
ВВЕДЕН И Г;

1. Предмет инструментовки

Термин «инструментовка» имеет двоякое 
значение: он относится одновременно и к 
процессу сочинения музыки, и к области му­
зыкальной теории. J

Применительно к сочинению музыки под 
инструментовкой понимают изложение му­
зыкального произведения для ансамбля ин­
струментов или оркестра. В этом смысле ин­
струментовка является неотъемлемой ча­
стью творческого процесса.
■ f Инструментовкой называется такж е осо­
бами отрасль музыкальной науки, возникшая 
на основе изучения и обобщения творческо­
го опыта композиторов, j  В качестве музы­
кально-теоретической дисциплины инстру­
ментовка разделяется на две части; 1) и н- 
с т р у м е н т о в е д е н и е ,  в котором изу­
чается устройство, а такж е художественные 
и технические возможности отдельных инст­
рументов оркестра; 2) собственно и н с т ­
р у м е н т о в к у  (или о р к е с т р о в к у ) 1, 
посвященную приемам оркестрового изло­
жения музыкальной ткани, соединению и 
взаимодействию отдельных инструментов и 
инструментальных групп.

Основными средствами музыкальной 
выразительности, создающими музыкаль­
ный образ, являются мелодия, гармония и 
ритм. Инструментовка ж е дополняет музы­
кальную мысль, усиливает, подчеркивает 
образно-смысловую конкретность музыки. 
Следовательно, задача инструментовки со‘- 
стоит в том, чтобы использовать все богат­
ство выразительных средств отдельных ин­
струментов и оркестра в целом, добиваясь 
наиболее яркого воплощения музыкального 
содержания.

Инструментовка — часть творческого 
процесса композитора. П. И. Чайковский 
писал: «Я никогда не сочиняю о т в л е ­
ч е н н о ,  т. е. никогда музыкальная мысль 
не является во мне иначе, как в соответст­
вующей ей внешней форме. Таким образом, 
я изобретаю самую музыкальную мысль в 
одно время с инструментовкой» 2. Эту мысль

1 И нструментовка —  понятие бол ее ш ирокое, 
чем оркестровка. И о д • о р к е с т р о в к о й  п од р азу ­
м евается излож ен и е лиш ь для оркестра; и н с т р у ­
м е н т о в к а —  термин, относящ ийся к излож ению  
для лю бого исполнительского коллектива, вклю­
чая всевозм ож ны е ансам бли.

2 Ч а й к о в с к и й  П. И. П исьм о к Н. Ф. фок
М екк от 5 марта 1878 г. —  П олн. собр. соч. Л ит.
пооизв.. и переписка, т. 7. М ., 1962, с. 155.

подтверждает и Н. А. Римский-Корсаков, 
говоря, что «...инструментовка есть одна из 
сторон душ и самого сочинения. Само со­
чинение задумано оркестрово и в самом 
своем зачатии уже обещ ает известные орке- 
ст'ровые краски, присущие ему одному и од­
ному "его творцу» 3.

Приведенные высказывания великих 
русских композиторов развиваю т мысль, 
сформулированную еще Глинкой, который 
писал, что «инструментовка находится в 
прямой зависимости от самого творчества 
музыкального» \

Таким образом, сочинение музыки и ин­
струментовка неразрывно связаны в едином 
творческом процессе. Но существует и дру­
гая область инструментовки — инструмен­
товка музыкальных произведений, которые 
не предназначались для оркестра или были 
созданы для другого вида оркестра. Д ля по­
вседневной практики эта область инстру­
ментовки имеет существенное значение. Д о ­
статочно вспомнить, что концертный репер­
туар наших духовых оркестров в большей 
своей части состоит из переложений симфо­
нических, фортепианных, вокальных и дру­
гих произведений.

Приступая к переложению того или ино­
го сочинения, инструментатор прежде всего 
должен проникнуться художественными на­

м ерениям и композитора, его идеями, понять 
стилистические особенности его творчества 
и даж е в какой-то мере почувствовать себя 
соавтором произведения. При этом инстру­
мента тор у должны быть такж е хорошо из­
вестны средства, на которые рассчитан ори­
гинал,- и художественный эффект авторской 
инструментовки. Инструментатору следует 
не копировать эти средства, но творчески 
преломлять их применительно к возможно­
стям того или иного оркестра. В этом отно­
шении инструментовка аналогична Перево­
ду литературного произведения с одного 
языка на другой: иногда перевод бывает 
внешне точен, но не в состоянии передать 
существо, идею и эмоциональные ■ оттенки 
авторской мысли. Другой же перевод не 
копирует оригинал, но творчески отображ а-

3 Р и м с к и й-К о р с а к о  в Н. Основы оркест­
ровки. —  П олн. собр. соч. Лит. произв. и перепис­
ка, т. 3. М ., 1959, с. 5.

4 Г л и н к а  М . Зам етки  об ин стр ум ен товк е.—  
П олн, собр. соч. Л ит. произв. и переписка, т. 1. М., 
1973, с. 182.



ет его содержание, и делает это более глу­
боко, чем подстрочный, дословный перевод. 
Раскрыть иными средствами то, что хотел 
выразить автор — такова основная задача 
инструмектатора при работе над переложе­
нием.

Инструментовка, как теоретическая дис­
циплина, тесно связана со смежными отрас­
лями музыкальной науки и, в первую оче­
редь, с гармонией, полифонией, учением о 
музыкальных формах и историей музыки.

Непосредственная связь инструментовки 
с гармонией и полифонией выражается в 
том, что формирование оркестровых голо­
сов, из сочетания которых слагаю тся произ­
ведения гомофонного или полифонического 
склада, базируется на закономерностях этих 
двух дисциплин. Только твердо усвоив нор­
мы гармонического и полифонического го­
лосоведения, а такж е приемы оркестрового 
изложения, инструментатор в состоянии р а­
ботать со знанием дела.

Изложение музыкальной мысли меняет­
ся одновременно с ее течением и развитием. 
Поэтому успешная работа инструмектатора 
немыслима без ясного представления о 
строении музыкальных произведений. Пони­
мание закономерностей формы даст ему 
возможность распределить выразительные 
средства оркестра в масштабах всего про­
изведения, учитывая своеобразие музыкаль­
ной композиции. Благодаря такому распре­
делению эти выразительные средства сами 
становятся важными элементами компози­
ции.

Специалисту в области инструментовки 
необходимо хорошо ориентироваться и в ис­
тории музыки. Это даст ему возможность 
более правильно понять общие закономер­
ности развития музыкального искусства в 
целом, а такж е стилистические особенности 
того или иного произведения и поможет 
учесть эти особенности при инструментовке.

2. Оркестровая фактура

М узыкальная мысль, предназначенная ' 
для оркестра, воплощается в звучании' опре­
деленного количества голосов, выполняю­
щих различные функции. Сочетанием этих 
голосов определяется с к л а д  музыкально­
го произведения и его ф а к т у р а .

Понятие о фактуре существует и в дру­
гих видах искусства, например, в живописи 
или в скульптуре. Этим словом обычно опре­
деляют совокупность и своеобразие техниче­
ских приемов, примененных в данном про­
изведении. В музыке под фактурой понима­
ют тот или иной способ изложения музы­
кальной мысли, выражающийся во взаим­
ном расположении и характере движения 
определенного числа голосов; при этом спо­
соб изложения, как правило, бывает очень 
тесно связан с выразительными и техни­
ческими возможностями избранных инстру- 

^.ментов.
Этот вопрос играет важнейшую роль в 

процессе инструментовки. Только отчетли­

вое представление обо всех деталях факту­
ры дает возможность, во-первых, осознать 
выразительное значение каждого голоса 
(или каждой группы голосов), а во-вторых, 
найти конкретные приемы их изложения в 
оркестре.

Количество сочетаний различных эле­
ментов фактуры практически бесконечно, 
однако число основных типов фактуры срав­
нительно невелико.

При п о л  и ф о н и ч е с к о м  типе ф ак­
туры музыкальная ткань основывается на 
сочетании и развитии самостоятельных ме­
лодических линий. Сочетание это может 
быть разнообразным ('постоянное или пере­
менное количество голосов, различная сте­
пень их самостоятельности и т. д .) . Мелоди­
ческие линии, образующие полифоническую 
ткань, обычно объединяются ладотонально- 
стью и общей — хотя бы подразумеваемой 
— гармонией 5.

Пример I представляет собой образец 
так называемой к о н т р а с т н о й  полифо­
нии, в которой мелодические линии темати­
чески различны.

Д ругая разновидность полифонии носит 
название и м и т а ц и о н н о й .  В этом слу­
чае все голоса исполняют, точно или с не­
которыми изменениями, одну и ту же мело­

дию, причем каждый следующий голос всту­
пает с некоторым опозданием (см. при­
мер 2).

5 В «линеарной» полифонии, встречаю щ ейся в 
современной музыке, лаяотональное объединение  
различны х голосов зач астую  отсутствует, как от­
сутствует и подразум ев аем ая  гармония.



2 Andante cantabile con moto Jl. Бетховен. Симфония JV* 1, ч. 2

В п о д г о л о с о ч н о м  складе все го­
лоса одновременно исполняют варианты од­
ной и той же мелодии (так называемые под­
голоски). Иногда эти варианты сравнитель­

но мало отличаются друг от друга; в этом 
случае подголосочность слабо выражена и 
временами сводится к унисонному или ок­
тавному движению голосов (см. пример 3).

« П о-н ад  яром». Из сборника В. Ступницкого  
« ПicHi слободськоТ Укра’ши»

ПО -  над лу -  ГОМ о - р е  м и-лий чу _  ж и м  п л у -

В других случаях эти различия значительны, и такая музыка приближается по сво­
ему складу к полифонии (см. пример 4).

М. Глинка. «Кам аринская»

деляется главная мелодия, в то время, как привести отрывок из увертюры-фантазии
остальные голоса образуют сопровождение «Ромео и Д жульетта» Чайковского (при-
(аккомпанемент). мер 5).

6 И н о г д а  эт о т  тип ф ак т ур ы  н а зы в а ю т  т а к ж е  г о м о ф о н н о - г а р м о н и ч е с к и м .



Своеобразным видом многоголосия яв- ние всех голосов единым ритмом (см. при-
ляется а к к о р д о в о - г а р м о н и ч е с к и й  мер 6).
склад, для которого характерно объедине-

6 [L argo е m aestoso] 
Д?Р«. -  л

Н. Римский-Коржаков. «Ш ехер азада»

В ряде случаев, когда верхний (или ниж­
ний) голос подобной цепи аккордов приоб­
ретает значение мелодии, аккордово-гармо­

нический склад сближается с гомофонным 
(см, пример 7).

7 M oderato

Й Ц 4 - 4 -
s pdolce

Д . Ш остакович. П релю дия, соч. 87

щщ щ
м М ы к j # #

Полифония и гомофония представляют 
собой основные типы м н о г о г о л о с и я .  
Но существует еще м о н о д и ч е с к а я  
фактура (или м о н о д и я ) ,  при которой

одноголосная мелодия может исполняться 
несколькими оркестровыми партиями в од­
ной или в нескольких октавах (пример 8).

Н. И ванов-Радкевич. Увертю ра на темы песен

Различные типы музыкальной фактуры 
могут существовать в «чистом виде», но мо­

гут и сочетаться между собой, образуя бо­
лее сложные виды многоголосия.

3. Фактура мелодических голосов

Все голоса музыкальной ткани, в соот­
ветствии с их функциями в общей оркестро­
вой фактуре, можно разделить на три груп­
пы: 1) голоса, исполняющие основную ме­
лодию; 2) голоса, исполняющие второсте­
пенные (подчиненные) мелодии 7; 3) голоса, 
которым поручено гармоническое сопровож­
дение.

Простейшей фактурой мелодического го­
лоса является его одноголосное изложение. 
Одноголосная мелодия с сопровождением

может быть проведена в верхнем (пример 
9), среднем (пример 10) или нижнем (басо­
вом) голосе (пример 11). Она может быть 
поручена солирующему инструменту, что 
дает возможность исполнять ее наиболее 
свободно и выразительно (пример 9). С це­
лью получения большей силы или плотности 
звучания, мелодия может быть поручена 
унисону однородных или различных инстру­
ментов (пример 10).

7 И склю чение составляю т полифонические произведения, в которых голоса выполняют равнозначную  
мелодическую  роль.

в



[A llegro  m oderato]
А. Чугунов. Сюита на темы русских народны х

песен, ч. 4

М елодическая линия может быть усиле­
на такж е ведением мелодии «в октаву» 
(точнее — в двух октавах), что придает ее 
звучанию большую широту (см. пример 
12). Наиболее широкое звучание приобре­
тает мелодия, изложенная в трех, а иногда 
в: четырех и даж е в пяти октавах (примеры 
13, 14).

В примерах 12, 14, кроме ведения мело­

дии iB нескольких октавах, применены и уни­
сонные соединения (как одинаковых, так и 
разнородных инструментов) в каждой из 
октав.

Значительно реже применяется ведение 
мелодии «через октаву» (или через несколь­
ко октав), дающее весьма своеобразное зву­
чание, сочетающее насыщенность с прозрач­
ностью (см. пример 15).

i 2  A llegro
Н. Иванов-Радкевич. Увертюра на народные темы



П. Чайковский. Симфония Ла 6, ч. I

П. Чайковский. Симфония №  1, ч, J

Двухголосное ведение мелодии (чаще 
всего в терцию или в сексту) ведет свое на­
чало от музыки подголосочного склада, но 
широко применяется и в гомофонии. Верх­
ний голос в таких случаях является о с н о в ­
н ы м  ( г л а в н ы м ) .  Голоса, которые, как 
в примере 16, как бы копируют рисунок 
главного голоса, называются с о п у т с т в у ­
ю щ и м и ,  в то время как голоса, целиком 
построенные на аккордовых звуках, носят 
название п о д д е р ж и в а ю щ и х .  И нтер­

вал между главным и сопутствующим голо­
сами может быть постоянным или перемен­
ным. Обычно оба голоса, для большего их 
слияния, поручаются однородным или сход­
ным по тембру инструментам (пример 16).

Основная мелодия может сопровождать­
ся не только одним, но и двумя, а в отдель­
ных случаях даж е тремя сопутствующими 
или поддерживающими голосами (пример 
17).

8
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Мелодическое двух-, трех-, четырехголо­
сие нередко сочетается с различными октав­
ными удвоениями (пример 18).

При желании получить более плотное 
звучание каждый из мелодических голосов

может быть изложен такж е и с унисонными 
удвоениями.

Своеобразный эффект достигается одно­
временным сочетанием различных ритмиче­
ских вариантов мелодии (см. пример 19).

[В темпе вальса]
А. Д в ор ж ак . «Славянский танец» JV» 1. П ерелож ение для духового  оркестра

9



Все разнообразие описанных здесь ф ак­
турных приемов относится, главным обра­
зом, к изложению основной мелодии, нахо­
дящейся в в е р х н е м  голосе. Если же 
главная мелодия проводится в с р е д н е м  
голосе, то ее многооктавное изложение 
встречается редко. Д ля создания плотной и 
насыщенной звучности в таком голосе бо­
лее характерно соединение нескольких ин­
струментов в унисон или использование вы­

сокого, более напряженно звучащего реги­
стра инструментов, что дает возможность 
мелодии, окруженной сверху и снизу други­
ми голосами, звучать достаточно ясно и 
рельефно.

При проведении мелодии в б а с о в о м  
голосе чаще всего применяется ведение ее 
в двух октавах («в октаву») в сочетании с 
унисонными удвоениями (пример 20).

Сопров,

20 [ J =  120] С. Чернецкий, М арш «С алю т Москвы»

Мелодические голоса, имеющие подчи­
ненное значение (например, контрапункти­
рующие) , обычно инструментуются несколь­
ко проще по сравнению с главной мелоди­
ей — чаще всего это унисон в чистом или

смешанном тембре или даж е один солиру­
ющий инструмент. Октавные удвоения, так 
же как и многоголосное изложение с под­
держивающими голосами, в этих случаях 
применяются значительно реже.

4. Фактура гармонического сопровождения

Все звуки аккорда могут быть взяты о д- 
н о в р е м е н н о  либо п о с л е д о в а т е л ь ­
но,  в том или ином ритме, то есть в виде 
г а р м о н и ч е с к о й  ф и г у р а ц и и .  От­
с ю д а — два о с н о в н ы х  в и д а  гармони­
ческого сопровождения: 1) аккордовое и
2) фигурационное.

А к к о р д о в о е  сопровождение в наи­
более простом виде может состоять из про­
тяженных (пример 21) или короткозвуча­
щих аккордов (пример 22).

Более развитым видом аккордового со­
провождения являются различные ритмиче­
ские фигурации, характерные, прежде всего,

для музыки танцевального или маршевого 
склада. Р и т м и ч е с к о й  ф и г у р а ц и -  
е й называется повторение аккордового зву­
ка или аккорда в определенном ритме. Ч а­
ще всего сам аккорд при этом остается не­
изменным, но иногда он меняется (см. при­
мер 23).

В ритмической фигурации бас очень ча­
сто отделяется от остальных голосов сопро­
вождения, что придает музыкальному изло­
жению особую четкость и ясность. Именно 
так обычно строятся различные варианты 
ритмической фигурации в марш ах (см. при­
мер 24).

10



Ритмическая фигурация, внося элемент 
движения, способствует оживлению музы­
кальной ткани.

Основными видами собственно фигура- 
ционного сопровождения являются: г а р-

Э. Григ. «П ер
25  [A llegre tto  p astora le]

Фл.,

и о н и ч е с к а я  ф и г у р а ц и я ,  представ­
ляю щ ая собой движение по звукам аккорда 
(см. пример 25), и м е л о д и ч е с к а я  ф и ­
г у р а ц и я ,  включающая такж е неаккор­
довые звуки (см, пример 26).
Гюнт», «Утро».  П ерелож ение  для духового  оркестра

Валт.

[A llegro  m olto  v ivace(«  -•  1 2 0 )] Р. Ш уман. Симфония №  1, ч. 1



Фигурационное движение одновременно 
в нескольких голосах приводит к образова­
нию различного вида многоголосных фи­
гураций, которые могут быть как чисто rap-, 
ионическими (пример 25), так и смешанны­
ми, если в них объединяются фигурации 
различного вида (пример 27).

В примере 27 сочетаются мелодическая, 
гармоническая и ритмическая фигурации.

Гармоническое сопровождение может 
включать в себя полный аккорд, но может 
быть построено даж е на одном звуке (при­
мер 28).

Рассмотренные выше виды гармониче­
ского сопровождения (за исключением при­
меров 25, 27) можно назвать п р о с т ы м и ,  
так как в каждом из них гармоническая ос­
нова имеет только одну форму изложения.

С л о ж н о е  ( к о м б и н и р о в а н н о е )  
сопровождение состоит из нескольких про­
стых видов сопровождения; в нем, следова­
тельно, гармоническая основа одновремен­
но излагается в двух или нескольких вари­
антах.

Одновременно могут сочетаться различ­
ные виды аккордового сопровождения и, 
прежде всего, протяженные и короткозвуча­
щие аккорды (пример 29).

Иногда встречается и соединение раз­
личных вариантов гармонической фигура­
ции (пример 30).

Чащ е всего одновременно соединяются в 
сопровождении те или иные виды аккордо­
вого и фигурационного изложения. Такое 
сложное сопровождение сочетает в себе 
движение (фигурацию) с отчетливым одно­
временным звучанием гармонической осно­
вы (см. пример 31).

П е д а л ь ю  называются выдержанные 
звуки, связывающие различное фигурацион­
ное движение в других голосах. П едаль спо­
собствует большей полноте звучания и по­
могает слиянию различных элементов ф ак­
туры в единое целое. Она может быть пред­
ставлена как полным трех- или четырех­
звучным аккордом, так и двузвучием и даж е 
одним звуком (см. примеры 32, 33).
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И зредка встречаются музыкальные эпи­
зоды, в которых педаль служит единствен­
ным видом сопровождения (например, во 
второй части симфонической сюиты «Шехе- 
разада» Римского-Корсакова — см. парти­
туру от буквы Е).

П едализация в оркестре может быть вы­
полнена не только при помощи протяж ен­
ных звуков или аккордов, но и некоторыми 
другими способами. Так, применяются р аз­
нообразные виды ф и г у р а т и в н о й  п е ­

д а л и з а ц и и ,  построенной на равномер­
ном связном движении. Такая педализация 
во многих случаях звучит более легко и про­
зрачно, в сравнении со звучанием выдер­
жанных аккордов. Образцы подобной фигу­
ративной педализации встречались в приме­
рах 15, 30.

Иногда роль педали выполняет сама ме­
лодия — главная или контрапунктирующая. 
В маршевой музыке функция педали не­
редко поручается контрапунктирующей ме­



лодии баритона, особенно, если она состоит 
из достаточно протяженных звуков.

Необходимо такж е отметить, что педаль 
нередко вносит заметный тембровый конт­
раст по отношению к другим элементам ор­
кестровой фактуры.

Роль педализации очень значительна. 
Однако следует иметь в виду, что педаль ни 
в каких случаях не должна заглуш ать

остальные элементы музыкальной ткани. 
Слишком плотная педализация способна 
огрубить музыкальную ткань и придать зву ­
чанию ненужную тяжеловесность и статич­
ность. Наконец, надо уметь вовремя пре­
кращ ать педализацию и вовсе избегать ее 
там, где необходимость в ней не подсказы­
вается самим характером музыки.

5. Построение аккордов в оркестре

Художественно-выразительное значение 
того или иного аккорда в.оркестровом из­
ложении выявляется по-разному, в зависи­
мости от его регистрового положения, рас­
положения составляющих его звуков и его 
общего диапазона. Любой вариант располо­
жения аккорда должен оцениваться в инст­
рументовке прежде всего с точки зрения со­
ответствия его звучания характеру данного 
музыкального эпизода. Поэтому важно вы­
яснить влияние различных факторов на ха­
рактер звучания аккорда.

Начнем с рассмотрения м н о г о р е г и ­
с т р о в ы х  аккордов, охватывающих боль­
шую часть оркестрового диапазона. О браз­
цом для построения таких аккордов служит 
расположение первых шести — восьми зву­
ков натурального звукоряда (см. пример 
34).

34

ные им густота, вязкость и интонационная 
неясность звучания.

Збб

В некоторых случаях, для более рельеф­
ного звучания верхнего (мелодического) 
голоса, и в forte пропускаются звуки в са­
мом верхнем регистре; тогда аккорд закан ­
чивается интервалом сексты или октавы 
(см. пример 37)

37 ^

f i j f )  JtJ&b

Д ля него характерно наличие в нижнем 
регистре широких интервалов — октавы й 
квинты — и сплошное заполнение 1 аккордо­
выми звуками всех регистров, расположен­
ных выше. Такой аккорд в оркестре звучит 
ясно, ровно и полно как в piano, так и в 
fo rte . Если в piano широкое расположение 
аккорда иногда все же оказывается целесо­
образным, то в forte оно не дает необходи­
мой полноты, слитности и силы (см. пример 
36а). Аккорды с тесным заполнением ниж­
него и среднего регистров могут такж е при­
меняться в piano (см. пример 366). В forte 
они звучат гораздо хуже, так  как в этом 
случае еще больше усиливаются свойствен­

В аккордах, приведенных в примерах 38,- 
39, басовая октава занимает среднее по вы­
соте положение. В том случае, если высот­
ное положение этой октавы изменится, все 
регистры аккорда такж е сплошь заполняю т­
ся, начиная, приблизительно, с верхней по­
ловины малой октавы и выше. Что же к аса­
ется самых нижних звуков, то интервалы 
между ними могут меняться. Например, ес­
ли верхняя октава басового голоса располо­
жена в пределах звуков до — соль большой 
октавы, то наиболее ясное звучание аккор­
да достигается в том случае, если его тре­
тий звук отстоит от второго на октаву, а не 
на квинту (пример 40). Наоборот, в аккор­
дах с более высоким басом целесообразно, 
для большей полноты звучания, третий звук

Аккорд, расположенный в соответствии 
с этой последовательностью звуков, выгля­
дит следующим образом:



располагать на расстоянии терции от вто­
рого (пример 38).

Сравнивая аккорды в примерах 37 и 38, 
можно заметить, что во всех случаях третий 
снизу звук .расположен в диапазоне от ми- 
бемоль до соль малой октавы, независи­
мо от высотного положения басового го­
лоса.

Д о сих пор рассматривалось только рас­
положение мажорного трезвучия. Минорное 
трезвучие располагается точно таким же об­
разом. Что же касается обращений трезву­
чий, а такж е септаккордов и их обращений, 
то их расположение вытекает из гармониче­
ской связи данного аккорда с тем или иным 
трезвучием; при этом соблюдаются общ е­
принятые нормы голосоведения (см. пример 
39).

Однако и для этих аккордов зона рас­
положения средних голосов остается той же: 
не ниже фа илй ми-бемоль малой окта­
вы. Исключение составляют лишь те слу­
чаи, когда два нижних звука расположены 
не в октаву, а в квинту (см. пример 366).

В связи с тем, что басовый звук секст­
аккордов основных ступеней и. обращений 
септаккордов в средних голосах, как прави­
ло, не удваивается, расположение таких ак ­
кордов чаще всего оказывается смешанным. 
Такие аккорды звучат лучше, чем аккорды 
со сплошным заполнением (см. пример 41). 

41 Хорошо Х уж е

ж ___

Ровность и слитность звучания аккорда 
зависят не только от его расположения, но 
и от состава инструментов, их распределе­
ния и соединения друг с другом.

Известно, что сила звука различных ин­
струментов неодинакова, особенно в forte 
и в fortissim o. Если сравнивать звучание 
медных инструментов forte в среднем реги­
стре, то окажется, что наибольшей громко­
стью и отчетливостью звука обладаю т тру­
бы и тромбоны. Инструменты основной 
группы (кроме басов) несколько уступают 
им в силе. Валторны звучат примерно вдвое 
слабее труб или тромбонов. В свою очередь, 
деревянные духовые инструменты звучат 
приблизительно вдвое слабее валторн (за 
исключением резких звуков высокого реги­
стра флейт и кларнетов).

Приведенное здесь сравнение является, 
конечно, лишь приблизительным и имеет 
целью дать только общее представление об 
относительной громкости инструментов в их 
одновременном звучании. Д ля более точно­
го сравнения необходимо учесть еще ряд 
факторов, в том числе яркость тембра дан ­
ного инструмента и регистр, в котором он 
применен.

Соединяя инструменты для исполнения 
аккорда, мы должны стремиться к тому, 
чтобы все они оказались, по возможности, 
в сходных регистровых условиях. Этому 
требованию в наибольшей степени отвечает 
соединение инструментов в соответствии с 
их естественной тесситурой — так называе­
мое н а с л о е н и е  (пример 42). Следует, 
однако, иметь в виду, что прием наслоения 
дает наилучшие результаты при тесном рас­
положении звуков аккорда. При широком 
же расположении с помощью наслоения д а ­
леко не всегда может быть обеспечено ров­
ное звучание аккорда (пример 43). Первый 
корнет прозвучит в таком расположении рез­
че других инструментов; вторая валторна, 
наоборот, не сможет служить надежным ба­
сом аккорда в своем более спокойном реги­
стре.

42

Соединяя инструменты по способу на­
слоения, многорегистровый аккорд можно 
было бы расположить, например, следую­
щим образом:

44



В духовом оркестре такой аккорд про­
звучит достаточно ровно и слитно. При на­
личии нескольких исполнителей на каждую 
из партий кларнетов СиЬ их звучание урав­
новесится со звучанием медных инструмен­
тов.

При построении аккордов в оркестре 
применяются и другие способы соединения 
инструментов — окружение и перекрещи­
вание.

О к р у ж е н и е м  называется такое со­
единение, при котором крайние голоса ак­
корда поручаются одинаковым инструмен­
там (см. пример 45).

При окружении некоторое преобладание 
в сходных регистровых условиях имеет 
тембр инструментов, расположенных по кра­
ям. Так, в примере 45 на первый план вы­
ступает тембр гобоев. П ользуясь этим свой­
ством, можно, например, при наличии всего 
двух валторн построить аккорд, напоминаю­
щий звучание четырех валторн (пример 46).

В,ЛТ. т.

Особенно часто окружение применяется 
в тех случаях, когда в аккордовых последо­
вательностях два голоса движутся, а два 
других выдерживаются на месте (пример 
47).

При п е р е к р е щ и в а н и и  инструмен­
ты одного тембра чередуются по высоте с

инструментами другого тембра. Этот способ 
больше других способствует слиянию темб­
ров инструментов (пример 48).

Применяя любой из описанных способов 
соединения инструментов, необходимо з а ­
ботиться о том, чтобы соблюдалось доста­
точное соответствие их регистров. В против­
ном случае равновесие между звуками ак­
корда будет нарушено (примеры 49, 50).

49

Д ля получения мощного и компактного 
звучания полного состава оркестра (или его 
большей части) при построении аккордов 
обычно используют наслоение и перекрещи­
вание, сочетая их, кроме того, с налож ени­
ем, то есть с унисонным удвоением разными 
инструментами. Пример 51 представляет со­
бой варианты такого расположения в орке­
стре из 30-ти исполнителей.

6. Особенности голосоведения в оркестре

В предыдущих разделах были рассмот­
рены типичные приемы изложения в оркест­
ре мелодических голосов и различных видов 
сопровождения. Из этих основных элемен­
тов, взятых в том или ином сочетании, стро­
ится о б щ а я  о р к е с т р о в а я  ф а к т у ­
р а .

Оркестровая фактура отличается боль­
шим разнообразием — от очень простых ее 
типов до самых сложных, но все они обра­
зуются с обязательным соблюдением пра­
вил голосоведения. Это первое условие, не­
обходимое для достижения ровной и краси­
вой звучности оркестрового произведения. 
Подчеркивая решающее значение данного 
фактора, Римский-Коре а ков говорил : «Хо-

  *  *

рош ая оркестровка есть хорошее голосове­
дение» 8.

В учении о гармонии четко определены 
правила, относящиеся к построению и со­
единению аккордов, а такж е к обращению с 
неаккордовыми звуками. Но они выведены, 
как правило, применительно к четырехго­
лосному сложению. В оркестровых парти­
турах встречается, как мы уже видели, зна­
чительно большее количество звуков — до 
10— 12 и даж е более. Кроме того, оркестро­
вые голоса обладаю т определенным темб­
ром, динамикой и плотностью звучания. Все 
это в значительной степени усложняет вза­
имное расположение и движение оркестро­
вых голосов по сравнению с решением обыч-

8 Р и м с к и й - К о р с а к о в  Н. Основы оркестровки. —  П олн, собр. соч., т. 3. М ., 1959, с. Х Ш .



ной гармонической задачи. Ниже будут 
рассмотрены дополнения к правилам гар­
монии, связанные с наличием в оркестре 
многозвучных и многотембровых построе­
ний.

Рассматривая многорегистровый оркест­
ровый аккорд, мы убеждаемся в том, что по 
своему гармоническому значению голоса 
этого аккорда не одинаковы. Одни из них 
образуют гармоническую основу; они назы­
ваются о с н о в н ы м и .  Другие грлоса яв­
ляются лишь октавными удвоенными основ­
ных; эти голоса называются д о б а в о ч ­
н ы м и  ( д у б л и р у ю щ и м и ) .

Оркестровые аккорды по числу основных 
голосов являются в большинстве случаев 
четырехголосными. Например, в начальных 
тактах увертюры к опере «Руслан и Л ю д­
мила» Глинки {инструментовка для духово­
го оркестра Н. И ванова-Радкевича) мы, хо­
тя и встречаемся с одиннадцатизвучными 
аккордами (пример 52), однако, откинув 
октавные удвоения, обнаруживаем, что ос­
новных голосов здесь всего лишь четыре и 
данное гармоническое построение является 
четырехголосным (пример 53).

М. Глинка. Оп. «Р услан  и Л ю дм ила», увертю ра  
P resto  ММ J - 1 5 2  (оркестровы й эск и з)

53 P resto
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Более редкими являются случаи гармо­
нического трех- и пятиголосного сложения. 
Пример трехголосия — хор «Славься» из 
оперы «Иван Сусанин» Глинки (переложе­
ние для духового оркестра Е. М акарова). 
Начальные аккорды этого хора имеют в ор­

кестре семь разных по высоте звуков, но, 
отбросив октавные удвоения, мы легко убе­
димся в том, что в данном случае имеем де­
ло с гармоническим трехголосием (пример 
54).
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Практически можно представить себе и ионической основы в многозвучный оркест- 
обратный процесс, то есть превращение гар- , ровый аккорд (см. пример 55).
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Инструментатор должен отчетливо р аз­
личать в партитуре основные и добавочные 
голоса. Хорошее голосоведение при соеди­
нении многозвучных оркестровых аккордов

возможно лишь в том случае, если основные 
голоса движутся в полном соответствии с 
правилами гармонии.
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При мелодическом соединении аккордов 
верхние голоса движутся противоположно 
басу, который перемещается на меньший из 
двух возможных интервалов (см. пример 
57).
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В связи с этим, в оркестровых аккордах 
басовый голос удваивается обычно только 
в нижележащей октаве. Удвоение его в бо­
лее высоком регистре может привести к не­
желательному перекрещиванию со средни­
ми голосами (см. пример 59).

В секстаккордах басовый звук, как пра­
вило, не следует удваивать в средних и верх­
них голосах. Исключением являются секст­
аккорды, в которых такое удвоение преду­
смотрено правилами гармонии или специ­
ально задумано композитором. Не удваива­
ется басовый звук такж е в обращениях до- 
минантсептаккорда и других септаккордов 
(пример 60).

При гармоническом соединении аккор­
дов общий звук остается на месте (см. при­
мер 56).

56

Верхний звук басового голоса за отдель­
ными исключениями не должен поднимать­
ся выше какого-либо из средних голосов 
(см. пример 58).

58 Плохо

-в-
П лохо Хорош о

П равила гармонии о запрещении парал­
лельных октав и квинт сохраняют свою си­
лу только в отношении основных голосов. 
П араллельные октавы и квинты, возникаю­
щие между добавочными и основными голо­
сами не только допустимы, но, по существу, 
и неизбежны (см. примеры 58—60). О ктав­
ные удвоения являются' приемом построения 
многозвучных оркестровых, аккордов и прин­

ципиально отличаются от запрещенных па­
раллелизмов между основными гармониче­
скими голосами.

Расходящ иеся и сходящиеся гармониче 
ские ходы (при аккордовом складе музыки) 
требуют в оркестре введения ряда удваива 
ющих голосов с целью постоянного за по;: 
нения среднего регистра (пример 61).
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Изучая эту замечательную партитуру, 
мы убеждаемся в том, что именно строжай­
шее соблюдение норм голосоведения при­
дает ее звучанию ясность, силу и вырази­
тельность.

Н а тембровом различии основывается и 
широкое применение в оркестре педализа­
ции гармонических голосов, сочетающейся 
с той или иной формой мелодического или. 
фигурационного движения (см. пример 69).

Таковы основные правила гармонии, с

которыми мы встречаемся в условиях орке­
стра. Необходимо еще раз напомнить, что 
свободное обращение с большим количест­
вом оркестровых голосов возможно лишь 
при вполне ясном и отчетливом понимании 
гармонического строения данной музыки. 
Поэтому инструментатор должен считать 
одной из своих первых задач уяснение всех 
особенностей гармонического сложения и 
голосоведения инструментуемого произве­
дения.

7. Роль темброво-динамической стороны изложения

Общий характер звучания оркестровой 
музыки определяется тембровыми и дина­
мическими особенностями голосов, участву­
ющих в ее изложении.

Каждый из голосов оркестровой факту­
ры может быть поручен либо солирующему 
инструменту, либо унисону однородных или 
различных инструментов.

Тембр любого из оркестровых инстру­
ментов называется ч и с т ы  м,  или п р о ­
с т ы  м.

С целью получения большей силы и гу­
стоты звучания оркестровый голос может 
быть поручен у н и с о н у  о д н о р о д н ы х  
и н с т р у м е н т о в .  Тембр звука при этом 
становится более плотным, массированным, 
но все же остается простым, хотя и теряет 
индивидуальные свойства, присущие испол- 
н и тел ю - сол и сту.

T ranquillo  J — 72

Каждый из чистых тембров обладает х а ­
рактерностью, индивидуальным своеобрази­
ем. Поэтому, хотя количество чистых темб­
ров сравнительно невелико, именно их сопо­
ставления дают возможность получить наи­
более яркие и контрастные звучности. В 
этом отношении чистые тембры в какой-то 
мере можно сравнить с основными цветами 
спектра, которые дают наиболее яркую к р а­
сочную гамму.

При соединении в у н и с о н  р а з н о ­
р о д н ы х  и н с т р у м е н т о в  (двух или 
более) получается звук, обладающий но­
вым тембром, отличающимся от тембров 
составляющих его инструментов. Такой 
тембр называется с м е ш а н н ы м ,  или 
с л о ж н ы м  (см, пример 66).

Р. Глиэр. Увертю ра «X X V  лет Красной Армии*

М ожно указать на некоторые общие з а ­
кономерности, которые наблюдаются при 
унисонном соединении различных инстру­
ментов.

Лучше всего соединяются друг с другом 
инструменты, близкие по характеру звуча­
ния. В духовом оркестре хорошо сочетаются 
между собой как все медные инструменты,
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так и все деревянные. При соединении в 
унисон нескольких различных медных или 
деревянных духовых инструментов получа­
ется звук более сильный и плотный, но вме­
сте с тем и более мягкий, нежели у каждого 
из отдельно взятых инструментов. Наиболь­
шая слитность обычно достигается в сред­
них регистрах инструментов. Если же какой- 
либо инструмент окаж ется в более напря­
женном регистре, его звучание начинает 
преобладать в общем сложном тембре. Так, 
при соединении в унисон одного корнета и 
одного тенора (например, в первой октаве) 
будет преобладать тембр тенора.

Соединения в унисон деревянных духо­
вых инструментов с медными такж е в боль­
шинстве случаев дают хорошие результаты. 
При этом надежным связующим звеном 
между группами могут служить валторны, 
по характеру звука наиболее близкие из 
всех медных к деревянным духовым, осо­
бенно в piano. Однако и другие медные ин­
струменты сливаются с деревянными в до­
статочной степени.

В сложном звуке, который получается 
при соединении в унисон одного деревянно­
го духового инструмента с одним медным, 
преобладает, как правило, тембр медного 
инструмента. Сила звука при этом зам ет­
ным образом не увеличивается. Звучность 
деревянного инструмента как бы растворя­
ется в звучности медного, придавая ей не­
сколько большую мягкость. Исключение со­
ставляют случаи, жогда гобой или фагот 
оказываются в своих низких регистрах, об­
ладаю щ их характерным, несколько резким 
звучанием.

Если с одним медным инструментом со­
единяются несколько однородных деревян­
ных инструментов, то в сложном тембре мо­
ж ет преобладать и тембр деревянных. Так, 
например, в часто встречающемся соедине­
нии унисона кларнетов с тенором или бари­
тоном (главным образом в малой октаве) 
тембр кларнетов заметно преобладает.

Количество смешанных тембров в орке­
стре весьма велико, и свойства их чрезвы­
чайно разнообразны. Использование слож ­
ных тембров расширяет динамическую и 
красочную гамму, которой может пользо­
ваться инструментатор. Однако нельзя за ­
бывать того обстоятельства, что сложные 
тембры не столь индивидуальны и не так 
резко отличаются друг от друга, как про­
стые. Поэтому неумеренное пользование 
ими ведет к известному обезличению общ е­
го колорита, к недостатку блеска и яркости 
звучания. Постоянно пользуясь одними 
смешанными тембрами, инструментатор по­
лучает в свое распоряжение большое коли­
чество «полутонов», но теряет те чистые 
краски, которые имеются в оркестре.

Сказанное не означает, что необходимо 
во всех случаях отдавать предпочтение про­
стым тембрам перед сложными или наобо­
рот. Однако у выдающихся композиторов 
мы нередко встречаемся с преобладанием 
той или иной склонности. Так, Глинка, Ч ай­

ковский, Бизе и многие другие композиторы 
по преимуществу пользовались чистыми 
тембрами. С другой стороны, некоторые 
композиторы (например, Глазунов) весьма 
охотно прибегали к самым разнообразным 
соединениям инструментов и широко при­
меняли сложные тембры. Дело заключается 
в различном характере создаваемых обра­
зов, в самом содержании музыки.

Отчетливое, ясное и колоритное звуча­
ние оркестра представляет собой одно из 
наиболее существенных свойств инструмен­
товки классиков. Оно достигается разнооб­
разными соотношениями голосов музыкаль­
ной ткани: звуковысотными, тембровыми, 
динамическими. Соотношения эти проявля­
ются как по «вертикали», то есть в одновре­
менном звучании, так и по «горизонтали», 
то есть в процессе развития музыки.

Определяя существо инструментовки, 
Чайковский писал: «Искусство оркестровки 
(т. е. распределения композиции на инстру­
менты) состоит в умении чередовать между 
собою различные группы инструментов; в 
уместном их сочетании одной с другою; в 
экономки эффектов силы, в разумном при­
менении к р а с к и  к ф и г у р е ,  то есть 
т е м б р а  к м у з ы к а л ь н о й  м ы с л и » 9.

То, что Чайковский называет разумным 
применением « к р а с к и  к ф и г у р е ,  то 
есть т е м б р а  к м у з ы к а л ь н о й  м ы с -  
л и», является одной из характерных черт 
классической инструментовки. Все выдаю­
щиеся мастера стремились к единству об­
щемузыкальных и чисто оркестровых 
средств .выражения и добивались этого 
единства, применяя инструменты в полном 
соответствии с характером движения голо­
сов и их выразительным значением. Так, 
«краска» делала «фигуру» более яркой и 
красивой; иначе говоря, тембр усиливал 
выразительность музыкальной мысли.

Соответствие оркестровых средств музы­
кальной мысли нужно для всех элементов 
оркестровой фактуры, по, разумеется, в пер­
вую очередь и с особой полнотой оно нахо­
дит выражение в выборе инструментов, ис­
полняющих мелодию, основной тематиче­
ский материал. Приведем лишь два приме­
ра.

Зловещ ая «тема рока» в конце вступле­
ния к опере «Кармен» Бизе поручена слож ­
ному унисону кларнета, фагота, трубы и 
виолончелей, звучащему на беспокойном 
фоне тремолирующих скрипок и альтов 
(пример 67). Композитор не случайно на­
шел этот необыкновенный по своей вырази­
тельности тембр. Он не только вполне соот­
ветствует общему облику «темы рока», но и 
подчеркивает ее обособленность от осталь­
ной музыки увертюры, звучащей очень свет­
ло, празднично.

9 Ч а й к о в с к и й П. И . Второй концерт Р у с ­
ского музы кального общ ества. — Русский концерт  
г. С лавянского. —  В кн.: Ч а й к о в с к и й  П. И. 
М узы кально-критические статьи. М ., ! 953, с. 39.



Глава первая

СРЕДНИЙ СОСТАВ ДУХОВОГО ОРКЕСТРА

1. Общий обзор
а ) П Р И Н Ц И П Ы  К О М П Л Е К Т О В А Н И Я  О Р К Е С Т Р А

В зависимости от состава инструментов 
духовые оркестры принято подразделять на 
медные, состоящие из медных инструмен­
тов, пополненных ударными, и на смеш ан­
ные, куда входят и деревянные инструмен­
ты. Исходя из количества исполнителей, те 
и другие расчленяются на малые, средние и 
большие. Более детальная классификация 
оркестров связана с их назначением. Так, 
например, наблюдаются существенные р аз­
личия между самодеятельными духовыми 
оркестрами, военно-духовыми, духовыми ор­
кестрами музыкальных училищ, консерва­
торий и концертными духовыми оркестра­
ми типа Госуда1р'СТвенкого духового орке­
стра.

Н астоящ ая глава посвящена инструмен­
товке для среднего состава духовых оркест­
ров музыкальных училищ и консерваторий. 
Специфика комплектования этих оркестров 
в указанных учебных заведениях состоит,, 
во-первых, в сравнительно высоком удель­
ном весе группы деревянных духовых инст­
рументов по отношению к остальным груп­
пам, во-вторых, в преобладании среди мед­
ных духовых узкомензурных инструментов: 
валторн, труб и тромбонов, в-третьих, в от­
сутствии большинства широкомензурных 
инструментов: альтов, теноров, баритонов 
и малых басов — туб строя Ми К

Все эти особенности оставляют зам ет­
ный след на характере звучания, художест­
венных и технических возможностях оркест­
ров, сближая их с профессиональными, в 
том числе с военно-духовыми оркестрами 
усовершенствованного состава, и отдаляя 
от самодеятельных духовых оркестров.

Приведем состав среднего духового ор­
кестра, укомплектованный применительно к 
реальным условиям музыкальных учебных 
заведений ’.

1 Эти составы были проверены  на военно-ди­
риж ерском  ф акультете при М осковской государ ст­
венной консерватории им. П. И . Ч айковского, в ор ­
кестрах М осковского гарнизона, а так ж е в неко­
торы х музыкальных училищ ах М осквы.

Таблица 1

Н аим енование инструм ентов и партий Количество 
!исполнителей

Флейты I 1
(м алая ф лейта) I I 1

Гобой (английский рож ок) 1
Кларнеты  Си !> I 2 — 3

I I 1— 2
(басовы й кларнет Си 1>) I I I 1— 2

Саксофоны
альты М и  \> I 1

I I I
тенор Си Ь I
(при них кларнеты  Си Ь)

Ф агот 1

11 —  14

Валторны  Фа I 1
11 1

I I I 1
I V 1

Трубы  Си Ь I !
I I 1

Тромбоны I 1
I I

I I I 1

9

Л итавры , колокольчики, треуголь­
ник, тарелки, барабаны  и д р у ­
гие ударны е инструменты  с оп ­
ределенной и неопределенной  
высотой звука 2

2

Корнеты Си)> I 2
II 1

Тенор Си \> 1
Баритон Си V I
Басы I I

II I

7

Смычковый к онтрабас I

В с е г о :  3 0 — 33
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б )  П О С Т Р О Е Н И Е  П А РТ И Т У Р Ы

Г р у п я а  д е р е в я н н ы х  и н с т р у ­
м е н т о в  с с а к с о ф о н а м и 2 располо­
жена в партитуре в обычном порядке, соот­
ветственно тесситурному признаку. Партии 
саксофонов находятся между кларнетами и 
фаготом. Такое размещение вызвано совме­
стительством исполнителей на саксофонах, 
которые по мере надобности заменяю т эти 
инструменты на кларнеты. Зам ена саксофо­
нов кларнетами требует известной подготов­
ки исполнителей, которые должны иметь 
возможность приспособиться к другому ин­
струментальному голосу.

Г р у п п а  х а р а к т е р н ы х  м е д н ы х  
и н с т р у м е н т о в  расположена таким об­
разом, что близкие по тембру деревянным 
инструментам валторны находятся выше 
труб и родственных им тромбонов.

Затем  следует г р у п п а  у д а р н ы х  
и н с т р у м е н т о в ,  начиная с литавр и 
других инструментов с определенной высо­
той звука (ксилофон, колокольчики и дру­
гие). З а  ними излагаются партии треуголь­
ника, бубна, малого барабана, тарелок,

в) Д И А П А З О Н  И Р Е Г И С Т Р Ы

По своему общему диапазону рассм ат­
риваемый оркестр тождествен всем другим 
видам смешанного духового оркестра: са­
мые низкие его звуки (у тубы строя Си1>) — 
д о — ми  контроктавы, а самые высокие 
звуки (у малой ф л ей ты )— си-бемоль чет­
вертой — до пятой октавы. В отличие от 
типового состава среднего духового оркест­
ра, этот почти семиоктавный диапазон за ­
полнен сравнительно равномерно.

В н и ж н е.м регистре, охватывающем 
две самых низких октавы — большую и 
контроктаву, — могут быть использованы 
басы, частично тромбоны, валторны, бари­
тон и тенор, а такж е низкие деревянные ин­
струменты —- фагот и басовый кларнет.

С р е д н и й  регистр оркестра, охваты­
вающий звуки малой и первой октав, досту­
пен. подавляющему большинству деревян­
ных и медных инструментов. Вместе с тем,

г) Г Р У П П Ы , А Н С А М Б Л И

К важнейшим признакам всякой орке­
стровой группы относятся: 1) стабильность 
составляющих ее инструментов, партий и 
количества исполнителей; 2) общность тем­
бровых и динамических свойств и способ­
ность инструментов к взаимному слиянию;
3) представительство во всех оркестровых

2 Хотя проф ессиональное обучение сак соф он и ­
стов у нас только ещ е начинается, многие кларне­
тисты, особен н о из числа играю щ их в эстрадны х  
о р к ест р а ;, владею т саксоф онам и. Практика совм е- 
стительст sa исполнителей на кларнетах и сак со­
ф онах широко прим еняется и в профессиональны х  
духовы х оркестрах.

большого барабана и других инструментов 
с неопределенной высотой звука. Однако 
все эти партии должны быть рассчитаны 
лишь на двух исполнителей.

В т о р а я  г р у п п а  м е д н ы х  и н с т ­
р у м е н т о в  значительно сокращена по 
сравнению с основной группой типового со­
става оркестра. Вслед за корнетами следу­
ют тенор, баритон и басы. Партии тенора и 
баритона, часто выполняющие одинаковые 
функции, объединены дополнительной акко­
ладой. Это облегчает ориентацию в парти­
туре.

П а р т и я  с м ы ч к о в о г о  к о н т р а ­
б а с а  выделена особой акколадой. При иг­
ре оркестра на открытом воздухе, в движ е­
нии исполнитель на контрабасе обычно при­
влекается к игре на одном из ударных инст­
рументов.

Все д о б а в о ч н ы е  и н с т р у м е н т ы :  
фортепиано, арфа, вокальные голоса — ко­
тируются, как обычно, ниже ударных инст­
рументов.

выключение из этой центральной части диа­
пазона ряда широкомензурных медных ин­
струментов (альтов, второго и третьего те­
норов) и пополнение ее представителями 
других групп (фаготом, тремя саксофона­
ми, второй парой валторн) способствует ди­
намическому равновесию среднего регистра 
с остальными, колористическому и техниче­
скому обогащению общего звучания орке­
стра.

В е р х н и й  регистр оркестра — вторая 
и третья октавы — насыщается звучанием 
двух флейт и увеличенным _ количеством 
кларнетов до семи или даж е десяти (при 
условии замены саксофонов кларнетами). 
При соединении кларнетов с двумя флей­
тами и гобоем образуется ансамбль, позво­
ляющий достаточно хорошо уравновесить 
звучание самого высокого регистра с осталь­
ными регистрами оркестра.

регистрах; 4) возможность самостоятельно­
го выступления.

Г руппа д е р е в я н н ы х  инструментов 
(совместно с саксофонами) в полной мере 
соответствует указанным признакам. При 
наличии ее полного состава (см. табл. !) 
диапазон группы — шесть октав. Он начи­
нается от си-бемоль кантроктавы — само­
го низкого звука фагота и басового кларне­
та. В верхних звуках большой октавы и в 
малой октаве эти два инструмента усили­
ваются саксофонами и кларнетами. В пер­
вой октаве к ним примыкают гобой и флей­
та. Вся вторая октава и часть третьей со^д



впадаю т с наиболее звучной зоной высоких 
деревянных инструментов, поэтому посте­
пенное выключение из этой части диапазона 
низких деревянных и саксофонов не образу­
ет значительного динамического спада. 
Лиш ь в верхних звуках третьей октавы и 
выше тембровая насыщенность кларнетов 
и гобоя уступает резкому звучанию' флейт.

Ансамбли этой группы изобилуют коло­
ристическим и регистровым многообразием. 
Высокий регистр представлен ансамблями 
флейт, кларнетов, смешанными ансамблями 
флейт с гобоем и кларнетами; средний ре­
гистр — ансамблями кларнетов, саксофо­
нов, а такж е тех и других в сочетании с 
флейтами и гобоем (в первой октаве), ф а­
готом и басовым кларнетом (в малой окта­
ве); низкий регистр — смешанным ансам б­
лем фагота и басового кларнета.

По разнообразию колорита, динамиче­
ским возможностям, технической гибкости, 
легкости и прозрачности звучания эта груп­
па значительно превосходит все остальные 
группы оркестра. Соответственно проявля­
ются и ее эмоционально-выразительные воз­
можности при проведении самостоятельных, 
достаточно сложных по фактуре и 'технике 
исполнения музыкальных эпизодов.

Г руппа х а р а к т е р н ы х  м е д н ы х  
инструментов, пополненная тубой, такж е 
имеет все данные для самостоятельных вы­
ступлений. Д иапазон группы, начинаясь с 
самых низких звуков тубы строя Си^ и пе­
дальных звуков тромбонов, то есть от контр­
октавы, поддерживается в большой октаве 
валторнами, а затем, в малой октаве, — и 
трубами. В первой октаве тромбоны уступа­
ют свое место валторнам и трубам, а во вто­
рой октаве последние самостоятельно пред­
ставляю т верхний регистр группы. Звуки 
третьей октавы, доступные частично для 
труб, в духовом оркестре обычно не приме­
няются. Они, как правило, передаются вы­
соким деревянным инструментам.

Ансамбли и группы представлены во 
всех оркестровых регистрах: труб — в верх­
нем и среднем; валторн — в среднем; тром­
бонов — в среднем и нижнем. Часто встре­
чаются смешанные ансамбли в различных 
комбинациях тех же инструментов и неред­
ко в сочетании с тубой.

О бладая хорошей слитностью звучания, 
группа характерных медных инструментов 
в тембровом отношении не является вполне 
однородной. Родственные по звуковым ка­
чествам трубы и тромбоны выделяются сво­
им блеском и яркостью. Валторны же обла­
даю т иными свойствами звука, позволяю­
щими им превосходно сливаться как с дру­
гими, мягко звучащими медными, так и с д е­
ревянными инструментами. В динамическом 
отношении валторны Также значительно 
уступают трубам и тромбонам (для уравно­
вешивания звучания с ними в нюансах forte 
и fortissim o валторны принято удваивать).

В целом ж е эта группа выделяется мощ­
ностью, яркостью, блеском тона, что осо­
бенно отчетливо обнаруживается при ее 
самостоятельных выступлениях.

Группа м е д н ы х ,  преимущественно 
ш и р о к о м е н з у р н ы х  инструментов 
представлена в составе среднего духового 
оркестра лишь корнетами, тенором, барито­
ном и басами, то есть не в полном виде. 
Обособленные выступления группы нуж да­
ются в поддержке, необходимой для устра­
нения значительного тесситурного разрыва 
в центре — между корнетами, тенором и ба­
ритоном. Роль посредников между этими ин­
струментами могут выполнить валторны. 
Таким образом, перемещение последних из 
одной группы в другую позволяет образо­
вать в рассматриваемом оркестре два раз­
личные по тембровым свойствам ансамбля. 
Один из них характерен господством бле­
стящего звучания труб и тромбонов. Другой 
ансамбль выделяется густотой и широкой 
распевностью звука, особенно у тенора, б а­
ритона и басов.

Группа медных широкомензурных инст­
рументов имеет тот ж е диапазон, что и 
группа медных характерных инструментов, 
и такую ж е заполненность диапазона. Он 
начинается с самых низких звуков контр­
октавы, доступных для тубы строя Си Ь, от 
ля  .контр окт а вы усиливается тубой строя 
Ми Ь, затем в большой октаве — баритоном, 
тенором, валторнами, в малой октаве к ним 
примыкают и корнеты. В первой октаве, 
где басы снимаются, насыщенность звуча­
ния сохраняется объединенным звучанием 
тенора и>баритона (в их высоком регистре), 
валторн и корнетов. Вторая октава остает­
ся за одними (тремя) корнетами, которые 
при необходимости поддерживаются труба­
ми.

Ансамбли этой группы образуются при 
сочетании одних корнетов, корнетов с вал­
торнами, валторн с тенором, с баритоном, 
тенора и баритона отдельно, а такж е совме­
стно с басами.

Большой, достаточно равномерно з а ­
полненный диапазон группы, хорошая слит­
ность в tu t t i , значительная техническая по­
движность большинства представителей 
группы (корнетов, тенора, баритона), густо­
та, сочность и широкая распевность соз­
даю т благоприятные условия для самостоя­
тельных выступлений ее в самых различных 
по характеру и складу музыкально-темати­
ческих построениях.

Группа у д а р н ы х  инструментов не 
стабильна по своему составу и чрезвычайно 
редко выступает обособленно от других ор­
кестровых групп. Вместе с тем, она может 
быть укомплектована с расчетом на под­
держку этих групп во всех регистрах. П ред­
ставителями высокого и среднего регистра



являются, наряду с колокольчиками, такж е 
треугольник, малый барабан и бубен, сред­
него и низкого — литавры, тарелки, боль­
шой барабан и тамтам. «Трели (tremolo) 
треугольника и бубна с трелями деревянных 
духовых... трели малого барабана или т а ­

релок палочками (colla b acch e tta ) с про­
тянутыми аккордами труб и валторн; трели 
(tremolo) большого барабана и тамтам а с 
аккордами тромбонов... — представляются 
наиболее подходящими сочетаниями» 3.

д )  С О О Т Н О Ш Е Н И Е  И Н С Т Р У М Е Н Т О В ,  П А Р Т И И  И Г РУ П П  
ПО С И Л Е  З В У Ч А Н И Я

Сила звучания инструментов, то есть та 
или иная степень громкости, плотности, на­
пряженности и интенсивности, как извест­
но, неодинакова. Самыми мощными инстру­
ментами являются большой барабан, тарел­
ки, литавры и другие ударные инструменты. 
З а  ними следуют медные инструменты, вы­
деляющиеся или массивностью, полнотой 
звука (баритон, басы ), или характерной яр ­
костью, зычным, твердым, звуком (труба, 
тромбон). Валторны в forte звучат, как из­
вестно, почти вдвое слабее, чем трубы или 
тромбоны, но, в свою очередь, обладают 
почти двойной интенсивностью звука (в 
fo r te ) по сравнению с флейтой, гобоем, 
кларнетом или фаготом — инструментами 
одинаковой сш ш |£ ак со ф о н ы  же по сравне­
нию с деревянными инструментами имеют 
по крайней мере двойное превосходство в 
плотности и насыщенности звука и в этом 
отношении приближаются к медным инстру­
ментам.

В pianissimo и piano динамическое р аз­
личие между духовыми инструментами 
сглаж ивается, однако густота и известная 
тяжеловесность тона, гораздо более свой­
ственная медным, нежели деревянным инст­
рументам (особенно ф лейтам ), оказываю т 
существенное влияние на общий «баланс» 
звучания и в этих нюансах.

На динамические соотношения между 
оркестровыми партиями влияет такж е и ко­
личество исполнителей на партиях.

В группе деревянных инструментов на 
первый план выдвигаются кларнеты и сак­
софоны, особенно первые, количественно 
преобладающие над другими инструмента­
ми. По сравнению с ними партии флейт, го­
боя и фагота, каж дая из которых представ­
лена одним исполнителем, звучат слабее и 
поэтому их следует удваивать или искусст­
венно выделять для создания надлежащ его 
равновесия звучности с другими партиями.

Среди характерных медных инструмен­
тов равновесие звучности достигается, как 
упоминалось, удвоением партий валторн 
или применением у них более громких от­
тенков по сравнению с партиями труб и 
тромбонов (по Римскому-Корсакову у вал­
торн рекомендуется нюанс piano , когда у 
/груб и тромбонов — pianissim o).

У широкомензурных медных инструмен­
тов численное превосходство и соответству­

ющее выделение партий первых корнетов 
компенсируется в партиях баритона и басов 
густотой и объемностью звучания послед­
них. Слабее их звучат партии второго корне- 
'та и тенора.

В любой оркестровой группе динамиче­
ские соотношения зависят такж е от регист­
ровой напряженности инструментов, прие­
мов извлечения звука, штрихов и различных 
авторских указаний о характере исполне­
ния.

Соотношение групп по силе, плотности 
и яркости звучания в tutti связано с каче­
ственным и количественным составом инст­
рументов. Среди трех групп духовых инст­
рументов характерная медная группа выде­
ляется яркостью и блеском, группа широко­
мензурных инструментов — широтой и м ас­
сивностью. Группа деревянных инструмен­
тов в динамическом отношении значительно 
уступает им. Но при расположении всех ин­
струментов в высокой тесситуре она в состо­
янии уравновесить верхний регистр оркест­
ра со всеми остальными.

И так, средний духовой оркестр обладает 
обширным, достаточно равномерно запол­
ненным диапазоном. Каждый из трех реги­
стров этого диапазона представлен тембро­
выми красками всех оркестровых групп, что 
позволяет отчетливо выделять элементы му­
зыкальной фактуры, создавать различные 
по звуковым свойствам малые и большие 
ансамбли. Огромная динамическая ампли­
туда — от прозрачного pianissimo до мощ­
ного fortissimo — дает возможность соз­
давать длительные нарастания и затухания 
звучности, эффекты контрастных сопостав­
лений. Все это, в сочетании с технической 
подвижностью деревянных и большинства 
медных инструментов, позволяет использо­
вать оркестр для исполнения разнообразно­
го репертуара, включая музыку торж ест­
венных церемониалов, массовых жанров 
(марши, песни, танцы ), а такж е концертные 
произведения различных форм и ж анров — 
от простых фортепианных пьес до сложных 
симфонических сочинений.

3 Р и м с к и й - К о р с а к о в  Н. О сновы ор к ест­
ровки. —  П оли. собр. соч. Лит. произв. и перепис­
ка, т. 3. М ., 1959, с. 442.



2. План инструментовки

Намечая план инструментовки того или 
иного произведения, инструментатор дол­
жен детально изучить характер его музыки 
и выразительные средства, которые исполь­
зовал автор для воплощения своего зам ы с­
ла. Особо пристальное внимание должно 
бьгть обращено на своеобразие изложения 
ведущих музыкальных тем, принципы и при­
емы их развития. Выполнив эту задачу, ин­
струментатор может приступить к плану ин­
струментовки.

В план инструментовки входят: 1) вы­
бор способов и инструментальных средств 
для изложения мелодии и гармонического 
сопровождения; 2) выбор тональности.

При наличии сопровождения м е л о д и ­
ч е с к и е  г о л о с а  обязательно требуют 
выделения. В некоторых случаях оно дости­
гается с помощью только динамических обо­
значений. Если, например, основной мело­
дический голос должен прозвучать fo rte , то 
в сопровождающих голосах нередко ставит­
ся mezzo forte . Этот способ выделения ме­
лодии Римский-Корсаков называет и с к у с ­
с т в е н н ы м .

В большинстве же случаев рельефность 
мелодии создается специальными приемами 
инструментовки. К ним относятся: чюдбор 
тембров, использование наиболее ярко зву­
чащих регистров инструментов, усиление, ме­
лодии путем дублирования в чистых и сме­
шанных тембрах. Такие приемы составляют 
е с т е с т в е н н ы й  способ выделения ме­
лодии.

Отчетливое звучание мелодии зависит 
такж е от ее высотного положения. Н аходясь 
в крайних голосах, особенно в верхнем, ме­
лодия воспринимается более ясно, чем в 
средних.

Выбор способа изложения мелодии (по­
ручить ли ее солирующему инструменту, 
унисону однородных инструментов или же 
смешанному тембру) должен определяться 
характером музыки. Мелодия, требующая 
прозрачного звучания, обычно поручается 
солирующему инструменту. Наоборот, в на­
сыщенной по звучанию музыке чаще при­
меняются удвоения в чистых или смеш ан­
ных тембрах. Вместе с тем подбор инстру­
ментов и их сочетаний должен быть подчи­
нен и общей задаче инструментатора — ото­
бражению процесса тематического развития 
и всех этапов изменения эмоциональной 
окраски темы. Вот почему сходные по ма­
териалу экспозиционные, серединно-разра- 
боточные и репризные части произведения 
излагаются при помощи различных оркест­
ровых средств. В этом и заклю чается суть 
планирования инструментальных средств 
оркестра.

Г а р м о н и ч е с к о е  с о п р о в о ж д е ­
н и е  требует, как упоминалось, ясного, пра­
вильного и чистого голосоведения, а такж е 
ровного и слитного звучания составляющих 
его элементов. Д ля достижения такого зву ­

чания в аккордовом сопровождении необ­
ходимо, во-первых, располагать гармониче­
ские голоса в сходных регистрах тож дест­
венных или родственных инструментов, во- 
вторых, равномерно (по числу исполните­
лей) распределять эти голоса между инст­
рументами.

Кроме того, нужно учитывать, что вклю­
чение отдельных оркестровых голосов, как 
и их выключение, должно быть сообразова­
но с естественным их членением на мотивы, 
фразы, предложения.

Все сказанное выше об изложении ак ­
кордового сопровождения относится и к р аз­
личным видам многоголосных фигураций — 
ритмических, гармонических, мелодических.

Как и при изложении мелодии, выбор ин­
струментов для изложения гармонического 
сопровождения тесно связан с характером и 
развитием музыки, в частности, с подчерки­
ванием выразительных черт мелодико-тема- 
тической основы. В результате система рас­
пределения оркестровых средств, намечае­
мая при изложении мелодии, получает 
здесь, при наметках изложения сопровож­
дения, соответствующее подтверждение.

Вопрос о в ы б о р е  т о н а л ь н о с т и  
при инструментовке того или иного произве­
дения решается при определении инструмен­
тов для проведения ведущих и сопровожда­
ющих голосов. Правильной .исходной пози­
цией должно быть признано желание сохра­
нить авторскую тональность, оставив в 
неприкосновенности тесситуру ведущих ме­
лодических голосов и все звуковыеотные со­
отношения между ними. При инструментов­
ке же аккомпанемента' солисту-инструмен- 
талисту, певцу или хору изменение ориги­
нальной тональности, как правило, не допу­
скается.

Вместе с тем, при выборе тональности 
приходится считаться с естественным тяго­
тением большинства духовых инструментов 
к бемольным тональностям, в которых луч­
ше всего проявляются их тембровые и тех­
нические свойства. В случае изменения то­
нальности принято ограничиваться мини­
мальными сдвигами — не более, чем на один 
тон.

Н аряду с указанными объективными 
факторами выбора удобной тональности 
при инструментовке произведения для д у х о ­
вого оркестра существует и субъективный— 
уровень квалификации оркестровых испол­
нителей. Так, практикой установлено, что в 
профессиональных духовых оркестрах (к 
которым должны быть отнесены оркестры 
училищ и консерваторий) хорошо, то есть 
стройно, без каких-либо признаков интона­
ционной фальши звучат произведения в ори­
гинальных тональностях: до мажор, ре м а­
жор, ля .мажор, даж е ми мажор, и в п арал­
лельных минорных.

Таким образом, сохранение оригиналь­
ных тональностей и тональных соотношений



(зачастую весьма сложных) позволяет при- условии, что это не приведет к снижению
близить переложение к авторскому ориги- качества исполнения,
налу и поэтому весьма желательно, но при

3. Некоторые принципы
использования оркестровых средств

Как уже отмечалось, инструментовка — и инструменты не все могут быть одинаково
переложение произведений, предназначен- долго воспринимаемы слухом и эстетиче-
ных автором для иных, чем в оригинале, ис- оким чувством без утомления. В этом отно-
полнительских средств, — немыслима без шении на первом месте стоит смычковая
отчетливого представления инструментато- группа, за  нею деревянная духовая, далее
ра об идейно-образном содержании и форме медная духовая...» в.
произведения, а такж е об особенностях ху- Инструментатор всегда должен учиты-

’дожественного стиля. вать то обстоятельство, что мягкость и про-
Приступая, например, к переложению зрачность звучания оркестровых ансамблей

произведений русских композиторов, инст- значительно менее утомляют слушателей,
рументатор должен знать наиболее сущест- нежели грузность, резкость, напряженность
венные положения русской классической большого tu t t i . Особую ценность представ-
школы инструментовки, разработанные л я ют ансамбли среднего духового оркестра,
Глинкой, Римским-Корсаковым и Чайков- состоящие из флейт, кларнетов', саксофонов,
ским. валторн, тенора, баритона и других мягко

В своих «Заметках об инструментовке» звучащих инструментов.
Глинка, разъясняя сущность «нормального Следует такж е иметь в виду, что более
употребления» средств оркестра, подчерки- или менее длительное молчание икструмен-
вает: «Инструментовка находится в прямой тов, особенно с резкой звучностью (напри-
зависимости от самого творчества музы- мер, труб, тромбонов, еще в большей стеле-
кального. Красота музыкальной мысли вы- ни ударных инструментов), увеличивает эф-
зывает красоту оркестра» 4. Но, постоянно фективность их выступлений,
выделяя это творческое кредо и реализуя Глинкинские оркестровые партитуры от-
его в своей творческой практике, Глинка, личаются ясным, красивым голосоведением,
вместе с тем, уделял серьезное внимание При этом движение голосов в его партиту-
красоте, яркости и прозрачности оркестро- рах всегда органически связано со специфи-
вого колорита. кой инструментов, что особенно отчетливо

Однако в звучании многих произведений, выявляется при изложении мелодических
в том числе и сочинений русских классиков, голосов соло. Глубокое проникновение в
переложенных для духового оркестра, мы природу звучания инструментов и отраже-
нередко встречаем неоправданную тяжело- ние этой природы звучания в рисунке голо-
весность, плотность, густоту. Такие звуко- сов характерно и для партитур Римского-
вые качества считаются иногда даж е обяза- Корсакова, который расценивает голосове-
тельными для духового оркестра. Это глу- дение как важнейший компонент инстру-
боко ошибочное мнение тормозит развитие ментовки: «...необходимые условия для
духовой музыки и поэтому его следует реши- достижения хорошей звучности составляют
тельно осудить. ясность, правильность и чистота голосоведе-

Звучание гликкинского оркестра харак- ния данного музыкального куска. При дур-
теризуется, далее, экономным расходовани- ном и неряшливом голосоведении красивой
ем тембровых и динамических ресурсов, ма- звучности быть не может» 7.
стерской подготовкой кульминационных В партитурах для духового оркестра ке-
вершин. «Это приготовление эффекта „for- редко наблюдаются случаи, когда ясность
t e “ может иногда начаться очень рано, т. е. движения мелодических голосов затемняет-
с самого начала пьесы, и разумеется, что ся сопряженными с ними голосами гармони-
тут столько же важно, как употребление ин- . ческого сопровождения одинакового или 
струментов, н е у п о т р е б л е н и е ,  от- сходного тембра, чему способствует и из-
с у т с т в и е ,  и с к л ю ч е н и е  иных из них, лишняя сгущенность дублирования. Кроме
которые в первый раз зазвучат в приготов- того, из-за недостатка оркестровых средств
ляемом forte или fo rtiss im o»5: иногда допускается и злоупотребление,

Римский-Корсаков с несколько иных по- «...насилование средств каждого инструмен-
зиций рассматривает проблему экономии- та на эффекты или на способы выражения,
оркестровых средств. «Оркестровые группы ему несвойственные»8. Чащ е всего такое

4 Г л и н к а  М. Зам етки  об ин стр ум ен товк е.—  
П оли. собр . соч. Л ит. произр,- и .переписка, т. 1. М.,
1973, с. 183.

5 Там ж е.

6 Р и м с к и й - К о р с а к о в  Н. Основы оркест­
ровки, с. 458.

7 Там ж е, с. 182.
■ ® -Т л и н к а  М. Цит. изд ., с. 183.
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злоупотребление является результатом не- 
соответствия низких амбушюрных инстру­
ментов (басо-в, иногда баритона, тенора) 
порученным им партиям, требующим техни­
ческой гибкости исполнения. Следует под­
черкнуть, что рассматриваемый состав рас­
полагает значительно более широкими тех­
ническими ресурсами, нежели типовой пар­
титурный состав среднего духового оркест­
ра.

Характерной чертой глинкинского орке­
стра является такж е весьма отчетливая 
дифференциация оркестровых голосов — 
участников изложения музыкальной ткани 
произведения. По вертикали это проявляет­
ся в тембровом объединении родственных 
голосов и в разграничении голосов, выпол­
няющих различные функции, и достигается 
приемами естественного и искусственного 
выделения мелодии из окружающего сопро­
вождения, при условии полного соответст­
вия между характером музыки и ее звуча­
нием. Ясной членораздельности изложения 
партитуры по горизонтали способствуют 
вступление и умолкание голосов, соответст­
вующее членению музыкальной мысли на 
мотивы, фразы, предложения и другие 
структурные элементы; смена тембров и ди­
намики звучания при сопоставлении тож де­
ственных или контрастных построений. М а­
стерское применение средств духового ор­
кестра, особенно в данном его составе, по­

зволяет достигать отчетливости изложения 
самой разнообразной и сложной музыкаль­
ной тк ан и ..

Сочиняя свои «Испанские увертюры» и 
фантазию «Камаринская», Глинка, как из­
вестно, задался целью «...соединить требо­
вания искусства с требованиями века и, вос­
пользовавшись усовершенствованием инст­
рументов и исполнения, писать пьесы, равно 
д о к л а д н ы е  знатокам и простой публи­
ке» 9.

В этом высказывании существенна эсте­
тическая целенаправленность творчества 
Глинки, как и других выдающихся предста­
вителей отечественной музыкальной ^ а с с и -  
ки, стремление к максимальной убедитель­
ности воплощения образной сущности музы­
ки, к созданию благоприятных условий для 
яркого эмоционального воздействия на ши­
рокую аудиторию. Важно подчеркнуть, что 
исполнительские средства и культура орке­
стрового исполнительства расцениваются 
композиторами-классиками как необходи­
мая предпосылка реализации их творческих 
замыслов.

Таковы, в самых общих чертах, заветы 
русских классиков в области инструментов­
ки, о которых следует знать и которыми 
нужно уметь пользоваться инструментато- 
ру при переложении пьес, созданных пред­
ставителями этого творческого направле­
ния.

изложение мелодии

Средний духовой оркестр располагает 
разнообразным арсеналом выразительных 
средств для оркестровки мелодии. К их чис-. 
л у относятся прежде всего фактурные в а ­
рианты, дополняемые и обогащаемые свое­

образием тембровых красок, различным 
уровнем насыщенности звучания и много­
образием исполнительских приемов.

Рассмотрим наиболее типичные способы 
изложения мелодии.

а ) М Е Л О Д И Я  В ГРУППЕ ДЕРЕВЯННЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

Мелодия у солирующих инструментов

Мелодические голоса, требующие особой 
агогической, динамической и технической 
непринужденности исполнения и прозрачно­
сти звучания, обычно поручаются солирую­
щим инструментам. Выбор инструментов 
для изложения голосов определяется в пер­
вую очередь тесситурным положением: го­
лоса сопрановой тесситуры поручаются 
флейтам, гобою и кларнетам; альтовой и те­
норовой — кларнетам, саксофонам и фаго­
ту; басовой — фаготу и басовому кларнету.

Кроме того, учитывается тембровое и техни­
ческое соответствие инструментов характе­
ру мелодических голосов. Примером могут 
служить вариационные проведения темы 
«Хорала с вариациями» Кожевникова.

9 Г л и н к а  М. П исьм о к Н. В. Кукольнику  
6/18  апреля 1845 г. —  П олн. собр . соч. Л ит. про* 
и переписка, т. 2а. М., 1975, с. 209.
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Б. Кож евников. Хорал с вариациями для солирую щ их инструментов



Смешанные ансамбли деревянных духовых выделяются большей полнотой и сочностью 
звучания (пример 82).

Д ля изложения многоголосных ансамб­
лей смешанного, гомофонно-полифоническо­
го склада принято подбирать инструменты

различных тембров, способствующих выде­
лению самостоятельных элементов мелодии 
и сопровождения.

Мелодия в октаву, в двух и болейе октавах

Значительным резервом для создания 
новых фактурных и темброво-динамических 
вариантов оркестрового изложения мелодии 
являются октавные удвоения. Они могут - 
быть применены в мелодиях как одноголос­
ного, так и многоголосного склада. В твор­
ческой практике сложились следующие ха­
рактерные сочетания инструментов и пар­
тий, проводящих мелодические голоса в 
смежных октавах:

Таблица 2

Верхняя октава Нижняя октава

М алая флейта  
Ф лейта I 
Ф лейта (флейты) 
Ф лейта (флейты) 
Гобой
Кларнеты I 
К ларнет
К ларнет (кларнеты )
К ларнет
Саксоф он-альт

Ф лейта  
Ф лейта II
Кларнет (кларнеты )
Г обой  
Ф агот
Кларнеты  II— III 
Басовый кларнет  
С аксоф он (саксоф оны ) 
Ф агот
С аксоф он-тенор

Наиболее ровное звучание голосов, рас­
положенных в октаву, достигается при ис­
пользовании инструментов в одинаковых ре­

гистрах. Такие условия создаются при со­
единении инструментов смежной тесситуры 
одного и того же семейства (например, м а­
лой и большой флейт, сопрановых и басово­
го кларнетов), а такж е инструментов одной 
и той же группы (например, флейты и клар­
нета, гобоя и ф агота). Регистровое соответ­
ствие солирующих инструментов использо­
вано, например, при изложении ведущего 
мелодического голоса в начале интродукции 
к опере «Пиковая» дама» Чайковского 
(пример 83).

Унисонные и октавные удвоения при­
дают мелодии тембровую сочность и много­
красочность. В примере 84 обращ ает на се­
бя внимание равномерность расположения 
инструментов в верхней и нижней октавах.

Изложение темы фуги (пример 85) выде­
ляется тембровой насыщенностью всего со­
става группы. Движение голосов сообразо­
вано с возможностями инструментов и ис­
полнителей.

В отрывке из «Сечи при Керженце» 
Римского-Корсакова (пример 86) привлека­
ет внимание необычайная мягкость и неж ­
ность тембрового колорита, доступная лишь 
деревянным духовым.
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Одноголосная и многоголосная мелодия 
в октавных удвоениях

Д ля октавного изложения мелодических 
голосов пользуются как тождественными 
инструментами, имеющими две и более пар­
тий (трубы, корнеты, валторны, тромбоны), 
так и различными инструментами, преиму­
щественно настроенными в октаву (трубы— 
тромбоны, корнеты — тенор, баритон — 
бас II) и в другие интервалы (басы I— II).

Приведем наиболее распространенные 
варианты октавных удвоений.

Таблица 3

Верхняя октава Ннжняя октава

Т руба I 
Валторна I 
Валторна III 
Т ром бон I (I I )  
Корнет I

Трубы
Корнеты

Валторны

Тенор, баритон  
Б а с  I

Труба II 
В алторна II 
Валторна IV  
Т ром бон III
К орнет II (бол ее  редкий  

случай)
Тромбоны
Тенор, баритон (тр ом ­

боны)
Тенор, баритон, тр ом бо­

ны, басы  
Басы  
Б ас II

В отрывке из увертюры к опере «Вера 
Ш елога» Римского-Корсакова обе темы из­
ложены в октавном удвоении (пример 100). 
Рельефность их звучания достигается темб­
ровым и регистровым различием инструмен­
тальных голосов: в то время, как ф анф ар­
ная тема расположена в среднем и нижнем 
регистрах труб и валторн, вторая тема, бо­
лее напряженная, располагается в верхнем 
и среднем регистрах тромбонов.

Медные инструменты применяются и в 
трехголосных мелодических ансамблях, ок- 
тавно удвоенных (пример 101).

Основная тема финала сюиты «Ленин­
ское племя молодое» ('пример 102) излага­
ется путем последовательного нарастания 
звучности — от унисонного сигнала труб к 
октавному имитадионному двухголосию 
корнетов и тромбонов. Компактности их 
звучания способствуют приемы наслое­
ния, а такж е равномерность удвоений го­
лосов.

Н. Рим ский-К орсаков. Оп. « В ер а  Ш елога», увертю ра
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Н. Рим ский-К орсаков. Оп. «Золотой  петуш ок», «Ш ествие»

I

Корн. (СнЬ)

II

в) МЕЛОДИЯ в ГРУППАХ ДЕРЕВЯННЫХ И МЕДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

У н и с о н н ы е  с о е д и н е н и я  дере­
вянных инструментов с медными образуют 
сложный тем!бр, состав которого зависит от 
многих факторов: своеобразия слагаемых 
простых тембров, количественных соотноше­

ний представителей различных тембров, ре­
гистровой напряженности их звучания. Н аи­
большее слияние тембров достигается в 
средних регистрах. В целом же унисоны де­
ревянных и медных инструментов способст-

102 Moderato. Maestoso

Тр. (Си!?) jj

Г. Калинкович. Сюита «Ленинское племя м олодое»  
(«П и он ер и я») ,  ч. 4 («Торж ественная линейка»)

М . бар .

54



вуют возрастанию плотности, густоты и на­
сыщенности тона.

При изложении голосов сопрановой тес­
ситуры преобладаю т унисоны кларнетов с 
корнетами и трубами, образующие слитную 
и смягченную звучность.

Так же мягко и сочно звучат унисоны 
флейт, саксофонов с корнетами и трубами. 
Гобой, более специфичный по своему темб­
ровому колориту, лучше сливается с засу,р- 
диненньши корнетами и трубами.

Ш ирокие возможности для использова­
ния различных смешанных унисонов пред­
ставляю т мелодии альтовой и теноровой тес­
ситур. Их принято поручать валторнам, 
тромбонам, тенору, баритону, на которые 
накладываю тся кларнеты, саксофоны, ф а­
гот. Во всех подобных сочетаниях достига­
ется ж елаем ая густота и сочность звучания.

В мелодиях басовой тесситуры наиболее 
часто используются насыщенные и мягкие 
унисоны басов, фагота и смычкового конт­
рабаса.

О к т а в н ы е  у д в о е н и я  деревянных 
и медных инструментов при изложении ме­
лодического одноголосия и многоголосия 
такж е содействуют сочности и мягкости зву­
чания. Среди всевозможных вариантов тако­
го рода сочетаний наиболее распространены 
следующие:

Таблица 4

Высокая сопрановая
тесситура

Флейты  
Гобой  
К ларнет  
Кларнеты  I 
Кларнеты  Г II, III

Сопрановая тесситура

Ф лейты
Гобой
К ларнеты
Саксофоны -альты
Корнеты
Трубы

А льтово-теноровая тесси ­
тура

Кларнеты
Саксоф оны
Ф агот

Валторны

Тром боны

Тенор
Баритон

Сопрановая тесситура

К орнет  
Корнеты I 
Корнеты I, II 
Т руба I 
Трубы  I, II

Альтово-теноровая
тесситура

К ларнеты
С аксофоны
Ф агот
Валторны
Тром боны
Тенор
Баритон

Басовая тесситура

Басовы й кларнет
Ф агот
Валторны  (в  низком ре­

гистре)
Т енорово-басовы й тром ­

бон
Баритон (в  низком реги­

стре)
Басы
Смычковый контрабас

5. Оркестровое изложение гармонического 
сопровождения

Напоминаем, что создание равновесия и 
слитности звучания в гармоническом сопро­
вождении достигается расположением голо­
сов в сходных регистрах тождественных или

родственных инструментов и количествен­
ным соответствием этих инструментов. Это 
относится и к отдельным группам среднего 
духового оркестра и к сочетаниям групп.

а )  С О П Р О В О Ж Д Е Н И Е  В Г Р У П П Е  Д Е Р Е В Я Н Н Ы Х  И Н С Т РУ М Е Н Т О В  

Аккордовое сопровождение

Наличие в составе оркестра трех партий 
кларнетов и трех партий саксофонов позво­
ляет создавать всевозможные трехголосные 
последовательности, отличающиеся тембро­
вым и динамическим единством. Равновесие 
звучности в партиях кларнетов может быть 
достигнуто или- путем сокращения количест­
ва исполнителей до одного, или — что прак­
тикуется чаще — пополнением исполните­
лей до двух-трех за счет саксофонистов.

Другие трехголосные аккорды излагаю т­
ся путем наслоения, окружения, а такж е с 
помощью унисонных наложений различных 
инструментов. Ц ель подобных комбиниро­
ванных соединений одна — закрепить функ­
циональную связь голосов тембровым слия­
нием и равномерностью общего звучания.

Например, трехголосные аккордовые по­
следовательности, . поддерживающие и до­
полняющие движение мелодического голоса 
(пример 85), изложены в достаточно насы­

щенном ансамбле сливающихся тембров, че­
му способствует равномерное наложение го­
лосов. Тесное расположение средних голо­
сов позволяет применять инструменты в 
одинаковых регистрах — необходимом усло­
вии равновесия звучности.

В тех многоголосных аккордах, где ос­
новные голоса гармонии пополняются доба­
вочными, инструменты соединяются путем 
различных комбинаций способов наслоения 
с перекрещиванием и окружением. Часто 
допускаются унисонные наложения.

В отрывке из «Поэмы для валторны» 
Сальникова {пример 91) аккордовый акком­
панемент деревянных слагается из наслаи­
вающихся кларнетов, саксофонов и фагота 
соответственно их тесситур ному пол ожению. 

'В результате создаются малые трех-четы- 
рехголосные ансамбли, как бы расчленяю ­
щие основные и добавочные голоса гармо­
нии.



Фигурации и педали

Те же приемы наслоения, перекрещ ива­
ния, окружения деревянных инструментов с 
саксофонами используются и в многоголос­
ных фигурациях: ритмических, гармониче­
ских, мелодических и всевозможных их ком­
бинациях.

В начальном проведении темы «Песни 
без слов» Чайковского (пример 77) аккордо­
вая ритмическая фигурация, попеременно 
излагаем ая в двух раздельных ансамблях, 
способствует грациозному звучанию мело­
дической кантилены.

При изложении темы «‘Концертного валь­
са» Глазунова (пример 78) аккордовая гар­
моническая фигурация кларнетов смягчает 
и сгущает звучание других голосов той же 
фигурации, сближ ая одновременно ее с 
главным голосом (и там и здесь в излож е­
нии участвуют кларнеты).

В начальной теме «Торжественной увер­
тюры» Глиэра (пример 99) комбинирован­

ное гармоническое сопровождение, пред­
ставленное выдержанными и тремолирую­
щими педалями кларнетов и саксофонов, 
вначале поддерживает, затем продолжает 
развитие мелодических голосов. Тембровый 
контраст ведущих и сопровождающих голо­
сов подчеркивает структурное членение му­
зыки.

В Адажио из балета «Спящая красави­
ца» Чайковского (пример 103) комбиниро­
ванное гармоническое сопровождение сл а­
гается из своеобразной мелодической фигу­
рации, выделенной тембровой яркостью вы­
сокого регистра фагота и поддерживающей 
ее движение ритмической фигурацией клар­
нетов в низком регистре. Н а фоне такого 
оригинального сопровождения мелодиче­
ская кантилена гобоя звучит особенно ярко 
и проникновенно.

[A dagio m a esto so ]
П. Чайковский. Б алет «С пящ ая красавица», ад а ж и о

М. фл.
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б )  С О П Р О В О Ж Д Е Н И Е  в  г р у п п а х  м е д н ы х  и н с т р у м е н т о в

Аккордовое сопровождение

Т р е х г о л о с н ы е ;  а к к о р д ы  могут 
быть исполнены тождественными тембрами 
трех корнетов, трех валторн, трех тромбо­
нов, весьма близкими тембрами корнетов с 
трубами, тенора с баритоном и басом. Весь­
ма употребительны такж е всевозможные 
унисонные наложения различных медных 
инструментов. Равновесие звучности дости­
гается использованием одинаковых регист­
ров и тождественным составом исполните­
лей. Учитываются, кроме того, особенности 
звучания валторн, уступающих другим ин­
струментам в силе, густоте и плотности при­
близительно вдвое.
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Ч е т ы р е х г о л о с н ы е  а к к о р д ы  
чаще всего поручаются квартету валторн. 
Близки ему по степени тембрового родства 
и квартеты корнетов и труб, тромбонов и 
баса, тенора, баритона и басов, объединяе­
мых способами наслоения и унисонных н а­
ложений.

М н о г о г о л о с н ы е  а к к о р д ы  мо­
гут излагаться как в различных группах 
медных инструментов, так и при их сочета­
нии. В последнем случае инструменты со­
единяются путем комбинации способов 
наслоения и наложения, способствующей 
прочной тембровой связи голосов.



Образцом такого комбинированного со­
единения может служить начало «Ю билей­
ного встречного марш а» Чернецкого (при­
мер 104), где квартет валторн частично со­

впадает с-трехголосным ансамблем корне­
тов и труб, а такж е с объединенным ансам ­
блем тромбонов, тенора, баритона и басов.



Фигурации и педали

Обеим группам медных инструментов 
доступны все виды фигураций. Наиболее же 
характерны для них ритмические и гармони­
ческие фигурации, звучащие весьма отчет­
ливо.

Несколько реже встречаются мелодиче­
ские фигурации. Приведем один из приме­

ров изложения ее у медных инструментов 
(пример 105). Выразительные интонации 
фигурационного голоса, удвоенного в окта­
ву и поддержанного снизу другими гарм о­
ническими голосами, образуют своеобраз­
ный контрапункт к ведущей мелодии.

Д .  Ш остакович. «Праздничная увертюра»
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в) Г А Р М О Н И Ч Е С К О Е  С О П Р О В О Ж Д Е Н И Е
В Г Р У П П А Х  Д Е Р Е В Я Н Н Ы Х  И М Е Д Н Ы Х  И Н С Т Р У М Е Н Т О В

Совместное участие деревянных и мед­
ных инструментов в гармонии, так же как 
и в мелодии, усиливает сочность, густоту и 
силу общего звучания. Н аряду с этим темб­
ровое различие инструментов и ансамблей 
способствует отчетливости .расчленения раз­
личных элементов сопровождения — аккор­
дов, фигураций, педалей.

Так, например, в отрывке из «Концерт­

ного вальса» Глазунова (пример 79) самый 
гибкий в техническом отношении элемент — 
гармоническая фигурация — поручен клар­
нетам (поддержанным фортепиано), другой, 
требующий особой четкости и остроты ис­
полнения, — ритмическая фигурация — из­
ложен в партиях валторн и труб, а третий 
элемент — аккордовая педаль — у компакт­
но звучащих тромбонов.

6. Общая оркестровая фактура
Рассмотрим типовые приемы изложения менительно к различным ансамблям средне­

основных видов музыкальной фактуры при- го духового оркестра.

а) БОЛЬШОЕ TUTTI

Ансамбль, в котором одновременно уча­
ствуют все три группы духовых инструмен­
тов в полном составе, принято называть 
большим tu tti. Первоначальное ознакомле­
ние со строением и особенностями звучания 
этого вида tutti целесообразно начинать с 
анализа фактуры а к к о р д о в о г о  с к л а- 
д а. Характерное для этой фактуры объеди­
нение всех голосов в едином ритмическом 
движении подкрепляется монолитностью, 
достаточной плотностью и насыщенностью 
оркестрового звучания.

Д ля создания таких звуковых качеств 
требуется: 1) целесообразное расположение 
звуков по вертикали; 2) достаточно широ­
кая тесситура расположения оркестровых 
голосов, охватывающих большую часть ди­
апазона оркестра; 3) применение по воз­
можности одинаковых регистров инструмен­
тов; 4) возможно более равномерное рас­
пределение звуков аккорда в каждой орке­
стровой группе; 5) октавное (иногда уни­
сонное) соотношение мелодического поло­
жения медных и деревянных инструментов.

Рассмотрим пример аккордового tutti 
из «Юбилейного встречного марш а» Чернец- 
кого (пример 104).

Здесь можно встретить все характерные 
черты аккордового tu t t i . Все аккорды по­
строены в полном соответствии с правила­
ми расположения оркестровых голосов по 
вертикали, с широкими интервалами в ниж­
нем регистре и тесными в среднем и высо­
ком регистрах. В результате октавных удво­
ений основных голосов добавочными общее 
оркестровое звучание распространяется на 
пять с лишним октав. Тесситура подавля­
ющего большинства голосов соответствует 
среднему и частично высокому регистрам 
инструментов, что позволяет полноценно ис­
пользовать динамику их звучания в forte, 
К аж дая отдельная группа может звучать до­

статочно насыщенно, ровно и монолитно. 
Основная мелодическая линия, порученная 
ведущим партиям медных и деревянных ин­
струментов, выделена достаточно рельефно.

Следует обратить внимание на дополни­
тельные связующие звенья, образуемые ан­
самблями родственных тембров и способст­
вующие компактности общего звучания. С а­
мый высокий ансамбль представляю т трех­
голосные сочетания флейт и кларнетов. Н е­
которая неравномерность их распределения 
связана с необходимостью усиления мело­
дии. Октавой ниже флейт и кларнетов рас­
положен ансамбль корнетов и труб, рассчи­
танный такж е на выделение мелодической 
линии. Средняя часть оркестрового ди ап а­
зона занята квартетом валторн и трио сак­
софонов. Оба эти ансамбля накладываю тся 
сверху на корнеты и трубы, а снизу на тром­
боны. Эти инструменты совместно с тено­
ром, баритоном и басами охватываю т низ­
кую область оркестрового tu tti.

Такое расчленение ансамблей придает 
tutti яркость и многокрасочность. В то же 
время тембровые связи ансамблей являю т­
ся весьма прочными, способствующими мо­
нолитности звучания оркестрового целого. 
Так, басы-тубы великолепно сливаются с 
баритоном и тенором, а последние — с вал­
торнами. Валторны в свою очередь служ ат 
соединительным звеном между медными и 
деревянными духовыми. Этой связи способ­
ствуют и саксофоны. Тромбоны родственны 
по своим тембровым качествам с трубами, а 
трубы с корнетами. Карнеты же, располо­
женные в одинаковых регистровых условиях 
с кларнетами (в верхней половине среднего 
регистра), составляют дополнительные 
тембровые связи. Наконец, ансамбль удар­
ных инструментов цементирует весь комп­
лекс звуковых красок, содействуя его моно­
литности.



в) ГРУППЫ, АНСАМБЛИ

Весьма скромный по числу исполните­
лей вид ансамбля, распространенный в 
практике инструментовки, включает одну 
оркестровую группу, часто пополняемую от­
дельными представителями других групп. 
К группе деревянных инструментов нередко 
присоединяются валторны и другие мягко

звучащие инструменты. Группу характер­
ных медных принято пополнять тубой строя 
Си b или .обеими партиями басов-туб; груп­
па медных в составе корнетов, тенора, ба­
ритона и басов зачастую усиливается вал­
торнами, заполняющими тесситурный р аз­
рыв между корнетами и тенором.

Ш ирота и распевность темы «Торжест­
венной прелюдии» Сальникова (пример 
111) создается здесь при активном содей­
ствии валторн, наложенных на второй кор­

нет и тенор. Это наложение позволяет ниве­
лировать регистровое различие между по­
следними.

Н ачало темы «Хорала» Кожевникова 
(пример 112) выделяется монолитностью 

звучания характерной группы, усиленной 
басами-тубами. Общий колорит естественно 
гармонирует с торжественным характером 
тематизма.

Оркестровые группы нередко выступают 
и в качестве самостоятельных ансамблей. 
Наибольшими возможностями для таких 
выступлений обладает группа деревянных, 
инструментов (с саксофонами). Ей доверя­

ется проведение достаточно развернутых и 
сложных по фактуре музыкальных тем. 
Группы медных инструментов такж е иногда 
привлекаются к самостоятельным выступле­
ниям (примеры 89, 99, 100). Членение голо­
сов, выполняющих различные функции в 
эпизодах гомофонно-гармонического и по­
лифонического склада, достигается в этих 
группах путем использования тембровых и 
регистровых особенностей инструментов.

Б. Кожевников. Хорал с вариациями для солирующих
инструментов (т е м а )M aestoso  j  =  96



Н. Раков. Концертный вальс  
[T em po di v a lse . Р осо  p5u rnpsso]
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Более мелкие ансамбли духовых инст­
рументов в составе дуэтов, трио, квартетов, 
квинтетов и т. д. могут классифицироваться 
по следующим основным признакам: 1) тем­
бровой однородности или контрастности; 
2) регистровому расположению: в высоком, 
среднем, низком регистре оркестра, в двух и 
более регистрах; 3) степени динамической 
насыщенности, начиная от легкого рр  и кон­
чая напряженным / / .

Группа ударных инструментов, не обла­
даю щ ая устойчивостью состава инструмен­
тов и исполнителей, очень редко использует­
ся для изложения тематического материала 
без поддержки других групп. Но отдельные 
ее представители находят применение в ка­
честве солистов.

Литавры принято использовать и в уни­
сонных сочетаниях с басами, и отдельно от 
них. Свойственная литаврам ритмическая и 
динамическая гибкость вносит существен­
ное обогащение в звучание голосов басовой 
тесситуры.

Включение колокольчиков, ксилофона, 
вибрафона и других ударных инструментов 
среднего и высокого регистров оркестра все­
гда освеж ает общую звуковую палитру.

Ударные инструменты без определенной 
высоты звука, выделяя наиболее существен­
ные особенности ритмического рисунка, так ­
же всегда вносят в звучание оркестра спе­
цифический колорит.

Инструменту самого низкого оркестро­
вого регистра — большому барабану—более 
всего свойственно подчеркивание сильных 
долей такта и метроритмических акцентов. 
Совпадение рисунка большого барабана и 
басов широко распространено в танцеваль­
ных и маршевых жанрах.

Тарелки обычно относят к инструментам 
низкого регистра и часто применяют вместе 
с большим барабаном. Тем не менее, они 
могут с успехом применяться совместно с

духовыми инструментами тенорово-альто­
вой тесситуры и в ином ритме, чем большой 
барабан. Разнообразие в звучании тарелок 
создается благодаря применению ударов па­
лочками и исполнению с их помощью подви­
жных ритмических фигур тремоло в различ­
ных динамических оттенках.

Малый барабан хорошо сочетается с ин­
струментами средней и высокой тесситур. 
Существенные его свойства — техническая 
подвижность и четкость звучания — ярче 
всего проявляются в сложных ритмах, ти­
пичных для партий этого инструмента. В 
маршевой и танцевальной музыке партии 
малого барабана и аккомпанирующих мед­
ных инструментов обычно совпадают.

Тремоло малого барабана применяется в 
оркестре для поддержки общего движения, 
наращ ивания общего звучания и закрепле­
ния кульминационной вершины.

Бубен и кастаньеты — инструменты, род­
ственные по тесситуре малому барабану, — 
применяются преимущественно для выделе­
ния национальных особенностей музыки на­
родно-танцевальных жанров.

Треугольник — наиболее высокий инст­
румент этой группы — лучше всего сочета­
ется с верхним оркестровым регистром. Его 
яркий, звенящий тон всегда заметно выде­
ляется из общего звучания оркестра. П ар ­
тии этого инструмента состоят из отдельных 
ударов, всевозможных ритмических фигур 
и тремоло.

Ударные инструменты иногда образуют 
достаточно крупные ансамбли, подчеркива­
ющие движение других голосов, а иногда и 
образующие собственные рисунки. В при­
мере 113 такие ритмически обособленные 
голоса проводятся в партиях литавр.

В качестве образца чрезвычайно редких 
самостоятельных выступлений группы у д а р ­
ных инструментов приведем пример 114.

К ара-Караев.  Балет «Тропою грома», «Танец чёрных» 
A llegro
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Глава вторая

БОЛЬШОЙ СОСТАВ ДУХОВОГО ОРКЕСТРА

1. Общий обзор

а )  СОСТАВ О Р К Е С Т Р А

Большой духовой оркестр отличается от 
среднего более полной укомплектованно­
стью групп, особенно группы деревянных 
инструментов, и иным соотношением между 
группами деревянных и медных инструмен­
тов.

В целом партитура большого духового 
оркестра выглядит следующим образом.

Таблица 1

Н аи м енован и е  инструм ентов и партий
j К оличество 

и с п о л и и т е -  
I л е й

Флейты 1 1
(м алая ф лейта) 11 1

Ш 1
Г о б о й I 1

(английский рож ок) I I 1
К ларнеты  Си \> I 4 — 5

I I 2 — 3
(басовы й кларнет Си Ь) 

С аксофоны
I I I 2 — 3

альты Ми Ь I
II 1

тенор Си Ь 1
Ф аготы I 1

II

1 8 — 21

Валторны  Фа I
I I 1

I I I 1
I V

Трубы  СиЬ I 1
I I 1

(басов ая  труба Си V ) I I I 1
Тромбоны I

II
1
I

I I I I

10

б )  Г Р У П П Ы , А Н С А М Б Л И

Как и в среднем духовом оркестре, в 
большом составе г р у п п а  д е р е в я н ­
н ы х  и н с т р у м е н т о в  заметно выделя­
ется из всех других многообразием чистых 
и смешанных тембров, огромным, плотно

Л итавры  и другие ударны е ин­
струменты 2 — 5

2— 5

Корнеты  Си Ь I 2
II 2

Тенор Си Ь 1
Баритон Си \> 2
Басы I 1

I I 2

10

Смычковый
к онтрабас 1 -

В с е г о : 41 —

Н аряду с приведенным составом 6 
т о го  духового оркестра существуют ед  
его разновидности, в которых группа с 
вянных инструментов пополнена альт 
флейтой, малым и альтовыми кларнет, 
саксофонами — сопрано и баритоно?.: 
группа медных инструментов — альта.'.: 
увеличенным составом валторн, труб, т‘ 
бонов, корнетов, теноров, баритонов и бг 
туб. Из числа эпизодических инструме 
в составы таких оркестров часто включ 
ся фортепиано, арфа, а такж е разлн- 
ударные инструменты. Такие орке 
встречаются редко, и поэтому парти- 
для них обычно приспособлены для : 
ных типовых оркестров (партии всех г 
применяемых инструментов принято 
ли ровать).

заполняемым звуковысотным объеме’ 
намической и технической гибкостьн 
можно обнаружить почти в любой ко 
ной партитуре для большого духовог 
стра, особенно при изложении эп:
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требующих звуковой прозрачности и коло­
ристической расцветки.

Ансамбли группы деревянных представ­
лены во всех оркестровых регистрах. Высо­
кий регистр заполняется флейтами, гобоя­
ми, кларнетами в разнообразных комбина­
циях. Средний регистр оркестра достаточно 
плотно заполняют ансамбли кларнетов и 
саксофонов, часто при поддержке флейт и 
гобоев (в первой октаве), а такж е ф агота­
ми и басовым кларнетом. Низкий регистр 
обогащ ается фаготами, басовым кларнетом 
и, по мере необходимости, саксофоном-ба­
ритоном и контрафаготом.

Г р у п п ы  м е д н ы х  и н с т р у м е н ­
т о в  такж е приспособлены к самостоятель­
ным выступлениям. Однородные и смеш ан­
ные ансамбли корнетов и труб охватывают 
частично высокий и средний регистры. Ан­
самбли валторн, тромбонов, тенора, барито­
нов и басов-туб распространяются на сред­
ний и низкий регистры.

Г р у п п а  у д а> р н ы х и н с т р у м е н ­
т о в  представлена инструментами высокой 
тесситуры (треугольник, малый барабан, 
бубен, колокольчики, вибрафон), средней

(малый барабан, бубен, тарелки, литавры, 
маримба, вибрафон, ксилофон) и низкой 
тесситуры (большой барабан, тамтам, ли­
тавры).

Таким образом, большой духовой ор­
кестр располагает значительными исполни­
тельскими ресурсами. Его огромный, равно­
мерно и достаточно плотно заполненный ди­
апазон вмещает все октавы, практически 
применяемые в музыке. Его тембровая мно­
гокрасочность, обширная динамическая ам ­
плитуда и техническая подвижность во всех 
регистрах позволяют большому духовому 
оркестру исполнять сложные произведения 
— как оригинальные, так и созданные для 
других оркестровых коллективов.

Значительное место в его репертуаре з а ­
нимают увертюры, поэмы, фантазии, симфо­
нии, сюиты и другие одночастные и цикли­
ческие произведения советских композито­
ров, специально для него созданные. Ш иро­
ко пополняется репертуар ,и- путем перело­
жения симфонической, оперной 'и  балетной 
музыки русских и зарубежных композито­
ров.

2. Оркестровое изложение мелодии

Пополнение состава оркестра новыми чительно увеличивает фактурные возмож-
оркестровьгми голосами всех тесситур зна- ности оркестрового изложения мелодии.

а) МЕЛОДИЯ В ГРУППЕ ДЕРЕВЯННЫХ ИНСТРУМЕНТОВ 

Мелодия у солирующих инструментов

Приведенные в примерах 122— 125 ф раг­
менты из «Концерта для духового оркест­
ра» Калинковича 1 достаточно отчетливо пе­
редают характерные черты солирующих ин­
струментов, на которые возложено исполне­
ние ведущего голоса. Об этом преж де всего 
свидетельствует тесситура каждого из таких 
голосов, доступная в большинстве случаев 
только данному инструменту. Так, напри­
мер, звуковысотный объем голоса, исполняе­

мого флейтой, охватывает первую, вторую 
и большую часть третьей октавы, а голос, 
порученный кларнету, — почти весь его ди­
апазон, включая .малую, первую, вторую и 
начало третьей октавы. Рисунок ведущих 
мелодических голосов отраж ает специфику 
технических возможностей каж дого инстру­
мента, позволяя солистам свободно и не-' 
принужденно раскрывать свои исполнитель­
ские данные.

Г. Калинкович. Концерт для духового  оркестра

Ф л. [

S >1о_
-Г* f  нNr*1fiP quasi cadenza

1 Этот концерт, как и некоторы е другие про- -ной главе, инструментован для больш ого духового
изведения, отрывки из которых приведены в дан - ,оркестра увеличенного состава.
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Мелодия в унисонах тождественных и различных инструментов

Мелодии в унисонах приобретают самый 
различный колорит и степень звуковой на­
сыщенности.

Отображению эмоциональной сущности 
музыки, полной напряженной тревоги (см.

пример 126), подчинены многие выразитель­
ные средства, включая и динамику оркест­
рового звучания. Поэтому изложение мело­
дии в массовом тембре кларнетов здесь 
вполне оправданно.

Существенно влияет на динамику и на 
колорит звучания унисон различных инст­
рументов. Благодаря унисонным налож ени­
ям полифонический эпизод в примере 127 
выделяется насыщенностью и мягкостью 
звучания, при достаточно рельефн'ом выде­
лении каждого голоса: темы, изложенной в

смешанном тембре первых кларнетов 
флейт, и противосложения, порученного с: 
тому смешанному тембру в составе атот_ 
третьих кларнетов и гобоя. Таким образ 
кларнеты способствуют общей слитк-:. 
ансамбля, а флейты и гобой — обособле:- 
его элементов.
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Двухголосное изложение мелодии в чи­
стых тембрах доступно в большом оркестре 
не только флейтам и кларнетам, но такж е 
гобоям и фаготам. Кроме того, в чистых 
тембрах флейт могут звучать и трехголос­
ные мелодии, а в тембрах кларнетов трех- 
шестиголосные мелодические ансамбли.

Грациозный «Танец пастушков» из б а­
лета «Щелкунчик» Чайковского (пример

128) создан автором с расчетом на состав 
оркестра с тремя флейтами. Ажурное звуча­
ние мелодии в таком изложении вряд ли 
можно воспроизвести другими средствами 
без серьезного ущерба для художественной 
стороны. Естественно, что и в звучании ду­
хового оркестра этот изысканный колорит 
должен быть сохранен.

128 П. Ч анковскнй. Балет «Щелкунчик». «Танец пастушков»

6- Зак. 216



Наличие в большом духовом оркестре родную звучность. Такой ансамбль исполь-
восьми — одиннадцати кларнетов позволя- зован в Largo из увертюры к опере «Эври-
ет создавать очень мягкую, теплую, одно- анта» Вебера (пример 129).

Изложение мелодии в октавных удвоениях

В большом духовом оркестре возрастает 
число вариантов изложения мелодических 
голосов в различных ансамблях деревянных 
духовых и саксофонов. Голоса сопрановой 
тесситуры поручаются различным комбина­
циям флейт, гобоев и кларнетов, альтовой— 
кларнетам и саксофонам, басовой тесситу­
ры — фаготам и бас-кларнету (часто при 
поддержке струнного контрабаса, медных 
басов).

В примерах 130а, 1-306 мелодическое 
трехголосие изложено в двух вариантах. 
Первый предусматривает наибольшую яр ­

кость смешанного тембра деревянных в вер­
хнем регистре. Второй рассчитан на более 
равномерное их звучание в верхнем и сред­
нем регистрах. Это достигается перемеще­
нием части кла'рнетов на октаву ниже, где 
они объединяются с саксофонами.

В большом tutti все деревянные инст­
рументы сопрановой тесситуры целиком ис­
пользуются для изложения мелодии в с а ­
мом высоком отрезке диапазона, оставляя 
на долю медных (корнетов, труб) более 
низкую тесситуру.

А. Д в ор ж ак . Симфония «И з Н ового Света», финал

130а [A llegro  £on fuoco]
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[A llegro  con fnoco] А. Д в ор ж ак , Симфония «И з Н ового Света», финал

Мелодия у солирующих инструментов и в унисонах  
тождественных и различных инструментов

Наличие в составе оркестра большого 
числа инструментов позволяет инструмен- 
татору выбирать для изложения мелодии 
сопрановой., альтовой, теноровой и басовой 
тесситур такие тембры и тембровые комби­
нации, которые наиболее ярко передают х а ­
рактерные черты мелодико-тем этического 
материала.

Мелодия эпизода из «П ассакалии и фу­
ги» М акарова (пример 131) создана для 
трубы, сдерж анная напевность звучания ко­
торой передает вместе с главным (басовым)

131 (Adagio sostenuto]

голосом и аккордовым сопровождением су­
ровое и даж е мрачное, сосредоточенное р аз­
думье.

. Мелодия, исполняемая басовой трубой 
(пример 132), может быть передана (со­
гласно авторскому указанию в партитуре) 
и баритону п тромбону. Однако замена ба­
совой трубы повлечет за собой изменение и 
характера звучания, а следовательно, и эмо­
циональной сущности главного голоса, что 
крайне нежелательно.

Е. М акаров. П ассакалия и ф уга



G ran d iose  (G r a v e ) ^  Калинкович. «Торж ественно-героическая увертю ра >;

в) М Е Л О Д И Я  В Г Р У П П А Х  Д Е Р Е В Я Н Н Ы Х  И М Е Д Н Ы Х  И Н С Т Р У М Е Н Т О В

Среди всевозможных у н и с о н о в  де­
ревянных и медных, излагающих мелодиче­
ские голоса сопрановой, альтовой, теноро­
вой и басовой тесситур, преобладают следу­
ющие сочетания:

Таблица 2

Деревянные
инструменты Медные инструменты Тесситура

Флейты,
кларнеты Корнеты , трубы

Гобои Трубы , корнеты
(con sord .)

Кларнеты  В ал тор н ы ,тен ор , б а ­
ритоны

С аксофоны  Валторны , тенор, б а ­
ритоны

Ф аготы Валторны , тенор, б а ­
ритон, басы

Сопрановая

Альтовая и 
теноровая

Басовая

В области выразительной игры инстру­
ментов все эти сочетания образуют весьма

слитную, достаточно плотную, мягкую и на­
сыщенную звучность.

О к т а в н ы е  у д в о е н и я  деревянных 
и медных инструментов при изложении ме­
лодических голосов еще более усиливают г: 
смягчают общее звучание. Позволяя более 
дифференцированно использовать регистры 
инструментов, они особенно часто примени 
ются в больших tutti гомофонно-гармони­
ческого склада.

Так, например, расположен главный го­
лос в финале Четвертой симфонии К ож ев­
никова (пример 148). Его верхняя октава 
поручена флейтам и первым кларнетам 
нижняя — саксофону-сопрано, первой трубе 
и первым корнетам.

В tutti с более умеренным общим зву­
чанием октавные удвоения мелодии достига­
ются делением высоких деревянных, примы­
кающих снизу к медным.

3. Оркестровое изложение гармонического сопровождения

а )  С О П Р О В О Ж Д Е Н И Е  В Г Р У П П Е  Д Е Р Е В Я Н Н Ы Х  И Н С Т Р У М Е Н Т О В

Кл. (СиЫ)
I I

Как и в среднем духовом оркестре, при 
изложении в этой группе различных видов 
гармонического сопровождения предпочте­
нием пользуется ансамбль кларнетов, соче­
тающий в себе легкость, мягкость и доста­

141 Andante  т а  non troppo ( tran quii lo )  
а

точную насыщенность звучания. Такие ан­
самбли принято использовать для сопро­
вождения солирующих флейты, гобоя, фаго­
та, саксофона.

Г. Калинкович. «Торжественно-героическая увертюра

9 0



142
A ndan te mosso.CJ =  84 )

Б. К ож евников. Эстрадная сю ита, ч. 2 (« Р о м а н с» )

Аккомпанирующие кларнеты обычно ис­
пользуются в средней (иногда нижней) час­
ти диапазона. Д ля создания динамического 
соответствия солирующему голосу в каждой 
партии кларнета может быть занят лишь 
один исполнитель (примеры 141 а, б ), что 
позволяет создать максимально прозрачный 
фон. При более насыщенном звучании соли­
ста в сопровождении участвуют все кларне­
ты (пример 142).

Пополнение ансамбля кларнетов в ак ­
компанементе обычно осуществляется за 
счет флейт, примыкающих сверху, а такж е 
саксофонов, объединяемых с кларнетами 
путем наложения или наслоения снизу. Т а­
кие объединенные ансамбли значительно 
усиливают плотность звучания, расширяют 
его звуковысотный объем и обогащают об­
щий колорит. Например, в вариации из 
«Концерта для духового оркестра» Калин- 
ковича, предназначенной для саксофона-те­
нора (пример 125), аккорды сопровожде­
ния поручены флейтам и кларнетам, объ­
единенным по способу наслоения. Н ад леж а­
щ ая ровность и компактность звучания до­
стигнута умелым использованием регистров 
инструментов и соответствующими динами­
ческими оттенками.

Особенно широко используются дере­
вянные инструменты в мелодических и гар­
монических фигурациях, а такж е в сопро­
вождающих голосах, движение которых обо­
гащ ается трелями, тремоло и различными 
мелизмами. Состав партий и исполнителей, 
участвующих в таком  сопровождении, опре­
деляется звуковысотным положением голо­
сов, характером их движения, динамически­
ми и тембровыми соотношениями с другими 
голосами.

Например, для изложения одноголосной 
мелодической фигурации в кульминации, 
заверш ающ ей увертюру к. опере «Тангей­
зер» Вагнера (пример 135), понадобился 
унисон флейт, первых кларнетов и малого 
кларнета. Только в этом составе фигураци- 
онный голос не будет заглушен мощным 
звучанием остальных участников большого 
аккордового tu tti,

В сложной гомофонной фактуре, где од­
новременно проводятся несколько видов фи­
гурации, каждый отдельный вид принято 
выделять подбором соответствующих темб­
ров и регистров.

01
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В примере 143 четкое членение сложной гурации, тремолирующей педали, гармони-
гомофонной фактуры в составе двухголос- ческой фигурации и тонического органного
ной мелодии, расположенной в трех различ- пункта достигается темброво-регистровым
ных октавах, мелодической остинатной фи- различием голосов.

б) СОПРОВОЖДЕНИЕ В ГРУППАХ МЕДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

Подобно ансамблю кларнетов, трио и 
квартет валторн, входящих в группу мед­
ных инструментов, являются самым распро­
страненным сочетанием для изложения ак-. 
кордового и фигурационного сопровожде-.

144
Moderato

ния. Предпочтение валторн всем другим ин­
струментам объясняется наибольшим чис­
лом их партий в оркестре и однородностью 
мягкого и своеобразного по окраске звуча­
ния.

Н. Мясковский, Симфония №  19, ч. 2

М, Готлиб. Сюита «С оврем енник», ч. 4 (« В  полете»)

9 3



Важным условием для создания хорошо 
звучащ его фона является использование 
инструментов в среднем регистре при весь­
ма умеренной громкости (см, пример 144).

Д ля пополнения ансамбля аккомпаниру­
ющих валторн к ним чаще всего присоеди­
няются тенор и баритон, образующие вме­
сте слитную, сочную звучность.

В большом духовом оркестре трехголос­
ные виды сопровождения доступны и для 
других однородных ансамблей: труб, корне­
тов, тромбонов, тенора с двумя баритонами 
и даж е, басов-туб. Органичности их слия­
ния способствуют тембровое родство (труб 
с корнетами, тенора с баритонами и туба­
ми, труб с тромбонами, тромбонов с туба­
м и), сходство регистров и динамическое 
равновесие звучания.

Четырехголосные и другие многоголос­

ные сочетания медных инструментов пору­
чаются, наряду с валторнами, корнетам, 
корнетам и трубам, тромбонам и тубам, те­
нору, баритонам и тубам. Возможны и р аз­
личные комбинации этих инструментов.

Единству звучания сложного пятиголос­
ного аккорда медных (см. пример 145) 
способствуют одинаковые регистры и свое­
образие засурдиненного звучания.

И зложение сопровождения, расчленен­
ного на элементы — фигурации, педали, — 
обычно вызывает потребность тембрового и 
регистрового обособления оркестровых го­
лосов. Как правило, оживленное фигураци- 
онное движение поручается одним инстру­
ментальным средствам, более гибким в тех­
ническом отношении, а выдержанные голо­
са, в том числе педали — другим, менее по­
движным.

в) СОПРОВОЖДЕНИЕ В ГРУППАХ ДЕРЕВЯННЫХ И МЕДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

Применение унисонных и октавных удво­
ений деревянных и медных инструментов 
при изложении гармонического сопровож­
дения сообщ ает его звучанию большую соч­
ность, мягкость и Насыщенность. Наиболее 
употребительным связующим звеном между

1 [A llegretto  v ivace]

различными группами и ансамблями орке­
стра, как известно, являются валторны, ве­
ликолепно сливающиеся с большинством 
деревянных и медных инструментов (осо­
бенно в рр, р, т /).

Э. Григ. «П ер  Гюнт», «Арабский танец»



В примере 146 ритмическое объединение 
валторн, саксофонов-альтов и кларнетов 
создает полноту и многокрасочность сопро­
вождения. Вместе с тем, широкое располо­
жение голосов этого сопровождения (почти 
две октавы) способствует общей связности 
более чем пятиоктавного звучания данного 
построения.

Равномерное наложение низких дере­
вянных и саксофонов на трубы, тромбоны и

басы смягчает звучание аккордового сопро­
вождения и сближает его с ведущим голо­
сом в тембровом отношении (пример 147).

В сложном многоэлементном сопровож­
дении различные ансамбли деревянных и 
медных инструментов используются, как 
правило, дифференцированно, применитель­
но к тесситуре и характеру рисунка того 
или иного элемента.

4. Общая оркестровая фактура

а )  Б О Л Ь Ш О Е  TUTTI

П равила построения большого tu t t i , из­
ложенные в главе первой, относятся и к рас­
сматриваемому составу оркестра. Однако 
увеличение его и, что очень важно, изменив­
шиеся соотношения между деревянными и 
медными инструментами (18—2) к 20-ти 
вместо 11-ти— 14-ти к 16-ти в среднем ду­
ховом оркестре) позволяют создавать в об­
щем звучании большого духового оркестра 
другую степень полноты и плотности, мяг­
кости, сочности, тембровой красочности и 
слитности звучания. Особенно ярко эти ка­
чества проявляются при изложении факту­
ры аккордового склада.

В примере 148 общей компактности зву­
чания аккордов способствует умелое реги­
стровое распределение инструментальных 
ансамблей: высокий регистр занимаю т ан­
самбли флейт, гобоев, малого и больших 
кларнетов, корнетов и труб; средний — ан­
самбли альтовых и басового кларнетов с 
первым фаготом, саксофонов альтов, тено­
ра и баритона, валторн, тромбонов, тенора, 
баритона и первого баса; низкий регистр— 
второго фагота, вторых басов. При таком 
распределении инструментов звучание tutti 
приобретает ту особо прочную монолит­
ность, которая создается многослойным на­
ложением семейства кларнетов (малого, 
больших, альтовых, басового), семейства 
саксофонов (сопрано, альтов, тенора, бари­
тона) и множества других, более мелких 
ансамблей большого оркестра.

Большое tutti из «Кавказской ф анта­
зии» Сальникова (пример 149), характер­
ное стабильностью трехголосного изложе­
ния и плавностью голосоведения, отчетливо 
иллюстрирует принцип сочетания малых а н - . 
самблей: флейт и гобоев; наложенных на 
них кларнетов МиЬ и СиЬ, расположенных 
октавой ниже саксофонов; труб и корнетов; 
тромбонов, находящихся еще октавой ниже;

тенора, баритона и басов. Валторны везде 
подчеркивают тоническую опору. Такую ж- 
функцию выполняют струнный контрабас 
литавры. Подобное фундаментальное укреп­
ление тоники усиливает остинатность общ е­
го трехслойчатого звучания этой хорально: 
темы.

Большое tutti гомофонного или гом<' 
фонно-полифонического- склада характер!: 
обособленным звучанием отдельных комп: 
нентов музыкальной ткани.

В начале Четвертой симфонии Кожевни­
кова (пример 139) мелодико-тематическа 
основа вступления четко отчленена от га: 
.адонического сопровождения. Питонацио- 
ный и фактурный контраст этих элемент: 
подкрепляется и всеми средствами о р к ес  
ровой выразительности: настойчивый, пр. 
зывный мотив, утверждающий тонически 
основу, выделен зычными, блестящими ун- 
сонами труб и тромбонов в октавном удвг. 
нии, а короткозвучные аккорды, сообщаю­
щие этому мотиву различную л а до во-га ру­
ническую окрашенность, поручены мне: 
тембровому ансамблю, охватывающему т. 
участки оркестрового звукоряда.

Одним из редких образцов большого 
кестрового tu tt i , звучание которого изо ' 
лует множеством мелодико-фигурациош-:: 
рисунков, является следующее проведен - 
одной из тем «Кавказской фантазии» Са 
никова (пример 150).

Каждый из ансамблей многоэлемент" 
го сопровождения двухголосной мелод 
изложенной в партиях корнетов и труб. : 
ладает интонационно-ритмическим свое. 
разием (движение триолями, квартоля’ 
квинтолями). В результате создается пи­
ная звуковая ткань, которая является :  
стоянием лишь большого, мастерски и с;: - 
зованного оркестра.
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б) МАЛОЕ TUTTI

Ш ироко применяемые в практике инст- в и д а .  В о д н о м  и з  н и х  господствуют
румент-овки для большого духового оркест- деревянные и близкие к ним по тембру мед-
ра малые tutti можно подразделить на д в а  ные, в первую очередь валторны.

W0



Изложение основной темы увертюры, по- Д р у г о й  в и д  малого tutti характе-
ручейное вначале группе деревянных инст- рен, наоборот, преобладанием медных инст­
рументов с валторнами, обогащается далее, рументов, к которым добавлена часть дере­
во втором предложении (пример 151), зву- вянных.
чанием медных и литавр. Включение их 
освежает общий колорит и усиливает зву-


