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Дорогие друзья! 

 

Несмотря на все сложности уходящего учебного года II Между-

народная научно-практическая конференция, которую ежегодно про-

водит кафедра духовых и ударных инструментов Московского 

государственного института культуры, состоялась! С каждым годом 

количество участников нашего научного форума увеличивается, ирас-

ширяется список городов и стран, которые они представляют. В этом 

году к нам присоединились коллеги из Польши, Беларуси, Литвы, Лат-

вии, Китая, Германии, США. Это вселяет надежду на то, что совмест-

ными усилиями научное сообщество сможет подобрать ключи к тем 

проблемам, которые переживает сегодня русская духовая школа.  

Кризисное состояние, в котором находится русское духовое ис-

полнительство, пока преодолеть не удается. Разрушение целого ряда 

фундаментальных аспектов, на которых стояла духовая школа в СССР, 

существенно ослабило систему профессиональной подготовки испол-

нителей. Развал системы детского и любительского духового исполни-

тельства, закрытие фабрик, производивших недорогие духовые 

инструменты для целей начального музыкального образования, сни-

жение престижа профессии оркестрового музыканта – все это не могло 

не отразиться на уровне отечественного духового исполнительства. 

Конкурентоспособность отечественной духовой школы за последние 

десятилетия существенно снизилась. Однако перечисленные выше 

проблемы можно отнести к внешним, лежащим вне самой школы. С 

этими проблемами не могут справиться представители духового сооб-

щества. Наряду с внешними, есть проблемы внутренние, локализован-

ные внутри самой системы профессиональной подготовки духовиков. 

И решать их нам – педагогам, исполнителям, ученым-исследователям. 

Это несовершенство методики обучения, несогласованность между 

ярусами трехступенной отечественной системы музыкального образо-

вания, включающей школу, училище и вуз, несоответствие образова-

тельных программ реалиям будущей профессиональной деятельности 

выпускников, неразработанность валеологических принципов органи-

зации обучения духовиков. В этом же проблемном поле лежит потеря 

связи научных исследований с реальной педагогической и исполни-

тельской практикой, несогласованность понятийно-
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терминологического аппарата научных исследований, где одним и тем 

же термином может обозначаться широкий спектр явно дифференци-

руемых явлений, и, наоборот, одно и то же явление имеет до десятка 

терминологических обозначений.  

С большим трудом протекает процесс интеграции отечествен-

ной системы профессиональной подготовки исполнителей на оркест-

ровых духовых инструментах в Болонский процесс и перестройка 

отечественной системы музыкального образования на компетентност-

но-ориентированную модель. Недостаточность научных исследований, 

направленных на поиск путей ненасильственного и поэтапного рефор-

мирования духовой школы на новые принципы организации образова-

тельного процесса не позволяет закончить ее адаптацию к новым 

образовательным реалиям. На повестке встает вопрос определения 

наиболее актуальных направлений научных исследований, способных 

эффективно и в короткий срок поставить русское духовое исполни-

тельство на путь возрождения ее былой славы. 

 

 

П.Ю. Делий 

заслуженный артист РФ,  

кандидат педагогических наук, 

заведующий кафедрой духовых 

и ударных инструментов МГИК  
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О.А. Блок 

 

ВОСПИТЫВАЮЩЕЕ ОБУЧЕНИЕ В КЛАССАХ 

ИНСТРУМЕНТАЛИСТОВ: АСПЕКТЫ АНАЛИЗА 

 

Educative Learning in Instrumentalist Classes: Aspects of the Analysis 

 

Аннотация: В статье раскрывается актуальность применения 

художественно-педагогической технологии – воспитывающего обуче-

ния в классах инструменталистов. Обращается внимание на детерми-

нантную природу этого феномена. Определяется его методологическая 

значимость в разрешении противоречий между техническим и психо-

логическим, эмоционально-чувственным и логико-смысловым, репро-

дуктивным и креативным, техническим и художественно-образным, 

тактическим и стратегическим. 

Делается вывод о том, что при грамотном применении воспиты-

вающего обучения, используя составляющие доминанты (обучение и 

воспитание), появляется возможность эффективно решать вопросы 

технического, психологического и художественно-творческого поряд-

ка в классах инструменталистов. Исследование обуславливает пер-

спективность разработки соответствующей проблематики в области 

педагогики музыкально-инструментального исполнительства. 

Ключевые слова: воспитывающее обучение, класс инструмен-

талистов, обучающиеся, педагог, музыкальное произведение, художе-

ственно-педагогический процесс. 

Abstract: The article reveals the relevance of the use of art-

pedagogical technology-educational training in the classes of instrumental-

ists. Attention is drawn to the determinant nature of this phenomenon. Its 

methodological significance is determined in resolving the contradictions 

between the technical and psychological, emotional-sensory and logical-

semantic, reproductive and creative, technical and artistic-figurative, tactical 

and strategic. 

It is concluded that with the competent application of educational 

training, using the dominant components (training and education), it be-

comes possible to effectively solve the issues of technical, psychological, 

artistic and creative order in the classes of instrumentalists. The study de-
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termines the prospects for the development of relevant issues in the field of 

pedagogy of musical and instrumental performance. 

Key words: educational training, class of instrumentalists, students, 

teacher, musical work, artistic and pedagogical process. 

 

История развития человеческой цивилизации свидетельствует о 

наличии ее четырех векторов: пути к познанию, формированию ка-

честв и свойств индивидуума, целостному личностному совершен-

ствованию и преобразованию окружающей действительности. 

Взаимозависимость этих векторов сегодня не вызывает сомне-

ний. Но, остаются вопросы, связанные с определением роли каждого 

из направлений, специфики их взаимодействия, обратных связей, сте-

пени обусловленности, доминант и т.п. 

Основной смысл современного процесса реформирования, мо-

дернизации музыкально-образовательной системы – получение каче-

ственно нового итогового «продукта» (конкурентоспособного 

специалиста-прфессионала высокого уровня). В связи с этим актуали-

зируется исследование, способное «пролить свет» на дефиниции «обу-

чение», «воспитание», «образование» в системе их детерминант. 

О значимости обучения и воспитания, их взаимодействии гово-

рили во все времена, начиная с Древнего мира: «Нельзя воспитывать 

ребенка, обремененного незнанием» (Гераклит); «трудно дарить зна-

ние тому, у кого душа под замком» (Демокрит); «все, кто размышлял 

об искусстве управления людьми, убежден, что судьбы империй зави-

сят от воспитания молодежи» (Аристотель); «если ты учишь, старайся 

быть кратким, чтобы разум послушный тотчас понял слова и хранил 

бы их в памяти верно» (Гораций); «воспитание есть усвоение хороших 

привычек» (Платон); «когда благородный учитель учит и наставляет, 

он ведет, но не тянет за собой; побуждает, но не заставляет; открывает 

пути, но не доводит до конца. Это дает согласие между учеником и 

учителем, легкость обучения, самостоятельные размышления» (Кон-

фуций) [1, с. 622 – 626]. 

Понятие «воспитывающее обучение» введено в научный оборот 

немецким философом, психологом и педагогом И.Ф. Гербартом (1776–

1841 гг.), который был уверен, что «обучение без нравственного обра-

зования есть средство без цели, а нравственное образование (или обра-
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зование характера) без обучения есть цель, лишенная 

средств» [4, c. 199]. То есть, И.Ф. Гербарт полагал, что с помощью 

обучения можно формировать личность ученика, решать вопросы его 

психологического, социального становления. 

Л.Н. Толстой также считал, что «учение и воспитание должны 

быть нравственными, озаренными светом духовности» [8, с. 736]. 

Другой позиции придерживался В.А. Сухомлинский, который 

утверждал: «Учение – это лишь один из лепестков того цветка, кото-

рый называется воспитанием» [1, с. 622]. А.С. Макаренко говорил, что 

«воспитание формирует жизненные идеалы, образование открывает 

путь к их достижению» [1, с. 622]. 

В энциклопедических источниках дается определение: «Воспи-

тывающее обучение – обучение, при котором достигается органиче-

ская связь между приобретением учащимися знаний, умений, навыков, 

усвоением опыта творческой деятельности и формированием их лич-

ностных качеств (мировоззрения, морально-ценностного отношения к 

миру, друг другу, усваиваемому учебному материалу и т.д.). Воспиты-

вающее обучение – дидактический принцип, находящий отражение в 

содержании, организационных формах и методах обучения» [6, с. 98] 

В настоящее время появляется возможность заглянуть во внут-

ренний пласт «воспитывающего обучения», понять его содержатель-

ную суть, найти соответствующие «полюса», «параллели», 

«меридианы» и определить перспективные технологические составля-

ющие феномена. 

Многие педагоги-инструменталисты высказывают мысль о том, 

что пора, наконец, обратить внимание учеников на чистоту и глубину 

интонирования, «бережное» отношение к тексту, ремарки композито-

ров, соблюдение метроритмической и темпоритмической организации 

звуков, штриховую и артикуляционную «дисциплину». Им все это 

следует делать искренне, с любовью, погружая себя в осознаваемую 

логико-смысловую канву драматургии музыкального произведения. 

Может тогда, на конкурсных прослушиваниях мы не услышим откро-

венной фальши, пренебрежительного отношения к содержанию ис-

полняемого сочинения, а будем свидетелями полной самоотдачи, 

эмпатии, творческого горения, которое стало возможным на базе тех-

нического оснащения, не вызывающего сомнений. Другими словами, 
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предлагается доминанта обучения. По этому поводу высказывалась 

Л.Е. Слуцкая: «Очень важно, чтобы неизбежный профессиональный 

тренинг, работа над преодолением технических трудностей, отработ-

кой ремесленных навыков, без чего невозможно стать настоящим про-

фессионалом, не убила в человеке любовь к музыке, чтобы всю его 

жизнь с ним оставалось ощущение, что играть «приятно», радостно, 

желанно» [7, с. 58, 59]. Действительно, только активные и инерцион-

ные, осознаваемые и автоматизированные, рациональные и вырази-

тельные, независимые и управляемые исполнительские действия-

движения, организованные в единую исполнительскую концепцию на 

платформе идеи и замысла сочинения, способны «произвести на свет» 

зрительские овации и радость творческого откровения, счастье при-

знания и новые потоки любви к ее величеству Музыке. С этим трудно 

не согласиться. Я.И. Мильштейн, обращая внимание на необходимость 

осознанных, целенаправленных домашних занятий с высоким коэффи-

циентом полезного действия, высказывал мысль о том, что время, про-

веденное за инструментом, имеет разное измерение. «Пусть часы его 

меряют одинаковыми минутами. Но дела наши меряют его неодинако-

выми минутами. Один час не равен другому, не похож на другой. Их 

продолжительность различна, их насыщенность не одинакова. Час, 

проведенный в бесцельном шатании, в несобранной, рассеянной и рас-

хлябанной игре, и час, отданный целиком серьезной, сосредоточенной 

игре, это не один и тот же час» [5, с. 205]. 

Но, существует мнение, которое связано с воспитательной до-

минантой. Большое количество педагогов классов инструменталистов 

считает, что очень важно для музыканта иметь голову, в которую 

можно что-то вложить. Они утверждают, что от занятий должна бо-

леть голова, а не исполнительский аппарат. Бессмысленным и беспо-

лезным становиться педагогический труд, лишенный внимания, 

интереса со стороны обучающегося. Как учить возвышенному и пре-

красному музыканта с низким музыкальным вкусом, который не вос-

принимает, не понимает и поэтому не осознает учебный материал? 

Они говорят, что сначала необходимо сформировать музыкальное со-

знание (поставить его на определенную приемлемую ступень), а затем 

уже на этом фундаменте развивать исполнительские навыки. На пер-
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вый взгляд изложенная позиция воспринимается как верное положе-

ние. В чем же дело? 

Исполнительский процесс как многогранное и многоэлементное 

явление, с одной стороны, содержит в себе большое количество дета-

лизированных специфических в технико-исполнительском отношении 

моментов, а с другой – предполагает единство исполнительского аппа-

рата, ума и сердца. Непонимание компенсируется, например, получе-

нием нового знания (обучением), неумение – развитием интереса, 

способностей, мотивационной готовности (воспитанием). То есть, если 

ученик не выигрывает пассаж, не может сразу запомнить музыкальный 

текст, не надо применять, муштру, натаскивание, «зубрежку», осно-

ванных на многократном повторении, часто бездумном проигрывание. 

Порой исполнителю достаточно увидеть и услышать, откуда и куда 

движутся звуки, понять алгоритм необходимых, оправданных дей-

ствий-движений, осознать структуру эпизода и его место в целостной 

конструкции музыкального произведения. Иногда следует показать 

обучающемуся как можно исполнить, например, ту или иную фразу, 

не лишая его права на поисково-творческую деятельность. Другими 

словами, даже в пределах одного занятия у педагога всегда есть вари-

анты успешного применения воспитательной и одновременно обуча-

ющей доминантой, давая «ауфтакт» тем или иным направлениям 

работы, при этом, решая задачи целостного художественно-

педагогического процесса в классе инструменталиста. Воспитывая, 

обучаем; обучая, воспитываем – таковы основные педагогические 

«формулы», рассматриваемого феномена. 

В русле использования воспитывающего обучения обнажается 

значимость понятий «искусство педагога» и «педагогическое мастер-

ство». 

Изучаемый педагогический принцип не только обуславливает 

наличие у педагога изложенных дефиниций, но и ставит их в ранг не-

обходимых, крайне востребованных. Именно, мастер «производит» 

мастера, а художник «рождает на свет» художника. 

«В настоящее время проблема глубокого, всестороннего анализа 

исполняемых музыкальных произведений в классах инструментали-

стов обостряется, все отчетливее заявляет о своей неразрешимости, 
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требует осмысления, предполагает разработку специальной концеп-

ции, действенных технологических подходов» [2, с. 206]. 

Только через внимательное, осмысленное, профессиональное в 

целом отношение к композиторскому наследию, сочинению, педагогу 

и общему делу формируется исполнитель-мастер и одновременно ис-

полнитель-художник, открывающий новые горизонты искусства ин-

терпретации. По этому поводу О.Ф. Шульпяков подчеркивал: 

«Исполнитель должен всегда иметь в виду, что в совокупности нотных 

и прочих знаков проявляется личность композитора, его духовные 

устремления. Именно в результате глубокого постижения всех состав-

ляющих нотного текста возникают первичные образы музыки, пока 

еще не совершенные представления о ее художественном содержании 

и технических особенностях, на основе чего впоследствии и рождают-

ся замыслы («наметки») будущих интерпретаций… 

Вот одно из объяснений тому распространенному явлению, по-

чему ученики, глядя в ноты, многого не видят, а, слушая музыку, мно-

гого не слышат, а если и слышат, то как-то «невпопад», не самое 

существенное. Их несовершенное восприятие, как правило, цепляется 

за случайные детали, формируя неадекватное представление о том, что 

действительно заложено композитором в его творении» [9, с. 7, 12].  

Подводя итоги изложенному выше, следует заключить, что вос-

питывающее обучение: 

1. Является актуальной художественно-педагогической техноло-

гией в области музыкально-инструментального исполнительства. 

2. Представляет методологическую основу современного музы-

кально-образовательного процесса в классах инструменталистов. 

3. Было и остается детерминантным образованием, обуславли-

вающим качество целостного художественно-педагогического процес-

са обучающихся инструменталистов. 

4. При своем грамотном применение позволяет, используя со-

ставляющие доминанты (обучение и воспитание), эффективно решать 

вопросы технического, психологического и художественно-

творческого порядка в классах инструменталистов. 

5. Обуславливает перспективность исследований в области педа-

гогики музыкально-инструментального исполнительства. 

 



13  

Литература 

1. Антология мудрости. – М.: Вече, 2005. – 848 с. 

2. Блок, О.А. К проблеме исполнительского анализа в классах ин-

струменталистов. – Мир науки, культуры, образования, 2021. 

№1 (86). – С. 206 – 208. 

3.  Блок, О.А. Музыкальное исполнительство и педагогика: Учеб-

ное пособие для вузов. – М.: МГУКИ, 2014. – 160 с. 

4. Главнейшие педагогические сочинения в систематическом из-

влечении. – М.: Типография Смирнова, 1906. – 587 с. 

5. Мильштейн, Я.И. Вопросы теории и истории исполнительства: 

Учебное пособие – М.: Планета музыки, 2019. – 264 с. 

6.  Психолого-педагогический словарь. – Минск: Современное 

слово, 2006. – 928 с. 

7. Слуцкая, Л.Е. Педагог-музыкант в отечественной системе про-

фессионального музыкального образования: история и совре-

менность: Монография. – М.: МГК им. П.И. Чайковского, 2010. 

– 131 с. 

8. Толстой, Л.Н. Собрание сочинений в восьми томах. Т.8. Педа-

гогика. Искусство. Философия: Статьи, очерки, трактаты. – М.: 

Лексика, 1996. – 768 с. 

9. Шульпяков, О.Ф. Работа над художественным произведением и 

формирование музыкального мышления исполнителя. – СПб.: 

Композитор, 2005. – 36 с. 

  



14  

Н.Л. Куров 

 

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ МУЗЫКАЛЬНОГО 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ - ВАЖНАЯ СОСТАВЛЯЮЩАЯ 

ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ КОМПЕТЕНТНОСТИ МУЗЫКАНТА – 

ДУХОВИКА 

 

Artistic Interpretation оf a Musical Work - an Important Component 

of Professional Competence of Wind Instruments Players 

 

Аннотация. В статье приводится анализ методов и способов 

формирования художественной интерпретации музыкального произ-

ведения у музыканта-духовика, которая является важной составляю-

щей профессиональной компетенции. 

Ключевые слова: художественная интерпретация, музыкально-

исполнительская компетенция, эмоциональное восприятие, творческое 

мышление, эстетическая оценка, метафорический скачок. 

Abstract. The article analyzes the methods and ways of formation of 

the artistic interpretation of the musical works of the musician, wind in-

struments, uhich is an important component of professional competence. 

Keywords: artistic interpretation musical performance competence, 

emotional perception, creative thirking, aesthetic evaluation, the metaphoni-

cal leap. 

 

Для профессиональной подготовки музыканта-духовика одной 

из важнейших предметных компетенций является музыкально-

исполнительская компетенция-это художественно-интерпретационный 

анализ музыкального произведения и его исполнительское воспроиз-

ведение. Для успешного осуществления художественной интерпрета-

ции музыкант-духовик должен владеть технологией проведения 

аналитического этапа работы, технологией поэтапного разучивания 

произведения, приемами и способами звукоизвлечения; умениями и 

навыками использовать межпредметные связи, выделять кульминации 

в музыкальном произведении, осуществлять постоянный слуховой 

контроль.  
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Демократическое развитие современного Российского общества 

требует обновления профессиональной подготовки музыкантов-

исполнителей и педагогов, которая должна соответствовать законо-

мерностям современного развития музыкального искусства. 

Проблема формирования художественной интерпретации у му-

зыкантов-духовиков является одной из актуальных проблем, так как 

художественная интерпретация является компетенцией, отражающей 

знания и умения, необходимые для успешной профессиональной дея-

тельности. 

Выдающиеся отечественные музыканты: С.А. Баренбойм, 

А.Б. Гольденвейзер, Т.А. Докшицер, Я.И. Мильштейн, Г.Г. Нейгауз и 

др. изучали различные аспекты художественной интерпретации. Они 

указывали на важность развития у музыканта профессионально-

личностных качеств при обучении художественной интерпретации 

музыки. Художественно-смысловой основой интерпретации музыки 

является ее эмоциональное восприятие, эстетическая оценка, ее пред-

ставление, переживание и творческое осмысление. Освоение навыков 

художественной интерпретации связано с развитием и формированием 

у музыканта творческого мышления, музыкальной эрудиции, средств 

исполнительской выразительности, эстрадно-исполнительских ка-

честв. Только обладая вышеперечисленными качествами и высоким 

уровнем квалификации по основной специальности, исполнитель мо-

жет глубоко раскрыть художественный образ музыкального произве-

дения.  

Т.А. Докшицер определяет четыре задачи, стоящие перед ис-

полнителем в процессе интерпретации музыкального произведения:  

1. Определение образа, характера и жанрового содержания му-

зыки;  

2. Определение технических приемов и штрихов, позволяющих 

выявить образ и характер произведения;  

 3 . Определение темпа, соответствующего характеру музыки;  

 4. Определение динамических оттенков и нюансов, которыми 

исполнитель расцвечивает музыку [1].  

Каждый из педагогов имеет свой индивидуальный подход к ра-

боте над художественной интерпретацией. Общее у всех педагогов в 

том, что исполнитель должен стремиться к глубокому пониманию 
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нотного текста, правильной трактовке авторского замысла, стиля и 

жанра музыки.  

По мнению К.Н. Игумнова, глубоко вникнуть в образный мир 

композитора и одновременно оригинально использовать содержание 

произведения, найти меру индивидуального в исполнении - вот основ-

ные трудности творческого процесса интерпретации. Он пишет: «Каж-

дая эпоха показывает художнику свой стиль исполнения. Знание 

стилевых особенностей никогда не связывает исполнителя, а, напро-

тив, окрыляет его. 

Стиль – это лицо автора, его индивидуальный, ни на кого не по-

хожий мир. Искажая стиль, исполнитель тем самым искажает лицо 

автора» [4 ]. Стиль является тем фундаментом, на котором интерпрета-

тор должен основывать свои поиски объективных критериев при пере-

даче авторского замысла. «Две вещи необходимо систематически 

развивать в ученике: силу воображения и вкус»,- пишет 

Я.И. Мильштейн. Воображение является психическим процессом, поз-

воляющим увидеть образ будущей деятельности, мысленно построить 

программу [5].  

«Оптимальные условия для деятельного, подлинно творческого 

мышлении учащихся, - считает Г.М. Цыпин,- создается в том случае, 

если учащийся встает на путь, которым идет в своей работе художник 

-интерпретатор [7]. 

Музыка абстрагирована от конкретного жизненного материала и 

отражает не отдельные стороны жизни, а ее сердцевину и дух . Она 

создает звуки особого свойства, которых нет в природе, и которые не 

существуют вне музыки. Музыкальный звук имеет интонационную 

природу. Интонация - есть эмоционально внушающее воздействие на 

слушателя. При игре на музыкальном инструменте интонация, являю-

щаяся основой художественной интерпретации, создается с помощью 

контрастов, темпов, штрихов, являющихся художественно-

выразительными средствами музыканта. 

В своем фундаментальном труде « Путь к творчеству» 

Т.А. Докшицер освещает вопросы художественной интерпретации му-

зыки. Этот труд направлен на развитие у духовика творческого мыш-

ления, музыкального мышления, музыкального интеллекта, 

способности находить конкретные приемы воплощения нотного текста 
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и выразительное красивое звучание, отражающее художественный 

образ произведения. 

Т.А. Докшицер рекомендует при работе над произведением по-

сле общего разбора сочинения углубиться в его частности, меняя кон-

трасты, темпы, лиги, штрихи, чтобы найти удобные для себя способы 

исполнения трудных пассажей и фраз. В результате отборки и провер-

ки различных вариантов интерпретации музыки останавливается на 

наилучшем исполнительском решении, которое в дальнейшем также 

вносятся дополнительные коррективы. 

В музыкальной интерпретации выразительность звучания и сила 

воздействия на слушателей в значительной степени зависит от того, 

насколько духовик владеет динамическими, образными, штриховыми, 

темповыми контрастами. Мастерство музыканта-интерпретатора за-

ключается в том, чтобы, всмотревшись в нотный текст, увидеть испол-

нительские тонкости, которые не обозначены в нотах, но объективно 

существуют сами по себе в результате акустических закономерностей 

музыки. Не все нюансы записаны в нотах. Многое зависит от исполни-

теля, который, сохраняя авторский текст, усиливая или ослабляя дина-

мические оттенки, используя исполнительскую свободу, доводит до 

слушателя собственную художественную интерпретацию произведе-

ния. 

Чтобы научиться художественной интерпретации, необходимо, 

кроме чтения обозначенных в тексте динамических оттенков и темпов, 

овладеть чтением характера музыки и ее смысла. С помощью динами-

ческих контрастов духовик может добиться выразительности звучания 

и увеличить силу воздействия музыки на слушателей, так как изменя-

ющийся звук действует на слушателей активнее, чем звук без динами-

ческих контрастов. 

В процессе работы над художественной интерпретацией музы-

кального произведения духовиком-исполнителем должна быть исполь-

зована учебно-методическая и художественная литература не только о 

выдающихся духовиках, но и о выдающихся представителях других 

видов искусств: оперных певцах, драматических артистах, режиссерах, 

художниках, а также собственные сочинения великих артистов, ре-

жиссеров, композиторов, художников. Главной методической основой, 

делающей возможным использование взаимодействия искусств в про-
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цессе профессионального образования и развитии творческой лично-

сти духовика, является то, что все виды искусств находятся в тесной 

связи и взаимно влияют друг на друга. 

Изучение духовиком творчества великих музыкантов, драмати-

ческих и оперных артистов, композиторов, режиссеров и анализ синте-

за различных видов искусств необходимы ему для расширения 

художественно-эстетического кругозора, формирования образно-

художественного мышления и дает много новых идей по разработке 

художественной интерпретации. Творческие успехи С. Розанова, Б. 

Дикова, М.Буяновского Т. Докшицера, в значительной степени объяс-

няются тем, что они постоянно повышали свой уровень художествен-

ного образования. 

Исследования, проведенные Л.С. Зориловой, показали, что 

наибольшего успеха может добиться лишь та личность, которая стре-

мится к духовному совершенству, так как высокая духовность активи-

зирует у интерпретатора мышление и волю, формирует уверенность в 

правильности собственных представлений, направляет личность в 

творческой и профессиональной деятельности, раскрывает ее потенци-

альные возможности. Поэтому одной из важнейших задач педагога 

является направление в нужное русло процесс формирования духовно-

го идеала у обучаемого [2]. 

Д.К. Кирнарская отмечает, что в зависимости от найденного 

решения художественной интерпретации иногда музыка воспринима-

ется как обращенное к слушателю диалогическое высказывание, как 

интонационный герой произведения, с которым слушатель общается. 

Музыкальное восприятие пробуждает в душе слушателя образы, кото-

рые жили в ней до прослушивания произведения. 

Исследования, проведенные Д.К. Кирнарской, показали, что 

психологический механизм перевода музыкального в немузыкальное 

метафоричен, так как к символу звуковому из глубин сознания извле-

кается и «подшивается» соответствующий дешифрующий его символ 

культурный, насыщенный жизненной и образной конкретикой и цен-

ностным напряжением. Усилие на нахождение аналога звуковой 

структуры и есть метафорический скачок, являющийся, по сути, ос-

новным механизмом всякого художественного восприятия. Через ин-
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тонацию метафорический скачок осуществляет переброс от музыки к 

художественному смыслу [3]. 

А.А. Мелик-Пашаев обосновал мысль о том, что в основе худо-

жественно-творческих способностей человека лежит не набор отдель-

ных качеств, связанных с выполнением конкретных видов 

художественной деятельности, а особое, свойственное художнику эс-

тетическое отношение к действительности - ЭО. Эстетические отно-

шения – основа художественно-творческих способностей человека. 

Развитое ЭО преобразует индивидуальные особенности челове-

ка, нейтральные по отношению к художественному творчеству, в ху-

дожественные способности - органы самореализации творческого Я 

человека в области искусства. Опыт многих выдающихся мастеров 

искусства показывает, что ЭО не было дано им «готовым» в завершен-

ном виде: они его сознательно и целеустремленно развивали в течение 

всей своей жизни [6]. 

Художественная интерпретация музыкального произведения 

духовиком является самовыражением его личности, поэтому его ис-

полнительская деятельность на духовых инструментах является само-

стоятельным видом художественно-творческой деятельности. 

В творческой исполнительской деятельности духовика соедине-

ны в одно целое эмоционально-образная интерпретация, исполнитель-

ская техника и восприятие музыки. Основная цель творческой 

деятельности духовика заключается в создании эмоционального музы-

кально-исполнительского художественного образа, который воспри-

нимается слушателем и, благодаря вдохновенной исполнительской 

деятельности, может активизировать ум, интуицию, этические и эсте-

тические стороны его духовной жизни. 

Анализ проведенных исследований показал, что для оптимиза-

ции развития умений и навыков художественной интерпретации музы-

кального произведения у музыканта-духовика, помимо владения 

основным инструментом и обладания эстрадно-исполнительскими ка-

чествами, являются необходимыми приобретенные в процессе учебы 

знания в области музыкальной педагогики, психологии, музыкальной 

акустики, культурологи, эстетического отношения к окружающему 

миру, восприятия музыки, создания художественных образов произве-

дений в смежных видах искусств. 
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Освоение умений и навыков художественной интерпретации 

музыкального произведения повышает у музыканта-духовика творче-

скую активность, способствует высокому развитию художественной 

личности и повышению профессиональной компетентности. 
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СОЛЬНАЯ КАДЕНЦИЯ – ВАЖНЫЙ ЭЛЕМЕНТ 

МУЗЫКАЛЬНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ ЭПОХИ БАРОККО И 

ВЕНСКОГО КЛАССИЦИЗМА 

 

Cadenza - an Important Element of a Musical Composition of the Ba-

roque Epoch and Vienna Classicism 

 

Аннотация. В статье рассматриваются проблемы, связанные с 

искусством игры каденций времен барокко и венского классицизма, 

сложившимися традициями, смысловыми и содержательными особен-

ностями их исполнения. 

Ключевые слова: каденция, барокко, классицизм 

Abstract. The article is dedicated to the problems, associated with 

the art of playing cadences in baroque and Vienna classicism times, the es-

tablished traditions, the semantic and informative features of their perfor-

mance.  

Keywords: cadenza, baroque, classicism 

Осуществляя подготовку исполнителей на кларнете в своём 

классе, я обратился к работе со своим студентом над сонатой E-dur для 

кларнета и фортепиано И.Б. Ванхаля. Этот чешский композитор создал 

несколько сотен произведений разных жанров, был прекрасным скри-

пачом, а также активно занимался педагогической деятельностью. Су-

ществуют воспоминания современников о блистательном квартете, в 

котором Гайдн и Диттерсдорф играли на скрипках, Моцарт исполнял 

партию альта, а Ванхаль – виолончели.  

К большому удовольствию кларнетистов Ванхаль сочинил три 

замечательные сонаты для кларнета и фортепиано.

 Все они закончен-

ные по форме, мелодически выразительные, представляющие собой 

замечательный образец инструментальной классической музыки вто-

рой половины XVIII века.  

                                           
 Й.Б. Ванхаль сочинил сонаты для кларнета и фортепиано, однако последовал суще-

ствующей практике и переложил их для скрипки, альта и виолончели. 
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Так вот, проиграв текст сонаты, мы приступили к ее более де-

тальному изучению: стилю, характеру, штрихам, динамике, гармони-

ческому анализу и подошли к тем эпизодам, где предусматривалось 

исполнение каденций. Они размещались на переломных, наиболее 

напряженных моментах музыкальной композиции, обозначались фер-

матой, однако написанных каденций не было. Дело в том, что компо-

зиторы того времени по сложившейся традиции, которая 

просуществовала до начала XIX века, каденцию не сочиняли. Это до-

верялось музыкантам-исполнителям, которые должны были сочинить 

ее по своему усмотрению. Так же поступил и Ванхаль, который в дан-

ной сонате не сочинил каденции, надеясь на то, что музыкант сам вы-

полнит эту задачу. Именно с этой непростой проблемой 

сочинительства каденций, с которой зачастую встречаются современ-

ные музыканты, столкнулись и мы со своим учеником. К сожалению, 

написанию каденций в отечественных учебных заведениях культуры и 

искусства не учат, и поэтому вместо каденций многие музыканты в 

своей игре ограничиваются только исполнением паузы на фермато или 

несколькими ничего не значащими трельными нотами.  

И все же, в порядке эксперимента, я обратился к студенту напи-

сать небольшую по размерам каденцию, с учетом того опыта исполне-

ния каденций, с которыми ему пришлось столкнуться в произведениях 

В.А. Моцарта, К.М. Вебера, К. Стамица, Й. Стамица и других компо-

зиторов эпохи классицизма. По истечении небольшого времени сту-

дент написал каденцию с небольшими украшениями, которая 

показалась мне достаточно интересной. Конечно, это была экспери-

ментальная проба написания каденции, однако я убедился в том, что 

этому важному делу необходимо серьезно учиться, а лучше всего  

получить студентам профессиональные навыки в академии музыки.  

В подтверждение сказанному хочу привести пример из впечат-

лений моей поездки в Китай, где в сентябре 2012 года я проводил ма-

стер-класс для студентов Шеньянгской академии музыки. В течение 3-

х дней 17 кларнетистов разных курсов представили мне произведения 

в основном классического характера, и при этом каждый студент имел 

при себе собственную каденцию к тому или иному произведению. Они 

были тематические, пассажные и мотивно-пассажные, с украшениями 

и без них, однако все имели довольно объемный размер (не менее чем 

http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D0%BC%D0%BF%D0%BE%D0%B7%D0%B8%D1%86%D0%B8%D1%8F_%28%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%29
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на полстраницы нотного листа) и достаточный профессиональный 

уровень. Оказывается, китайских студентов специально обучают уме-

нию сочинять каденции, включив для этого в учебный план специаль-

ный факультатив, который ведут профессионалы-композиторы.  

Одновременно хочу привести еще один совет известного ан-

глийского органиста и педагога А.Ф.К. Колмана, который в своем 

трактате, обращаясь к молодым композиторам и исполнителям, преду-

преждал их: «Всем тем, у кого нет подлинных знаний в области гармо-

нии и композиции, не следует вовсе писать или импровизировать 

какие-либо каденции, ибо ничто более не может так оскорбить музы-

кальное ухо или так испортить впечатление от концерта и так ском-

прометировать автора или исполнителя, как плохая каденция» [10, c. 

23]. Это важная рекомендация, к которой следует серьезно отнестись 

всем тем, кто будет заниматься исполнительской и педагогической 

деятельностью, осваивая концертно-учебный репертуар с наличием 

или написанием каденций эпохи барокко и классицизма. 

Желание как можно больше узнать об искусстве игры каденций, 

раскрыть их некоторые исполнительские секреты и донести получен-

ную информацию до своих учеников подтолкнуло меня к более актив-

ной работе над данной статьей. Тем более что в сведениях такого рода 

испытывают потребность исполнители на всех инструментах, а также 

вокалисты. Что же нужно знать музыканту-исполнителю, студенту, 

учащемуся о сольных каденциях времен барокко и венского класси-

цизма, что сделать, чтобы важный эпизод музыкального произведения 

был представлен слушателю в его наиболее значимом виде? Какова 

была традиция их исполнения, какова их смысловая и содержательная 

роль, что обязан был выполнить музыкант, чтобы, исполнив каденцию, 

тем самым усилить впечатление от пьесы в целом? Эти вопросы дале-

ко не так просты, как может показаться на первый взгляд.  

Начиная с эпохи барокко, каденцией называли виртуозное соло 

в вокальной или инструментальной музыке. Каденция предназначалась 

для выявления исполнительского мастерства солиста и содержала 

наибольшие технические трудности, зачастую представляя собой са-

мое яркое место в сольной партии. При этом одни исполнители сочи-

няли собственные каденции, другие разыскивали и исполняли старые 

рукописные или давно опубликованные каденции, третьи же обраща-

http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B0%D1%80%D0%BE%D0%BA%D0%BA%D0%BE
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лись с просьбой написать каденцию к знакомому композитору и т. д. 

[14, с.152]. Различные источники XVIII – начала XIX века дают неко-

торую возможность представить тогдашнее искусство солиста в ис-

полнении каденций. В своей статье по этому поводу А.М. Меркулов 

пишет: «Наиболее ценны образцы выписанных, т.е. зафиксированных 

в нотном тексте каденций той эпохи  к счастью, их сохранилось не 

так мало, как об этом принято думать» [7, с.22.]. Достаточно подроб-

ные сведения по интересующему нас предмету можно найти в мемуа-

рах, дневниках наблюдения музыкантов, а также в некоторых 

музыкальных словарях, композиторских трактатах того времени. В 

них формулируются основные правила и требования, описываются 

типичные образцы жанра и реакция на них публики, даются методиче-

ские советы по сочинению надлежащих каденций.  

Среди значимых по данной проблеме книг в основном зарубеж-

ные авторы. Это книги по истории музыки, инструментальные и во-

кальные трактаты, разного рода памфлеты, комментарии и 

воспоминания, энциклопедии и словари. В ряду авторов  знамени-

тые композиторы, исполнители и теоретики того времени: Б. Марчел-

ло, И.Г. Вальтер, И.Й. Кванц, К.Ф.Э. Бах, Дж. Тартини, К.В. Глюк, Ж.-

Ж. Руссо, Ч. Бёрни и др. А вот на русском языке до сих пор ни одной 

специальной работы, посвященной каденции солиста, опубликовано не 

было. Исключением являются статьи А.М. Меркулова «Место и роль 

сольных каденций в музыкальной культуре эпохи» и «Каденция соли-

ста XVII – начала XIX века» [7, с.23]. Они во многом помогли мне 

разобраться в каденциозных перипетиях того времени и с учетом лич-

ного опыта подготовить размышления на данную тему.  

Прежде всего, обращаю внимание на то, что многие известные 

музыканты того времени настаивали на более тесной связи каденции с 

исполняемым произведением. По этому поводу знаменитый немецкий 

флейтист и композитор И.Й. Кванц пишет: «Каденция должна выте-

кать из главного аффекта пьесы и включать в себя краткое повторение 

или подражание наиболее притягательным ее завершающим мелоди-

ческим формулам» [3 c. 188]. Ему вторит и Дж.Б. Манчини, который в 

своем трактате «Практические мысли и рассуждения о колоратурном 

пении» отмечал, что для каденции певец должен выбрать мотив из 

кантилены арии [15, c. 118]. А в «Клавирной школе» немецкого теоре-
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тика и композитора Д.Г. Тюрка рекомендовано «сжато изложить в ка-

денции важнейшие основные мысли или напомнить о них с помощью 

схожих оборотов…. Каденция должна быть теснейшим образом связа-

на с исполняемой пьесой и, более того, из нее, главным образом, чер-

пать свой материал» [9, c. 82] А чтобы каденция не стала абсурдом, 

Х.К. Кох в своем «Музыкальном словаре» подчеркивает: «Певец или 

исполнитель должен выделить те места из произведения, в которых 

наиболее ярко выступает господствующее в нем чувство. Эти места 

должны стать темой его фантазии» [6, c. 19].  

Однако приведенные цитаты вовсе не свидетельствуют о том, 

что в реальной музыкальной практике XVIII века царило полное еди-

нодушие в данном вопросе. Например, множество дошедших до нас 

образцов выписанных каденций того времени не содержат сколько-

нибудь заметных интонационных связей с произведением. Чаще всего 

они вообще построены на пассажах в виде многочисленных разновид-

ностей гамм, арпеджио и не озабочены развитием главной темы или 

иного тематического материала. Это было связано с тем, что блеска и 

элегантности исполнения лучше всего можно было достичь благодаря 

именно разнообразным пассажам, а не в результате развития главной 

темы [2, c. 187]. На тематически нейтральных фигурациях построены и 

выписанные каденции в концерте для кларнета и фагота с оркестром 

К. Стамица. Нетематические каденции даны в качестве примеров в 

«Школах» Кванца, Тартини, Тромлица, Колмана [16, c. 128].  

Однако исторический контекст, в котором рождались каденции, 

определяли каденции разные  пассажные и мотивно-пассажные, те-

матические и не тематические, притом мотивы и пассажи могли быть 

заимствованы из исполняемого произведения, а могли быть совершен-

но новыми, не имеющими отношения к исполняемому произведению. 

То, что последнее было в порядке вещей, однозначно следует из «Фор-

тепианной школы» Мильхмейера, в ней дается определение каденции, 

при исполнении которой можно свободно показывать свои мысли, 

свою находчивость, исполнять аккорды, пассажи, ходы, манеры и тому 

подобное, не имеющее с самой пьесой ни малейшей связи [18, c. 125]. 

О различных путях решения проблемы интонационного содержания 

каденций недвусмысленно писал в 1774 году Дж.Б. Манчини: «Среди 

певцов существуют два мнения о каденции.  
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По одному мнению, каденция должна представлять род эпилога 

арии или другую композицию, особо составленную из ходов и пасса-

жей, которые ее (арию. – В.С.) и составляют. По другому мнению, ка-

денция произвольна и зависит исключительно от каприза певца, 

который может проявлять многоразличные пассажи с целью развер-

нуть всю колоратуру и выказать свое уменье» [18, c. 127]. И.Й. Кванц 

также пишет о заимствовании в каденции интонаций сочинения как о 

редком случае, уместном как будто лишь при недостаточно развитом 

творческом воображении исполнителя и неспособности последнего 

создать нечто свое и оригинальное. «Порой бывает трудно изобрести 

что-либо новое, – с огорчением отмечает автор знаменитой флейтовой 

школы. – Тут нет лучшего средства, чем выбрать один из самых краси-

вых эпизодов пьесы и на его материале построить каденцию.  

Таким путем можно не только восполнить недостаток творче-

ской фантазии, но и лишний раз подчеркнуть господствующие в пьесе 

аффекты. Этот метод я всячески рекомендую как еще мало распро-

страненный» [6, c. 153]. И все же на протяжении второй половины 

XVIII века постепенно распространялись и укреплялись идеи интона-

ционно-тематической близости каденции и самого произведения. Уже 

Руссо, давая в «Музыкальном словаре» определение каденции, писал, 

что исполнитель волен делать здесь «наиболее приличествующие его 

голосу, инструменту и вкусу пассажи в соответствии с характером ме-

лодии» [5, c. 201]. Наиболее определенно изменение стиля сольных 

каденций во второй половине XVIII века зафиксировал австрийский 

композитор Карл Диттерсдорф, который, кстати, неоднократно слы-

шал выступления Моцарта, в т.ч. и с каденциями. В своих воспомина-

ниях Диттерсдорф отмечал: «Каденции были тогда очень 

распространены, но с той лишь целью, чтобы виртуоз мог, импровизи-

руя, показать свое ремесло.  

Однако в дальнейшем от этого отошли, вероятно, потому, что 

музыкант, хорошо сыгравший концерт, во время каденции все портил. 

Но зато появился новый обычай, когда путем, так называемого фанта-

зирования, переходят на простую тему, которую затем варьируют по 

всем правилам искусства» [8, c. 483-484]. В конечном итоге, как отме-

чает в своем трактате «Опыт наставления по игре на поперечной флей-

те» И.Й. Кванц, смыслом каденции, ее основной задачей «…является 
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не что иное, как желание напоследок еще раз поразить слушателя и 

усилить впечатление от пьесы в целом» [4, c. 21]. В другом месте того 

же трактата Кванц сказал об этом более ярко: «Величайшая красота 

каденций состоит в том, что они должны, как нечто неожиданное, изу-

мить слушателя свежей и неординарной манерой и в то же самое время 

вызвать в нем высшую степень волнения и страсти, что имеет большой 

спрос» [12, c. 157].  

Желание слушателя услышать каденцию стало в какой-то сте-

пени традицией того времени. Отказ исполнителя от игры каденции 

чаще всего воспринимался как фиаско солиста. По этому поводу в сво-

ей работе И.П. Мильхмейер пишет: «Одна исполнительница покрасне-

ла, бедная, до кончиков пальцев, когда подошла к злополучной 

каденции, и этим достаточно ясно показала слушателям, что она не 

способна на изобретение, и что ее воображение не может подсказать 

ей ни малейшей мысли.  

После того как все инструменты уже за несколько тактов вперед 

подготовили каденцию и слушатели в глубокой тишине ждали достой-

ную одобрения блестящую каденцию, они были горько разочарованы, 

услышав простую трель, которую перепуганная исполнительница в 

довершение всего и сыграла-то плохо» [1, c. 130]. Мало того, избало-

ванная и взыскательная публика обычно не только не прощала соли-

сту, если он не играл каденции, но и была недовольна, если каденция 

была маленькой и скромной, лишенной множества эффектных испол-

нительских пассажей [17, c. 298].  

Вообще-то, не следует думать, что в XVIII веке все музыканты 

умели с ходу импровизировать и, более того, придерживались единых 

правил и сложившихся традиций в сочинении и исполнении каденций. 

Все это не более чем миф. Действительно, существующие литератур-

ные источники подтверждают, что практически все каденции не им-

провизировались, а сочинялись и выучивались заранее. Так, известный 

английский органист и педагог немецкого происхождения А.Ф.К. 

Колман в разделе о каденциях своего трактата отмечал: «Всем тем, у 

кого нет подлинных знаний в области гармонии и композиции, не сле-

дует импровизировать какие-либо фантазируемые каденции, ибо ничто 

более не может так оскорбить музыкальное ухо или так испортить 
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впечатление от концерта и так скомпрометировать автора или испол-

нителя, как плохая каденция» [10, c. 23].  

Говоря о необходимости исполнения каденций и возражая лишь 

против излишеств в этой области, Кванц объяснял: «Нельзя отрицать, 

что каденции, если они исполняются так, как нужно, и в нужном ме-

сте, становятся подлинным украшением. Но надо признать также, что 

там, где каденции нехороши, особенно в пении, они превращаются во 

зло. Если не делают каденции, то это считают большим недостатком. 

Но кое-кто закончил бы пьесу с большей честью, если бы не делал ни-

какой каденции. Между тем, каждый, кто поет или играет соло, хочет 

или должен делать каденции» [12. c. 153].  

Отказ от исполнительских добавлений более категорично кри-

тиковал Този, выступавший лишь против переизбытка каденций. «Пе-

вец, пусть даже самый скромный, украшающий свое исполнение 

вымыслом,  писал он,  заслуживает большего уважения, чем певец 

более известный, но не решающийся на это» [9, c. 33]. Если солист не 

играл каденции (а такой вариант, как видим, в те времена был возмо-

жен), то это, по всей вероятности, свидетельствовало либо о его не-

умении сочинять каденции или малоопытности в этом деле, а значит, о 

недостаточной зрелости и невысоком творческом уровне исполнителя, 

либо о его нежелании импровизировать в данный момент вследствие 

не лучшей исполнительской формы или плохого расположения духа 

[13, c. 636].  

Заметим, что авторы трактатов адресовали свои размышления, 

прежде всего, юным неопытным, неискушенным исполнителям, стре-

мясь предостеречь их от ошибок или, на худой конец, помочь выбрать 

меньшее из двух зол. Разумеется, что для сколько-нибудь серьезного 

концертанта замена каденции на обычную трель выглядела бы как 

нонсенс, особенно в тех случаях, когда к каденции однозначно подво-

дит оркестровое тутти. 

Многочисленные высказывания современников того периода 

говорят о том, что значение каденции во 2-й половине XVIII века было 

достаточно велико. Более того, для многих слушателей и артистов она 

была «ключевым моментом» концерта.  

Таким образом, в результате проведенного анализа мы с вами 

смогли выявить основные пути развития каденции в творчестве компо-
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зиторов эпохи барокко и классицизма и определить ту магистральную 

линию, по которой развивалась традиция сочинения каденций, их ха-

рактерные особенности, отношение публики и исполнителей к данно-

му виду музыцирования. Однако мы сделали только первый шаг на 

пути глубокого изучения эволюции каденции. Эпоха венского класси-

цизма и следующих за ней этапов развития музыкального искусства, 

от романтизма до музыки композиторов XX века, внесла свои серьез-

ные коррективы в искусство сочинения и исполнения каденций. Наде-

юсь, что данный материал подтолкнет музыкантов к дальнейшему 

изучению феномена сольных каденций, так как тема эта очень инте-

ресна, бесконечно разнообразна и, к сожалению, мало исследована.  

Желательно, чтобы наши аспиранты, магистранты, студенты 

писали бы на эту тему рефераты, магистерские и кандидатские диссер-

тации. Знания, которые будут получены в результате исследования 

данной проблемы, с пользой могут быть использованы многими ис-

полнителями, педагогами и молодыми музыкантами. 
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ТЕНДЕНЦИИ РАЗВИТИЯ ЛИТОВСКИХ ДУХОВЫХ 

ОРКЕСТРОВ В КОНТЕКСТЕ ТВОРЧЕСКОГО ОПЫТА 

ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ЗАРУБЕЖНЫХ ДУХОВЫХ КОЛЛЕКТИВОВ 

 

Development Trends of Lithuanian Wind Orchestras in the Context of 

Creative Experience of Foreign Wind Orchestras 

 

Аннотация: В статье исследуются изменения в составе, репер-

туаре и характере деятельности духовых оркестров Литвы за послед-

ние годы. В этой области был достигнут значительный прогресс, 

поскольку специфика формирования оркестра и особенности деятель-

ности в Литве начинают приближаться к западным стандартам. Внед-

рение инноваций в сегодняшнюю практику требует теоретической 

разработки духовых оркестров и анализа сегодняшней ситуации. Цель 

исследования - изучить особенности литовских духовых оркестров в 

перенимании практики и традиций западных стран. В статье рассмот-

рены данные о состоянии литовских духовых оркестров в последние 

годы и тенденциях их развития: представлен общий обзор состояния 

оркестров, анализируется их репертуар и деятельность.  

Анализируя результаты исследования состава духовых оркест-

ров Литвы, можно констатировать, что в настоящее время духовые 

оркестры Литвы находятся на полпути между прежними и новыми 

традициями - стремление приблизить состав оркестров к западным 

образцам очевидно, хотя соответствие требованиям старые стандарты 

все еще соблюдаются. Обновление и разнообразие репертуара оркест-

ра также очевидно - цель состоит в том, чтобы эффективно использо-

вать богатый репертуар западных стран, а с другой стороны - 

способствовать созданию национального репертуара. Развитие духо-

вых оркестров в Литве идет в положительном направлении, а резуль-

тат их деятельности и художественный потенциал предполагает 

хорошие перспективы. 
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стров; литература о деятельности духовых оркестров. 

Abstract: The article examines the changes in the composition, rep-

ertoire and nature of the activity of Lithuanian brass bands in recent years. 

Significant progress has been made in this area, as the specifics of the for-

mation of the orchestra and the specifics of activities in Lithuania are be-

ginning to approach Western standards. The introduction of innovations into 

today's practice requires the theoretical development of brass bands and an 

analysis of the current situation. The aim of the research is to study the pe-

culiarities of Lithuanian brass bands in adopting the practices and traditions 

of Western countries. The article examines data on the state of the Lithuani-

an brass bands in recent years and trends in their development: provides a 

general overview of the state of the orchestras, analyzes their repertoire and 

activities. 

Analyzing the results of the study of the composition of Lithuanian 

brass bands, it can be stated that currently Lithuanian brass bands are half-

way between the old and new traditions - the desire to bring the composi-

tion of the orchestras closer to Western standards is obvious, although the 

old standards are still met. The renewal and diversity of the orchestra's rep-

ertoire is also obvious - the goal is to effectively use the rich repertoire of 

Western countries, and on the other hand, to contribute to the creation of a 

national repertoire. The development of brass bands in Lithuania is going in 

a positive direction, and the result of their activities and artistic potential 

suggests good prospects. 

Keywords: brass bands; artistic repertoire for brass bands; concert activity 

of wind orestra; literature on the activities of brass bands. 

 

Одним из важнейших достижений в развитии духовых оркест-

ров последнего двадцатого века является то, что духовой оркестр пре-

вратился в группу, имеющую высокую художественную ценность в 

академической музыке. За последние пятнадцать лет, когда специфика 

становления упомянутых оркестров и особенности их деятельности в 

Литве стали приближаться к западным стандартам, в этой области бы-

ли достигнуты значительные количественные и качественные измене-

ния. Долгие годы Литва была связана с культурными традициями 
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распавшегося Советского Союза по геополитическим причинам. В 

настоящее время наблюдается активное желание перенимать западные 

художественные идеи. Деятельность духовых оркестров - это как раз 

одно из тех направлений музыки, которые явно ориентированы на тра-

диции и музыкальные традиции западных стран. Об этом свидетель-

ствуют интенсивные изменения в формировании инструментальных 

композиций и репертуара литовских духовых оркестров, на которые, 

несомненно, повлияло сотрудничество с западными ансамблями. 

Опыт духовых оркестров Западной Европы и других развитых 

стран мира разный на протяжении многих лет. Духовые оркестры 

очень популярны в этих странах - в большинстве стран даже оркестры 

небольших городков, средних и высших учебных заведений, компаний 

или крупных организаций организуют концертные программы класси-

ческой и церковной музыки, участвуют в конкурсах на фестивалях и 

церковных мероприятиях. Таким образом, духовые оркестры - явление 

активное, неотделимое от общего контекста музыкальной культуры 

этих стран.Всего несколько лет назад традиции духовой оркестровой 

музыки начали возрождаться и в Литве. Одним из важнейших мотиви-

рующих факторов была необходимость подготовки к Всемирному фе-

стивалю литовской песни 2003 года. Уровень музыкальности 

стимулировался началом чемпионатов духовых оркестров, традицион-

ных и вновь организованных фестивалей, конкурсов и международных 

проектов за рубежом. Оркестры начали формироваться даже в сель-

ской местности. Особое влияние на этот процесс оказали международ-

ный опыт и практика. Активизация концертной деятельности, а также 

частые местные, республиканские, международные мероприятия, фе-

стивали, собрания, инспекции, конкурсы, различные праздники вы-

нуждают и побуждают оркестры постоянно готовить новый, все более 

сложный и богатый музыкальный репертуар, чтобы стремиться к еще 

более высокому артистическому уровню. 

Важной особенностью духового оркестра является то, что по-

мимо высококвалифицированных профессиональных ансамблей в ми-

ре существует множество различных низших профессиональных и 

любительских оркестров (школьные, студенческие сообщества, учре-

ждения и т. д.). Однако в настоящее время мировой уровень оркестров 

настолько высок, что от музыканта духового оркестра (даже любите-
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ля), стремящегося к полноценному участию в глобальном движении 

духовых оркестров, требуется высокий звук, фразировочная культура, 

хороший слух, общая музыкальная эрудиция. , воспитанный вкус и т. 

д. Чтобы мастерство литовских музыкантов любительского оркестра 

отвечало этим качественным требованиям, необходимо коренным об-

разом изменить потребности современного уровня оркестровой музы-

ки, систему обучения и обучения самих музыкантов, отказаться от 

устаревших «традиций» самодеятельного образования. и музыканты 

должны быть обучены в более продвинутых и эффективных методов 

обучения, а также более тщательного сбора репертуара и установления 

границ ансамбля, поэтому, ориентируясь на лучшие традиции и до-

стижения западных духовых оркестров следует считать особенно при-

ветствовать и перспективные тенденция. 

Одним из проблемных моментов исследования выбранной темы 

является отсутствие литературы. На литовском языке существует мно-

го литературы по вопросам духовых оркестров: в основном это учеб-

но-методические пособия для дирижеров оркестра или студентов и 

учащихся музыкальных учебных заведений, изданные довольно давно 

[4; 5; 12 – 16; 17]. Научные публикации, музыковедческие исследова-

ния издаются только в последние годы. Это некоторые диссертации, 

статьи в научных журналах [14; 15]. В периодических изданиях можно 

найти гораздо больше, но обычно они описывают деятельность кон-

кретной команды, туры и т. Д., Не затрагивая (и это понятно) фунда-

ментальных и проблемных вопросов.  

До восстановления независимости Литвы большая часть литера-

туры была доступна на русском языке. Хотя русские работы также 

носили преимущественно обучающий характер, они были достаточно 

подробными и содержали широкий спектр информации. Верно, что 

содержание этих публикаций основывалось на русской (далее - во-

сточной) традиции, которая во многом повлияла на состав литовских 

духовых оркестров, формирование репертуара, принципы инструмен-

товки и т. Д., А западный опыт практически не нашел отражения в их. 

Также было опубликовано много работ, основанных на исследованиях 

Свечкова; Усова; Левина, хотя большинство их авторов не ограничи-

вались духовыми оркестрами, а исследовали также более широкую 



35  

историю, художественное особенности и другие аспекты духовых ин-

струментов.  

О доминирующих российских духовых оркестрах, которые до-

минировали в деятельности литовских духовых оркестров в последние 

годы, и имеется большая часть литературы найдено на английском 

языке. Да, в библиотеках Литвы такие публикации отсутствуют, но 

современные информационные технологии позволяют значительно 

расширить возможности поиска источников. В основе этой работы 

лежат фундаментальные источники, раскрывающие сущность запад-

ной традиции духовых оркестров [1; 3; 8; 11]. Однако большую часть 

информации об духовых оркестрах на английском языке можно найти 

в онлайн-источниках [12; 6; 9; 10]. Новейшую терминологию в области 

духовых оркестров и классификацию произведений можно найти в 

английских источниках. Кроме того, англоязычные страны (в первую 

очередь США) долгое время были и продолжают оставаться лидерами 

в этой области, поэтому можно сказать, что английский язык стал «ат-

рибутом» для духовых оркестров по всему миру, как и итальянский 

язык. был рассмотрен музыкальной терминологии в целом. языке). 

Таким образом, можно констатировать, что литература, пред-

ставляющая восточную традицию на русском языке, и английские ис-

точники, отражающие новые тенденции, позволяют сопоставить 

специфику этих двух традиций. Это очень важно, потому что литов-

ские духовые оркестры, как уже упоминалось, в последние годы нача-

ли довольно сильно ориентироваться на западный опыт, и такое 

сравнение, которое раскрывает всю совокупность тенденций развития 

в этот переходный период, необходимо. 

Можно констатировать, что в настоящее время духовые оркест-

ры Литвы находятся на этапе перехода от восточной традиции к за-

падной, поэтому очень важно изучить особенности этих традиций и 

выделить наиболее важные тенденции этого процесса. Можно предпо-

ложить, что нынешние дирижеры и инструменталисты Литовского 

духового оркестра в достаточной степени знакомы со старыми тради-

циями, но ускоряющееся в настоящее время внедрение инноваций в 

сегодняшнюю практику должно основываться не только на практиче-

ской деятельности, но и на теоретическом анализе духового оркестра. 

развитие и текущая ситуация. 



36  

Долгие годы Литва была связана с культурными традициями 

Советского Союза по геополитическим причинам. Сейчас очевиден 

поворот на Запад - как и во многих сферах жизни Литвы. Деятельность 

духовых оркестров - одно из тех направлений музыки, которые очень 

четко ориентированы на западные традиции. Об этом свидетельствуют 

интенсивные изменения в формировании инструментальных компози-

ций и репертуара литовских духовых оркестров, на которые, несо-

мненно, повлияло сотрудничество с западными ансамблями. 

Проанализируем общий контекст переходного периода. Литва долгие 

годы хранит собственные традиции духовых оркестров, но по сравне-

нию с западными традициями они были довольно скромными и соот-

ветствовали специфике Востока (оркестровые традиции бывшего 

СССР). Судя по публикациям в прессе, можно предположить, что вли-

яние Запада распространяется и на другие страны бывшего Восточного 

блока (Зограбян, 2002). Таким образом, хотя состав и природа духовых 

оркестров на Востоке (прежде всего в странах бывшего Советского 

Союза) и на Западе все еще значительно различаются, в последнее 

время появляется все больше и больше общих черт. Между этими гео-

культурными явлениями никогда не было полной изоляции, но можно 

сказать, что в последнее время мы можем наблюдать постепенное 

сближение двух традиций духовых оркестров, а точнее, переход одной 

традиции (восточной) к другой (западной). В этом отношении рефор-

мы происходят быстрее всего в странах Балтии, а также в Литве. Ли-

товские духовые оркестры в настоящее время претерпевают много 

значительных количественных и качественных изменений - особенно-

сти их деятельности за последние пятнадцать лет приблизились к за-

падным стандартам. 

До недавнего времени можно было заметить, что деятельность 

духовых оркестров и их концерты редко упоминаются в периодиче-

ской печати. Видимо, причин этому явлению много. Прежде всего, 

можно констатировать: в Литве, как и на Западе 50 и более лет назад, 

духовые оркестры не считаются полноценными творческими коллек-

тивами. С другой стороны, их концерты нечасты. Даже высококласс-

ные профессионалы не балуют слушателей регулярными 

выступлениями. Вероятно, самым известным и заслуженным в Литве и 

за рубежом является Государственный духовой оркестр ,,Trimitas“. 
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Этот оркестр исполняет музыку высшей категории: в его репертуаре 

есть как классические переложения, современные произведения, сим-

фонии литовских и зарубежных композиторов (Т. Макачинас, П. Хин-

демит), но выступления этого оркестра на литовских сценах слишком 

редки. Кунчене в 2002 году писал, что Ммы редко слышим духовой 

оркестр Trimitas на международных фестивалях в Литве. Может из-за 

отсутствия больших пространств? Или, может быть композиторы, 

продюсеры не интересуются этой музыкой? Жалко, потому что такая 

заразительная энергия исходит от большого мужского оркестра, 

настолько она дает толчок творцам других направлений искусства!. 

Наверное, важны все причины, которые, конечно, взаимосвязаны.  

Духовой оркестр в Литве по-прежнему считается главным ак-

сессуаром для парадов, маршей и развлечений. Каждое столетие или 

даже десятилетие в истории развития духовых оркестров приносит 

свои доказательства – писал Батавичюс в 1995 году. Посмотрим на 

современные духовые оркестры. Все они выглядят очень модно, одеты 

в красивую одежду, украшенную национальной атрибутикой. Боль-

шинство крупных оркестров обращаются за помощью к молодым, кра-

сивым и красочно одетым танцорам, чтобы разнообразить программу. 

Формируются эстрадные, инструментальные коллективы, которые во 

время концерта значительно разнообразят, расширят программу, удо-

влетворят вкусы многих слушателей и зрителей. Маленькие и большие 

оркестры объединяются в оркестры с тысячами духовых инструментов 

- это происходит во время парадов и торжеств. Даже фанфары, кото-

рые обычно не принимаются в оркестр из-за бедности их диапазона, 

используются во время крупных праздников и торжеств. Их нельзя 

заменить никаким другим инструментом. Только они умеют торже-

ственно заявить, что праздник уже начался. Таким образом, можно 

заметить, что в Литве до сих пор сохраняются те же псевдопрогрес-

сивные тенденции (т.е. тенденция исполнять почти только легкую му-

зыку), что и у наших восточных соседей. Поэтому, вспоминая 

особенности западных духовых оркестров, их широкий диапазон и 

артистический уровень, можно с уверенностью предложить как дири-

жерам и музыкантам духовых оркестров, так и широкой публике пол-

ностью понять культурные особенности западных духовых оркестров. 
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оркестры., их разнообразие и взять на себя не только свои внешние 

черты , но и их глубокие культурные пласты. 

Одним из важнейших изменений в деятельности духовых ор-

кестров, свидетельствующих о преодолении их застоя, являются кон-

курсы, фестивали и чемпионаты, где чем дальше мы слышим больше 

интересных произведений, тем выше уровень ансамблей и, самое глав-

ное, желание и успешные молодые музыканты. Оценивая 19-й чемпи-

онат Литовских духовых оркестров и прогнозируя будущее литовских 

духовых оркестров, мы можем радоваться тому, что среди музыкантов 

много молодежи, оркестры имеют все более разнообразный репертуар 

и используют оригинальную западную музыку для духовых оркестров. 

Вопрос национального репертуара остается проблемным. В целом ре-

пертуар - это очень обширная и актуальная тема, о которой стоит по-

говорить отдельно. Тем не менее, очевидно, что нашим оркестрам есть 

из чего выбирать и с чем согласовываться. По словам председателя 

комиссии, уровень литовцев стремительно растет: в Нидерландах ду-

ховые оркестры были в том же состоянии, что и в Литве около 25 лет 

назад, и, судя по росту уровня в последние годы, литовцы должен обо-

гнать голландцев через пять или десять лет. Прекрасные, теплые слова 

(правда и критика) организаторы и музыканты чемпионата получили и 

от других членов комиссии. Мы можем только способствовать выра-

женным надеждам на то, что будущее духовых оркестров в Литве дей-

ствительно светлое . 

Вышеупомянутый вопрос репертуара, особенно литовского, 

очень актуален. Очень мало информации о творчестве литовских ком-

позиторов для духового оркестра можно найти в научных, периодиче-

ских изданиях и Интернет-источниках. Литовские композиторы 

писали музыку для духового оркестра раньше и пишут ее до сих пор. 

Однако по сравнению с сокровищами западного репертуара произве-

дений наших композиторов очень мало. Здесь снова следует вспом-

нить доминирующий ранее подход западных композиторов к духовым 

оркестрам, обсуждавшийся в предыдущих главах. Видимо, тренды 

этих стран будут хорошим примером - сотрудничество композиторов и 

оркестров может принести очевидную взаимную выгоду. В Литве уже 

есть профессиональные образцы концертной музыки для духового ор-

кестра - сочинения Э. Бальсиса, Я. Домаркаса, Т. Макачинаса. Однако 
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в 2004 г. Говоря о «Симфонии в H» Т. Макачинаса, В. Гурскайте отме-

чает, что «необычно ... то, что произведение написано для большого 

духового оркестра» (Гурскайте, 2004). Это показывает, что професси-

ональное отношение к духовым оркестрам для наших композиторов - 

это явление будущего. По данным Литовского центра народной куль-

туры (LLKC), в настоящее время в республике зарегистрировано 109 

духовых оркестров. Из них: 8 военных, государственный духовой ор-

кестр «Тримитас», 5 муниципальных оркестра в Каунасе (духовой 

оркестр «Azuolynas», в Паневежисе (духовой оркестр «Garsas»), в 

Шяуляйе, в Клайпеде (духовой оркестр «Bangpūtys»), в Паланге; 15 

оркестров в средних школа: оркестры в Академии музыки, Вильнюс-

ском университете, Каунаском Технологическом университете, Клай-

педский факультет искусств Вильнюсскойакадемии музыки, в 6 

музыкальных и художественных колледжах, в 37 школах дополни-

тельного музыкального и художественного образования, в 28 домах и 

центрах культуры, 5 местные духовые оркестры. Эти данные показы-

вают, что духовых оркестров в стране относительно мало. В районах 

всего один-два оркестра, большинство из них только в районных цен-

трах. Если сравнить, например, Литву с Германией, где большое коли-

чество различныз духовых оркестров, то в Литве только более 700 

оркестров. В районах Йонишкис, Шакяй, Варена оркестры отсутству-

ют, а в районах Укмерге, Ширвинтос, Зарасай оркестры только начи-

нают формироваться. Новые оркестры создаются в Друскининкае и 

Бирштонасе. За последние годы особенно повысился артистический 

уровень оркестров, активно участвующих в творческой деятельности. 

На это больше всего повлияла организация чемпионатов духовых ор-

кестров. По мнению Международной комиссии, оркестры, занявшие 

призовые места чемпионата, несомненно, достигли высочайшего 

уровня любительского искусства, и первые места не отстают от про-

фессиональных на уровне художественных коллективов. Сложно оце-

нить артистический потенциал других оркестров, не участвующих в 

чемпионатах и соревнованиях, хотя в 2003 г. Отбор оркестров для 

Всемирного фестиваля песни LLKC показал, что большинство оркест-

ров способны и способны правильно подготовить художественные 

программы. Однако постоянная смена музыкантов в средних школах, 

музыкальных и средних школах из-за того, что ученики и студенты 
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заканчивают школу и бросают школу, не создает для оркестров хоро-

ших условий, чтобы всегда поддерживать очень высокий артистиче-

ский уровень. На художественный уровень оркестров также влияет 

очень слабая техническая база оркестров: лишь некоторые оркестры 

частично оснащены новыми современными инструментами, они по-

прежнему играют на инструментах, произведенных российскими и 

чешскими компаниями; всего в 5 оркестрах есть незаменимый пред-

ставитель ударной группы - тимпан.  

На художественный уровень влияют выбранные программы му-

зыкального совершенствования и репертуар, практические занятия с 

применением специального методического материала. Некоторые ор-

кестры по собственной инициативе закупили такие материалы в Ни-

дерландах и Швеции. Хоралы, подготовленные Р. Гедрайтисом и 

опубликованные LLKC, ценны и часто исполняются. LLKC 2004 при-

обретены комплекты методических материалов от издательства De 

haske (Нидерланды) для повышения индивидуального мастерства ин-

струменталистов, а также для оркестров 2 уровня. Планируется со-

здать литовскую версию этого учебного пособия в качестве примера 

имеющегося материала (анализ проведен К. Даугелой). 

Имеющаяся информация позволяет констатировать, что 50-60 

оркестров планомерно совершенствуют свою музыкальную подготов-

ку, обучают новых музыкантов, постоянно готовят концертные про-

граммы и развивают концертную деятельность.  

В последние годы оркестры полностью обновляют свой репер-

туар; Ежегодно в голландском издательстве De Haske закупается не 

менее 5 новых работ для чемпионата духовых оркестров. Эти произве-

дения представлены как обязательные конкурсные работы. Как прави-

ло, подготовкой, творческой и концертной деятельностью оркестров 

занимаются только дирижеры оркестров, поэтому комплексное поло-

жение оркестра полностью зависит от их инициативы, активности и 

настойчивости. Необходимо, чтобы административно-

организационная работа оркестров выполнялась менеджерами-

администраторами оркестра, а творческая работа выполнялась профес-

сиональными дирижерами.  

Курируют и организуют деятельность отдельных оркестров их 

учредители - специалисты и руководители администраций художе-
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ственных и музыкальных школ, культурных центров. Культурные цен-

тры Юрбаркас, Купишкис, Плунге, Кибартай и Скуодас заботятся об 

оркестрах. Муниципалитеты напрямую и комплексно заботится, фи-

нансирует только профессиональные оркестры городов: Паневежиса, 

Каунаса, Шяуляя, Клайпеды и Паланги. 

Материально-техническая база многих оркестров оставляет же-

лать лучшего. Ни один оркестр не имеет полного набора инструментов 

одной компании (например, Yamaha) - это практикуется в зарубежных 

оркестрах, потому что инструменты одной конструкции позволяют 

добиться лучшего интонационного и тембрового единства. В боль-

шинстве оркестров музыканты купили собственные инструменты, но 

только те, которые популярны и универсальны для индивидуальной 

музыки: саксофоны, кларнеты, трубы. Самая большая нехватка - это 

наиболее дорогостоящие, но столь необходимые инструменты: рожки, 

трубы, барабанная перепонка, некоторые ударные инструменты. 

Специфика духовых оркестров требует наличия достаточных 

средств для их деятельности: инструментов, одежды, произведений, 

длительного обучения игре на различных инструментах (несколько 

специалистов и несколько лет обучения), а также необходимых транс-

портных расходов. Новый и полный комплект оркестровых инстру-

ментов стоит до 150 тыс.евро.  

Таким образом, можно констатировать, что состояние литов-

ских духовых оркестров довольно проблемное, особенно тяжелые ма-

териальные условия для существования оркестров. С другой стороны, 

очевидно, что оркестры разрастаются, расширяют свою деятельность, 

устанавливают контакты и успешно сотрудничают с зарубежными 

странами. 
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Аннотация: народный духовой инструментарий в современной 

музыкальной культуре Беларуси. Краткие сведения об инструментах, 

их развитие и использование. Сведения об мастерах-создателях 

народного духового инструментария. Краткий обзор научных, 

методических и педагогических работ музыкальных исследователей и 

ученых. Основные этапы становления, создания и развития 

национальной исполнительской школы нга народных духовых 

инструментах. Проблемы методического, педагогического, концертно-



44  

исполнительского и учебно-технического обеспечения деятельности 
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педагогического, музыкально-инструктивного репертуара для сольно-

го, ансамблевого и оркестрового исполнительства. Создание и публи-

кация оригинальных авторских учебников, учебно-методических и 

репертуарно-художественных изданий. 
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Abstract: folk wind instruments in the modern musical culture of 

Belarus. Brief information about the tools, their development and use. In-

formation about the masters-creators of folk wind instruments. A brief 

overview of the scientific, methodological and pedagogical works of music 

researchers and scientists. The main stages of formation, creation and de-

velopment of the national performing school of the National Academy of 

Folk wind instruments. Problems of methodological, pedagogical, concert-

performance and educational-technical support of musicians ' activities, 

taking into account the modern requirements of musical art. Modern per-
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На современном этапе развития национальных художественных 

культур наблюдается повышенный интерес к народным истокам музы-

кального искусства. Музыкальное искусство Беларуси – одна из самых 

интересных страниц истории отечественной культуры. Самобытная и 

своеобразная, она, вместе с тем, является неразрывной частью евро-

пейской и мировой музыкальной цивилизации. Народное искусство – 

это прошлое, живущее в настоящем, это культурная память народа. 
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Как отмечал А.С. Пушкин, уровень культуры эпохи, как и отдельного 

человека, определяется отношением к прошлому. Особое место в 

народной музыкальной культуре различных стран [1; 2; 3; 9, с. 65-75; 

10, с. 296-320; 17; 19; 20], в том числе и Беларуси [6 – 13] , принадле-

жит народным духовым инструментам, которые имеют глубокие исто-

рические корни и уникальные традиции [1; 2; 16; 18, с. 49-75]. 

Наиболее ранние сведения о музыкальных инструментах на террито-

рии Беларуси относятся к ХІ-ХІІІ вв. Есть свидетельства об использо-

вании колоколов, шархунов (бубенцов), костяных дудочек, труб, рогов 

и других. О значимости народных духовых инструментов беларусов в 

своих работах рассмотрел один из ведущих музыковедов и специали-

стов духового искусства, кандидат искусствоведения профессор А. Л. 

Коротеев [6 – 13]. 

Очень часто народные духовые инструменты упоминаются в 

белорусском фольклоре, сказках и песнях. В белорусской поэзии и 

литературе также широко используются народные духовые инстру-

менты как в самих произведениях, так и в названиях («Жалейка» 

Я.Купалы, «Дудка белорусская» Ф.Богушевича). 

 

“Цяпер зраблю дудку, 

Ад жалю, ад смутку. 

Га! Зраблю другую, 

Жалейку смутную,- 

Ды каб так заграла: 

Каб слязьмі прабрала, 

Каб было аж жутка, 

От то мая дудка!..” 

(Ф. Богушевич) 

 

К середине ХХ века, к огромному сожалению, национальные 

духовые инструменты оказались полузабытыми и использовались 

только отдельными энтузиастами как эпизодическо-экзотические. 

С начала 80-х гг. ХХ века начинается активный процесс воз-

рождения традиционных инструментов. Большую роль в этом процес-

се сыграла профессор И.Д. Назина, которая в своих научных трудах 

подняла актуальные вопросы по популяризации народных духовых 
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инструментов. Белорусскими музыкальными мастерами (В .Н. Куль-

пин, П. П. Соломенюк, А. В. Жуковский, У. Я. Пузыня, А. В. Лось, Д. 

В. Гром, А. Сурба и др.) был восстановлен или заново создан ряд ин-

струментов. К музыкальной жизни вернулись окарины, парные дудки, 

дуды, поршневые дудки, деревянные пастушьи трубы и др. 

Музыковедческо-исследовательские, описательно-исторические 

аспекты бытования и функционирования этих инструментов рассмат-

ривают в своих работах такие известные исследователи, как И. Назина, 

Б. Ничков, Г. Мишуров, А. Коротеев, А. Скоробогатченко, Н. Яконюк 

и др.[6 – 13;16; 18, с. 49-75]. 

В конце ХХ - начале ХХІ в. возник интерес к возрождению ис-

полнительства на народных духовых инструментах. В связи с этим 

возникли проблемы методического, педагогического, концертно-

исполнительского и учебно-технического обеспечения деятельности 

таких музыкантов с учетом современных требований музыкального 

искусства. Необходимо было решить ряд конкретных задач: 

 создание оригинального концертного, учебно-

педагогического, музыкально-инструктивного репертуара для 

сольного, ансамблевого и оркестрового исполнительства; 

 создание и публикация оригинальных авторских 

учебников, учебно-методических и репертуарно-художественных 

изданий; 

 активная концертная, творческая, культурно-

просветительская и популяризаторская работа; 

 педагогическая деятельность по подготовке специали-

стов в сфере культуры, искусств и музыкального образования; 

 создание учебно-методического комплекса по обеспе-

чению подготовки музыкальных кадров; 

 разработка, апробация и внедрение методики профес-

сионального исполнительства на народных духовых инструмен-

тах; 

 изготовление и реставрация народного духового ин-

струментария; 

Над этой проблемой целенаправленно ведется работа в Бе-

лорусском государственном университете культуры и искусств с 

2001 г. 
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Современный музыкальный духовой инструментарий белорусов 

можно условно разделить на три основные группы: 

1) свистковые (дудки, свистелки, окарины); 

2) язычковые (жалейки, дуды, соломки); 

3) мундштучные или амбушурные (деревянная 

труба, рог);  

Любой духовой инструмент представляет собой трубку, точно 

выверенной длины и ширины. Источником звука является изменяемое 

движение струи воздуха, которая наполняет внутренний объем трубки. 

Тембр звука зависит от возбудителя звуковых колебаний, а также от 

размера мензуры. При создании духового инструмента, как классиче-

ского, так и народного, используются одинаковые принципы при, 

естественно, разной конструкции у каждого. 

Свистковые инструменты 

Дудка 

“Прыехала каляда ў вечара, 

Ды првнесла дудак рэшата. 

Паставіла дудкі на стаўпе, 

А сама села на куце.” 

(Белорусская народная песня) 

 
Рис. 1 Семейство дудок 
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К наиболее популярным инструментом из свистковых можно 

отнести дудку. Дудка относится к типу продольных флейт. Это один 

из древнейших инструментов человечества. В литературных памятни-

ках восточных славян XI-XIII вв. встречаются названия “свірэль”, 

“пішчаль”, “пасвісцёл”. Без дудки не обходились календарно-

земледельческие и семейные обряды, а также праздники. Дудка счита-

лась пастушьим инструментом и изготавливалась из дерева. Дудки 

отличались формами, размерами, количеством игровых отверстий. 

Строй был разный, поэтому и исполняемые мелодии подбирались от-

носительно имеющегося звукоряда. Современная дудка имеет хрома-

тический звукоряд (диапазон С1-G3) является инструментом с 

богатым техническим арсеналом и дает возможность использовать 

множество игровых приемов и штрихов. На ней можно исполнять 

сольные партии виртуозного и песенно-мелодического характера. Се-

мейство дудок имеет разновидности: пикало, сопрано, альт, тенор, бас. 

Окарина 

 
Рис. 2 Окарина 

 

 Прообразом окарины могут служить различные свистки, сви-

стелки. Современный вид окарина приобрела к началу ХХ в. Принад-

лежит к виду глобуальных (шарообразных) флейт. Существуют 

глиняные, фарфоровые и деревянные, а сейчас и пластиковые окарины 

разных форм и размеров. В Беларуси окарины использовались для лю-

бительского музицирования. На них исполняли песенные, обрядовые, 

танцевальные мелодии. Окарина – инструмент прозрачного и мягкого 

звучания (диапазон С1-D2) Она может исполнять и напевные, певучие 

мелодии, и виртуозные наигрыши. Последнее время окарины исполь-

зуются как в любительских народных инструментальных коллективах, 

так и в рок-группах, а также в профессиональных коллективах. 
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К свистковым инструментам также можно причислить парные и 

поршневые дудки, менее распространенные, но применяемые в испол-

нительской практике. 

Язычковые инструменты 

Жалейка 

“Грай, грай, жалеечка, 

Грай, грай гудлівая, 

Выйграй з вясною і долечку мне; 

З пушчаю, з птушкамі, 

З вольнымі ветрамі. 

Грай мне аб шчасці, грай аб вясне! 

(Я. Купала) 

 

 
Рис. 3 Семейство жалеек 

 

К наиболее распространенным язычковым инструментам можно 

отнести жалейку. Очень ранними сведениями про бытование жалейки 

на территории Беларуси считается ее запечатление на иконе «Богома-

терь с хором ангелов» - ХІV в. Жалейка представляет собой деревян-

ную трубку. С одной стороны приделывается раструб из рога коровы 

или деревянный, а с другой стороны мундштук с пищиком. Пищик – 

язычок, изготавливаемый из дерева или пластика. В наше время суще-

ствуют жалейки двух видов: диатонические и хроматические. Диапа-

зон – одна октава. Мастера могут изготовить жалейку любого строя. 
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Звук инструмента пронзительный, мощный. Можно исполнять как 

напевные, так и танцевальные мелодии. Замечательно звучит сольно, в 

инструментальных ансамблях и оркестрах. 

Дуда 

“Эх, без дудкі, без дуды 

Ходзяць ногі не туды. 

Ну а як дуду пачуюць, - 

Самі ножанькі танцуюць!” 

(Белорусская народная песня) 

 

 
Рис. 4 Дуда 

 

Древний белорусский инструмент сложной конструкции. Такого 

рода инструменты распространены во многих странах мира. Название 

- у каждого народа свое: у русских – волынка, у украинцев – коза, у 

болгар – гайда, у французов – мюзет, у шотландцев – биг пайпа и т.д.  

Белорусская дуда состоит из четырех основных частей: кожано-

го мешка, деревянной трубки (соски), через которую подается воздух, 

жалейки и бурдона. При игре исполнитель держит дуду между туло-

вищем и локтем. Дударь подает воздух через соску инструмента в ко-

жаный мешок. Когда мешок наполняется воздухом, игровые трубки – 

жалейка и бурдон, начинают звучать. В XVI-XVII вв. дуда звучала в 
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домах известных людей. Использовалась как сольно, так и в ансамбле 

со скрипкой и с другими инструментами (диапазон С1-C2 по написа-

нию). Дударь считался уважаемым человеком и был востребован на 

праздниках и народных гуляниях. 

Соломка 

Соломка – это жалейка, изготовленная из стебля спелой ржи или 

пшеницы. Диапазон звучания одна октава по диатонике. Звучит со-

ломка мягко и довольно громко. На ней исполняют мелодии календар-

но-обрядовых песен и народные наигрыши. 

 

Амбушюрные инструменты: 

“Іграюць сурмы баявыя, 

Віхор разносе іхні звон, - 

І песні дзіўныя такія 

Ад іх лятуць да ўсіх старон”. 

(Я. Купала) 

 
Рис. 5 Семейство пастушьих деревянных труб 

К амбушурным народным инструментам относятся: пастушьи 

деревянные трубы различных строев [7, с. 80-84] и рога. Эти инстру-

менты использовались для подачи сигналов пастухами, охотниками и 
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военными. Изготавливались они из дерева (трубы) и из рогов живот-

ных – быка, барана или из дерева в форме рога. Звукоизвлечение осу-

ществляется подачей воздуха в мундштук. Инструменты не имеют 

игровых отверстий, поэтому высоту звука можно изменить только ме-

тодом передувания, увеличивая или уменьшая напор воздуха. На трубе 

возможно извлечение нескольких звуков разной высоты, на роге – од-

ного-трех. 

Одним из первопроходцев практического применения этих ин-

струментов в музыкальной практике был В. Н. Гром – руководитель 

ансамбля “Крупіцкія музыкі”, который на базе Белорусского государ-

ственного университета культуры в 1999 г. создал капеллу белорус-

ских народных духовых инструментов «Гуды». Благодаря его 

стараниям и личной инициативе в БГУКИ в 2000 г. был осуществлен 

первый набор студентов для подготовки специалистов-исполнителей 

на народных духовых инструментах. Для содействия формирования 

национальной школы исполнительства был создан и издан первый в 

Беларуси ряд учебно-методических, учебных и репертуарных пособий 

для этих инструментов. Хорошим ориентиром послужил практический 

курс игры на русских народных духовых и ударных инструментах [3]. 

Поиски в этом направлении были призваны решить проблему активи-

зации творчества исполнителей на белорусских народных духовых 

инструментах, а также позволить в значительной степени обеспечить 

музыкантов концертным и учебным репертуаром. Эти актуальные во-

просы решила группа авторов в составе: В. Н. Грома, А. Е. Кремко, И. 

А. Мангушева. Ими была создана фундаментальная школа игры на 

народных духовых инструментах в двух частях, рассматривающая во-

просы сольного, ансамблевого и оркестрового исполнительства [ 4; 5]. 

Своё видение процесса обучения и популяризации традиционных 

народных духовых и ударных музыкальных инструментов беларусов 

изложил с разработанной концепция обучения таких исполнителей 

один из ведущих музыковедов профессор А. Л. Коротеев [ 8, с. 138-

144]. А затем для практического обучения исполнителей на первона-

чальном этапе автором настоящей статьи была создана специальная 

школа игры для хроматической дудке [ 14]. 

На данном этапе существования народные духовые инструмен-

ты прочно вошли в состав многочисленных ансамблей, оркестров, 
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фольклорных и народных коллективов. В национальном академиче-

ском народном оркестре Беларуси работает композитор, солист - муль-

тиинструменталист, заслуженный артист республики Беларусь А. Е. 

Кремко. Его исполнение отличается высоким профессиональным 

уровнем и пользуется у слушателей как в Беларуси, так и за ее преде-

лами, огромным успехом. Кремко А. Е. написано множество пьес и 

произведений крупной формы для народных духовых инструментов, 

которые раскрывают их богатейшие виртуозные и тембральные воз-

можности.  

Также можно назвать ряд солистов-мультиинструменталистов, 

которые широко используют народные духовые инструменты в кон-

цертной практике: С. Ярук, К. Дрноян, И. Мангушев, М. Драмкова, И. 

Левчук, Е. Тюкин, Ю. Кривошей и др.  

В интересной манере работает коллектив «Стары Ольса» - груп-

па средневековой белорусской музыки. В репертуаре группы белорус-

ские народные баллады, воинские песни, произведения белорусских 

композиторов эпохи Ренессанса, композиции из белорусских сборни-

ков (“Полацкі сшытак”, “Віленскі сшытак”). Для исполнения исполь-

зуются максимально точные копии старинных белорусских 

инструментов – дуды, лиры, окарины, свирели, жалейки и др. 

«Палац» - минская группа, образована в 90-х гг. прошлого века. 

Лидер и художественный руководитель – О. Хоменко. В основе репер-

туара лежат белорусские народные песни, аранжированные в совре-

менной манере популярной и рок-музыки. Из народных духовых 

инструментов используется дуда, жалейки, варган и др. 

Этно-трио «Троица» - этно-коллектив с лидером И. Кирчуком. 

Эта группа соединяет различные музыкальные направления, приемы и 

манеры исполнения, использует разнообразные народные инструмен-

ты, в том числе и духовые. В полотно традиционной белорусской 

народной песни они тонко вплетают современное звучание и ритмы. 

Лидер – И. Кирчук владеет практически всеми духовыми народными 

инструментами и обладает своей нетрадиционной и интересной мане-

рой исполнительства. 

Также к коллективам, активно применяющим народные духо-

вые инструменты, можно отнести: ансамбль «Харошкі», государствен-

ный ансамбль «Песняры», оркестр национального академического 
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хора РБ, заслуженный любительский коллектив РБ “Крупіцкія 

музыкі”, детский художественный коллектив “Дударыкі”, ансамбли 

«Баламуты», «Тутэйшая шляхта» и ряд других. 

Наиболее плодотворно в направлении возрождения и 

укоренения в современную музыкальную практику белорусских 

народных духовых инструментов работает капелла “Гуды”, созданная 

В.Н. Громом и ныне носящая его имя. Сегодня ее возглавляет 

композитор, один из основателей школы игры на белорусских 

народных духовых инструментах И.А. Мангушев. Капелла “Гуды” – 

это коллектив, наиболее полно использующий всю палитру народных 

духовых инструментов, которые бытовали на территории Беларуси с 

давних времен: дудки разных видов и строев, жалейки, дуды, 

деревянные пастушьи трубы, окарины, соломки, а также ряд 

эпизодических инструментов – свистульки, поршневые дудки, парные 

дудки, варганы. Капелла исполняет как народную белорусскую 

музыку, так и произведения и обработки современных авторов, 

пробует совмещать традиционные инструменты с электронными. В 

инструментарии нашли применение ряд народных ударных 

инструментов, от трещетки, бразготки, шархунов, деревянных ложек, 

бубна до больших вертикальных барабанов, являющихся прообразом 

современных литавр. Отличительной чертой капеллы является 

использование только народных духовых инструментов для создания 

самодостаточного, полноценного и необычного звучания. 

Инструменты в разных сочетаниях могут давать уникальное 

тембрально-колористическое, ни с чем не сравнимое звучание. 

Полный состав капеллы включает в себя 4 дудки (сопрано, альт, тенор, 

бас), 2-3 жалейки разных строев, 3-4 дуды, 2-3 деревянных трубы, 

аккомпанирующую группу и ударные инструменты. Также может 

подключаться ряд эпизодических инструментов – окарины, соломки, 

свистульки и др. В репертуаре коллектива более 50-ти произведений 

разных жанров. Капелла принимает активное участие в значимых 

мероприятиях и концертах в Беларуси, а также выезжает за рубеж, 

пропагандируя белорусскую национальную культуру. Ознакомиться со 

звучанием современных народных духовых инструментов на примере 

капеллы “Гуды” можно по ссылке http://mangushev-

composer.www.by/38807 

http://mangushev-composer.www.by/38807
http://mangushev-composer.www.by/38807
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Все выше сказанное подтверждает, что в Беларуси успешно 

осуществляется процесс возвращения в национальную 

художественную культуру народных духовых инструментов, ранее 

почти исчезнувших из исполнительской практики и жизни 

белорусского народа. Это существенно обогащает общую 

музыкальную и духовную культуру Беларуси, способствует 

сохранению и приумножению национальных, художественных 

традиций и ценностей.  
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К.В. Крит 

 

ЖИЗНЕСПОСОБЕН ЛИ БИГ-БЭНД? 

 

Is the Big-Band Viable? 

 

Аннотация: В статье рассматривается явление в музыкальной 

культуре Америки, получившее название «Золотого века биг-бэндов» 

или «эры свинга». Рассматриваются факторы, способствовавшие его 

возникновению и приведшие к его завершению. Анализируются 

наиболее типичные составы оркестров. Освещается деятельность глав-

ных бэнд-лидеров, с чьими именами персонифицируется «золотая эра» 

биг-бэндов. Определяется их влияние на дальнейшее развитие биг-

бэнда. 

Ключевые слова: музыка, джаз, оркестр, биг-бэнд, инструмен-

ты, состав, свинг, аранжировка 

Abstract: The article deals with the phenomenon in the musical cul-

ture of America, which named of the “Golden Age” of big-bands or “swing 

era”. The article considers the factors, which have contributed to its occur-

rence and led to its competition. Analyzed the most typical stuff of orches-

tras, The activity of main band-leaders, with whose names the “gold era” of 

big bands is personified, is investigated. The influence on the further devel-
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opment of big-bands is determined. 

Key words: music, jazz, orchestra, big-band, instruments, stuff, 

swing, arranging 

 

Общеизвестно, что «золотая эра» биг-бэндов в середине сороко-

вых годов XX века пришла к своему закату. В исследованиях, посвя-

щенных истории джазовой музыки, часто фигурирует мысль о том, что 

биг-бэнд как творческая единица исчерпал свой потенциал по вполне 

определенным социо-культурным и историческим причинам, а попыт-

ки его возрождения не привели к успеху. И все же, жив ли биг-бэнд? 

Можно ли причислить его к разряду морально устаревших «ископае-

мых» составов джаза или данная ветвь продолжает развиваться, перей-

дя на качественно иной уровень развития?  

Для начала определимся с терминологией. В.Ю. Озеров и при-

ложении к популярному историческому очерку Джеймса Линкольна 

Коллиера «Становление джаза» (словаре специальных терминов) пи-

шет: «Биг-бэнд (большой оркестр) / Big band – Характерная разно-

видность джазового оркестра, отличающаяся определенным составом 

инструментов (при ведущей роли духовых), специфическим разделе-

нием инструментальных групп (секций), своеобразной техникой ан-

самблевой игры (сочетание аранжированных разделов с 

импровизациями солистов, применение особых типов оркестрового 

сопровождения — бэкграунда, а также особых типов метроритмиче-

ской пульсации, смешения тембров и др.). Численность музыкантов в 

биг-бэнде — 10-20 человек. Типичный состав: 4 трубы, 4 тромбона, 5 

саксофонов и ритм-группа (фортепиано, гитара, бас, ударные); воз-

можны некоторые другие его варианты. Предполагается наличие сек-

ции саксофонов (ридс), секции медных духовых (брасс) и ритм-секции; 

к ним может добавляться секция деревянных духовых (вудс), а также 

струнная группа. Развитие биг-бэнда началось в 20-е гг., а в начале 30-

х гг. на его основе сложился свинг — один из основополагающих сти-

лей оркестрового джаза» [3, с.357]. 

По мнению Стива Лажу, термин «биг-бэнд» применим в отно-

шении традиционного набора инструментов: 3-5 саксофонов, 2-4 

тромбона, 2-4 трубы и ритм-секция, состоящая из комбинаций форте-

пиано, гитары, баса и барабанов», а термины «большой джазовый ор-
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кестр» Large jazz ensemble или «джазовый оркестр» Jazz orchestra - для 

обозначения оркестров с дополнительным инструментарием, большим 

и разнообразным по сравнению с традиционным джазовым биг-

бэндом [4]. Чарльз Тайнер Деннис в своей работе «Внутри партитуры 

в XXI веке: композиционные техники для современного джазового 

оркестра» пишет, что подобное терминологическое разделение слиш-

ком громоздко, потому что часто один и тот же оркестр может испол-

нять широкий спектр аранжировок в традиционной и современной 

инструментовке. Термины «big band», «large jazz ensemble» и «jazz 

orchestra» он называет взаимозаменяемыми. В названии статьи Денни-

са Тайлера все же фигурирует термин «large jazz ensemble» [7]. 

Для того, чтобы проследить эволюцию биг-бэндов, необходимо 

вернуться как минимум к двадцатым годам XX века — времени, 

предшествующему их появлению. 

А. Балин считает, что «сравнительно быстрая эволюция джаза от 

фольклорных форм Орлеанской школы к сложным композиционным 

структурам, родственным академической музыке европейской тради-

ции, наложила отпечаток на особенности формирования оркестрового 

стиля и его направлений в джазовой музыке», … «весь этот процесс 

трансформации проходил через оркестр духовых инструментов, состав 

которого изменялся по потребностям того или иного музыкального 

жанра. Причем, варьировались и названия коллектива, в зависимости 

от выполняемой функции и репертуара. Он мог именоваться бэндом, 

марчинг-бэндом, садовой капеллой, джазом и пр. Но во всех случаях 

это был оркестр духовых инструментов. Его «джазовость», обычно, 

определялась не столько составом музыкантов, сколько манерой игры, 

репертуаром [1, с.73 ]. 

Е.В. Овчинников в своей «Истории джаза» также говорит о том, 

что первые марширующие оркестры Нового Орлеана копировали со-

став духового оркестра. В процессе эволюции от архаического джаза к 

классическому, состав инструментов был сокращен и преобразован в 

гораздо более компактный: три духовых — кларнет, корнет, тромбон, 

туба (позднее — контрабас), банджо или гитара и ударные. Фортепиа-

но в подобном составе появится позднее.  

Первый негритянский биг-бэнд из десяти музыкантов был орга-

низован в Нью-Йорке в 1923 году бывшим блюзовым пианистом 
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Флетчером Хендерсоном. Он и его аранжировщик Дон Редман были 

одними из тех, кто привнес партитуры в джаз, создали нотированную 

музыку, которая звучала как импровизационная. Тенор-саксофонист 

Коулмен Хокинс сделал саксофон, который являлся до тех пор «мар-

гинальным» инструментом, практически знаковым для джазовой му-

зыки. Партнерство этих трех персон в значительной степени 

способствовало формированию характерного саунда биг-бэнда из его 

прообраза, созданного Кингом Оливером. Редман и его соратники со-

здали джаз для оркестра, основанный на сосуществовании в партитуре 

фиксированной нотной записи и импровизированных соло, что стало 

эпохальной сменой формата джазовой музыки. Им удалось «отрегули-

ровать» диалог групп биг-бэнда и его солирующих инструментов.  

20-е годы XX в. открыли миру таких величайших джазовых му-

зыкантов, как Луи Армстронг, Дюк Эллингтон, Джелли Ролл Мортон, 

Фэтс Уоллер и Кинг Оливер. Малые составы трансформируются в биг-

бэнды - джазовая музыка приближается к биг-бэндовому формату, 

сочетающему в себе элементы рэгтайма, спиричуэлс, блюзов и евро-

пейской музыки. В составе зарождающихся биг-бэндов, начинающих 

исполнять так называемую «горячую» музыку, играли весьма перспек-

тивные музыканты, а в числе наиболее известных бэнд-лидеров были 

Бенни Моутен, Коулмен Хокинс, Бенни Гудмен, Флетчер Хендерсон, 

Бенни Картер и Джон Кирби и др. 

Наряду с развитием биг-бэндового джаза росла популярность 

танцевальных оркестров 1920-х годов, что тоже сыграло важную роль 

в эволюции биг-бэндовой эры. Среди наиболее успешных танцеваль-

ных оркестров можно назвать оркестры Пола Уайтмена, “The 

California Ramblers”, Теда Льюиса, Винсента Лопеза. Их основными 

источниками дохода в 1920-х и в начале 1930-х было музыкальное со-

провождение танцевальных вечеринок и записи для радиовещания.  

Постепенно в течение тридцатых годов биг-бэнды играли все 

больше и больше прекрасных мелодий с включением в состав оркест-

ров большого количества струнных. Появление так называемой «sweet 

music» было связано отчасти с реакцией людей на экономический кри-

зис, наступивший в октябре 1929 г., также известный как Великая де-

прессия. И потребность простых людей в подобной «сладкой» музыке 

легко объяснима желанием развлечься, чтобы уйти и отвлечься от сво-
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их страданий.  

Пол Уайтмен, которого назвали Королем джаза, был дирижером 

биг-бэнда со струнными, исполнявшего «свит-джаз». «От таких ор-

кестров в практику первых джазовых биг-бэндов перешли некоторые 

важные качества: большая роль аранжировки, высокие профессио-

нальные требования к исполнителям, способным к слаженной, со все-

ми необходимыми нюансами коллективной игре в tutti, прием 

противопоставления друг другу разных групп-секций инструментов, 

чередование ансамблевой и сольных партий и т.п.» [2, с.169] «Прису-

щая стилю свит упорядоченность, организованность исполнения, воз-

растание роли композитора, а в особенности аранжировщика, высокие 

профессиональные требования к музыкантам, тенденция к концерти-

зации этого рода музыкального искусства, его отходу от чисто при-

кладных функций - все это сказалось и на джазе, художественный 

уровень которого также неуклонно повышался» [2, стр.177]. 

Действительно, с увеличением количества участников оркестра 

возникает необходимость в аранжировщике, который занимался адап-

тацией музыкального материала под конкретный состав инструментов 

либо создавал оригинальный материал на основе появляющихся в 

большом количестве популярных песен или инструментальных компо-

зиций. Роль аранжировщика оркестра становится очень важной. В то 

время, как малые джазовые составы практически не зависели от нотно-

го материала, их участники солировали в произвольном порядке, биг-

бэнд просто не мог существовать без партитуры и партий для каждого 

инструмента. Аранжировщик строго организовывал музыкальную 

ткань, указывая, кому, когда и сколько необходимо солировать. Кон-

цепцию заранее продуманной, фиксированной аранжировки поддер-

жали братья Томми и Джимми Дорси, Кэб Кэллоуэй, оркестр Дюка 

Эллингтона. 

К середине тридцатых годов XX века Соединенные штаты охва-

тил настоящий биг-бэндовый бум. С 1935 г. по 1945 г., во время так 

называемой «Эры свинга» джаз имел наибольший коммерческий успех 

за всю историю своего существования. Он стал популярной музыкой, 

активно транслировался по радио. С помощью всех возможных 

средств современной рекламы, пластинки с записью джазовой музыки 

продавались повсеместно. Оборот от продажи джазовых пластинок 
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вырос с 10 миллионов долларов в 1932 г. до 130 миллионов долларов в 

1941 г. Подавляющее большинство поклонников джаза тех времен со-

ставляла молодежь, но увлечение захватило и старшее поколение. 

Джазовая музыка имела часто прикладное значение, сопровождала 

танцы – как на вечеринках, так и в больших танцевальных залах. 

Успех музыки стал зависеть от того, насколько под нее удобно танце-

вать и насколько легко люди воспринимают ее ритм. Ориентирование 

на танец вызвало огромный спрос на музыку, делающую акцент на 

танцевальном ритме, транслируемом биг-бэндом. 

М. Стернс в своем труде «История джаза» говорит о том, что 

«Тринадцать музыкантов стандартного белого свингового биг-бэнда 

подразделялись на группы или секции: духовые (медные) - 5 человек, 

язычковые (тростевые) - 4 и ритм-группа - 4. Ритмическая секция под-

держивала всех остальных постоянным и неизменным (как теперь ка-

жется, несколько тяжелым) пульсом бита. Четыре саксофона играли 

вместе как один голос, а пять медных (за исключением тех случаев, 

когда 3 трубы и 2 тромбона исполняли разные партии) тоже играли 

вместе как второй голос. Имея два мощных голоса, задача заставить 

биг-бэнд свинговать стала для аранжировщика удивительно простой. В 

самых первых аранжировках сольная партия гармонизовалась и распи-

сывалась на целую секцию, свингующую вместе. Затем аранжировщи-

ки вернулись к западно-африканской модели вопроса и ответа, сводя 

две секции вместе и заставляя их отвечать друг другу бесконечным 

количеством способов. Поверх этого, конечно, звучало «хот»-соло на 

фоне бэкграунда двух групп биг-бэнда. Повторяющиеся мелодические 

фразы, которыми перебрасывались саксофоны и медные, получили 

название «риффов», и этот технический прием вскоре превратился в 

целое искусство, на котором строился каждый номер, квадрат за квад-

ратом, в манере болеро.  

В то же самое время аранжировщики заимствовали европейскую 

гармонию, чтобы приспособить ее для своих «риффов». 4 саксофона 

повторяли сложную фразу с гармонией на 4 голоса, а 5 медных отве-

чали своей фразой, гармонизированной на 5 голосов, общее звучание 

было окрашено блюзовым ладом. Возросшие требования к исполни-

тельскому мастерству, искусству игры в оркестре, к манере свингова-

ния (индивидуальной и коллективной) означали бесконечные 
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репетиции, относительную потерю индивидуальности (за исключени-

ем отдельных солистов-звезд) и высокий уровень слаженной работы 

всего оркестра» [6,с.199 ]. 

Да, оркестры тех времен, с одной стороны, всколыхнули джазо-

вую историю, но с другой – спровоцировали стилю дурную славу. 

Джаз в некоторой степени стал «танцевальным увлечением», формой 

легкого развлечения, карьерой для музыкантов, которые потерпели 

неудачу в серьезной музыке, индустрией (а не искусством), един-

ственной целью которой было продать множество пластинок. Джаз в 

определенном смысле «коммерциализировался».  

Тем не менее, биг-бэнд оказался жизнеспособным, несмотря на 

то, что в современном джазе он перестал занимать ведущие позиции, 

как в 1930-е годы. Он существует как своего рода база практики для 

обучающихся джазу, как творческая лаборатория для молодых музы-

кантов. Трудно найти среди ведущих музыкантов современного джаза 

тех, кто не был бы взращен в биг-бэнде. Стилистика больших оркест-

ров расширилась от музыки «ретро» до включения сверхсовременных 

элементов, вплоть до электроники, хип-хопа, рэпа и т.д.  

Последние несколько десятилетий происходит явное возрожде-

ние биг-бэндового джаза. Оркестры Боба Брукмайера, Тошико Акие-

ши, Марии Шнайдер, Боба Минзера, Джона Холленбека, Джона 

Федчока, Алана Бэйлока, Клэйтона-Хэмилтона, «Чарльз Мингус Биг-

бэнд», «WDR Big Band» потрясают высочайшим качеством исполне-

ния и изысканными аранжировками. Композиторы, исполнители и 

теоретики, такие как Рэйберн Райт, Фред Штурм, Джим МакНили, 

Билл Доббинс и Алекс Стюарт в изданиях как научного, так и педаго-

гического толка детально и скрупулезно исследуют современную биг-

бэндовую музыку.  

В нашей стране существовал и продолжает существовать (наря-

ду с множеством «смешанных» оркестров симфоджазового типа) це-

лый ряд биг-бэндов, которые имеют обширный и стилистически 

разнообразный репертуар. Помимо таких ветеранов джазовой сцены, 

как оркестр имени О.Л. Лундстрема, активно работают более молодые 

- Московский джазовый оркестр п/у Игоря Бутмана, оркестр Петра 

Востокова и др. Возникают и новые – например, совсем недавно со-

зданный New Blood Big Band Сергея Долженкова. 
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Витальная сила биг-бэнда огромна. Биг-бэнд выжил. Он про-

должает развивать и создает новые традиции джазового искусства.  
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Мирослав Кордовский 

(Республика Польша) 

 

ДИДАКТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ПОПУЛЯРИЗАЦИИ 

НАЦИОНАЛЬНОГО ФОЛЬКЛОРА КАК ОСНОВА РАЗВИТИЯ 

СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКИ В КОНТЕКСТЕ ДУХОВОГО 

ИСКУССТВА 

 

Didactic Processes in the Area of Contemporary Music Based on Crea-

tivity Inspired by Native Folklore 

 

Аннотация. Универсальность и привычность родной народной 

культуры после восстановления Польшей независимости являлись ос-

новами для всего образования. Заложенное в начале жизни уважение к 

фольклору, сформированному его многовековыми традициями, позво-

ляло молодой личности окрепнуть и понять важность своей собствен-

ной и национальной идентичности. Набожно-патриотический способ 

воспитания детей в семьях и школе в 1918–1939 годах был высмеян 

идеологами прошедшей эпохи после 1945 года именно потому, что он 

был эффективным и потому опасным для тоталитарной власти. Фольк-

лор рассказывал о нечто большем, чем просто интересные обычаи 

местной среды, местный колорит, созданный богатыми, интересными 

народными обрядами. Фольклор определяется как народная культура, 

охватывающая обычаи, обряды, верования и художественное творче-

ство в области литературы (сказки, легенды, пословицы), музыки (пес-

ни и танцы), а также изобразительного искусства (живопись, 

скульптура, орнаменты). Значение этого термина может быть выраже-

но «более» описательным образом. Это: - радость от игры на инстру-

ментах в кругу семьи и соседей, - чувство общности благодаря 

организации совместных забав, свадеб, религиозных и государствен-

ных торжеств, освященных традицией обрядов и обычаев, подчерки-

вающих непоколебимый ритм жизни в гармонии с миром природы 

(времена года) и религией (обрядный характер отмечаемых праздни-

ков, таких как: Рождество, Богоявление или Трех Королей, Пасха, Пя-

тидесятница, Вознесение Девы Марии, храмовые праздники и т. д.), - 

выражение экспрессии через танец, - изучение богатства своего соб-
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ственного языка, который сохраняет архаичные формы благодаря 

местным диалектам в красивых народных песнях и припевках, посло-

вицах. В свою очередь, фольклоризм - это направление в литературе, 

искусстве, музыке, основанное на народном творчестве, привносящее 

элементы фольклора в художественное творчество.  

В настоящее время привлекательность польского фольклора 

чаще всего открывается фольклорными музыкантами и создателями 

рекламы, что, однако, не исчерпывает творчества, вдохновленного 

отечественным фольклором. Таким образом, создавшийся пробел в 

сфере образования и воспитания может быть заполнен, прежде всего, 

надлежащей подготовкой учителей и художников, что является слож-

ным вызовом в начале третьего тысячелетия. Образование, искусство, 

терапия позволяют значительно расширить взгляд современной педа-

гогики на отечественную народную культуру, указывая способ творче-

ского использования фольклора в образовательных, художественных и 

лечебных программах. Гармоничное и всестороннее развитие человека 

возможно благодаря глубокой его укорененности в культуре. Прежде 

чем мы получим обширные знания о собственном народе, стране, а 

затем о мире, мы изучаем самое близкое окружение, отождествляем 

себя с нашими родными сторонами, конкретной землей, пейзажем и 

людьми, которые на протяжении столетий участвовали в процессе со-

здания и передачи следующим поколениям общего культурного насле-

дия. Богатые достояния польской народной культуры, прославленные 

во всем мире такими гениями как Адам Мицкевич, Фридерик Шопен и 

Витольд Лютославский, были записаны в XVIII, XIX и XX веках вы-

дающимися исследователями фольклора, творчески переосмыслены 

наиболее выдающимися представителями эпохи.  

Ключевые слова: дирижер, капельмейстер, музыка, фольклор, 

национальные танцы 

Abstract. After Poland regained independence, the universality and 

familiarity of the native folk culture were the foundations of all education. 

The respect for the folklore shaped by the centuries-old tradition, instilled 

from the beginning of life, allowed the young man to solidify and under-

stand how important his own and national identity is for him. The godly 

way of bringing up children in families and at school in the years 1918-

1939 was ridiculed after 1945 by the ideologues of the past epoch precisely 
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because it was effective, and therefore dangerous to totalitarian rule. Folk-

lore talked about something more than just the interesting customs of the 

local environment, the local colors created by the rich, interesting folk ritu-

als. Folklore is defined as a folk culture encompassing customs, rituals, be-

liefs and artistic creation in the field of literature (fairy tales, tales, 

proverbs), music (songs and dances), as well as arts (painting, sculpture, 

ornamentation). The meaning of this term can be expressed "more" descrip-

tively. It is: - the joy of making music in the family and neighborhood cir-

cle, - a sense of community thanks to organizing joint games, weddings, 

religious and state celebrations, sanctified by the tradition of rituals and 

customs emphasizing the unwavering rhythm of life in harmony with the 

world of nature (seasons) and religion (ritual character of celebrated holi-

days, such as: Christmas, Epiphany, i.e. Epiphany, Easter, Pentecost, Feast 

of the Assumption of the Blessed Virgin Mary, i.e. Our Lady of Herbs, par-

ish indulgence, etc.), - expressing expression through dance, - getting to 

know one's own wealth a language that preserves archaic forms thanks to 

the local dialect in beautiful folk songs and chants, proverbs. In turn, folk-

lore is a direction in literature, art, music, based on folk art, introducing 

elements of folklore to artistic creativity. 

Currently, the attractiveness of Polish folklore is most often discov-

ered by folk musicians and advertisers, which, after all, does not exhaust the 

work inspired by native folklore. The resulting void in the field of education 

and upbringing can be filled primarily by properly prepared teachers and 

artists, which is a difficult challenge at the beginning of the third millenni-

um. Education, art, therapy allows to significantly broaden the perspective 

of contemporary pedagogy on the native folk culture, indicates a way of 

creative use of folklore in educational, artistic and therapeutic programs. 

Harmonious and comprehensive human development is possible thanks to 

deep roots in culture. Before we gain extensive knowledge about our own 

nation, country, and then about the world, we get to know our immediate 

surroundings, identify ourselves with our homeland, specific land, land-

scape and people who have been participating in the process of creating and 

passing on to the next generations a common cultural heritage for centuries. 

The rich output of Polish folk culture, made famous all over the world by 

such geniuses as Adam Mickiewicz, Fryderyk Chopin and Witold 

Lutosławski, was written in the 18th, 19th and 20th centuries by eminent 
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scholars of folklore, and creatively transformed by the most outstanding 

representatives of the era. 

Keywords: conductor, bandmaster, music, folklore, national dances 

 

Значение народной музыки  

Народная музыка позволяет глубже понять профессиональную 

музыку и родной язык, а также улучшить наше отношение к природе. 

Активно практикуя народную музыку, можно естественно знакомить 

детей с миром музыки. Во-первых, это изучение языка и основных 

музыкальных идиом. Это позволяет увидеть связи между языком и 

музыкой, между музыкальными средствами и выражением, между ис-

полнением и ситуацией, а затем с помощью пения выражать индиви-

дуальные и групповые переживания. Отечественный фольклор, 

выросший на почве собственного языка, его поэтических форм, мело-

дий и смыслов, прославляющий свою природу и людей, особенно под-

ходит для знакомства с очень сложным, но и увлекательным миром 

музыки. Это также естественный путь к профессиональной, польской 

и мировой музыке, часто различными способами возросшей из фольк-

лора. Вышеупомянутые ценности музыкального фольклора должны 

стать частью каждого ребенка благодаря всеобщему музыкальному 

образованию, которое - при правильном проведении - позволяет со-

здать условия, аналогичные естественному существованию фольклора.  

Формы народной музыки - польские танцы и духовой ор-

кестр 

Мой сорокалетний опыт работы с профессиональными и люби-

тельскими оркестрами (сначала как музыкант оркестра, а затем как 

дирижер) позволил мне проследить репертуар польских духовых ор-

кестров. Я очень хорошо знаю, какую музыку играют польские духо-

вые оркестры. Вот почему я решил сосредоточиться на польской 

музыке.  

Поскольку народная музыка, содержащаяся в народных танцах 

и фольклорном характере, отождествляется с национальными ценно-

стями, я посчитал этот факт приоритетным, поэтому в соответствии с 

порядком действий, установленным в предыдущие годы, последова-

тельно ввожу ее в репертуары руководимых мною оркестров. 
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Для выполнения изложенных выше заданий я выбрал из моей 

дирижерской библиотеки следующие польские народные танцы для 

Молодежного духового оркестра из Пруща, которым я в то время ру-

ководил: Краковяк, Куявяк, Мазурка, Полонез из Сюиты № 1 «Поль-

ские танцы» Т. Кизеветтера для большого духового оркестра (Версия 

II), которая была создана и издана в 1952 году, будучи, вероятно, тран-

скрипцией (Версии I) с 1947 года, сочиненной для симфонического 

оркестра. Следующие два танца - это композиции Юлиана Квятков-

ского. Композиторское творчество Ю. Квятковского в основном пред-

назначено для духовых оркестров. Это следующие произведения: 

Мазурка с кантиленой, изданная в 1983 году, и Берек - оберек, издан-

ный в 1986 году. Желая уразнообразить репертуар польских народных 

танцев произведениями, написанными для народных или фольклорных 

коллективов, я выбрал из сборника народных мелодий От соседа к 

соседу Станислава Тшесяка две композиции: Из Рачёнжа - оберек и 

Веселый крестьянин - куявяк. В 1982 году эти произведения были об-

работаны Леоном Бернардом Ландовским для духового оркестра. Пе-

речисленные танцы - это произведения разного уровня сложности, 

композиции с богатой мелодичной линией, с характерными гармони-

ческими решениями, являющиеся, в то же время, причиной многих 

сложностей для исполнителей, что делает эти произведения ценными в 

плане обучения духовых оркестров. 
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Рис.1 Польские народные танцы - первая страница обложки ком-

пакт-диска 

 

 
Рис. 2 Польские народные танцы - задняя страница обложки ком-

пакт-диска 

 

Формальный анализ произведений  

Присоединяясь к анализу отдельных работ и проблематики их 

исполнения, я уже имел многолетний практический опыт такого ис-

полнения. В историческом развитии духовых оркестров изменялся их 

инструментальный состав, первоначально связанный с выводом, а за-

тем с отказом от некоторых используемых ранее инструментов, кото-

рые были заменены более новыми инструментами. Выполняя 

формальный анализ отдельных оркестровых композиций, мне потре-

бовалось заменить некоторые из инструментов, используемые в анали-

зируемых партитурах (которые отсутствовали в составе моего 

оркестра), другими имеющимися инструментами. При внесении изме-

нений пришлось принять во внимание тембр, звучание, диапазон и 

технические возможности своего состава оркестра с инструментами, 

которые использовались в имеющихся у меня партитурах. Помимо 

изменений в составе инструментов, я должен был внести изменения, 
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касающиеся определенных звуков, образующих аккорды, устранить 

проблемы, связанные с ритмом, фразировкой, динамикой и агогикой.  

Поскольку, как я уже упоминал, Сюиту № 1 «Польские танцы» 

Т. Кизеветтер написал в 1947 году для симфонического оркестра. В 

1952 году была выпущена вторая версия для большого духового ор-

кестра. К сожалению, несмотря на многочисленные поиски, мне не 

удалось найти источников, и у меня не было партитуры для духового 

оркестра, поэтому из имеющихся партий инструментов духового ор-

кестра и партитуры симфонического оркестра я создал партитуру для 

духового оркестра. Я воспроизвел недостающие партии на гармониче-

ской основе, приспосабливая партитуру к составу оркестра. Из-за от-

сутствия таких инструментов как, например, фаготы, мне пришлось 

вносить изменения и размещать партии этих инструментов на баритон-

саксофон и баритон-саксгорн. Инструменты строя es я транспонировал 

на инструменты строя b. Кроме вышеперечисленных изменения я дол-

жен был проверить фразировку и артикуляцию отдельных инструмен-

тальных партий. После завершения работы над партитурой и 

подготовки оркестра в 2010 году в студии радио Померании и Куявы в 

Быдгоще я записал компакт-диск «Польские народные танцы». Диск 

включает следующие произведения: Сюита № 1 «Польские танцы» 

Томаша Кизеветтера и по две композиции (перечислены выше) Юлиа-

на Квятковского и Станислава Тшесяка. Я отправил партитуру и запи-

санный звуковой материал в Государственный архив в Варшаве. 

Имеются основания полагать, что это был первый компакт-диск поль-

ских танцев в исполнении любительского духового оркестра.  

Дирижер духового оркестра  

Среди широкого разнообразия инструментальных ансамблей 

особое место и специфическую роль играют духовые оркестры. Харак-

терный звук духовых оркестров достигается инструментальным соста-

вом. Учитывая силу звучания духовых оркестров, они используются в 

армии, в пожарной службе, в домах культуры, на предприятиях и в 

некоторых школах. Поднимают уровень торжества, проводимого, как 

правило, на открытом воздухе. Военные оркестры участвуют в парадах 

и других воинских торжествах, а также придают торжественности гос-

ударственным церемониям, напр., национальным праздникам, годов-

щинам Конституции 3 мая, праздникам Войска Польского, 
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годовщинам независимости, а также участвуют в похоронах известных 

политических личностей.  

Трудно себе представить нашу народную музыку без Фридерика 

Шопена, Станислава Монюшки или Кароля Шимановского. Эти вели-

кие творцы с чрезвычайным удовольствием использовали польские 

традиции и родной фольклор, а их композиции навсегда стали класси-

кой не только польской, но и мировой музыки. Контакт с такими вы-

дающимися произведениями должен вызывать вопросы: Что 

останется после нас - людей рубежа веков? Какое место в нашем 

сознании будет занимать польская народная музыка? Что сохрани-

лось из нашего наследия? Я задавал себе эти вопросы как дирижер ор-

кестра. Я поделился ими с Гжегожем Духновским, одним из лучших 

современных композиторов. И по моей просьбе Гжегож Духновски 

написал два произведения для духового оркестра: «Польская сюита» и 

«Польская фантазия». Эти работы были серьезным испытанием для 

моего (любительского) Молодежного духового оркестра из Короново. 

Работа над произведениями Духновского позволила мне как дирижеру 

(основываясь на полученных знаниях и опыте) создать индивидуаль-

ную интерпретацию, которая требовала от меня большого музыкаль-

ного воображения и творчества. Это был один из самых трудных и 

наиболее вдохновляющих вызовов в моей творческой карьере: у меня 

была задача прочесть композицию, одновременно добавив часть соб-

ственной индивидуальности, раскрыв сущность произведения и посла-

ние композитора, реализовав их своим индивидуальным, уникальным 

образом. 23 апреля 2016 года в приходской базилике Пресвятой Девы 

Марии в Короново состоялось первое исполнение композиции Гжего-

жа Духновского, «Польская сюита» и «Польская фантазия». В конце 

2016 года был выпущен компакт-диск «Откуда наш род», записанный 

с Молодежным духовым оркестром из Короново. Этот альбом являет-

ся кульминацией десятилетней деятельности оркестра и более года 

работы над музыкальным материалом, содержащимся на диске. Его 

издание совпало с 1050-летием крещения Польши и существованием 

нашего государства. Реализация вышеуказанного задания является 

продолжением моих интересов и достижений последних лет, которые 

я считаю одним из самых важных моих достижений в польской музыке 

XXI века.  
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Рис. 3 «Откуда наш род» - первая страница вкладки и передняя часть 

обложки компакт-диска 

 

 
Рис 4. «Откуда наш род» - задняя страница обложки компакт-диска 

Открытость новым идеям, индивидуальный взгляд на представ-

ленные музыкальные произведения, оригинальность их интерпретации 

- это основные предпосылки моей художественной позиции как дири-
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жера. На мой взгляд, они позволяют музыканту развиваться и расши-

рять свои творческие возможности. В последние годы я все больше и 

больше фокусируюсь на поиске редко исполняемых произведений - 

новых или старых, часто несправедливо забытых. Позиции вне кон-

цертного канона являются для меня особыми вызовами в сфере дея-

тельности артиста-дирижера. Это профессиональные вызовы для 

поиска неочевидных ответов, поскольку нельзя их найти среди извест-

ных исполнений, а только в партитуре и собственном воображении.  

Как дирижер я считаю необходимым постоянно приближать 

учебный процесс к сфере современной музыки, поэтому предпринятые 

мною поиски польской народной музыки для духового оркестра при-

вели к созданию альбома «Польские звуки. Произведения Гжегожа 

Духновского для духового оркестра». С этим убеждением я решил за-

писать произведения Гжегожа Духновского в профессиональной сту-

дии с профессиональными музыкантами, оставляя следы польской 

(современной) народной музыки. Запись была сделана на студии S2 

Польского радио в Варшаве с Варшавским духовым оркестром.  

Рис. 5. «Польские звуки. Произведения Гжегожа Духновского для ду-

хового оркестра» - обложка компакт-диска 

 

Формальный анализ произведений 

«Польские звуки» - два отдельных современных произведения, 

выход в свет которых были инициированы мною - признаю это со 

смирением и гордостью. Я сделал это не только из-за своих професси-

ональных амбиций или необходимости личностного развития, но 

прежде всего из-за осознания (как я упоминал ранее) отсутствия тако-
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го рода музыки для духовых оркестров. В состав этих произведений 

входят: «Польская сюита» и «Польская фантазия». «Польская фан-

тазия» для духового оркестра - это композиция, которая по своему 

характеру вызывает все патриотические качества и чувства. Его фор-

мальная структура состоит из мотивов известных патриотических пе-

сен, т.е. «Богородица», «Рота», Гимн Польши и т. д. Эти мотивы 

претерпевают преобразования и даже вариации, создавая тем самым 

внутреннее деление на отдельные части. «Польская сюита» - это ком-

позиция из шести частей, состоящая из польских народных танцев и 

прелюдии, основанной на теме «Богородицы». Польский характер 

произведения был глубоко укоренен в народной культуре и истории.  

Работа дирижера с оркестром 

Работа над исполнением вышеупомянутых произведений была 

одним из самых серьезных вызовов в моей профессиональной карьере. 

Каждая из семи композиций альбома представляет собой отдельное 

произведение. Работая с оркестром над этими произведениями, я дол-

жен был обеспечить соответствующую организацию всех музыкантов, 

их подготовку как совершенных исполнителей, то есть чтобы долж-

ным образом воспроизвести произведения. Тем не менее, я знал, что 

для правильного исполнения также необходим весь слой переживаний, 

эмоциональная передача содержания, поэтому я должен был создать 

соответствующую творческую атмосферу для достижения наилучшего 

эффекта. Как дирижер, я хотел, чтобы компакт-диск был почти звуко-

вой картиной польской народной культуры и документом, подчерки-

вающим традиции польских регионов. Намеренной и полностью 

достигнутой идеей художественного произведения было стремление 

популяризировать народные танцы, представить их в различных фор-

мах и стилях. Через их динамику и звучание я хотел показать поль-

скую народную музыку с лучшей стороны - художественной, 

интересной и малоизвестной. Я приложил все усилия, чтобы каждая 

композиция представляла собой независимую целостность посред-

ством специфичного отдельного колорита звука и индивидуального 

настроения данного танца. Как дирижер, работая над материалом с 

отдельными инструментальными секциями, я решил трудности, 

накопленные в произведениях, связанные с ритмом, мелодией, гармо-

нией и артикуляцией. Я также позаботился, чтобы песни исполнялись 
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в соответствующем темпе и с хорошей динамической градацией, кото-

рая зависела от мобильности и дисциплины коллектива, гарантируя 

формирование правильного звукового образа отдельных танцев. Вло-

женный в реализацию произведения труд всего коллектива отличных 

музыкантов и мой собственный был награжден созданием интересного 

альбома, который является нашим совместным вкладом в увековечи-

вание польской культуры, ее популяризацию и развитие. 

Вслушиваясь в композиции современного репертуара, касаю-

щиеся реализации форм народной музыки, можно заметить ряд общих 

черт, которые очень часто содержатся в композициях музыкальных 

фильмов. На мой взгляд примером этого являются «Польские звуки. 

Произведения Гжегожа Духновского для духового оркестра». Эти ра-

боты могут заинтересовать как самых маленьких слушателей, так и 

самых требовательных. Духовой оркестр под надлежащим руковод-

ством, профессионально исполняющий произведения отечественных 

композиторов народной музыки, способен исполнять на таком же 

уровне музыку для фильмов, тем более развлекательную музыку.  

 

 

 

И.В. Цупиков 

 

ПЕДАГОГИЧЕСКИЕ МЕТОДЫ ПРИ ПРОВЕДЕНИИ 

ИНДИВИДУАЛЬНЫХ ЗАНЯТИЙ ПО ДИРИЖИРОВАНИЮ 

 

Pedagogical Methods in Conducting Individual Classes  

 

Аннотация: Цель работы состоит в раскрытии вопросов эффек-

тивной реализации индивидуального подхода к профессиональной 

подготовке военных дирижеров. Авторы предлагают системный взгляд 

на структуру и содержание индивидуальной работы с курсантами по 

специальности дирижированиевоенным духовым оркестром. В статье 

определена значимость индивидуальных занятий, детализированы пе-

дагогические методы формирования профессиональных компетенций 

у обучающихся, отмечены их достоинства и недостатки. Раскрыта роль 
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самостоятельной работы курсантов с позиций индивидуализации обра-

зовательного процесса. Конкретизированы условия и принципы фор-

мирования индивидуальных образовательных траекторий в заявленной 

области, представлены ролевые установки участников образовательно-

го процесса. Результаты исследования могут быть использованы при 

совершенствованииучебных программ базовой части «Профессио-

нального цикла» основной образовательнойпрограммы подготовки 

военных дирижеров. 

Ключевые слова: педагогические методы, индивидуализация 

образования, военные дирижеры 

Abstract: The work purpose consists in disclosing of questions of 

effective realization of individual approach to vocational training of military 

conductors. The authors propose a systematic view of the structure and con-

tent of individual work with the cadets of the military conducting special-

ty.In article the importance of individual classes is defined, pedagogical 

methods of formation of professional competences at students are detailed, 

their advantages and disadvantages are noted. The role ofindependent work 

of cadets from point of individualization of educational process is marked. 

The conditions and principles of formation of individual educational trajec-

tories in the declared area are concretized, the role lines of the participants 

of the educational process are presented. The results of a research canbe 

usedat improvement of the basic educational programs of vocational train-

ing of military conductors. 

 

Keywords: pedagogical methods, individualization of education, 

vocational training, military conductors 

 

Исходя из творческой природы военно-дирижерской деятельно-

сти, мы констатируем, что успех профессиональной части этой сферы 

находится в максимальной зависимости от личностных качеств специ-

алиста. Соответственно, специфика профессиональной подготовки 

военного дирижера требует индивидуального подхода к организации и 

осуществлению образовательного процесса. 

Главное достоинство индивидуального обучения заключается в 

том, что оно позволяет полностью адаптировать содержание, методы и 

темпы познавательной и творческой деятельности курсанта к его осо-
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бенностям, следить за каждым его действием при решении учебных 

задач, вовремя корректировать деятельность как обучающегося, так и 

преподавателя. Таким образом складываются наилучшие условия для 

эффективного формирования у обучающихся профессиональной ком-

петентности [1]. 

При индивидуальной работе между преподавателем и обучаю-

щимся возникают такие взаимоотношения, которые создают наиболее 

комфортные условия для проявления и развития эмоциональной, твор-

ческой составляющей профессиональной деятельности; формирования 

и выражения других сторон личности-дирижёра. Со стороны препода-

вателя предоставляются большие возможности в вариации содержания 

и способов передачи информации при оказании помощи каждому кур-

санту. 

Индивидуальная работа позволяет дифференцировать содержа-

ние, степень трудности учебных заданий, способы действий, создает 

благоприятные условия для формирования индивидуального стиля 

познавательной и творческой деятельности.  

С дидактической точки зрения индивидуальный подход вклю-

чает в себя ряд элементов, последовательная совокупность которых 

образует цикл педагогических приемов, эффективность применения 

которых возрастает на каждом новом уровне. К таким элементам ин-

дивидуального подхода мы относим: 

 систематичное изучение личности и индивидуальных 

творческих достижений каждого обучающегося; 

 постановку ближайших педагогических задач в работе с 

каждым обучающимся; 

 выбор и применение соответствующих методов обуче-

ния; 

 фиксацию и анализ полученных результатов; 

 постановку новых педагогических задач. 

В конечном счете, индивидуализация образовательного процес-

са преследует цель формирования индивидуальной образовательной 

траектории обучающегося, максимально учитывающую его способно-

сти и познавательно-творческие потребности. Построение такой траек-

тории является плодом совместной деятельности педагога и курсанта: 

педагог создает курсанту возможность для выбора, выступая в роли 
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консультанта, а обучающемуся при этом следует оценить свои воз-

можности, способности, перспективы, интересы, усилия, которые он 

предполагает приложить для того, чтобы добиться запланированного 

результата. Индивидуальная образовательная траектория призвана 

максимально полно раскрыть личностный потенциал обучающегося, 

его познавательные, творческие, коммуникативные, индивидуальные 

способности. Процесс выявления, формирования и развития данных 

способностей происходит в ходе движения курсанта по индивидуаль-

ной образовательной траектории. Обучающийся сможет продвигаться 

по индивидуальной траектории в том случае, если ему будут представ-

лены следующие возможности: выбирать оптимальные формы и тем-

пы обучения; применять те способы учения, которые наиболее 

соответствуют его индивидуальным особенностям; рефлексивно осо-

знавать полученные результаты, осуществлять оценку и корректиров-

ку своей деятельности. Безусловно, индивидуальная образовательная 

траектория может быть подвергнута корректировке в любое время по 

инициативе любой из сторон, хотя роль преподавателя здесь более 

ответственна и доминантна, чем роль обучающегося. 

Решающую роль в успешной реализации индивидуального под-

хода играет компетентность и педагогическое мастерство педагога. 

Психолого-педагогическая подготовленность преподавателя к индиви-

дуальной работе с курсантами базируется на широком круге компе-

тенций, в том числе единстве теоретической и практической 

подготовки, многоуровневом характере педагогических умений (от 

репродуктивного до творческого) и возможности их совершенствова-

ния [2].  

В зарубежной образовательной теории и практике, элементы ко-

торой заимствованы в отечественную среду, роль преподавателя, осу-

ществляющего руководство индивидуальной работой обучающихся, 

определяется термином «тьютор», ближайшим аналогом которого яв-

ляется русское «наставник». Основная задача наставника (тьютора) – 

на основе диалога и совместного поиска помочь своему подопечному 

выработать наиболее эффективную стратегию индивидуального роста, 

опираясь на развитие его способности к самоопределению и самоорга-

низации. Значение работы наставника (тьютора) заключается в коор-
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динации индивидуализации обучающегося, особенностей его образа 

жизни и различных вариантов содержания образования.  

Индивидуальную работу с курсантами необходимо начинать с 

тщательного изучения их личностно-психологических особенностей, 

творческого потенциала, стараясь определить, какие приемы будут 

способствовать увеличению интереса к предмету, повысят интеллекту-

альную и познавательную активность. Индивидуализация обучения 

предполагает организацию учебной деятельности в соответствии с 

особенностями, возможностями и уровнем развития курсанта. При 

этом чрезвычайно важно, чтобы у обучающихся формировался инди-

видуальный стиль работы, индивидуально-своеобразные способы его 

действий и воздействия на творческий коллектив. Индивидуализация 

обучения предполагает, что для каждого курсанта есть своя мера труд-

ности, нижний ее предел, который каждый из них, в силу своих повы-

шающихся возможностей, стремится превзойти при педагогической 

поддержке преподавателя.  

Методы обучения, как способы организации учебной деятель-

ности будущих военных дирижеров, являются важным фактором 

успешности усвоения знаний, а также развития познавательных спо-

собностей и личностных качеств курсантов. Применительно к специ-

фике военно-дирижерской профессии ведущими являются методы 

творческого характера – проблемные, поисковые, эвристические, ис-

следовательские, проектные – в сочетании с методами самостоятель-

ной, индивидуальной и групповой работы [3]. Эти методы имеют 

высокий познавательно-мотивирующий потенциал и соответствуют 

уровню познавательной активности и интересов учащихся. Они ис-

ключительно эффективны для развития творческого мышления и мно-

гих важных качеств личности обучающегося (познавательной 

мотивации, настойчивости, самостоятельности, уверенности в себе, 

эмоциональной стабильности и способности к сотрудничеству и др.).  

Рассмотрим примеры наиболее перспективных, на наш взгляд, 

методов формирования у курсантов профессиональной компетентно-

сти военных дирижеров на основе индивидуального подхода. Первый 

блок таких методов представлен вариантами организации аудиторных 

занятий, куда мы включаем формат «курсант – преподаватель», режим 
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«вопрос-ответ», «мастер-класс», «виртуальный оркестр» и «взгляд со 

стороны».  

1. Индивидуальные занятия в классе в формате «курсант – пре-

подаватель». Целью данного метода является постановка, развитие и 

совершенствование дирижёрского аппарата обучающегося и его твор-

ческого потенциала. Реализация метода заключается в персональной 

корректировке преподавателем жестов исполнительской организации 

и жестов образной выразительности, воспроизводимых курсантом, 

развитии мимики, пантомимики и владение корпусными движениями. 

Основной недостаток данного метода – его репродуктивный характер, 

хотя при достаточной готовности обучающего и высоком мастерстве 

педагога он вполне может быть использован и в целях расширения 

творческих компетентностей курсанта. 

2. Индивидуальные консультации в режиме «вопрос-ответ». 

Данный метод отличается универсальностью и применим к решению 

широкого круга педагогических задач. Он результативен как в работе с 

отстающими обучающимися, так и наоборот, с наиболее успевающи-

ми. Периодичность таких консультаций определяется темпами освое-

ния курсантом учебного материала. Получая возможность задать 

преподавателю все интересующие вопросы, курсант может прояснить 

для себя «белые пятна» и более детально разобраться в учебных зада-

чах. С позиции преподавателя данный метод отличается высокой сте-

пенью оперативности и позволяет гибко реагировать на 

познавательную активность обучающегося, а также установить с ним 

более тесный психологический контакт. 

3. Метод «Мастер-класс» заключается в том, что преподаватель 

демонстрирует алгоритм создания дирижёрской интерпретации музы-

кального произведения. Задача обучающегося заключается в анализе, 

понимании и воспроизведении показанного метода для любого музы-

кального произведения. Несмотря на кажущийся формализм и репро-

дуктивность данного метода, он позволяет добиться понимания 

курсантом причинно-следственных связей и умения применять их в 

практике изучения музыкальных произведений любой сложности и 

потому особенно перспективен как в работе с обучающимися младших 

курсов, так и для старших курсов при разборе более сложных произве-

дений. 
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4. «Виртуальный оркестр»: под контролем преподавателя обу-

чающийся дирижирует музыкальное произведениевиртуальным ор-

кестром в исполнении концертмейстеров или под аудиозапись. Метод 

подвергается модификации и открыт для использования современных 

технических средств обучения с разнообразными эффектами. Он поз-

воляет ставить обучающемуся различные по сложности учебные и по-

исковые задачи, акцентировать внимание на ошибках, формировать 

устойчивые навыки практического дирижирования. 

5. «Взгляд со стороны»: производится видеозапись учебного за-

нятия, курсант впоследствии совместно с преподавателем ее анализи-

рует и фиксирует свои недостатки и ошибки. Метод преследует цели 

рефлексии и в максимальной степени ориентирован на развитие у обу-

чающегося навыков самооценки и самокритики, формирование адек-

ватной самооценки, умения «слышать» оркестр. 

Второй блок методов индивидуализации формирования у кур-

сантов профессиональной компетентности военных дирижеров охва-

тывает управление самостоятельной работой обучающихся. Этот блок 

представляет собой последовательные совместные действия препода-

вателя и курсанта в рамках внеаудиторной деятельности: составление 

плана самостоятельной работы курсанта, теоретическая самоподготов-

ка, практическая самоподготовка, самооценка, контроль. 

1. Составление плана самостоятельной работы курсанта основа-

но на изучении педагогом степени готовности обучающегося к само-

стоятельной учебно-познавательной деятельности. В идеале, 

самостоятельная работа курсанта должна органично дополнять ауди-

торные занятия, выступать связующим звеном от одного тематическо-

го модуля к другому. Самостоятельная работа курсанта 

детерминирована индивидуальным темпом освоения учебного матери-

ала. Однако поскольку учебный план должен быть успешно освоен в 

полном объеме и в нормативный срок, снижение темпа приходится 

компенсировать интенсификацией внеаудиторной работы. План само-

стоятельной работы курсанта и календарный график его реализации 

при необходимости может быть скорректирован преподавателем. 

2. Теоретическая самоподготовка призвана расширить музы-

кально-теоретическую подготовку курсанта, достичь свободного вла-

дения обучающимся вопросамиистории музыкального искусства и 
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теории дирижёрского исполнительства. Основная форма музыкально-

теоретической самоподготовки – это изучение, а если требуется, то и 

конспектирование учебной литературы по изучаемому вопросу. Пере-

чень литературы, с обязательным разделением на обязательную и ре-

комендуемую (дополнительную), предоставляет педагог. 

3. Практическая самоподготовка курсанта может выражаться в 

ознакомлении и анализе аудиозаписей, видеозаписей музыкальных 

произведений в исполнении ведущих мастеров дирижёрского искус-

ства, анализ различных дирижёрских интерпретаций изучаемого про-

изведения для создания своей собственной. В наши дни доступность 

поиска записей (в т.ч. посредством сети Интернет) весьма высока, что 

облегчает обучающемуся поиск материала и работу с ним. Преподава-

тель осуществляет отбор произведений и их различные исполнения, 

рекомендуемые им для изучения обучающимся; наиболее нужные, по 

его мнению, для создания своей дирижёрской интерпретации и состав-

ляет перечень вопросов по каждому из них, для отработки теоретиче-

ских навыков и практического дирижирования.Особое место в 

практической самоподготовке курсанта занимает практическое дири-

жирование, включающее в себя физические упражнения для развития 

дирижёрского аппарата, дирижёрскую гимнастику, отработку жестов 

исполнительской организации и тренировку жестов образной вырази-

тельности, тренировку мимики и пантомимики, что направлено на раз-

витие и совершенствование дирижёрского аппарата в целом. 

4. Самооценочная самостоятельная работа курсанта представля-

ет собой развитие метода «взгляд со стороны» и направлена на изуче-

ние своих аудиторных достижений, анализ допущенных ошибок и 

принятие мер по их недопущению в дальнейшем. Такая рефлексия 

позволяет диагностировать слабые места в подготовке обучающегося, 

существенно повысить его ответственность, оптимизировать его учеб-

ную и творческую деятельность. 

5. Контроль за результативностью самостоятельной работы кур-

санта выполняет преподаватель. Отслеживая ход выполнения плана 

самостоятельной работы, он вносит корректировки в выполнение 

учебной программы, снижая или увеличивая интенсивность и объем 

внеаудиторной деятельности обучающегося. Результаты контроля ис-

пользуются преподавателем в повышении мотивации курсанта к учеб-
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но-познавательной и творческой работе, выборе форм и методов про-

ведения занятий, принятии решений по организации и содержанию 

учебной деятельности и т.п. 

Очевидно, что программы индивидуальной работы с курсанта-

ми, построенные на постоянном усложнении и увеличении объема 

учебного материала, имеют существенные ограничения. В частности, 

усложнять программу, не вызывая перегрузок, можно только до опре-

деленного предела. Дальнейшее развитие возможностей обучающегося 

должно проходить в рамках его вовлечения в поисковую работу, по-

скольку формирование творческих способностей осуществляется 

только через включение личности в творческий процесс. Исследова-

тельская деятельность обеспечивает более высокий уровень системно-

сти знания, что исключает его формализм.  

Таким образом, оптимизация форм и методов проведения заня-

тий с курсантами по дирижированиюна основе индивидуального под-

хода позволяет существенно повысить качество освоения 

обучающимися профессиональных компетенций и усилить мотивацию 

курсантов к самостоятельной учебно-познавательной и поисково-

творческой работе. Успешное применение этих методов требует раз-

вития психолого-педагогического мастерства профессорско-

преподавательского состава, строгого соответствия организации обра-

зовательного процесса современным тенденциям развития теории и 

практики дирижёрского исполнительства.  
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«АУФТАКТ» КАК ПРИЕМ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ДЫХАНИЯ 

МУЗЫКАНТА ДУХОВИКА НА ПЕРВОНАЧАЛЬНОМ ЭТАПЕ 

ОБУЧЕНИЯ 

 

«Auftakt» as Special Technique of Breathing of Wind Instru-

ments Players at the Beginning of Study 

 

 

Аннотация: В данной статье рассматривается вопрос техноло-

гического приема в исполнительской и дирижерской практике. Произ-

водится краткий разбор, применение и значение приема в период 

становления исполнительского мастерства музыканта в классе по спе-

циальности, в ансамбле и оркестре. Определяется роль самостоятель-

ной теоретической и практической работы. 

Ключевые слова: ауфтакт, замах, вдох, дыхание, ансамбль, ор-

кестр, исполнитель. 

Abstract: This article examines the issue of technological action in 

performing and conducting practice. Analyzed the application and the 

meaning of the technique during the formation of the musician's performing 

skills in the class of the specialty, in the ensemble and orchestra. The role of 

theoretical and practical work players is determined. 

Keywords: auftakt, inhale, breath, ensemble, orchestra, performer. 

 

В методической литературе по дирижированию объяснение и 

значение термина «ауфтакт» имеет много вариантов в зависимости от 

специфики дирижирования, будь то симфонический, камерный, духо-

вой, народный оркестр или хор. «Auftakt» - от немецкого затакт; не-

что, совершающее перед началом. В свою очередь данное слово 

делится на два значения. «Auf» (нем.) - над, за, пред, и «tactus» (лат.) - 

прикосновение, начало. Таким образом, данный термин можно переве-

сти по-разному: перед тактом, пред началом, над началом, перед воз-

никновением звука, и т.д., очень часто встречается перевод ауфтакта 

как замах. В дирижерской практике обозначение термина имеет сле-

дующее объяснение. «Auftakt» - подготовительный, предварительный 



88  

либо первоначальный жест дирижера, несущий в себе информацию о 

темпе, нюансе, характере, штрихе, дыхании и точки возникновения 

звука. Предварительный жест имеет следующие элементы: замах, па-

дение, точку и отражение, которое в свою очередь является замахом 

к следующей доле такта. В методической литературе очень часто 

встречаются другие объяснения элементов подготовительного жеста, 

включая в себя три фазы: взмах, фиксация, атака или замах, падение 

отдача. Встречаются и другие пояснения жеста. Несмотря на разнооб-

разие, все они несут в себе одну информацию. Многообразие и вариа-

тивность в объяснении обозначения предварительного жеста 

обусловливается практической сложностью приема дирижерской тех-

ники на начальном этапе образования в классе дирижирования. Очень 

часто в практике можно встретить дирижёра, который отсчитывает 

пустые такты перед вступлением оркестра. В данном случае, если это 

не обусловлено жанром исполняемой музыки, то говорит о нескольких 

моментах. Либо дирижер не имеет дирижерского образования и за ди-

рижерским пультом стоит музыкант оркестра, либо он относился к 

своему обучению несерьезно и ауфтакт является его слабым местом. 

Начальный ауфтакт имеет два вида – полный и неполный в зависи-

мости от нотного текста в произведении. Если музыкальный материал 

начинается в долю, как правило, в данном случае ауфтакт полный. 

Если в нотном материале присутствуют затактовые длительности 

меньше доли определенного размера, ауфтакт считается неполным, и 

имеет другую технику предварительного жеста. В основе ауфтакта, 

помимо определения темпа, нюанса, характера исполняемой музыки, 

начала звучания присутствует дыхание, вдох певца, артиста хора или 

музыканта играющего на духовом музыкальном инструменте. Поэтому 

хочется остановиться на данном приеме более детально, ибо вдох для 

исполнителей на духовых инструментах является ауфтактом. От его 

владения и понимания зависит качественная, профессиональная игра. 

Ауфтакт как способ дыхания в ежедневных занятиях музыканта 

духовика 

Очень часто в учебной практике можно встретить молодого му-

зыканта, игра которого отмечена некорректным извлечением первой 

ноты исполняемой гаммы, этюда или музыкального произведения: 
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либо вступает со второго раза, либо его исполнение становится непо-

нятным в плане темпа и характера, либо никак не может начать играть. 

На языке музыкантов- духовиков такой дефект обычно называют «за-

тычка», исполнитель приходит в стопор, как бы затыкается, и никак не 

может начать извлекать первый звук. Как правило, причиной является 

один из главных моментов определения ауфтакта – вдох. Данный де-

фект, в классе по специальности преподаватель решает двумя спосо-

бами. Первый способ, просчитывает полный или не полный такт в 

заданном темпе, таким образом, подготавливая нужный темп и ско-

рость вдоха для появления точки звука. Вторым способом точного 

исполнения первого звука является ауфтакт, который показывает пре-

подаватель, обладающий дирижерскими навыками. При помощи зама-

ха помогает исполнителю с нужной скоростью и в нужном объеме 

взять дыхание в нужном темпе и нюансе, с определенной атакой вос-

произвести первую ноту или начать исполнять музыкальный материал. 

Все действия происходят при помощи преподавателя, но когда моло-

дой исполнитель остается наедине, проблемы остаются с ним до сле-

дующего урока. Решение данного вопроса всегда остается на 

исполнителе в индивидуальном порядке. Преподаватель всего лишь, 

подсказывает, направляет и контролирует, ученику необходимо само-

му разобраться, понять, и применить на практике рекомендации педа-

гога. В методической литературе и на практике существует много 

способов исправления данного технологического дефекта. При более 

детальном изучении всех приемов прослеживается примечательный 

факт, – все они связанны с замахом, то есть с дирижерским приемом 

ауфтакта, с его частью связанной с темпом и вдохом, указывая на мо-

мент появления звучания. «Вдох в темпе музыки» - одно из основных 

правил техники дыхания для исполнителей на духовых инструментах. 

Темп исполняемой музыки дает нам скорость вдоха, который в свою 

очередь проявляется в точке появления звука. Данное правило распро-

страняется не только на первый звук, но и на исполняемый текст, где 

дыхание должно стать логичной частью музыкального произведения.  

Ауфтакт в работе над музыкальным произведением с концертмей-

стером 
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В классе по специальному инструменту и камерному ансамблю 

все итоговые аттестации проводятся в режиме академического концер-

та, экзамена, конкурсного выступления или публичного концерта, где 

исполнитель на духовом инструменте музицирует в сопровождении 

фортепиано, в редком случае в сопровождении оркестра. Выступая в 

качестве солиста, опытный музыкант всегда руководит процессом, при 

этом контролирует ансамблевое взаимопонимание с концертмейстером 

или дирижёром. Если более детально проследить за сценическим по-

ведением солиста на сцене во время исполнительства, можно заметить 

небольшие закономерности во всех вступлениях его игры. Будь то 

начальное вступление или вступление после пауз. Все они сопровож-

даются немного утрированными движениями для большего понимания 

не только себе, но и концертмейстеру или дирижеру. Это может быть 

кивок головой, небольшой замах с инструментом, либо более за-

метное дыхание, все действия направлены на точное ансамблевое из-

влечение первого звука или вступления во время игры и имеют 

свойство ауфтакта. В данном разделе правило ауфтакта гласит следу-

ющее: «замах и вдох – в темпе исполняемой музыки». 

Ауфтакт в ансамбле духовых инструментов 

В педагогической практике в классе ансамбля духовых инстру-

ментов очень часто можно встретить следующую картину, когда один 

из исполнителей перед началом игры начинает щёлкать пальцами, ли-

бо считать ладонью, либо ногой один такт, после чего ансамбль начи-

нает исполнять произведение. Выглядит это довольно неумело и не 

всегда профессионально. Если музыкальный материал относится к 

жанру легкой музыки, это еще допустимо. Но если материал относится 

к академическим музыкальным жанрам, данный момент всегда вызы-

вает сомнения и недопустимость. Существуют правила поведения в 

ансамблях, когда исполнитель первого голоса выступает в качестве 

руководителя процесса и обязан показывать агогику сочинения, вступ-

ление, замедление и окончание совместного исполнения. Нужно отме-

тить, что не всегда такие исполнители обладают дирижерскими 

навыками, хотя их исполнительское мастерство соответствует испол-

няемой партии. В данном случае участники ансамбля сообща, либо 

при помощи преподавателя назначают исполнителя из числа ансамбля, 
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обладающего дирижерскими навыками, имеющего качества руководи-

теля, который способен к показу ауфтакта, не прибегая к другим спо-

собам, не соответствующим правилам и законам жанра. Вся агогика 

исполнения в таком случае сопровождается одновременно с игрой на 

инструменте и навыками дирижирования. Одновременная игра и ди-

рижирование инструментом без ущерба качеству исполнительства. 

Правило ауфтакта остается прежним: «замах и вдох – в темпе испол-

няемой музыки». С небольшой разницей в контроле, в процессе за-

действованы все участники ансамбля. 

Ауфтакт в оркестре 

Самый простой раздел и навык в исполнительстве по причине 

наличия дирижера, который берет на себя показ первого звука. От ис-

полнителя в данном случае требуется дисциплина, умение слушать и 

концентрироваться на выполнении задач и обязанностей в оркестре. 

Игра в оркестре всегда отличается навыками и свойствами от сольной 

деятельности музыканта. Бытует мнение, что музыканту, занимающе-

муся сольной карьерой, воспитывающему в себе индивидуальные ка-

чества, находящемуся в поиске собственной манеры исполнительства, 

собственного видения процесса, очень сложно работать в оркестре, где 

коллективное мышление преобладает над индивидуальным. И, наобо-

рот, музыканту, работающему в оркестре, достаточно непросто одно-

временно заниматься сольной деятельностью. Бывают исключения, 

когда исполнитель универсален, но рано или поздно он выбирает для 

себя род деятельности, становится либо солистом, либо оркестровым 

музыкантом. В любом случае игра в оркестре – очень важный и значи-

мый этап эволюции в становлении музыканта, который предполагает в 

первую очередь способность к коллективному мышлению, где музы-

кант под руководством дирижёра включен в огромный процесс общего 

музицирования. Развитие коллективного мышления требует от музы-

канта владения следующими профессиональными навыками: оркест-

ровым зрением – видеть дирижера, оркестр, ноты и рядом сидящих 

исполнителей, следить за всем, что происходит в оркестре; оркестро-

вым дыханием – чувствовать коллективное дыхание, исполняемое 

всеми оркестрантами, дыхание определенной группы; оркестровым 

слухом – слышать себя, концертмейстера группы и общую интонацию 
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оркестра, уметь быстро реагировать на изменение интонации и уметь 

подстраиваться, даже тогда, когда вам кажется, что ваш коллега не 

прав, но для общего дела это необходимо. Коммуникабельность и вы-

сокий профессионализм являются определяющими для успешной дея-

тельности любого оркестра. Ауфтакт в данной сфере деятельности 

имеет значение связки между дирижером и оркестром. Дирижерский 

жест является импульсом для органичного и точного выполнения 

определенного исполнительского приема в оркестре. Все оркестровые 

неудачи обычно имеют две причины. Виной тому либо не дисципли-

нированный оркестр, либо дирижер, который не смог достичь нужного 

уровня владения дирижерским мастерством и не обладает достаточ-

ным авторитетом для музыкантов, которые позволяют себе нарушать 

общепринятые правила поведения в оркестре.  

Все перечисленные виды применения ауфтакта дают возмож-

ность оценивать данный дирижерский жест как универсальный прием 

для широкого применения в исполнительской практике. Элемент вдо-

ха, выходящий на первый план, продиктованный спецификой испол-

нения первого звука у вокалиста, певца хора либо исполнителя на 

духовых инструментах, широко применяется в составах оркестров и 

ансамблей, где данные исполнители и группы инструментов не участ-

вуют в составе. Если присмотреться к игре струнного квартета или 

струнного оркестра без дирижера, то можно увидеть, что первый 

скрипач, показывая вступление, демонстрирует ауфтакт не только ин-

струментом, но и вдохом. Иногда вдох получается настолько громким, 

что его слышно не только оркестрантам и участникам ансамбля, но и 

зрителям. Такой же технологический момент встречается в ансамблях 

народных инструментов, различных по составу, где ауфтакт обычно 

показывается кивком головы, но если присмотреться более вниматель-

но, то можно заметить элемент вдоха, как объединяющий фактор по-

явления точного звучания в начале игры. Примечательно то, что везде 

присутствует правило: «Вдох в темпе музыки», или «замах и вдох – 

в темпе исполняемой музыки». То есть главными функциями 

ауфтакта являются темп и дыхание (вдох). Таким образом, исследуя 

небольшой элемент дирижерского жеста, можно сделать заключение, 

что ауфтакт все время присутствует в исполнительской практике и 

широко применяется как составная часть вступления. Он используется 
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не только дирижерами, но всеми музыкантами и имеет различные 

формы проявления.  
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LIFE, STUDY AND WORK OF A MUSICIAN IN THE USA:  

A PERSONAL EXPERIENCE 

 

Аннотация. В данной статье представлен личный опыт жиз-

ни, учёбы и работы в Соединённых Штатах Америки. Раскрываются 

специфика системы музыкального образования США рубежа 1990-х и 

2000-х годов, структура и содержание образовательного процесса. 

Ключевые слова: США, музыкальное образование, Беркли, 

школа. 

Abstract. This article presents a personal experience of living, 

studying and working in the United States of America. The specifics of the 

US musical education system at the turn of the 1990s and 2000s, the struc-

ture and content of the educational process are revealed. 

Keywords: USA, music education, Berkeley, school. 

 

Впервые я приехал в США в составе «Московского квинтета 

саксофонов» Московской областной Филармонии в 1990 году на 

«Международную конференцию джазовых преподавателей», которая 

проходила в Новом Орлеане на родине джаза. На Конференцию были 

приглашены все известные в то время музыканты и педагоги, рабо-

тавшие в сфере джазовой музыки. Наше выступление, как первого 

профессионального коллектива из СССР, произвело большое впечат-

ление на публику и проходило на одной площадке с «Квинтетом Фила 

Вудcа» - одного из выдающихся альт – саксофонистов. На конферен-

ции я был выбран координатором от «Международной Конференции 

джазовых преподавателей» в СССР (Рис.1). Тогда же состоялось моё 

знакомство со многими представителями джазовой индустрии, такими 

как президент колледжа «Беркли» в Бостоне (США), Ли Берком, изда-

телем и пропагандистом джазового образования Джеми Аберсольдом 

(США) и другими. По окончании недельного тура по США, где было 

отыграно более десяти концертов, выпущено видео последнего кон-
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церта в зале Университета Северного Чикаго «Северный тур – Мос-

ковского квинтета саксофонов» (Рис.2), а также выпущен аудио диск. 

Это было моё первое знакомство с системой музыкального образова-

ния в США, так как мы выступали в залах Университетов и колле-

джей, где была возможность посетить занятия, а также провести 

мастер классы.  

  
Рис. 1 Рис. 2 

 

В 1993 году я был приглашён президентом колледжа «Беркли» 

Ли Берком для стажировки в музыкальный колледж «Беркли», где мо-

им наставником был выдающийся саксофонист и педагог Джо Виола 

Рис.3). Пройдя полугодичные курсы, я ознакомился с преподаванием 

таких предметов, как специальный инструмент (саксофон), аранжи-

ровка, импровизация, а также освоил компьютерные программы (Fina-

le и Sibelius). 
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Рис.3 Джо Виола 

 

В январе 1997 года, после посещения «Международной конфе-

ренции джазовых преподавателей» в Чикаго профессор Иллинойского 

Университета Джоном Гарви предложил мне попробовать применить 

свои знания в США. В связи с трудной обстановкой в стране в 90-е 

годы было принято решение о переезде и 1 марта 1997 года я прилетел 

в США, где остановился у профессора Джона Гарви. Уровень Англий-

ского языка оставлял желать лучшего и после прохождения теста в 

«Парклин Колледж» я начал заниматься 4 раза в неделю по 4 урока в 

день (в США урок длится 30 минут). Это специальная программа для 

эмигрантов, чтобы быстрее адаптировать приезжих в социум. Обуче-

ние продолжалось два года, английский язык за это время стал на мно-

го лучше, и я мог довольно – таки свободно общаться на бытовом 

уровне, но этого было недостаточно чтобы работать в государствен-

ных школах.  

С получением «ГРИН» карты (даёт возможность жить и рабо-

тать в США по специальности) у меня появилась возможность начать 

работать преподавателем музыки и исполнителем, но только в частных 

школах. Для работы в государственных школах необходимо иметь 

учительский сертификат, который предполагает совершенное знание 
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английского языка, математики и музыкальных предметов, если ты 

специализируешься на музыке.  

Свой первый опыт работы преподавателем музыки в США я по-

лучил в «Консерватории Центрального Иллинойса». Для проверки 

моих преподавательских способностей был устроен открытый урок, на 

котором присутствовали директор Консерватории, родители ученика и 

сам учащийся, который в первый раз пришёл на урок и хочет научить-

ся играть на саксофоне. Я подготовился к этому уроку и выписал все 

основные названия на английском, которые необходимы для объясне-

ния положения инструмента, дыхания, губ и тому подобного. Урок 

прошёл довольно успешно (ученик свободно исполнил первые звуки), 

после чего я был принят на работу в «Консерваторию Центрального 

Иллинойса» (музыкальная школа для детей от трёх лет и взрослых). 

В США в частных школах преподаватель (в большинстве случа-

ев) рекрутирует учеников из ближайших общеобразовательных школ, 

урок проходит 30 минут, 1 или 2 раза в неделю по желанию ученика. 

Оплата производится почасовая, то есть 2 урока это 1 час оплаты. По-

этому в конце лета перед школой преподаватели заняты поиском уче-

ников и зарплата зависит от их количества.  

Система музыкального образования в США рассчитана на мас-

совое вовлечение занятиями музыкой молодых людей начиная со 

школьной скамьи. Расчёт идёт таким образом, что из 1000 человек 

возможно в дальнейшем вырастет 1 или 2 профессиональных музы-

канта. Школа является основным местом, где сосредоточены все виды 

искусств, спорт и интеллектуальное развитие. 

Далее профессиональную деятельность я продолжил в Государ-

ственной общеобразовательной средней школе «Томас Бороу» в кото-

рой училось 250 учащихся, включая две группы детского сада и 

заканчивая восьмым классом.  

Хотелось бы отметить, что мне в определенной степени повез-

ло. Так как я окончил в 1983 году Московский Государственный Педа-

гогический Институт им. Гнесиных, а в дипломе была указана 

квалификация преподаватель. Те же, кто в дипломе не имеет педагоги-

ческого профиля, в США обязаны пройти все необходимые педагоги-

ческие дисциплины в обязательном порядке. Несмотря на то, что я мог 

начать преподавать с моим дипломом, я закончил курсы «Работа с 
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детьми с ограниченными возможностями» в Иллинойском Универси-

тете. Это является обязательным для всех преподавателей, а в России 

данное направление не изучалось. Обучение проходило в течение од-

ного семестра, а по каждой теме необходимо было написать реферат 

объемом примерно 50 страниц. Занятия проходили вечером по 4 урока, 

один раз в неделю 15 недель и плюс экзамен.  

Школа «Томаса Бороу» находилась в фермерских местах и там 

учились дети фермеров из ближайшего территориального окружения. 

В мои обязанности входило преподавание таких дисциплин, как: му-

зыкальный урок, изучение рекордера (блокфлейта), духовой оркестр, 

хор, «Бродвей шоу», подготовка и проведение «Новогоднего концер-

та» и «Весеннего концерта» (годового отчётного концерта). 

На всех уроках в школах США присутствует ассистент учителя, 

который следит за дисциплиной и по необходимости помогает учите-

лю.  

Музыкальный урок проходил у каждого класса два раза в неде-

лю. На уроке изучалась нотная грамота, музыкальная литература от 

классики до современной музыки (аналог дисциплины «Слушание му-

зыки» в современной отечественной музыкальной школе), изучение и 

пение произведений в соответствии с единым учебным планом Мини-

стерства Образования США. 

Освоение рекордера (блокфлейта) в США начинается с детского 

сада и продолжается до пятого класса. Изучается процесс музицирова-

ния в группе и произведения, которые исполняются на концерте и 

школьных линейках. Школа приобретает блокфлейты каждый год и 

дети оставляют их себе закончив школу. 

Духовой оркестр начинается с третьего класса и состоит из уче-

ников, изъявивших желание играть на духовом инструменте. Так как 

есть и другие музыкальные направления, такие как хор, музыкальное 

шоу, то все ученики вовлечены в музыкальное образование, которое 

даёт общее развитие школьникам. Инструменты предоставляются уче-

никам в аренду на время участия в оркестре. 

Хор проводится один раз в неделю в каждом классе, где изуча-

ются и готовятся произведения для концертов и проводится изучение 

вокальной техники и музыкальности. В концертах принимают участие 
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две группы хора, младшая – детский сад, 1 и 2 классы, и старшая – с 3 

по 8 классы. 

«Бродвей шоу» это музыкальное шоу, такое же как оперетта, 

музыкальные номера с песнями, танцами и речитативом. Эти занятия 

проходят в старших классах 7 и 8. Как правило это внеклассная работа 

и инициатива даётся самим участникам, которые в дискуссиях и споре 

выстраивают представление. Задача преподавателя следить и коррек-

тировать процесс, а также прививать вкус и правильное отношение к 

музыкальному искусству. 

«Новогодний концерт» - это шоу, где участвуют представители 

всех музыкальных направлений: хор, оркестр, исполнители на рекор-

дере и «Бродвей шоу». Концерт, как правило, строится по следующему 

принципу: вступление концерта начинает духовой оркестр, затем 

младший хор, исполнители на блокфлейте, оркестр (чтобы поменялись 

номера на сцене), «Бродвей шоу», старший хор и оркестр вместе за-

канчивают концерт. 

«Весенний концерт» – отчётный концерт, проходивший при-

мерно по тому же плану, что и «Новогодний». 

По роду деятельности преподаватель по музыкальным дисци-

плинам должен заниматься одновременно всеми направлениями и до-

биваться во всём успеха. В Иллинойсе я проработал два года совмещая 

школу «Томас Бороу» (с 8:30 до 15:00) и «Консерваторию Централь-

ного Иллинойса» (с 17:00 до 21:00).  

Начиная с июня по август каждый год собирался большой го-

родской духовой оркестр, который иногда насчитывал от 120 до 200 

исполнителей. В оркестре принимали участие как профессионалы, так 

и все любители, включая студентов и учащихся с 10 по 12 класс. Все 

выступления оркестра планировались заранее городской администра-

цией и директором этого оркестра, который организовывал все меро-

приятия и сообщал всем исполнителям график выступлений. Как 

правило концерты проходили на открытом воздухе, собирая огромное 

количество слушателей. 

С 2003 года по 2007 год я проработал в Нью Йорке в компании 

«Поль Эфман Мюзик Сервис» дирижёром духовых оркестров Католи-

ческих (частных) школ Нью Йорка. Это был очень богатый опыт рабо-

ты с духовыми оркестрами многих школ, так как в течение дня 
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приходилось работать в двух разных школах (с утра с 10:00 до 13:00 и 

после обеда с15:00 до 18:00). Структура музыкального образования 

частных школ не отличается от государственных. Учащиеся набира-

ются в оркестр по желанию и начинают обучение с третьего класса в 

возрасте 9–10 лет. Родители оплачивают это обучение. 

Уровни оркестров делятся на начинающий, средний и высший. 

К начинающему относятся 3 и 4 классы, средний - с 5 по 8 классы, 

высший - с 9 по 11 класс. Также делится репертуар, который предна-

значен для каждого оркестра. Репертуар разрабатывался дирижёрами 

компании «Поль Эфман Мюзик Сервис», а также компанией «Ямаха 

Мюзик», которая имеет много разработок в плане подготовки музы-

кантов духовиков.  

Юные музыканты духовики начинают заниматься с преподава-

телем в школе по 30 минут один раз в неделю. Это означает, что уче-

ник должен точно выполнять домашнее задание и к следующему уроку 

быть готовым для освоения нового материала. Как правило, занятия 

проходят в группах от 5 до 7 учеников, которые могут быть исполни-

телями на разных духовых инструментах, поэтому дирижёр – руково-

дитель оркестра, должен знать специфику игры на всех духовых 

инструментах и быть в состоянии показать ученику постановку ам-

бушюра, дыхания и аппликатуры. Это мне удавалось, так как я изучал 

инструменты духового оркестра в Магнитогорском музыкальном учи-

лище им. М.И. Глинки. Первый выход на сцену у начинающих испол-

нителей происходил на отчётном концерт в мае (в конце учебного 

года) и включал в себя фрагменты 10 произведений народной музыки, 

состоящих, как правило, из 8 или 16 тактов. На начальном этапе обу-

чения упор ставится на развитии желания, а также самостоятельное 

освоение исполнительских навыков. В Университетах США есть от-

дельная специальность «Дирижёр духового оркестра в общеобразова-

тельной школе», где обучают основам игры на всех духовых 

инструментах. И это одна из востребованных профессий в США. 

Оркестр среднего уровня, как правило, занимается также по 30 

минут один раз в неделю. Если оркестр насчитывает от 15 до 25 участ-

ников, то изучение партий и корректировка игры на инструменте рас-

пределяется следующим образом:  

Первые 30 минут – трубы, кларнеты и саксофоны, 
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Вторые 30 минут – валторны, тромбоны и тубы, 

Третьи 30 минут – ударные инструменты. 

Сводная репетиция - один урок 30 минут. 

Таким образом, если в оркестре большое количество исполни-

телей, в одной школе преподаватель занимался от 3 до 8 уроков. Сна-

чала изучаются партии группами, до того момента, когда исполнители 

готовы встретиться в оркестре. Репетиции оркестра включают в себя 

проигрывание репертуара, его дальнейшего усовершенствования и 

подготовки к концерту.  

Наиболее яркие и талантливые музыканты в течение учебного 

года готовят сольные произведения, но это не является обязательным и 

связано только с собственным желанием самих исполнителей. Препо-

даватель корректирует работу обучающихся и помогает в подготовке 

сольной программы. 

Основной упор при работе с исполнителями на групповых заня-

тиях делается на технологические приёмы владения инструментом 

такие как: правильная постановка игры на инструменте (амбушюр, 

пальцы, дыхание, постановка корпуса), артикуляция (правильное ис-

полнение штрихов и положение языка при игре), правильное ритмиче-

ское исполнение (триоли, шестнадцатые, синкопы, форшлаги, 

мелизмы и другие ритмические фигуры), интонацией занимаются на 

всех этапах занятий (правильная настройка инструмента, умение под-

строить инструмент при игре в группе).  

После успешного приобретения базовых исполнительских 

навыков учениками начинаются обще оркестровые репетиции. В связи 

с тем, что основами обучения занимается один преподаватель, то у 

юных музыкантах формируются одинаковые представления о штри-

хах, дыхании и других исполнительских элементах. Это позволяет бо-

лее эффективно проводить сводные репетиции, делая акцент на 

развитии оркестровых навыков и на исполняемых произведениях (ню-

ансы, агогика, правильное исполнение фермат и др.). Когда оркестр 

готов, дирижёр может предложить дирекции школы провести неболь-

шой внутренний концерт для учащихся школы, чтобы заинтересовать 

детей, которые не участвуют в оркестре, показав, что их сверстники за 

небольшой срок смогли неплохо научиться играть и сегодня являются 

полноценными артистами оркестра. Это очень стимулирует молодых 
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людей и даёт возможность исполнительству на духовых инструментах 

становится массовой явлением.  

Компания «Поль Эфман Мюзик Сервис» в конце учебного года 

(обычно в начале июня) проводила «Большой Сводный Концерт» всех 

Католических школ Нью Йорка в Лонг Айлэнде, где учащиеся школ и 

руководители духовых оркестров собирались в один большой сводный 

духовой оркестр, в котором обычно было 450 исполнителей. Выступ-

ление проходило на стадионе и собирало более 1000 зрителей вместе с 

родителями участников духового оркестра. Репертуар для этого кон-

церта специально подбирался и готовился во всех школах начиная с 

марта.  

В США регулярно публикуются научные, освещающие влияние 

игры на духовых инструментах на интеллектуальное развитие испол-

нителей. Это особенно актуально, так как исполнительство на духовых 

инструментах сочетает разнообразные органы чувств, дыхание и мел-

кую моторику. При туберкулёзе и астме американские врачи рекомен-

дуют играть на духовых инструментах, таких как флейта, блокфлейта 

и других. Наличие подобных публикаций и массового внедрения духо-

вого исполнительства, на мой взгляд, могло бы способствовать попу-

ляризации духового исполнительства в нашей стране. 

В рамках небольшой статьи невозможно описать весь тот опыт, 

который был мною приобретен во время жизни и работы в США, но те 

знания и умения, которые я там получил, стараюсь использовать и 

применять в сегодняшней своей педагогической и исполнительской 

деятельности. Прежде всего я обращаю внимание на технологию, так 

как музыка – это физическое явление, в неё входят такие вещи как: 

математика (счёт и ритм), механика (работа пальцев и правильная ап-

пликатура), физика (колебания воздуха и правильная настройка ин-

струмента), реакция (скорость реагирования) и много других 

факторов.  

Из всего этого и состоит, в конечном результате то, что называ-

ется музыкой – это то звучание, которое мы слышим в исполнении 

того или иного музыканта! 
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Фу Цян 

(КНР) 

 

НАЦИОНАЛЬНОЕ СВОЕОБРАЗИЕ ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

КИТАЙСКИХ КОМПОЗИТОРОВ ДЛЯ КЛАРНЕТА В 

КОНТЕКСТЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ КИТАЯ 

 

National Identity of the Musical Compositions of the Chinese Compos-

ers for Clarinet in the Context of Artistic Culture of China 

 

Аннотация: Привнесение европейского кларнета в последние 

годы правления династии Цин (1644 – 1911) в художественную куль-

туру Китая явилось одним из существенных событий истории музы-

кального искусства Китая. Оно оказало влияние не только на 

популяризацию этого музыкального инструмента, но я способствовало 

активизации творчества национальных композиторов. Они изучили 

художественную специфику и технические особенности этого инстру-

мента и смогли отразить своеобразие национальной культуры в своих 

произведениях для кларнета. Это позволило расширить сферы приме-

нения кларнета в современной исполнительской практике Китая, а 

также вызывает заслуженный интерес к сочинениям для кларнета у 

музыковедов и исполнителей. 

Ключевые слова: музыкальные произведения для кларнета; 

исполнительство на кларнете; музыкальные стили; национальные осо-

бенности китайской музыки для кларнета. 

Abstract: The introduction of the European clarinet in the last years 

of the Qing dynasty (1644-1911) into the artistic culture of China was one 

of the significant events in the history of Chinese musical art. It influenced 

not only the popularization of this musical instrument, but also contributed 

to the revitalization of the work of national composers. They studied the 

artistic specifics and technical features of this instrument and were able to 

reflect the originality of the national culture in their works for clarinet. This 

made it possible to expand the scope of the clarinet in modern Chinese per-

forming practice, and also arouses a well-deserved interest in compositions 

for clarinet among musicologists and performers. 
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musical styles; national characteristics of Chinese music for clarinet. 

 

В отличии от литературы как языкового искусства, которая мо-

жет предоставить людям определённые понятия, описание конкретных 

событий и процессов какого-либо действия, музыка, являясь одним из 

уникальных направлений искусства, имеет всё же ряд преимуществ и 

отличается богатой художественной спецификой и высокой степенью 

эмоционального воздействия на человека. Даже доступное по визуаль-

ному восприятию изобразительное искусство, способное дать инфор-

мацию об определенных предметах и образах, не может сравниться со 

степень художественного воздействия музыки на слушателя. У музыки 

есть свои специфические методы изображения художественных обра-

зов, богатый арсенал художественно-выразительных средств. Прежде 

всего, композитор создает музыку и записывает ее, тем самым завер-

шая творчество первого этапа. На втором этапе уже исполнитель в 

процессе своего исполнения, создают конкретные художественные 

образы, раскрывает характер и музыкальную драматургию произведе-

ния. Таким образом, произведение композитора достигает своей цели – 

формирование художественного вкуса, степени эмоциональной отзыв-

чивости, эстетического воспитания. Данный способ выражения полно-

стью совпадает с формой выражения чувств человека (естественное 

проявление чувств человека по отношению к определенным объектив-

ным предметам). Таким образом, можно сказать, что музыка является 

одним из видов искусства, которое напрямую выражает чувства лю-

дей. 

Любое музыкальное произведение может отражать реалии той 

исторической эпохи, в которую жил и творил композитор, оно носит 

ярко выраженный национальный и исторический характер. Это имеет 

тесную связь с принадлежностью композитора к какой-либо опреде-

ленной нации, исторической эпохе, а также с характерными чертами 

творения и другими некоторыми факторами. Под влиянием традиций 

различных наций и различных географических местностей у компози-

тора в процессе создания произведения появляются свои специфиче-

ские языковые и музыкальные правила. Это способствует тому, что 

исполнитель во время своего исполнения огромное внимание уделяет 
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именно национальному и историческому характеру музыки. Пройдя 

тысячи сотен лет создания музыки разными национальностями, в раз-

ные исторические эпохи, постепенно появились различные звуки, ла-

ды, мелодии, ритмы, а также различные типы структур композиций. 

Так как люди всех национальностей, в любое время почти одинаково 

выражают свое чувство радости или печали, поэтому люди считают, 

что музыка – это своего рода международный язык. Именно поэтому 

музыка не нуждается в переводе для того, чтобы люди различных 

национальностей обменивались своими чувствами и говорили о своих 

чувствах.  

Среди духовых инструментов кларнет играет очень важную 

роль в реализации своего художественного и технического потенциала 

в музыкальных произведениях различных исторических эпох, стилей, 

раскрытии национальных особенностей и колорита. Кроме того, клар-

нет является важным компонентом в дуэте и в хоре и других формах 

совместного исполнения. Кроме того, он может быть использован для 

соло в легкой музыке (лаунж) и в джазе.  

С середины 18 века кларнет начинают повсеместно использо-

вать в Европе. Будучи инструментом в руках исполнителя, который 

осуществляет творчество отмеченного нами второго этапа, кларнет все 

еще не стал необходимым компонентом симфонического оркестра, в 

основном он использовался для в камерной музыке и духовом оркест-

ровом исполнительстве. В первой симфонии Бетховена кларнет был 

использован только как инструмент, используемый для гармонии в 

совокупности с другими инструментами оркестра. В третьей симфонии 

«Герой» его уже использовали для сольного исполнения. И с этого 

момента кларнет постепенно занимает уже свою прочную позицию в 

симфоническом оркестре. К концу 18 в. кларнет значительно развива-

ется, это было ознаменовано очевидным разграничением тембра и сти-

ля исполнения. 

Национальные музыкальные произведения являются главным 

основанием для формирования различных исполнительских течений. 

Тембр и мастерство исполнения – это способ и средство передачи со-

держания музыкального произведения, которыми пользуется исполни-

тель во время творческого процесса второй ступени. Сольные 

произведения и симфонические произведения, написанные композито-
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рами различных национальностей, различных исторических эпох, 

очень ярко продемонстрировали выразительные способности и техни-

ческие возможности кларнета. Законченность какого-либо музыкаль-

ного произведения имеет очень тесную связь с особенностями эпохи 

исполнителя, общественным и жизненным фоном той или иной исто-

рической эпохи. 

Некоторые композиторы создали огромное количество замеча-

тельных произведений для кларнета, они внесли огромный вклад в 

процесс развития исполнительского стиля и формирование различных 

научных школ. Немецкий классик Моцарт написал «5 дуэтов для 

кларнета (К 581)» и «Концерт для кларнета А-мажор (К 622)» специ-

ально для своего друга, которого считают «исполнителем-

кларнетистом Моцарта», Антона Стадлева (Anton Stadleu). Данное 

произведение почти каждый учащийся-кларнетист должен освоить. По 

данному произведению можно понять, что музыкальный стиль Моцар-

та – это классическая роскошная дворцовая музыка, его музыка в ос-

новном писалась для дворцовых и аристократических музыкантов, 

поэтому его музыка носит пышный дворцовый характер. Французский 

романтик Дебюси написал «Фантазию» для кларнета, что придало 

кларнету совершенно новое обличие. Мотив данного произведения 

яркий и насыщенный, обладает высокой силой проявления, глубоким 

романтическим настроением, данное произведение выразило очарова-

ние стиля французской музыки. Овладение стилем и техникой испол-

нения данного произведения требует от исполнителя более глубоких 

навыков. Итальянский музыкальный стиль естественно получил влия-

ние со стороны итальянских романсов и опер. Тембр обладает каче-

ствами человеческого голоса, совершенством техники, гладкостью и 

изворотливостью мелодии. 

Кларнет был привнесён в музыкальную культуру Китая в конце 

правления династии Цин, и до сегодняшнего дня уже насчитывает бо-

гатую историю и широкую хронологию функционирования [1 – 4]. 

После образования Нового Китая, очень многие специальные учебные 

заведения направляли студентов на стажировку в Восточную Герма-

нию, Чехословакию, а также другие европейские страны. После ста-

жировки они привезли с собой знания о стилях различных 

национальностей и эпох. Все это вызвало появление плеяды талантли-
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вых выдающихся кларнетистов, тем самым была заложена прочная 

основа и достигнуты неоценимые успехи в развитии музыки для клар-

нета. Пройдя долгий путь развития, кларнет, являясь западным музы-

кальным инструментом, соединился с китайскими традиционными 

музыкальными инструментами. Были созданы произведения, которые 

смогли выразить национальный характер и черты китайского народа 

[5; 6; 7]. Отметим произведения, который создал кларнетист-

преподаватель и композитор Чжан У: «Встреча Нового года», «Вариа-

ции мелодий Су Бэй», «Весна у частокола» и многие другие произве-

дения для кларнета. 

«Гуляние с фонарями1» - это сольное произведение для кларне-

та, которое было написано на основе национальной песни провинции 

Шаньдун. Несмотря на то что музыка основана на западном музыкаль-

ном инструменте, тем не менее, в ней сохранились первоначальные 

черты китайской национальной музыки, и можно почувствовать тот 

глубокий аромат китайской почвы, который исходит от нее. Данное 

произведение рассказывает о радостной картине одного из новогодних 

праздников «гуляние с фонарями», мелодия гладкая и спокойная, мо-

тив красивый и трогательный. Данное произведение передает радость 

от того, что закончился труд ушедшего года и прекрасные надежды на 

богатый урожай в будущем году. 

«Песня на пастбище лошадей» - это сольное произведение для 

кларнета, написанное Ван Енем. Данное произведение передает живо-

писную картину скотоводов на пастбище. Музыкальное настроение 

произведение начинается с первого луча солнца, которое просыпаясь, 

освещает просторную степь, природа заставляет людей мечтать и вос-

хищаться, широкие просторы степи наполнены бурными жизненными 

силами. Затем скотоводы запевают свою пастушью песню, молодень-

кие девушки подгоняют баранов и коров, молодые парни на скакунах 

мчаться по степи, данная картина приносит людям приятное чувство 

радости, возбуждение, необузданную радость. Затем наступает вечер-

няя заря, постепенно появляются предзакатные лучи, пастухи ведут 

своих лошадей домой, появляется тихий, спокойный дымок от приго-

                                           
1в последний вечер новогодних праздников 15 числа первого месяца 

по лунному календарю 
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товленной домашней пищи, спокойная и невозмутимая картина. Все 

эти музыкальные произведения проросли глубоко в сердцах китайско-

го народа, они стали очень популярными, поспособствовали междуна-

родному обмену, сделали еще более яркой культуру китайской нации. 

Для многих музыкальных произведений для кларнета присущ 

исторический характер. Истоки написания произведений и вдохнове-

ние композиторов происходит из чувств самих авторов, как правило, 

это выражение духа эпохи и общественной мысли. Социальная значи-

мость музыкального творчества заключается в том, что оно передает 

индивидуальный характер нации, дух и образ мысли эпохи. Конкрет-

ный способ такого рода выражения – это внимание автора на себе са-

мом и на своем внутреннем мире, а это внимание проявляется через 

опыт автора, через его понимание общества, духа и мышления нации. 

По мере развития современной музыки и стремления людей за 

новыми звуковыми эффектами, на современной международной музы-

кальной сцене инструментальная музыка занимает значительное по-

ложение, новые современные приемы исполнения также появляются 

один за другим. Вместе с изменениями в способах игры на музыкаль-

ных инструментах, в ХХ веке композиторы также начинают пробовать 

и разрабатывать новые техники игры на всевозможных музыкальных 

инструментах. Что касается кларнета, то можно назвать такие новые 

техники, которые используются в современной произведениях, как 

мультифония (Multiphonice), циркулирующее дыхание (Cicular—

Breathing), флаттерный/дрожащий язык (Flutter—tonguing), глиссандо 

(Glissando), двойное соединение/язык (Double—tonguing) и т.д. Одна-

ко, когда исполнитель начинает изучать все эти современные техники 

исполнения ХХ века, то он может неожиданно обнаружить, что все 

они могут легко применяться и для музыки классического периода. 

Наиболее очевидным таким примером являются циркулирующее ды-

хание и двойное соединение. 

Циркулирующее дыхание (Cicular—Breathing): в концерте для 

кларнета Л. Спора (L·Spohr) исполнитель может заметить, что некото-

рые фразы слишком длинные, поэтому исполнитель может часто 

встретиться с трудностью частого вдоха, так как если не сделать но-

вый вдох, то некоторые длинные фразы-отрезки невозможно завер-

шить, однако новый вдох может нарушить завершенность и цельность 
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фразы. С позиций современных техник, используя технику циркули-

рующего дыхания эту проблему очень легко можно решить. Спор, бу-

дучи пианистом и композитором, возможно, когда создавал это 

произведение, даже не предполагал, с какими трудностями может 

столкнуться кларнетист. Сегодня, благодаря новым техническим воз-

можностям, ее можно очень просто решить, о чем даже и не подозре-

вал сам автор. 

Двойное соединение/язык (Double—tonguing): в некоторых 

странах во время исполнения классических произведений из-за требо-

ваний скорости также применяют технику двойного соединения. 

Например, партия деревянной дудочки в увертюре к комической опере 

«Проданная новобрачная» Бедржиха Сметаны. Некоторые авторы со-

временных произведений требуют технику двойное соединение, так 

как двойное исполнение легче, проще и подвижнее, чем одиночное. 

Использование двойного соединения появилось потому, что некоторые 

современные композиторы требуют увеличения скорости партии клар-

нета. В свою очередь, исполнители, чтобы превзойти ограничения от 

единичного исполнения, которое использовалось ранее, стали обра-

щаться к произведениям, которые были написаны до ХХ века, и в тех 

сольных произведениях и произведениях для симфонического оркест-

ра, некоторые фразы превосходили возможности единичного исполне-

ния, зато они могут быть хорошо исполнены с помощью двойного 

соединения. Такой неожиданный результат позволил современному 

выдающемуся кларнетисту Юй Дэшуэй свободно использовать клар-

нет, как в классических, так и в современных произведениях. В кон-

церте, написанном по мотивам оперы Верди «Угодливый сановник», в 

фантазии используется двойное соединение и циркулирующее дыха-

ние. 

Глиссандо (Glissando): это один из приемов исполнения, кото-

рый часто используется в современных произведениях и в китайских 

произведениях. Например, в «Голубой рапсодии» для фортепиано с 

оркестром – одним из самых известных произведений американского 

композитора Джорджа Гершвина, имеется известный фрагмент для 

кларнета, в котором как раз используется прием глиссандо. На сего-

дняшний день глиссандо для кларнета китайские композиторы начи-

нают использовать все больше и больше. 
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Современные приемы исполнения подходят для того, чтобы ис-

полнитель играл так, как ему приходится по душе, позволяет получить 

максимально хороший результат. Такого рода техники и приемы 

предоставляют музыканту еще больше материала, а это, в свою оче-

редь, расширяет возможности в выборе произведений для кларнетиста, 

это огромное богатство, которое предоставило современное развитие 

для кларнетистов. 

Современные изменения в структуре общества и научно-

технический прогресс способствуют интернационализации науки все-

го мира. Благодаря распространению образования и росту интереса и 

потребности в знаниях, количество современных ученых увеличивает-

ся, а качество их подготовки улучшается. В таких условиях кларнети-

сту, осуществляя творчество второй ступени, становится еще более 

необходимым уделять внимание национальному и историческому ха-

рактеру. 
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ПРОИЗВЕДЕНИЯ ДЛЯ КЛАРНЕТА «A CAPELLA»: 

ИСТОРИЧЕСКИЙ ОБЗОР И АНАЛИЗ ХАРАКТЕРНЫХ ЧЕРТ 

 

Works for Clarnet "A Capella": Analysis and Historical Review  

 

Аннотация: В данной статье дается обобщенная характеристи-

ку основных произведений для кларнета «a capella», прослеживает 

процесс становления и хронологический порядок появления сочине-

ний. Рассматриваются ключевые произведения, повлиявшие на разви-

тие искусства исполнительства на кларнете и прочно вошедшие в 

репертуар. Подводятся итоги значимости жанра в современном испол-

нительском искусстве на кларнете. 

Ключевые слова: кларнет, жанр «a capella», сочинения для 

кларнета, концертный репертуар, конкурсная программа, Стравинский, 

Денисов, Мессиан, Ковач, Берио, Донатони. 

Abstract: In this article, the author gives a generalized description 

of the main works for clarinet in the genre "a capella", traces the process of 

formation and the chronological order of the appearance of the composi-

tions. The article examines the key works that influenced the development 

of the art of performing on the clarinet and are firmly included in the reper-

toire. The results of the significance of the genre in contemporary perform-

ing art on clarinet are summed up. 

Keywords: clarinet, a cappella genre, pieces for clarinet, concert 

repertoire, competition program, Stravinsky, Denisov, Messiaen, Kovacs, 

Berio, Donatoni. 

                                           
2название «первой мужской» ступени китайского хроматического зву-

коряда, примерно соответствует ре (D) в европейской номенклатуре, 

292,7 колебания для 1-й октавы 
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В XX веке кларнет становится одним из самых востребованных 

духовых инструментов в симфонической музыке. Технологическая 

подвижность, возможность выразить тембральной краской обширный 

спектр настроений и чувств давали композиторам возможность ис-

пользовать инструмент в новом амплуа. Высочайшие технические тре-

бования предъявляют к оркестровым кларнетистам сочинения Р. 

Штрауса, М. Равеля, И. Стравинского. Ответственные сольные эпизо-

ды присутствуют в произведениях самых значимых отечественных и 

зарубежных композиторов, таких как П. И. Чайковского, C.В. Рахма-

нинова, Б. Бартока, С. Прокофьева, Д. Шостаковича.  

Сделав шаг назад на почти 400 лет и обратившись к И. С. Баху, 

любимым инструментом которого как известно была флейта, можно 

обнаружить произведения для флейты соло, для которой написано 

шесть сонат, партиты и множество других сочинений, для исполнения 

как «a capella» так и с сопровождением, которые в настоящее время 

обязательно присутствуют в арсенале каждого исполнителя, а также в 

обязательном порядке исполняются на конкурсах для демонстрации 

исполнительского мастерства и способностей солиста , а так же показа 

возможностей флейты как сольного инструмента. Линию сольного 

исполнительства развил и упрочил его сын, К. Ф. Э. Бах, написавший 

второе сольное произведение в истории жанра «a capella» для духового 

инструмента, Сонату a-moll для флейты. К сожалению, в тот период 

кларнет как инструмент еще полностью не сформировался и находился 

только в стадии развития, не имел тех инструментальных возможно-

стей для исполнительства, не была сформирована техническая база, 

поэтому и отсутствовал репертуар для исполнителей-кларнетистов, 

который позже появится и захлестнет собой всю эпоху романтизма, 

заставит выйти кларнет на первый план, но это будет позднее, уже по-

сле реформ И. Деннера и Т. Бёма, которые перевернут технологию 

возможностей деревянных духовых инструментов. 

Последние двести лет инструмент и техника исполнения на нем 

бесконечно совершенствуются, раздвигая границы непреодолимых 

технических и динамических возможностей, поэтому в этот период 

времени начинают создаваться произведения для кларнета как соли-

рующего инструмента, но лишь в начале 20го столетия вернулось до-
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верие к «линеарности» музыки, благодаря которому были созданы 

творения великого И.С. Баха, а так же его сына и наследника 

Ф.Э. Баха. 

Данные отечественных и зарубежных исследователей позволя-

ют судить о постепенном накоплении истинного богатства творческо-

го применения кларнета, как солирующего инструмента, хотя 

первоначально «генные» способности этого инструмента при его по-

явлении в 18 веке определили некоторую нервущуюся нитью преем-

ственности выразительных показателей звучания. Став спутником 

древнейшему инструменту, флейте, - кларнет соединил немалый диа-

пазон, от малой до 3 октавы включительно, с технической подвижно-

стью и ровностью звучания во всех регистрах, а также мягкую 

наполненность и яркость тембра, свойственную деревянному инстру-

менту. Появление в дальнейшем учебных пособий, а вместе с тем и 

различных исполнительских школ, как зарубежных, так и отечествен-

ных, новых разработок конструкций инструментов и аксессуаров для 

кларнетистов значительно облегчило исполнение, что способствовало 

расширению технического и выразительного потенциала музыкантов. 

Непосредственно начало сольного исполнительства на кларнете при-

ходится на начало 18 столетия. Этому подъему кларнетового искусства 

мы обязаны в первую очередь выдающимся кларнетистам-виртуозам, 

которые зачастую были сами композиторами и первыми интерпрета-

торами своих сочинений, наглядно продемонстрировавшие лучшие 

качества инструмента, так как инструмент не был еще полностью изу-

чен композиторами, не знавшими технических возможностей и харак-

теристик инструмента. Их появление спровоцировало скачок интереса 

композиторов к кларнету как сольному инструменту. Благодаря новым 

веяниям композиторской мысли необычайно расширился исполни-

тельский репертуар. 

В основном произведения в жанре «a capella» для духовых были 

написаны композиторами 20го столетия. Однако первыми пьесами в 

этом жарне смело можно считать сочиненные в 1808 году Антоном 

Штадлером Три каприса, но лишь только в XX веке произведения без 

сопровождения прочно закрепились в репертуаре кларнетистов и ис-

полнителей на других духовых инструментах. Краеугольным камнем в 

этом жанре стали Три пьесы И. Стравинского (1919). Созданы позднее 
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«Бездна птиц» О. Мессиана (третья часть «Квартета на конец време-

ни»), Каприччио Г. Зутермайстера, сонаты З. Карга-Элерта, Дж. Кей-

джа, Ж. Тайфер, В. Артемова, Э. Денисова, Т. Олаха, «Плач» А. 

Хованесса. Ближе к концу века в сольных пьесах предполагалось ис-

пользование большого количества новейших приемов игры, нового 

музыкального языка. Это показывает Пьер Булез в своих «Domaines», 

Франко Донатони в «Clair» Франко Донатони, Лучано Берио в «Се-

квенция IXa».  

Одно из первых по важности и значимости мест занимает про-

изведение французского композитора Оливье Мессиана. В течении 

Второй мировой войны О. Мессиан был узником фашистского концла-

геря близ Гёрлица(Силезия), сейчас это территория Польши. Там уви-

дел свет его квартет «На конец времени» для кларнета, скрипки, 

виолончели и фортепиано, где 3я часть, которая называется «Бездна 

птиц» отдана солирующему кларнету без сопровождения остальных 

участников ансамбля. Вот как объясняет автор этот эпизод: «Бездна-

это время со своими печалями и горестями. Птицы-

противоположность времени. Это наше желание света, звезд, радуги и 

юбиляционных вокализов». Непрерывно длящаяся монодия, смело и 

оригинально написанная, имитирует птичье пение-трели, зовы, крики. 

Автор попеременно использует медленные и подвижные звучания ин-

струмента, сочетая различные варианты кларнетовой техники. Им ис-

пользуется сложный музыкальный язык для показа глубоких и 

тяжелых переживаний человека, заключенного в концлагерь и пони-

мающего свое положение как завершающую течение жизни точку - то 

есть предел жизненных возможностей человека, которому осталось 

разве что раствориться в глубокой бездне птичьего полета. Но все же 

это пение, «пение воображаемой птицы, но напоминающей все же 

черного дрозда». Оливье Мессиан обнаружил тенденцию для создания 

композиций для кларнета соло, которую в дальнейшем применяли, 

совершенствовали и развивали представители различных композитор-

ских течений. 

Знаковым сочинением в этом жанре является цикл из трех пьес 

Игоря Стравинского, именно они развернули слушателей и направили 

спектр композиторских идей к исполнительству на духовых инстру-

ментах сольно, без какого-либо сопровождения. Да, из-за отсутствия 
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исследований этого жанра, воскресшего и получившего новое дыхание 

лишь в начале второй трети прошлого столетия «Три пьесы» теряются 

в масштабах оркестровых творений «русского Протея», которые за-

тмили их благодаря массивности своих стилевых концепций и универ-

салий. Но для самих кларнетистов это исток, от которого начинается 

разворачиваться вся последующая цепочка композиций в жанре «a 

capella», обойти который невозможно. Это важная точка в развитии 

репертуара для кларнета, давший импульс и исполнителям, и компози-

торам, которые после обращались к данному жанру. Несмотря на то, 

что «Три пьесы» являются единственным сочинением И. Стравинского 

написанным для сольного инструмента, они не занимают значимого 

места в огромном наследии автора. Однако нет ни одного концерти-

рующего кларнетиста в чьем репертуаре не было бы заявлено это про-

изведение, равно как постоянно они вписаны в ряд обязательных 

произведений на различных конкурсах. Как тут не вспомнить слова Б. 

Асафьева, которые оказываются вещими, что все, созданное данным 

автором «…достойно пристального и внимательного изучения <…>, 

ибо «пустячки» Стравинского ценнее многих его объемистых сонат и 

симфоний» [1, с. 23]. 

Несмотря на то, что тембр кларнета использовался И. Стравин-

ским в самых необычных сочетаниях и ансамблевых сочинениях, та-

ких как Октет для духовых инструментов; Септет для струнных, 

духовых и фортепиано; Колыбельная кота для среднего голоса (указан 

контральто) и трех кларнетов; Эпитафия для флейты, кларнета и арфы; 

Три песни из У. Шекспира для меццо-сопрано, флейты, кларнета и 

альта; Элегия для баритона или меццо-сопрано и трех кларнетов; трио-

сюита История солдата для кларнета, скрипки и фортепиано, а также 

Ebony concerto, «Черного» концерта для кларнета и джаз-бэнда, но 

именно «Три пьесы» прочно закрепились и стали знаковым и наиболее 

исполняемым сочинением в репертуаре кларнетистов всего мира. 

Цикл трех пьес для кларнета Игоря Стравинского несомненно 

относится к шедеврам произведений жанра соло, написанных для ду-

ховых инструментов. Это знаковое и обязательное сочинение для ис-

полнения кларнетистами всего мира. Широчайшая палитра красок 

наглядно демонстрирует многогранность и безграничный выразитель-

ный потенциал кларнета в новой сфере, способного звучать полноцен-
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но и без сопровождения, что стало импульсом для создания новых 

произведений в жанре «соло». 

Авангардисты обратились к кларнету как к проводнику своих 

мыслей благодаря его фантастическим динамическим возможностям, 

так как кларнет единственный духовой инструмент, который может 

создать звук из ничего и так же уйти в пустоту. Так же кларнет обла-

дает полным спектром красок и оттенков, и может отобразить характер 

и настроение любого героя по велению композитора, запечатленного в 

его тембре. 

Румынский композитор Тибериу Олах в пятидесятые годы обу-

чавшийся в Московской консерватории, написал необычное сочине-

ние, Сонату для кларнета соло, которое отразило современные ему 

новые приёмы звукоизвлечения и особого рода технические приемы, 

не характерные для классического исполнительства. В том числе это 

«slap», щелчок, «звуковой поцелуй» - удар кончиком языка по трости, 

а также звук, теряющий вибрато с понижением интонации и напоми-

нающий внеэстетические проявления звука, именуемые «какофонией». 

Тогда для кларнета кларнета все предложенные качества приемов зву-

коизвлечения представлялись в разнообразии звукового ассорти, де-

монстрировали возможности игровой свободы музыканта, арсенал его 

технических возможностей, базой для которой выступают умения му-

зыканта владеть разнообразнейшими приемами выражения музыкаль-

ной композиторской мысли. 

Советский композитор Эдисон Денисов (1929-1996), сочинив-

ший немало пьес для самых необычных составов и инструментов, в 

том числе и для солирующих духовых инструментов, не смог обойти 

стороной технические возможности и разнообразнейшую палитру зву-

чания кларнета. Его «Соната для кларнета соло», будучи написанной в 

1972 году является одной из вершин жанра «соло» для кларнета. Эта 

яркая контрастная двухчастная композиция написана в свободной се-

рийной композиторской технике. Первая часть изобилует четвертьто-

нами и необычной интерваликой, построенная в изгибах 

звуковысотных мотивов, что вкупе с необычными ритмическими кон-

струкциями и динамическими линиями заставляет слушателей зами-

рать от неожиданности и тревожного развития музыкальной драмы. 

Темп спокойный, позволяющий прочувствовать мельчайшие детали и 
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изменения даже в пределах одной ноты, где фразы заканчиваясь пере-

текают одна в другую, накручивая эмоциональный накал. В кульмина-

ции происходит стремительный пассаж вверх, определенный форсаж, 

переносящий нас сразу на максимально высокую ступень «чувствова-

ния» и заставляющий вжаться в кресло от неожиданности и накала 

динамики в самом верхнем регистре кларнета, который предшествую-

щие композиторы старались всегда использовать очень осторожно. 

Медленное выдыхание заканчивается, и внутренняя пружина как бы 

ослабляет давление, возвращая нас в привычное затаенно-тревожное 

течение, в котором и завершается, замирая и растворяясь в самой ниж-

ней ноте кларнета, любимой «РЕ» композитора.  

Эта часть показывает все блестящие легатные возможности ин-

струмента, определенное инструментальное «бельканто», исполнить 

которое по-настоящему подвластно лишь мастерам. Одновременно 

разрабатывается тематический материал во всех регистрах, в различ-

ной динамике, но сохраняя при этом единство характера, тембра, но в 

то же самое время меняя окраску чувств исполнителя и слушателей. 

Вторая же часть полностью контрастна предшественнице, она искро-

метна, необычайно ритмична. Указан предельно быстрый темп, кото-

рый только возможен для исполнения, где на фоне остинатного 

непрекращающегося, но без динамического развития движения в piano 

острейшими стаккатными шестнадцатыми появляются «выкрики» 

контрастных мотивов, то нарастая, то уходя в тень, но неумолимо дви-

гаясь вперед, подгоняемые ритмичной «морзянкой».  

Дойдя до предела развития эти «экстремализмы» выходят на 

первый план, полностью перебивая и заставляя исчезнуть неизменную 

последовательность ровной ритмики. Кульминация представлена 

скачками и переброской небольших последовательностей в разных 

регистрах и разнообразных ритмических последовательностях, кото-

рые резко обрываются, при возвращении остинатности. К концу они 

полностью теряют свою энергию, растворяясь в звонкой тишине, 

нарушаемой лишь «тиканьем» метрономически ровных шестнадцатых, 

с которых все и началось. Стоит оценить новаторское решение окон-

чания такой по форме части, без лишних децибел и громогласности, 

что производит неизгладимое впечатление, оставляя за собой тишину 

и покой. 
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На следующий год после написания Эдисоном Денисовым сво-

ей сонаты рождается на свет немецкий кларнетист и композитор Йорг 

Видман. Свое произведение Fantasie для кларнета solo он сочинил в 

1993 году, но увидело свет оно лишь в 2006. Йорг Видман обучался 

игре на кларнете в Мюнхенской Высшей школе музыки и театра и в 

Джульярдской школе в Нью-Йорке. Член Свободной академии искус-

ств Гамбурга, Баварской академии изящных искусств, Немецкой ака-

демии театрального искусства. Обладатель премий: Пауля Хиндемита 

(2002), поощрительной премии Эрнста Сименса (2003), Арнольда 

Шёнберга (2004), Клаудио Аббадо (2006) и многих других частных 

наград, присуждаемых в области современного музыкального искус-

ства. Вдохновило композитора на создание этой концертной фантазии 

для кларнета соло посещение спектакля в Парижском театре Дель 

Арте, где, поразившись масками и характерами героев, решил создать 

собственную пьесу, отобразив своих героев звуковыми и ритмиче-

скими красками и фигурациями.  

Венгерский кларнетист-виртуоз Бела Ковач, профессор акаде-

мии Ференца Листа создал свои «Посвящения» стилизуя их в тон ком-

позиторам, которым они посвящены: А. Хачатурян, Н. Паганини, 

В.К. Вебер, Б. Барток, Р. Штраус и другим не менее великим мастерам. 

В каждой из пьес используется уникальный язык и темы, свойствен-

ные только тому композитору и эпохе его жизни, которому они по-

священы. Если посвящение Р. Штраусу начинается с героического 

призыва в духе Тиля Уленшпигеля, переходящее в вальс, то лейтмоти-

вом пьесы в духе А. Хачатуряна стал знаменитый григорианский рас-

пев Dies irae. 

Лучано Берио (1925-2003) - итальянский композитор, который в 

числе других своих произведений написал два произведения для клар-

нета соло. Первое это - «Песня», а другое - «Секвенция 9». Общим 

знаменателем для них становится особенность непрерывного звучания 

инструмента, не имеющего тактовых границ, где мелодия постоянно 

звучит и наслаивается в тембральную массу, впечатляя непрерывным 

однообразием и опорой на длинные звуки. Если рассказывать о сочи-

нении под названием «Песня», то это действительно песня без слов, 

тема которой подходит для пропевания, и перед исполнителем стоит 

задача постоянного наполнения длящейся мелодии, которая составляет 
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проекцию глубокого и выразительного «излияния души». Сложность 

исполнения том, что интерпретатор призван к обязательному творче-

скому сопереживанию с творением, непрерывно изменяя тип звукоиз-

влечения, используя различные звуковые эффекты, которыми 

наполнена пьеса. Несомненным требованием является тонкий вкус и 

мастерство фразировки в запечатлении «динамики души». 

Неподдельный интерес представляет пьеса для кларнета-соло 

швейцарского композитора Г. Зутермейстера (1910-1995) , который 

сочинил в 1945 году свою пьесу для кларнета в строе in A, в которой 

используются разнохарактерные приемы игры, ритмические и дина-

мические линии, образуя «полилог» мотивов и образов. При подаче 

сочинения средства музыкальной выразительности максимально раз-

нообразятся в подаче их солистом, «заигрывают» разнохарактерные 

темы-образы, что обеспечивает яркость персонажей-идеи в целом. 

Интересно его высказывание: «Желание сделать мир звуков со-

ответствующим нашему современному ощущению должно оставаться 

сугубо личным. Но здесь также нужно музыкальным образом согре-

вать и просвещать человека. И сегодня мы наделяем композиторов 

огромной властью, которая должна находиться в верных руках и кото-

рой надлежит мудро владеть и пользоваться. Если бы мы осознавали 

эту ответственность, мы пытались бы властью звуков ослаблять и 

устранять агрессию близоруких позиций власти и партий, которые 

пагубно владеют современной картиной мира». Начиная с 1939 года 

проводится Женевский международный музыкальный конкурс, зани-

мающий значимое место среди престижных международных музы-

кальных конкурсов. Дня исполнения на конкурсе в качестве 

обязательной программы отобраны лишь пятнадцать произведений, 

среди них и сочинения Генриха Зутермейстера «Пьеса для кларнета в 

строе А», а также «Каприччио» для кларнета соло in B, написанное с 

1946 по 1947 специально для конкурсного исполнения. 

Нельзя обойти стороной нашего современника, кларнетиста-

виртуоза, композитора Ивана Федоровича Оленчика. Его сборник ка-

присов для кларнета соло является ярким образцом виртуозных пьес 

без сопровождения, которые невероятно сложны технически, застав-

ляют использовать раннее не совсем характерные приемы для кларне-

тистов, такие как двойной язык и перманентное дыхание. Хотя сейчас 
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они все более прочно входят в базовый набор исполнительских техник 

кларнетиста виртуоза. Сборник посвящен «патриарху отечественного 

кларнета», известнейшему педагогу и музыканту, профессору Ивану 

Пантелеевичу Мозговенко, который является уникальным явлением в 

отечественной культуре. Музыкальный тематизм каприсов охватывает 

различные эпохи музыкальной жизни, от барокко и классицизма до 

стилизаций в духе русских композиторов, так же созданы пьесы на 

молдавские, испанские и славянские темы. Все это изложено актуаль-

ным музыкальным языком, используются многие сложные приемы, 

сериальная техника, многоголосие, полиритмия. От исполнителя тре-

буется прекрасная технологическая оснащенность и творческий полет 

фантазии для настоящего исполнения данных пьес. 

Проведя временной обзор произведений для кларнета можно 

оценить насколько богат этот жанр сегодня. Ведущие отечественные и 

зарубежные композиторы, обратив на него свое внимание, укрепили 

положение этого направления, дополнив его интересными, самобыт-

ными и действительно красивыми произведениями, которые обогатили 

концертный и конкурсный репертуар кларнетистов.  

В настоящее время композиторы, пишущие для кларнета в жан-

ре «a capella», продолжают доказывать, что звуковые и технологиче-

ские возможности инструмента остаются привлекательными, 

позволяют в полной мере выразить те новые гармонии и тембры, кото-

рые актуальны в данный момент. 
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Genre Specificity of the Musical Compositions by Chinese Composers 
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Аннотация: Рождение саксофона явилось феноменальным 

явлением в музыкальной культуре. Он сразу вошёл в исполнительскую 

практику и начал своё триумфальное шествие по странам и 

континентам, вызывая особую любовь и восхищение у исполнителей 

на саксофоне и их коллег по ансамблевому и оркестровому 

исполнительсту, симпатию у почитателей музыкального искусства, 

нескрываемый интерес у музыковедов. Появление в середине ХХ века 

произведений профессиональных китайских композиторов для саксо-

фона открыло новую страницу в истории музыкальной культуры Ки-

тая. И в настоящее время исполнительство на саксофоне в Китае 

представлено не только сообществом высокопрофессиональных музы-

кантов и сложившейся системой подготовки исполнителей на этом 

уникальном инструменте, но также включает довольно широкий круг 
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музыкальных сочинений, специально написанных китайскими компо-

зиторами. 

Abstract: The birth of the saxophone was a phenomenal phenome-

non in musical culture. He immediately entered the performing practice and 

began his triumphant march across countries and continents, evoking spe-

cial love and admiration from saxophone performers and their colleagues in 

ensemble and orchestral performers, sympathy from admirers of musical 

art, undisguised interest from musicologists. The appearance in the middle 

of the twentieth century of works by professional Chinese composers for 

saxophone opened a new page in the history of Chinese musical culture. 

And at present, saxophone performance in China is represented not only by 

the community of highly professional musicians and the established system 

of training performers on this unique instrument, but also includes a fairly 

wide range of musical compositions specially written by Chinese composers 

Ключевые слова: саксофон; типы музыкальных произведений 

китайских композиторов для саксофона; музыкальная форма и стиль; 

техника композиции; «этнизация»; композиторская техника. 

Keywords: saxophone; types of musical compositions by Chinese 

composers for saxophone; musical form and style; composition technique; 

"Ethnization"; composing technique. 

 

В ходе проведённого исследования мы уделили внимание основ-

ным сочинениям китайских композиторов для саксофона. И среди та-

кого многообразии и богатства китайской музыки, предназначенной 

для саксофона, можно выделить четыре типа сочинений: 

а) оригинальные произведения, изначально созданные для саксо-

фона; 

б) обработки народных песен для саксофона, выполненные ком-

позиторами и исполнителями; 

в) переложения произведений, написанных для китайских народ-

ных инструментов; 

г) переложения произведений, написанных для различных евро-

пейских инструментов. 

Самую масштабную группу составляют оригинальные сочинения 

для саксофона. В них постепенно формируется своеобразный стиль, 

находящийся на пересечении традиций европейской и китайской му-
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зыки. Особое значение здесь приобретает характер взаимодействия 

авторского музыкального «опуса» с наследием национальной тради-

ционной культуры. 

В стилевом отношении можно отметить существенную разницу 

между сочинениями ХХ и XXI веков, основанную на принципиальных 

различиях стилевых ориентиров. В китайских произведениях для сак-

софона ХХ века присутствует опора на закономерности организации 

музыки классико-романтического периода с явно тональным и темати-

ческим мышлением, преобладанием трезвучной вертикали, использо-

ванием классических композиционных схем и традиционных 

инструментальных составов. Сочинения начала XXI века отражают 

активные поиски китайских композиторов в направлении претворения 

западноевропейских композиционных техник ХХ века, тембрового 

обновления акустического «контекста» саксофонного звучания. По 

мнению китайского музыковеда Чжан Сяофу, на рубеже ХХ и XXI вв. 

китайская музыка оказывается на этапе коренных изменений: «От 

стремления к “совершенству” романтического направления до требо-

вания “выдвижения нового и оригинального”. <…> Поиск и создание 

новых звучаний, открытие новых музыкальных форм – это главная 

тенденция и мода современной музыкальной композиции» [3, c. 30]. 

Рассмотрим китайские произведения для саксофона, которые бы-

ли созданы в конце ХХ века. Китайские народные песни, танцы, мест-

ные драмы являются ни с чем не сравнимым по богатству источником 

материала профессиональной музыки. Через ладовые особенности, 

ритм, мелодику, аккордику, артикуляцию все они отражают специфи-

ку народного китайского колорита и – шире – «эстетические представ-

ления китайского народа» [3, с. 30]. Существуют определенные 

приемы, с помощью которых в произведениях китайских композито-

ров для саксофона производится переработка народной музыки. Пер-

востепенной и наиболее очевидной задачей при этом (как и во многих 

других странах в период становления композиторских школ) является 

сохранение национального музыкального колорита с привнесением 

новейших достижений мирового музыкального искусства. К этой цели 

китайские композиторы и саксофонисты шли различными путями, ис-

пользуя разные типы музыкального фольклорного источника и спосо-

бы работы с ним. 
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Мы можем выделить основные приемы использования фольклор-

ных источников в произведениях китайских композиторов для саксо-

фона:  

а) Претворение элементов локальной музыкальной традиции (на 

примере «Песни любви Яо» (1980–1990-е годы) Ван Хэшэна). 

В качестве музыкального первоисточника композитор Ван Хэшэн 

избирает музыкальный материал, характерный для яо – одной из 

народностей Китая с богатой культурой и многовековой историей. 

Пьеса для саксофона с фортепиано была рождена под впечатлением 

горных пейзажей мест проживания яо, поражающих воображение вос-

хитительной первозданной красотой, обилием вечнозеленой расти-

тельности; образы природы в фольклоре яо являются неотъемлемой 

частью богатой культуры этой народности. В качестве интонационно-

го зерна всей пьесы выступает аллюзия на китайскую народную песню 

«Лунный хоровод Аси». 

б) Создание программного инструментального произведения на 

основе народной драмы (на примере пьесы «Дворец Луны» (1960-е го-

ды) Сюй Линя). 

Разнообразные сюжеты китайских народных драм послужили ис-

точником вдохновения для многих композиторов, в результате чего 

появились произведения как с обобщенным, так и с последовательно-

сюжетным типами программности. Один из таких сюжетов – красивая 

древнекитайская легенда о лунном дворце, где живет святая девушка 

неземной красоты по имени Чаньэ. Композитор Сюй Линь объединил 

сюжет этой легенды с музыкально-театральным жанром куньцюй3, 

предполагающим соединение стихов, музыки и танца. В результате в 

1960-е годы появилась своеобразная «песня без слов», импрессиони-

стичная зарисовка «Дворец Луны» для саксофона и фортепиано, где, в 

соответствии с жанром куньцюй, эпизоды танцевального характера 

чередуются с разделами с речитативным или мягким песенным типами 

мелодики. Оригинальность композиторского решения этой программ-

ной пьесы заключается в том, что чередование различных по характеру 

                                           
3Куньцюй – один из жанров традиционной китайской музыкальной драмы, воз-
никший в XIV–XV веках. Куньцюй представляет собой «комплексный» вид искус-
ства, объединяющий стихи, музыку, танец; подробнее см.: [2]. 
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эпизодов происходит на основе единой темы-мелодии, т.е. форма 

«Дворца Луны» приближается к характерным вариациям. 

в) Обработка китайской народной песни локальной традиции (на 

примере произведения «Гора Дадинзи, высокая, такая высокая» (1980–

1990-е годы) Чжэн Лу).  

Нанайцы являются ещё одной малой народностью Китая, «сохра-

нившей свою богатую материальную и разнообразную духовную куль-

туру» [3, с. 4]. Благодаря китайскому композитору Чжэн Лу, 

создавшему в 1980–1990-е годы особый «памятник» песне нанайцев 

«Гора Дадинзи, высокая, такая высокая», их культура получила широ-

кую известность. Чжэн Лу мастерски использовал музыкальный мате-

риал этой песни в качестве темы для программной пьесы, в результате 

чего возникло произведение с одноименным названием – «Гора 

Дадинзи, высокая, такая высокая». Исполнительский состав представ-

лен солирующим саксофоном и классическим европейским большим 

симфоническим оркестром. В результате соединения европейского 

инструментария с китайским национальным фольклором создается 

удивительный колорит. «Восточное» представлено, в первую очередь, 

специфическим тематическим материалом, с пентатонной ладовой 

основой, характерными интонационными оборотами, с обилием ме-

лизмов. «Западное», помимо оркестра, подчеркивается «классично-

стью» формы произведения – сложная трехчастная с вступлением, 

кодой на производном материале и каденцией солиста. Несмотря на 

небольшие масштабы произведения (одночастное, продолжительность 

– около восьми минут), инструментальный состав и особо – наличие 

каденции солиста позволяет говорить о чертах жанра инструменталь-

ного концерта. 

г) Создание произведения на основе общих для китайской народ-

ной музыки интонационных особенностей (на примере «Китайской 

рапсодии» № 3 (1988) Хуан Аньлуня). 

Особая ценность композиторского опыта китайского композито-

ра Хуан Аньлуня видится в том, что у него была возможность изучать 

и «впитывать» китайский музыкальный фольклор непосредственно от 

его носителей: в период Культурной революции (1966–1976 гг.) ком-

позитор некоторое время проживал вдали от крупных городов, в не-

большом поселении, где имел возможность встречаться с носителями 
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живого народного творчества. Вот что пишет об этом сам композитор 

в предисловии к своему «Сборнику избранных произведений для фор-

тепиано…»: «Нет худа без добра, если бы не было ужасов культурной 

революции, боюсь, что я никогда бы не вышел за рамки того, что узнал 

в консерватории; если бы не был отправлен на поселение на севере, 

где шло освоение целины войсками НОАК [Народно-освободительная 

армия Китая – Г. М.], не сблизился с желтой землей, то никогда бы не 

узнал настоящей китайской музыки…» [4, с. 11]. 

Этот период в жизни Хуан Аньлуня помог композитору проник-

нуться «особой незатейливой искренностью и стилем народной куль-

туры» [4, с. 11], а также получить материал «из первых рук», услышать 

его от самих жителей района Лессового плато. Позже все это было 

запечатлено в музыкальном творчестве Хуан Аньлуня. Он не исполь-

зует цитаты, но его собственный композиторский стиль оказывается 

тесно слитым с подлинной народной интонационностью.  

«Китайская рапсодия» № 3 в пяти частях для саксофона и оркест-

ра является образцом синтезирования национальных традиций, прояв-

ляющихся в самом тематизме, и европейских музыкальных «обычаев», 

предписывающих исполнительский состав и особенности циклообра-

зования4.  

Итак, ранний этап развития саксофонной музыки в Китае прихо-

дится на вторую половину ХХ века – с 1950-х по 1990-е годы. Он ха-

рактеризуется ярко выраженной тенденцией к «этнизации» 

западноевропейского саксофона, «вписыванию» изначально чуждого 

национальной культуре инструмента в значимое стилевое направление 

китайского искусства ХХ века, которое можно считать аналогом за-

                                           
4 Грандиозный по замыслу и по воплощению цикл вполне укладывается в рамки евро-

пейских музыкальных форм, что делает его структуру понятной западному слушателю, 
но в то же время имеет некоторые отличительные особенности. I часть «Китайской рап-

содии» – вступление ко всему циклу. Вторая – его драматургический центр. Часть напи-

сана в простой трехчастной форме с серединой, совмещающей изложение нового 
материала с развитием материала А, и варьированной репризой. III часть – оживленное 

скерцо в трехчастной форме с серединой типа трио и синтетической репризой. IV часть – 

лирическое Lento с «вокальной» структурой типа abab. V часть «Китайской рапсодии» – 
жанровый финал; в связи с программным замыслом композитора здесь перед слушате-

лем развертывается картина народного праздника. Атмосфера карнавала передана харак-

тером тематизма – «водоворот» кратких мотивов-попевок, являющихся основами 
кратких разделов формы, сменяющих друг друга и приводящих к кульминации части – 

торжественной коде. 
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падного неофольклоризма. Композиторы стремились создать произве-

дения, по стилистике приближенные к традиционной китайской музы-

ке, но в условиях профессионального владения различными 

«академическими» инструментами и европейскими принципами музы-

кального формообразования. 

Обратимся к созданию произведений китайских композиторов 

для саксофона начала ХХI века. К началу нового тысячелетия в тради-

циях китайской композиторской музыки, в частности – для саксофона, 

наметились коренные изменения. Китайские музыканты начали актив-

но осваивать западноевропейские авангардные техники композиции: 

микрохроматику, минимализм, алеаторику, сонорику, полистилистику, 

а также конкретную и электронную музыку. В это время также, по 

словам китайского ученого Чжана Сяофу, «свершился революционный 

переход от единой по содержанию традиционной музыки к жанровому 

разнообразию современной музыки» [3, с. 30], от первоначальной опо-

ры на типичные национальные жанры к последующей апробации та-

ких западноевропейских жанров, как концерт, циклическая 

композиция и т.п. Сохранилась и продолжила свое развитие практика 

соединения национального инструментария с западноевропейским. 

В китайском искусстве нового тысячелетия особо выделяется 

плеяда молодых талантливых композиторов. В центре внимания мно-

гих из них оказался саксофон как музыкальный инструмент, обладаю-

щий богатыми выразительными возможностями. Его современное 

звучание с обилием всевозможных тембровых и артикуляционных 

средств позволяет музыкантам создавать оригинальные и разнообраз-

ные композиции.  

Произведения китайских композиторов начала XХI века для сак-

софона условно можно разделить на следующие группы: 

а) Произведения, написанные в современных западноевропейских 

техниках композиции (на примере пьесы «Грот идей» (2010) и кон-

церта «wwww-M» (2004) Тянь Лейлей). 

Этот тип произведений китайских композиторов XXI века 

характеризуется «европейской» направленностью, использованием 

традиционных западных и китайских инструментов. Характерной чер-

той является нивелирование национального колорита. 
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Один из наиболее показательных примеров – концерт для кварте-

та саксофонов и симфонического оркестра «wwww-M»5 композитора 

Тянь Лейлей. Он написан в сонорной технике, с важной ролью микро-

хроматики. Особенно выразительными оказываются сольные эпизоды-

речитативы сопрано-саксофона, где инструмент подражает человече-

скому говору, плачу, смеху, пению. С большим мастерством и художе-

ственной убедительностью композитор передает с помощью 

тембровых качеств саксофона самые противоречивые чувства – от ли-

кования до скорби. 

Другое «западно-ориентированное» сочинение композитора – 

пьеса «Грот идей» для квартета саксофонов. Композиционная техника 

пьесы целиком основывается на принципах сонорики и алеаторики. 

б) Произведения, созданные на основе современных западноевро-

пейских техник композиции в соединении с материалом китайской 

народной музыки (на примере произведения «Юань» (2008) Лиан Лея).  

Неофольклорные веяния Запада к началу XXI века достигли Ки-

тая. С особой активностью некоторые китайские композиторы стара-

лись «догнать» и восполнить тенденции, актуальные во многих 

странах уже более века. Безусловно, не менее важной причиной разви-

тия этого направления является любовь и почитание китайцами родно-

го фольклора, выразить которую они смогли с учетом новейших 

достижений в области мирового искусства. 

В репертуаре саксофониста наиболее ярким произведением тако-

го плана является «Юань» (кит. «обида», «жалоба», «желание») – пье-

са, написанная китайским композитором Лиан Леем (ныне 

проживающем в США). «Юань» – программная пьеса для квартета 

саксофонов. На ее создание композитора вдохновил скорбный народ-

ный рассказ из деревни Дао провинции Хунань, где повествуется о 

трагической судьбе женщины, несправедливо пострадавшей во време-

на Культурной революции. В пьесе «Юань» для выражения чувств 

опечаленного и глубоко оскорблённого женского сердца композитор 

нередко использует «жестковатые», резкие созвучия и «пронзитель-

                                           
5В оригинальном названии произведения кроется философское значение: использование 

букв w и М, таких похожих по своему строению, но по смыслу совершенно различных, 

символизирует диалектическую природу окружающего мира. 
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ную» тесситуру саксофонов, нередко приближая звучание к сонорно-

му.  

в) Произведения, созданные на основе электронной музыки с ис-

пользованием китайского национального фольклора (на примере пьесы 

«Водяные облака рек Сяошуй и Сяншуй» (2003) Лиан Лея). 

Пьеса Лиан Лея «Водяные облака рек Сяошуй и Сяншуй» («Вос-

поминания Сяосян») написана для саксофона и электронной музыки. 

Как и в случае с «Юань», источником программного замысла произве-

дения стала трагическая история женщины, муж которой погиб во 

времена Культурной революции.  

В пьесе использован музыкальный материал пекинской оперы в 

виде цитат и аллюзий. Это содействует созданию реалистичной досто-

верности, повествовательности и рельефности развития музыкального 

«сюжета». К примеру, в начале произведения фоновые электронные 

звучания соединяются с рельефной линией, глиссандирующее звуча-

ние которой сходно с монологами женских персонажей пекинской 

оперы; создается очень реалистичный эффект причитания. Интонаци-

онные элементы народных китайских песен композитор вводит в му-

зыкальную ткань на протяжении всего произведения. Также в пьесе 

важное значение имеют звуки природного происхождения (элементы 

конкретной музыки), например, звуки капающей воды, дуновения вет-

ра. Таким способом атмосфера старины и вечного движения времени 

соседствует со звуковым миром современной музыки. 

г) Соединение современной западной техники композиции с ки-

тайским народным инструментарием (на примере концерта «От-

крытая тайна» (2009) Тянь Лейлей). 

Оригинальное звучание произведений порой достигается исполь-

зованием национальных китайских инструментах в нетипичных для 

них музыкально-языковых «условиях». К примеру, концерт «Открытая 

тайна»6 Тянь Лейлей создан для саксофона и китайского народного 

                                           
6Парадоксально само название произведения: совершенно разные по смыслу слова, ко-

торые в сочетании дают возможность множества толкований. Понятия «открытый» и 
«тайный» могут быть восприняты как противоположные стороны одного явления – как 

инь и ян, добро и зло, Запад и Восток и т.д. Эти два слова также могут быть расшифро-

ваны как «идея (рацио)» и «чувство» при создании музыки, «контроль» и «отсутствие 
контроля» в технике композиции, «центральный» и «побочный» в музыкальной тональ-

ности, «народное» и «мировое» в музыкальной культуре и т. п. Таким образом, словосо-
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оркестра. При этом композитор избирает «современное» направление 

в музыкальной композиции, выстраивая музыкальный материал кон-

церта на основе сонорной техники. Звучание, лишенное национально-

го китайского колорита и представляющее собой образец сонорики, 

создается различными исполнительскими средствами. К примеру, на 

традиционных инструментах (пипа, чжэн и другие), ранее использо-

вавших лишь звуки пентатоники, в концерте «Открытая тайна» извле-

каются различные хроматические звуковые последовательности, 

кластеры. Типичным является использование различных ударно-

щумовых приемов: к примеру, пропущенный между струн инструмен-

та чжэн лист бумаги при быстром «тремолировании» ладонями создает 

шумовой эффект. 

Таким образом, следует отметить, что современная саксофонная 

музыка разных стран ставит перед исследователем ряд актуальных 

вопросов. В связи с «молодостью» этого инструмента и, в то же время, 

его популярностью, использованием в разнообразных музыкальных 

стилях и жанрах, музыковедческие исследования, как правило, не 

охватывают всего спектра проблем, связанных с саксофоном. Подав-

ляющее большинство работ о саксофоне имеет научно-методическую 

направленность, включает краткий обзор исторического развития сак-

софона и изложение основополагающих исполнительских принципов. 

За редким исключением, сочинения для саксофона не рассматривают-

ся, собственно музыкальный материал оказывается вне поля зрения 

исследователей. 

Особая роль саксофона в национальной музыкальной культуре 

Китая заключается в том, что саксофонная музыка стала одним из яр-

ких показателей эволюции китайской музыкальной культуры в ХХ – 

начале XXI веков. Появление саксофона в Китае в конце XIX века 

совпало с новым периодом в истории национальной музыки – перио-

дом выхода за пределы сугубо традиционного искусства, обогащения 

за счет достижений европейской музыки и развития в мировом мас-

штабе. Европейский саксофон включился в сложный процесс этниза-

ции музыкального искусства в Китае в ХХ веке, связанный с 

                                                                                         
четание «открытая тайна» обрисовывает диалектическую идею, которая пронизывает все 

произведение. 
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синтезированием лучших достижений китайской народной и европей-

ской академической музыки, и стал одним из средств обогащения и 

обновления китайской национальной культуры. Саксофонная музыка 

Китая, как и в целом культура страны в Новейшее время, шла по 

«ускоренному» пути развития искусства. Она в кратчайшие сроки 

осваивала поочередно тенденции неофольклоризма (от переложения и 

цитирования – к «растворению» национальных элементов в стиле ком-

позитора), затем – буквально в последние десятилетия – авангардные 

веяния. В начале XXI века появились разнообразные и оригинальные 

произведения китайских композиторов для саксофона «на современ-

ный манер». Активное взаимодействие с европейской культурой внес-

ло свои коррективы в облик саксофонной китайской музыки в виде 

модернизации музыкальных форм и множества композиторских тех-

ник, которые успешно применяются музыкантами для создания уни-

кальных образцов современного китайского искусства. В то же время, 

особая «стойкость», непоколебимость эстетических устоев Китая обу-

словила важнейшую роль традиционной музыки, в том числе в совре-

менном профессиональном музыкальном творчестве.  

Трансплантация саксофона на почву музыкальной культуры Ки-

тая осуществлялась поэтапно. Путь развития саксофона в Китае – от 

безвестности к повсеместному признанию – характеризуется началь-

ным периодом зарождения интереса публики и последующим перио-

дом изоляции – «железного занавеса». С конца 1970-х годов саксофон 

в Китае стал одним из наиболее популярных европейских инструмен-

тов, что обусловило его важнейшую роль орудия межкультурной инте-

грации.  

Этапы становления и развития саксофонной музыки Китая отра-

жаются также в особенностях жанрового строя и стилевой специфики 

произведений различных лет. До 1980-х годов в китайской музыке для 

саксофона преобладали обработки и переложения китайских произве-

дений. Появление «Китайской рапсодии» № 3 Хуан Анлуня в 1988 

году знаменовало, с одной стороны, начало новой эпохи китайской 

саксофонной музыки – эпохи оригинальных и сложных произведений, 

написанных в соответствии с западноевропейскими композиционными 

принципами (но в своих недрах сохранивших элементы богатейшей 

традиционной культуры Китая). С другой стороны, «Китайская рапсо-
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дия» № 3 явилась венцом, итогом господства принципов этнизации; 

после ее создания осуществился культурный «поворот», переориента-

ция китайских композиторов на западноевропейские техники музы-

кальной композиции. 
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А.А. Скиба 

 

САКСОФОН. ФЕНОМЕН XIX ВЕКА 

 

Saxophone. The Phenomenon of the 19th Century 

 

Аннотация. Феномен – необычное явление, редкий факт. Слово 

«саксофон» в сознании большинства ассоциируется с джазом. Дей-

ствительно, исторически сложилось так, что с появлением джаза в 

начале двадцатого века, саксофон занял в этом искусстве одно из важ-

нейших мест, прочно укрепившись в нем. Но мало кто знает, что сак-

софон существовал до джаза. Более того, он появился еще в середине 

девятнадцатого века, за полстолетия до рождения джаза! Изучая исто-

рию инструмента, я задался вопросом: как смог абсолютно новый по 

строению, революционный по замыслу музыкальный инструмент не 

просто «выжить» в столь непростой, «бурлящей» музыкальной среде, 

но и занять столь почетное место в мировой музыкальной культуре? В 

девятнадцатом веке возникают необычные художественные течения в 

искусстве в целом, появляются они и в музыке. Многие композиторы 

ищут новые средства художественного выражения. Талантливые ма-

стера изобретают новые инструменты. В частности, появляются и но-

вые духовые инструменты, подавляющее большинство из которых не 

приживается в музыкальном мире и исчезает. Но саксофон рождается, 

развивается и продолжает существовать. Почему именно этот инстру-

мент получил право на существование? За что саксофон так любили? 

За что его ненавидели? Что помогло его популяризации? Что мешало 

ему в его ранний период существования? И, конечно, какой он был – 

первый саксофон? На эти и многие другие вопросы я постарался отве-

тить в своей работе. 

Ключевые слова. Изобретение саксофона, предпосылки созда-

ния, первый саксофон, жизнь изобретателя саксофона, первые компо-

зиторы, писавшие музыку для инструментов Адольфа Сакса. 

 Abstract. The phenomenon is an unusual occurrence, a rare fact. 

The word "saxophone" in the minds of the majority is associated with jazz. 

Indeed, historically, with the advent of jazz at the beginning of the twentieth 

century, the saxophone took one of the most important places in this art, 
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firmly entrenched in it. But few people know that the saxophone existed 

before jazz. Moreover, it appeared in the middle of the nineteenth century, 

half a century before the birth of jazz! Studying the history of the instru-

ment, I asked myself the question: how could an absolutely new in struc-

ture, revolutionary in design musical instrument not only “survive” in such 

a difficult, “seething” musical environment, but also take such an honorable 

place in world musical culture? In the nineteenth century, unusual artistic 

trends emerged in art in general, they also appear in music. Many compos-

ers are looking for new means of artistic expression. Talented craftsmen 

invent new tools. In particular, new wind instruments appear, the vast ma-

jority of which do not take root in the musical world and disappear. But the 

saxophone is born, develops and continues to exist. Why did this particular 

tool get the right to exist? Why was the saxophone so loved? Why was he 

hated? What helped popularize it? What prevented him in his early period 

of existence? And, of course, what was it like - the first saxophone? I tried 

to answer these and many other questions in my work. 

Keywords. The invention of the saxophone, the prerequisites for its 

creation, the first saxophone, the life of the inventor of the saxophone, the 

first composers who wrote music for the instruments of Adolphe Sax. 

 

Динан. Этот живописный город древнего церковного княжества 

Льеж, находится сегодня в бельгийской провинции Намюр. За свою 

долгую историю город часто был ареной междоусобных войн: за всю 

свою историю его брали штурмом около двухсот раз, 17 раз город 

подвергался осаде. С 1794 по 1814 годы провинция Намюр входит в 

состав Франции. Антуан-Жозеф (Адольф) Сакс, первый из одиннадца-

ти детей в семье, родился в Динане 9 ноября 1814 года, через полгода 

после того, как город вновь стал частью Бельгии.  

Менее чем через год, в 1815 году семья Саксов эмигрирует в 

Брюссель, где отец Адольфа, Шарль-Жозеф, открывает фабрику музы-

кальных духовых инструментов. Шарль-Жозеф довольно быстро ста-

новится одним из самых важных бельгийских производителей 

духовых инструментов, таких как кларнет, поперечная флейта, фагот, 

валторна, серпент. В 1819 году он получает практически монополию 

на поставку музыкальных инструментов для всех бельгийских воен-

ных оркестров. С раннего возраста в мастерских своего отца Адольф 
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знакомится с производством духовых инструментов. С 14 лет молодой 

Адольф изучает теорию музыки и учится игре на флейте в Королев-

ской школе музыки, берет частные уроки игры на кларнете. На про-

мышленной выставке в 1830 году он представляет флейты и кларнеты 

из слоновой кости, сделанные им вместе с отцом. В 1835 в Брюсселе 

он впервые участвует в выставке самостоятельно, демонстрируя клар-

нет из самшита с двадцатью четырьмя клапанами. А. Сакс все больше 

времени уделяет кларнету, который в скором времени послужит осно-

вой для создания совершенно нового инструмента. 

Тяжело точно определить, как выглядел первый саксофон. Он 

появился в результате многих изменений и поисков. Да и само слово 

«саксофон» мастер стал использовать не сразу. 

Первое значимое изобретение Адольфа Сакса, запатентованное 

в Брюсселе 21 июня 1838 года – новый бас-кларнет. Применяя прин-

ципы закона пропорции, он в значительной степени устранил пробле-

мы неровности и точности во всем диапазоне. Появилась система 

отверстий и клапанов с их точно рассчитанным положением, а не в 

соответствии с расстоянием между пальцами. Это значительно повы-

сило технологический уровень исполнения. В дальнейшем его система 

будет распространяться на всю семью кларнетов. На Национальной 

выставке продукции промышленности в Париже в 1839 году, новый 

кларнет А. Сакса высоко оценил Дакоста – кларнетист, солист оркест-

ра Парижской Оперы. Он выражает готовность использовать его в 

своих концертах. Вдохновленный успехом, Сакс переезжает в Париж. 

В самых ранних упоминаниях саксофон путают с бас-

кларнетом. В 1838 году изобретатель запатентовал новую систему бас-

кларнета и контрабас-кларнета: он не только обобщает использование 

клапанов, делая отверстия в определенных местах, но и заменяет тра-

диционный раструб этих инструментов на подобный раструбу будуще-

го саксофона. В своем докладе о Парижской выставке 1839 года, Жан-

Батист Жобар, комиссар правительства Бельгии во французской сто-

лице, пишет: "Г-н Сакс сын изобрел медный контрабас-кларнет; после 

грома, это самый мощный бас, который существует; его звук круглый, 

полный, яркий; это не струя, не ручей - это река звука, полная до кра-

ев. Саксофон - Ниагара звука." Считается, что это первое упоминание 

слова «саксофон» относится к недавно изобретенному контрабас-
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кларнету, а не к реальному саксофону. В противном случае, такой 

«саксофон» должен был быть выставлен на Промышленной выставке в 

Бельгии в 1841 г. Жобар публикует свое высказывание в 1841 году 

(через два года после Парижской выставки 1839 года), когда слово 

«саксофон» уже довольно распространено.  

Карл-Жозеф Сакс говорит, что его сын изобрел саксофон в 1838 

году. Вероятно, Адольф Сакс изначально назвал изобретение «клар-

нет», прежде чем дать название совершенно новому инструменту. 

Первое явное упоминание появляется в официальном каталоге 

выставки 1841 года в Брюсселе: "бас-саксофон не выставляется, пото-

му что А. Сакс не завершил свою работу вовремя». Если верить докла-

ду жюри, на выставке саксофон звучал, но не был представлен - А. 

Сакс хотел избежать раскрытия нелицензионного инструмента. В 

июне 1842 года он показывает свои новые инструменты Берлиозу, а 

затем и многим выдающимся парижским музыкантам. Вид саксофона 

не указан. 

Жан-Пьер Кометтан (французский музыкальный критик, жур-

налист, композитор), присутствовавший на Парижской выставке 1844 

года говорит, что А. Сакс сконструировал «низкий саксофон си-

бемоль», инструмент «только что родился» и «еще не готов». А. Сакс 

играет, скрывая это, потому что инструмент до сих пор не запатенто-

ван. В официальном отчете обсуждается новый контрабас-кларнет А. 

Сакса, под названием "саксофон", отличающийся правильностью и 

красотой звука. Изначально новый инструмент был членом семьи 

кларнетов, потому что его нельзя было отнести ни к какой другой 

группе. И саксофоны, и кларнеты – инструменты с клювообразными 

мундштуками и одинарными тростями; отсюда возникала очевидная 

путаница. Следовательно, утверждение Чарльза Джозефа можно счи-

тать не полностью ложным, ведь хоть саксофон и не был изобретен в 

1838 году, но, вероятно, был разработан в связи с созданием низких 

кларнетов сына. 

Упоминания 1841 и 1844 годов позволяют заключить, что дей-

ствительно существовал бас-саксофон си-бемоль (также он был в строе 

«до»). Номер «2» из восьми саксофонов, указанных в патенте от 21 

марта 1846 года. Именно он впервые появляется на карикатурах. 

Про "первый созданный саксофон" Жорж Кастнер написал в своем 
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«Пособии по военной истории», что он "принадлежал к низкому реги-

стру". Затем он напомнил, что был первым композитором, использо-

вавшим саксофон в оркестре. 1 декабря 1844 года саксофон звучал в 

Парижской консерватории в большой библейской опере «Последний 

царь Иудейский». 

По словам Жана-Пьера Кометтана и жюри выставки 1844 года 

бас-саксофон и контрабас-кларнет имеют одинаковые мундштуки. Это 

подтверждают соперники А. Сакса, которые в 1845 году показывают 

инструмент, который Адольф Сакс мог попросту скопировать - немец-

кий «батифон», вид контрабас-кларнета, который изобрел Вильгельм 

Фридрих Випрехт. Но Берлиоз в своем первом издании «Трактата по 

инструментовке», написанном в 1843 говорит, что саксофон "объеди-

няет бас-кларнет и орган» и имеет схожий с бас-кларнетом мундштук. 

Он подтвердил строй саксофона «си-бемоль» и принадлежность к се-

мье кларнетов. В этом случае, по аналогии с кларнетом, Сакс добавля-

ет к термину «саксофон» определение «бас», как и к кларнету, 

который он только что создал. На самом деле, бас-кларнет соответ-

ствует саксофону-баритону. Также возможно, что саксофон возник в 

результате изменений и бас, и контрабас-кларнета. Такое промежуточ-

ное положение привело бы к путанице. Кроме того, Берлиоз вряд ли 

описывает другой саксофон, так как инструмент существует уже во 

многих видах. На рисунке Дау 1843 года изображен А. Сакс, играю-

щий на альте в присутствии Берлиоза, Алеви, Россини и Майербера. 

Существование более высоких моделей подтверждается другим про-

тиворечивым высказыванием Берлиоза: "Несмотря на необыкновен-

ную силу его звука, это не свойственно энергичным и ярким эффектам 

военной музыки". 

А может, саксофон возник в результате скрещивания кларнета и 

офиклеида? Этот низкий мундштучный инструмент с клапанами, 

изобретенный Жаном Илари в 1817 году (патент 1821 года) произошел 

от старинного деревянного серпента. Серпент позволил А. Саксу изу-

чить законы пропорции, создать новую систему низких кларнетов, и 

саксофон. Что касается офиклеида – его силуэт, медный корпус, изо-

гнутый эс, система клапанов – все это позволяет сравнить его с первы-

ми саксофонами. Генерал Жан Дельма писал, что после изобретения 

бас-кларнета, Сакс пытается адаптировать его мундштук к офиклеиду 
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в надежде улучшить нижний регистр и, «таким образом, дает жизнь 

первому саксофону». Кроме того, в Музыкальном журнале от 13 марта 

1842 года Берлиоз упоминает новый «офиклеид с мундштуком». Сам 

А. Сакс не признает родства нового инструмента с офиклеидом, не 

желая также угождать своим соперникам, и Берлиоз отмечает в своем 

Трактате по инструментовке: «Саксофон – это крупный низкий мед-

ный инструмент, изобретенный Адольфом Саксом. На нем играют не с 

помощью мундштука-чашки, как на офиклеиде, который он ничем не 

напоминает». 

Первый саксофон, который сделал А. Сакс, почти наверняка 

был похож на сегодняшний саксофон-баритон. Инструмент часто 

называют «саксофон-бас», но это связано с некоторым недопонимани-

ем. Во-первых, А. Сакс не очень точен в использовании названий раз-

личных голосов саксофона по крайней мере до 1855 года. Во-вторых, в 

ряде произведений для трио и квартета саксофонов, написанном около 

1860 года Жаном-Николя Савари и Адольфом Валентином Селлени-

ком, указан "бас Ми-бемоль». 

Рисунки кларнетов и саксофонов, опубликованные Кастнером, 

разрешают все сомнения. Так как он использует один масштаб, мы 

видим, что длина мензуры и форма саксофона «тенор баритон» в строе 

«ми-бемоль» (современный баритон), №1 в патенте 1846 года, анало-

гична мензуре и форме контрабас-кларнета. Также очевидно сходство 

саксофонов «альт» в строе «ми-бемоль», «альт-тенор» в строе «си-

бемоль» (современный тенор) и бас-кларнета, изогнутого А. Саксом; 

одинаковы их эсы и раструбы. В отличие от патента А. Сакса с восе-

мью типами саксофона, в патенте Кастнера значатся только семь. Это 

могло бы объяснить смещение регистров и строев на одну позицию, 

произошедшее после 1846 года. Таким образом, бас в строе «си-

бемоль» стал бы «тенор-баритон» (или «баритон-тенор») в строе «ми-

бемоль», то есть современным баритоном, и так далее. Из этой гипоте-

зы следует, что первый саксофон - бас, названный так в патенте 1846 

года (№2), в строях «си-бемоль» и «до», но по регистру он соответ-

ствует современному баритону. 

Что касается окончательных форм и тональностей современного 

саксофона-баритона, они соответствуют инструменту №1 патента. По-

сле реформы 1845 года, эти 2 типа саксофона (созданные самыми пер-
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выми последовательно или почти одновременно) стали применяться в 

военных оркестрах. Это своеобразное исключение в изобретении му-

зыкальных инструментов, потому что первоначальный инструмент, 

как правило, высокий. С другой стороны, в этом нет ничего удиви-

тельного, так как еще в юности Сакс тяготел к игре на бас-кларнете, и 

в впоследствии его склонность к низким инструментам ста-

ла очевидна. 

Говоря о конической форме саксофона, надо отметить, что Сакс 

был первым, кто решил глубоко изучить особенности такого звучаще-

го тела. Однако, не он первый использовал эту форму. Эта специфиче-

ская особенность бас-кларнета, изобретенного Франсе Десфонтелем в 

1807 году. Кроме того, в начале 19 века существовал «тенорун», ма-

ленький английский фагот, также имевший коническую форму. 

В заключение отметим, что саксофон, вероятно, рожден от ком-

бинации офиклеида и контрабас-кларнета. Его замысел восходит к 

1838 году, а реализация – к первой половине 1841 года. Сакс создает 

полную группу инструментов с однородным звучанием, пропорциями 

и совершенно новым тембром. Есть несколько причин, оправдываю-

щих промедление появления патента: постоянный недостаток времени 

изобретателя, множество других работ одновременно, его перфекцио-

низм, финансовые трудности. Также логичнее было дождаться появле-

ния всех инструментов группы, а не платить взносы и таксы, не 

покупать патент на каждый инструмент в отдельности. 22 июня 1846 

года патент официально утверждается министром хозяйства и торгов-

ли, а 9 мая саксофон уже звучит в произведении Берлиоза в Париже на 

открытии нового ипподрома. 

Диапазон саксофона составляет около двух с половиной октав. 

Инструменты в строях «ми-бемоль» и «си-бемоль» предназначались 

для игры в духовых оркестрах; в строях «фа» и «до» - в симфониче-

ском оркестре. Но этот принцип не сохранился, и «выжила» только 

первая группа саксофонов. В наши дни производятся следующие семь 

видов саксофонов: сопранино (ми-бемоль), сопрано (си-бемоль), альт 

(ми-бемоль), тенор (си-бемоль), баритон (ми-бемоль), бас (си-бемоль) 

и контрабас (ми-бемоль). Первые два инструмента – прямые, но суще-

ствуют также и в S-образном варианте. Альт предпочтителен для клас-

сического репертуара, тенор – для джазовой музыки. В мире 
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существует всего десяток экземпляров огромного контрабас-

саксофона, высотой 2 метра 10 сантиметров. Традиционный квартет 

саксофонов состоит из сопрано, альта, тенора и баритона. 

Аппликатура саксофона (одинаковая на всех семи видах), 

внешне очень сложная, на самом деле довольно проста, сродни аппли-

катуре флейты и кларнета. Первоначально предусмотрено от 19 до 22 

клапанов. Со временем появляются различные изменения. Так, 31 мая 

1866 года, через двадцать лет после первого патента, Сакс приобретает 

новый. В нем все инструменты семьи саксофонов дополнены одним 

или двумя октавными клапанами, чтобы расширить их диапазон, об-

легчить исполнение как в нижнем, так и в верхнем регистрах. Меха-

низм претерпевает дальнейшие преобразования, которые улучшают 

точность и облегчают технику игры. Процессы производства также 

развиваются. 

27 ноября 1880 года А. Сакс приобретает последний патент с 

целью еще более усовершенствовать аппликатуру. А. Сакс пытается 

усовершенствовать саксофон-альт, чтобы дополнить им группу струн-

ных альтов в симфоническом оркестре, где зачастую не хватало музы-

кантов. Для этого он расширяет и удлиняет ствол саксофона, что 

позволяет опуститься на два полутона вниз до ноты «ля» малой октавы 

(реальная нота «до») и подняться на два полутона вверх до ноты 

«соль» третей октавы (реальная нота «си-бемоль»). Чтобы саксофон 

лучше «слился» с тембром струнного альта, А. Сакс использует вибра-

цию специальной мембраны, закрепленной в раструбе. 

Кроме того, он пытается решить проблему разбухания и быст-

рого изнашивания подушек клапанов. Также он покрывает деревянный 

мундштук металлом, чтобы предотвратить повреждения от постоянно-

го изменения влажности. Сегодня, производство эбонитовых мунд-

штуков решило эту проблему. 

Ясно видно, что саксофон-тенор «си-бемоль» и альт «ми-

бемоль» имеют более узкий, длинный раструб, чем более ранние ин-

струменты. Новый раструб, сделанный мастером, улучшил исполнение 

низких звуков. В 1866 году, по истечению первого патента, этот рас-

труб становится новым стандартом. 

После инструментов «си-бемоль» и «ми-бемоль», Адольф скон-

струировал семейство саксофонов «до» и «фа». Эти инструменты, 
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предназначенные для игры в симфонических оркестрах, редко исполь-

зуются, несмотря на то, что их можно встретить в различных инстру-

ментовках. Два примера – саксофон-альт «фа» и саксофон-сопрано 

«до». Последний был собран А. Саксом для британской компании 

«Rudall, Rose, Carte & Co.». Первый контакт Сакса с этой компанией, 

вероятно, происходит на Всемирной выставке в Лондоне, в 1851 году. 

Саксофон-сопрано «си-бемоль» имеет съемную верхнюю часть 

корпуса, в отличие от других сопрано «си-бемоль», что увеличивает 

его диапазон. 

Саксофон-альт, сделанный вручную в 1881 году, показывает ряд 

модификаций. Сопроводительный патент, показывая диаграммы и 

объяснения, дает подробное представление об идеях Сакса: 

- улучшенное расположение клавиш (со стержнями в стойках, 

как на флейте) 

- возможность сделать инструмент длиннее или короче 

- расширение диапазона на два полутона вниз (си-бемоль и ля) и 

вверх (фа-диез и соль) 

- четыре октавных клапана 

- округлые клавиши 

- клапан для специальных звуковых эффектов на эсе 

- деревянный мундштук, который может быть оцинкован как 

внутри, так и снаружи 

Адольф Эдуард Сакс, второй сын изобретателя, родился в 1859 

году. Он начинает работать на своего отца в 1886 году и возглавляет 

компанию после его смерти. Сакс-младший, инструментальный ма-

стер, саксофонист, дирижер, скончался в 1945 году. 

До кончины отца, инструменты, сделанные Саксом-младшим, 

назывались Adolphe Sax Fils или A. Sax Fils. С 1894 года приставка 

«fils» (сын) не используется. Все инструменты носят название Adolphe 

SAX, фамилия всегда из заглавных букв. 

Существуют значительные различия между инструментами 

Сакса-младшего и поздними моделями его отца. Это обусловлено раз-

личными улучшениями конструкции саксофона, проводимыми такими 

компаниями как Goumas, Association Generale, Lecomte, Evette & 

Schaeffer и др. Благодаря этим производителям саксофона появились 

элементы конструкции, использующиеся в производстве современных 
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инструментов: автоматический октавный клапан, автоматический кла-

пан «соль-диез», маленькие ролики между клапанами, клапан для «си-

бемоль» малой октавы и дополнительные клапаны «фа-диез», «фа/ми» 

и «си-бемоль».  

За высочайшее качество своих инструментов, в 1900 году на 

Всемирной выставке в Париже Сакс-младший был награжден Золотой 

медалью. Через 7 лет фабрика переезжает с улицы Blanche 51 на улицу 

Myrha 84. Этот адрес можно увидеть на всех инструментах, сделанных 

в последние годы существования компании. Кроме инструментов, 

Сакс-младший также производит машины и комплексные сборочные 

линии для производства музыкальных инструментов, что позволяет 

другим лицензированным компаниям делать саксофоны, очень похо-

жие на его собственные. В 1928 году Сакс-младший продает компанию 

Анри Сельмеру, который производит серию саксофонов Adolphe SAX 

до 1933 года. 

В 1866 году истекает первый патент Адольфа Сакса, что позво-

ляет другим компаниям производить свои собственные инструменты. 

И хотя большинство из них в основном использовали оригинальную 

конструкцию, был улучшен ряд вещей. Большинство новых разрабо-

ток и деталей были запатентованы. Вот несколько примеров: 

 клапан «си-бемоль» (Ta), Goumas 

 клапан «си-бемоль» малой октавы, соединенный с клапаном 

«соль-диез», Evette & Schaeffer 

 клапан «фа-диез» (Tf) и ролики между клапанами, Association 

Generale 

 автоматический октавный клапан, Lecomte 

Единственное существенное улучшение самого Сакса – измене-

ние формы раструба (второй патент 1866 года). Фирма Gautrot, один 

из главных европейских производителей духовых инструментов того 

времени, сражалась с Саксом с 1846 года - Адольф делал все на соб-

ственной фабрике и поэтому не использовал их продукцию. В 1854 

году Сакс успешно судится с Gautrot из-за плагиата. Gautrot пришлось 

заплатить Саксу 500 тыс. французских франков, очень большие деньги 

в те дни. 

Gautrot, компания, которая была известна своим высоким каче-

ством инструментов, представила серию инструментов сразу же после 
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окончания патента Сакса. Francois Millereau, одна из небольших па-

рижских мастерских, делала инструменты для Сакса по лицензии с 

1862 года.  

C. George из Тулона (Франция) патентует новые круглые коле-

сики в основании каждой стойки саксофона. Эта система позволяет 

разбирать и вынимать стержни без использования отвертки. 

C. Mahillon было главным музыкальным ателье в Брюсселе. 

Фирма поставляла инструменты в армию, была известна своим высо-

ким качеством сборки. 

Margueritat производила кларнеты, корнеты, саксофоны и дру-

гие инструменты. Небольшая парижская компания, существовавшая в 

1890-е, отличалась своим характерным стилем. 

Немец Gerhard Hanken основывает свою компанию в Роттерда-

ме в 1837 году, став первым дилером и производителем деревянных 

духовых инструментов в Нидерландах. Его сын, Gerhard Johann 

Friedrich, в качестве партнера присоединяется к компании в 1872 году. 

Поэтому называние фирмы изменяется на G. Hanken & Zoon. 

Jean Halaire Aste открывает свою парижскую компанию еще в 

1796 году. Он конкурирует с молодым Саксом, но с 1859 года делает 

свои инструменты по его лицензии. Компания, которая называется 

Halary или Halari, в 1873 году продана Coste & Cie., которой владеет 

F. Sudre. 

J. Gras основал свою мастерскую деревянных духовых инстру-

ментов в городе Лилль, Франция, в 1868 году. Он поставлял инстру-

менты местным клиентам и армии. 

Музыкальная ремонтная мастерская William Henry Hawkes, от-

крытая в 1860 году в Лондоне, со временем становится импортной 

компанией, а позже – производственной фирмой Hawkes and Son. В 

1927 году на предприятии работает 250 работников. Пять лет спустя 

происходит слияние фирм и образуется новая компания Boosey & 

Hawkes. Сегодня, Boosey & Hawkes – издательская компания. Произ-

водство музыкальных инструментов было прекращено в 2003 году. 

В 1863 году парижские мастерские объединяются в Association 

Generale des Ouvriers Facteurs d'instruments de Musique en Cuivre et en 

Bois (Генеральная Ассоциация Производителей Медных и Деревянных 

Музыкальных Инструментов). Эта новая компания в последующие 20 
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лет насчитывала не менее 80 рабочих. С 1885 года Генеральная Ассо-

циация носит название Feuillet. 20 лет спустя компания покупается 

фирмой Couesnon et Cie., основанной в Париже в 1882 году Amedee 

Auguste Couesnon. Уже через восемь лет своего существования, компа-

ния называла себя «самым главным в мире производителем музыкаль-

ных инструментов". Couesnon et Cie. действительно значительно 

выросла, насчитывая 200 работников в 1896 году и уже 1000 в 1911 

году. Была серьезным конкурентом фирмы Selmer до середины или 

конца 1930-х годов. 

Фламандская компания Maheu (1874 г.) возглавляется Чарльзом 

Майо и его сыном Леоном. В 1901 году компания получила патент на 

ряд усовершенствований саксофона. В своих объявлениях 1924 года, 

компания называет себя «Старейшей фламандской мастерской».  

Thibouville – имя большой семьи мастеров деревянных духовых 

инструментов, занимающейся этим ремеслом еще с семнадцатого века. 

Самый известный член семьи - Jerome Thibouville-Lamy. Его компания, 

основанная в 1833 году, послужила основой для целого ряда заводов, 

которые производили духовые, струнные инструменты, органы и му-

зыкальные шкатулки. Все эти продукты были собраны в Париже. В 

1870 году, в компании работало 420 сотрудников, а через пятнадцать 

лет – около 1000. Филиал в Лондоне был открыт в 1880 году, а затем 

агентство в Нью-Йорке в 1893 году. 

Другой член семьи, Martin Thibouville, в 1820 году открывает в 

Париже фирму Martin Thibouville Aine. Его сын Martin-Denis продол-

жает дело, и затем продает компанию E. Bercioux в 1900 году. 

Dolnet, Lefevre et Pigis, основанная в Париже в 1890 году, пере-

именована в Dolnet et Lefevre в 1900 г. Когда один из основателей ком-

пании Adolphe Dolnet умирает в 1911 году, его сын Анри берет 

управление фирмой на себя. Последние Dolnet саксофоны построены 

около 1960 года. 

В. Hampe, один из первых голландских музыкальных магазинов, 

основанный в Амстердаме в 1842 году, также производил медные ду-

ховые инструменты, а затем импортировал саксофоны, сделанные 

Mahillon, Brussels, и другие. 

В 1980 году впервые состоялось исполнение произведений для 

саксофона 19 века на инструменте и мундштуке времен А. Сакса. Его 



145  

отличали поразительно теплый, мягкий звук, отличный от привычного 

всем грубого звука саксофона. 20 век принес изменения формы ствола, 

отказ от использования свинца в металлическом сплаве, минимизиро-

вание ручного вмешательства в производство, более открытые, метал-

лические мундштуки. Но в настоящее время вновь популярна идея 

мягкого звучания, схожего с человеческим голосом – идея, которую 

поддерживал и защищал А. Сакс. 
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Аннотация. В статье проводится музыкальный анализ концерта 

Д.Шостаковича для фортепиано, трубы и струнных №1 до минор 
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Abstract. The article provides a musical analysis of Shostakovich’s 

Concert for piano, trumpet and strings №1 c-moll 

Krywords: Shostakovich, concert, trumpet, piano. 

 

Концерт состоит из четырех частей: 

I. Allegretto 

II. Lento 

III. Moderato 

IV. Allegro con brio 



146  

В первую очередь в Концерте Шостаковича привлекает необыч-

ный оркестровый состав: струнные, фортепиано-соло, труба-соло. Вы-

бор инструментального состава обусловлен обращением к традиции 

барокко – своеобразная стилизация музыки мастеров XVIII века. 

Это сочинение – праздник, карнавал, в котором есть и «высо-

кое», и «низкое», слышатся мелодии уличных шлягеров и темы-

символы из классического музыкального наследия.  

Творчество Шостаковича привносит в развитие жанра концерта 

новые черты. В музыкальный язык включаются бытовые интонации и 

мотивы, характерные обороты модных песен и танцев, современных 

автору, которые исполняются с блестящей виртуозностью и эксцен-

трикой и сочетаются с проникновенной лирикой.  

Сам концерт очень компактный – длится всего 20 минут. При 

этом сочинение обладает чертами нарочито аккуратного симфониче-

ского цикла.  

По музыкальному языку и по форме концерт Шостаковича 

напоминает коллаж: он словно склеен из разнотипного материала. В 

своём Концерте Шостакович использует разнообразные темы из сочи-

нений композиторов различных эпох. Некоторые он цитирует доста-

точно точно, другие видоизменяет почти до неузнаваемости. Все эти 

музыкальные «загадки» связываются в единую яркую музыкальную 

ткань. Среди цитируемых композиторов – Бах, Гайдн, Бетховен, Мо-

царт, Григ, Россини, Вебер, Малер, Шопен, Пуленк, Чайковский, Ваг-

нер, а также интонации, пришедшие из бытовой и массовой музыки 

20-х — начала 30-х годов ХХ века. 

Первая часть – сонатное Allegro. Главная партия (до минор) со-

держит мотивы темы Сонаты для фортепиано № 23 фа минор 

Appassionata Бетховена. Характер главной темы продиктован цитиру-

емым материалом – она звучит так же воодушевленно, страстно и дра-

матично. Шостакович цитирует точно только первый нисходящий 

мотив, движущийся по устойчивым тонам минорного трезвучия, а за-

тем «разворачивает» мелодию по-своему. 
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Рис. 1 

 

Побочная партия (ми-бемоль мажор) по стилю и характеру про-

тивоположна главной: в ней нет строгости, глубины и драматизма, она 

отвечает легкому и беззаботному духу всего концерта. Ее характеризу-

ет подвижный темп и упругая ритмика, в ней неразрывно связаны пе-

сенность и танцевальность. 

 

 

 
Рис.2 

 

Реприза побочной темы содержит цитату одесской песни 

«Ужасно шумно в доме Шнеерсона».  
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Рис.3 

 

Из наиболее ярких цитат следует также отметить почти дослов-

ную цитату из романса Чайковского «Растворил я окно» у фортепиано 

и заключительной сцены «Евгения Онегина» в партии первых скрипок 

(тт. 147–151): 

 
Рис.4 

 

Также вагнеровские аллюзии – интонация вопроса в партии аль-

тов и триольные аккорды из «мотива Судьбы» у низких струнных в 

самом конце побочной партии в репризе (тт. 162–163): 
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Рис.5 

 

Вторая часть (Lento) – медленная, это вальс-бостон. В ней ци-

тируется оборот из медленной части Третьей симфонии Малера (фи-

нал Sehr langsam). Для Шостаковича обращение к малеровской музыке 

– это искренняя и глубокая ностальгия по романтическому веку. 

 

 
Рис.6 

 

В музыке Малера нет борьбы, нет обычного для предшествую-

щих симфоний драматизма, огненного накала страстей. Финал его 

симфонии поистине потрясает своей проникновенной музыкой, пол-

ной скрытой внутренней силы, как будто льющейся из глубины души. 

Основная тема – широкая мелодия скрипок, в очертаниях которой сно-

ва узнается начальная тема симфонии в иной, лирической трактовке. 

Малеровская тема вплетается в мелодический поток медленной II ча-

сти Концерта Шостаковича (тт. 14–17, партия первых скрипок). Заме-

чу, что Шостакович цитирует лишь небольшой фрагмент темы, притом 

— не начальный, но все же характер цитируемого материала сильно 

влияет на музыку Шостаковича. 

Продолжая перечислять цитируемый материал в концерте Шо-

стаковича, необходимо отметить третью часть (Moderato) – это самая 
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короткая часть, которая служит переходом от медленной к финалу. 

Она содержит неожиданную для этого концерта прямую отсылку к 

Баху: 

 

 
Рис.7 

Финал концерта написан в духе раннего Хиндемита. Активное 

движение не прерывается, а прозрачная фактура и пульсация ритма 

завораживает. Угловатая тема с обилием скачков на квинты и сексты 

подчеркнута грубоватым аккомпанементом с акцентами на каждую 

долю. 

 

 
Рис.8 

 

В финале мелькают темы из классики, например, цитата главной 

темы Ре мажорной сонаты Гайдна в исполнении солирующей трубы: 
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Рис.9 

 

Также в партии трубы прозвучит еще одна цитата одесской пе-

сенки «Цыпленок жареный» из музыки к кинофильму «Выборгская 

сторона» (ор. 50, 1938). Однако В. Сыров в тех же фрагментах финала 

слышит не «Цыпленка жареного», а маршевые интонации из «Проща-

ния славянки». 

 

 

 
Рис.10 

 

Еще одна цитата из венских классиков появится в каденции со-

листа – это рондо Бетховена «Ярость по поводу потерянного гроша» – 

но двадцатый век торжествует: чего стоит хотя бы скачкообразный 

рисунок фортепианной партии.  
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Рис.11 

Следует отметить непринуждённость состязания концертирую-

щих инструментов: фортепиано и трубы. В концерте Шостаковича 

фортепиано трактуется в некоторых эпизодах как ударный инстру-

мент, полифония линий и напевность почти отсутствует.  

Труба в концерте то солирует, то аккомпанирует, выступая вре-

мя от времени с пародийно звучащими мотивами (к примеру, соната 

Гайдна). 

В. Сыров отмечает: «В концерте драматизм скрыт, если не вовсе 

отсутствует, все контрасты уравновешены гармоничным восприятием 

мира, преобладает игровое начало, шутливый тон, светлый мажорный 

колорит […]. Радостный характер музыки не вызывает сомнений, как 

не вызывает сомнений и положительная окраска пестрых бытовых ин-

тонаций»7. 

Мы не можем согласиться с этим мнением. Слишком нарочито 

просты мелодии концерта, пестрота цитат вызывает ассоциации с кит-

чем, а окончание финала вовсе оставляет ощущение бега в никуда, 

безумной скачки. Возможно, в музыке Шостаковича есть предвестни-

ки грядущих страшных событий – войны и смуты – которые компози-

тор интуитивно выразил в своем сочинении.  

 

                                           
7 Сыров В. Н. Шостакович и музыка быта. Размышления об открытости стиля компози-

тора // Шостакович: между мгновением и вечностью. Документы, материалы, статьи. 

СПб. : Композитор – Санкт-Петербург, 2000. С. 635. 
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СПЕЦИФИКА НАЧАЛЬНОГО ЭТАПА ПОДГОТОВКИ 

ИСПОЛНИТЕЛЯ НА МЕДНЫХ ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ 

 

MELODICA - THE FIRST INSTRUMENT OF BRASS PLAYERS 

 

Аннотация: Рабочие программы дисциплины "Специальный 

инструмент" современной отечественной системы начального музы-

кального образования предлагают начинать обучение на блок-флейте, 

если физических возможностей учащегося, ввиду возраста, недоста-

точно для освоения медных духовых инструментов. Данная рекомен-

дация представляется достаточно спорной по многим параметрам. В 

данной статье будет предложена альтернатива "традиционному" под-

ходу обучения игре на медных духовых инструментах на начальном 

или подготовительном этапе.  

Ключевые слова: мелодика, труба, тромбон, туба, валторна, 

музыкальная школа, блокфлейта. 

Abstract: The working programs of the discipline "Special Instru-

ment" of the modern Russian system of primary music education suggest 

starting learning on a recorder if the physical capabilities of the young stu-
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dents are not enough to study for brass instruments playing. This recom-

mendation seems to be quite controversial in many respects. This article 

will offer an alternative to the "traditional" approach to learning to play 

brass instruments at the initial or preparatory stage. 

Keywords: melodica, trumpet, trombone, tuba, French horn, music 

school, recorder. 

 

Современная отечественная система начального музыкального 

образования основывается на наработках и традициях советской эпо-

хи. Программы, формы и методы обучения, системы оценки - всё это 

не менялось на протяжении десятилетий и в свете глобальных миро-

вых изменений требует переосмысления. Одна из подобных проблем - 

использование блокфлейты как начального этапа у обучающихся игре 

на медных духовых инструментах. 

Говоря о блокфлейте нельзя не отметить, что это прекрасный 

инструмент эпохи барокко (тут нужно вставить про блок флейту - воз-

никновение, традиции, строй, использование, особенности исполне-

ния). 

В России блок-флейта была повсеместно внедрена в систему 

начального музыкального образования благодаря инициативе 

И.Ф. Пушечникова в 1971 году[1]. Вплоть до сегодняшних дней заня-

тия на блок-флейте используется как начальный этап обучения игре на 

оркестровых духовых инструментах, как на деревянных, так и на мед-

ных. Такой выбор, чаще всего, обусловлен малым возрастом учащихся 

и их физиологическими данным, которые не подходят для начала обу-

чения на основных инструментах. 

Формируемые в процессе обучения на блокфлейте умения и 

навыки вполне могут быть применимы при дальнейшем обучении на 

деревянных духовых инструментах, таких, как флейта, гобой, кларнет, 

фагот, саксофон. При игре на данных инструментах есть технологиче-

ское сходство владения основными элементами исполнительского ап-

парата (амбушюра, техники пальцев, основ рациональной постановки 

корпуса). Среди существенных различий - использование техники ис-

полнительского дыхания - при игре на блокфлейте не требуется таких 

физических и психофизиологических затрат дыхательной системы, как 

при исполнительстве на оркестровых деревянных духовых инструмен-
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тах. Излишнее же давление и скорость воздушной струи сразу приво-

дят к ухудшению интонирования и «переносу» в верхний регистр. 

При рассмотрении влияния занятий на блокфлейте на формиро-

вание навыков игры на медных духовых инструментах можно выявить, 

что сходство присутствует только в технике языка и основах рацио-

нальной постановки корпуса.  

В связи с этим возникает вопрос: как наиболее эффективно про-

вести начальный этап подготовки исполнителей на медных духовых 

инструментах? 

Сегодняшний мир предлагает очень разнообразные способы 

решения данной проблемы. У обучающихся игре на трубе есть воз-

можность начать свой музыкальный путь с корнета или 

Pocket Trumpet; у валторнистов - Bb French Horn Baby, у тромбонистов 

- PBone или альт-тромбон. Но все эти инструменты, не смотря на 

меньшие размеры и вес, не всегда могут выполнить роль первоначаль-

ного этапа (Pocket Trumpet короткий, но достаточно тяжёлый инстру-

мент, который всё равно придётся в дальнейшем менять на 

стандартную трубу; небольшие валторны достаточно велики для мно-

гих детей 6-7 лет; PBone - лёгкий, но по размеру как теноровый тром-

бон). Замечательной альтернативой в этом случае может выступать 

Мелодика. 

Мелодика - язычковый музыкальный инструмент семейства 

гармоник. Впервые была представлена немецкой компанией Hohner в 

1958 году и получила большую популярность в странах Азии как ин-

струмент начального музыкального образования[2].  

Мелодика, как инструмент подготовительного этапа имеет ряд 

положительных и отрицательных черт. 

 + Лёгкие звукоизвлечение и артикуляция(особенность кон-

струкции инструмента позволяет без особых усилий воспроиз-

водить звуки на всём диапазоне инструмента и формировать 

правильную технику языка, включающую атакирующую и сло-

говую функции и функцию контроля воздушной струи); 

 + Фортепианная клавиатура (наличие фортепианной клавиатуры 

позволяет обучающимся визуально контролировать исполнение, 

; 
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 + Сопротивление схоже с медными духовыми инструментами 

(при исполнении на мелодики интервалов и аккордов возрастает 

сопротивление инструмента воздушному потоку, что благопри-

ятно сказывается на развитии мышц, отвечающих за контроль 

исполнительского дыхания, а также подготавливает музыканта к 

освоению медных духовых инструментов); 

 + Присутствует возможность прямого переноса исполнитель-

ских ощущений (данный параметр неразрывно связан с преды-

дущим - нагрузка на дыхательную систему при игре на 

мелодике интервалов и аккордов сопоставима с исполнитель-

ством на медных духовых инструментах; мундштук мелодики 

можно удерживать в положении формирования амбушюра ис-

полнителя на медных духовых инструментах; последовательное 

исполнение на мелодике и на медных духовых инструментах 

одного и того же музыкального материала позволяет развивать 

слух и верную игровую позицию 

 - Необходимость мастеровой настройки инструмента (в процес-

се эксплуатации настройка отдельных звуков нарушается, что 

негативно может сказываться на развитие слуха, а также на игру 

в ансамбле).  

Для сравнения роли мелодики и блокфлейты, как подготови-

тельных инструментов для обучающихся игре на медных духовых ин-

струментах был проведен педагогический эксперимент на базе ГБУДО 

г. Москвы «ДМШ им.А.М. Иванова-Крамского» в классе трубы (свя-

зано со схожестью технологии игры на всех медных духовых инстру-

ментов и достаточном количеством обучающихся для создания 

контрольной и экспериментальной групп).  

 

Условия педагогического эксперимента: 

 

Экспериментальная группа Контрольная группа 

1. 5 учащихся (двое – 6 

лет, трое – 7 лет) ГБУДО г. 

Москвы «ДМШ им. А.М. 

Иванова-Крамского»; 

2. Обучение проводилось 

1. 5 учащихся (трое – 6 лет, 

двое – 7 лет) ГБУДО г. Москвы 

«ДМШ им. А.М. Иванова-

Крамского»; 

2. Обучение проводилось на 
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на мелодике с параллельным 

освоением трубы (начиная с тре-

тьей четверти); 

3. Авторская методика 

освоения базовых навыков игры 

на духовых инструментах.  

 

блокфлейте с параллельным осво-

ением трубы (начиная с третьей 

четверти).  

3. Авторская методика 

освоения базовых навыков игры 

на духовых инструментах.  

 

 

Во время обучения в экспериментальной группе ученики на 

первом же занятии смогли исполнить на мелодике РНП «Василёк». 

Формирование исполнительского аппарата проходило достаточно лег-

ко, на каждом занятии учащиеся осваивали одноголосное музицирова-

ние, исполнение в ансамбле, исполнение аккомпанемента и 

гармонической основы в различных ритмических рисунках). Всё это 

позволяло ученикам с интересом посещать занятия и выполнять до-

машнее задание. 

В контрольной группе обучение на блокфлейте начиналось с 

освоения приёмов владения исполнительским дыханием, постановки 

амбушюра и основ рациональной постановки корпуса. Одной из глав-

ных трудностей на первоначальном этапе освоения блокфлейты вы-

ступило не точное перекрытие игровых отверстий, что часто 

приводило к проблемам исполнения (невозможность исполнять в ниж-

нем регистре, непопадания на нужные ноты, перескакивания в другой 

регистр). Данные проблемы серьёзно влияли на результат освоения 

инструмента и на заинтересованность юных музыкантов. 

Начиная с третей четверти учащиеся обеих групп начали осваи-

вать технологию игры на трубе по авторской методике [3]. В рамках 

данного подхода большое время уделяется правильному владению 

исполнительского дыхания вместе с постановкой корпуса, постановке 

амбушюра и технике языка. Так как освоение трубы проходило парал-

лельно исполнительству на мелодике и блокфлейте (на которых сдава-

лись все зачёты и экзамены), работа над технологическими основами 

не вызывала «отторжения и грусти» у учащихся. 
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Основные результаты экспериментального исследования: 

 

Экспериментальная группа Контрольная группа 

1. 4 и 5 учащихся освоили 

принципы исполнительского 

дыхания и смогли использовать 

их при игре на трубе; 

2. Возможность поочерёд-

но исполнять один и тот же ма-

териал на мелодике и трубе 

позволила всем учащимся осво-

ить диапазон в 1 октаву в тече-

ние двух месяцев; 

3. Обучение на мелодике 

положительно сказалось на 

освоение дисциплин Соль-

феджио и Общее фортепиано; 

4. Все учащиеся освоили 

по 10 пьес на мелодике и 1й на 

трубе, гаммы C, a, трезвучие 

(прямое движение и в обраще-

нии), D7, Ум7 (прямое движение 

и в обращении). 

1. 2 из 5 учащихся освоили 

принципы исполнительского ды-

хания и смогли использовать их 

при игре на трубе; 

2. Возможность поочерёдно 

исполнять один и тот же материал 

на блокфлейте и трубе не позво-

лила учащимся перенести игро-

вые ощущения на новый 

инструмент; 

3. Обучение на блокфлейте 

не повлияло на освоение дисци-

плин Сольфеджио и Общее фор-

тепиано; 

4. Все учащиеся освоили по 

6 пьес на блокфлейте, гаммы С, а, 

трезвучие в прямом движении. 1 

ученик освоил пьесу на трубе.  

 

 

Результаты экспериментального исследования напрямую отра-

жают влияние особенностей конструкции мелодики и блокфлейты на 

освоения технологии игры на этих инструментах, а также значение 

приобретённых навыков на дальнейшее обучение игре на трубе. А так 

как технологические приёмы на всех медных духовых инструментах 

похожи (исключением можно считать кулисный тромбон, но исполни-

тельское дыхание, работа амбушюра и языка такие же, как при игре на 

трубе), то положительный эффект от обучения на мелодике, скорее 

всего, будет заметен и при дальнейшем обучении игре на валторне, 

тромбоне, тубе, саксгорнах и других медных духовых инструментах. 
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Отдельно хотелось бы отметить, что игра на мелодике оказала 

положительное влияние на освоение знаний по сольфеджио (дети вы-

учили все интервалы и основные аккорды), а также была заложена база 

для дальнейших занятий в классе общего фортепиано. 
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ИСПОЛЬЗОВАНИЕ ПЕДАГОГИЧЕСКИХ ИДЕЙ И ТЕХНИК 

КЛАССА ТРОМБОНА ПРИ ОБУЧЕНИИ ИГРЕ НА ДУХОВЫХ 

ИНСТРУМЕНТАХ 

 

Trombone Pedagogy Concepts and Techniques, Most of Which Also 

Relate to Other Wind Instruments 

 

Abstract: The article discusses the technological foundations of per-

formance common to all wind instruments. Suggestions for improvement 

musical hearing, breathing, starting notes production, rubato, musicality. 

Keywords: hearing, breathing, starting notes production, rubato, 

musicality, wind instruments. 

Аннотация. В статье рассматриваются общие для всех духовых 

инструментов технологические основы исполнения. Предлагаются 

идеи по улучшению музыкального слуха, исполнительского дыхания, 

звукоизвлечения, артикуляции, приёма рубато, музыкальности.  

Ключевые слова: музыкальный слух, исполнительское дыха-

ние, звукоизвлечение, артикуляция, рубато, музыкальность, духовые 

инструменты. 

 

The Ears Must Hear-I’m starting this article with the most common 

and most important thing we share. We must first listen better. Not just the 

pitch, but also listening to all the details, including intonation, color, dy-

namics, style, direction of line, mood, emotions, articulations and releases. 

Often when growing up, when I was watching a favorite television 

show, my mother would come to me exactly at the climax of the story and 

say, “Listen to me!” I learned to listen just enough to be able to answer her 

questions, while still mainly focusing on the television show. There are 

many levels of listening, from casually listening to something in the back-

ground to extremely focused listening. Sometimes we as performers don’t 

always listen with really focused concentration.  

Imagine your favorite person in the world and you haven’t seen 

them or spoken to them or corresponded with them in a long, long, time. 
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When we see them next, we concentrate very much on what they are say-

ing. This kind of listening takes practice. But if we try listen this way….. 

The Ears Can Lead. This is called “prehearing.”  

The original problem is that when most of us started to play an in-

strument. We were often taught by information first. Put your arm here, 

make the shape of your face like this, do this with your air, do this with 

your tongue, etc.  

We also have been taught to first “feel” a part(s) of our body before 

playing. No. The best way our bodies is that the brain sends the signal 

along the neural pathways, thereby instructing the body how to move. I 

believe that information and feeling can be helpful after we play. But the 

best way to play is to “Pre-hear”, what we want to play, with all the details. 

One time, when serving on a Jury for an International Trombone So-

lo Competition at Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory of 

Music, I asked Professor Viktor Summerkin, what was his method in teach-

ing his students to hear, the smallest differences of intonation (1-3 cents # 

or b). He immediately sang the fastest “solfeggio” that I had ever heard. I 

initially thought he did not understand my question, but then I realized that 

the teaching of fixed Do “solfeggio” from the beginning, greatly helps eve-

ryone to hear a lot better. I now ask students to sing what they are about to 

play (sometimes necessary to go up or down an octave when singing out 

loud. But they can sing inside, any ranges. I instruct and ask my students 

and myself to as much as possible sing what we are about to play, before 

playing it on our instrument.  

This is a lifelong challenge, to directly relate our “prehearing" to our 

performing on our instruments. 

I must qualify my comments to you. In the United States almost all 

of the beginning wind students are taught by information and feeling first. 

We have been taught to use the first seven letters of the English language 

alphabet as our note names. Some students actually had a very little bit of 

“solfeggio” training in school. But for the most part, the wind musicians 

only began taking moveable Do (where the tonic in always do and moves to 

the different key) or fixed Do solfeggio only when entering universi-

ty/conservatory. Some were taught by numbers for the note names. This 

“new” system of “solfeggio” instead of continuing to use English Alphabet 

Letter Names, completely disrupted and confused our “Mind’s Ear”. I am 
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also aware that some musicians studied “solfeggio” and studied scores be-

fore they even played one note on their instrument. These I think are the 

most successful performing musicians.  

In the United States, while growing up, we do sing a lot. But this 

singing was hardly ever then directly related to the playing of our instru-

ments. I believe most wind instrument teachers in the world don’t teach 

students to: 

1.FIRST, really listen to something, then  

2.Sing it, and repeat singing it better 

3. Keep singing it in the “Mind’s Ear” while performing with our in-

strument. 

Most “solfeggio” teachers do not stress students listening much bet-

ter to all the details and that improving your singing would directly relate to 

performing our music much better on our instruments. If I was told that, 

when younger, I would have concentrated more and related my singing to 

singing through my instrument. As it was, I felt were a major distraction 

and did not relate to the playing of my instrument. 

I am well aware of the great traditions and applications in Russia in 

teaching “Solfeggio” directly relating it to the paying of our instruments. 

And since Professor Summerkin sang those 5 small sections of some of the 

trombonist’s “Greatest Hits”, I have from that time truly understood how 

the teaching of “solfeggio” can truly improve, everything about our per-

forming on our instruments. Your Russian system of “solfeggio” I believe 

is among the absolute best on the word. 

For years now, I work more on the student really using concentrated 

listening, singing it repeatedly-with all the details, singing it better and bet-

ter. Only then, when the student now knows what they are aiming for (the 

sound in their “Mind’s Ear”) do they get to play their instrument. After they 

play, I ask them, “Did you Play it as you sang it??” If not, then how was it 

different than when you sang it? Doing these things improved my playing 

and my students playing to much higher levels than only information and 

feeling, (including “muscle memory”) could ever do. The Ears MUST lead 

the way! 

Breathing-In one very important sense, if we are still alive, we just 

naturally breathe correctly.  
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Slava Bogu!! The demands on our breathing while performing on a 

wind instrument are more than the usual way we breath staying alive. But 

our breathing on our instruments should still be natural. There are so many 

teachers have said so much about breathing. TA lot of it good and a lot of it 

bad…..me too! Therefore, may I talk first talk about “inhaling air”? I call 

this…… 

“The Perfect Breath” 

Everyone stand comfortably upright with a good posture. Now take 

a slow full relaxed breath (not above the collarbone), then exhale comforta-

bly all of our air. DO NOT add extra tension anywhere when you empty. 

Stay upright in a good posture, while emptying completely. Stay as relaxed 

as possible while waiting a while before inhaling. Wait perhaps 1 minute or 

1 and a half minutes. ( not allowing any tension to creep in). Then “don’t 

tell your body what to do”, just let your body inhale the way it wants to. 

This is my definition of a naturally perfect breath that does not add tension 

when inhaling. 

Many people tell their body what to do, trying to fill up different ar-

eas (usually said as “fill up in three different compartments, front/low, back 

and then higher). This just doesn't work as well as what the body naturally 

does on a "waiting inhalation". Let’s try and imitate this breath no matter 

how much or little air we inhale or how fast or how slow we inhale. Let’s 

try to breathe this way when we inhale for low notes and much lower 

notes….and high notes and much higher notes. 

Breath Support: The most common phrase I hear in the English Lan-

guage about “Breath Support” is: “Support from your Diaphragm!”. This is 

a most curious phrase, as the diaphragm is a muscular membrane that only 

inhales. It relaxes when we exhale.  

When we blow out air faster, or against more resistance (where we 

often have said we need “more support from the diaphragm) , The dia-

phragm is relaxing when we do this. So it is actually impossible for us to 

“Support from the Diaphragm!" 

When we blow a steady airflow out, our abdominal muscles are the 

main reason, but to a lesser extent, 2 different sets of intercostal muscles 

help out also. 

Let’s try something. 
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1. Take a comfortable relaxed breath, breathing in for 4 

beats and then turning our air directly around exhaling a flow of air for 4 

beats. 

2. Now repeat this process. placing your hand in front of 

your mouth making a tiny (ochen malinky) bit of resistance, when you ex-

hale for 4 beats. 

3. Now repeat this process and make even more resistance 

with your hand in front of your mouth in front of your mouth while still 

allowing a flow of air to exhale for 4 beats 

I now ask a question? When we did this, did we purposely tell our 

body to tighten up before we exhaled??Or, because we blew air against 

more resistance, did our body naturally adjust our abdominal (& intercostal) 

muscles to do what was necessary to blow our air out through different 

amounts of resistance? 

If this is true and I believe it is. Then: Why do we tenson up so many 

different muscles in our body before we exhale?...when the body will au-

tomatically with the increased resistance. What has often been taught, is to 

add a lot of extra tension before exhaling. This thinking has often been 

taught. To be the “best” way. This tension is isometric muscle tension. But 

No! This has worked against the body’s natural way and created many, 

many problems for wind instrument players! 

My favorite Definition of “Breath Support” is: Something inside, au-

tomatically adjusts itself to the way we blow the air out and its’ varying 

resistances.  

It is my experience that the best players/teachers DO play this way. 

Brhtyhm: I invented this word. It is not in the English or Russian 

dictionaries, Ha!  

It means Breathe-in- Rhythm.  

I had a student come for a lesson. He played a solo I had previously 

assigned him. After he played for a while, I stopped him and asked him a 

question? Where was your last breath? He pointed to the exact place in the 

music. I asked him again, well, where IS that breath? He pointed again and 

I asked him again. Now I see him thinking differently about it. Then the 

student said, “ it is on the “And” of 3 (the second half of beat 3.).  

Once he labeled where the location of the breath was rhythmically, 

he then breathed “in-rhythm”.  
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When I asked him to play those phrases again. I understood, he 

knew the exact rhythmic location of his breath. When we know rthymically 

where our breath is, we automatically subdivide before that breath. 

I have a “Brhtyhm “exercise. 

You see I think we ALL (except oboists) have put the priority on in-

haling all of the earth’s oxygen for every breath .That I believe has been our 

priority in breathing.  

I now believe that we should have this order of breathing priorities: 

1. Breathe on time 

2. Breathe as relaxed as we can in that musical context 

3. Breathe with a “relative” reserve of air for the musical 

context. 

(Example, Overbreathing in the high register: definitely not!’ 

(Because way too much air in the high register “Blows our Aperture 

Apart!” Chops, Lip, APART! 

 “Brhtyhm” (Breathing in Rhythm) Breathing Exercise  

While using a metronome, exhale all of your old stale air, THEN in-

hale all of your air followed by: 

1.  Thinking in an even quarter note subdivided pulse in 

your “inner metronome” while exhaling all of your air for 7 beats, followed 

by evenly inhaling all of your air on the beat 8. Do this a few times. 

2. Think an even 8th note subdivided pulse in your “inner 

metronome” while exhaling all of your air for 8 and ½ beats, followed by 

evenly inhaling your air on the last half of the 8th beat (the “and” of 8). Do 

this a few times.  

3. Think an even 8th note triplet pulse in your “inner metro-

nome” while exhaling all of your air for 8 and 2/3 beats, followed by evenly 

inhaling your air on the last 8th note triplet of the 8th beat (the Li or last 8th 

note triplet of 8.) Do this a few times. 

4. Think an even 16th note pulse in your “inner metronome” 

while exhaling all of your air for 8 and ¾ beats, followed by inhaling your 

air on the last 16th note of the 8th beat (the ah or da of 8). Do this a few 

times. 
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Please Note:  

*Your inhalations should not start with a strong accent followed by 

a diminuendo at the end of your inhale. Instead, inhale all of your air even-

ly across the allotted time. 

*As you take the faster breaths, don’t take in as much air or blow 

out as much air. 

The priority importance of your breathing should be: 

1. On Time and Comfortable 

2. THEN, learn to take in more and more air, without sacri-

ficing being on time and comfortable.  

*The great benefits of these exercises are: 

1. Your “inner metronome” will strengthen and be louder 

and more even in your head. These exercises cause you to think the subdi-

vided pulse BEFORE you inhale in rhythm. 

2. A breath is considered on time, when the note after the 

breath starts on time, not just when you feel yourself inhale. 

3. You become aware of the rhythm needed for your inhala-

tions. Managing your air for these breaths in your music becomes a LOT 

easier after you do these exercises daily. 

Airflow: Where our eyes look, our air usually goes. So as much as 

possible, look straight ahead at eye level.(Trombone). The Music stand not 

begin adjusted at the proper level with the slide not under the left shelf of 

the music stand. 

There are 2 situations which we all have had that happen to us. 

1. We are in a large ensemble and there is so very little room 

for us to play. We have all taken “target practice: between 2 bassoonists 

chairs in front of us. The worst is not being on a riser with the French Horns 

directly in front of us. No Room and often nether the horn players or the 

trombone players can hear our own sounds as we “Face Off’ at each other. 

2. The people who clean the rehearsal room put the slide in 

the wrong place!! Ha! We can actually move them and adjust them!! 

Final Thought: I have often heard people say, “Breath the way you 

want to play.” But even better is. Ian Bousfield’s: “Breathe the Way you 

want to Sound!” 

Starting Notes-Production: 
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When many brass players, around the world began to play a wind in-

strument, the teacher often said. “This is how we tongue.” The young stu-

dent does not know yet, that tonguing is how the teacher is saying we are 

starting the notes. 

The teacher then says loudly, “Say TAH!” Then the class repeats 

saying “TAH! 

In this situation/example: 

1. There was usually no tempo 

2. Therefore, there was no breathing in rhythm 

3. The young students just pressed their tongue against the 

roof of the mouth, bottling up air pressure behind the tongue and then with 

a small explosion the air was forced out and the tongue was as stiff as it 

could be. 

I am not an advocate for beginners doing “airstarts” (without the 

tongue….YET!! 

Interesting note, when I was teaching Band in Schools in 3 different 

States. Often the band was tonguing so hard! I would tell them to play the 

phrase again and play with less tongue. This seldom worked. Later when 

they developed pretty good embouchures, I had them use no tongue and do 

air starts” relying on the air. After they did that, they could use less tongue, 

not and so stiff. But because most of them sealed the tongue against the 

roof of their mouth and bottled up their air, it didn’t stay corrected. 

Note: I am so thankful I taught very young students. A Lot of what 

we and students do now as players is because of what we did when we be-

gan!! 

The Hard TAH! Is one of the biggest problems. 

Additionally when we accent a note, it should be 97% Air and 3 per-

cent tongue not the other way around. 

Articulation:  

First: I wish all the beginning and younger students would first blow 

one steady airstream. Then when introducing articulations, we would have 

them just bump the airflow with a light legato tongue, every once in a 

while, and out of the rhythm. If they try to play 4 tongue quarter notes, it is 

most likely the tongue will stop the air coming up early at the release of the 

note-before articulating/tonguing the nest note. Secondly, the body of each 

note is very likely top decay (diminuendo). So by starting the first note and 
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keep the airflow steady, then every once in a while the tongue bumps that 

airflow. Thus develops nicely! In the United States students are taught to 

play some longer notes. Then they are taught to tongue several notes, like 4 

quarter notes. When they do this, the tongue stops the end of each note, 

before tonguing the next note and there is no airflow. Each note is separate 

and each of these notes decays (diminuendo). Having students bumping one 

long airstream, with a lighter legato tongue works wonders!! Then later, 

have them bump the one long airflow with a slightly stiffer tongue. The 

airflow goes through the articulation. 

Too many trombonists, even older trombonists are trying to glue 

notes together, instead of bumping one long airflow. 

The thing I that believe is “most” difficult for a good player to do 

correctly, is to play tongued-connected notes in a musical line. The airflow 

is constant. The notes are medium long, not staccato or too long. I love 

what my colleague, Gabe Langfur says: “When a composer writes a stacca-

to mark on each note of a tongued musical line, they do not want short, they 

want clear!” One long airflow with a little bit more point on each note for 

clarity. This happens even in professional orchestras, where the first note is 

lifted in a tongued line having space between it and the second note. Or the 

body of the first note decays (small diminuendo.) This even happens in the 

3rd measure of Gustav Mahler’s, Symphony #3, tenor trombone solo. This 

is because of how too many of us, began. We were taught to tongue sepa-

rate notes with space or decay between them. A better start, is establishing a 

good airflow, then bump the airflow out rhythm, followed by bumping the 

airflow in-rhythm. Then repeat the same process with a very little bit stiffer 

tongue, bumping the airflow . YES! (Da Kanyeshna!) 

“It’s not Musical” or “It’s so Musical” 

I hear these phrases so many times. But hardly ever do I hear people 

quantify why it was or wasn’t musical. This kind of description without 

talking about foundations of what makes things “Musical”, delegates “Be-

ing Musical” as something that is not often or cannot be described. This is 

often said as, “It just had something special about it.” While I believe some 

of these moods or emotions or settings can be added to enhance the music, 

more importantly we should emphasize the foundations of “Being Musi-

cal.” 
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To me, the foundation of “Being Musical” is having a direction of 

musical line: either going somewhere or coming from somewhere. Often 

the direction of musical line is merely discussed as saying to a student, “ it 

is a 2-measure phrase.” But for the vast majority of the time, the direction 

of the musical line goes to the middle and comes away from the middle. 

Therefore in a 2-measure phrase the direction of the musical line goes to the 

1st beat of the second measure before coming away to the end of the 2nd 

measure. 

It is the exact same process most of the time for 4-measure and 8-

measure phrases, etc. Even the Sarabande movements in the Six Cello 

Suites of J. S. Bach are phrased this way, where the direction of the musical 

line in the slow ¾ measures often goes to the middle: the second beat: and 

comes away to the 3rd beat. 

When we speak languages there is a direction of line that accompa-

nies the thought of what we wish to say. Now different languages have very 

different syntaxes, but there is a direction to somewhere and away from 

somewhere in them, (or most of them). 

The other way something is “Musical” for me, is the projection of a 

style. Years ago I was on the Jury of a very big international trombone solo 

competition, offering large prize money. Four of the six tenor trombonists 

advanced to the quarter-final round. They could pick one of 2 pieces. Four 

of the six tenor trombone quarterfinalists, chose and played: “Song and 

Dance” by John Mortimer. I knew of this piece first, because Michel Bec-

quet the great French trombonist, recorded it, and I have also heard him 

play it beautifully live! The second movement is marked “Dance”. That’s 

the printed “Title” As I sat there listening, during this competition, I was 

thinking “Show me some Dance!” But not one of the 4 trombonists that 

performed this piece, was within 100 kilometers of Dance!”. I asked myself 

“Why is that? Then I answered my question. “Because they were not aim-

ing for Dance!” They were aiming for as the great English Trombonist , 

Eric Crees often says “Semi-Skilled Note-Getting!” Then I asked myself, 

“Why is it this way?” I answered myself, “Because the teachers have not 

taught them to aim for the “Style” first and then use the appropriate tech-

niques to express that style. They have been taught that getting the tech-

niques: notes, rhythms, articulations, dynamics, etc, is the most important 

thing. Thus the most common phrase in teaching, “Let’s Just get the Notes 
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and the Rhythms!” Make no mistake, I have often, as a teacher, been previ-

ously guilty of doing these very things. Instead, we must teach them to aim 

for the style and use the proper techniques to enable the style.. Too many 

times, we have had our students play the written musical phrase and work 

only on a technical aspect()s, without including any of the musical aspects. 

If we only work on the techniques while playing the written musical phrase, 

then we have repeatedly had them play that phrase without any musical 

aspects. The more they do this, the harder it is, to put the musical aspects 

back in later, or impossible! Instead we can teach a technique(s) on a single 

note or on each note of a scale. Then always play the actual music phrase 

including direction of Musical Line going somewhere and coming from 

somewhere with the Style. Of course, also with the articulations, the color, 

the ritardandos. the delays, the bends/portamentos, nuances, etc. To this 

day, I have never heard a trombonist play the Bordogni/Rochut Melodious 

Etudes as “Italian Rubato!”. Although I do admit, when I was a teenager, I 

did have a thought: “This sounds like Opera!: 

Rubato 

I asked an Italian woman once, what “rubato” means in the Italian 

language. She answered “To take-away and give-back. So in music we take 

away what? Time! And we give back what? Time! 

How do we as musicians take away time? We make an accelerando. 

How do we as musicians give back time? We make a ritardando. 

There are 2 important aspects of Rubato for me. Every cadenza 

phrase IS a rubato phrase. Yes, it can accelerate more or less. And it can 

slow down more or less. 

The other aspect is that of greater importance than the speed of these 

is that both the accerandi and the ritardandi, must get and/or evenly faster 

and evenly slower. Not skip a gear and suddenly lurch faster or suddenly 

brake and slow down. Evenly! 

When I ask trombone students what they know about vibrato usage 

on the trombone. I might(?) get as much as a 5-minute answer, but usually 

less. Not long ago I went to a guest artist’s Cello Masterclass. The perform-

er/teacher talked about vibrato for 1 ½ hours. I left that masterclass think-

ing, that these cellists only mentioned a very small percentage of their 

knowledge and usage of vibrato. I recently read around 120 pages of a Doc-

toral Dissertation entitled, “An Introduction to Vibrato.” The cello shares 
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approximately the same range as the tenor trombone. The author mentioned 

two ways in which vibrato usage is usually considered in “Bad Taste!” 

1. When playing as a soloist with or without accompani-

ment:  

Not to play with a continuous vibrato throughout the musical lines. 

This is true due to the range of our instruments. (Cello and Trombone) 

2. When playing shorter notes: 

Not to use vibrato as it sounds too nervous for our instruments (Cel-

lo and Trombone) 

Often when I am at a music convention and working with an instru-

ment company’s Exhibit. Trombonists will come to the exhibit and tryout 

the company’s instruments. Once, I heard a very good trombonist playing at 

an Exhibit. This trombonist was playing many sections of the more famous 

trombone solos and excerpts, some of our “Greatest Hits!”. I asked him if I 

could work with him for a moment. The trombonist said yes. I then asked 

the trombonist, “Do you practice your vibrato?” Looking puzzled, the 

trombonist said, “Actually no.! This sadly is the case. And usually it is the 

case, because if they play a very large percentage of their playing in a large 

ensemble, such as orchestra and band with very little percentage performing 

as a soloist or as a soloist in a chamber ensemble, they don’t practice their 

vibrato. 

When we practice our vibrato , we develop “Vibrato Ears” These 

awakened "Vibrato Ears" now start to hear the speed of the vibrato and the 

width of the vibrato. Often singing first a phrase of the music we are work-

ing on, with vibrato, helps greatly. Then we incorporate this vibrato into the 

style of the music. For trombonists and I think all wind players, we alter our 

vibrato speed and widths depending on the range we are playing in and the 

mood of the music. “Generally” the vibrato is slower and not as wide in the 

lower range. In the larger middle range, we generally play as fast as a triplet 

vibrato and often slower, when the music relaxes. And in the higher range 

we often play a faster vibrato along with adjustments to slower vibrato, 

when the music relaxes. 

Practicing Different Rhythms to Greatly Improve our Physical 

movements in Difficult Passages. 

Pianists and String players, have a long tradition of practicing differ-

ent rhythms to improve their fingers, positions and changes of strings. 
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Woodwind Players also use these. Generally, brass players have barely ar-

rived at this “party” to greatly develop our physical movements for finger-

ings and positions. 

I know an amazing pianist, Younggyo who got her Doctoral Degree 

(DMA) at our university. This pianist was rehearsing and performing with 

an amazing bass trombonist, Zewei Lee. I was working with Zewei and 

Younggyo in a recital Dress Rehearsal. They were rehearsing the John Wil-

liams “Tuba Concerto” This is as demanding a piece on Bass Trombone as 

any piece I know. Zewei and Younggyo were playing very well. 

But on one of the difficult fast technical musical lines, it didn’t work 

very well for the bass trombonist. I then asked, the bass trombonist, what 

can you do to fix that musical line’s technique. He held up his fingers for 

the rhythms that need to be played to fix the technique. I then asked the 

pianist; what rhythms did she play to improve her technical lines. The pia-

nist replied, “I have 25 different rhythms I play to fix the techniques of the 

different musical lines.” Wow!! 

Newer Techniques Discovered in Recent Years: 

For woodwind and other brass players you blow air and move the 

keys or valves without using the tongue. You call these slurs. 

Fir woodwind and other brass players you use the term legato when 

you use the tongue. Therefore legato in your usage is the technique of using 

the tongue (usually lighter).  

One is to play up or down the harmonic series. 

The other way is we bump the airflow with a legato tongue while 

moving the slide up a position/or positions. 

Trombonists think in terms the definitions of slurs and legato as both 

connected notes. 

When trombonists play slurs, we have 2 different ways we play 

them. 

One is slurring over the partials of our Harmonic Series in Bb for 

Tenor and bass Trombones and the Eb harmonic Series for. Eb Alto Trom-

bone. 

The other is when we move the slide out to progressively longer po-

sitions descending chromatically in half steps. The reverse happens when 

we move the slide positions in. When the notes are slurred and we stay on 
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the same partial and move the slide down or up, we must articulate to avoid 

a glissando. 

When we have slurred musical lines, they can be a puzzle of combi-

nations of these 2 ways to slur. 

My main point is that no matter what the combination of slurs are, 

we need to play them in such a way as they are even, that no unintended 

accent where a note stands out or the articulation misfires. Singing the 

phrase, then playing the phrase, opens our ears as to what is not even, too 

bumpy , not defined enough or not the best timbre (color) difference. And 

then our ears teach us to different techniques to play these combinations of 

both kinds of slurs in the exact context of their musical lines. Traditionally 

over the history of our instrument, we have been taught always use a natu-

ral slur. This is slurring up or down one or more partials with not legato 

tongue. But now we do whatever we need to do, to match both kinds of 

slurs in that specific context of the musical line…by , you guessed it!! By 

using our ears to adjust our air and many choices to make it work. This is 

just as a painter will choose from the many “mixed” shades of green to use 

for the context of that painted scene, person, design. 

I believe we all have choices of fingerings, valves or positions. I also 

believe that most students have not been taught them all. Most of the tine, if 

a specific piece’s musical line includes a different fingering/position, then 

the teacher introduces the new fingering/position and explains the context 

of why it is better in that musical situation: tuning, easier technically or a 

different timbre (color) that fits that musical situation. Most younger stu-

dents “come home” to the basic fingerings/positions they were first taught, 

because of familiarity. Teaching them all the fingerings/positions certainly 

by the Conservatory/University level (Bachelor’s Degree) is essential,. On-

ly then can the student start to hear and pick the best choice for themselves. 

Multiple Tonguing for Very Fast Legato Playing: “Doodle-

Tonguing” 

Recently we trombonists, have started to incorporate multiple tongu-

ing for slurred/legato playing. We have long since had the more pointed 

tongued articulations of double-tonguing (ta-ka) and triple tonguing (ta-ta-

ka- enabling the tongue to move a lot quicker in the faster tempi and 

rhythms. These multiple Tonguings are also lighter and can be used in 

slower tempos. 
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Jazz Trombonists, starting with Carl Fontana have perfected the us-

age of a multiple legato tongue. Carl Fontana wanted to play the very fast 

improvised legato jazz lines that the saxophones were playing., including 

“Be-Bop” (double-tempo jazz swing) He invented “turtle tongue” . This has 

now evolved into the “Doodle-Tongue” and “Dadle-Tongue.” Singin odle-

odle-odle or adle-adle-adle-adle, then done on playing one longer are the 

beginnings of developing this technique, 

Bob McChessney from Las Vegas and Los Angeles has some in-

credible jazz playing using this technique. He also has written “the” book 

on Doodle-Tonguing. 

I first used the doodle tongue in a classical way in the third and last 

cadenza of the first movement of the Lars Erik-Larsen “Concertino” At the 

end of the longer cadenza, the tempo gets much faster on Bb -A-Bb 8th note 

triplets at the top of the bass clef staff. 

I later used doodle tongue for a fest bebop double time section of the 

old Spiritual Hymn Joshua Fit de Battle of Jericho. 

Now it can be used for a wider variety of legato grace notes in lyri-

cal playing. 

Russian Trombonists: 

The first thing I would like to mention is that how strong and good 

the sounds and level of Russian Trombonists have been right from the be-

ginning. The “Mighty Russian Five” Composers, I believe helped put Rus-

sian trombonists on the map of the world’s stage. All of them wrote for 

complete trombone sections in their orchestral compositions. As an Ameri-

can looking from afar into Russian Style: The “Mighty Russian Five” com-

posers along with Mikhail Glinka: this is when the Russian Style of 

Classical music took flight! And Nicolai Rimsky-Korsakov wrote us a 

Trombone Concerto in 1877. 

Europe led the way chronologically in classical music. Russia en-

tered later with great orchestral music. The trombones were in the center of 

these fantastic pieces including, Night on Bald Mountain, Russian Easter 

Overture and Scheherazade to name a few. Russian Easter Overture even 

featured a prominent trombone solo in the style of music from the Russian 

Orthodox Church Liturgy. I believe the Russian Trombone sound was de-

veloped from “The Mighty Russian Five” and further developed in Pyotr 

Iiyich Tchaikovsky’s Symphonies, Prokofiev’s Symphonies and Shostako-
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vich’s Symphonies. In the United States we entered classical music even 

later. Our Bands led the way in our music. Every town, city and school had 

a band. This is why the U. S. A. has so many woodwind, brass and percus-

sion players. Orchestras came a bit later.  

In the early 2oth century, the John Phillip Sousa Band toured the 

country with the great virtuoso Trombone Soloist/Composer Arthur Pryor. 

It has ben said Arthur Pryor played an astonishing 10,000 solos in his life-

time. I must finish typing this, as I need to go Practice!! 

Russian Brass Soloists: 

Timothy Dokshizer came as a Guest Artist to Texas Tech University 

in Lubbock, Texas, during Soviet Times, when I was a Bachelors Degree 

student in Trombone Performance. He was an international legend a great 

musician/trumpeter. And I remember his personality was “Larger than 

Life” with a great sense of humor! 

Anatoly Skobelev, my friend, educated at Saint Petersburg’s Rim-

sky-Korsakov State Conservatory of Music, Principal Trombonist in both 

Russian National Orchestras, Moscow, Teacher at the Tchaikovsky Con-

servatory of Music 

I first heard Anatoly Skobelev perform as a featured Guest Artist So-

loist at the International Trombone Festival at the University of Colorado, 

Boulder, U.S.A. He was a winner in International Solo Competition.  

He recorded the Richard Strauss Horn Concertos on alto trombone. 

And in my opinion was one of the absolute finest alto trombonists/tenor 

trombonists, who has ever played. 

Additionally I heard Anatoly perform a live radio recital from the 

Tchaikovsky Conservatory’s Malie Zall. This was an amazing recital. 

Maxim Ignatov, my friend, Trombonist in the Saint Petersburg Phil-

harmonia in the name of Shostakovich, Teacher, Saint Petersburg, Rimsky-

Korsakov State Conservatory. 

I first heard Maxim perform when we both shared a featured solo re-

cital together at the International Trombone Festival in Feldkirch, Austria. 

A marvelous soloist/musician. 

Alexander Gorbanov, my friend, Principal Trombonist of the Na-

tional Orchestra of Russia Orchestra and Miriinsky Theatre Orchestra. 

I heard Alexander when I was a member of the Juries for the Inter-

national Trombone Solo Competitions , twice at the Saint-Petersburg Rim-
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sky-Korsakov State Conservatory of Music and once at the Tchaikovsky 

Conservatory of Music, Moscow. Alexander is one of the finest trombonists 

in the world today. 

Aleksey Lobikov , Principal Trombonist of the Mariinsky Theatre 

Orchestra. 

I am so glad that the Official "Tchaikovsky Competition" added the 

winds to their competition (woodwinds and brass divisions). And I can 

speak for all musicians if they have heard the online recordings of Aleksey 

performing in the “Finals” of this competition: Aleksey’s playing shows he 

is one of the world’s greatest trombonists. 

Russia’s Trombonists are absolutely among the finest in the world. I 

personally would like to see more great music compositions written by to-

day’s Russian composers. I would like to see the Russian Trombonists ac-

tively look for good Russian composers. Establish personal relationships 

with these composers and work together with them to produce more art for 

us in the world today. 

Closing Thoughts: 

I would be remiss, not to thank Mr. Oleg Abramov for inviting me to 

submit an article for this Conference for the Moscow State Institute of Cul-

ture. I am honored to be asked to do so. Thank You Sir. 

I want to mention my sincerest thoughts and prayers for all of your 

safety and health during these crazy Covid-19 Virus times. Keep your pas-

sion alive flowing through you, continuing to enrich the world with your art 

through our wind music performance, (even if only online for now), our 

teaching and our research.  
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Д.А. Машко, А.О. Амелин 

 

РАЗВИТИЕ ИСКУССТВА ИГРЫ НА ЛИТАВРАХ СО ВТОРОЙ 

ПОЛОВИНЫ XVIII – ДО СЕРЕДИНЫ XX ВЕКОВ 

 

Evolution Art of Timpani Playing in The Second Half of 18th – Middle 

of 20th Century 

 

 

Аннотация: Данная работа представляет собой историко-

стилистическое исследование развития литаврового искусства на про-

тяжении длительного времени – со второй половины XIII до середины 

XX века. Здесь изложен анализ развития музыкально-выразительных и 

технических возможностей литавр в симфонической музыке компози-

торов венской классической школы, эпохи романтизма и современно-

сти. Цель работы – расширить представления об эволюции искусства 

игры на литаврах, раскрыть вопросы сохранения традиций и новатор-

ства в содержании исполнительских партий литавр, рассмотреть спе-

цифические особенности приемов игры на литаврах, присущие 

композиторам разных эпох, определить место и значение искусства 

игры на литаврах для исполнительской практики в симфоническом 

оркестре.  

Ключевые слова: литавры, Й. Гайдн, В. А. Моцарт, Л. ван 

Бетховен, Г. Берлиоз, П. Чайковский, Г .Малер, Д. Шостакович. 

Abstract: This work is a historical and stylistic analysis of the 

evolution of timpani art for a long time – from the second half of the 18th to 

the middle of the 20th century. Here is an analysis of the evolution of musi-

cal-expressive and technical capabilities of timpani in the symphonic music 

of the composers of the Viennese classical school, the era of Romanticism 

and modernity. The aim of the work is to expand the understanding of the 

evolution of timpani art, to reveal the issues of preserving traditions and 

innovation in the content of performing timpani parts, to consider the spe-

cific features of the techniques of playing timpani inherent in composers of 

different eras, to determine the place and significance of timpani art for the 

performing practice of a symphony orchestra.  
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Венский классицизм оказал огромное влияние на дальнейшее 

развитие мировой музыкальной культуры. За период венской класси-

ческой школы искусство игры на литаврах претерпело колоссальное 

количество изменений по сравнению с предыдущим периодом – эпо-

хой барокко. Здесь и перестройки литавр во время звучания произве-

дения, и сольные эпизоды, звучащие отдельно от медных духовых, и 

даже проведение темы целиком литаврами. Гайдн, Моцарт и Бетховен 

позиционировали литавры как сольный инструмент со своим неповто-

римым тембром и грандиозными динамическими и драматическими 

возможностями. А благодаря Бетховену литаврист поднялся на почет-

ный пьедестал солистов оркестра.  

Литаврист времен венского классицизма должен был очень 

хорошо владеть искусством настройки литавр, а также сушки и натя-

гивания на котлы козлиной кожи. Во времена Бетховена литавры были 

усовершенствованы, появилась рукоятка для полной перестройки кот-

ла. Такие литавры с рукояткой остались в некоторых оркестрах мира 

по сей день. Даже современный репертуар, требующий быстрых пере-

строек с помощью педальной системы с легкостью исполняется на 

таких литаврах мастерами венского литаврового искусства. Традиции 

изготовления литавр самими исполнителями сохранилась и до наших 

дней – одним из изготовителей венских литавр является концертмей-

стер Венского филармонического оркестра Антон Миттермайер. В 

Соединённых Штатах Америки изготовителем венских литавр являет-

ся Питер Коган – концертмейстер оркестра Миннесоты. 

Рассмотрим развитие искусства игры на литаврах в творчестве 

наиболее выдающихся представителей венской классической школы – 

Й. Гайдна, В. А. Моцарта и Л. ван Бетховена. 

Й. Гайдн привнес множество нововведений в исполнительство 

на литаврах. В то время, как было принято писать партии литавр на 

нотах C-G с указанием реального звучания в начале произведения, 

Гайдн писал партии литавр без транспонирования. Американский му-

зыковед Роббинс Лэндон в своей книге «Haydn Symphonies» написал: 

«Гайдн всегда был очень дальновидным в проблемах технической но-
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тации для музыкантов, и он всегда писал литавры в реальном (как про-

тивоположность транспонированию) звучании, в отличие от Моцарта, 

который всегда писал C – G для тоники и доминанты вне зависимости 

от тональности» [29, с. 17]. Помимо этого, предшественники компози-

тора не меняли строй литавр на протяжении всего произведения, а 

Гайдн изменял его неоднократно. Например, в оратории «Сотворение 

мира» (1796-98) строй литавр меняется семь раз.  

В то время для перестройки литавр необходимо было отрегу-

лировать все винты, а их было от 8 до 13 на одной литавре. Такой про-

цесс был весьма трудоёмким и требовал от литавриста огромной 

технической и слуховой сноровки. По этой причине партия литавр в 

оратории «Сотворение мира» являлась сложнейшей по тем временам. 

В «Сотворении мира» Гайдн подражает раскатам грома с помощью 

последовательности тридцать-вторых длительностей на литаврах. В 

последствие, этот же звукоподражательный приём использовал Л. ван 

Бетховен в своей симфонии № 6 «Пасторальной». 

Многие симфонические произведения Гайдна украшали пре-

красно написанные партии литавр, которые отличались гармониче-

ским и ритмическим разнообразием, а также играли важную роль в 

создании драматических образов произведения. Например, в симфо-

нии № 103 (1795) Гайдн вводит новый оркестровый эффект – сольное 

тремоло литавр, которое является вступлением к симфонии. Впослед-

ствии, эта симфония стала называться «С тремоло литавр». Симфония 

написана в годы Великой Французской Революции, которая перевер-

нула жизнь всей Европы.  

Также, известна шутка Гайдна с резким ударом литавр в 3 ча-

сти симфонии № 94, названной из-за этого «Сюрприз» или по-немецки 

«Paukenschlag» («Удар литавр»).  

Подводя итоги, можно сказать, что техника применения ли-

тавр в оркестре Йозефа Гайдна заключается в следующем: нотация в 

реальном звучании, звукоподражательные эффекты, перестроение ли-

тавр во время одного произведения, а также сольное их использование 

– всё это нашло продолжение в творчестве последующих композито-

ров. 

В. А. Моцарт писал незначительные партии литавр, но их ис-

полнение по сей день требует огромных музыкантских способностей 
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от литавриста. Во всех своих произведениях Моцарт написал литавро-

вые партии в интервале кварты, с верхней тоникой и нижней доминан-

той. Так как строение литавр в то время не позволяло настроить кварту 

в тональностях G и А, Моцарт исключает партии литавр в произведе-

ниях с такими тональностями.  

Использование двух пар литавр во времена Моцарта стало 

обычной практикой. Сдержанность Моцарта в использовании квинт на 

литаврах имеет некоторые причины. Вероятно, его привлекал необыч-

ный резонанс литавр, настроенных в кварту, а может, он просто вы-

нужден был соблюдать традиции такой настройки. Так как Моцарт 

просто исключал партии литавр в произведениях, тональности кото-

рых требовали настройки литавр в квинту, можно предположить, что 

ему не нравилось слышать верхнюю доминанту над нижней тоникой. 

Например, в симфонии № 32, где литавры вступают в тональности G-

dur, он не пишет литавры в квинту, но пишет их в кварту с верхним 

звуком G над нижним D (по всеобщему признанию, эта партия добав-

лена в оригинальную партитуру в наше время, но она считается аутен-

тичной. Практически идентичная партия содержится в ранней копии 

партитуры в Национальном Музее в Праге).  

Моцарт довольно редко использовал технический приём тре-

моло на литаврах. В отличие от Гайдна, Моцарт практически во всех 

своих партитурах записывал литавры как транспонирующий инстру-

мент в звуках C-G независимо от тональности, подписывая при этом 

реальное звучание в начале партитуры. Стоит отметить, что в операх 

«Идоменей» и «Волшебная флейта» Моцарт впервые в партии литавр 

использовал термин coperti – приглушение литавр кусками ткани или 

кожи.  

Литавры в симфониях № 39 и № 41 занимают особое место. 

Здесь партия литавр не просто ритмическая и гармоническая основа 

произведения, ей принадлежит художественная задача – создание дра-

матического образа. За счет насыщенности технической и мощного 

звукового наполнения, литавры занимают позицию солирующего ин-

струмента и выходят на первый план по значимости. 

Подобная роль неоднократно отводилась литаврам в творче-

стве Моцарта. Одним из первых примеров соло литавр в симфониче-

ской музыке является «Sanctus» из Реквиема d-moll, где литавры также 
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выполняют художественную функцию – создание торжественного об-

раза хвалы Господу (пример 12). 

В отличие от Гайдна, Моцарт не был новатором в области ис-

кусства игры на литаврах, однако он сумел вывести звучание и драма-

тургию партии литавр в своих произведениях на новый уровень. 

Теперь она могла звучать по-разному – от глубочайшего трагизма до 

просветленной торжественности. 

Бетховен модернизировал использование литавр в оркестре. 

Это касается и звукоизвлечения и ритмики. Он перестал ограничивать 

партию только четвертями или восьмыми. Оркестровый литаврист 

зачастую стал выступать в качестве солиста. Например, вступление к 

Скрипичному концерту, дуэт с пианистом в финале Пятого фортепиа-

нного концерта, необычное соло в Торжественной мессе и очень выра-

зительная партия в Девятой симфонии.  

Дж. Блэйдс пишет о девятой симфонии так: «Это были литав-

ры, возможности которых полностью обнаружены и осуществлены в 

произведении этого гиганта музыки. Благодаря Бетховенской смело-

сти, литавры стали сольным инструментом и заняли высокое положе-

ние в оркестре». [26, с. 268] 

Во времена Бетховена в строении литавр происходит измене-

ние – В 1812 году в Мюнхене придворный литаврист Герхард Крамер 

изобрел механизм, который присоединяет все винты к одному мастер-

винту, в связи с чем стало возможным перестраивать литавру одной 

рукой. Это нововведение заметно упростило и ускорило процесс пере-

стройки литавр. Но во многих произведениях Бетховена оно оказалось 

невостребованным – довольно часто перестройка литавр между частя-

ми заменялась количеством литавр в соответствии с количеством ис-

полняемых звуков.  

Для Бетховена был важен вопрос нотации литавр. Например, 

тремоло он всегда отмечал знаком , в отличии от своих предше-

ственников Гайдна и Моцарта. Знаки длительностей с перечеркнутым 

штилем означают у Бетховена точное количество нот, сыгранных в 

данной длительности. Например, знак  означает 4 восьмых, сыгран-

ных за одну половинную длительность. Но если такое перечеркивание 

встречается на четвертной ноте, то это будет означать 2 восьмых, сыг-
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ранных за одну четверть. Знаки ,  и  соответственно означают 

8, 16 и 32 удара, сыгранных за одну половинную. 

Благодаря собственной смелости и одарённости, Бетховену 

удалось вывести исполнительство на литаврах на новый уровень. Те-

перь литаврист – это не просто дублёр партий медных духовых с ред-

кими сольными вставками. Литаврист становится полноправным 

солистом оркестра наряду со струнным квинтетом, деревянными и 

медными духовыми. Именно со времен Бетховена ударные инструмен-

ты начали своё обособление в отдельную оркестровую группу с кон-

цертмейстером-литавристом.  

XIX век – поворотный в истории строения литавр. Литавровое 

искусство также претерпевает серьезное развитие. Европа входит в 

эпоху промышленной революции, и новые технологические прорывы 

позволили литавристам изменить и улучшить свои инструменты. 

Около 1815 года Иоганн Штумф – музыкант и изобретатель из 

Амстердама, изобрел новый механизм перестройки литавр поворотом 

(кручением) котла. Этот способ был очень популярен в гастролирую-

щих оркестрах из-за легкости транспортировки и дешевизны изготов-

ления. Но, к сожалению, этот способ требовал освободить руки для 

настройки литавры, что существенно замедляло скорость перестройки.  

В 1836 году Иоганн Каспер Эйнбиглер создал литавры, кото-

рые не только легче настраивались, чем предыдущие модели, но также 

обеспечивали гораздо более высокое качество тона. Если в конструк-

ции литавр Крамера и Штумфа настроечные винты крепились непо-

средственно к самому котлу, то в механизме Эйнбиглера винты 

присоединялись к системе поддержки под литаврой и перестали ка-

саться котла, что придало ему больший резонанс и сделало процесс 

перестройки в разы тише. 

В 1840 году Август Нокк – мюнхенский оружейник изобрел 

первый механизм настройки литавр с помощью ног. Принцип его ра-

боты был схож с моделью Штумфа – двухкольцевая система, где одно 

кольцо неподвижно, а другое перемещалось вверх и вниз для измене-

ния высоты тона. Но вертикальный рычаг для настройки был заменен 

еще одним дополнительным кольцом, которое исполнитель поворачи-

вал ногой и перестраивал инструмент. Такая модель литавр пользова-
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лась большой популярностью в Европе и получила почетную медаль 

на немецкой промышленной выставке 1854 года в Мюнхене. 

Следующий этап развития строения литавр – внесение изме-

нений в существующую модель литавр Эйнбиглера виртуозами-

литавристами того времени Эрнстом Готтольдом Пфундтом – двою-

родным братом Роберта Шумана, а также Карлом Хоффманом и Фри-

дрихом Хенчелем. Они усилили опору на обод котла и использовали 

более тяжелое железо при сборке литавры для обеспечения большей 

поддержки. Также тонкая деревянная опора под котлом была заменена 

на мощное металлическое кольцо, прикрепленное к котлу с помощью 

сильной вертикальной оси. Такое строение позволило преумножить 

силу, передаваемую на регулировочный механизм и осуществлять бо-

лее тонкую настройку литавры с гораздо большей легкостью. Эта мо-

дель литавр была очень высоко оценена на Венской всемирной 

ярмарке в 1873 году и на Дрезденской торговой выставке в 1875 году. 

Последнее крупное изменение в строении литавр XIX века 

произошло в 1881 году, когда Карл Питтрих, капельдинер Королевско-

го саксонского оркестра, разработал педальный механизм, который 

можно было подсоединить к литаврам Пфундта/Хоффмана. Позднее 

Пол Фок изготовил полную систему котла и педали в Дрездене, назвав 

её «дрезденской моделью». Система работала с помощью педали с 

тяжелым противовесом сверху, который затем был соединен со стерж-

нем снизу педали. Используя цепь шестерен и муфт, этот стержень 

был прикреплен к качающему рычагу под котлом. Исполнитель ставил 

ногу на педаль, пяткой надавливал на её боковой рычаг, и она свобод-

но двигалась вверх и вниз, соответственно меняя высоту тона. Чтобы 

остановиться на нужной ноте литаврист просто отпускал боковой ры-

чаг педали, и она оставалась в этой позиции. Эта новая система педа-

лей не только позволяла перестраивать литавру быстрее, проще и 

точнее, но также позволяла рукам литавриста оставаться свободными 

для игры. 

С середины XIX века можно назвать множество композиторов, 

требующих расширения границ диапазона литавр. Берлиоз в своей 

«Инструментовке» указал на различные способы использования ли-

тавр, как большего, так и меньшего размера; размер инструмента 

напрямую зависит от количества нот в партии литавр сверху и снизу 
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от способа записи, принятого в повседневной практике этого времени, 

а также обеспечивает точное соответствие тональности сочинения. Не 

считая случаев эпизодического использования верхней соль у Вейва-

новского, Моцарта и Россини, а также верхнего фа-диез, встречающе-

гося у Шуберта и Мендельсона, классицисты укладывали партии 

литавр в диапазон от фа большой до фа малой октавы. Использование 

Вагнером двух пар литавр (за некоторыми исключениями, как, напри-

мер, ми большой октавы в «Гибели богов» и «Парсифале») также сво-

дилось к этому диапазону; Берлиоз со своими многочисленными 

требованиями к инструменту, тем не менее, не требовал перенастройки 

литавр вне пределов данного диапазона. Таким образом, с учетом ред-

ких исключений, мы можем предположить, что вплоть до середины 

столетия широко распространены были литавры диаметром от 27,5 до 

28 дюймов и от 25 до 24,5 дюймов.  

Г. Берлиоз осуждал композиторов, которые небрежно относи-

лись к своим обязанностям – указывать в партитуре какой тип литав-

ровых палочек должен был использовать музыкант. Он считал, что 

палочки с деревянными наконечниками (Holzschlägeln) создают очень 

резкий звук, а палочки, у которых наконечники закрыты кожей, со-

здают менее резкий звук, но все равно очень сухой.  

Палочки с наконечниками из "губки" (Schwammschlägeln) 

Берлиоз считал лучшими, так как они придают литаврам мягкое, бар-

хатистое звучание (в ХХ веке термином Schwammschlägeln стали обо-

значать все виды мягкой обмотки палочек, в том числе из войлока и 

фильца) 

Берлиоз утверждал, что в симфониях № 4 и № 5 

Л. ван Бетховена эффект пианиссимо у литавр теряет в качестве из-за 

того, что литавристы играют его палочками не из "губки", и добавлял, 

что в партитурах Бетховена на этот счет нет никаких указаний. 

В противоположность ранним композиторам, у которых ощу-

щается нехватка указаний для музыканта, Берлиоз вникал в проблемы 

исполнителей и подходил с пониманием к их трудностям, в связи с чем 

мы можем наблюдать множество исполнительских комментариев в его 

партитурах. Он подчеркивал сложность смены звуковысотности ли-

тавр, и предлагал избегать это непростое занятие добавлением еще 

несколько пар литавр в оркестр, и введением в состав оркестра соот-
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ветствующего числа литавристов. Однако, столкнувшись с экономиче-

скими проблемами (похожими на сегодняшние), он пошел на компро-

мисс, утверждая, что с этой проблемой нужно бороться именно 

композитору, давая достаточное количество пауз в произведении, про-

порциональное времени, затрачиваемому на перенастройку инстру-

мента, чтобы музыкант успевал сделать перемену комфортно.  

В своем произведении - Grande Messe des Morts (1837), Берли-

оз потребовал 8 пар литавр и 10 исполнителей – на двух парах литавр 

по одному исполнителю на каждую литавру, и с одним исполнителем 

на каждую пару из оставшихся 6 пар литавр.  

Технический прием, который Берлиоз очень любил – искусная 

манера исполнения тремоло, которое по качеству звучания должно 

быть очень мягким, деликатным, с большой частотой ударов. В 3 части 

Фантастической симфонии Берлиоз обозначает тремоло четырьмя чер-

точками над нотой. Зачастую подобное обозначение композитор ис-

пользует в медленных темпах. В большинстве случаев композитор 

обозначает тремоло тремя, а иногда и вовсе двумя черточками. 

В четвертой части Фантастической симфонии – «Шествие на 

казнь» – есть четкие указания – где использовать жесткие или мягкие 

палочки, а также приглушение литавр (coperti – покрытые куском тка-

ни или кожи) и точные указания, как исполнять данную фигуру: 

первую восьмую каждой половины такта - играть двумя палочками, 

оставшиеся 5 восьмых – только правой палочкой.  

Одним из главных достоинств Берлиоза является то, что он 

стал реформатором оркестровки, исследователем свойств и возможно-

стей исполнительства всех инструментов оркестра, в том числе удар-

ных. В своем «Трактате об инструментовке» композитор впервые 

детально описал все ударные инструменты и их особенности. Также 

Берлиоз впервые начал указывать вид палочек для игры на литаврах. 

На примере произведений П.И.Чайковского мы отразим осо-

бенности развития искусства игры на литаврах в России. В музыке 

Чайковского литавры играют особую, выразительную, а иногда даже 

решающую роль. В одних эпизодах они звучат как легкий шорох вда-

леке, в других – как бурный всеохватывающий шквал в кульминациях. 

В первой части симфонии № 5 Чайковский использует литав-

ры в непривычном сочетании инструментов. Зачастую литавры звучат 
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вместе с духовыми, а здесь в ансамбле соединяются литавры и струн-

ные. Это необычное сочетание тембров образует контрастную пере-

кличку групп: все деревянные, валторны, трубы, тромбоны – в первой 

группе и струнные, литавры, туба – во второй, благодаря чему кон-

траст становится более выпуклым и ярким. 

Следуя бетховенским традициям, Чайковский, один из немно-

гих, в некоторых случаях выписывает тремоло литавр 32-ми длитель-

ностями. В музыке Бетховена данная расшифровка закономерна, так 

как литавры исполняют тремоло в ансамбле с другими инструментами, 

а в музыке Чайковского выписанное тремоло литавр исполняется соло.  

Чайковский один из первых расширил динамический диапазон 

литавр, что вывело на новый, более сложный уровень литавровые ис-

полнительство. В связи с появлением тончайших динамических оттен-

ков, перед исполнителем встали задачи более детального 

динамического анализа, расширения приемов звукоизвлечения.  

В области искусства игры на литаврах Чайковский продолжил 

традиции зарубежных и отечественных композиторов, по-своему их 

интерпретировав. В его музыке литавры зазвучали новыми, разнооб-

разными красками, стали использоваться в необычных ансамблевых 

сочетаниях. Расширился динамический диапазон – от ррррр до ffff в 

моменты наивысшей кульминации, благодаря чему стало возможным 

достижение главной цели – глубочайшее эмоциональное напряжение, 

потрясение и катарсис.  

Период конца XIX – первой половины XX века в истории му-

зыкального искусства был весьма противоречив, многогранен и кон-

фликтен. Если в предыдущих эпохах можно выявить стилистическую 

принадлежность времени, то с конца XIX века начинается грандиозное 

«разветвление», появляется множество разнообразных направлений, 

часто идеологически полярных друг другу. 

В конце XIX века эпоха романтизма переживает свой послед-

ний расцвет и одновременно кризис. Особое развитие поздний роман-

тизм получил в австро-немецкой культуре в творчестве Г. Малера. В 

творчестве этого композитора по-прежнему присутствуют романтиче-

ские идеи, однако они начинают окрашиваться в более мрачные тона, 

возвышенные образы уступают место чувствам страха и безысходно-

сти – то, из чего вырастет в будущем экспрессионизм. 
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Малер был мастером в использовании литавр и других удар-

ных инструментов, что особенно ярко проявилось в его симфонии № 7.  

Первая часть представляет собой сонатное allegro. Маршевая 

тема главной партии получает мощное развитие в разработочном раз-

деле, где Малер использует множество полифонических приемов. 

Один из них – это имитационная полифония – проведение тем поруча-

ется разным группам инструментам. Одно из проведений исполняют 

литавры соло. Ремарка композитора (Hart und troсken - твердо и сухо) 

подчеркивает важность и особое отношение композитора к данному 

инструменту. 

Малер был одним из первых композиторов, которые расшири-

ли диапазон звучания литавр, начав использовать очень низкие ноты. 

Можно предположить, что мануфактуры того времени начали произ-

водство литавр большего диаметра. Вероятно, в оркестре Малера уже 

была достаточно большая литавра, которая смогла озвучить низкие 

звуки в динамике ff.  

В настоящее время существует множество разновидностей 

размеров котлов, что позволяет композиторам расширить художе-

ственные возможности литавр и поручить им сложнейшие партии. Са-

мая большая – 32 дюйма, а самая маленькая – 22,5 дюйма (редко 

используются 20-дюймовые литавры). 

2 часть - «Nachtmusik» — ноктюрн. Представляет собой двой-

ную трехчастную форму, строящуюся на контрастах. И. Соллертин-

ский сравнивает эти контрасты с рембрандтовской светотенью. Яркий 

контраст, создающий эффект неожиданности, предоставлен партии 

литавр. На фоне тихого, затаенного звучания фаготов, валторн и кон-

трабасов возникает неожиданная, категоричная реплика литавр на f, 

завершающая фразу. 

3 часть – скерцо. С первой же ноты литавры играют мотиво-

образующую роль.  

5 часть – финал, по форме представляющий собой рондо-

сонату. Показательно то, что рефрен начинается с развернутого соло 

литавр, а не с коротких начальных эпизодов, что были в симфонии № 

103 Гайдна и Скрипичном концерте Бетховена. Литавры здесь играют 

одну из главных ролей – с них начинаются все рефрены. 
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Густав Малер возвёл значимость литавр на небывалую высоту. 

Композитор поручил им проведение главных тем, использовал их как 

солирующий мелодический инструмент, в наиболее значимых по дра-

матургии музыкальных эпизодах вывел их на первый план, а также 

расширил звуковую палитру, динамический и звуковысотный диапа-

зон. 

Традиции симфонического письма Малера воспринял Д. Шо-

стакович, который также проявляет особый интерес к литаврам.  

Высшим достижением раннего периода явилась Четвертая 

симфония (1936), она положила начало новому этапу развития его 

симфонизма. Ее инструментальный состав соответствует двум сим-

фоническим оркестрам.  

В исполнении симфонии участвуют шесть литавр: по три на 

партию I и II. Достаточно проследить за развертыванием содержания 

партий литавр в I части симфонии, чтобы убедиться, с каким неистов-

ством инструмент поддерживает колоссальные «всплески» звуковых 

масс. Ограничиваясь короткими репликами в начале композиции 

(цифры 1, 15 - 18), постепенно сила звука и протяженность высказыва-

ния литавр нарастает. В конце цифры 4 литавры звучат на протяжении 

двух тактов. Их партия пока не сложная: ритмической фигурой четвер-

ти с точкой (тремоло) и восьмыми они завершают очередное мелоди-

ческое построение. За один такт до цифры 19 Шостакович вводит 

первое соло литавр, которое звучит очень выразительно на фоне ко-

ротких «хлестких» аккордов у духовых и струнных.  

В цифре 22 равномерное звучание литавр восьмыми занима-

ет уже четыре такта. Начиная с 11-го такта цифры 23 литаврам (пар-

тия II) поручается достаточно протяженная (33 такта) остинатная, 

равномерно пульсирующая линия, создающая атмосферу тревожно-

го нагнетания напряженности. В последних 2-х тактах (тт. 5 и 6 

цифры 27) литавры остаются в одиночестве, как бы «ставя точку» 

после очередного подъема звучности к кульминации. В цифре 30 до-

стигается еще более напряженная вершина, здесь задействованы все 

литавры оркестра (динамическое указание автора – четыре форте). 

После достигнутой кульминации звучность спадает, литавры мол-

чат. Только в цифре 47 они появляются вновь, чтобы поддержать 

очередной подъем напряжения.С цифры 73 по 79 звучит большой 
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эпизод, где во главе с литаврами вся группа ударных инструментов 

передает мощное нарастание напряженности. Этот эпизод, благодаря 

остинатному ритму, напоминает об эпизоде «нашествия» из буду-

щей 7 симфонии Шостаковича. При унисонном звучании tutti духо-

вых и струнных натиск ударных инструментов длится в течение 37 

тактов, приведя к мощнейшей кульминации всей I части симфонии. 

«Последнее слово» в этом подъеме остается все-таки за литаврами, 

которые вместе с малым барабаном короткой репликой «обрывают» 

это грандиозное построение.  

Невозможно ни упомянуть еще об одном необычайно выра-

зительном фрагменте, где при помощи литавр достигается оркестро-

вая звучность максимального накала. Четыре раза масса медных 

духовых и ударных инструментов в короткий промежуток времени 

создают «накатывающие всплески» звуковых потоков. В первый раз 

– от двух piano до forte у литавр. В конце построения и далее литав-

ры расходятся на интервал тритона. В последующие разы – в мень-

шие промежутки по времени – от одного до трех forte у шести 

литавр и пяти forte у медных духовых. 

В четырех частной Пятнадцатой симфонии особенно прояв-

ляется характерная особенность партитур позднего периода творче-

ства Шостаковича - усиление выразительного значения группы 

ударных инструментов, переосмысление их оркестровых функций. 

Увеличивается удельный вес ударных в воплощении концепции про-

изведения, их формообразующая роль, их функциональная автономия 

по отношению к другим оркестровым группам.  

Особенно ярко применены ударные в Пятнадцатой симфо-

нии. Обращает на себя внимание разнообразие ударного инструмен-

тария (13 наименований), включенного в состав достаточно 

скромного (количественно) оркестра, что свидетельствует об особом 

значении, которое автор придавал этой группе в данном произведе-

нии. Уже в первой части ударные действуют вполне свободно. Они 

ритмически более независимы (сравнительно с другими симфония-

ми), чаще солируют и выполняют самостоятельные аккомпанемент-

ные функции. Кульминацией использования ударной группы 

является кода четвертой части – здесь ударные берут на себя основ-

ную смысловую нагрузку и длительным соло завершают произведе-
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ние. Таким образом, в Пятнадцатой симфонии ударная группа трак-

тована как совершенно равноправная по отношению к другим груп-

пам оркестра и выполняет важнейшую драматургическую роль. 

Для современного исполнителя на литаврах многовековой 

путь развития искусства игры на литаврах представляет огромный ин-

терес, поскольку шедевры музыки эпохи классицизма, романтизма и 

современности прочно вошли в репертуар ведущих симфонических 

оркестров всех стран. 
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ЛАНГХАМЕРА ДО ГЕРХАРДА А. МЕЙНЕЛЯ И BUFFET 

CRAMPON) 

 

The history of European Music industry by a sample of the 

Meinl/Langhammer family (from Christian Langhammer to Gerhard 

A. Meinl and Buffet Crampon) 

 

Abstract. This article presents the amazing story of the formation 

and development of a wind instrument company under the leadership of the 

Anton and Gerhard A. Meinel family. 

Keywords: Langhammer, Meinl, music industry, history, brass, 

woodwind, string instruments, Buffet Crampon 

Аннотация. В данной статье представлена удивительная 

история становления и развития компании по производству духовых 

инструментов под руководство семьи Антона и Герхарда А. Мейнель. 

Ключевые слова: Лангхаммер, Мейнель, музыкальная 

индустрия, духовые инструменты, Buffet Crampon 

 

For nearly three and half centuries both the craft and industry of 

musical instrument manufacture have been located in the Sudetenland, in 

Graslitz for brass and woodwind, Luby (Schönbach) for strings, then later in 

Markneukirchen and Klingenthal, in the historic triangle between the former 

kingdom of Bohemia (now the Czech Republic) and Saxony. 

MANY FAMILIES were responsible for establishing this 

tradition, but gradually the numerous individual brand names were 

amalgamated, especially under the regime of the GDR (German Democratic 

Republic). As Gerhard Meinl, formal chairman and managing director 

(CEO) of JA Musik GmbH and himself the descendant of one of the oldest 

and most active families, explains: – The Vogtland only came into being 

because of the Counter Reformation in the early part of the 16th century, 

when many Protestants from Graslitz took refuge in the territories of the 

King of Saxony, settling in Markneukirchen and Klingenthal. Names were 
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even changed to distinguish between Catholics (such as Meinl or Klier) and 

Protestants (Meinel or Glier).  

From Langhammer to Meinl 

From the end of the 18th century to 1929 several generations of the 

Langhammer family (who as Catholics were not forced to emigrate) 

developed the musical instrument-making business in Graslitz, until the 

marriage in 1920 of Wenzel Meinl (1892- 1958) to one of the daughters of 

Franz Langhammer passed the reins of the company into the hands of the 

Meinl family.  

Wenzel Meinl then founded a subsidiary company for wholesale 

and distribution in Klingenthal, Saxony. At the end of the Second World 

War Czechoslovakia expelled all Germans from the Sudetenland (the border 

region of Bohemia with its large German population. Annexed by Germany 

in 1938 the region was returned to Czechoslovakia in 1945, but the 

population of German origin was transferred to Germany). The 

Langhammer and Meinl families, too, had to leave Graslitz, and Wenzel 

Meinl, as we shall see, would reestablish the business on the other side of 

the frontier... However, his son Anton was called up for military service in 

the German armed forces in 1941 and for a time nothing was heard of him...  

The epic story of Anton Meinl  

Born in Graslitz in 1922, Anton attended school there from 1928 to 

1936. He then took a two-year course at the State Technical School for 

musical instrument making, after which he embarked on a apprenticeship, 

only for it to be interrupted when he enlisted in the German army in 1941. 

He was taken prisoner in Russia before being transferred to Budapest, 

where he learnt that the Sudeten Germans had been expelled into the 

Russian, American or British zones. Anton was anxious about his parents, 

not knowing where they were or what had become of them and in 1945 

succeeded in escaping, spending two years in Vienna working as stringed 

instrument maker and repairer.  

Gerhard Meinl describes what happened: – My father had received 

a broad training in instrument making which proved to be very useful to 

him in Vienna. As a city Vienna was largely undamaged, as immortalized in 

the film “The Third Man” (1949) by Carol Reed, with Orson Welles and the 
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famous zither music of Greek musician Anton Karas (1906-1985). When the 

four zones of occupation were created after the war my father’s instinct for 

survival, and his desire to be closer to those places where his parents might 

have landed up, encouraged him to pack a few things, mount his motorbike 

and make for Ried im Innkreis in Upper Austria, a fertile agricutural area 

where people could still eat their fill, and where he knew he would find the 

music shop of Maurus, a good customer of the family in the past. He arrived 

at the best possible moment, just when Viennese pitch had been raised to 

440 Hz, with Maurus overwhelmed with work, and actually looking for staff 

to bring the old instruments up to pitch...  

One day in 1948 Maurus received some sales literature from the 

firm of Wenzel Meinl in Königsdorf! Anton’s heart was pounding as he 

stared at the piece of paper with his father’s signature on it. He lost no time 

in jumping on his motorbike, and so rejoined his family after six years of 

separation.  

From then on, with Wenzel on the sales side and Anton on the 

manufacturing side, they combined their efforts to relaunch the business and 

instrument manufacture, while Anton completed his studies at night classes. 

They fitted out the barn belonging to a farm, and took on workers from the 

old sawmill, converting machines into polishers. Their first instruments 

were sold to the monks from a neighbouring monastery. However, the hens 

in the farmyard began to drop dead after pecking at the brass scraps, to the 

great displeasure of the farmer...Time to move on!  

1949, setting up in Geretsried in Bavaria  

On the outskirts of Geretsried Anton found an old military bunker, 

part of a munitions factory, which he was able to acquire for next to 

nothing. A shrewd move, for with the partition of Germany, their firm was 

located in the free zone. The change to Viennese pitch also played its part in 

the remarkable development of the business, whether through the adaptation 

of old instruments or the manufacture of new ones.  

The Meinl family then realized that with the plethora of Meinels 

and Meinls working in the same field it was essential to create a distinctive 

brand name. So they launched the Melton series (Meinl+Ton = sound), and 

the 1950s saw the beginning of profitable business with the United States. 

Germany was then what the Asian countries are today for the industrialized 
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world: an efficient, lowcost producer. Soon the Meinl workforce numbered 

more than thirty. However, when they applied to register the brand name 

Melton in the United States they discovered that the name was already 

taken... by a large flour milling concern. Anton neatly solved the problem 

with “Meinl-Weston” (“sound of the west”). 

From flugelhorn to tuba  

Although they manufactured the full range of brass instruments, 

they came to concentrate on the tuba. Gerhard Meinl explains: – They were 

soon collaborating with well known professionals such as William Bell in 

the United States and Ronny Engels in Berlin. A dollar then was worth 5 

DM and the tubas sold like hot cakes. At the same time, with no fuss, they 

were developing a significant market in individual components, large or 

small, which they delivered to makers or repair workshops throughout the 

world. It was beautifully simple: no final polishing, no advertising, no 

complications..., and yet supremely effective and profitable, and this is still 

keeping the machines turning today.  

Other members of the Meinl family worked with Anton before 

setting up on their own, one of whom, Ewald Meinl, a cousin, specialized in 

bells before achieving world recognition for his reproduction historical 

instruments. Gerhard A. Meinl is proud of this continuation of a family 

tradition: – I do not believe you can have a philosophy for the development 

of brass instruments without a comprehensive infrastructure, both industrial 

(qualified workforce) and craft-based (master craftsmen), where you are 

responsible for all stages of the process. In this way you can directly affect 

every aspect of manufacture. Without boasting, I believe we are the only 

firm in the world, apart from Yamaha, to manufacture absolutely all the 

components of every one of our brass instuments.  

Gerhard A. Meinl, project manager  

The only son of Anton and Maria Meinl, Gerhard was born in 

1957, just when early signs of the “German economic miracle” were 

beginning to show. After completing his studies in law and philosophy in 

Munich (1976-1983) he joined the family firm (1983) and began an 

apprenticeship in brass instrument making (1984-1987) as well as a variety 

of related courses, particularly in Fribourg (Switzerland). When he took 
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over the management of Wenzel Meinl GmbH from Anton in 1987 Gerhard 

soon set his own stamp on the firm, for beneath a good-natured exterior and 

the physical evidence of good-living there was a dynamic, clear-headed 

businessman, who in a few short years succeeded in building up a powerful 

holding company within the specialist world of wind instrument 

manufacture. Taking advantage in 1991 of the unification of the two 

Germanies he threw the weight of Wenzel Meinl GmbH behind the holding 

company (JA Musik GmbH) which he had created in order to finance the 

privatization and reorganization of the VEB (Volkseigene Betriebe - the 

nationalized industrial facilities of the GDR) in Markneukirchen and 

Klingenthal - the Vogtländische Musikinstrumentenfabrik -, with 600-plus 

employees in more than 26 separate workshops.  

Gerhard Meinl explains: – In order to rescue these state 

enterprises and make them competitive we put our money on quality, on the 

development of instruments of professional standard and on the promotion 

of brands with their own distinct identity. Production, distribution and 

administration all bene- fited from a single, unified management, but it was 

nevertheless five hard years, not least because I always tried to preserve the 

character of the individual workshops in the group.  

But Gerhard Meinl is a man of vision, and with Europe evolving 

and Germany reunified, this was the moment, if ever there was one, to 

prepare for a new geographical and economic order. Six months after 

creating his holding company, he acquired Kreul in Tübingen (an important 

woodwind specialist which owned SML Marigaux in Paris, a maker of 

oboes but also wholesale supplier for France). In 1994 the old-established 

firm of A.Courtois was brought into the fold of what was to become JA 

Musik GmbH, with an emphasis on trombones.  

A modern factory complex of 6,000m2 was built in 

Markneukirchen at a cost of 5 million euros with the intention of creating a 

world-class place of pilgrimage for brass. Gerhard Meinl fought for all he 

was worth to find commercial partners and to finance his ambitious 

projects. He devoted much personal energy to ensuring the survival of the 

Markneukirchen International Music Competition. 

In 2001, anticipating the enlargement of the European Union in 

2004, he founded the firm of Josef Sternberg in Budaörs, west of the 

Hungarian capital Budapest, as a centre for repairs and production of brass 
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instruments, and he converted his holding company into JA Musik GmbH, 

with corporate control of his group.  

In addition, Meister Meinl is an active member of numerous 

professional bodies, both German and European, while at the same time 

establishing his local position in Geretsried where he is third deputy mayor.  

He explains the importance of all these relationships: – My priority 

now is to ensure the stability and consolidation of all our business. Our 

future depends on our close collaboration with the professional music scene 

and on the manufacture of top quality models. We are looking for further 

growth in the United States, which is an enormous market, and there will be 

considerable expansion in Europe with the accession of countries such as 

Poland, the Czech Republic, Hungary, etc. I also chair the Association of 

German Musical Instrument Makers (BDMH) through which we are 

promoting a systematic approach to musical instrument teaching in all state 

schools (to date some 500 are involved) and above all in the music colleges 

(responsible for teacher training). Figures from the World Bank show that 

the North Americans spend $24 per head on a musical instrument 

(including rental), the Germans $12 and the French $8, which reveals very 

clearly the relative importance accorded to music in the educational system 

of individual countries! It is therefore a sector with room for growth and I 

am working on it. On the other hand our manufacturing processes use the 

very latest technology which means we can be at the forefront of meeting 

the professional musician’s needs, whether in the development of modern 

instruments or the reproduction of period instruments which, following the 

trend toplay music of different eras on instruments of the time, have 

undergone a re-evaluation. In other words we can adapt to the most 

demanding requirements. Globalization is present across all sectors in the 

form of large industrial conglomerates, for example in the United States, 

Asia and Europe. Despite this, small craftbased workshops are springing up 

everywhere as if by magic in increasing numbers, and we see it as our job 

to deliver to them the parts they need. We do not want to be seen as 

“competitors” so much as what I call “competimates”.  

Gerhard Meinl possesses a sharp sense of diplomacy. He has good 

relations and respects all his partners in the sector, probably because he is 

confident of his own strategy and the position he is keen to occupy in the 

world of music. Even though he expects to see further growth of the mass-
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production of brass instruments in mainland China, he remains confident 

because he has understood that the future belongs to those who devote all 

their energy to creating the best products. – The future depends on the 

quality of confidence and collaboration existing between musicians and 

ourselves. So long as the musicians who take part in our development work 

(and whom I also like to hear play) become our friends and remain with us, 

then I think things are going in the right direction. (JEAN-PIERRE 

MATHEZ Brass Bulletin 121, 1-2003) 

The ongoing good development of the JA Music GmbH later 

named B&S GmbH, made the company the largest brass instrument maker 

in Europe. To see for even more international power and to keep all 

outstanding brands B&S, Hans Hoyer, W.Schreiber, Melton and 

J.Scherzer secured for the next generations, in December 2012, the B&S 

GmbH was sold to the French Buffet Crampon Group.  

The integration of B&S within the Buffet Group was an action of 

great importance for the global top position in the field of wind instruments. 

It made Buffet Crampon the world’s second largest wind instruments 

maker! The new brands A.Courtois and Besson complement and 

strengthened the German brass instrument production in Markneukirchen 

and Geretsried. Today the BUFFET CRAMPON owns 12 worlds famous 

brands and offers closely all range, versions of brass and woodwind 

instruments. These instruments are represented in all musical formations 

from brass bands to symphony orchestras and are played by internationally 

renowned artists.  
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А.В. Фурукин 

 

РИХАРД ШТРАУС – ПРОИЗВЕДЕНИЯ ДЛЯ ВАЛТОРНЫ 

 

Richard Strauss – works for horn 

 

Аннотация: Рихард Штраус – композитор позднего романтиз-

ма, фигура удивительной судьбы и редкого таланта. Успев застать 

Брамса, Листа, Вагнера в XIX, в веке XX становится современником 

импрессионистов, композиторами «новой венской школы». В то вре-

мя, когда во многих искусствах появляются новые жанры - он остается 

верен своей стихии - экспрессии и выразительной мелодии. Рихард 

Штраус является автором многих «хитов» классической музыки и на 

сегодняшний день является одним из самых исполняемых композито-

ров, а его оперы на театральных подмостках создают фурор и всегда 

собирают аншлаг. В статье пойдет речь о произведениях для валторны: 

два блистательных концерта, и ряд других сочинений, большинство из 

которых композитор посвящает своему отцу, известному мюнхенско-

му валторнисту Францу Штраусу. 

Ключевые слова: Рихард Штраус, Франц Штраус, валторна, 

концерт для валторны, Рихард Вагнер, Оскар Франц. 

Abstract: Richard Strauss is a composer of late romanticism, a fig-

ure of amazing destiny and rare talent. Having managed to catch Brahms, 

Liszt, Wagner in the XIX century, in the XX century he became a contem-

porary of the Impressionists, composers of the “new Vienna school”. At a 

time when new genres appear in many arts, he remains true to his element - 

expression and expressive melody. Richard Strauss is the author of many 

"hits" of classical music and today is one of the most performed composers, 

and his operas on the stage create a sensation and are always sold out. The 

article deals with works for French horn: two brilliant concertos, and a 

number of other works, most of which the composer dedicates to his father, 

the famous Munich French horn player Franz Strauss. 

Keywords: Richard Strauss, Franz Strauss, horn, concert for horn, 

Richard Wagner, Oscar Franz. 
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Рихард Штраус – композитор позднего романтизма, фигура 

удивительной судьбы и редкого таланта. Успев застать Брамса, Листа, 

Вагнера в XIX, в веке XX становится современником импрессиони-

стов, композиторами «новой венской школы». В то время, когда во 

многих искусствах появляются новые жанры - он остается верен своей 

стихии - экспрессии и выразительной мелодии. Рихард Штраус являет-

ся автором многих «хитов» классической музыки, хотя часто прини-

жал свои способности говоря: «Может быть я не 

являюсь первосортным композитором, но я — первокласс-

ный второсортный композитор!» Что же, время и публика судит иначе, 

на сегодняшний день Штраус является одним из самых исполняемых 

композиторов, а его оперы на театральных подмостках создают фурор 

и всегда собирают аншлаг. 

Кроме известных симфонических и оперных произведений ком-

позитора существует ряд блестящих сочинений для различных ин-

струментов. Среди них концерт и соната для скрипки, соната для 

виолончели, несколько сонат для фортепиано. Также произведения для 

сольных и ансамблевых духовых инструментов: концерт для гобоя, 

дуэт-концертино для кларнета и фагота, сюита для 13 духовых ин-

струментов, серенада для 13 духовых, сонатины No.1 и No.2 для 16 

духовых инструментов, а также ряд фанфар для оркестра или отдельно 

для меди различных составов, приуроченных к различным торжествам. 

Ко всему прочему есть ряд произведений для валторны. Два блиста-

тельных концерта, и другие произведения, большинство из которых 

композитор посвящает своему отцу, известному мюнхенскому валтор-

нисту и композитору Францу Штраусу. О произведениях для валторны 

Рихарда Штрауса и пойдет речь в нашей статье. Это представляется 

крайне интересным, так как Рихард по-настоящему чувствовал и по-

нимал природу инструмента.  

Сын не может без отца, в случае с Рихардом этот факт имеет 

большое значение. Франц Штраус во многом повлиял на своего сына, 

он повлиял на воспитание, вкусы, образование, сформировал как лич-

ность. И таких примеров влияния отцов на сыновей в музыке предо-

статочно. Взять к примеру Леопольда и Вольфганга Моцарта, или 

Иоганна и Людвига Бетховенов.  
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Так как речь пойдет о произведениях Рихарда Штрауса для вал-

торны, которые в основном композитор посвящает отцу, было бы пра-

вильным сказать несколько слов о самом Франце Штраусе.  

Франц Штраус родился 26 февраля 1822 года в Паркштайне, Ба-

вария. Будучи незаконнорожденным мальчик оставляется на воспита-

ние матери и ее семьи. Его дядя Георг Вальтер занимался 

музыкальным образованием, он в дальнейшем помогает Францу с 

назначением в частный оркестр герцога Макса в Мюнхене. Там он 

прослужит в течении десяти лет, где и обнаруживает свою предраспо-

ложенность к валторне.  

У Франца Штрауса было два брака. Впервые он женится в 1851 

году на Элизе Сейфф, от которой у него рождается сын и дочь, однако 

счастье длится не долго и вскоре семья умирает от холеры. Затем дли-

тельное время он остается холостым. И наконец в 1863 году заключа-

ется второй брак с Жозефиной Пшорр, дочерью богатого мюнхенского 

пивовара, с которой у него рождается двое детей: Рихард (11 июня 

1864 года) и дочь Берта Иоганна (1867). 

Его жизнь постепенно налаживается, в 1847 году становится ар-

тистом, а потом и солистом Баварской придворной оперы. Сочиняет 

некоторые произведения для валторны, среди них: ноктюрн, романс 

«Прощай», фантазию на тему Ф. Шуберта, концерт для валторны, пре-

мьеру которого он сыграл в 1865 году. Современниками оставлены 

только положительные отзывы о его игре. Становится востребованным 

как солист, за ним закрепляется слава «не киксующего» валторниста, а 

с 1871 года назначается профессором Королевской школы музыки.  

Франц Штраус имел своенравный характер и консервативный 

музыкальный вкус. Его кумирами были: Моцарт, Гайдн, Бетховен, 

Шуберт, Шуман, Мендельсон. Это создало комичную ситуацию. Ко-

роль Людвиг II Баварский являлся большим поклонником и покрови-

телем Р. Вагнера, и при дворе усердно занимались постановки маэстро, 

чем Ф. Штраус был очень не доволен. Один раз даже собирался пода-

вать в отставку, чем привел в замешательство дирекцию театра, однако 

после длительных уговоров остается на своей должности. Сам Р. Ваг-

нер писал про Ф. Штрауса: «Штраус – отвратительный человек, но 

когда он дует в свою валторну, на него не стоит сердиться». 
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В такой атмосфере воспитывался Рихард Штраус. С одной сто-

роны раскрывается и становится популярным творчество Р. Вагнера, 

которое невозможно не замечать, с другой консервативный взгляд на 

искусство отца, ограждающий сына от «всего дурного». 

Влияние Франца было велико и Рихард должен был получить 

фундаментальное, академическое образование и поступает в Мюнхен-

ский университет. Там он изучает философию, историю, но не музыку. 

В дальнейшем все таки оставляет свое обучение и решает посвятить 

себя искусству. Позже получает пост ассистента дирижера Ганса фон 

Бюлова (На этот пост претендовал Г. Малер, о чем просил в письме 

Бюлова, но в просьба не была удовлетворена). 

Рихард Штраус начинает сочинять серьезные произведения. Для 

раннего периода характерны сдержанность, академизм (сказывается 

влияние отца). Среди них: концерт для скрипки, сонаты для фортепиа-

но и виолончели, концерт для валторны.  

Нужно сказать, что Рихард рос в звуках валторны и хорошо по-

нимал природу, специфику и уже пробовал писать для этого инстру-

мента. Первыми произведениями для валторны Р. Штрауса являются 

два этюда в Ми и Ми бемоль Мажоре, TrV 15, 1873 года, написаны в 9 

лет. 

Первым серьезным сочинением для валторны в сопровождении 

оркестра является концерт No.1, Op. 11 (TrV 117) – 1882 года, напи-

санный в возрасте 18 лет. Вероятно Рихард консультировался со своим 

отцом в вопросах специфики исполнительства на валторне, однако 

увидев партию Франц был удивлен сложностью произведения. Воз-

можно по этой причине он не играл премьеру, хотя в это мало верится. 

Но вполне вероятно из-за того, что он очень волновался, когда звучали 

произведения сына и совершенно не мог с собой совладать.  

Фортепианная премьера состоялась в 1883 году, партия валтор-

ны была исполнена учеником Ф. Штрауса Бруно Хойером. А сама 

премьера с оркестром в 1885 году в городе Майнинген, местным ор-

кестром руководил Ганс фон Бюлов, а партию валторны исполнил со-

лист оркестра Густав Лейнхоз. 
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Рис. 1. Рихард и Франц Штраусы 

 

С посвящением вышла интересная перипетия. Изначально Ри-

хард посвящает концерт своему отцу, о чем гласит надпись в рукописи 

клавира, но в партитуре посвящение другому человеку - известному 

валторнисту, преподавателю, другу семьи Оскару Францу
8
. 

Концерт сочинен в классической манере, сказалось влияния 

композиторов – романтиков, таких как Мендельсон, Шуман. Написан 

для классического состава оркестра: квинтет струнных, парных состав 

духовых и литавры. Без тромбонов и тубы. В трех частях. Первая и 

вторая части идут без перерыва на attaca, Allegro – Andante. Третья 

часть Rondo Allegro.  

Первая часть открывается мощным оркестровым аккордом и 

сигналом – соло, они задают характер произведения. Экспозиция 

представлена двумя лирическими темами с кульминациями на си бе-

моле второй октавы (по записи - in F). Средний раздел с сигнала 

fortissimo – energico в соль миноре, партия соло здесь имеет призывной 

характер, а затем переходит в более спокойный лирический и далее в 

скерцозный разделы. Оканчивается часть кульминацией на фортисси-

                                           
8 Оскар Франц (1843 – 1886) – один из самых выдающихся исполнителей и преподава-

телей игры на валторне XIX в. Преподавал в Дрезденской консерватории. Автор боль-
шого количества этюдов, пьес, школы игры на валторне – «Grosse theoretisch – practische 

Waldhorn Schule» (1881) 
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мо в си бемоль мажоре. Оркестр, подхватывая кульминацию солиста, 

уходит в тутти. Обыгрывая темы первой части успокаивается и посте-

пенно переходит во вторую часть Andante. Первые два такта струнные 

исполняют пульсирующий аккомпанемент, с третьего такта вступает 

валторна-соло со своей минорной темой в ля бемоль миноре, тема 

проходит дважды, при проигрывании темы во второй раз в соло впле-

тается кларнет со своим красивейшим подголоском. Затем оркестр, 

нагнетая свою фактуру, переводит нас в средний раздел Ми Мажора. 

Валторна здесь играет тему в ликующем характере гимна, далее музы-

ка успокаивается, снова переходя в главную тему ля бемоль минора, 

снова в качестве подголоска подключается кларнет, но уже с фаготом. 

Часть постепенно завершается. 

Третья часть Rondo Allegro. Оркестр как будто затаившись 

начинает свое энергичное вступление, доводя фактуру до фортиссимо, 

позволяет вступить солисту со своей бравурной и скерцозной темой. 

Тема проходит дважды – в самом начале и во второй раз перед кодой. 

Кода – «Un poco piu mosso», в характере «con bravura», с отголосками 

сигнала из первой части и главной темы финала, бодрые пассажи на 

форте завершают концерт. 

Концерт является важным этапом в творческой жизни исполни-

теля. Он важен и на этапе обучения и составляет золотую страницу в 

репертуаре духовиков – солистов. Практически каждый известный 

валторнист оставил запись первого концерт Рихарда Штрауса. Одним 

из первых это произведение записал с середине XX века английский 

валторнист Денис Браин, еще при жизни композитора в 1947 году. И в 

разное время другие известные валторнисты, такие как: Герман Бау-

ман, Петер Дамм, Барри Таквелл, из современных Радован Влаткович, 

Радек Баборак, Стефан Дор. А также концерт приобрел популярность 

среди других духовых инструментов, совершенно замечательно ис-

полнял произведение отечественный музыкант – тромбонист А.Т. 

Скобелев на альтовом тромбоне, а также известно об исполнении на 

тубе американским музыкантом Арнольдом Джакобсом. 

Одним из ранних произведений с участием валторны является 

«Песня для голоса» - сопрано, в сопровождении валторны и фортепиа-

но. 1878 года, op. 15 (TrV 64). Слова: «Я слышу звук альпийского ро-

га» - уже вводит нас в суть произведения. Музыка нежного, 
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пасторального характера, с лирическими словами. Валторна все время 

подыгрывает в ми бемоль мажоре, имитируя альпийский рог. Иногда 

эту пьесу исполняют на самом альпийском роге «in Es». 

Стоит обратить внимание на мало исполняемое сольное произ-

ведение для валторны и фортепиано, также раннее. Op. 17 (TrV 70), 

написанное в 1878 году в Мюнхене. «Интродукция, тема и вариации». 

Посвящено отцу: «Моему любимому папе, в день его именин». Так 

гласит надпись в рукописи клавира. Сочинено в период с 26 сентября 

по 4 октября 1878 года. Франц Штраус нашел это произведение слож-

ным. И летом следующего 1879 года Рихард переписывает его в более 

легкую версию. Произведение состоит из «интродукции» – оно же 

фортепианное вступление, «темы» – где вступает валторна и пять ва-

риаций, последняя из которых «финал». 

«Andante» для валторны и фортепиано, До мажор, TrV 155, 

написано в 1888 году в честь годовщины серебряной свадьбы родите-

лей. Красивейшее камерное произведение, имеет патетический, воз-

вышенный и вместе с тем торжественный характер. 

Некоторые современные исследователи считают, что «Andante» 

является второй частью незавершенной сонаты для валторны и форте-

пиано. Произведение имеет широкую динамическую шкалу, здесь есть 

где развернуться солисту. Так же его играют и студенты, чаще всего в 

вузе. 

С 1903 по 1909 год Рихард Штраус совместно с Хуго Руделем
9
 

ведет подготовку и издает некоторые незавершенные работы Франца 

Штрауса: «Концертные этюды» и «Ежедневные упражнения» - «Na-

chgelassene Werke fur horn» - в переводе с немецкого – «посмертные 

произведения для валторны». Выпускается в одном издании. Материал 

предназначен как для вентильной, так и для натуральной валторны. 

Издавался в Лейпциге в 1903 и 1913 годах. 

Второй концерт для валторны с оркестром написан через 60 по-

сле появления первого. Это как некий итог творчества, между ними 

жизнь, здесь положен колоссальный опыт зрелого мастера. 

                                           
9 Хуго Рудель (1868 – 1934) – музыкант, валторнист, дирижер, хормейстер, профессор 

Королевской высшей школы музыки в Берлине. 
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Концерт написан в разгар войны, не в самый благополучный пе-

риод для страны, европы и для семьи Штрауса. Не смотря на это вся 

музыка наполнена светом и оптимизмом.  

28 октября 1942 года состоялась премьера оперы «Каприччио», 

через несколько дней после премьеры Штраус был уже в Вене, где 11 

ноября был завершен черновик второго концерта для валторны. А че-

рез две недели 28 ноября полностью завершает партитуру. Скорость 

сочинения можно объяснить тем, что композитор уже вынашивал 

идею сочинения, ведь много лет назад его уже просили написать вто-

рой концерт. А так же эта работа была для него как дань памяти отцу, 

Францу Штраусу. На рукописи партитуры сохранилась надпись рукой 

композитора: «Памяти моего отца». 

Премьера состоялась 11 августа 1943 года на Зальцбургском фе-

стивале, солистом-исполнителем выступил солист оркестра Венской 

филармонии, виднейший исполнитель на валторне Готфрид фон 

Фрайберг. Исполнял сочинение на инструменте «венской» поршневой 

системы, строя Фа. Оркестром руководил известный дирижер Карл 

Бём. Сам автор присутствовал на репетициях за несколько дней до 

премьеры, давал некоторые указания, замечания, советы, но 9 августа 

покинул фестиваль, премьера состоялась без композитора. 

Первая запись концерта была сделана тем же составом, с соли-

стом Фрайбергом в 1944 году, а партитура издается в 1950 году после 

смерти автора. 
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Рис. 2. Готфрид фон Фрайберг, первый исполнитель второго 

концерта для валторны Р. Штрауса 

 

Концерт трехчастный, первая и вторая части идут без перерыва. 

Состав оркестра классический, парный, без ударных инструментов, без 

тромбонов и тубы. Первую часть «Allegro» открывает валторна-соло 

уверенным ритмическим, ломанным арпеджио. Оркестр поддерживает 

солиста в его нисходящих арпеджио. Далее солист остается один, 

здесь подразумевается каденция, хотя никаких указаний автора на этот 

счет нет, оркестр молчит. В целом вступление полностью показывает 

мастерство исполнителя. После недолгой каденции-соло выходит на 

широкую, великолепной красоты мелодию, экспозиция поддерживает-

ся красочной инструментовкой. Сложность здесь состоит в том, что 

мелодия долгое время звучит без перерыва, что является сложным для 

исполнителя. Похожую партию можно наблюдать в экспозиции кон-

церта для гобоя. Разработка полна имитаций, перекличек солирующей 

валторны с другими инструментами оркестра, это очень красочный 

эпизод, часть заканчивается широкой кантиленой с выходом солиста 

на верхнюю ноту си бемоль второй октавы по записи «in F». 
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Вторая часть «Andante co moto» открывается выразительным 

соло гобоя, которого в дальнейшем поддерживает в унисон солирую-

щая валторна. В целом часть звучит умиротворенно и только лишь 

средний эпизод имеет эмоциональный, волнительный характер. 

Финал «Rondo», темп Allegro molto, партия соло довольно 

сложна и требует от исполнителя основательной подготовки. Пассажи 

охватывают трехоктавный диапазон, а многочисленные кульминации 

требуют хорошего запаса. В финальной части звучат сигнальные воз-

гласы солирующего инструмента, поддерживаемые двумя валторнами 

из оркестра, это создает эффект множества инструментов – хора вал-

торн. Последнее нисходящее ломаное трезвучие солиста оптимистич-

но завершает концерт. 

За XIX век валторна преодолела большой путь от натурального 

инструмента до полноценного вентильного, на пути становления было 

преодолено множество конструктивных изменений и поисков. Но все-

гда неизменно инструмент отличался богатством тембра, большой па-

литрой красок. Этим он и привлекал композиторов к написанию для 

него богатых и выразительных партий. 

Ко времени становления и расцвета творчества Рихарда Штрау-

са валторна становится достаточно полноценным и сформированным 

инструментом. С появлением новой конструкции двойной валторны на 

рубеже XIX - XX веков диапазон полностью выравнивается, уходит 

проблема «мертвых зон», на инструменте становится возможным иг-

рать полноценно, чего так не хватало композиторам прошлых столе-

тий.  

Появляются выдающиеся солисты, имена некоторых дошли до 

нас. Это такие как: О. Франц, Г. Клинг, Ф. Штраус, Луи Савар. В Рос-

сии это были Ф. Гомилиус, Я. Тамм, И. Сханилец, Ф. Эккерт и многие 

другие. На время расцвета валторны приходится и кульминация ком-

позиторского творчества Рихарда Штрауса. Автор «Саломеи», «Кава-

лера розы», «Так говорил Заратустра» не только полноценно 

использует возможности инструмента наравне с главными участника-

ми оркестра, а в таких произведениях как «Альпийская симфония», 

или «Жизнь героя» и вовсе становится главным, непререкаемым геро-

ем партитуры, но и обогащает сольный репертуар. Создав монумен-

тальные произведения крупной формы для валторны, композитор по-
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настоящему раскрыл возможности инструмента и поставил валторну в 

один ряд с инструментами-солистами. 
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ТВОРЧЕСКАЯ И ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ 

В. БРАНДТА КАК ФАКТОР СТАНОВЛЕНИЯ РУССКОЙ 

ШКОЛЫ БРАСС-АНСАМБЛЯ 

 

CREATIVE AND PEDAGOGICAL ACTIVITY OF V. 

BRANDT AS A FACTOR OF THE FORMATION OF THE RUSSIAN 

SCHOOL BRASS-ENSEMBLE. 

 

Аннотация. Статья посвящена русскому трубачу, дирижёру, 

педагогу и композитору – Василию Георгиевичу Брандту. Рассмотре-

ны основные жизненные и творческие периоды В. Брандта. Описан 

период его становления как музыканта-исполнителя, годы учёбы на 

его родине, в Германии. Дана характеристика его исполнительской и 

творческой деятельности. Более подробно автором описан период 

творческой деятельности В. Брандта, когда он являлся профессором 

класса трубы Саратовской консерватории. Охарактеризовано исполни-

тельское мастерство В. Брандта как выдающегося трубача и корнети-

ста, приводится характеристика его технического и художественного 

мастерства, и особенности его индивидуальных звуковых и тембровых 

качеств. 

Ключевые слова: русская исполнительская школа, медные ду-

ховые инструменты, брасс-квартет, брасс-квинтет, ансамблевое испол-

нительство, Саратовская консерватория, Большой театр. 

Abstract. The article is dedicated to the Russian trumpeter, conduc-

tor, teacher and composer - Vasily Georgievich Brandt. The main life and 

creative periods of V. Brandt are considered. The period of his formation as 

a musician-performer, years of study in his homeland, in Germany, is de-

scribed. The characteristic of his performing and creative activity is given. 

The author describes in more detail the period of creative activity of V. 

Brandt, when he was a professor of trumpet class at the Saratov Conservato-

ry. The performance skill of V. Brandt as an outstanding trumpeter and cor-

net player is characterized, the characteristics of his technical and artistic 

skill, and the peculiarities of his individual sound and timbre qualities are 

given. 
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quartet, brass quintet, ensemble performance, Saratov Conservatory, Bol-

shoi Theater. 

 

Конец XIX - начало XX в. в России были временем становле-

ния русской исполнительской школы духовых инструментов. Со вре-

мен Петра I, придавшего музыке государственное значение, а также 

явившегося создателем военно-оркестровой службы в России, практи-

чески во всех оркестрах и учебных заведениях основные должности 

занимали иностранцы. В основном это были выходцы из Германии, 

Чехии, Австрии, Италии, Франции. Так, В. Брандт поехал в Россию по 

приглашению дирижера Р. Каянуса занять место первого трубача в 

филармоническом оркестре Гельсингфорса (ныне Хельсинки). Там же 

в бывшей русской провинции В. Брандт начал и свою первую педаго-

гическую работу на музыкальных курсах. 

Василий Георгиевич Брандт, выдающийся русский трубач, 

композитор, дирижер, педагог родился в Кобурге, столице Верхней 

Франконии (Германия) в 1869 году. «Русская газета», рассказывая о 

лучших музыкантах концертного сезона 1895/96 года в Москве, писала 

об исполнительском стиле В. Брандта: «У него очень приятный звук, 

легкий амбушюр, отлично приспосабливающийся как к кантилене, так 

и к техническим трудностям. Техника у него до того сильная, что по 

временам приводит слушателей к удивлению. Так, в известном «Вене-

цианском карнавале» Арбана все пассажи выходят у него точно выче-

каненными, а каденции поражают блеском виртуозного шика. 

Изяществом тона и благородством фразировки Брандт дарит в «Кон-

цертино» Герфруа и в некоторых пьесах Гоха. В передаче их у артиста 

много увлечения, оправдываемого смыслом композиции, а также му-

зыкальной строгости, особенно проявившейся в «Концертном рондо» 

Мертена...».  

Ансамблевое исполнительство на медных духовых инстру-

ментах в России, в отличие от других европейских стран, носило в 

значительной степени любительский характер и не имело столь массо-

вого распространения. К концу XIX – началу ХХ в. относится появле-

ние первых отечественных брасс-ансамблей, созданных 

профессиональными музыкантами. Прежде всего, это - квартет Боль-
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шого театра в Москве, в состав которого входили М. Маквардт, А. 

Путкамер, Н. Кунст, И. Липаев. Позднее, в 1900 г., к квартету присо-

единились молодые трубачи Василий Брандт и Михаил Табаков. 

 

 
Фото 1. Квартет Большого театра. 1890-е гг. 

 

В 1906 году в оркестр Большого театра поступил блистатель-

ный и известный впоследствии тромбонист – Владислав Блажевич. Он 

был восторженным поклонником ансамблевого исполнительства на 

медных духовых инструментах и начал изучать принципы игры в мед-

ном духовом ансамбле. С этой целью Блажевич сделал ряд аранжиро-
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вок произведений русских композиторов для квартета медных духо-

вых инструментов (две трубы, валторна, тромбон), тромбоновых ду-

этов, трио и квартетов. Данные аранжировки часто представлялись на 

суд своих коллег из Большого театра; автор исполнял их вместе с кол-

легами и внимательно выслушивал критику. Помимо аранжировок, 

Блажевич создал ряд учебных пособий, написал этюды для тромбона и 

тубы. 

Одним из очагов становления и развития отечественного ан-

самблевого исполнительства на медных духовых инструментах стала 

Саратовская консерватория, открывшаяся в 1912 г. Существенным 

фактором данного обстоятельства явилось то, что вновь прибывший 

профессор, В. Брандт создал здесь квартет медных духовых инстру-

ментов, в состав которого вошли преподаватели и студенты только что 

открывшегося высшего учебного заведения: В. Брандт (корнет), Ф. 

Шевченко (корнет), Д. Грузинский (валторна), В. Пацевич (тромбон). 

Скромный Кобург знаменит не только своим старинным и 

очень красивым замком на большой горе почти в центре города, не 

только знаменитым парком на склонах горы. Известен он не только в 

Германии, а практически во всей Европе, потому что именно из этого 

города вышли представители царствующих династий большинства 

европейских стран10. Именно здесь юный Вилли Брандт получил свое 

первоначальное музыкальное образование в четырехлетней музыкаль-

ной школе придворного капельмейстера Циммермана, которую окон-

чил в 1887 г11.  

                                           
10 Среди известных правителей были - Королева Великобритании Виктория, император 

Вильгельм II, король Англии Эдуард III, румынский король Фердинанд I, принц Филипп 

Сакс-Кобургский, брат болгарского царя Фердинанда, королева Румынии Мария. Особо 

впечатляет российская ветвь - великая герцогиня Мария Павловна, невестка царя Алек-

сандра III; Герцогиня Мария Александровна, дочь Александра I (особенно запомнились 

ее покои в старинном русско-боярском стиле), великий герцог Сергей, брат Александра 

III, a также последний русский царь Николай II. Понятно, что город жил пышными це-

ремониями с огромным количеством музыкальных знаменитостей. К тому же близость 

Байройта и Веймара также оказывала свое влияние на музыкальную жизнь города. 

Именно в Кобурге я ясно понял, почему живший одно время там Густав Альберт Лорциг 

написал оперу о русском царе «Царь и плотник» (о Петре I). 

11 Не случайно, именно в этом городе в 1993 году впервые проводился фестиваль, по-

священный В. Брандту. 
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В 1890 г., в Большом театре в Москве был объявлен конкурс 

на место первого трубача. Брандт отправился из Финляндии в Москву, 

но на конкурс опоздал. Конкурс уже был завершен, место было занято 

профессором В. Марквардтом, и В. Брандту было предложено прие-

хать в другой раз. Однако он упросил комиссию все же уделить ему 

пять минут для прослушивания. Приняв во внимание его дальнюю 

поездку, ему разрешили сыграть, и В. Брандт исполнил всего-навсего 

один из 14 характерных этюдов Ж. Арбана (даже без аккомпанемента). 

Сыграл он так блестяще, художественно и виртуозно, что в ошелом-

ленной комиссии кто-то не удержался и воскликнул: «Вот это звезда!» 

Но так как вакансия была уже отдана другому, и правила конкурса 

нарушать было невозможно, то комиссия стала выискивать возмож-

ность не упустить такую ценность для Большого театра - В. Брандт 

был временно принят на вакантную должность... контрафагота. 

Вскоре произошел перевод первого корнет-а-пистониста про-

фессора Марквардта в дирижеры сценического оркестра, и В. Брандт 

был утвержден солистом-трубачом. Надо сказать, что в это время ис-

полнители на корнет-а-пистоне и трубе имели существенные отличия в 

требованиях к звуку и технике, по-разному строилось их обучение и в 

учебных заведениях. Стоит посмотреть трубные и корнетовые партии 

в операх и балетах П. Чайковского, в музыке Г. Берлиоза и других 

композиторов, чтобы понять различия в трактовке этих инструментов. 

Но музыка Н. Римского-Корсакова, Р. Вагнера, а затем Р. Штрауса, А. 

Скрябина, С. Прокофьева и Д. Шостаковича требовала от исполнителя 

совершенно нового качества игры. В. Брандт был одним из первых 

трубачей, который стал очень искусно совмещать игру на корнете и 

трубе. Этот же поворот произошел и в педагогике. Все больше труба-

чей могли играть и большим, ярким и мощным звуком, а также владе-

ли и тонкой «корнетовой» виртуозностью. Можно сказать, что В. 

Брандт был одним из первых.  

Однако, вновь переместимся в Россию. В 2000-х годах извест-

ным профессором-трубачом из Саратовской консерватории Анатолием 

Дмитриевичем Селяниным были обнаружены ноты оригинального 

произведения, исполненного вышеуказанным коллективом. Это «Ко-

лыбельная» Георгия Конюса, написанная к 50 - летию первого ректора 

Саратовской консерватории С. К. Экснера. Первоначально, данное 
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произведение предназначалось для октета. Его партии должны были 

играть все преподаватели кафедры духовых инструментов Саратов-

ской консерватории. Но А. Селяниным была найдена афиша, согласно 

которой «Колыбельная» Конюса исполнялась и квартетом медных ду-

ховых инструментов [2, с. 39], в составе: В. Брандт (корнет), Ф. Шев-

ченко (корнет), Д. Грузинский (валторна), В. Пацевич (тромбон) (см. 

фото 2). 

 

 
Фото 2. Состав квартета саратовской консерватории. 1920-е гг. 

 

Среди сочинений В. Брандта – Квартет для 4 труб «Сельские 

картинки». Однако, ряд его сочинений был утерян. В том числе - 15 

вокализов, которые исполняли практически все его ученики, «Кон-

цертная полька» для трубы и фортепиано, 3 квартета для медных ин-

струментов, квартет «Охота» для двух пистонов, валторны и тромбона, 

серенада «Спокойной ночи» для пистона и фортепиано, «Балетные 

сцены» для трубы с симфоническим оркестром в форме вариаций, 

Марш для двух труб. Не исполняются его «Колыбельная» и многие 

великолепные аранжировки для духового оркестра, в частности «Сва-
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дебное шествие» из оперы Н. Римского-Корсакова «Сказка о золотом 

петушке». 

В сентябре 1912 г. по инициативе С.В. Рахманинова Брандт 

был при-глашен в только что открывшуюся Саратовскую консервато-

рию профессором по классу трубы и валторны (одно время ему также 

пришлось обучать и игре на литаврах). Он также явился организато-

ром симфонического оркестра Саратовской консерватории. Постоян-

ным дирижером оркестра был Константин Сараджев, ученик А. 

Никиша, но часто приглашались и дирижеры-гастролеры, такие как Н. 

Малько, А. Глазунов, М. Ипполитов-Иванов. И, конечно же, он орга-

низовал квартет медных инструментов, а также активно продолжал 

выступать с сольными концертами, поражая слушателей не столько 

своим необычным тембром звука, но и изумительными губными тре-

лями, техникой двойного и тройного стаккато, арпеджио в любых то-

нальностях, игравшимися с почти скрипичной техникой, а особо - 

продуманностью и законченностью фразировки.  

Одним из первых выпускников В. Г. Брандта в Саратовской 

консерватории стал Александр Тихонович Иванов, много лет прорабо-

тавший солистом филармонического симфонического оркестра. Алек-

сандр Тихонович рассказывал мне, как на одной из репетиций, где он 

исполнял партию 2-й трубы в Шестой симфонии А. Глазунова, дири-

жировал сам Глазунов. В первой части этой симфонии есть домини-

рующая фраза, проходящая поочередно у всех солирующих духовых. 

И вот на репетиции Александр Глазунов обратился с просьбой к про-

фессору Брандту сыграть эту фразу для всех как идеальный пример 

фразировки. 

Педагогические методы и приемы В. Г. Брандта заслуживают 

более полного рассмотрения. Василий Георгиевич, отечески располо-

женный к своим ученикам, был всегда очень внимателен и ровен в 

общении, но как истинный немец требовал аккуратности, систематич-

ности и прилежания. О каждом ученике вел записи в специальном 

журнале. Никогда не жалел времени на повторение уже пройденного 

материала, продолжая совершенствовать детали. Он никогда не пере-

ходил к новому учебному материалу, пока предыдущий не будет осво-

ен досконально. «Гаммы нужно играть каждый день, - внушал 

Василий Георгиевич, - они как хлеб насущный». Бывало, после летних 
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каникул студенты приходили на первый урок не в форме, и Василий 

Георгиевич, несколько преувеличенно жестикулируя, журил своих 

учеников, с большим акцентом говоря: «О, как вы одичали!» Занима-

ясь со всеми, не считаясь со временем, он после уроков часто играл 

сам. Вынув из жилетного кармашка свой мундштук, он иногда на пер-

вой попавшейся трубе восхищал слушателей мастерским исполнением, 

благородством тембра, необычайными контрастами - от еле слышного 

пианиссимо до беспредельного форте, при этом скромно отвечая уче-

никам: «Ну, вот примерно так». В процессе урока он тщательно объяс-

нял способы взятия дыхания, особо обращая внимание на положение и 

работу диафрагмы, объясняя, как нужно играть тот или иной пассаж, 

этюд или упражнение. Во время урока Брандта часто в качестве при-

меров звучали первоначальные упражнения из «Школы» Ж. Арбана, и 

все поражались, не узнавая и таких легких и изрядно надоевших 

упражнений, которые, оказывается, могут звучать с таким изяществом, 

вкусом и музыкальным совершенством. 

В. Г. Брандт не признавал шаблонного подхода к обучению. 

Он безошибочно определял звуковые и психологические данные уче-

ника и в зависимости от этого строил свои занятия. На уроки ученики 

должны были приходить со свежими губами, не утомленные, при этом 

условии можно определить дальнейшее направление занятий. 

И «34 оркестровых этюда», и «Последние этюды», как извест-

но, написаны без аккомпанемента, но на уроках Василий Георгиевич 

аккомпанировал все этюды на рояле. Это также относилось и к «14 

характерным этюдам» Ж. Арбана. Возможно, это были и импровиза-

ции, но это очень оживляло урок, заставляло учеников относиться к 

этюдам как к концертной музыке, а также приучало к игре в ансамбле. 

Приходится сожалеть, что аккомпанементы остались незаписанными и 

не сохранились (хотя сегодня довольно много аккомпанементов изда-

но разными авторами). Вообще Брандт любил сочинять импровизируя. 

Однажды, будучи дома у одного из своих учеников, Василий Георгие-

вич слушал бой настенных часов-курантов, отбивавших четыре звука в 

разной последовательности каждые четыре часа. На мгновенье заду-

мавшись, Брандт сел за рояль и экспромтом сочинил небольшую пьесу 

на тему курантов. 
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Важнейшим качеством звука у всякого музыканта В. Г. Брандт 

считал благородство тембра и поэтому в первую очередь стремился 

развивать у учеников красивый звук на инструменте, предостерегая от 

чрезмерного увлечения предельно высокими нотами. Ничто так не 

портит звук, говорил Василий Георгиевич, как продолжительные заня-

тия в высоком регистре, ибо от этого звук становится резким, вульгар-

ным, приобретает неприятный тембр. По этой же причине он 

советовал с осторожностью относиться к занятиям вспомогательной 

атакой. Он рекомендовал заниматься двойным или тройным стаккато 

не более 10-15 минут в день, обычно в конце занятий, после чего обя-

зательно советовал поиграть медленные мелодии в среднем регистре, а 

также играть «басовые нотки», т. е. педальные звуки. Сам же Брандт, 

обладавший блестящей техникой вспомогательной атаки и великолеп-

ным звуком, ежедневно много занимался вспомогательной атакой, как 

он называл, «всухую», т. е. без инструмента, гуляя по набережной или 

в парке, причем рекомендовал произносить слоги «ту-ку» без переры-

ва, как на выдохе, так и на вдохе. Василий Георгиевич был противни-

ком перестановки мундштука на губах и если экспериментировал, то 

делал это с большой осторожностью. Он считал, что режим изменения 

в постановке мундштука редко приводит к положительным результа-

там, а скорее наоборот - есть риск утратить то, что имеешь. 

Для укрепления амбушюра и развития дыхания часть времени 

на каждом уроке он отводил проигрыванию своих вокализов или кан-

тиленных пьес в медленном темпе, транспонируя их в разные тональ-

ности. Особенно полезными он считал исполнения выдержанных 

звуков в октавах, филированных звуках, а также рекомендовал «Еже-

дневные упражнения» А. Иогансона. В.Г, Брандт говорил: «Если вы 

хотите иметь форте фортиссимо, занимайтесь как можно больше пиа-

но пианиссимо» (полная аналогия с его американским коллегой и со-

временником Г. Кларком, хотя в то время они не слышали друг о 

друге). 

Как рассказывал А. Т. Иванов, В. Г. Брандт был прекрасным 

человеком, чутким, добрым, аккуратным, любящим шутку. Своим 

ученикам он иногда говорил: «Настоящий оркестровый музыкант все-

гда должен иметь при себе карандаш, резинку и ...штопор». 
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Коллективом, который перенял традиции саратовского кварте-

та В. Брандта по праву можно считать Брандт-брасс-квинтет, создан-

ный А. Селяниным в 1970-е годы 20-го столетия. 

Ансамбль был назван в честь В. Брандта - одного из основате-

лей медной духовой школы в Саратове в начале ХХ века. Коллектив с 

успехом выступал не только перед отечественными слушателями, но и 

гастролировал за рубежом, в чем большая заслуга художественного 

руководителя коллектива, профессора Саратовской консерватории, 

трубача Анатолия Дмитриевича Селянина. Так, в октябре 1990 г. 

Брандт-брасс-квинтет осуществил концертную поездку по городам 

Германии, выступив в Мюнхене, Грассау, Роттау и Зальцбурге. 

Брандт-брасс-квинтет активно сотрудничал с брасс-ансамблями из 

Грассау (Бавария, ФРГ) и Усть-на-Лабе (Чехословакия), являлся ини-

циатором проведения в Саратове различных творческих проектов 

местного и международного масштаба, таких как I Всесоюзный кон-

курс брасс-квинтетов в 1988 г., Международный брасс-фестиваль «Ба-

вария-Саратов» в 1992 г. [1, с. 24].. Таким образом, деятельность 

Саратовского коллектива способствовала развитию творческой дея-

тельности отечественных брасс-коллективов и расширению их творче-

ских связей не только в России, но и за рубежом.  
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Фото 3. Брандт-Брасс-квинтет. В центр – А. Селянин. 

 Начало 1990-х гг. 

 

Коллектив саратовского ансамбля положил начало созданию 

такого рода коллективов в других городах Поволжья. В итоге, сов-

местные творческие проекты и выступления были осуществлены с 

брасс-квинтетом Брассиссимо (Волгоград), Волга-брасс (Ульяновск), 

брасс-квинтетом Нижегородской филармонии.  

Деятельность саратовского коллектива способствовала повы-

шению интереса композиторов к написанию музыки для брасс-

квинтета. Среди композиторов, написавших музыку для саратовского 

коллектива были И. Рехин (Москва), Г. Толстенко (Ростов-на-Дону), 

А. Затин, Д. Гинецинский (Санкт-Петербург), А. Луппов (Казань), И. 

Лабурда (Прага), Ж. Эпплдорн (Канзас, США). Интерес к ансамблю 

проявили местные композиторы А. Бренинг, лауреат государственной 

премии России Е. Гохман, В. Бабенко, В. Игнатъев. Особенно тесная 

связь коллектива была с саратовским композитором Олегом Морале-

вым, который написал 5 оригинальных сочинений крупной формы 

специально для коллектива Брандт-брасс-квинтет [1, с. 24]. 
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Еще одним важным событием в области отечественного ис-

полнительства на медных духовых инструментах стал Международ-

ный конкурс трубачей, прошедший в сентябре 1996 г, в Саратовской 

консерватории и посвященный В.Г. Брандту. Одним из главных ини-

циаторов конкурса и его идейных вдохновителей был профессор 

А. Селянин. 

 

 
Фото 4. Обложка буклета Международного конкурса трубачей, прохо-

дившего в 1996 году в Саратове. 
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Примерно сто лет назад, В. Брандт организовал свой квартет 

медных духовых инструментов в Саратове. Безусловно, этот факт, со-

пряженный с педагогической и творческой деятельностью трубача 

явился отправной точкой к формированию отечественной брасс-

ансамблевой школы. За это время было создано большое количество 

профессиональных коллективов. Этими коллективами были использо-

ваны достаточно разнообразные формы исполнительской деятельно-

сти. Значительно расширился репертуар, пополнившись обработками 

классических и эстрадно-джазовых произведений, а также оригиналь-

ными сочинениями для подобного состава брасс-ансамбля. К концу 

ХХ в. начала проводиться активная работа по подготовке слушатель-

ской аудитории, налаживаться подготовка исполнительских и педаго-

гических кадров, были написаны ряд диссертаций, опубликованы 

научные статьи, посвященные проблемам исполнительства в брасс-

квинтете, его истории и эволюции. На сегодняшний день, традиции 

отечественного брасс-квинтетного искусства, начало которому было 

положено в ХХ в., успешно продолжают коллективы: Московский 

брасс-квинтет им. Т. Докшицера, «New Life brass» (Москва), брасс-

квинтет «5+1» (Москва), брасс-квинтет «Russian Brass» (Санкт-

Петербург), брасс-квинтет Мариинского театра (Санкт-Петербург), 

«Брасс +» (Нижний Новгород), «Волга-брасс» (Ульяновск) и многие 

другие. Ежегодно в Москве проводится Международный фестиваль 

«Brass days», главным организатором которого является трубач, солист 

Российского национального оркестра и преподаватель кафедры мед-

ных духовых инструментов Московской консерватории, Владислав 

Лаврик. 
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Аннотация: Цель этой статьи-предоставить результаты иссле-

дования и исторический анализ о жизни и творчестве Владимира Ни-

колаевича Цыбина англоязычным читателям и флейтистам, в 

частности, о том как его русская идентичность повлияла на его карье-

ру, творческое наследие и жизнь.  

Ключевые слова: Владимир Николаевич Цыбин, Русская иден-

тичность, флейтист, композитор, дирижер, педагог, инноватор. 

Abstract: The purpose of this essay is to present and analyze prima-

ry source research and historical context on the life and work of Vladimir 

Nikolaevich Tsybin to English-speaking readers and flutists. This work spe-

cifically demonstrates how Tysbin’s Russian identity informed his career, 
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affected his posthumous legacy, and influenced his compositions. 

Key Words: Vladimir Tsybin and his Russian Identity, Flutist, 

Composer, Conductor, pedagogue, innovator. 

 

This article presents the primary research and analyzes its data as 

well as provides the historical information of a pedagogue who established 

flute art traditions and provided innovations to students and flute enthusi-

asts. It is important to introduce Vladimir Nikolaevich Tsybin (1877-1949) 

to English-speaking readers and flutists with the specific purpose of show-

ing how his Russian identity informed his career, affected his posthumous 

legacy, and influenced his compositions. This article will be organized into 

two parts: an outline of his career, a discussion of the pedagogical lineage 

and techniques he founded; and a discussion of a primary research, includ-

ing a survey of flute players who performed Tsybin’s works throughout 

their formal education years and in solo performances.  

Significance and State of Research and Method 

Tsybin’s work is relatively unknown outside Russia. There are few mon-

ographs and no article length studies written in English that focus exclusively on 

any aspect of Tsybin. This project will provide an initial step toward filling this 

void, and it is intended to intersect with existing Russian scholarship on Tsybin 

in ways outlined below. Previous scholars have studied Tsybin’s career. Argua-

bly, the most thorough documentation is A.P. Barantsev’s Flute Professors of 

Saint Petersburg/Leningrad Conservatory (1990), which provides details about 

Tsybin’s life, his contemporaries, his teaching, and his major students. One of 

the Russian scholars, Anton Abanovich corroborates many of these biographical 

facts in a more recent publication, Vladimir Tsybin—Russian Taffanel (2009).  

This work will also reference a new work by another Russian scholar, 

Alexandra Grot, who has allowed me to access her manuscript. She transcribed 

Vladimir Tsybin’s handwritten diary, interviewed his remaining family and stu-

dents, and clarified historical events that Tsybin mentioned in his diaries. This 

monumental work is in process of getting published in Russia. In addition, the 

first part of this document will provide information about Russian scholarship 

that supports the notion that Tsybin was the founding father of the Russian flute 

school. Sergei Bolotin, who wrote Wind Instrument Virtuosi of Moscow Con-

servatory (1979), lists Vladimir Tsybin as a brilliant flutist who set a high 

standard for future generations of flutists. Similarly, Yuli Yagudin, one of 
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Tsybin’s best students, published his memories about his Moscow Conservatory 

teacher in Memories of Vladimir Тsybin, his Works and Legacy (1979). These 

works credit Tsybin with influencing the Russian national performing tradition. 

They claim not only that he founded a “school” of Russian flute playing during 

the Soviet period, but also that his academic guidelines laid the ground work for 

present-day flute education in Russia. While all these claims come from the au-

thors themselves, this document is based on surveys and interviews with living 

members of Tsybin’s well-documented pedagogical flute lineage. It will also 

include an overview of playing and pedagogical techniques these flutists believe 

Tsybin pioneered — techniques they understand to be quintessentially “Soviet-

Russian,” or distinct from Western counterparts. It focuses largely on Russian 

scholarship that claims that Tsybin was the founding father of the Russian flute 

school. For example, Anton Abanovich compares two contemporaries: Tsybin 

and Sergei Prokofiev. Both composers graduated from Saint Petersburg Con-

servatory and both were prolific conductors and composers. Nonetheless, far 

from focusing on Tsybin’s compositional output exclusively or even offering 

any comparative analyses of Tsybin’s and Prokofiev’s contributions to flute 

literature, Abanovich moves beyond considerations of the work of contemporar-

ies Vladimir Tysbin and Sergei Prokofiev in his “Conductors: Tsybin and Pro-

kofiev’s Professional Relationship” (2010). 

Biographical Information and Significance of Vladimir Tsybin 

The majority of the western music world knows Russian composers such 

as Sergei Rachmaninov and Sergei Prokofiev. However, very few know the 

name of Vladimir Tsybin, a flutist, a pedagogue, and a composer during the 

Soviet era. Tsybin lived, studied and taught at the Saint Petersburg State Con-

servatory, and composed alongside such luminaries as Sergei Rachmaninov and 

Sergei Prokofiev, both of whom emigrated from Soviet Russia. A major reason 

why Tsybin is not well known outside Russia is because unlike Rachmaninov 

and Prokofiev, Tsybin remained in the Soviet Union his entire life, which lim-

ited his global visibility. This choice influenced Tsybin’s career options and 

colored his compositions. Although he was not well known outside the Soviet 

Union, Tsybin was nevertheless a seminal figure within Russia and was referred 

to as “The Russian Taffanel” by musicologist Anton Abanovich [1, p.2]. Paul 

Taffanel (1844-1908) was also a flutist and composer who taught at the Paris 

Conservatory, and today he is known as the father of the French flute school, 

“which became the standard of the flute world.”[17, p.101] This French 
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“school” encompasses Taffanel’s pedagogical lineage, a body of flute repertoire 

to which Taffanel himself contributed, as well as certain performance and peda-

gogical techniques that he advanced. In the words of Nancy Toff, who has au-

thored a monograph on the history of the flute, “Taffanel was not only the best 

flutist in Europe, but it is still unknown if anyone can ever fill his place.”[17, 

p.253] Like Taffanel, Tsybin’s legacy ranged far beyond his performances as 

renowned flutist. 

Vladimir Tsybin was born into a musical family on July 11, 1877. His fa-

ther, Nicolay Tsybin, was a violinist and conductor of the provincial orchestra in 

Ivano. Tsybin’s mother, Lydia Mihailovna was a singer and guitarist. In approx-

imately 1885 his family moved to Moscow because Tsybin’s father was ap-

pointed to a position in the Orchestra on Bolshoi Nikitskoy Street, which was 

the main circus in Soviet Union, and working there gave Tsybin’s father more 

income and prestige as a performer. Russian Circus was the main family-

oriented entertainment during Soviet years, and there were circus colleges that 

trained highly qualified circus artists. Therefore, an orchestra position was a 

highly valued by the musicians because it provided consistent pay, benefits, and 

paid vacations. 

In 1886 Tsybin’s father died from tuberculosis, prompting Vladimir’s 

mother to send her nine-year-old son to a military band in the Twelfth Astra-

khan Grenadier Regiment. It was here that Tsybin learned to play the flute and 

piccolo during his studies up until 1890. In addition, he sang in the choir while 

learning how to read and write music. 

Tsybin was accepted to the flute studio of Wilhelm Krechman at the 

Moscow Conservatory, where he studied from 1889-1895. In Russia, it is possi-

ble to serve in the army and receive an education at the same time, if a supervi-

sor grants permission. During his time in the Conservatory Tsybin was 

appointed principal flutist in Korsha’s Theater in Moscow, where he performed 

operas that included: Ruslan and Ludmila by Mihail Glinka, Aida by Giuseppe 

Verdi, Faust by Charles Gounod, Rusalka by Aleksander Dargomyzhsky, Car-

men by Georges Bizet, Les Hugenouts by Giacomo Meyerbeer, and Pagliacci 

by Ruggero Leoncavallo [7, p.23]. Performing these operas helped him mature 

as a flutist. That same year he won the solo piccolo position at the Bolshoi 

Theater, fulfilling a lifelong dream. “Tysbin’s playing was beautiful, rich in 

timbral shades, had a quality of brilliant technique, and had great emphasis on 

creative musical phrasing.” [24, p.253] 
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Tsybin moved to St. Petersburg in August 1907, but continued to spend 

the entire winter season in the service of the Korsha’s theater. In summers he 

traveled with Vladimir Terentyev, a friend of his father, in order to work in the 

southern city of Kislovodsk, Mineral Water, Rostov-on-Don, Sevastopol, Kiev 

and others. In addition to being his father’s friend, Terentyev was principal vio-

linist in the Maliy Theater as well as a conductor of symphony concerts at one 

of the German clubs in Moscow. 

Tsybin dreamed about being a soloist as well as the piccolo soloist of one 

of the “ivy league” orchestras. The opportunity was presented in 1907, when he 

auditioned and won the position of Principal Flute in Saint Petersburg’s Mar-

iinsky Theater Orchestra. This allowed Tsybin to be a part of Diaghilev’s fa-

mous Ballets Russes, which afforded him the opportunity to travel abroad every 

summer. With summers in Paris and winters in Moscow, the fall and spring sea-

sons were spent in Saint Petersburg. Because the Soviet era lacked qualified 

wind instrumentalists, Tsybin was allowed to work in several ensembles simul-

taneously. It is hard to provide exact time frames for exact events in Tsybin’s 

life because many of his engagements coincided. Although he moved to Saint 

Petersburg in 1907, his wife remained a choir singer in the Bolshoi Theater, 

working full time. 

In addition to his dreams as a performer, Tysbin also pursued conducting. 

He welcomed such opportunities during his Army Band years (1889-1895). A 

gifted conductor, he enjoyed standing in front of the sound of the ensemble. 

Because the band repertoire was limited, Tsybin created many arrangements of 

orchestral pieces, opera scenes, etc. Although Tsybin arranged multiple pieces 

for band by ear in his younger years, he realized that in order to become a pro-

fessional arranger he must address his lack of theoretical knowledge. Arranging 

led Tsybin to composition and a desire to learn more about theory, harmony, 

and form.  

In 1909 Tsybin entered the Saint Petersburg Conservatory of Music as 

both a composition and conducting student. Anatoly Lyadov accepted Tsybin in 

his composition studio, and Nikolay Cherepnin was his conducting professor. In 

1914 Tsybin graduated with bachelor degrees in conducting and composition. 

For his final conducting examination Tsybin conducted Marriage of Figaro by 

Wolfgang 

Amadeus Mozart. His own composition, Symphony in E-Major served as 

his final examination in composition. 
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Music critics loved Tsybin’s Symphony in E-Major and compared his 

conducting with that of Prokofiev. Based on Tsybin’s brilliant success during 

his conservatory years, the administration of Saint Petersburg Conservatory of-

fered him a position as a flute professor in 1917. As stated earlier, Tsybin was a 

flute major between 1889-1895 in the Moscow Conservatory. Therefore, the 

director of the Saint 

Petersburg Conservatory trusted Tsybin’s competency as a flute profes-

sor. Because he also had two other degrees, he was a more diverse candidate for 

a professor position [7, p.25]. At this time the political situation in the Soviet 

Union was not stable. The first Russian Revolution happened between 1905-

1907, with the Second Revolution following in 1917. Composers such as Sergei 

Rachmaninov, Igor Stravinsky, and many others chose to emigrate to more de-

veloped countries; conversely, there were composers who embraced the political 

change, and tried to improve their lives and raise the level of education during 

the Soviet era. Tsybin tried to adjust to the new political atmosphere. He accept-

ed the new regime, but Soviet censure limited composers’ creativity. It favored 

newly appeared Musical Modernism as the main musical genre. Musical 

Modernism formed with the appearance of factories and new technologies. 

Dmitry Shostakovich, Igor Stravinsky, Sergei Prokofiev were writing in a new 

genre, setting new rhythms, harmonies, and form. The emphasis on Musical 

Modernism prevented Tsybin’s music from being published and played exten-

sively. His clear tendency towards great lyrical romantic writing was incon-

sistent with this new direction in music. 

In 1920, in his prime but without clear and predictable direction in life, 

Tsybin moved back to Moscow. Tsybin wanted to re-unite with his family, but 

felt lost because life in the Soviet Union was so uncertain. It was necessary to 

build relationships with the new authorities. With the help of Nadezhda 

Krupskaya, an influential friend in the Soviet party, Tsybin found a way to leave 

Moscow and organize a school for talented orphans in Pushkino, Russia. In or-

der to garner the Soviet government’s approval and financial support, Tsybin 

and his wife named the school after the prominent Soviet music critic Anatoly 

Lunacharsky.  

After the end of Russia’s Second Civil War (1917-1922), there were 

close to four million orphans living on the streets, which led to rampant criminal 

activities. There was a desperate need to provide room, board, and education for 

these children. Because Tsybin was brought up in the army, he felt the need to 
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return a favor and provide great music education for orphans. Pushkino had 

three orphanages at that point. Tsybin and his wife became directors of Lu-

nacharsky School in the biggest house in Pushkino, which belonged to F. F. 

Berg, a financial analyst in Moscow. Tsybin organized a choir, symphony or-

chestra, and band. 

At the Lunacharsky School, Tsybin gained the opportunity to compose 

and to conduct his works and have them performed by the school’s band and 

orchestra. The political connection to the name of the school also gave him an 

opportunity to be noticed by the governing regime. With his complete dedica-

tion to the school and through his hard work, the Lunacharsky School became 

an exemplary institution, earning Tsybin political credit and the opportunity to 

go back to the Bolshoi Theater and to the Moscow Conservatory as an accepted 

figure, supported by the political regime. Tsybin was awarded the Honored Art-

ist of the Russian Soviet Federated Socialistic Republic in 1946, with many oth-

er awards to follow [4, p.56]. Between 1928-1949 Vladimir Tsybin composed 

three operas, ten concerti for various instruments, and a large variety of instru-

mental pieces. However, “the quality of his work was superb, but it was difficult 

to get the pieces published. [13, p.98]” The government-controlled publisher 

had a monopoly on publishing music, with an extremely intricate and long pro-

cess of selecting pieces to be published. As a result of it, pieces by Tsybin as 

well as other composers were usually performed in manuscript only. Unfortu-

nately, many manuscripts have been lost or destroyed. 

Although being a Soviet composer limited Tsybin’s career options, the 

restricted circulation of his music had an impact on his reputation and composi-

tions. A total of twenty-one manuscripts were performed only once because they 

have been identified as never published. Vladimir Tsybin was, and will always 

be, a significant figure not only as a composer, arranger, conductor, and legend-

ary professor at major conservatories, but also as a flute pedagogue that changed 

the course of flute history in Russia. Yuli Yagudin, one of Tsybin’s successors 

called him the founder of the Soviet flute school [24, p.377]. Tsybin taught at 

the Moscow State Conservatory from 1923-1949. Among his students were 

great orchestral musicians and future pedagogues at major Russian conservato-

ries, such as: G. Y. Madatov, B.V. Trizno, L.M. Shleymovich, D.Y. Gurkov, 

E.G. Polyakov, V.S. Rabinovich, Y. Yagudin, N. Platonov, and many others. 

Yagudin states that Tsybin was a pedagogue, developing flute methods; he 

knew the secrets of his trade and could teach them to his numerous students. 
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Tsybin had a talent of identifying personal strengths and weaknesses of his stu-

dents and helping them overcome their problems successfully within a short 

period of time. 

Every one of Tsybin’s lessons was interesting and distinct in its own way 

[24, p.378]. He described his immutable principles in his pedagogical flute trea-

tise that is called “Technical foundation of playing the flute.” It is written proof 

of Tsybin’s perfection of pedagogical credo [25, p.13]. Tsybin emphasized the 

importance of playing in tune regardless of the quality of the instrument, how-

ever he recommended starting playing the flute around ten years old on a good 

quality instrument. Brilliant technique and evenness throughout passages were 

extremely important for Tsybin. He called it playing “pearl-like passages [25, 

p.14]” where every note is important. His compositions had a pedagogical pur-

pose and reflected his methodical principles. “His music was written in the tra-

dition of Russian classical music, stressing melodic sincerity and clarity of 

harmonic language, and it undoubtedly enriched the very meager flute repertoire 

[25, p.16].” Tsybin’s Concert Etudes were dedicated to great Russian flutists, 

such as F. Levin, V. I Glinsky-Safronov, A. Larin, V. Leonov, etc. Each etude 

intended to improve a specific type of technique. For instance, Concert Etude in 

gis-moll is written on a Midsummer Night’s Dream theme by Felix Mendels-

sohn. It is composed to master controlled air release and light staccato tonguing. 

Concert Etude in H-Dur is great for mastering finger and embouchure coordina-

tion. Tsybin paid great attention to improving sightreading skills. He empha-

sized the importance of the ability to look ahead and anticipate the upcoming 

material based on acquired musical intuition through routine practice. Alterna-

tive fingering study played an important role in Tysbin’s pedagogical methods. 

He believed that it was essential when playing modern repertoire pieces. His 

Concert Allegro No. 1 requires knowledge of alternative fingering in order to 

perform technical passages of triplets and quintuplets successfully.  

His “Technical foundation of playing flute” included harmonics exercises 

for strengthening the embouchure and alternative fingerings in difficult passag-

es. He was one of the first flute pedagogues in 

Russia who used music by Johann Sebastian Bach, George Frederic 

Handel, and Joseph Haydn for pedagogical repertoire in his studio. Tsybin also 

loved using his arrangements of the following pieces: A song without words, 

Troika, Valse from Eugene Onegin Opera by Pyotr Ilyich Tchaikovsky, who 

was one of Tsybin’s the most favorite composers. Due to Tsybin’s work in the 
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Bolshoi Theater orchestra, he was the first Russian flute pedagogue who re-

quired students to use vibrato when performing solos. He stated, “tone without 

vibrato is dry and unexpressive [25, p.18].” In other words, Tsybin was the first 

Russian pedagogue who raised not only successful orchestral musicians, but 

also soloists. Tsybin was a big advocate for his students who studied composi-

tion or conducting. He stayed after hours, helping his students with solfeggio, 

harmony, polyphony, and piano. He was raising not only brilliant flutists, but 

also well-rounded musicians. 

The Soviet Union was isolated from the Western world developmentally 

and flutists did not have access to good quality instruments, substantial flute 

methods, or extensive repertoire. Tsybin tried to fill the last two needs as a ped-

agogue, a brilliant soloist, and composer. He influenced and raised a great gen-

eration of flutists and flute-composers.  

The following part discusses primary research, including a survey of 

Russian flute players with formal education in music colleges and conserva-

tories, who are familiar with Tsybin’s works. The survey consisted of six-

teen questions and assessed the “Russian” characteristics of Tsybin’s music, 

his importance in Russian music history, and his pedagogy. All questions 

were distributed in the following ways: Survey Monkey, odnoklassni-

ki.com, vkontakte.com, fluteforum.ru, and individually by email to thirty-

five respected Russian flutists. Twenty-eight respondents replied to the sur-

vey requests. They included flutists who published material on Tsybin, col-

lected material about Tsybin, and performed his music. All the respondents 

had either bachelor or graduate degrees in flute performance or pedagogy. 

The majority of the responses were in Russian and only one person re-

sponded in English.  

The following are representative samples of the responses. 

 

Question No. 1: What do you think when you hear the name Vladi-

mir Tsybin? 

• 90% answered: Father of Russian Flute School. Tsybin was a popu-

lar flute virtuoso, significant Russian and Soviet flutist, pedagogue, and 

composer, humble person, representative of both Moscow and Saint Peters-

burg flute schools at the end of 19th and beginning of the 20th century; 

• 10% answered beautiful and technically difficult music; 
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Question No. 2: On a scale of 1 to 7,with 1 as low and 7 as high, how 

important do you think Tsybin has been as a composer of flute music? 

• 75% answered 7, also adding, Tsybin is played in Russia mostly, 

the rest of the world has not even heard of that name; 

• 25% answered 6, 5, 4 

 

Question No. 3: On a scale of 1 to 7, with 1 as low and 7 as high, 

how important are his technical studies for students’ development? 

• 75% answered 7, also adding it is a part of regular assignments to 

play Tsybin’s music at one of the music schools in Saint Petersburg because 

its students participate in competitions regularly and Tsybin’s music is an 

effective music to win competitions with. 

• 25% said 6 and 5. 

 

Question No. 4: Have you performed one or more of his Concert Al-

legro? 

• 90% answered Yes 

• 10% said No 

One of the respondents said: I performed 1st and 2nd Concert Alle-

gro on stage, but did not feel ready to perform the 3rd Concert Allegro on 

stage due to its difficulty to memorize it.” One of the responders lives in the 

United States. He recorded a CD called “From My Homeland: Flute Music 

by Russian Composers, which includes the following pieces written by 

Tsybin: Concert Allegro No. 1, Concert Etude No. 2, and Concert Allegro 

No. 2. 

 

Question No. 5: Have you performed one or more of his Concert 

Etudes? 

• 100% answered Yes. One of the respondents added that she worked 

on all of them with her students, but has not performed them on stage. 

 

Question No. 6: What other pieces composed by Tsybin have you 

performed? 

• 100% played Tarantella, four out of twenty-eight responders in ad-

dition to Tarantella played Andante; one out of twenty-eight responders in 

addition to Tarantella played A Song without Words, composed by Pyotr 
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Tchaikovsky, but arranged for flute and piano by Tsybin. 

 

Question No. 7: On a scale 1 to 7, with 1 as low and 7 as high, how 

technically challenging they were to prepare? 

• 60% answered 7. One of the respondents that answered 7 added a 

note: before 7, now 5. Another respondent who answered 7 also added the 

following comment: “I give 7, but I strongly believe that there is nothing 

extremely difficult if one practices a lot. However, Tsybin’s music is hard to 

perform on stage because one has to have a very good memory in order to 

perform it by heart, and physical endurance in order to have a flawless per-

formance. One of the respondents stated: Tsybin’s music is hard, very hard, 

but beautiful enough so that I can put aside the challenging nature of his 

flute compositions and start practicing. 

• 40% answered 5. 

 

Question No. 8: Are you aware of other works for wind instruments 

that Tsybin composed? 

• 90% answered Yes and added a list of the following titles among 

other works for wind instruments composed by Tsybin: Concerto for Horn 

and Orchestra (1943) Concerto for Oboe and Orchestra (1942), Concerto 

for Clarinet and Piano (1929), and Concerto for Trumpet and Orchestra 

(1943). 

• 10% said No. 

 

Question No. 9: What do you think Tsybin’s “Russian” pedagogical 

or playing techniques are? 

• 90% listed the following characteristics that they associate with 

Tsybin’s music: Russian harmonies, romantic traditions, virtuosic lyricism, 

endless melodic lines, original beauty, exciting to perform and listen to, 

colorful harmonies, wide intervallic melodies, and Russian expressiveness. 

The answers are translated and paraphrased. 

• 10% made comments suggesting that they did not know of his ped-

agogical side or if even was a “Russian playing technique.” 

 

Question No. 10: What elements of his music sound “Russian?” 

• The following elements were identified by the responders: descant 
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quality of the melodic phrase that is similar to Pyotr Tchaikovsky and 

Alexandr Glazunov, melodism, theme and variations, “Russian” expres-

siveness, long vast phrases, nostalgic mood of the slow movements. One of 

the participants added that she couldn’t articulate separate elements that 

sound “Russian,” but that “all of it screams Russian because of its meaning-

ful content, its expressiveness, passage modality, and cadenzas.” 

 

Question No. 11: Could you list other most important characteristics 

of Tsybin’s music? 

• 100% said virtuosic. One responder also added “Tsybin’s tech-

nique,” without specifying the exact meaning of such technique. Tsybin’s 

music has been an essential part of every Russian flutist’s progress. When 

one hears it performed one can clearly hears that Tsybin wrote it. When one 

looks at its score, you think it is clear and written in a straightforward fash-

ion. However, when one starts practicing and then performing the piece, the 

performer understands that it is like running a technical marathon, you have 

to have lots of endurance to perform it well. 

 

Question No. 12: Do you think Tsybin is widely known as a flutist 

and composer outside Russia? 

• 100% answered No. One of the responders added that, European 

flutists have heard Tsybin’s music, but only because Russian flutists choose 

to perform his music on stage in Europe. Another responder said the follow-

ing: not widely. Mostly not at all. Back to 2000 when I was introducing his 

music to the American audiences through competitions, master classes, and 

recitals. Everyone was impressed and wanted to get their hands on the 

scores. That was a problem because his music has not been republished 

since 1960-s and ’70-s. 

 

Question No. 13: Why do you think he was an important (or not im-

portant) composer of flute music? 

• 100% agreed that Tsybin was an important composer of flute mu-

sic. Here are selected examples of their answers. One of the responders said, 

Tsybin is definitely important because there is nothing more virtuosic, ef-

fective, and romantic written by other Russian composers for flute. Another 

responder stated, During that time there was nothing else written for flute 
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that would reflect flute and musical development. She also added, Tsybin 

himself studied Jules Dimersseman, Jean-Louis Tulou, Wilhelm Popp when 

he first started playing flute. But once Tsybin started to perform music by 

great Russian composers in band and orchestra, he realized that in order to 

prepare his students to play their music, there is a need to compose pieces, 

studies, and etudes in the same style, using the same technique, and melodic 

phrasing. This responder seems to be suggesting that not only virtuosic flute 

compositions, but also “Russian.” Other responders included: 

1. Tsybin’s music not only was, but also still is important for every 

Russian flutist. 

2. He was a good composer. He sure did bring a very exciting reper-

toire addition to the flute music. 

3. Among other reasons why Tsybin was an important composer, he 

skillfully transcribed a lot of Russian music for flute as well as composed 

variations on Russian themes. 

4. Tsybin was one of the few Soviet composers who not only wrote 

for flute during that period, but also, understood flute’s strengths and weak-

nesses. The rest of the responders simply stated: important. 

 

Question No. 14: Do you think the Soviet Government restricted 

Tsybin’s music from being published? 

• 60% answered Yes 

• 40% said not sure,” One of them added: Seems like he was well 

published. 

Another responder said, Tsybin was one of a few composers who 

lived an ordinary musician’s life. He worked in many ensembles, taught at 

the conservatories, and composed for pedagogical reasons. 

Another responder also added the following: I think it happened to 

many other Tsybin’s contemporaries. Another responder also added: Per-

haps the government like the rest of the arts at that point influenced all So-

viet time music. 

The next responder also added: Soviet government constantly re-

stricted Tsybin’s music from being published. Between publishing dates of 

the first and second Concert Allegro is a twenty-year gap. Many of Tsybin’s 

compositions not only have not been published, they were lost. And the 

pieces that were allowed to publish were edited severely. For instance, Con-



237  

cert Allegro No. 1 that was republished after Tsybin’s death was missing a 

cadenza and a large portion of the coda, too. The assumption regarding the 

last response could be that the Muzgiz Publishing Company’s censorship 

did not agree with composer’s musical idea and purposefully left it out.  

 

Question No. 15: Do you think Tsybin’s music, like Shostakovich’s 

music, contained anti-Soviet government messages? 

• 90% were Not sure 

• 10% stated No. 

One respondent added: “Tsybin was a humble and peaceful person. 

He was always hoping that the Soviet government would help him until his 

last day on earth. He did not allow himself to make any negative statements 

against the Soviet regime, even in his diary because he was thinking about 

his family’s future. Tsybin always accepted everything the way it was and 

made the best of it. 

 

Question No. 16: Do you perceive Tsybin’s being Russian affecting 

his pedagogical techniques? 

• 90% answered Yes 

• 10% stated No comment 

One of the responders added: sounds like his writing was influenced 

by Russian composers of the end of the 19th and beginning on the 20th cen-

turies, composers like Sergei Rachmaninov and Reinhold Gliér. 

Another responder added the following: Most Tsybin’s pieces were 

written either right before or shortly after the revolution (assuming the First 

Russian revolution). Tsybin never favored Sergei Prokofiev’s music, even 

though they were classmates. 

Conclusion 

 In summary, the survey data results show that perception of Rus-

sian respondents in regards to Vladimir Tsybin significance and the value of 

his technical studies is important. A large number of compositions play a 

meaningful role in the Russian flute pedagogy formation. The majority of 

survey responses is consistent and supports the purpose of the present the-

sis. 

 Conversely, the conducted survey identified the following needs 

regarding this topic. First, there is a need to elevate Vladimir Tsybin statue 
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as a flute pedagogue and composer worldwide. Second, there is a need to 

introduce this current topic at the international level conferences in order to 

reach bigger audiences. 

This survey data is two-fold. First, the reliability of measurement en-

sured consistent responses throughout the entire survey. Based on current 

information regarding Tsybin and his legacy, one can assume that if the 

test-retest was repeated, it would show similar results. Second, the validity 

of the questionnaire shows that answers support the notion of The “Russian 

Taffanel:” Vladimir Tsybin, who is regarded as the Father of the Russian 

flute school. Additional responders’ comments added useful feedback re-

garding the present topic and complemented the information about Vladimir 

Tsybin and his legacy in this work. 

Taffanel and Tsybin are comparable because they were each leading per-

formers, teachers, and composers of flute music. However, Taffanel and Tsybin 

differ appreciably in how well known they are to flutists today outside their re-

spective countries of citizenship. Whereas Taffanel is world-famous, Tsybin is 

not well known outside Russia. For instance, Toff’s aforementioned monograph 

makes no reference to Tsybin. Similarly, Oxford Music does not include an en-

try on Tsybin. Only a Russian source, Music Encyclopedia, contains information 

about him [14, p.185]. Therefore, the purpose of this work is to fill the void and 

highlight Vladimir Tsybin as a composer, conductor, and flute pedagogue. 

Tsybin created a new chapter in the history of music for Russian flutists. 

He synthesized Russian Romantic composition canons with a deep knowledge 

of the instrument. He expanded technical horizons, and introduced a new level 

of Russian flute music development while adjusting to his contemporary politi-

cal and musical environment. Unfortunately, not all of his pieces survived, but 

Russian flutists frequently play the surviving pieces at conservatory examina-

tions and in competitions worldwide. 

Tsybin diversified pedagogical and solo repertoire and paved the way for 

future generations of flute pedagogues and orchestral musicians in Russia. His 

music is well known in Russian flute circles and is considered the epitome of 

lyrical phrasing and creative harmonic language. Vladimir Tsybin well deserves 

the earned title of the “Russian Taffanel” not only because of a large number of 

students that he influenced during his pedagogical career, but also because of 

the quality of his compositions that enrich Russian music flute repertoire. 

Tsybin’s compositions connected two musical eras like a bridge, bringing closer 
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two centuries of musicians and composers. His legacy is a reflection of transi-

tional times of political and musical changes that coincided with the formation 

of the Russian Flute School. For these reasons and more, Vladimir Tysbin de-

serves recognition beyond Russian borders. 
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Б.А.Ривчун 

 

АЛЕКСАНДР РИВЧУН – РЫЦАРЬ САКСОФОНА 

 

Alexander Rivchun – the Knight of the Saxophone 

 

Аннотация: Статья посвящена Александру Борисовичу Рив-

чуну (1914-1974) – одному из виднейших деятелей отечественной му-

зыки, саксофонисту, композитору и педагогу, разностороннему 

музыканту, внесшему важный вклад в отечественное исполнительство 

на саксофоне как в области классической музыки, так и в джазе. 

Освещаются факты его биографии, автором подчеркивается разнооб-

разие творческих «жанров» внутри его деятельности. Александр Бори-

сович Ривчун активно концертировал как солист, участник ансамблей 

и оркестров, занимался методической и популяризаторской деятельно-

стью. Он воспитал ряд замечательных исполнителей на саксофоне, 

непрестанно совершенствуя методику игры. Им создан ряд сочинений 

для саксофона с фортепиано. А.Б. Ривчун – представитель поколения, 

составившего славу отечественной музыкальной культуры XX столе-

тия. 

Ключевые слова: Александр Борисович Ривчун, музыка, джаз, 

саксофон, исполнительство, преподавание, методика. 

Abstract: The article is dedicated to Аlexander Borisovich Rivchun 

(1914-1974) – one of significant workers of native music, saxophone play-

er, сomposer and teacher, many-sided musician, who brought important 

contribution to native saxophone performance as in classical music, as in 

jazz. The article highlights his biography facts, the author emphasizes the 

variety of “genres” inside of his activities. Alexander Borisovich Rivchun 

performed actively like soloist and member of ensembles and orchestras, 

was engaged in methodic and popularization activities. He has trained a 

number of remarkable saxophone performers, constantly improving his 

playing technique, was active as a critic and journalist. Не created some 

compositions for saxophone with piano. A.B.Rivchun is a representative of 

the generation that made the glory of Russian musical culture of the 20th 

century. 
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Любой вид исполнительского искусства всегда был, есть и бу-

дет тесно связан с именами тех, кто своим мастерством способствовал 

популяризации тех или иных инструментов. 

Российское исполнительское искусство всегда было богато на 

такие имена. Наряду со знаменитыми пианистами, скрипачами, вио-

лончелистами нам хорошо знакомы имена выдающихся исполнителей 

на духовых инструментах. 

В первой шеренге стоят кларнетист Сергей Розанов, трубач Ти-

мофей Докшицер, валторнист Валерий Полех, флейтист Александр 

Корнеев и целый ряд других замечательных исполнителей. Среди этих 

имён по праву можно назвать имя ещё одного известного исполнителя. 

Это Александр Ривчун, саксофонист и кларнетист, композитор и педа-

гог, автор первой в России и в Советском Союзе "Школы игры на сак-

софоне". 

Современному любителю музыки и даже профессиональному 

музыканту трудно представить насколько нелёгким и непростым был 

путь проникновения в учебные классы и на концертную эстраду такого 

инструмента, как саксофон. А.Б. Ривчун, поистине универсальный му-

зыкант, внес огромный вклад в популяризацию этого инструмента в 

отечественном классическом и джазовом исполнительстве. 

Выбор музыкальной профессии Александром Ривчуном не был 

случайным. Первые уроки были получены у отца, известного капель-

мейстера (военного дирижера) Бориса Григорьевича Ривчуна, воспи-

тавшего целое поколение не только прекрасных исполнителей – 

духовиков, но и дирижеров – военных и гражданских. А.Б. Ривчун по-

лучил неплохое музыкальное образование как кларнетист и военный 

дирижер, которое включало занятия на музыкальном факультете Во-

енно-воздушной академии им. Жуковского и военно-дирижерском 

факультете Академии им.М. Фрунзе. Затем произошло знакомство и 

увлечение не столь популярным тогда инструментом – саксофоном, и 

постепенно – джазом.  

Основой блестящей исполнительской карьеры Александра Рив-

чуна было фанатичное служение своему инструменту, каждодневные 

многочасовые занятия, настоящая влюбленность в инструмент.  
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Интересным является то, что не только в России, но и в запад-

ной исполнительской практике лишь немногим музыкантам удавалось 

успешно совмещать джазовое и классическое исполнительство. Алек-

сандр Ривчун всегда стремился к этому тандему. Его часто приглаша-

ли для исполнения сольных партий саксофона в балетах 

С.С. Прокофьева, Д.Д. Шостаковича, А.И. Хачатуряна в Большом Те-

атре. Он играл в программах Государственного оркестра, Оркестра 

Московской филармонии, Большого симфонического оркестра под 

управлением таких выдающихся дирижеров, как Е. Светланов, 

Г. Рождественский, М. Эрмлер и др. Он участвовал в исполнении 

«Картинок с выставки» в оркестровой редакции М.Равеля, «Болеро» и 

других сочинений с партиями саксофона. В «Симфонических танцах» 

Рахманинова, которые прозвучали в Москве в начале 1970-х годов под 

управлением Вэна Клайберна, знаменитое соло саксофона иг-

рал А.Б. Ривчун. 

В 1945 году, в честь победы с участием союзнических войск, в 

Концертном зале им. Чайковского проводился концерт русской и аме-

риканской музыки. В программу входила «Рапсодия в блюзовых то-

нах» Дж.Гершвина, в которой партию фортепиано исполнял 

А.Н.Цфасман. И, так же как в Америке для исполнения начальных так-

тов партии кларнета приглашали Бенни Гудмена, в этом концерте со-

лировал А.Б.Ривчун. Сохранилась запись этого исполнения.  

Концертная деятельность А.Б.Ривчуна состояла из постоянных 

сольных выступлений, работы в различных оркестрах. Им было сдела-

но множество записей на Радио и телевидении, В конце 1960-х годов 

им была записана пластинка с четырьмя композициями. 

Двадцать семь лет А.Б.Ривчун был бессменным концертмейсте-

ром оркестра Л.О.Утесова, с которым его связывали не только творче-

ские отношения, но и крепкая дружба. Редкая концертная программа 

оркестра обходилась без одного-двух сольных номеров Александра 

Ривчуна.  

Не обошел своим вниманием Александр Ривчун и педагогику. 

Когда впервые в России, на военно-дирижерском факультете при Мос-

ковской государственной консерватории им.П.И.Чайковского открыл-

ся класс саксофона, в 1967 году в качестве педагога был приглашен 
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А.Б.Ривчун. Его выпускники получили прекрасную исполнительскую 

школу. 

Параллельно с преподаванием А.Б. Ривчун создал для саксофо-

на ряд методических работ и учебных пособий разного формата. Это 

многократно переизданные Сорок этюдов (разнохарактерные и доста-

точно виртуозные пьесы), 150 упражнений. Им написан целый ряд 

обработок и переложений для саксофона (сопрано, альта, тенора) с 

фортепиано, которые составляют два тома. Первый – пьесы зарубеж-

ных композиторов (М. Равеля, К. Дебюсси и др.). Второй - альбом пьес 

русских композиторов в переложении для саксофона и фортепиано 

(Чайковский, Скрябин, Рахманинов, Глиэр). В его редакции в России 

впервые был опубликован Квартет для саксофонов А. Глазунова и его 

же Концерт для саксофона и струнных. Это последнее сочинение ком-

позитора было прислано А.Б. Ривчуну из Франции знаменитым компо-

зитором А.Н. Черепниным, с которым он состоял в переписке, и он его 

с успехом исполнял. Сочинения Глазунова расширили не столь боль-

шой репертуар оригинальной музыки для классического саксофона. 

Самое ценное – это авторские сочинения А.Б. Ривчуна. Огром-

ной популярностью среди саксофонистов до сих пор пользуется его 

знаменитый Концертный этюд – виртуозное произведение для альт-

саксофона с оркестром, адаптированное также для саксофона с форте-

пиано, которое входит в обязательную программу различных исполни-

тельских конкурсов. Часто исполняются Три пьесы для саксофона и 

фортепиано А.Б. Ривчуна. 

Главным созданием Александра Ривчуна является изданная в 

1968 году двухтомная "Школа игры на саксофоне", неоднократно пе-

реиздававшаяся, по которой обучается уже далеко не первое поколе-

ние саксофонистов. Она стала настольной книгой для студентов 

средних учебных заведений и вузов культуры и искусства. Ее первая 

часть начинается с азов освоения инструмента и его истории. В ней 

масса технологических подробностей – этюдов, упражнений и т.п. Во 

второй том входят отрывки из самых разнообразных сочинений клас-

сической, эстрадной и джазовой музыки, отрывки из концертов и ка-

мерных произведений с участием саксофона.  
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Увы, недолгая, но творчески насыщенная жизнь этого прекрас-

ного музыканта, педагога и композитора может служить примером 

преданности и честного отношения к творческой профессии. 
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Б.Г.МАНЖОРА И ЕГО ВКЛАД В ОТЕЧЕСТВЕННОЕ 

ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО НА ТРОМБОНЕ 

(К 100-ЛЕТИЮ СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ) 

 

B.G. Manzhora and His Contribution to Native Trombone Perfor-

mance 

(to 100 Years since the Birth) 

 

Аннотация: Статья посвящена 100-летию со дня рождения Бо-

риса Георгиевича Манжоры (1921-2001) – одного из виднейших деяте-

лей отечественной духовой музыки, тромбонисту и музыковеду, 

разностороннему музыканту, внесшему важный вклад в отечественное 

исполнительство на тромбоне. Освещаются факты его биографии, ав-

тором подчеркивается разнообразие творческих «жанров» внутри его 

деятельности. Борис Георгиевич Манжора занимал руководящие по-

сты в вузах, организовывал и возглавлял духовые коллективы, зани-

мался научной и популяризаторской деятельностью, воспитал ряд 

замечательных исполнителей на тромбоне, непрестанно совершен-

ствуя методику игры, вел активную работу критика и журналиста. Им 

создан ряд сочинений для тромбона с фортепиано и квартета тромбо-

нов. Б.Г. Манжора – представитель поколения, составившего славу 

отечественной музыкальной культуры второй половины XX столетия. 
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Abstract: The article is dedicated to 100 years since the birth of Bo-

ris Georgievich Manzhora (1921-2001) – one of significant workers of na-

tive wind music, trombone player and musicologist, many-sided musician, 

who brought important contribution to native trombone performance. The 

article highlights his biography facts, the author emphasizes the variety of 

“genres” inside of his activities. Boris Georgievich Manzhora held leading 

positions at the conservatory, organized and led brass bands, was engaged 

in scientific and popularization activities. He has trained a number of re-

markable trombone performers, constantly improving his playing technique, 

was active as a critic and journalist. Не created some compositions for 

trombone with piano and for quartet of trombones. B.G. Manzhora is a rep-

resentative of the generation that made the glory of Russian musical culture 

in the second half of the 20th century. 

Key words: Boris Georgievich Manzhora, music, musicology, trom-

bone, performing, teaching, method. 

 

Борис Георгиевич Манжора (1921-2001) - Заслуженный деятель 

искусств РФ, профессор, член Союза композиторов России (1956), 

тромбонист и музыковед, является одним из ведущих отечественных 

деятелей в сфере исполнительства на медных духовых инструментах. 

Б.Г. Манжора начал осваивать тромбон в 11-летнем возрасте в самоде-

ятельном духовом оркестре. В 1936 году он поступил в Свердловское 

музыкальное училище им. П.И. Чайковского, которое закончил до-

срочно в 1939 году. Очень значительную роль в формировании моло-

дого музыканта сыграл выдающийся трубач, композитор и педагог 

В.И. Щелоков, который консультировал его, когда в 1937-38 годах 

«исчезали» его педагоги А.Г. Водков, И.М. Жилинский. Первый - за 

то, что был выпускником Лейпцигской консерватории, второй - за то, 

что был поляком. Третьим его педагогом в училище был П.С. Гуляев - 

ученик выдающегося тромбониста, педагога, дирижера, композитора 

В.М. Блажевича, передавший ему эстафету высокого творческого 

уровня. 

Занимался в музыкальном училище молодой музыкант с неве-

роятным упорством, одновременно работая в различных оркестрах, с 
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которыми ездил на гастроли. Еще будучи 17-летним студентом учи-

лища, он начал работать в оперном театре Свердловска, заменив в ор-

кестре своего репрессированного педагога, и ему была даже поручена 

партия первого тромбона. 

В Уральскую консерваторию им. Мусоргского Б.Г. Манжора 

поступил в 1939 году, но к занятиям приступить не удалось - началась 

Вторая мировая война. После службы в артиллерийских войсках на 

реке Халхин-гол, он был назначен руководителем музыкальной части 

Ансамбля песни и пляски 17-й армии и погранвойск в Монголии. 

Здесь он уже в свои 20 лет стал не только исполнителем, но и педаго-

гом (а помимо этого – аранжировщиком, автором музык и текстов пе-

сен), занимаясь со всеми музыкантами ансамбля. Так закладывались 

основы его методики. После окончания войны его попросили остаться 

в Монголии, чтобы обучать местных музыкантов-духовиков, что было 

непросто, но очень полезно для приобретения опыта. 

К занятиям в Уральской консерватории он возвратился только в 

1947 году и закончил ее досрочно по кафедре духовых инструментов в 

1951 году, параллельно занимаясь на теоретико-композиторском фа-

культете, который закончил двумя годами позже. Хорошая музыко-

ведческая школа дала ему не только широкий кругозор и эрудицию, но 

возможность впоследствии «от первого лица» продуктивно изложить 

результаты своего педагогического опыта в методических работах, не 

нуждаясь в помощниках по литературной обработке и редактировании 

текста. Уже в студенческие годы он показал настолько убедительный 

творческий уровень, что по окончании консерватории его оставили в 

ней преподавать. Параллельно он преподавал тромбон и теоретические 

дисциплины в Свердловском музыкальном училище и музыкальной 

школе-десятилетке.  

Борис Георгиевич очень любил джаз, кумиром его был тромбо-

нист Томми Дорси. Джаз он пытался играть еще в своем ансамбле в 

армии, а в Свердловске он руководил джаз-оркестром, выступавшим, 

как тогда это было принято, в кинотеатре («Октябрь»). 

Интерес молодого педагога к методической работе возник уже в 

1950-е годы. Вот как об этом вспоминал А.А. Федотов (1925-2015), 

Народный артист РФ, профессор кафедры деревянных духовых ин-

струментов РАМ им. Гнесиных, председатель Российского музыкаль-
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ного общества: «Мы встретились в Свердловске, когда Борис Георгие-

вич был педагогом по классу тромбона Уральской консерватории им. 

Мусоргского. Он произвел не меня очень приятное впечатление. Я 

увидел его большую эрудицию и с удивлением узнал, что он еще и 

музыковед, член Союза композиторов, автор сочинений для тромбона. 

Мне, много сил посвятившему вопросам методики обучения на духо-

вых инструментах, очень импонировал в нем интерес к этим пробле-

мам. Он уже тогда был специалистом высокой квалификации. И, 

конечно - привлекательным и добрым человеком». 

В 1960-68 годах Б.Г. Манжора работал в Саратовской консерва-

тории им. Собинова. Самой значительной частью его многообразной 

творческой деятельности было преподавание в классах тромбона и 

тубы, хотя и исполнительством он не переставал заниматься. Замеча-

тельным итогом его педагогической работы были успехи учеников: в 

1965 году его студенты стали лауреатами нескольких Всесоюзных 

конкурсов. Как начальный этап более фундаментального труда была 

опубликована его методическая статья «Об исправлении дефектов в 

атакировке звука при обучении тромбонистов» [2]. 

В годы работы на посту ректора Донецкого музыкально-

педагогического института (1968-74) его называли, «играющим ректо-

ром», поскольку он был в хорошей исполнительской форме. Несмотря 

на огромную административную и педагогическую занятость, он рабо-

тал над «Методикой обучения игре на тромбоне», Рукопись была за-

кончена в 1970 г., а в 1974 году был сделан несколько сокращенный 

вариант для опубликования. В этом варианте (и без списка литерату-

ры) работа вышла в 1976 году на украинском языке. [1]. К сожалению, 

последнее обстоятельство не способствовало широкому распростране-

нию ее среди российского педагогического сообщества. Хотя значение 

ее, как одной из первых в СССР специальных, именно методических 

школ для тромбона (если не первой: во всяком случае, Методика обу-

чения игре на тромбоне В.В. Сумеркина вышла в 1987 году) представ-

ляется достаточно важным.  

В работе Б.Г. Манжоры логично и подробно анализируются все 

важнейшие аспекты обучения тромбониста. И как бы далеко не ушла 

за минувшие десятилетия эволюция инструмента, и не разрабатыва-

лись бы методические вопросы педагогами более молодых поколений, 
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этот тщательно подготовленный труд, снабженный многочисленными 

и полезными для педагогов и студентов нотными примерами, иллю-

страциями, рисунками, не теряет своей актуальности и может быть 

использован, как фундамент для подготовки современных тромбони-

стов. В настоящее время Саратовская консерватория им. Собинова 

готовит его (в полном объеме) к публикации. 

Вернувшись в 1974 г. в Саратов, до своей кончины в 2001 году 

Б.Г. Манжора преподавал на кафедрах истории музыки (в 1976-

1987 гг. был заведующим кафедрой) и духовых инструментов. Дея-

тельность он вел огромную. Постоянно проходили концерты его сту-

дентов или с его участием. Именно его, почти 60-летнего, дирижер 

Вахтанг Жордания выбрал для исполнения сложной партии тромбона 

в «Истории солдата» И. Стравинского. Он прочел множество лекций, 

делал вступительные слова к концертам, опубликовал множество ре-

цензий, статей в местной и центральной прессе, вел семинары, защиты 

дипломов и еще много-много всего. Методические вопросы постоянно 

были в поле зрения Б.Г. Манжоры например, в рукописи статьи «Ап-

пликатура на тромбоне. О постановке рук тромбониста» (1991), но до 

ее публикации дело не дошло. Эффективность его методики подтвер-

ждалась успехами его учеников и тем непререкаемым авторитетом, 

которым он пользовался среди своих коллег на уровне всей страны.  

Без сомнения, можно говорить о том, что Б.Г. Манжора является 

создателем своей педагогической школы: его многочисленные учени-

ки, воспитанные в Саратове, Свердловске, Донецке, продолжают его 

традиции, работая в оркестрах и учебных заведениях от Калининграда 

до Улан-Удэ и за границей. 

В многогранной активной деятельности Б.Г. Манжоры органич-

но сочетались различные аспекты профессии музыканта: помимо пе-

речисленных, еще и музыкальное просветительство и краеведение, 

дирижирование, фольклористика, научные музыковедческие и литера-

турные труды, музыкальная критика, публицистика и др. Он автор бо-

лее трехсот публикаций, включая двухтомное издание об истории 

Саратовского оперного театра. Одна из его статей, появившаяся в 1980 

году в Женевском «Брасс-бюллетене», показывает его интерес также и 

к инструментальному изобретательству. Она посвящена тромбону с 
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двойной кулисой, над конструкцией которого он работал и пытался 

получить на нее патент. 

Многолетнее исполнительство и преподавание естественно при-

вело Б.Г. Манжору к желанию расширить педагогический и концерт-

ный репертуар для инструмента столь богатых возможностей, как 

тромбон. Ярким примером для него было творчество В.И. Щелокова, с 

которым он был связан многолетней дружбой, и сочинения которого 

он тщательно проанализировал в работе «Творчество 

В.И. Щелокова» [3]. А музыковедческая школа дала Борису Георгие-

вичу широкую эрудицию в области различных композиторских школ и 

стилей, музыкальных форм и выразительных средств. 

Композиторское наследие Бориса Георгиевича не слишком ве-

лико количественно (хотя, помимо авторских сочинений, им создава-

лось большое количество обработок, что для него было обычной 

учебной практикой), но разнообразно в отношении жанров и форм. 

Для тромбона и фортепиано - миниатюры Эскиз (1971) и Этюд (1960), 

одночастная свободная форма - Фантазия на тему русской народной 

песни (1983), концерт для тромбона и фортепиано в трех частях (1967). 

Для квартета тромбонов – две сюиты. Первая сюита (1994) написана в 

классических традициях и включает 3 части – Прелюдия, Скерцо и 

Финал. Perpetuum mobile. Вторая сюита (1996) имеет подзаголовок «На 

темы волжских народных песен» и состоит из четырех частей: Увер-

тюра, Этюд-скерцо, «Эй, ухнем» и «Матушка-Волга». 

Из этого ряда сочинений два были изданы: Этюд [5] и Эскиз [4]. 

Среди опубликованных сочинений он указывал также переложение 

для тромбона «Протяжной» Лядова (1958), но в личном архиве руко-

пись отсутствует, а издание в настоящее время найти не представилось 

возможным. Остальные сочинения будут изданы впервые в сборнике, 

который готовится в Саратовской консерватории, хотя они неодно-

кратно исполнялись студентами его класса по рукописям. 

Всем своим сочинениям, даже Этюду, название которого пред-

полагает подчиненность техническим задачам, автор явно придает 

концертную форму, что не исключает и педагогических целей, по-

скольку в них использован весь арсенал выразительных и технических 

ресурсов инструмента. В разноплановых музыкальных образах ощу-

щаются черты стиля их автора: склонность к лирически-приподнятым 
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настроениям (миниатюры, концерт), опора на народный мелос (Сюита 

№2, Фантазия), обилие тональных и метрических сдвигов, гармониче-

ская насыщенность (в ней явно есть свидетельства его интереса к джа-

зу, особенно в Сюитах), владение различными формами гомофонной и 

полифонической фактуры. Сочинения эти представляют достаточную 

трудность не только для тромбонистов, но и для концертмейстеров, 

что, с одной стороны, тоже указывает на их концертное назначение, а с 

другой вызывает уважение к автору, который, не владея фортепиано на 

таком уровне, сделал столь виртуозной, насыщенной и выразительной 

его партию. 

Сочинения Б.Г. Манжоры, опирающиеся на лучшие традиции 

отечественной музыки, не только отражающие время их создания, но и 

проникнутые любовью к Волжским пейзажам, являются художествен-

но интересным и полезным вкладом, как в педагогический, так и в 

концертный репертуар тромбонистов.  

Представление на звание профессора с самыми высокими ха-

рактеристиками Борис Георгиевич получил от профессоров 

Т.А. Докшицера и В.В. Сумеркина. Высоко оценил его вклад в отече-

ственное исполнительство на духовых инструментах один из круп-

нейших деятелей в этой области А.Т. Скобелев (1946-2011) - 

Народный артист РФ, профессор, заведующий кафедрой медных духо-

вых инструментов Московской государственной консерватории, Пре-

зидент тромбоновой ассоциации России: 

«Борис Георгиевич Манжора - одна из наиболее заметных фи-

гур в истории отечественной школы игры на тромбоне. По моему глу-

бокому убеждению, его главная отличительная черта - это ярчайшая 

способность в области музыкальной аналитики. Причем, не только в 

узко специальной сфере духового исполнительства, а гораздо шире, о 

чем свидетельствует ряд его работ в различных музыкальных направ-

лениях. 

Другая его характерная черта - постоянное стремление идти в 

ногу со временем. Несмотря на относительно узкое информационное 

поле Саратова советской эпохи, Борис Георгиевич старался быть в 

курсе всего нового, что происходило в нашей специальности. Это в 

свою очередь благоприятно сказалось на его педагогических результа-

тах. Русская (советская) школа тромбона - это сумма достижений и 
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вкладов, привнесенных в нее высочайшими профессионалами - от 

В.М. Блажевича - до специалистов сегодняшнего дня. Борис Георгие-

вич Манжора в этом ряду занимает свое почетное место».  
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За более чем 80-летний период деятельности в Московском во-

енно-музыкальное училище имени генерал-лейтенанта В.М. Халилова 

накоплены богатые военно-музыкальные традиции, которые не только 

бережно сохраняются, но в условиях современной образовательной с 

активно применяются в качестве средства формирования общих, про-

фессионально-ориентированных и гражданско-патриотических компе-

тенций суворовцев реды. Изучение этих традиций, равно, как и 

богатейшей истории училища, безусловно представляет собой акту-

альную проблему и будет способствовать распространению положи-

тельного опыта этого славного учебного заведения. 

Московское военно-музыкальное училище ведет свою историю 

от 2-ой Московской школы военно-музыкантских воспитанников 

Красной армии, созданной в 1937 году [15, c.138]. Основателем и пер-

вым начальником школы стал интендант 2-го ранга Банк Леонид Ни-

колаевич. В последующие годы школой руководили известные деятели 

Военно-оркестровой службы ВС РФ полковник Владимир Иванович 

Злобин (до 1957), Николай Михайлович Назаров12 (1957-1958), Кон-

стантин Васильевич Камышов (1958-1960), Аркадий Николаевич Мя-

кишев (1961-1970), Владимир Яковлевич Волков (1970-1975), 

Владимир Иванович Детистов13 (1975-1982), Константин Иванович 

Романченко14 (1982-1986), Аркадий Емельянович Джагупов15 (1986-

                                           
12 Николай Михайлович Назаров (1908 - 2002), народный артист РСФСР, заслуженный 

деятель искусств РСФСР, генерал-майор, начальник Военно-оркестровой службы МО 

СССР (1958-1976 годы). 
13 Владимир Иванович Детистов, заслуженный артист РСФСР. 
14 Константин Иванович Романченко, заслуженный артист РСФСР. 
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1993). В постсоветский период начальниками училища были с 1993 по 

2005 год – Заслуженный деятель искусств РФ, полковник Геннадий 

Александрович Афонин16, а с 2005 г по настоящее время – Заслужен-

ный артист России, кандидат педагогических наук, полковник Алек-

сандр Петрович Герасимов [16, c.11].  

Первоначально школа комплектовалась из музыкально-

одаренных воспитанников детских домов в возрасте от 12 лет. Срок 

обучения в школе был 3 года. 

С 1938 года воспитанники стали участвовали в парадах на 

Красной площади, а начиная с 1940 года, барабанщики и фанфаристы 

2-ой Московской школы открывали парады войск Московского гар-

низона на Красной площади. Эта почетная миссия выполняется воспи-

танниками училища и по сегодняшний день на протяжении уже более 

80 лет. 

С ноября 1941 года школа находилась в городе Наманган Уз-

бекской ССР, где было подготовлено два выпуска. В 1944 году школа 

возвратилась в Москву. 

По окончании Великой Отечественной войны школа была пере-

ведена в один из живописнейших уголков Подмосковья - село Троице-

Лыково (сейчас это район Строгино г. Москвы). С этим замечательным 

местом связана тридцатилетняя деятельность учебного заведения. Пе-

риодически выпускники училища встречались на територии училища, 

и со временем эти встречи переросли в замечательную и существую-

щую по сегодняшний день традицию собираться ежегодно в послед-

нюю субботу мая в Троице-Лыково для встречи со своими 

одноклассниками. 

В 1956 году школа была преобразована в Московское суворов-

ское военно-музыкантское училище, ему было вручено Боевое знамя. 

Училище становится единственным учебным заведением подобного 

типа. В 1960 году оно было переименовано вновь, и получило назва-

ние «Московская военно-музыкальная школа». Воспитанники школы 

                                                                                         
15 Аркадий Емельянович Джагупов, заслуженный деятель искусств РФ 
16 Интересен факт, что Г. А. Афонин является единственным, кому удалось пройти путь 
от воспитанника до начальника училища, посвятив этому учебному заведению четверть 

века. 
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проходили здесь семилетний курс обучения, в конце которого им вы-

давался диплом о среднем специальном образовании.  

В 1978 году школа была передислоцирована в район Теплого 

Стана, а в 1981 году она снова поменяла свой статус. Она получила 

свое нынешнее наименование – «Московское военно-музыкальное 

училище» и была переведена на четырехлетний срок обучения. Сего-

дня в училище поступают пятнадцатилетние юноши, окончившие 9 

классов общеобразовательной школы и имеющие музыкальное обра-

зование в объеме детской музыкальной школы.  

Одним из важнейших достоинств Московского военно-

музыкального училища всегда был высокий уровень преподаватель-

ского состава. Выпускники разных лет с глубокой благодарностью 

вспоминают своих замечательных учителей, многие из которых были 

видными отечественными исполнителями, дирижерами, композитора-

ми, педагогами. Среди них преподаватели по специальному инстру-

менту: К. Я. Серостанов (класс трубы, дипломант Всесоюзного 

конкурса музыкантов-исполнителей, солист Большого симфоническо-

го оркестра Всесоюзного радио и телевидения, заслуженный работник 

культуры РСФСР), Г.В. Овчинников (класс флейты), Л.Я. Каймовский 

(класс кларнета), Б.В. Карпов (класс кларнета), В.П. Гладыш (класс 

кларнета, заслуженный работник культуры РФ), В.М. Усвайский 

(класс кларнета, старший преподаватель), Л.П. Богданов (класс клар-

нета), Г.Л. Богданов (класс фагота), А.М. Халилов (класс саксофона, 

старший преподаватель, заслуженный артист РФ), И.В. Корпан (класс 

кларнета, саксофона, старший преподаватель), А.К. Стучевский (класс 

флейты, солист оркестра ГАБТа), Г.С. Каневский (класс трубы, артист 

БСО), О.Н. Усач (класс трубы, солист сценического духового оркестра 

ГАБТа), И.С. Колесниченко (класс трубы, заместитель начальника 

школы), К.А. Курганов (класс трубы), В.Н. Назаров (класс трубы, по-

четный работник среднего профессионального образования РФ), Э.К. 

Пашаев (класс валторны, заслуженный артист Азербайджанской ССР), 

Г.И. Мамалыга (класс трубы, заслуженный работник культуры 

РСФСР); А.К. Скендеров (класс тубы, старший преподаватель), Н.А. 

Лобанов (класс баритона, заслуженный работник культуры РСФСР), 

Н.А.Асанов (класс тромбона), Ж.А. Либерман (класс валторны), А.А. 

Белкин (класс валторны), Г.С. Балматов (класс трубы), С.В. Доронин 
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(класс ударных инструментов, заслуженный работник культуры 

РСФСР), А.К. Лебедев (класс тубы), Е.М. Егоров (класс кларнета), 

П.М. Сергеев (класс гобоя), Г.И. Беляков (класс фагота), Б.А. Федотов 

(класс кларнета); преподаватели оркестрового класса Б.Г. Миллер, Б.И. 

Капров, Б.Е. Коростелев (впоследствии полковник, профессор Военно-

дирижерского факультета при Московской государственной консерва-

тории имени П.И.Чайковского), Е.В. Комиссаров, В.И. Орлов, Ю.В. 

Ураков (заслуженный артист РФ), Р.Г. Имаев (старший преподаватель, 

заслуженный артист РФ), Р.Р. Ахмедов (старший преподаватель, за-

служенный артист РФ), И.Н. Савинов (класс инструментовки и чтения 

партитур); концертмейстеры: Р.Г. Гершфельд, И.А. Густякова, И.Н. 

Костоньян, Н.А. Колдунова, Л.П. Жиронкина, Л.Н. Потанина; препо-

даватели музыкально-теоретических дисциплин: С.С. Урина, В.А. Ше-

пелев (член Союза композиторов РФ, впоследствии преподаватель 

Военно-дирижерского факультета при Московской государственной 

консерватории имени П.И.Чайковского, полковник), Л.Я. Вайнштейн 

(кандидат искусствоведения, заслуженный работник культуры РФ), 

Л.В. Быкова; преподаватели фортепиано: Плаксина О.Е. (почетный 

работник среднего профессионального образования РФ); Г.А. Иванки-

на, Т.И. Максимлюк, Н.В. Чечет, В.Ю. Чулкова, преподаватели рус-

ского языка и литературы: О.А. Дудыч, Т.П. Быханова; преподаватели 

иностранных языков: Ж.А. Ломач, И.В. Иванашко и многие другие [16, 

c.12-13]. 

Сегодняшний состав педагогического коллектива отличается 

также высоким уровнем. В его составе три заслуженных артиста РФ, 

два заслуженных работника культуры РФ, один заслуженный учитель 

РФ, один почетный работник общего образования РФ, три почётных 

работника среднего профессионального образования РФ и один почет-

ный деятель искусств города Москвы. В числе педагогов лауреаты 

всероссийских и международных конкурсов, артисты и руководители 

профессиональных оркестровых коллективов г. Москвы и Московской

  области. 

За время существования Московского военно-музыкального 

училища его окончили более трех тысяч человек, большинство из ко-

торых стали зрелыми и опытными педагогами, воспитателями, талант-

ливыми музыкантами и дирижерами. Выпускники училища успешно 
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руководят военными оркестрами. Многих можно увидеть в ведущих 

музыкальных коллективах страны, таких как оркестр Государственно-

го академического Большого театра России, Национальный симфони-

ческий оркестр, симфонический оркестр Московской филармонии и 

других музыкальных коллективах. В числе выпускников училища – 

заслуженный деятель искусств РСФСР, лауреат Государственной пре-

мии и премии Ленинского комсомола, начальник Военно-оркестровой 

службы Министерства обороны СССР в 1976 - 1993 гг. (с 1992 - Ми-

нистерства обороны РФ, генерал-майор Н. М. Михайлов (1932 - 2006); 

Народный артист Российской Федерации, член Союза композиторов 

России, начальник Военно-оркестровой службы Вооруженных сил 

Российской Федерации - главный военный дирижер, генерал-

лейтенант В.М. Халилов; начальник Военно-оркестровой службы Во-

оруженных Сил РФ заслуженный артист Российской Федерации гене-

рал-майор Т. К. Маякин; художественный руководитель и главный 

дирижер Государственного симфонического оркестра Татарстана за-

служенный артист России, народный артист Республики Татарстан, 

народный артист России, А. В. Сладковский; народные артисты Рос-

сийской Федерации – В. В. Бобков, профессор В. П. Гордеев, А. С. Да-

нильченко, В. И. Иванов, С. И. Политиков, А. Н. Сметанин, В. М. 

Солодахин; заслуженные деятели искусств Российской Федерации – 

доктор искусствоведения профессор Л. Ф. Дунаев, профессор Б. Е. 

Коростелев, профессор Г. Я. Корнилов, профессор Г. А. Афонин, В. А. 

Тарасов, А. Б. Мухамеджан, В. В. Москвичев; заслуженные артисты 

Российской Федерации – заместитель начальника ВИ ВД ВУ полков-

ник И. Н. Гарбазей, начальник кафедры (военно-оркестровой службы) 

ВИ ВД ВУ полковник И. В. Шевернев, начальник Военно-оркестровой 

службы МЧС России В.В.Рыбенко, старший преподаватель ВИ ВД ВУ 

полковник А. М. Халилов, главный дирижер Московского симфониче-

ского оркестра для детей и юношества Д. М. Орлов; заведующий ка-

федрой дирижирования профессор В. Г. Лебусов; солисты 

симфонического оркестра Государственного академического Большого 

театра лауреат международного конкурса А.В.Гуськов, профессор 

РАМ им. Гнесиных Ю. С. Рудометкин и А.Ю.Поплавский; профессор 

кафедры медных духовых инструментов Московской консерватории, 

солист Государственного академического симфонического оркестра 
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СССР в 1982-1990 гг., солист Российского национального оркестра 

Макаров И.В.; В. И. Аникин, В. И. Гришин, В.Л.Кашперов, А. А. Ко-

лотушкин, И. Ю. Левандовский, О. Н. Плотников, В. Г. Полушин, Ю. 

К. Смирнов, М. М. Трунов, Л. А. Челов, В. И. Южаков, Р. Р. Ахмедов; 

профессор РАМ им. Гнесиных, кандидат искусствоведения В. Р. Худо-

лей; заслуженный деятель искусств республики Бурятия В. А. Соко-

ловский, заслуженный деятель искусств Татарстана А. С. Шураев, 

заслуженный работник культуры РФ, профессор А. А. Крючков; из-

вестный джазовый валторнист и исполнитель на альпенгорне Аркадий 

Шилклопер и другие [16, c.15]. 

Качественную подготовку музыкальных кадров подтверждают и 

успешные выступления на исполнительских и оркестровых конкурсах 

выпускников училища последних двух десятилетий. Так, оркестр «Во-

енно-морской академии» под руководством капитан 2 ранга Дмитрия 

Мисюры (2000-й год выпуска) и оркестра Ленинградской военно-

морской базы под управлением капитана 3 ранга Валентина Лященко 

(2001-й год выпуска) ведут активную концертную деятельность в г. 

Санкт-Петербург и неоднократно занимали первые места на всеармей-

ских смотрах-конкурсах. 

Некоторые из недавних выпускников после обучения в вузе 

вернулись в училище уже в качестве преподавателей, в том числе А.В. 

Аникин (класс ударных инструментов), М.А. Волков (класс тромбона), 

А.В. Сиденко (класс трубы), Д.Б. Федоров (класс тубы), Б.В. Третьяков 

(класс трубы), Р.А. Шмельков (класс кларнета), Д.В. Ведмецкий (класс 

флейты). Выпускник училища 2006 г. и МГИК - 2001 г., лауреат все-

российских и международных дирижерских конкурсов Игорь Андрю-

шин17 очень успешно руководит духовым оркестром и биг-бэндом 

суворовцев. 

                                           
17 Игорь Юрьевич Андрюшин, выпускник МВМУ 2006 г. и МГИК 2001 г. - лауреат 

Всероссийского конкурса дирижёров им. Вероники Дударовой (1 -я премия) в 2009 году. 

Участник международных конкурсов дирижёров в Париже (2012 г.) и Хельсинки (2014 

г.). 

В качестве дирижёра гастролировал в Швейцарии, Германии, Венгрии, Румынии, Лат-

вии в городах России (Санкт-Петербург, Смоленск, Ярославль, Тамбов, Калининград, 

города Московской области). В качестве дирижера курсового оркестра участвовал в 

конкурсе духовых оркестров «На кубок ректора МГУКИ» в рамках XII Всероссийских 

оркестрово-хоровых ассамблей (оркестр суворовцев МВМУ под управлением дирижё-
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Наряду с учебной работой училище все годы своего существо-

вания проводило плодотворную концертную и военно-

патриотическую работу. Суворовцы активно выступали в воинских 

частях, на концертных площадках Москвы и Московской области, на 

различных народных и государственных торжествах. Особой страни-

цей концертной деятельности стали ежегодные летние оркестровые 

стажировки во Всесоюзном детском пионерском лагере «Артек». С 

оркестром суворовцев в качестве солистов выступали выдающиеся 

музыканты страны, в том числе трубач Тимофей Докшицер, скрипач 

Виктор Пикайзен, композитор Александра Пахмутова, певцы Йосиф 

Кобзон, Олег Газманов, солист Большого театра Владимир Моторин, 

артисты театра оперетты Татьяна Шмыга и Герард Васильев, саксофо-

нистка Маргарита Шапошникова и многие другие. Московское воен-

но-музыкальное училище - неоднократный лауреат всероссийских 

телевизионных конкурсов солдатской песни «Виктория» и «Когда по-

ют солдаты». За большой вклад в пропаганду военно-патриотической 

музыки среди молодежи училищу в 1985 году была присуждена пре-

мия Московского комсомола. А в 1987 году за большую работу по эс-

тетическому воспитанию молодежи училище было удостоено премии 

Ленинского комсомола. 

Училище ведет обширную культурно-просветительскую дея-

тельность направленную на военно-профессиональное ориентирование 

молодежи, представляя концертные программы в детских музыкаль-

ных школах и школах искусств. Ежегодно оркестр суворовцев учили-

ща представляет на суд слушателей большую программу 

филармонического отчётного концерта. Концерты проходят в Москов-

ском международном доме музыки, в Большом зале Московской кон-

серватории им. П. И. Чайковского. 

Оркестр суворовцев, барабанщики и фанфаристы училища 

неизменно принимают участие в подготовке и проведении междуна-

родных, федеральных и региональных мероприятий, посвящённых 

государственным торжествам. Одной из форм концертной деятельно-

                                                                                         
ров Андрюшина И.Ю. и Кубышкина Ю.Г. получил «Гран-при»); во Всероссийском фе-

стивале-конкурсе студенческих духовых оркестров «Виват, студент!» (оркестр суворов-

цев МВМУ стал лауреатом 1-я премии) в 2014 г.; в Международном фестивале военных 

оркестров «Tattoo on Stage» в Швейцарии [19]. 



260  

сти училищных оркестровых коллективов стали их выступления в 

рамках масштабных всероссийских и международных военно-

музыкальных фестивалей18, участвуя в которых, по мнению начальни-

ка училища А. П. Герасимова «суворовцы не только укрепляют пре-

стиж отечественной военной музыкальной культуры, но и получают 

замечательную возможность для совершенствования профессиональ-

ных навыков» [12, с.84]. Так, с 2009 года оркестр суворовцев Москов-

ского военно-музыкального училища ежегодно принимает участие в 

Международном военно-музыкальном фестивале «Спасская башня». 

В 2018 году по итогам голосования юные музыканты получили «Приз 

зрительских симпатий». 

Сегодня суворовцы демонстрируют высокое исполнительское 

мастерство не только в России, но и по всей Европе: в Швейцарии, 

Германии, Франции, Италии, Англии, Польше, Чехии. С 1998 года 

традиционными стали ежегодные поездки оркестра суворовцев в 

Швейцарию на «Суворовские дни», посвященные переходу армии А. 

В. Суворова через Альпы. Новой яркой страницей в летописи учили-

ща, а стали гастрольные туры в Сингапур и Китай в рамках цикла 

культурных мероприятий, организованных в честь 50-летия установ-

ления дипломатических отношений между Российской Федерацией и 

Республикой Сингапур и празднования 70-летия образования Китай-

ской Народной Республики. 

Последние два десятилетия стали эпохой перемен не только для 

страны, но и для Московского военно-музыкального училища. В 2010 

г. оно перешло в систему довузовской подготовки Министерства обо-

роны РФ. На смену офицерам из управленческого и педагогического 

состава училища, пришли гражданские руководители, педагоги и вос-

питатели. В образовательный процесс был внесён ряд изменений. Из 

                                           
18 К числу фестивалей, в которых регулярно принимают участие воспитанники МВМУ 

относятся: Всероссийский фестиваль духовых оркестров им. В.И.Агапкина «Марш сто-

летия», Фестиваль духовых оркестров «Золотая валторна», Московский открытый фе-

стиваль студенческих духовых оркестров «Виват, студент!», Международный 

фестиваль-конкурс «Парад ударных инструментов», Международный военно-

музыкальный фестиваль Tattoo on Stage в Швейцарии, «Ода миру», «Амурские волны», 

Международном военно-музыкальном фестивале «Спасская башня», Всероссийский 

фестиваль-конкурс «Детский Триумф джаза», Всеармейский фестиваль «Армия России». 
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учебного плана училища были исключены дисциплины военной под-

готовки, но зато расширен спектр изучаемых общеобразовательных и 

музыкальных дисциплин. Наряду с основной профессиональной обра-

зовательной программой суворовцы стали осваивать дополнительные 

образовательные программы19.  

На сегодняшний день училище обладает хорошей учебно-

материальной базой. Обновлен и продолжает обновляться парк музы-

кальных инструментов. Для всех суворовцев закуплены новые им-

портные инструменты достаточно высокого качества фирм Holton, 

Yamaha, Buffet, OscarAdler и др. Все учебные кабинеты за последние 

пять лет оснащены персональными компьютерами, мультимедийными 

проекторами, электронными интерактивными досками, что открыло 

новые возможности для совместной учебной, познавательной и прак-

тической деятельности педагогов и суворовцев. Информационно-

коммуникационные технологии занимают все более прочное место в 

организации образовательного процесса, как по отдельным учебным 

дисциплинам, так и во всем учебном заведении в целом. В училище 

создан центр инновационных образовательных технологий, основной 

целью которого является создание единой инновационной образова-

тельной среды, направленной на повышение активности суворовцев 

при получении знаний. 

В училище создана структура, которая включает в себя лабора-

торию инновационных образовательных технологий и лабораторию 

ТСО20. Все педагоги владеют навыками работы с компьютером. В учи-

                                           
19 Спектр изучаемых дополнительных образовательных программ отличается значитель-

ной широтой охвата, включающий а) музыкально-эстетическое направление: инстру-

ментальное исполнительство - биг-бэнд, ансамбль барабанщиков, ансамбль русской 

волынки, вокально-инструментальный ансамбль, электромузыкальные инструменты; 

вокально-хоровое искусство - хоровое пение, эстрадное пение; музыкально-театральное 

искусство - театральная студия, музыкальная звукорежиссура; хореографию - искусство 

танца; б) научно-гуманитарное направление: проектные мастерские; научно- техниче-

ское направление: компьютерная графика и анимация, класс композиции, радиогазета; и 

в) физкультурно-оздоровительное направление: единоборства, волейбол, мини-футбол, 

автодело. 
20 Работа лаборатории инновационных образовательных технологий и лаборатории ТСО 

производится в двух направлениях: 1) исследовательская деятельность - изучение обра-

зовательных технологий и их применение в учебном процессе училища; учебно-

методическая деятельность - координация и методическое сопровождение внедрения 
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лище внедрена электронная система организации и управления учеб-

ным процессом – «ЛМС-Школа». 

Сотрудниками лаборатории ТСО осуществляется видеозапись 

всех экзаменов, зачётов, а также открытых уроков, мастер-классов и 

других мероприятий, которые проводятся в училище. Всё это подвер-

гается обработке, систематизации и успешно применяется в учебном 

процессе. Так, преподаватель по специальному инструменту при про-

ведении анализа выступления суворовца на академическом концерте 

или экзамене может использовать аудио- и видеозаписи исполнявших-

ся произведений. Эти записи также пополняют банк записей на видео- 

и аудиодисках, флеш-носителях в разных форматах, хранящийся в 

оснащённом аудио-видео кабинете ТСО. Училище располагает хорошо 

оснащённой студией звукозаписи. Каждому суворовцу выдан персо-

нальный ноутбук с выходом в интернет, что позволяет учащимся без 

каких-либо ограничений пользоваться при самостоятельной подготов-

ке богатейшими ресурсами «всемирной паутины». Подобная техниче-

ская оснащенность, безусловно, помогает каждому педагогу и 

суворовцу успешно решать любые задачи, в том числе и в обучении 

игре на духовых и ударных инструментах. 

Одним из важнейших факторов, способствующих успешности 

учебно-образовательного процесса в училище, стала научная разра-

ботка и теоретическое обоснование руководителями и преподава-

тельским составом учебного заведения новых подходов к организации 

обучения и воспитания суворовцев. Проблемы оптимизации учебного 

процесса в современных условиях рассматриваются на ежегодных 

училищных научно-практических конференциях, в многочисленных 

научно-методических публикациях сотрудников МВМУ, в их диссер-

тационных исследованиях (сегодня в училище работают семь кандида-

тов наук21!). Особенно продуктивной представляется научная 

                                                                                         
новых образовательных технологий и ТСО в работу преподавателей отдельных дисци-

плин, обучение преподавателей применению инновационных технологий и ТСО в обра-

зовательном процессе, вовлечение суворовцев в исследовательскую работу. 
21 В числе «остепененных» преподавателей училища кандидаты педагогических наук 

А.П. Герасимов, В.Б. Ковальский, М.А. Мельник, Ф.О. Самонин; кандидат исторических 

наук Н.Е. Дорохова, кандидат философских наук Е.В. Орёл и кандидат искусствоведе-

ния В.П. Матвейчук. 



263  

деятельность начальника училища Александра Петровича Герасимова, 

который в течение последнего десятилетия не только написал и 

успешно защитил кандидатскую диссертацию по теме «Патриотиче-

ское воспитание суворовцев на основе военно-музыкальных традиций» 

[11], но и опубликовал более двух десятков научных статей по про-

блемам военно-музыкального образования [см.: 5-12]. Одним из пока-

зателей успешной научно-методической работы является издание ряда 

подготовленных педагогами училища учебных пособий, активно ис-

пользуемых в учебном процессе и получивших признание в професси-

ональном сообществе [см.: 1-4, 13, 14, 17, 18, 20-22].  

Таким образом, можно констатировать, что Московское военно-

музыкальное училище имени генерал-лейтенанта В.М. Халилова уже 

более 80 лет успешно ведет образовательный процесс, что подтвер-

ждается высоким уровнем подготовки его выпускников и активной 

концертно-просветительской деятельностью учебно-творческих кол-

лективов заведения. Получение таких результатов стало возможным 

благодаря постоянному поддержанию высокого уровня педагогическо-

го состава, научному подходу к организации учебно-воспитательной 

работы, умелому применению в обучении накопленных положитель-

ных традиций, освоению и применению современных технологий и 

методик, поддержанию учебно-материальной базы в хорошем состоя-

нии, постоянному обновлении музыкального инструментария и других 

технических средств обучения.  

Сегодня Московское военно-музыкальное училище имени гене-

рал-лейтенанта В.М. Халилова сохраняет и достойно подтверждает 

свой уникальный статус единственного военно-учебного заведения 

среднего профессионального (музыкального) образования. 
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