почве и достичь высоты 2-3 

метров, только тогда его можно использовать для создания 

инструмента. Причем для этого подходят только определённые части 

растения.  

Длина нея бывает разная, как и его строй. На нём пять отверстий 

сверху и одно внизу. Исполнитель держит ней в такой положении, что 

инструмент находится между зубами, или между губами. Применяется 

в основном как сольный инструмент. Диапазон составляет почти две с 

половиной октавы. Нижний регистр отличается нежным и мягким 

звучанием; в верхнем регистре окраска звука отличается светлыми 

тонами.  
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Рис..3 Хасан Касаи 

 

В древние времена при игре ней не ставили между зубами, как 

это принято сейчас, а прижимали губами как флейту на манер турецких 

духовых инструментов и лишь отдельные звуки извлекали, ставя ней 

между зубами. Через три поколения учеников Наеба Асдоллы появился 

выдающийся иранский музыкант Хасан Касаи (рис.3), создавший 

новою технику игры на нее и расширивший диапазон звучания этого 

инструмента до 2,5 октав и 5-ти регистров (рис.4) [5]. 

 
Рис.4 Исполнительский диапазон Нея 

 

Таким образом, ней становится единственным в мире духовым 

инструментом, способным играть в стольких регистрах. Среди 

характерных приемов игры на ней – исполнение мелодий штрихом 

«стаккато» и удержание продолжительных звуков (педальных нот, 

которые на персидском языке называются Вахан) при сопровождении 

пения вокалистов, или игры другого инструменталиста [1]. 
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Необходимо отметить, что в нынешнее время ней используется 

нередко и как ансамблевый инструмент – в традиционных оркестрах, в 

ансамблях народных инструментов, и при сопровождении вокалистов, 

исполняющие иранские народные песни. 

И все-же – ней самый главный инструмент на культуре пастухов. 

Именно пастухи являются лучшими исполнителями на этом 

инструменте и владеют наибольшим числом исполнительских приемов 

на нем.  

В связи с тем, что ней очень древний исторический инструмент, 

в разных регионах Ирана можно найти родственные ему инструменты, 

имеющие некоторые отличия в их конструкции и названиях, как 

например Нейлабак, Балабан. 

 
 

Рис.5 Нейлабак 

 

Нейлабак (рис.5) – один из распространенных инструментов из 

семейства неев. По своему устройству он близок к блок-флейте и на нем 

возможно передувание. Нейлабак – это простой детский инструмент, 

нередко в виде игрушки. На этом инструменте часто играют пастухи, 

являющиеся лучшими исполнителями на нейлабаке. Чаще используется 

как сольный инструмент, но нередко применяется и в ансамблях [1]. 
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Рис.6 Двойной нейлабак 

 

Двойной нейлабак (рис.6), или на персидском языке Донали, 

распространен в большей степени на юге Ирана. Инструмент состоит из 

двух трубок, игра на которых осуществляется одновременно: на одной 

трубке играется мелодия, а на другой – нота педали (вахан) [2, с. 59-80] 

(рис.7).  

 
 

Рис.7 Исполнение на Двойном Нейлабаке 

Балабан (Дюдюк, Нерманай) (рис.8) – язычковый деревянный 

духовой инструмент с двойной тростью, представляющий собой трубку 

с девятью игровыми отверстиями. 
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Рис.8 Балабан (Дюдюк, Нерманай) 

 

Балабан является народным инструментом у азербайджанцев, 

узбеков и некоторых народов Северного Кавказа, где может называться 

дюдюком. Самый известный исполнитель на балабане – это Самадов 

Алихан [2, с. 59-80]. 

 

 
Рис.9 Дудук 

 

По происхождению дудук из Армении (рис.9), где был известен 

еще 1200 лет до Рождества Христова. После присоединения Армении к 
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Ирану дудук получил распространение на севере Ирана. На дудуке 

играют обычно в сопровождении струнного народного инструмента 

танбура. Дудук может применяться сольно и в ансамблях, а в настоящее 

время также и в оркестре в качестве сольного инструмента. Его создают 

из абрикосового дерева. Диапазон – полторы октавы. Самый известный 

исполнитель – Дживан Гаспарян из Армении [3, c. 181-184]. 

Ирано-курдский народный инструмент дозале (рис.10) относится 

к семейству тростниковых аэрофонов с двойным акустическим 

каналом. Он имеет два акустических канала и два одинарных язычка. 

Каждый язычок расположен в акустическом канале. В качестве 

материала для изготовления этого инструмента применяются кости, 

стволы деревьев или, реже, металлические трубки. Язычки 

изготавливают из тростника, а в настоящее время и из металла. 

 

 
Рис.10 Дозале 

 

Этот инструмент имеет 5-7 отверстий в передней части каждого 

акустического канала, в то время как у него нет отверстий в задней 

части. В настоящее время некоторые типы этого инструмента получили 

распространение в таких регионах Ирана, как Курдистан, Керманшах, 

Северный и Южный Хорасан, Илам, некоторые районы Хузестана, 

Хормозгана, Бушера и Торкмен Сахры. 

Этот инструмент в различных районах Ирана известен также под 

именами дюзалех (Курдистан, Керманшах, Илам), гешмех, до сазех, 

дуни, нэй джафати или двуствольная флейта и гхалам-э джафати. На 

инструментах группы duzaleh возможен приема «передувания» (nafas 
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bargardān). Применяются эти инструменты только в свадебных 

ритуалах и на праздничных мероприятиях. Игра на duzaleh, gheshmeh 

или ney jafati как правило сопровождается ударными инструментами 

dayereh, tombak и дахол. (рис.11) 

 

 
 

Рис.11 

 

Самый известный исполнитель – мастер Алидуст Фалахати из 

города Илам на западе Ирана. Искусство игры на двуязычковых 

народных духовых инструментах, как правило, передается устно из 

поколение в поколение; а так как эти инструменты имеют 

распространение в основном в маленьких городах или в деревнях, то и 

учебники для подготовки молодых музыкантов почти не существует. 

Ней Анбан (рис.12) – это духовой инструмент, который 

датируется примерно двумя тысячелетиями и, с некоторым отличием во 

внешней форме, широко распространен в различных странах под 

названием «волынка». Это самый известный музыкальный инструмент 

южного Ирана, широко применяемый в регионах Бушер, Хузестан, 

Гормозган и Керман на свадьбах и различных праздниках. 
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Рис.12 Ней Анбан 

 

Игровая трубка иранского Ней Анбана немного больше 

обычного dozaleh и имеет не более семи отверстий. Нижний изогнутый 

конец трубки прикреплен к воздушному мешку (рис.13). 

 

 
 

Рис.13 Исполнение на Ней Анбан 
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Музыкант ртом надувает мешок воздухом и надавливая локтем 

на мешок, который во время игры помещается подмышкой, подает 

воздух в игровую трубку и пальцами открывает и закрывает игровые 

отверстия. 

 

 
 

Рис.14 Сорна 

 

Древный иранский инструмент сорна относится к семейству 

одно- и двуязычковых аэрофонов (рис.14). Широко распространен в 

большинстве областей Ирана и нередко называется другими именами, 

такими как sornāy, surnā и surnāy. Сорна состоит из цилиндрического 

корпуса с отверстием в форме трубы, двух внутренних трубок, 

внешнего корпуса, трости и мундштука; имеет 7 акустических 

отверстий на передней части (в некоторых случаях 5 или 6) и дырочку 

на спине. Бывает в разных размерах. Длинна трубки от 30 до 45 

сантиметров, а в некоторых регионах даже до 60 сантиметров. 
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Рис.15 Сорна и Дохол 

 

Сорна изготавливается из дерева. Особенностью игры на сорне 

является метод непрерывного дыхания, получившей название нафас 

баргардан. 

На сорне играют обычно в сопровождении народного ударного 

инструмента дохол (рис.15), и обычно в церемониальных ансамблях, 

особенно в городах запада Ирана как дезфул и шуштар. В маленьких 

городах и некоторых регионах бывает маленкая сорна, которая звучит 

выше чем обычная сорна. Сорна является основным инструментом, 

который сопровождает брачные ритуалы и различные праздники 

кочевых племен и деревенских жителей в таких областях, как Лорестан, 

Керманшах, Илам и Бахтияри. На сорнах играют во время траурных 

церемоний, религиозных ритуалов и театральных представлений. 

Известным испонителем на сорне является представитель народа 

Лор -Шахмирза Мохаммад Морадииз из провинции Лорестан, 

значительно усовершенствовавший исполнительскую технику на этом 

инструменте. 



169 

 

 
Рис.16 Карнай 

 

Медный духовой инструмент карнай или карна (рис.16) кроме 

Ирана получил также широкое распространение в Казахстане, 

Узбекстане и Таджикистане. Медная труба инструмента с мундштуком 

достигает почти три метра. Он бывает двух типов – прямой и изогнутый. 

Карнай используется в разных городах и у разных народностей Ирана. 

В каждом регионе имеются свои различия в конструкции инструмента. 

Так, карна на севере Ирана без отверстий и играется только способом 

передувания. Инструмент изготавливается из растения ней. Карна, на 

котором играют в городе Мешхеде, изготавливается из меди или из 

метала, и используется чаще в религиозных мероприятиях. Карнай в 

регионе Фарс на Юго-Западе Ирана имеет 6-7 отверстий, как у сорны, и 

двуязычковую трость. 

Таким образом, народные духовые инструменты в прошлом 

имели очень широкое применение в разных церемониях, на охоте, при 

объявлении важных правительственных указов, в религиозных 

мероприятиях, в различных культурных событиях. Сегодня в 

применении этих инструментов в значительной степени утерялась 

прикладная функция и они заняли свое особое музыкальное место в 

культурной жизни различных регионов Ирана. 
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