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Р А З Д Е Л  I

И С П О Л Н И Т Е Л Ь С Т В О
НА ДУ ХОВЫ Х И Н С ТРУ М Е Н Т А Х  В Р О С С И И  
ОТ ЕГО В О З Н И К Н О В Е Н И Я  
Д О  60-Х ГО Д О В  XIX С Т О Л Е Т И Я

Г л а в а  1. Народные истоки исполнительства 
на духовых инструментах

Духовые инструменты являются древнейшими инст­
рументами мира. Как только первобытный человек осознал воз­
можность извлечения звука из камыша, кости, рога или раковины, 
он стал активно использовать мир звуков — вначале па охоте, 
войне, затем — в различных обрядовых и праздничных церемо­
ниях. Постепенно объективные жизненные потребности заставили 
человека думать о совершенствовании этих простейших музыкаль­
ных инструментов. Трудно сказать, сколько веков и даж е тысяче­
летий понадобилось человеку для того, чтобы выделить, или «из­
брать», для использования в практике те или иные виды инстру­
ментов. Предназначенность каждого из них определилась тогда, 
когда первобытный человек начал замечать разницу в звучании 
камыша, кости, рога, раковины. Так появились отдельные виды 
духовых инструментов.

Нелегко определить, какой духовой инструмент самый древ­
ний: флейта, гобой или труба. Инструменты, найденные в раскоп­
ках каменного века, говорят о том, что уже в древнейшие времена 
зародились три прототипа современных духовых инструментов, 
основой для выявления которых является способ звукообразо­
вания.

Это, во-первых, древние флейты — продольные, поперечные и 
многоствольные (флейты П ана) .  В основе звукоизвлечения у них 
леж ал современный акустический принцип: звук возникал в ре­
зультате трения струи воздуха об острый край отверстия, находя­
щегося в головке флейты. Продольная флейта держ алась  испол­
нителем прямо перед собой. Поперечная --- наподобие современ­
ных инструментов. Так называемая флейта Папа была много­
ствольной, и каждый ее ствол мог надавать один или два (путем 
передувания) определенных по высоте звука.

Другой разновидностью древних духовых были инструменты 
язычкового типа звукоизвлечения— прототипы современных гобо­
ев, фаготов и кларнетов. Это инструменты с твердым возбудите­
лем, образующим звуки при помощи колебаний особых тростни­
ковых пластинок.



И наконец, предки современных медных духовых инструмен­
тов, в основе звукоизвлечения которых леж ит колебание воздуш­
ного столба, создаваемое непосредственно губами исполнителя.

Уже в быту древних восточных славян докиевского периода 
(до IX века) духовые инструменты были широко распространены. 
Об этом свидетельствуют дошедшие до нас памятники старимы и 
археологические находки. Произведения древнерусской литерату­
ры времен Киевской Руси говорят о распространении в этот пе­
риод инструментальной музыки и о разнообразии восточнославян­
ского инструментария.

Подтверждением могут служить, к примеру, уникальные наход­
ки, сделанные при археологических раскопках в бассейне Днестра 
у села Молодое Черниговской о б ласти 1. В древних отложениях, 
возраст которых восемнадцать тысяч лет, львовский археолог 
А. Черныш обнаружил прототип нынешней флейты. Это сорока­
сантиметровая кость животного, в которой кремневым орудием 
просверлено три отверстия. В далекие времена, по мнению уче­
ных, эти инструменты применялись для приманки зверей. При 
раскопках более поздних отложений А. Черныш нашел второй 
инструмент, па котором было уже четыре отверстия.

Свидетельством бытования в древней Руси многих видов духо­
вых инструментов является фреска северной башни Софийского 
собора в Киеве, построенного в XI веке. Она выделяется реали­
стической сценой княжеской охоты и изображением группы при­
дворных музыкантов. Любопытны инструменты, на которых игра­
ют эти исполнители. Наряду со струнными мы видим в руках 
музыкантов один инструмент, напоминающий поперечную флейту, 
два, похожих па гобой, и ударные инструменты типа тарелок.

Народные духовые инструменты были разнообразны и богаты 
по способам звукоизвлечения: свистящие, или флейтовые, язычко­
вые и мундштучные (амбуш ю рны е). К простейшим флейтовым 
относились глиняные окарины. Они представляли собой народные 
свистящие игрушки в виде фигурок животных и птиц. Окарины 
неоднократно встречались при археологических раскопках.

К древним народным инструментам принадлежит и много­
ствольная флейта. Это набор дудочек разной длины, закрытых с 
одного конца. Такие разновидности многоствольной флейты назы­
вают «кугиклы» или «кувиклы», а иногда просто дудочки.

В произведениях древнерусской литературы часто упоминается 
о сопелях и жалейках, Первый инструмент относится к свистя­
щ и м — типа флейты, второй — к древним язычковым, напомина­
ющим современный кларнет. Сохранились интересные сведения 
об использовании жалейки в похоронном обряде. Корень слова 
«жалейка» сходен с древнерусским «жальник» (могила) или 
«жля» (похоронное причитание). Отсюда и название этого инст­
румента.

1 См. зам етку  «Ф лей те— 18 тысяч лет» в газете «И звестия» от 8 апреля 
1961 года.

7



К  группе мундштучных (амбушюрных) инструментов принад­
леж али рога и деревянные трубы. В военной музыке применяли 
еще сурны — инструменты с резким звуком, представляющие род 
гобоя. До нашего времени сохранились в быту многие старинные 
инструменты— различные дудки, жалейки, рога, деревянные тру­
бы, по преимуществу как народные инструменты пастухов. Всегда, 
например, широкой популярностью в народном быту пользовалась 
труба. В сказаниях и песнях народ ласково называет ее «трубонь- 
кой» и «золотой». Ее разновидности, как и всех духовых инстру­
ментов, можно встретить у многих народов Советского Союза: 
это русская пастушья труба, пастушьи трубы гуцулов (трембита) 
и молдаван (будучум), грузинская хорогото, узбекско-таджикский 
карнай и т. д.

Важной и блестящей эпохой в культурном развитии восточных 
славян было образование и расцвет Киевского государства. В пер­
вой половине XI века Киевская Русь достигла своего могущества. 
Начинают развиваться отдельные отрасли культуры государства. 
Широко распространяется письменность, появляется письменная 
литература, создается своеобразный архитектурный и живописный 
стиль. Высокого уровня достигают различные области прикладно­
го искусства и художественного ремесла.

Появляется народное искусство скоморохов. В древнерусской 
литературе и изобразительном искусстве, в народных песнях и 
сказках мы часто встречаем характерный образ народного про­
фессионального музыканта, потешника — актера — скомороха. Это 
искусный певец и исполнитель на разных народных инструментах, 
среди которых, несомненно, были духовые; актер комического 
ж анра, ловкий плясун, акробат, жонглер, фокусник, дрессировщик, 
непременный участник всех праздников, гуляний, народных игрищ. 
Скоморохи были любимцами народа, выразителями его дум и 
чаяний. Их искусство было подлинно демократичным. По мере 
распространения на Руси христианства начинается борьба служи­
телей церкви со скоморохами — носителями демократических идей 
в искусстве. Дальнейшее развитие скоморошечье искусство полу­
чает в Великом Новгороде в XII и XIII веках. У новгородских 
скоморохов широко распространяется игра на различных музы­
кальных инструментах, таких как гусли, гудок и деревянные ду­
ховые.

Инструментальная музыка занимала заметное место в при­
дворной жизни Киевской Руси. Она сопровождала различные при­
дворные церемонии, а также пиры в богатых домах, звучала на 
празднествах боярства и богатого купечества. Киевские князья, 
наряду с русскими умельцами игры на различных инструментах, 
приглашали в свои дома иностранных музыкантов, приезжавших 
из Византии и других стран. Считают, например, что упомянутая 
выше знаменитая фреска Софийского собора в Киеве изображ ает 
группу музыкантов явно иностранного происхождения, так как 
Некоторые из них держ ат  в руках инструменты, характерные для
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восточного, а отчасти и для западноевропейского средневекового 
музыкального инструментария. Это относится и к духовым, напри­
мер к поперечной флейте, которая в арсенале русских народных 
инструментов того времени не была известна.

В древней Руси большое общественное значение имела ратная 
музыка. Под звуки труб, сурн, барабанов, бубнов и литавр князья 
вели свое войско в поход; призывные сигналы труб были слышны 
во время сражения или штурма крепостных стен.

Наиболее раннее упоминание о трубах встречается в повество­
вании об осаде Киева печенегами в 968 году. Осажденные горо­
жане возвестили о своем безвыходном положении воинов воеводы 
Притича, стоявших на другом берегу Днепра. Те уселись в насады 
(ладьи) и затрубили в трубы. К их звукам присоединились город­
ские трубачи. Печенеги решили, что на помощь осажденным при­
шел князь Святослав, и бежали от города.

Описывая битву 1220 года, один из летописцев упоминает, что 
готовые к штурму русские войска перед началом сражения удари­
ли в литавры, заиграли в трубы, сурны и в посвистели, что послу­
жило сигналом к наступлению на крепостные стены.

В древней Руси на каждое войсковое подразделение полага­
лось определенное количество военных музыкальных инструмен­
тов, поэтому летописцы вели иногда счет войскам по количеству 
труб, бубнов и стягов (знамён). Так, при описании междоусобной 
Липецкой битвы 1216 года суздальских князей Юрия и Ярослава 
Всеволодовичей, летописец указывает, что у Юрия было 17 стягов, 
40 труб и столько же бубнов, а у Я р о с л а в а — 13 стягов, а труб и 
б) б нов 60.

На миниатюрах, изображающ их взятие крепостей или осаду 
городов, часто можно видеть трубачей, барабанщиков, бубнистов 
и т. д.

Музыканты-духовики присутствовали при приеме послов, з а ­
ключении мира, входили в княжескую свиту во время торжествен­
ных выездов. Таким образом, роль духовых инструментов в так 
называемой ратной и придворно-церемониальной музыке была 
велика.

Как и в древней Киевской Руси, в последующие годы в свет­
ской музыкальной жизни Московской Руси (XIV— XV века) вид­
ное место занимали военная музыка и составляющие ее основу 
,меховые инструменты. Трубы и бубны сопровождали сборы рус­
ского войска под предводительством Дмитрия Донского в поход: 
«Кони ржут на Москве, бубны быот на Коломне, трубы трубят в 
(Серпухове» («Задонщина»). Русская рать отправлялась на битву- 
под звуки труб: «Н ачата  гласы трубные от обеих стран слышати. 
Татарские ж е трубы аки онемеша, русские же пачи утвержишася» 
('■'Повесть о М амаевом побоище»).

В XV и XVI веках исполнительство на духовых инструментах 
развивалось крайне медленно. Искусство скоморохов постепенно 
вытеснялось и подавлялось церковью. Оно становилось все более
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опасным для духовной и светской власти. Именно в творчестве 
скоморохов бичевались всевозможные недостатки существующего 
строя и высмеивались представители правящих классов. Иногда 
их выступления непосредственно приводили к активным действиям 
народных масс против угнетателей. Этим были вызваны жесткие 
и крутые административные меры, имевшие целью окончательное 
уничтожение скоморошества.

Одновременно при дворе и среди просвещенного боярства все 
чаще стали обращаться ко всякого рода «заморским» музыкаль­
ным потехам. В списках «потешной палаты» царя М ихаила Федо­
ровича числятся, например, специально выписанные из Польши и 
Голландии органисты и другие музыканты. Тяготение к музыке 
западноевропейского типа особенно проявилось во второй полови­
не XVII века. Уполномоченный царя Алексея Михайловича был 
отправлен за границу со специальной миссией — набрать нужных 
для Москвы музыкантов. Он заключил контракт с исполнителями, 
которые играли на различных инструментах и были приняты на 
службу к царю. Среди них трубачи, флейтисты, тромбонисты, ор­
ганисты, скрипачи и другие.

Олин из иностранных путешественников, посетивший Москву в 
1672 году, писал, что в богатых русских домах он встречал поль­
ских музыкантов, игравших на разных инструментах и обучавших 
.этому ремеслу своих хозяев. Некоторые передовые русские боя­
р е — «западники» — начали заводить собственные домашние хо­
ровые и инструментальные капеллы.

Значительная роль здесь принадлежит боярину Артамону Сер­
геевичу Матвееву, который немало способствовал созданию в М о­
скве первого придворного театра (1674). М узыка в этом театре 
занимала большое место, а музыкантами были в основном иност­
ранцы из «немецкой слободы.» Театр просуществовал всего не­
сколько лет. Но его открытие стимулировало решительный пере­
лом в развитии русской музыкальной культуры, который наступил 
в следующем столетии.

Г л а в а  2, Духовое инструментальное искусство 
в XVIH и первой половине XIX века

Формирование и развитие русской национальной 
культуры в XVIII и первой половине XIX века протекало в усло­
виях крепостнического государства, при усилении тяжелого кре­
постного гнета.

XVIII столетие называют веком просвещения. В России созда­
ется Академия наук, возникают университеты, появляются оркест­
ровые коллективы, открываются театры. Складывается националь­
ная композиторская школа. И если в начале века существовали 
лишь народная песня, простейшие бытовые жанры и церковное



бытовое пение, то в конце столетня творческая деятельность ряда 
талантливых русских композиторов создала ту основу, на которой 
были созданы музыкальные жанры, в творчестве Глинки достиг­
шие своего классического завершения.

Постепенная популяризация духовых инструментов в XVIII 
веке привела к расширению их роли в придворной жизни, в по­
мещичьем домашнем музицировании, в армии и народном быту.

В первой четверти XIX века духовое инструментальное искус­
ство шло по линии, намеченной последними десятилетиями прош­
лого века. П родолжалось развитие оркестрового дела. В государ­
ственных и крепостных коллективах расширялось камерно-инстру­
ментальное музицирование. Появлялись первые русские солисты- 
концертанты на духовых инструментах. Последующие годы связа­
ны уже с новым этапом в истории духового исполнительства — 
появлением русской музыкальной классики.

Большую роль в привлечении духовых инструментов в музы­
кальную жизнь России начала XVIII века сыграла деятельность 
Петра I. Он придавал музыке, как  и другим видам искусства, 
важное государственное значение. Его реформы в этой области, 
несомненно, оказались весьма плодотворными для развития музы­
кального искусства в стране в целом и для духового инструмен­
тального исполнительства в частности.

Петр I явился преобразователем, вернее, даж е создателем 
военно-оркестровой службы в России. Д о  него в каждом военном 
подразделении были отдельные духовые сигнальные инструменты. 
Согласно указу от 1711 года, в каждую воинскую часть вводился 
небольшой духовой оркестр.

Этому указу предшествовала большая подготовительная рабо­
та. В 1704— 1705 годы Петром I осуществляются широкие меро­
приятия, связанные с подготовкой и обучением отечественных 
военных музыкантов. Д ля этого в армию были приглашены иност­
ранные музыканты, которым вменялось в обязанность обучение 
русских молодых людей игре на различных духовых инструментах. 
Уже к 1705 году в России имеется ряд своего рода учебных заве­
дений, нечто,вроде школ военных музыкантов. Например, в прика­
зе Казанского дворца было выделено 29 человек для обучения 
игре на гобоях. Следует отметить, что в то время «гобоистами» 
называли не только исполнителей на гобое, а всех музыкантов, 
игравших на различных духовых инструментах.

К 1711 году число таких школ значительно увеличивается. Мно­
гие из них возникли в других городах России. Музыковед С. Ле- 
инк указывает даж е  на то, что в России имелся «токарный мас­
тер», которому было поручено изготовить «хор гобоев», то есть 
целый духовой оркестр. К  сожалению, имя этого мастера осталось 
неизвестным 1.

' Л  е в и и С. Ф агот. М., 1963, с. 20.
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Еще до введения вышеуказанной военной музыки Петр I, ко- ; 
торому очень нравился помпезный звук тромбонов, выписал хор / 
духовых инструментов из Риги. Затем он стал приглашать полные / 
составы оркестров и закреплять их за отдельными воинскими час-;' 
тями. Впервые в России появились музыканты, игравшие на тру­
бах, литаврах, гобоях и фаготах.

Военный оркестр в пехоте был устроен по немецкому образцу. 
Каждый полк получал свой хор гобоистов и капельмейстера. Кро­
ме того, музыкантской команде придавалось для обучения игре 
на духовых инструментах определенное число русских солдатских 
детей. Пехотные оркестры включали в себя только гобоистов в 
широком понимании этого слова. В оркестр, очевидно, входили 
гобоисты, фаготисты и валторнисты. М орская и корабельная му­
зыка в первое время была построена по английскому и голланд­
скому образцу и в составе своем имела трубачей и литавристов. 
Такие оркестры были в Петербурге, Архангельске и Ревеле.

По указу Петра I всю первую половину дня военные музыкан­
ты должны были репетировать, или, точнее сказать, «публично 
упражняться». При этом трубачи и литавристы располагались на 
башне Адмиралтейства, а гобоисты, фаготисты и валторнисты — 
на церковной башне Петропавловской крепости.

Таковы были самые первые составы военных оркестров. В 
дальнейшем они стали расширяться и выравниваться по количест­
ву и разнообразию инструментов. В одном из документов — «О го- 
боистских инструментах», относящемся к 1731 году, — говорится, 
что в военные оркестры Преображенского, семеновского и измай­
ловского лейб-гвардии полков прибавляются смычковые инстру­
менты — скрипки и виолончели. Это вызвано было необходимостью 
играть на балах, ассамблеях, обедах, во время ночных серенад и 
т. д. Историк русского искусства Я. Штелин сообщает, что на 
балах, устраиваемых при Петре I, «играли гобоисты из его регу­
лярной гвардии, которые кроме того были обучены игре на скрип­
ках и контрабасах»1.

Светская музыка становится при Петре I очень модной и в 
дальнейшем получает еще большее развитие. Ведущая роль в ней 
принадлежит духовым инструментам. Особенно часто звучит духо­
вая музыка в больших празднествах на открытом воздухе. П р азд ­
нования побед русского оружия при Петре I выливались в гран­
диозные процессии, спектакли, фейерверки. Так отмечалась побе­
да под Полтавой (1709), заключение Ништадского мира (1721) и 
многие другие события. Исполнялась в основном простая и гром­
козвучная музыка. Пелись хоры под звуки труб и литавр. М ело­
дика их была фанфарной и торжественно-гимнической.

Постепенно расширялись круги музыкантов-профессионалов, 
работавших в России при Петре I. Так, в Петербурге часто высту­
пала капелла герцога Голштинского. После отъезда герцога к

1 Ш т е л и н  Я- М узы ка и балет ,в России X V III века. JI., 1935, с. 77.
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себе на родину музыканты его капеллы остались при русском 
дворе. Большое значение для музыкальной жизни страны имело 
открытие в Москве в 1702 году общедоступного драматического 
театра. Вскоре при нем было организовано обучение русских уче­
ников игре на оркестровых инструментах. В письме дьякам П о­
сольского приказа от 24 июня 1704 года, в частности, говорилось: 
«Робят певчих, которые взяты у Титова, прикажите музыкантам 
учить на габоях и на прочих инструментах...» К

В 1731 году в России был официально утвержден придворный 
оркестр. При царствовании Айны Иоановны этот оркестр уком­
плектовывался квалифицированными исполнителями, которые вы­
писывались главным образом из-за границы. Среди них были ве­
ликолепные исполнители. Имеется, например, свидетельство зн а­
менитого флейтиста и композитора Иоганна Кванца о высоких 
виртуозных качествах придворного скрипача в Петербурге Л уид­
жи М ад о н и са2, который играл в придворном оркестре такж е и 
партию валторны. В списках оркестрантов упоминается имя изве­
стного в то время валторниста Антона Шмидта.

Позднее Екатерина II создала при дворе еще два оркестра — 
для бальной и для камерной музыки. А в 1756 году при участии 
Федора Волкова был открыт в Петербурге «Российский театр».

Консервативность правительства и двора, рутинные вкусы «оф­
ранцузившейся» русской аристократии, ставка на иностранных 
гастролеров — все это приводило к массовому наплыву в Россию 
иностранцев, которые занимали ведущие места в оркестрах и, по 
меткому выражению М. Глинки, «подобно корсарам, наводняли» 
столичные театры. Русские же оркестранты, среди которых исто­
рия знает немало талантливых исполнителей на духовых инстру­
ментах, в большинстве своем крепостные, купленные дирекцией 
императорских театров, не пользовались доверием у дирижеров 
(также иностранцев) и исполняли второстепенные партии.

Однако придворная музыкальная жизнь, с ее засилием иност­
р анцев— певцов, инструменталистов, композиторов, не была той 
основной линией, по которой развивалось отечественное исполни­
тельское искусство. Истоки русского оркестрового исполнительст­
ва своими корнями уходят в сферу усадебного крепостного музи­
цирования. Именно в крепостных оркестрах зародилась основа 
русского музыкального профессионализма. Здесь происходило 
обучение русских музыкантов, отсюда выходили не только отлич­
ные оркестранты, но и великолепные солисты-концертанты.

Мы нисколько не отрицаем известной роли в развитии русско­
го духового инструментального искусства опытных и талантливых

1 Н а т а н с о н  В. П рош лое русского пианизма. М., I960, с. 34.
2 См.: Ф и н д е Й з е н  И. Очерки по истории музыки в России, т. 2, с. 4. М., 

Н)29, с  21.
Иоганн И оахим  К ванц (1697— 1773)— вы даю щ ийся немецкий флейтнст- 

инртуоз и педагог. И звестностью  до сих пор пользуется его капитальны й труд 
«Опыт обучения игре на флейте» (1752). К ванцу принадлеж ит около тцохсот 
различных сочинений д л я  флейты.
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исиолиителей-ш-юстранцев. Они чаще всего являлись капельмей- , 
стерами и педагогами в крепостных оркестрах. Но все ж е нельзя / 
не подчеркнуть огромного значения в профессионализме русской/ 
исполнительской культуры деятельности крепостных музыкантов./

Особенно широкое распространение крепостные оркестры по-' 
лучают во второй половине XVIII и начале XIX века. Их числ^ 
достигает нескольких сотен. Первые же крепостные оркестры от­
носятся еще к XVII столетию, например оркестр боярина Артамб- 
на Матвеева, существовавший уже в 70-е годы XVII века, оркестр 
Богдана Хмельницкого: в 1652 году он состоял из трех скрипок, 
виолончели, тромбона и других инструментов. Исполнял оркестр 
по преимуществу украинские песни.

К известным крепостным оркестрам первой половины и середи­
ны XVIII века следует отнести капеллы К. Разумовского, А. Мень­
шикова, И. Мусина-Пушкина и другие. Наиболее знаменитыми 
оркестрами долгое время славились дома графов Шереметьевых и 
князей Долгоруких. Многие крепостные коллективы обладали та­
ким исполнительским мастерством, которым было под силу испол­
нение симфоний Госсека, Стампца, Гайдна.

В то же время в крепостных капеллах часто исполнялись рус­
ские народные песни. Среди них были н протяжные и танцеваль­
ные, которые хорошо ложились на голоса духовых инструментов. 
Такие переложения народных песен, их варьирование, перенесен­
ное на инструментальную почву, послужили национальной худо­
жественной основой для развития в дальнейшем русской класси­
ческой музыки и инструментального исполнительства.

Позднее в своих «Записках» Глинка тепло вспоминал о до ­
машнем музицировании. В детстве он играл в крепостном оркестре 
своего дяди на флейте пикколо: «Во время ужина обыкновенно 
играли русские песни, переложенные на две флейты, два кларне­
та, две валторны и два фагота... может быть, эти песни, слышан­
ные мною в ребячестве, были первою причиной того, что впослед­
ствии я стал преимущественно разрабаты вать  народную русскую* 
музыку» Г

В крепостных оркестрах XVIII века преобладали духовые ин­
струменты. Известный русский историк музыки Н. Финдейзен при­
водит следующие три категории составов крепостных оркестров 
того времени:

«1) К апелла духовой музыки в 8 человек: 2 флейты, 2 кларне­
та, 2 фагота и 2 валторны.

2) Смешанная капелла в 6 человек: 2 скрипки, 2 флейты и 2 
валторны.

3) Более обширная смешанная капелла в 8— 10 человек: 2 
скрипки, виолончель, 2 флейты, кларнет, 2 валторны и бассет- 
горн» 2.

1 Г' л и к к а М. Записки. Л ., 1953, с. 2 5 -  -26.
2 Ф и и д  е й з е и Н, Очерки по истории музыки в России, с. 72.



Этот состав оркестра был скорее дивертисментным, исполняв­
шим застольную и танцевальную музыку. Д л я  такого ансамбля, 
например, были написаны известные дивертисменты Д. Паизиел- 
ло (1740— 1816) для восьми духовых инструментов (2 флейты,
Й кларнета, 2 валторны и 2 фагота);  отдельные сцены из музыки 
к опере «Сокол» Д. Бортнянского (1751 — 1825) для духового сек­
стета (2 кларнета, 2 валторны и 2 фагота). В нотной литературе 
т|ого времени встречаются сочинения придворного камер-музыкан- 
фа Рита па восемь голосов, «российским песням подобные», кото­
рое можно играть на 2 флейтах, 2 кларнетах, 2 фаготах и 2 вал- 
тЬрнах.

Как правило, в этих составах гобой встречался в виде исклю­
чения. И только позднее, когда количество музыкантов в оркестре 
приближалось к двум и трем десяткам, непременно появлялся го­
бой, а иногда и два гобоя.

В начале XIX века продолжалось развитие крепостных капелл. 
Они увеличивались в своем составе, совершенствовали профессио­
нальное мастерство и расширяли репертуар. Н аряду с небольши­
ми ансамблями, существовали прекрасные симфонические и теат­
ральные оркестры, составленные из хорошо обученных крепост­
ных музыкантов, отлично исполнявших сложные симфонические 
сочинения и оперные спектакли. Кроме подмосковного шереметь­
евского оркестра или оркестра Виельгорских в Луизино, в начале 
XIX века на первый план выходят оркестры Бибикова в Москве, 
Ильинского в Романове Волынской губернии, Будянского в Киеве 
и некоторые другие.

Быт крепостных музыкантов был очень тяжелым. Подневоль­
ный труд, угнетенное социальное положение, отсутствие возмож­
ностей для творческой работы послужили одной из причин того, 
что отечественные исполнители на духовых инструментах вплоть 
до конца XIX века оставались на второстепенном, по сравнению с 
музыкантами-инострапцами, положении. Нередко крепостные ор­
кестранты одновременно служили лакеями, официантами, швейца­
рами, парикмахерами, плотниками и т. д.

В печати того времени мы находим массу объявлений о прода­
же крепостных музыкантов по одному или даж е целыми капелла­
ми. Имена некоторых крепостных музыкантов, и среди них духо­
виков, нередко упоминались в газетных объявлениях как убежав­
ших от своих хозяев.

Вот одно из объявлений начала XIX века о продаже крепост­
ных музыкантов: «Продаются люди; певчий басист отменного го­
лоса и поет совершенно, он же в музыке играет на фаготе и вио­
лончели, 25 лет, с женою 20 [лет] к малолетним сыном...»1.

В воспоминаниях одного из помещиков того времени читаем: 
«В конце этого года или начале 1812 купил отец у разорившегося

1 Цит. по кн.: Г и н з б у р г  Л . И стория виолончельного иску-сетип, «к. Ч. М , 
И)Г>7, с. 72.
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г. Евлашова целый квартет музыкантов, скрипача и в то же время 
капельмейстера Петра Бухвостова, виолончелиста Сидора, клар- i 
нетиста Александра Крылова и флейту Михайлу Соболева...»1./'

В первой половине XIX века известно немало случаев покупки / 
крепостных музыкантов дирекцией императорских театров. В 1806/ 
году, например, была куплена труппа актеров и оркестрантов у/ 
помещика Столыпина, в 1828 году дирекция приобрела у некоей) 
Чернышева 27 музыкантов «с имеющимися у них семейств а ми»)
В 20-е годы музыканты Н. Нарышкина «с инструментами и нотаг 
ми» были оценены в 45 000 рублей. В состав оркестра входилй 
24 музыканта в возрасте от 13 до 25 лет, игравших на струнных 
инструментах, а такж е на флейте, гобое, кларнете, фаготе, вал* 
торне и литаврах. Многие из них играли на двух инструментах, 
а другие совмещали игру на инструментах с пением или ремес­
лом. Кроме того, все они играли «на роговой м узы ке»2.

Иногда помещики не продавали музыкантов в театр, а за вы­
сокую плату отдавали внаймы. Менялась, таким образом, лишь 
форма эксплуатации, и оркестранты продолжали находиться под 
гнетом непосильного, тяжелого труда.

В условиях крепостного помещичье-усадебного музицирования 
развивалось и ансамблевое исполнительство. Из крепостных ор­
кестров нередко выделялась группа исполнителей-духовиков, ко­
торые образовывали различные составы. Наиболее распространен­
ным среди них был: две флейты, два кларнета, два фагота и две 
валторны.

В ранний период существования крепостных оркестров не мог­
ло быть и речи о каком-либо планомерном обучении исполните­
лей-духовиков. Первоначальные навыки игры они получали, об­
щаясь друг с другом, менее опытные с более знающими музыкан­
тами. Позднее, когда начали появляться большие оркестровые 
коллективы, необходимые для исполнения крупных музыкальных 
произведений, начали организовываться при некоторых оркестрах 
свои музыкальные школы. Выделялась музыкальная школа при 
крепостном оркестре графа Шереметьева.

Именно крепостные музыканты (или выходцы из крепостной 
среды) составили ядро театральных и других профессиональных 
оркестров во второй половине XVIII и начале XIX века.

Д ля обучения молодых крепостных музыкантов, которые дол­
жны были пополнить состав придворного, а затем и театрального 
оркестров, в 1740 году в Петербурге был организован специаль­
ный инструментальный класс, в котором преподавались и духо­
вые инструменты.

Позже Но многих городах России открылись специальные шко- 
И ШН’ИИТйТгльпыс дома, которые такж е имели своей целью го- 

т т р у м е к т я л п г т п и .  В них учились в основном дети кре-

eintt'Hvn.noro искусства, кн. 2, с. 73.



постных. В театральных школах, кроме того, были дети актеров,
, камер-му зыка нтов из мещанского сословия. В воспитательных до­
гмах— преимущественно подкидыши и дети крепостных.

Сохранился ряд объявлений об открытии различных учебных 
музыкальных заведений. Так, осевший в Москве чешский музы­
кант Иосиф Керцелли с Двумя сыновьями, тоже музыкантами, 
объявлял в 1772 году «об учреждении училища музыки, в котором 
обучаться могут благородное дворянство, мещане и крепостные 
люди...»1. Среди различных инструментов предлагалось обучение 
игре на флейте и валторне.

В объявлении об открытии в 1783 году в Москве другой музы­
кальной школы говорилось о возможности обучения игре на клар­
нетах, фаготах, гобоях, английских рожках, валторнах, флейтах, 
трубах, литаврах и роговой музыке. Педагогами здесь были так­
же чешские музыканты Михаил Керцелли и Антон Диль. Послед­
ний, как видно из других источников, преподавал флейту и фагот.

В XVIII веке существовало немало частных пансионов, в кото­
рых преподавались духовые инструменты. Наиболее популярной 
из духовых была флейта. Именно ею начали увлекаться предста­
вители высших сословий. Очевидно, поэтому во вновь открытой 
Академии художеств (1763) был введен за особую плату курс 
обучения на флейте. В конце XVIII века Академия обладала срав­
нительно богатым инструментарием. В составе ее оркестра были 
струнные и духовые группы инструментов. В 1732 году был открыт 
Кадетский корпус. Этому учебному заведению отпускались сред­
ства на создание «собственной музыки».

Среди многочисленных поклонников искусства того времени 
мы находим любителя-флейтиста князя П. И. Репнина. Его испол­
нительство оставило заметный след в истории русского салонного 
музицирования. Он часто выступал в доме известного мецената и 
любителя искусств графа П, Шереметьева. Современники вспоми­
нают, что в 19765 году Ц, Репнин неоднократно исполнял партию 
флейты в профессиональном оркестре. Среди любителей в этом 
оркестре были только три «знатных российских дилетанта: силь- „ 
ный флейтист П. И. Репнин, скрипачи Г. Н. Теплов и С. П. Ягу- 
ж ииский»2.

Во второй половине XVIII века проводилось обучение на духо­
вых инструментах в Московском университете.

Развитие музыкальной жизни в России XVIII и первой полови­
ны XIX века протекало в трудных условиях помещичьего, крепост­
ного государства, общественный строй которого препятствовал 
росту музыкального просвещения и культуры масс, а сословные 
предрассудки тормозили развитие национальных творческих сил. 
Выходцы из народа с трудом пробивали себе путь в музыку. В то 
же время занятие музыкой как профессией, и -

  Г к и Б Л И О Т Е К А »
! «М осковские ведомости» от 28 декабря 177$ 'года, №  Ш,4ш г , г л г ' л  ;|
2 См.: Н а т а н с о н  В. П рош лое русского гщаниг&Ы* ъ* ,



мьш с достоинством дворянина. Представители дворянского со­
словия должны были считаться «любителями». (

В первой половине XIX века положение с обучением музыкаи-/ 
тов-духовиков в России оставалось тяжелым. Существовавшие ц 
М оскве и Петербурге театральные школы, где, главным образом/ 
и готовились оркестранты, не оправдывали себя. Достаточно ска^ 
зать, что за 47 лет своего существования (1800— 1847) они выпус­
тили всего 84 исполнителя различных специальностей. Инструмен­
тальные классы при придворной капелле, открытые в 1839 году, 
спустя шесть лет были закрыты. Военные и крепостные оркестры, 
воспитательные и сиротские дома — вот те заведения, из которых 
выходили отечественные кадры исполнителей на духовых инстру­
ментах.

Тем не менее духовое инструментальное искусство все шире 
проникало в музыкальный быт России. Многие исполнители ста­
новятся великолепными музыкантами, и их виртуозное владение 
инструментом позволяет им выступать на концертной эстраде в 
качестве солистов.

К сожалению, нам неизвестны имена отечественных исполни­
телей, выступавших в качестве солистов-инструменталистов в 
XVIII столетии. Здесь, очевидно, сказалось бесправное социальное 
положение русских музыкантов, находившихся под гнетом кре­
постного права. Те же, кому удавалось получить свободу и слу­
жить в государственных театрах, такж е  всячески ущемлялись. 
Так, к примеру, даж е заработанная плата им полагалась значи­
тельно ниже той, которую получали их коллеги иностранного про­
исхождения. При дворе и в привилегированных слоях общества 
господствовало преклонение перед инструменталистами, прибыв­
шими с Запада . Поэтому в конце XVIII века на афиш ах концер­
тов, в которых исполнялась музыка для духовых, встречаются 
только иностранные имена. Однако самый .факт многочисленных 
сольных выступлений духовиков говорит о большой интенсивности 
концертной жизни этого периода и широкой популярности духово­
го инструментального искусства.

Среди флейтистов встречается имя исполнителя Христиана 
Гартмана, который в 1787 году дал  в Москве четыре концерта. 
В одном из выступлений участвовал его ученик — крепостной 
мальчик Г. Гурьев. Известно также, что Гартман был опытным, 
педагогом. З а  каждый урок он брал очень высокую плату (12 
рублей).

В 1786 году в Москве концертировала римская певица и флей­
тистка Юлия Катальди. Совмещение двух или трех профессий в 
то время было делом обычным. В 1788 году в Москве успешно 
выступал чешский музыкант Йозеф Фиала — виртуоз на виоле 
да гамба и на гобое. Он такж е совмещал игру на двух инстру­
ментах. В. его концерте принимал участие валторнист Кноблаух. 
Среди гобоистов-концертантов, выступавших в Москве, был швед­
ский музыкант Гаренгтон, давший в 1787 году два концерта.



Как известно, кларнет в России сразу же приобрел большую 
популярность. Об этом говорит его непременное присутствие в 
различных ансамблях и оркестрах. Из выдающихся концертантов,, 
выступавших в России, выделяется немецкий музыкант Йозеф 
Бер. В 1781 году он дал  два концерта в Москве, а в 1784 году 
выступал в Петербурге, где после большого концерта Бентгейм- 
Штейнфуртской капеллы под управлением И. Клефлера играл, на 
кларнете. Очевидно, исполнитель не был участником этого знам е­
нитого оркестра, имевшего успех в Лондоне, Берлине, Копенгаге­
не, Кенигсберге, так  как  через год, выступая в Москве, он трижды 
дал  концерты при участии местных музыкантов, в том числе вио­
лончелиста Фациуса, поступившего затем в оркестр графа Ш ере­
метьева. В его программе на этот раз были произведения собст­
венного сочинения и между ними «королевская французская охот­
ничья пьеса» — квинтет с тремя виоль д ’амурами и валторной. 
Кларнетист, очевидно, пользовался большой популярностью,, 
так  как в 1788 году вновь выступал с сольными концертами в М о­
скве.

Среди концертантов-духовиков того времени выделяются 
флейтисты братья Турнеры, выступавшие в Петербурге и в 
Москве (1783— 1784), а также валторнисты братья Бек (1786),. 
известный слепой флейтист Дюлои (1793), кларнетисты Ш тадлер 
и Манштейн и валторнист П олак (1794— 1795). Последний, вы­
ступая в Москве и Петербурге, поразил всех умением сразу брать 
д в а —три звука, различных по высоте. Известным валторни­
стом своего времени был Л еар, выступавший с концертами в М о­
скве.

Интересны выступления некоего пианиста Фирнгабера в 1781 — 
1784 годах. Он играл «разные шутки собственного сочинения на- 
фортепиано с фаготом, кларнетом и флейтой»1.

Из артистов придворного оркестра собственные концерты в 
Петербурге устраивали: фаготист и композитор Ж а н  Бгалан, ко­
торый 21 февраля 1781 года играл свои «новейшие» сочинения, и 
валторнист Бахман (концерт его состоялся 26 марта 1783 года)..

В XIX веке концертная жизнь в России заметно оживляется.. 
Концерты уже не носят случайный характер, а устраиваются сис­
тематически. В 1802 году создается Филармоническое общество 
в Петербурге. По субботам, в свободные от спектаклей дни, ор­
кестр Мариинского оперного театра начал давать  симфонические- 
концерты.

Огромное значение в начале XIX века приобретает деятель­
ность крепостных музыкантов — исполнителей, дирижеров, педа­
гогов.

1 Ф и н д е й з е н  Н. Очерки по истории м узы ки в России, с. 177.
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Особенно плодотворна была деятельность видного русского / 
композитора, пианиста и собирателя народных песен Данилы К а­
шина. В 1788 году, в год своего освобождения от крепостной з а ­
висимости,, он дал большой концерт, в котором участвовали 200 
.лучших «единственно Российских музыкантов, с большими хорами 
и с аккомпанированием полной роговой музыки...»1.

Его начинанию последовали другие музыканты, среди которых 
были и исполнители-духовики. Так, в концерте «российских музы­
кантов и певцов без соучастия иностранных», состоявшемся 16 
марта 1802 года в Москве, участвовал Л. К. Костин, сыгравший 
концерт для фагота Е. О ц ы 2

В дальнейшем выступления солистов-концертантов духовиков 
становятся более частыми. Так, «Московские новости» объявляют 
о выступлениях в концертах отдельных артистов императорского 
театрального оркестра в Москве. В концерте 23 марта 1822 года 
принял участие кларнетист П. Титов, исполнив Адажио и рондо 
М иллера, а фаготист Л. Костин аккомпанировал большую арию 
певцу П. Булахову (композитор не указан). В 1821 и 1822 годах 
эти же музыканты участвуют в исполнении дивертисмента на мо­
тивы русских песен и плясок, сочиненного Давыдовым. В 1830 
году они же, наряду со скрипачами И. Грасси и IT. Кубиштой, 
виолончелистом III. Марку и другими, называются в числе «солис­
тов императорского театра и известных артистов» 3.

В одном из объявлений 1833 года появляется имя флейтиста 
Попкова, который участвует вместе с П. Титовым в «новом кон­
церте» композитора Гебеля для фортепиано, скрипки, кларнета и 
флейты.

Это были первые отечественные исполнители-духовики, имена 
которых вошли в историю музыкального исполнительства, как 
первых русских профессионалов, выступавших в публичных кон­
цертах в качестве солистов.

Среди них незаурядным исполнителем был упомянутый выше 
фаготист Л. Костин. Его сольная, камерная и оркестровая д ея ­
тельность явилась одной из лучших страниц отечественной исто­
рии искусства игры на духовых инструментах4.

Крепостной музыкант графа Волконского, Л. Костин получил 
затем вольную и на протяжении многих лет служил в Большом 
театре в Москве. Он был Довольно популярным солистом и ан- 
самблистом. Один из рецензентов «Московского телеграфа» писал: 
«Л. Костин, первый фаготист здешнего театра, по уверению всех 
иностранных артистов, не имеет себе подобных в самых м узыкаль­

1 Г и и з  б у р г Л. И стория виолончельного искусства, с. 112.
2 Там ж е, с. 112.
3 Там ж е, с. 143.
4 И нтересны е сведения о нем дает профессор Р. П. Терехин; см,: Т е р е -  

х и н  Р., Р у д а к о в  Е. Вибрато на фаготе. —  В сб.: М етодика обучения игре на 
духовы х инструментах, в. I. М ., 1964, с. 165.



ных странах. В его руках, фагот делается каким-то особенным 
очаровательным инструментом»Г

Русские музыканты — духовики-концертанты, участники кре­
постных оркестров — были живыми носителями народных тради­
ций исполнительского искусства. Подневольный, подчас изнури­
тельный труд, угнетенное положение, несомненно, тормозили их 
творческий рост, приводили нередко к раннему угасанию таланта, 
к преждевременной гибели. Несмотря на это, многие из них до­
стигали значительных творческих результатов. К названным выше 
исполнителям можно отнести гобоиста Самарина, валториста Л у ­
зина и других.

Известным в свое время флейтистом-виртуозом был Андрей 
Зусман (1796— 1848). С 1822 года он являлся солистом оперы в 
Петербурге. Характеризуя в «Записках» музыкантов, участвовав­
ших в постановке оперы «Иван Сусанин», М. Глинка писал: 
«Флейтист Зусман был, бесспорно, один из лучших, ежели не луч­
ший артист в Европе». А «Санкт-Петербургские ведомости» 7 м ар ­
та 1840 года сообщали: «В зале Энгельгардт состоялся концерт
А. Зусмана, в котором он исполнил свое попурри для флейты из 
„Жизни за ц ар я”» 2.

С ростом общего музыкального образования, развитием кон­
цертной жизни, музыкального театра связано и расширение люби­
тельского камерно-инструментального музицирования. Во многих 
домах любители музыки заполняли часы досуга, собираясь вместе, 
чтобы поиграть и послушать музыку. И если в городском люби­
тельском музицировании струнные ансамбли в XIX веке все боль­
ше вытесняли духовые инструменты, оставляя для них помещичьи 
усадьбы и крепостных музыкантов, то некоторым исключением 
явилась флейта.

Как правило, аристократы не играли на духовых инструментах, 
но единственным достойным себя инструментом считали флейту. 
Поэтому в первой половине XIX века в нотных магазинах появи­
лось множество обработок русских песен для  флейты Лопатин- 
ского, Ган(|га, Лорбера; переиздания трех сонат Клементи для 
фортепиано, флейты и баса, дуэты для двух флейт Мочинелли и 
другие. Имеются сведения об издании сборников русских песен с 
вариациями для флейты соло. Так, в 1811 году выходят из печати 
«две книги», содержащие по шесть песен кажда'я. Есть и упоми­
нания об ансамблях различных составов. Так, для флейты и гита­
ры были выпущены произведения Гауде, Фюрстенау и Фабра.

! Говоря о популярности этого м узы канта, Р . Терехин приводит шуточное 
стихотворение «К известному фаготисту», напечатанное в одном из московских 
ж урналов  того времени:

Игра твоя отменно хороша:
Она и  слух, и сердце восхищ ает,
В ней слыш ится со звукам и  душ а,
К оторая —- увы! —  за  ними вы летает.

* См.: Биографический словарь музыкантов-исполнителей на духовых инстру- 
ментах. С оставитель С. Болотин. Л ., 1969, с. 43.



Флейта, таким образом, широко бытовала в любительской среде. 
«То флейта слышится, то будто фортепиано...» — писал А. Гри­
боедов.

Во второй половине XVIII века были изданы некоторые учеб­
ные пособия, которые помогали обучению игре на различных ин­
струментах, в том числе и духовых. Они включали русские народ­
ные песни. Их рекомендовалось играть на любом из инструмен­
тов. Таков, например, изданный в 1792 году «Новый российский 
песенник, или Собрание разных песен с приложенными нотами,, 
которые можно петь на голосах, играть на гуслях, клавикордах,, 
скрипках и духовых инструментах» (составитель Г. Полежаев),. 
В изданных в 1774 году «Музыкальных увеселениях» любителям 
музыки был адресован ряд пьес Ф. Флейшера, в частности Для 
увлекающихся кларнетом — «Анданте». До нас не дошли какие- 
либо более крупные пособия — типа школ, описаний методов з а ­
нятий и т. п.

С начала XIX века в России еще более расширяется издатель­
ское д е л о 1. Одним из первых издателей нот для духовых инстру­
ментов был Франц Вейсгербер. Он сам был хорошим кларнетис­
том и играл также па бассет д ’амуре, а кроме того, преподавал 
все духовые инструменты и делал аранжировки для ансамблей 
духовых.

В 1806 году «Московские ведомости» сообщили о том, что 
Ф. Вейсгербер выпустил нотный журнал для ансамблей духовых 
инструментов. В газете объявлялось, что журнал, носящий н азва­
ние «Journal paur I’Harmonie», будет выпускаться ежемесячно,, 
в нем будут помещаться самые лучшие новые пьесы для  духовой 
музыки. Ж урнал  предназначался для крепостных ансамблей, ко­
торые испытывали нужду в такого рода нотном материале.

Появляются объявления о продаже нот и в других нотных м а ­
газинах. Д ля ансамблей духовых инструментов издаются ориги­
нальная симфония Девернченти, вариации на русские песни В о - . 
робьева и Бобровского, переложения отрывков из опер и балетов. 
Печатаются отдельные номера из оратории Гайдна «Сотворение- 
мира» (особенно часто — «Хаос») и из «Обедни» Бортняпского.

Имеются данные и о других изданиях. Так, К. Рихтер в П етер­
бурге с 1828 года начинает издавать журнал «Талия», где поме­
щает оригинальные пьесы, а также обработки для фортепиано, 
скрипки и флейты произведений западных композиторов, отрывки 
из опор, увертюр Россини, Вебера, Бетховена и других. В 1839 
году А. Снегирев в Москве издает новые сочинения для пения, 
фортепиано, скрипки, флейты, кларнета и т. д.

Что касается педагогической литературы, то ее издавалось не­
много. Школ п руководств по обучению игре на том или ином ду­
ховом инструменте не было. Зато в большом количестве издава-

! Здесь и далее сведения о потных изданиях заим ствованы  из книги Б . В аль- 
мана «Русские нотные издания XIX и начала XX века». Л ., 1970.
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лксь так называемые «гаммы» (то есть разного рода технические 
упражнения) для гитары, кларнета, фагота. Этюды еще не пуб­
ликовались.

Развитие исполнительского искусства в России, расширение 
оркестрового, камерно-инструментального и сольного музицирова­
ния требовали от музыкальных мастеров дальнейшего совершен­
ствования конструкций инструментов. Это особенно относилось к 
малоподвижным медным духовым инструментам. Д ва  император­
ских придворных музыканта-валторниста, служивших в Петербур­
ге, стали известными изобретателями.

Одним из них был Ф. Кельбель (1708— 1787). В 1760 году он 
первый применил клапанное устройство к натуральной валторн е1. 
Из-за непонятных соображений Кельбель долгое время держал 
свое изобретение в секрете. Он, совместно с зятем, осваивал но­
вый инструмент, затем выступил, наконец, в одном из придворных 
концертов на своей «валторне с амориым звуком» (как он сам ее 
называл) и получил одобрение Екатерины П. Но в силу ряда 
обстоятельств изобретение не нашло широкого распространения. 
Главное из них то, что клапанный механизм, как показала жизнь, 
был непригоден для медных духовых инструментов, ибо отверстия 
в канале ствола, расширяя звукоряд, в то же время не давали 
возможности полноценного его использования. Возникали крайне 
неровное по тембру звучание и интонационная неустойчивость.

Вторым, более значительным изобретением, совершившимся в 
России в области медных духовых инструментов, было создание 
рогового оркестра и так называемой «роговой музыки». Это само­
бытнейшее явление русского музыкального быта, национальной 
музыкальной культуры. Ни одна страна Западной Европы не име­
ла в своей^музыкалыюй практике ничего подобного.

Идея создания рогового оркестра возникла по инициативе бо­
гатого русского дворянина С. Нарышкина. В 1751 году по его 
распоряжению придворный музыкант чех Ян Антонин Мареш 
(1719— 1794) приступил к созданию такого оркестра. Мареш пре­
красно владел валторной. Он учился у знаменитого дрезденского 
валторниста А. Гампеля. Концертировал как  валторнист в Чехии 
и Германии!. В 1748 году, приехав в Петербург, М ареш получил 
должность придворного музыканта. М ареш был такж е хорошим 
виолончелистом. Имеется свидетельство современников о том, что 
он «услаждал... превосходной игрою на валторне и виолончели» 2.

Кроме того, Мареш был неплохим инструментальным масте­
ром. Очевидно, это и помогло ему усовершенствовать русские 
охотничьи рога и создать такой полный и разнообразный но зву­
чанию их комплект, который смог составить целый оркестр.

1 И зобретение клапанного м еханизм а 'применительно к «медным и иг Труман- 
там  некоторые западны е историки необоснованно относят к 1801 году, и>П1и как 
впервые оно появилось в 1760 году в России,

2 См. об этом: Г и н з б у р г  Л . И стория ш кш ш челмпп 'м  и с к у п и т ,  г 11)?.



В оркестр входили металлические рога конической формы с 
загнутой узкой мундштучной частью. К аж ды й такой инструмент 
издавал только один звук диатонического звукоряда. Рога имели 
длину gt 9,5 см до 2 м 25 см с общим диапазоном звучания от л я  
контроктавы до ре  третьей октавы. Число рогов в таком оркестре 
иногда достигало трехсот. Сначала состав исполнителей был в 
37 человек, позже увеличивался до 49 и даж е  до 91 музыканта.

Средний роговой оркестр состоял примерно из 40 исполните­
лей, каждый из которых играл на одном или попеременно на двух 
и д аж е  трех рогах. Д л я  уравновешивания звучности рога высоких 
регистров дублировались. От исполнителей требовалось умение 
хорошо считать паузы и извлекать, когда это нужно, звук опреде­
ленной силы, длительности и окраски, Если учесть, что роговые 
оркестры исполняли музыку, довольно сложную в гармоническом 
и техническом отношении, то можно себе представить, каким же 
изнурительным и физически напряженным был труд исполните­
лей. Только в русском помещичьем укладе, где труд крепостного 
никак не ценился, а сам человек всячески унижался, мог сущест­
вовать такой оркестр.

Роговой оркестр, созданный Я. Марешем из крепостных людей 
Нарышкина, пользовался большой славой. Мареш был назначен 
дирижером придворной егерской музыки. Д л я  этого оркестра он 
сочинял много пьес и делал  переложения симфонической музыки.

Многие вельможи стали заводить у себя при дворах «роговую 
музыку». Она все шире и шире пользовалась успехом у современ­
ников. Роговой оркестр постоянно совершенствовался. Так, извест­
ный валторнист, чех по национальности, Карл  Лау, с 1770 года 
служивший капельмейстером у графа Разумовского, был известен 
как руководитель и усовершенствователь рогового оркестра. Все 
конструктивные изменения, которые вносились в инструменты, з а ­
ключались в приспособлении к рогам тех или иных клапанов.

Хорошие роговые оркестры имели в Москве Н. Шереметьев,, 
П. Колычев, М. Демидов, Д. Столыпин, Б. Салтыков, П. Юшков 
л другие. Гораздо меньше оркестров было в Петербурге. Но по 
качеству они стояли значительно выше московских (исключая 
только оркестры Шереметьева и Салтыкова). Самый лучший ор­
кестр был у Ф. Вадковского. Хорошие оркестры содержали Г. П о­
темкин, С. Нарышкин, Г. Орлов, К. Разумовский, А. Строганов. 
Роговые оркестры имелись в Егерском и Конногвардейском пол­
ках. Почти всегда два роговых оркестра было при царском дворе. 
Имелись роговые оркестры и в других городах.

Деятельность роговых оркестров была очень широкой: участие 
в официальных придворных празднествах, домашних балах, сере­
надах. прогулках «на воде», фейерверках, маскарадах. Еще в кон­
це XVIII века роговая музыка участвовала в публичных театраль­
ных поста попках и концертах. В начале XIX века, с расширением 
роли оркестров вообще, ее роль в музыкальной жизни обеих сто­
чим. стала еще более .значительной и разнообразной.



Роговая музыка была предметом не только праздничных увесе­
лений. Она зазвучала в закрытых помещениях и концертных з а ­
лах. Сохранились афиши, сообщающие о таких концертах. Н апри­
мер, первый концерт Петербургского музыкального клуба в 1792 
году начинался большой симфонией Гайдна, а кончался торжест­
венной музыкой, сочиненной Сарти, с роговым оркестром и хора­
ми; второе отделение одного из концертов в Москве (1796) зан я­
л а  большая симфония Керцелли с роговой музыкой.

В 1801 году в Москве дваж ды  в концертном исполнении шла 
опера Д. Кашина «Наталья, боярская дочь», сопровождаемая 
большим оркестром и роговой музыкой. «Горнисты, — пишет по­
сетивший тогда Россию Людвиг Шпор, — исполняли роль органа 
и придавали хору, ноты которого были распределены между ними, 
большую силу и твердость. В некоторых небольших соло их воз­
действие было захватывающим» Г При исполнении в Петербурге 
20 декабря 1801 года оратории «Сотворение мира» Гайдна, ввиду 
отсутствия тромбонов, их партии исполнялись рогами.

Широкое распространение роговой музыки потребовало и боль­
шого количества руководителей оркестров. Значительную часть из 
них составляли крепостные музыканты, благодаря своему таланту 
выдвинутые в капельмейстеры. Некоторым из них удавалось ку­
пить вольную и заняться свободной практикой.

Даровитым капельмейстером был Матвей Сухоруков, получив­
ший свободу только после смерти А. Шереметьева. Оркестром 
Салтыкова руководил Петр Козлов, который затем совершил со 
своим оркестром гастрольную поездку в страны Западной Европы.

Среди иностранных дирижеров рогового оркестра следует на­
звать Карла Л ау  и известного композитора Джузеппе Сарти. П о­
следний сыграл огромную роль в создании оригинальных сочине­
ний для роговых оркестров и в развитии художественного испол­
нительства. ф

Звучание рогового оркестра приводило в восторг многих из­
вестных музыкантов того времени. Глинка писал: «В конце лета я 
часто навещал Дельвигов и нередко слышал на Неве роговую 
музыку Нарышкина. В особенности производила волшебный эф ­
фект пьеса Шимановской «Вилия», состоящая вся из арпеджий. 
Зачем покинули этот фантастический оркестр и ввели отврати­
тельные trom pettes a c lefs?»2 Людвиг Шпор такж е писал: «Гор­
нисты сыграли увертюры Глюка, при этом с такой быстротой и 
точностью, которая была бы трудна д аж е  для струнных инстру­
ментов; насколько же труднее такое быстрое и точное исполнение 
для горнистов, из которых каждый берет только одну ноту!.. Если 
бы я не слышал этого своими ушами, я считал бы это просто 
невероятным» 3.

' Цит. по кн.: В е р т к о в  К- Русская роговая музыка. Л ., 1948, с. 38.
2 Г л и н к а М .  Записки, с. 66.
3 В е р т к о в  К. Р усская  роговая м узы ка, с. 29.



Оркестр роговой музыки обладал необыкновенно мощным и в 
то же время мягким вибрирующим звуком, особенно эффектным 
на больших открытых пространствах. Самобытность оркестра, его 
национальная природа, совершенное исполнительское мастерство 
музыкантов принесли ему славу далеко за пределами России.

В 1824 году оркестр Салтыкова выезжал в Лондон, а в 1830— 
1835 годы гастролировал по странам Западной Европы. Концерты 
роговой музыки проходили с успехом. Имеются восторженные ре­
цензии, в которых дается высокая оценка искусству исполнителей. 
Известный музыкальный критик Эдуард Ганелик, подводя итоги 
концертному сезону в Вене за 1834 год, приходит к выводу, что 
«из выступлений на духовых инструментах наиболее интересным 
был концерт русских горнистов... которые могли гордиться точ­
ностью своего ан сам б ля» 1.

Прекращение роговой музыки в России относится к 40-м годам 
прошлого столетия. Заграничные гастроли салтыковского оркестра 
совпали с моментом окончательного упадка этого жанра.

Почему роговой оркестр перестал существовать? Роговая му­
зыка как вид инструментального исполнительства перестала со 
временем удовлетворять растущие требования композиторов, слу­
шателей да и самих исполнителей. Появились новые, вентильные 
медные духовые инструменты. Они занимали все более прочное 
место в духовых оркестрах и постепенно вытеснили роговую му­
зыку 2.

Начало XIX века ознаменовано изобретением вентильного ме­
ханизма, благодаря которому медные духовые инструменты стали 
Хроматическими. Основываясь на некоторых архивных данных о 
введении в J828 году в русских военных учебных заведениях мед­
ных духовых инструментов с двумя и тремя вентилями, а такж е 
на свидетельстве английского историка X. Фармера, Д. Рогаль- 
Левицкий в свое время с достаточным основанием высказал пред­
положение, что в России раньше, чем в других странах Европы, 
был создан полный оркестр вентильных инструментов3.

Д. Рога ль-Левицкий описывает такой исторический факт. П о­
сетившее Петербург в 1830-е годы английское военное представи­
тельство было восхищено игрою полного оркестра вентильных ду­
ховых инструментов, куда входили все представители медных: 
корнеты, валторны, трубы, басы и прочие голоса. Возглавлявший 
делегацию граф Уильям-Шоу К згкарт «выпросил» у русского на­
чальства весь комплект этих инструментов. От русской армии в 
подарок британской был послан полный оркестр вентильных ин­

1 В е р т к о в К. Русская  роговая м узы ка, с. 54.
2 В паш е врем я инструменты рогового оркестра х ранятся  в за л ах  Л ен инград­

ского музыкально-исторического '.музея и в И сторическом музее М осквы.
5 Р о г а  л ь  - Л е в и ц к и й  Д . С овременный оркестр, т. 2. М., 1953, с. 7, Эту 

мысль подтверж дает  А. К арс, зая в л яя , что в то врем я, когда в Англии господст­
вовало кулисная труба, в гвардейских духовы х оркестрах П етербурга уж е исполь­
зовалась вентильная труба. См.: С a r s e  A. M usical w ind in stru m en ts . L ondon. 
1939, p.. 239.



струментов. П одарок передавался с одним условием: не снимать 
одетые на вентильные механизмы инструментов чехлы. Это прави­
ло действовало д аж е во время игры, дабы «никто не мог видеть, 
как они сделаны» 1.

Введение усовершенствованных медных духовых инструментов 
в оркестр проходило не всегда гладко и вызывало подчас проти­
водействие некоторых композиторов. Так, например, Глинка, учи­
тывая невысокое качество первых вентильных труб, с полным ос­
нованием писал в своих «Записках», что при натуральных трубах 
«музыкальные уши не страдали, как ныне, от неверных, против­
ных звуков, которыми теперь нас нещадно угощают.,, марш в фи­
нале оперы «Жизнь за даря» написан мною именно для простых 
труб без p is tons»2.

Наоборот, Берлиоз приветствовал появление хроматических 
труб. Он считал неверным, что из-за вентильного механизма труба 
якобы теряет много в своем блеске. «Для моего уха это, по край­
ней мере, не т а к ,— писал он. — Во всяком случае, если, для того, 
чтобы подметить разницу между двумя инструментами, необходим 
слух более тонкий, чем мой, то можно согласиться с тем, что не­
удобства, вытекающие из подобной разницы, несравнимы с теми 
преимуществами, которые механизм вентилей дает труб е ,— воз­
можность пробегать очень легко и без малейших нарушений ров­
ности звучания по всем ступеням хроматической гаммы в две с 
.половиной о ктавы » 3.

Разница в оценке, данной Глинкой и Берлиозом хроматической 
трубе, очевидно, может быть объяснена и тем, что в 30—50-е го­
ды XIX века профессиональный уровень французских и немецких 
трубачей был выше, чем русских.

В то же время в России были музыканты, которые поддержи­
вали новые вентильные инструменты. Д. Рогаль-Левицкий приво­
дит интересное письмо, найденное в архиве Бахрушинского му­
зея в рукописном наследии композитора А. Верстовского. Письмо 
относится к первой половине декабря 1828 года. Оно написано
В. Одоевским, который высказывает восторженную похвалу ново­
му изобретению и советует Береговскому воспользоваться им в 
оркестре Большого театра. «Недавно я слышал, — пишет Одоев­
ский ,— оркестр валторн с клапанами. Не знаю, было ли это изоб- 
ретепие при тебе в Петербурге. Меня же оно привело в восхище­
ние. Я прежде думал, что клапаны дополняют только некоторые 
ноты в гамме и не ожидал много доброго от этих противоестест­
венных нот для валторны. Но представь себе мое удивление, ког­
да я услышал скрипичные пассажи, выделываемые на валторне 
со Есею точностью, со всеми полу- и четвертьтонами с наблюде­
нием piano и forte. Не можно вообразить себе этого эффекта, не

1 Р о г а л ь - Л  е в и ц. к и й Д . С овременный оркестр, т. 2, с. 7.
'г Г л и н к а М. Записки, с. 61— 62.
3 Б е р л и о з  Г. М емуары . М., 1961, с. 465.
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слыхавши. Что, если бы ты, директор музыки, решился приделать 
несколько таких валторн к Московскому оркестру? [Антон] Дэр~ 
фельт [1810— 1869], — изобретатель этого, — берет, говорят, учени­
ков за бездельную сумму. Ты бы сделал важный шаг в инстру­
ментальной музыке; если решишься, я с радостью здесь в Петер­
бурге возьмусь хлопотать об этом» 1.

Вне зависимости от того, признавали композиторы хроматиче­
ские медные инструменты или нет, они настойчиво проникали в 
оркестр. «Натуральная медь», несмотря на свои звуковые преиму­
щества, уступала место более подвижным и совершенным вен­
тильным инструментам.

Гл ав а 3. Духовые инструменты в творчестве 
русских композиторов

Во второй половине XVIII века духовые инструмен­
ты, и особенно флейта, кларнет, фагот, валторна, нашли широкое 
применение в творчестве основоположников русской композитор­
ской школы Е. Фомина, Д . Бортнянского, В. Пашкевича, О. Коз­
ловского.

Быстрее других завоевал доверие русских композиторов клар­
нет. Кларнеты используются уже в самых ранних операх: Д. З о ­
р и н — «Перерождение» (1777) и М. Матинский — «Санкт-Петер­
бургский гостиный двор» (1779). Интересно, что кларнет в рус­
ской музыке часто выступает как мелодический инструмент. К лар­
неты, например, являются ведущими инструментами среди духо­
вых в опере Д. Бортнянского «Сын-соперник» (1787). Им пору­
чается благородная лирическая кантилена в арии Дон-Карлоса, 
быстрое движение в увертюре. Мелодия Орфея, побеждающего 
владыку подземного царства, в мелодраме Е. Фомина «Орфей» 
(1792) такж е написана для кларнета:

i , Adagio
Кларнет I in В 

Solo

1 Цит. по кн.: Р о г а л ь - Л е в и п к и й  Д . Современный оркестр, т. 2, 
с. 7— 8. *
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Значительна роль фагота в русском оперном оркестре. Как и 
кларнет, фагот присутствует уже в партитуре первой дошедшей 
до нас оперы Д. Зорина «Перерождение». В последующих операх 
русских композиторов фагот все еще выполняет функцию басового 
инструмента. Но уже в ряде опер он разнообразно используется 
для психологической характеристики персонажей оперы, как, н а­
пример, при обрисовке тупого и неотесанного слуги Фадея в опере 
А. Бю лана «Сбитенщик» или плутоватого и хищного купца Сква-



льггина в опере М. Матинского «Санкт-Петербургский гостиный 
двор».

Отлично раскрываются выразительные качества фагота в пес­
не Тимофея из оперы Е. Фомина «Ямщики на подставе» (1787). 
Это великолепный дуэт для голоса и фагота, написанный в виде 
русского народного двухголосия. Партия фагота обозначена obli­
gato . Следовательно, фагот обязателен. Это самый ранний обра­
зец подлинно лирической песенной трактовки инструмента. Здесь 
наиболее широко раскрываются эмоционально-выразительные воз­
можности фагота конца XVIII столетия.

Интересно использовалась в оркестре валторна. Наряду с гар ­
моническим аккомпанементом, ей иногда поручались сольные ф ра­
зы. Разнообразные соло валторны мы встречаем в творчестве 
О. Козловского. Например, в его увертюре к трагедии Н. Озерова 
«Фингал» валторне дано большое соло каитиленного склада, а в 
•антракте ко второму действию — яркий эпизод концертного х а ­
рактера:

й Andante  can tab i le

Трактовка в первых русских операх кларнета, фагота и в а л ­
торны как  инструментов мелодических, способных к воспроизведе­
нию ярких каптилеиных лирических эпизодов, говорит о смелом 
.новаторстве русских композиторов, тогда как в оркестре западных 
композиторов-класспков эти инструменты занимали пока второсте­
пенное положение.

Нельзя обойти вниманием и тот факт, что, как ни странно, во 
второй половине XVIII столетия гобой в России еще не пользо­
вался популярностью. 3  оперном оркестре он встречался очень 
редко и отсутствовал в инструментальных ансамблях. В то ж е 
время на Западе гобой уже был полноправным участником орке­
стра и камерной музыки. Возникает предположение, что Россия 
не имела в то время достаточного количества профессионально 
подготовленных гобоистов ни из иностранцев, ни тем более из рус­
ских крепостных исполнителен. Именно поэтому композиторы, воз­
можно, и были некоторое время так безразличны к этому инстру­
менту.

Огромное значение для развития духового инструментального 
искусства в России имело творчество основоположника отечест­
венного симфонизма М. И. Глинки (1804— 1857). Им был создай 
свой оркестровый стиль, который во многом определил дальней­
ший путь развития русской музыки.

Глинка не ставил перед собою задачи увеличения размеров 
оркестра. Он пользовался классическим парным составом,- иногда
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добавляя тромбоны, ударные, малую флейту, английский рожок в  
контрафагот.

Достижения Глинки в области оркестровки сводятся к тому,, 
что он придал своей симфонической музыке красочное, колористи­
ческое звучание. Он не отделял оркестровки от музыкального з а ­
мысла. «Инструментовка находится,— писал Глинка,— в пря­
мой зависимости от самого творчества музыкального. Красота 
музыкальной мысли вызывает красоту оркестра» Г

Духовые инструменты он применял с мудрой осторожностью. 
Стремился не касаться слабых сторон несовершенных в то время 
инструментов (валторн, труб). Но всегда умел раскрыть неповто­
римый колорит каждого инструмента.

Нго деревянная духовая группа очень действенна, многокра­
сочна, с ясным соединением тембров. Флейте принадлежит здесь 
одно из главных мест. Яркий пример — соло флейты в опере «Рус­
лан и Людмила». В эпизоде танцев из третьего действия инстру­
мент исполняет тончайший мелодический узор:

Л; Con an im a
Ф лоата

Легко и эффектно звучат, чередуясь, флейта и кларнет в валь­
се н краковяке в опере «Иван Сусанин». В сфере балетноп музы­
ки Глинка чаще всего использует эти инструменты. Выразительно 
звучит кларнет в ариозо Руслана «Победа, победа» и танцах в 
саду Наины из оперы «Руслан и Людмила». П ередавая народный 
танцевальный наигрыш в «Камаринской» композитор поручает 
кларнету одно из главных проведений плясовой темы:

1 Г ' л и н к а  М. Зам етки  об инструментовке. Л ., 1937, с. 27.



А

4» [Allegro moderate»]
Кларукт iii В

Этот прием применения кларнета в подобном эпизоде стано­
вится в дальнейшем традиционным. Так, Римский-Корсаков 
вводит кларнет с пастушьими наигрышами в «Снегурочку», со 
скоморошьим — в «Садко». Бородин поручает кларнету русскую . 
тему в симфонической картине «В Средней Азии».

Глинка стремился к индивидуализации тембров духовых инст­
рументов. Его партитура очень прозрачна. Каждый инструмент 
звучит отчетливо, ярко. В его инструментовке, в партиях духовых, 
встречаются распевные русские мелодии, колоритные испанские 
танцы, веселые наигрыши народных инструментов и томные темы 
Востока.

Инструменты в оркестре Глинки часто несут в своих тембрах 
ту  или иную характеристическую функцию. Например, в опере 
«Руслан и Людмила» духовые своими тембрами помогают обри­
совке многих персонажей: Руслана сопровождает кларнет, Л ю д ­
м и л у — флейта и скрипка, Р атм ира — английский рожок, Гори- 
славу — фагот.

Д ля  выражения глубоких чувств, переживаний Глинка чаще 
всего из духовых применял гобой, английский рожок и фагот. 
Звучание последнего, например, вносит новые оттенки в музыку 
каватины Гориславы, где фагот соперничает с голосом певицы:

S A llegretto agitato, J  =

vibrato assai

5̂7 Jjb. a it#- FT) Tm1  S
dim. 2>P •



Новую и необычную краску в звучании фагота находит Глин­
ка в сцене из четвертого действия той же оперы. Потрясенный 
горем Руслан ,оплакивает спящую волшебным сном Людмилу. 
Перед красивой каденцией кларнета звучит небольшая ф раза ф а ­
гота, вырастаю щ ая из общего звучания оркестра. Эта музыка в 
партии фагота приобретает огромную драматическую силу и по­
могает раскрытию данной сценической ситуации.

Образ трусливого Ф арлаф а великолепно подчеркивают два 
фагота, исполняющие быстро чередующиеся и повторяющиеся 
щуки.

Глинка весьма осторожно относился к медным духовым инст­
рументам. Как указывалось выше, он не признавал вентильных 
труб и не вводил их в партитуры. И если сейчас, слушая оперу 
•;<Руслан и Людмила», мы в восточных танцах находим виртуоз­
ные пассажи медных духовых инструментов, то эти хроматические 
фигурации внесены М. Балакиревым, переинструментовавшим не­
которые эпизоды оперы великого композитора.

Но даж е для натуральной трубы Глинка находит новые и не­
обычные звуковые краски. В «Руслане и Людмиле» он впервые в 
оперном оркестре применил засурдиненную трубу: она звучит в 
четвертом акте за сценой, призывая Черномора на поединок.

В заключительном разделе знаменитой «Камаринской» компо­
зитор создает диссонирующей педалью труб острый юмористиче­
ский эффект, вызывающий образное впечатление живой и весе­
лой пляски, изобилующей различными «коленами» и неожидан­
ными фигурами:

в {Allegro moderate]

Партии валторн, труб, тромбонов в оркестре Глинки на первый 
взгляд кажутся очень простыми. В них нет..ш^туТш|ых пассажей, 
больших сольных эпизодов. Чаще..всего' они. фод^ржАт в себе гар ­
монические звуки, подголоски,Чщ.б.одьшие. сольные, ф |а з ы ,  отдель­



ные ноты. Но в общем оркестровом звучании значение и ролы 
этих, на первый взгляд, несложных функций медных духовых ин­
струментов огромна. Они требуют от исполнителей выразительней­
шей игры. Таковы, например, красивые фразы солирующих вал ­
торны и тромбона в «Вальсе-фантазии», валторн и труб в «К ам а­
ринской» и т. д.

Получив широкий простор для выявления своих выразитель­
ных и технических возможностей в оркестре Глинки, духовые ин­
струменты в первой половине XIX века также обогатились рядом- 
интереснейших камерных сочинений русских композиторов.

Великолепное знание духовых инструментов нашло свое отра­
жение в трех камерно-инструменталытых произведениях Глинки. 
Речь идет о септете для гобоя, двух скрипок, фагота, контрабаса 
и валторны ми-бемоль мажор; серенаде иа темы оперы Доницетти 
«Анна Боленн» для фортепиано, арфы, альта, виолончели, фагота 
и кларнета и «Патетическом трио» для фортепиано, кларнета и 
фагота.

Глинка с детства был знаком с духовыми инструментами. Я р­
кое воспоминание у композитора оставило, например, исполнение 
квартета опус 2 для кларнета, скрипки, альта и виолончели 
Б. Крузеля. В своих «Записках» он вспоминает: «Однажды (пом­
нится, что это было в 1814 или 1815 году, одним словом, когда я 
был по десятому или одиннадцатому году) играли квартет Крузе- < 
ля с кларнетом; эта музыка произвела на меня непостижимое, но­
вое и восхитительное впечатление, — я оставался целый день 
потом в каком-то лихорадочном состоянии, был погружен в- 
неизъяснимое, томительно-сладкое состояние... с той поры я стра- j 
стно полюбил музыку» *. i

Слыша вокруг себя камерно-инструментальную музыку, Глин- ] 
ка невольно стал пробовать свои силы в этом жанре. Оркестр s 
дяди Афанасия Андреевича два раза в месяц приезжал в Ново- i 
спасское. Д ля  него зимой 1823 года Глии ка написал свое первое 
сочинение с духовыми инструментами: септет для гобоя, двух 
скрипок, фагота, виолончели, контрабаса и валторны ми-бемоль 
мажор. К сожалению, это юношеское произведение композитора 
у нас неизвестно, хотя рукопись его хранится в рукописном отделе 
Государственной публичной библиотеки имени М. Е. Салтыкова- 
Щ едрина в Ленинграде.

В 1832 году, во время пребывания в Италии, композитор пи­
шет два других ансамбля с участием духовых инструментов. Вес­
ной, находясь в Милане, он познакомился с музыкальным семей­
ством адвоката Браика и для его дочерей начал писать серенаду 
на тему из «Анны Болейн» Доницетти для фортепиано, арфы, 
альта, виолончели, фагота и кларнета. Обращение к жанру такого 
рода неслучайно. В то время фантазии, дивертисменты, вариации 
иа оперные темы были очень распространены. Ярко выраженная

1 Г л и н к а М. Записки, с. 25.



концертность и виртуозность отличает это сочинение Глинки. Л е ­
том того же года оно исполнялось впервые в доме адвоката 
Гранка. Музыканты, «первые артисты» из театра «Л а Скала», 
разместились на террасе дома и играли, по мнению самого компо­
зитора, очень удачно.

Серенада была сыграна в Москве и была высоко оценена прес­
сой. В 1834 году «Молва» писала: «Глинка недавно приехал в 
.Москву после четырехлетнего пребывания в чужих краях и иа 
днях играл перед знатоками и любителями две большие пьесы 
для фортепиано с квинтетом, написанные и изданные им в И т а ­
лии... в них соединены, по-видимому, разнородные качества совре­
менной музыки: блеск, мелодия и контрапункт, и соединены так, 
что составляют одно нераздельно целое и высоко оригинальное» 
(речь идет об упомянутой нами серенаде, а такж е  о дивертисмен­
те на темы из «Сомнамбулы» Беллини) Г

В Петербурге это произведение прозвучало в Михайловском 
театре 13 марта 1835 года. Газеты сообщали, что «Глинка (будет) 
играть новую серенаду для фортепиано, арфы и многих инстру­
ментов» 2.

Последним в камерно-инструменталыюм наследии Глинки бы­
ло «Патетическое трио» для фортепиано, кларнета и фагота. Со­
чиненное в 1832 году в Италии, произведение поистине является 
•вершиной глинкинского камерного стиля. Око было впервые испол­
нено в декабре того же года автором и артистами оркестра театра 
«Ла Скала» — кларнетистом Тасситро и фаготистом Кантю.

Это самое романтическое из всех камерных сочинений Глинки. 
Меся в себе черты элегичности, трио наполнено драматизмом, 
страстной взволнованностью и патетикой. Автор предпослал про­
изведению эпиграф: «Я познал любовь только в страданиях, ею 
причиняемых».

Первая часть, написанная в сонатной форме без разработки, 
•открывается коротким вступлением. Затем, казалось бы, контраст­
ные по тембрам кларнет и фагот излагают яркие мелодические 
фразы, порою уступая место 'фортепиано и создавая мягкий гар ­
монический фон. Музыка этой части то порывисто-драматичная, 
го мечтательно-лирическая.

Вторая часть — стремительное и легкое скерцо с благородно- 
изящной вальсовой серединой.

Трехчастное Largo  построено на развернутых монологах кл ар ­
нета, фагота и фортепиано:

1 Цит. по Р  а а б е и Л . И нструм ентальны й ансам бль в русской музыке. 
М., 1961, с. 119.

Л Р аабен  допускает неточность, отмечая, что серенада не сохранилась и 
известна нам только по «Запискам » Глинки. Это сочинение исполнялось в М ос­
ковской консерватории в начале 1%0-х годов.

2 См.: М. Глинка. Л етопись ж изни и творчества. С оставитель А . О рлова. М., 
1952, с, 94
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Быстрый финал включает в себя все темы предыдущих частей. 
Таким образом, композитор подчеркивает тематическое единство 
всего цикла. Заключительное Agitato, построенное на упорно по­
вторяющихся синкопах, придающих особую тревожность ниспада­
ющим хроматическим басам, кажется несколько неожиданным. 
«Да ведь это отчаяние!» — воскликнул фаготист Кантю, когда 
музыканты репетировали эту часть. «И действительно, я был в 
отчаянии», — писал Г л и н к а1.

! Г л и н к а  М. Запискд, с. 90.



Как и всегда у Глинки, в «Патетическом трио» развиваются и 
приобретают огромное значение выразительные качества кларнета 
и фагота. Партии их поражают широким мелодическим дыханием, 
гибкостью и светлым тембровым колоритом, техническим совер­
шенством. Кларнет и фагот ничуть не уступают в слитности зву­
чания и в образной выразительности уже признанным и постоян­
ным участникам фортепианных т р и о — скрипке и виолончели. 
Изумительны те места в трио, где духовые являются гармониче­
ским фоном и исполняют продолжительные звуки, уступая место 
виртуозным узорам фортепиано.

Глинка первый из композиторов потребовал от исполнителей- 
духовиков сознательного применения вибрато. В «Патетическом 
трио» он пойещаст в партиях кларнета и фагота vibrato, vibrato 
con anima, vibrato morendo и т. д. Глубина музыкальных образов 
сочинения, певучесть и драматизм мелодики требуют от исполни­
телей высокого мастерства владения этим выразительным прие­
мом.
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Требование применения приема вибрато мы находим и в ор­
кестровых сочинениях Глинки. Так, в «Вальсе-фантазии» корот­
кое, но необычайно экспрессивное соло бас-тромбона, второй вал ­
торны и фагота, исполненные с вибрато, как бы подражают нежно 
звучащим струнным инструментам. Обязательным vibrato assai 
отмечена партия фагота в каватине Гориславы «Любви роскошная 
звезда» из оперы «Руслан и Людмила». Здесь звучание фагота с 
вибрато приближается по своей выразительности к тембру челове­
ческого голоса.

В дальнейшем применение вибрато на духовых инструментах 
стало одной из характерных черт русской исполнительской школы.

Важное значение имеет творчество для  духовых инструментов 
А. А. Алябьева (1787— 1851). Он был крупным мастером русского 
романса первой половины XIX века. В то же время его следует 
считать одним из основоположников русской камерной музыки.

Алябьев обращ ался в своем творчестве к различным видам 
инструментального ансамбля. Его перу принадлежат сонаты для 
фортепиано со скрипкой, струнное и фортепианное трио, квартеты 
и квинтеты для смычковых и духовых инструментов. К ак видно 
из перечисленного, по разнообразию жанров композитор гораздо 
шире своих предшественников и современников. Кроме того, его 
сочинения отличаются большей художественной содерж атель­
ностью.

Основной причиной того, что многие ансамбли Алябьева долгое 
время оставались неизвестными, является то, что они не были из­
даны и хранились в рукописях.

Так, только в 1953 году был опубликован квинтет для флейты, 
гобоя, кларнета, валторны и фагота до минор, относящийся, по- 
видимому, к раннему периоду творчества композитора. Авторская 
рукопись партитуры хранилась в Государственном центральном 
музее музыкальной культуры имени М. И. Глинки. Это, по суще­
ству, черновые, зачастую разобщенные эскизы, с трудом подда­
ющиеся расшифровке. В рукописи имеется только одна часть 
квинтета, прерывающаяся где-то в конце р азр аб о тк и 1.

Квинтет, как и большинство камерных ансамблей композитора, 
написан в форме сонатного allegro. Вступление построено на спо­
койной, выразительной теме:

1 Советский м узы ковед Б. Д оброхотов детально проанализировал рукопись. 
И сходя из того, что в творческом наследии А лябьева имеется несколько одно­
частных •симфонических и камерно-инструм ентальны х сочинении, .он счел возм ож ­
ным предполож ить одночасткость квинтета и па основе м атериала вступления и 
экспозиции дописал репризу и заклю чение. Р едактор  внес т а к ж е  в партитуру 
дополнительные динамические и ф разировочны е указания.
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Главная партия Allegro vivace близка моцартовским ярким, 
радостным мелодиям:

го AHegro vivace 
• флейта

Тема проходит-Сначала в унисоне всех инструментов, а затем 
с-e главный элемент звучит в мастерски сочиненном каноне. П о ­
бочная тема контрастна главной. Р азработка не вносит иных на­
строений. ^Общий характер квинтета светлый и оптимистический.

Не менее свежо и интересно написан квартет для четырех 
флейт соль мажор. Неоконченная авторская рукопись найдена 
была в архиве библиотеки Московской консерватории и издана 
под редакцией Н. Платонова в 1950 году. Сочинение этого квар­
тета предположительно можно отнести к концу 20-х — началу 30-х
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годов прошлого века, то есть ко времени пребывания Алябьева в 
ссылке в Тобольске. Имеется набросок второй части к в а р т е т а 1.

Квартет оригинален не только по составу инструментов, но и 
по содержанию. В нем, по выражению Б. Тризно, происходит как 
бы «собеседование» четырех ф лейт2.

Еще два сочинения Алябьева, дошедшие до нас, представляют 
немалый интерес. Это недавно опубликованные две пьесы для тру­
бы с фортепиано. Установлено, что пьесы написаны в разное вре­
мя: первую можно отнести к 1828— 1831 годам, вторую к сентяб­
р ю — октябрю 1846 года. Но, несмотря на различное время напи­
сания, по стилю и характеру музыки они могут быть вполне объ­
единены в маленький цикл. Первая пьеса — своего рода лириче­
ский романс, в неторопливом движении; вторая — более стреми­
тельная, с элементами таицевальности. Но общее их настроение 
близко к бытовым романсам того времени. Произведения написа­
ны для хроматической трубы, с которой Алябьев познакомился 
во время пребывания в Тобольске.

Сочинения Алябьева для духовых инструментов, которые даж е 
в наше время не потеряли своей высокой художественной ценно­
сти, в какой-то степени стимулировали дальнейшее развитие рус­
ской исполнительской школы.

Исследуемый нами исторический период— от истоков духового 
инструментального искусства до формирования русской компози­
торской школы, становления отечественной оркестровой культу­
ры — можно условно назвать подготовительным.

На развитие духового инструментального искусства наложили 
отпечаток важнейшие события, происходившие в XVIII и в первой 
половине XIX века. Огромное значение, как  указывалось, имели 
культурные реформы Петра I. Появление и дальнейшее расш ире­
ние сети театральных и оперных оркестров потребовало наличия 
квалифицированных музыкантов. Большинство из них были иност­
ранцы, которые и привнесли в Россию первые плоды профессио­
нализма. Еще Долгое время они занимали ведущие места в отече­
ственном духовом исполнительстве и педагогике.

Русское, национальное в оркестровом и духовом исполнитель­
стве ярко проявилось в деятельности крепостных оркестров. В ус­
ловиях подневольного труда крепостных музыкантов, в тесной 
связи с музыкальным фольклором были заложены основы духо­
вой инструментальной культуры. Крепостные оркестры стали «куз­
ницей» отечественных оркестровых музыкантов. Открылся ряд 
учебных заведений, в которых началось преподавание духовых 
инструментов. Своеобразнейшим проявлением национальной му­

1 Редактор  ограничился подготовкой к  изданию  и публикацией только первой 
части.

2 Т р и з н о  Б. Ф ленга. М., 1964, с. 25.



зыкальной культуры, с ее крепостническим духом, явился как 
говорилось ранее, роговой оркестр.

Первые русские композиторы смело вводили в свои партитуры 
духовые инструменты. Появились и первые сочинения для кам ер­
ных ансамблей с участием духовых инструментов.

Подготовительный период вплотную подводит к новому, более 
высокому этапу в истории отечественного искусства игры на духо­
вых инструментах, который начинается с 60-х годов XIX века и 
знаменует собою подлинный расцвет национальной культуры.



Р А З Д Е Л  II

РУ С С К О Е И С К У С С ТВ О  И Г Р Ы  
НА ДУ ХОВЫ Х И Н С ТРУ М ЕН ТА Х  
В 1860— 1917 ГО Д Ы

Г л а в а  1. Духовые инструменты в творчестве 
русских композиторов-классиков

Начиная с 60-х годов XIX века до Великой Октябрь­
ской социалистической революции в России произошли грандиоз­
ные общественные сдвиги. Ход экономического и социально-обще­
ственного развития привел к отмене крепостного права. Но эта 
реформа, проведенная сверху, носила половинчатый характер. 
После реформы Россия вступила на путь буржуазного развития. 
60-е годы выдвинули новое поколение русской революционной ин­
теллигенции. 80-е и начало 90-х годов были ознаменованы перехо­
дом разночинного, или буржуазно-демократического, этапа осво­
бодительного движения к пролетарскому.

На рубеже XX века российский капитализм вступает в импе­
риалистическую стадию. Россия становится центром мирового ре­
волюционного движения. Его возглавляет рабочий класс, воору­
женный марксистско-ленинской теорией. П ервая русская револю­
ция 1905— 1907 годов явилась, по выражению В. И. Ленина, 
«генеральной репетицией» Великой Октябрьской социалистической 
революции.

Обострение политической борьбы нашло отражение во всех 
областях художественной культуры. Значение рассматриваемого 
периода в развитии русской музыки и музыкального исполнитель­
ства очень велико. З а  это время русская композиторская школа 
в лице Чайковского и представителей «могучей кучки» поднялась 
на невиданную высоту и вышла на мировую арену. Исполнитель­
ство, в частности на духовых инструментах, сделало огромный 
скачок вперед. Демократизация музыкальной жизни в стране, от­
крытие первых консерваторий, совершенствование инструментов и, 
наконец, творчество композиторов-классиков определили дальней­
шее развитие отечественной исполнительской школы.

Наряду с огромным вкладом в национальное композиторское 
творчество, русские музыканты сыграли значительную роль в раз­
витии духового исполнительского искусства. К аж д ы й  из них- много 
экспериментировал, исследовал, изучал и смело вводил духовые 
инструменты в свои сочинения.

42



Известно, что Бородин был хорошо знаком с духовыми ин­
струментами, так как сам играл на флейте, гобое и валторне. На 
последней он, по мнению Римского-Корсакова, добился значи­
тельных успехов — «играл довольно бойко». На медных инстру­
ментах Бородину легко удавались высокие ноты. Д л я  того чтобы 
лучше познакомиться с духовыми инструментами, Римский-Кор­
саков приобрел тромбон, кларнет, флейту и т. д. Ж ивя на даче в 
Парголове, он со своими друзьями принялся изучать аппликатуру 
инструментов и играть на них. У Римского-Корсакова, по его сло­
вам, «не было способности в губах», и ему не давались иа медных 
верхние ноты; на деревянных ему не хватало терпения для зан я ­
тии техникой.

Изучая медные духовые инструменты, Римский-Кор с а ков стол­
кнулся со множеством систем труб и валторн. Инструменты пере­
ходного периода имели 3, 4, 5 вентилей-пистонов. Но в то же вре­
мя композитор высказывает высокое мнение о новых конструкци­
ях медных духовых инструментов. В «Летописи моей музыкальной 
жизни» он пишет: «Изучая совместно со мной многое по части 
духовых и в особенности медных инструментов, Бородин увлекал­
ся так же, как и я, беглостью, свободой обращения со звуками и 
полнотою гаммы хроматических медных инструментов. О казы ва­
лось, что эти инструменты вовсе не представляли собой тех непод­
вижных орудий, какими мы представляли их до той поры и ка­
кими они представлялись многим композиторам. Партитуры во­
енных оркестров и всякие виртуозные соло убеждали нас в 
этом»

Римский-Корсаков указывает на то, что в 1885 году духовыми 
инструментами мдтересовался совсем еще молодой композитор 
Глазунов. У него были кларнет, валторна, тромбон и «еще 
что-то». Н а валторне он брал уроки у первого валторниста оперы 
Г. Франке. На других учился играть самоучкой. Римский-Корса­
ков с ним играл на кларнете.

Неплохо играл на флейте Чайковский. Один из его соучени­
ков по Петербургской консерватории, И. Турчанинов отмечает, 
что успехи молодого композитора были довольно значительны, и 
через год или полтора он мог уже с честыо занять место первого 
флейтиста в ученическом оркестре. Очевидно, кроме природных 
способностей Чайковского, его быстрым успехам способствовали 
занятия и дружеское сближение с одним из «симпатичнейших» 
профессоров консерватории— флейтистом Ц. Чиарди, которому 
он ииагда аккомпанировал на фортепиано в концертах. В учени­
ческом оркестре играли многие впоследствии известные музыкан­
ты. Среди них пианист В. Толстов, игравший на кларнете, музы-

1 р  и м с к и й - К  о р с а к о в Н. Поли. собр. соч. Л итературны е произведения 
и переписка, т. 1. М., 1955, с. 108.
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ко вед Г. Ларош  — на литаврах, органист Л. Гомалиус — на вио­
лончели и д р у ги е1.

Ларош  в своих воспоминаниях писал, что Чайковский одно 
время «довольно сносно играл на флейте». «Я помню ученический 
вечер в присутствии Клары Шуман, на котором Петр Ильич вме­
сте с другими тремя учениками (в том числе известным впослед­
ствии солистом Пуни) играл квартет Кулау для четырех ф лей т»2. 
Несомненно, основательное изучение игры на флейте помогло 
Чайковскому в его композиторской деятельности. Во многих пар­
титурах композитора встречаются великолепные образцы музыки, 
в которых ярко выявлено глубокое знание этого инструмента.

Внимание к духовым инструментам композиторов-классиков 
не могло не сказаться на их симфоническом и оперном творчестве. 
Их партитуры засверкали новыми тембрами и оркестровыми 
красками.

Рассматривая возрастающую роль выразительных и виртуоз­
ных возможностей духовых инструментов в оркестре русских 
классиков, мы ограничимся анализом творчества трех композито­
ров, оркестровые стили которых очень различны: Чайковского, 
Римского-Корсакова и Скрябина. Конечно, в прогрессе духовых 
инструментов участвовали все ведущие представители русской 
школы: Балакирев, Бородин, Мусоргский, Глазунов, Рахманинов 
и другие. Их творчество, совместно с наследием названных выше 
композиторов, определило дальнейшее развитие духового испол- 
нительского искусства.

Творчество П. И. Чайковского (1840— 1893) явилось важным 
этапом в расширении и обогащении выразительных возможностей 
духовых инструментов.

Композитор шел по пути развития принципов оркестровки, з а ­
ложенных Глинкой. Он не признавал смешанных, обобщенных 
тембров. Его больше увлекало ясное и отчетливое звучание духо­
вых инструментов. Он доводит до совершенства принцип Глин­
к и — индивидуализацию каждого голоса оркестра, чистоту его 
тембра. Партитуры Чайковского содержат многочисленные соль­
ные эпизоды деревянных и медных духовых инструментов. Тако­
вы, например, рассказ Франчески из фантазии для оркестра 
«Франческа да Римини» в партии кларнета, соло валторны из 
второй части пятой симфонии или соло гобоя из второй части 
четвертой симфонии, раскрывающие новую способность духовых 
инструментов — к выразительному пению, необыкновенной поэтич­
ности и одухотворенности высказывания, к широкому мелодиче­
скому дыханию:

1 Б. Тризно в своей книге «Ф лейта» отмечал, что ему приходилось играть 
флейтовое трио, в  котах которого было помечено, что партию  второй флейты в 
свое врем я исполнял Чайковский.

2 Воспоминания о П. И.* Чайковском . М., 1962, с. 3-2.
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11  A n d an te ca n ta b ile ,
К ларнет in Л 
Solo

non troppo

V  cantabile

12 "Andante cantabile, con alcrnia licen za
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Однако d использовании духовых инструментов Чайковский 
идет дальше. В более поздних сочинениях он значительно д р а м а ­
тизирует звучание духовых, вкладывая в их сольные эпизоды, в 
их тембры сложное, полное внутреннего напряжения содержание. 
Ярким примером может служить опера «Пиковая дама», ее вто­
рая картина: в момент появления графини в комнате Лизы два 
фагота в нижнем регистре сухо произносят отрывистый лейтмотив 
старухи. Он не умолкает на протяжении всей сцены, создавая а т ­
мосферу зловещей настороженности. В сцене смерти графини 
(четвертая картина), для  выражения ужаса, используются клар ­
неты, исполняющие зловещие «булькающие» пассажи. Страшно и 
урожающие звучит pianissim o засурдиненных труб в сцене ги­
бели Германа в седьмой картине:

j 5 [Andante m o sso }



16 [Andante non troppo]
Трубы in Л

a соя sord. fcx

T>V

По своей драматической насыщенности «Пиковая дама» пере­
кликается с последней, шестой симфонией Чайковского. Уже соло 
фагота в начале первой части — суровая сосредоточенная тема, 
зерно всего произведения — в нижнем регистре создает потряса­
ющий эффект:

17 A d agio . J  = 54
Фагот

Solo

-
*-- —.—

Огромное напряжение и драматизм придают музыке Чайков­
ского медные духовые инструменты. Особенно ответственна роль 
труб, например, в его последних трех симфониях. Тревожный и 
зловещий оттенок приобретают они в «теме фатума», начинающей 
четвертую симфонию. С мрачным и суровым образом лейттемы 
■связана их партия в пятой симфонии. Неизгладимое впечатление 
■оставляет звучание труб с преображенной лейттемой в апофеозе 
.этого сочинения:

18 M oderato a s sa i е m o lto  m a esto so
Две трубы in А в унисон

j f f  m a r z i a l e , energico, con tutti
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Лаконичные и победные реплики труб вплетаются в вихревое 
движение скерцо-марша из шестой симфонии, подчеркивая и уси­
ливая трагизм финала.

В симфонических произведениях, операх и балетах Чайковско­
го трубы появляются там, где напряжение музыкального развития 
достигает кульминации, как например, в увертюре-фантазии «Ро­
мео и Джульетта»: в момент наивысшего напряжения над д р а ­
матически насыщенным оркестром гордо звучит унисон труб.

ta  [A llegro  g iu sto l 
Д в е  трубы in Е

Большую праздничность придают звучанию оркестра трубы в 
финале Adagio из первого акта «Спящей красавицы».

Наряду с индивидуализацией тембров и драматизацией пар­
тий духовых, в творчестве Чайковского утвердился важный прин­
цип — ведущая роль мелодической линии в трактовке инструмен­
тов оркестра. Все без исключения инструменты исполняют широ­
кие мелодические фразы. У Чайковского нет деления и а первосте­
пенные и второстепенные духовые инструменты. Все инструменты 
для него важны, значительны, все — солисты. Он не ж алеет о 
благозвучных натуральных валторнах и трубах и с успехом поль­
зуется новыми вентильными хроматическими инструментами.

Чайковский стремится разграничить функции оркестровых 
групп. Чаще всего он четко дифференцирует роль каждой из них 
в определенной ситуации. Отдельным оркестровым группам пору­
чается то мелодический голос, то фигурация, то гармония. Н еред­
ко композитор противопоставляет друг другу тембры не отдель­
ных инструментов, а целых оркестровых групп. Так, например, в 
третьей части четвертой симфонии, с первого до последнего такта, 
группы струнных, деревянных и медных инструментов соревнуют­
ся в красочности индивидуального колорита.

Оркестровке Чайковского не чужды элементы изобразительно­
сти и стилизации. Роль духовых здесь, как всегда, огромна. Тако­
вы танец пастушков из балета «Щелкунчик» с тремя солирующи­
ми флейтами, подражание пастушеской свирели в пасторали из 
оперы «Пиковая дама», исполняемое двумя флейтами. В «Спящей 
красавице» музыка, характеризую щая фею Кар а бос, почти юмо­
ристическая, подвижная, звучит в тембрах духовых. Главным 
здесь является кларнет. Темы в его проведении теряют свое доб­
родушие и становятся злыми.

Драматизация оркестровых партий духовых инструментов по­
зволила Чайковскому создавать огромные ни растения оркестровой 
звучности. Но в отличие от Вагнера, он никогда не увеличивал
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количественный состав медных духовых, а обычно пользовался 
большим классическим составом оркестра с применением малой 
флейты-пикколо, английского рожка, бас-кларнета, контрафагота. 
Н аряду с двумя трубами он часто употреблял два корнета. Три 
тромбона подкреплялись тубой.

Чайковский всегда стремился вводить в свои партитуры как 
различные новые, так  и уже бытовавшие в практике исполнитель­
ские приемы игры на духовых инструментах. Выпускник Москов­
ской консерватории, флейтист, а затем профессор Киевской кон­
серватории А. В. Химичеико (1856— 1942) в воспоминаниях рас­
сказывает о своих встречах с композитором. Во время одного из 
приездов в Киев Чайковский высказал сожаление о том, что мно­
гое забыл в игре на флейте, и попросил показать ему какие-либо 
новые исполнительские приемы. Химичеико сыграл ему вариации 
из «К арнавала» Ц. Чиарди, где использовался прием frullato. 
Чайковскому понравилось это выразительное средство, и он 
использовал его в новом балете «Щелкунчик». Как известно, fru l­
lato на флейте имеется в одиннадцатой картине из второго дей­
ствия балета !.

20 A ndan te  con moto
F r u l l s t o ___________________________________________ _

Ф лейта I

Ф лейта II

Флейта III

См.: Воспоминания о П. И. Ч айковском , с. 162— 163.
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Знакомясь с партитурами симфонических, оперных и балетных 
.произведений Чайковского, мы находим многие авторские обозна­
чения и указания, которые в какой-то степени характеризуют его 
отношение к исполнению оркестровых партий. Характерны, напри­
мер, требования, которые композитор предъявляет к динамике. 
Во многих произведениях он требует от духовых инструментов 
при исполнении два, три и даж е  четыре forte, и наоборот, иногда 
доходит до шести piano. Это не является случайным. Чайковский 
стремился к максимальной выразительности своего оркестра и 
требовал огромной ответственности музыкантов к исполнению ор­
кестровых партий.

Д раматическая насыщенность и эмоциональная приподнятость, 
.лиричность и широкое дыхание многих сольных эпизодов и tu tti  
с участием духовых инструментов в произведениях Чайковского 
во многом определили манеру игры русских исполнителсй-духозн- 
ков и сыграли важную роль в становлении отечественной школы.

Оркестровка Н. А. Римского-Корсакова (1844— 1908), по сущ е­
ству, новое большое завоевание русской музыки XIX века. Его 
открытия в области инструментовки, изобретение новых приемов, 
расширение выразительных возможностей духовых инструментов, 
поиски новых сочетаний и контрастных сопоставлений — все это 
нашло свое место в творчестве композитора. Оркестр Римского- 
Корсакова отличается па рядностью, колоритностью, подлинной 
концертностью.

Духовые инструменты в партитурах композитора, прежде все­
го, ярко индивидуальны. В каждой партии отраж ена специфика 
звучания, динамики, техники, присущая именно этому духовому 
инструменту. И эта индивидуальность проявляется в мелодических 
построениях тем, реплик, исполняющихся Деревянными или мед­
ными духовыми, в подборе тембров в гармоническом сочетании 
инструментов, в мощных оркестровых tutti.

Почти в каждом оркестровом сочинении Римского-Корсакова 
имеется, например, соло трубы, выявляющее индивидуальные осо­
бенности инструмента. Широкой известностью пользуется сигнал 
в симфонической картине «Три чуда» из оперы «С казка о царе 
Салтане», знаменитый «крик петушка», открывающий оперу «Зо­
лотой петушок», призывные возгласы труб в опере-былине «С ад­
ко», когда Ц арь морской приглашает всех и а «почестен пир», тор­
жественные фанфары из четвертой части «Испанского каприччио»:

21 A lleg ro , её -  126
Труба in В



22 A llegro  J г 120
Две трубы in С

dim. assai morendo

Альтовая 
труба in F

Труба .п В

23 [A llegro  non troppo]

3

уза сц ,ен ои )

tv-.n слгЛ

f  (за  с ц е н о й )

2 4  A l le g r e t t o .  J' = 6 9  Quasi cadenza I 

Трубы in В
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Красочные сольные эпизоды духовых инструментов пронизы­
вают каждое симфоническое и оперное произведение композитора. 
Прекрасные соло флейты имеются в операх «Золотой петушок» и 
«Сказка о царе Салтаие», в «Испанском каприччио» и «Шехера- 
заде». Примечательно соло фагота во второй части «Ш ехераза- 
ды». Спокойная, размеренная мелодия, излагаемая фаготом, по­
вествует о далеком сказочном мире. В этой же части фаготу, в
чередовании с кларнетом, поручены три виртуозные каденции.
Наконец, здесь же имеется великолепная перекличка тромбонов и 
труб. На бурлящем и жестком тремоло струнных медные духовые 
инструменты звучат необыкновенно ярко и красочно.

Духовые инструменты непременно участвуют в обрисовке ж и ­
вописных образов и сцен, выполняя звукоизобразительную функ­
цию. Так, в опере «Садко» флейты рисуют сказочную картину
.плывущих по озеру белых лебедей и серых утиц:

,25 [A n d a n te . J  = 'угЗ

Флейты

Флейта-пикколо изображает сказочную белку в опере «Сказка 
о царе Салтане». Говоря о самых низких по тесситуре инструмен­
тах, можно сослаться, например, на «Песню Варяжского гостя»
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из оперы «Садко». Мрачные, напряженные аккорды тромбонов и 
тубы ассоциируются со скалистыми берегами северных морей, с 
суровой природой:

26 [Andante non troppo J= Э4]
Три тромбона и туба

Ярким образцом великолепного выявления живописных к а ­
честв духовых инструментов могут служить партии труб в симфо­
нической картине «Сеча при Керженце» из оперы «Сказание о 
невидимом граде Китеже и деве Февронии». Гармонические фи­
гурации в соединении с звенящим стаккато труб, прорезающим 
оркестр, передают шум ожесточенной схватки, звон оружия сра­
жающихся воинов:

2 7 [A lle g r o , «г = а з 8]
Дее трубы в унисон ш В

Л . £  tv*. Л

f  mar cat о



Лf
Духовые инструменты используются Римским-Корсаковым в 

оркестре как важнейший фактор музыкальной драматургии, как 
средство характеристики действующих лиц (в опере), средство 
раскрытия драматической ситуации. И здесь красочные соло, вир­
туозные каденции, распевные темы сочетаются с соответствующим 
мелодическим рисунком и фигурационным узором, свойственным, 
только тому или иному инструменту. Таков, например, образ Ц а ­
ревны-Лебедь в «Сказке о царе Салтане». Арпеджировапность и 
мелодический простор темы у валторн очень характерны для д ан ­
ного инструмента и во многом перекликаются с традиционными 
мелодическими построениями старой натуральной валторны:

28 A ndan te
Валторна in F

Кристально чистый, холодный образ Снегурочки в одноимен­
ной опере нарисован композитором с помощью светлого, сказоч­
ного звучания флейты.

Детально изучив конструкции духовых инструментов, познако­
мившись с некоторыми приемами игры на них, Римский-Корсаков 
смело использовал их виртуозные и звуковые качества. Пожалуй, 
все партии духовых инструментов, написанные композитором, тре­
буют от музыканта владения полным арсеналом исполнительских 
средств. Иа равных правах, к примеру, соревнуются в первой и 
третьей частях «Испанского каприччио» скрипка, обладаю щ ая 
почти неограниченными техническими возможностями, и кларнет.

То же самое относится и к партиям труб в симфонической поэ­
ме «Шехеразада». Чередование затейливых ритмов, воинственные 
сигналы с нисходящими хроматическими последовательностями, 
широкая и энергичная тема грозного султана Ш ахриара, изло­
женная в трудном верхнем регистре, требуют от трубача легкости 
п гибкости во владении инструментом. Здесь исполнители должны 
уметь применить прием двойного и тройного стаккато. Не менее 
ответственны и сложны партии флейты, гобоя, фагота, валторны, 
тромбона и тубы. Все они вносят свой вклад в совершенствование 
исполнительского мастерства духовиков.

Важнейшие традиции в трактовке духовых инструментов сим­
фонического оркестра, сложившиеся в XIX веке, находят дальней­
шее развитие в XX веке. Принципы инструментовки Римского -
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Корсакова в основных чертах продолжает А. Н. Скрябин (1872— 
1915). Эволюция его симфонического стиля требовала и развития, 
оркестровых средств. Оркестр Скрябина отличается пышностью, 
блеском и яркой насыщенностью тембровых красок. Начиная с 
третьей симфонии происходит значительное увеличение состава 
оркестра. Композитор вводит в свои партитуры по четыре вида 
деревянных духовых инструментов; группа медных включает во­
семь валторн, пять труб, три тромбона и тубу. Кроме того, огром­
ная группа ударных подкрепляется в «Поэме экстаза» и в «П ро­
метее» колоколами и колокольчиками. К оркестру подключаются 
орган и челеста. Такое увеличение количества инструментов вы­
звано тяготением Скрябина к мощи, массивности звучания.

В то же время в оркестре Скрябина отчетливо проступает тен­
денция к выделению тембров отдельных духовых инструментов и 
приданию им образно-выразительного значения. Звучащие после 
огромных динамических нарастаний солирующие инструменты 
приобретают необыкновенно свежий, утонченный и хрупкий коло­
рит. Таковы, например, темы, излагаемые деревянными духовыми, 
в «Поэме экстаза»: тема томления и тема полета (флейта); тема 
мечты (кларнет) и т. д.

В своем творчестве Скрябин еще шире раскрыл богатейшие 
исполнительские возможности духовых инструментов. И .больше 
всего это можно отнести к любимому его инструменту — трубе.

Как героический инструмент, способный потрясать слушателя 
эмоциональной насыщенностью, выступает труба в произведениях 
Скрябина. Она — в центре симфонического развития. Именно ей 
поручается главный и решающий материал. Дерзко и надменно 
звучит труба в теме вступления «Божественной поэмы» — третьей 
симфонии. Ее короткий, энергично взлетающий фанфарный мотив, 
являясь  неотъемлемой частью волевого и мужественного образа, 
проходит через все части симфонии. И каждый раз труба с ее 
сверкающей звучностью, подобно молнии, озаряющей тьму, «про­
резает» оркестр:

Интересные оркестровые соло труб встречаются в «Поэме э к ­
стаза». Здесь полностью раскрываются богатейшие выразительные
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и динамические возможности инструмента. Солирующим трубам 
поручены две могучие темы — «воли» и «самоутверждения»:

зо [A llegro non troppo]
Труба in В

Партия первой трубы в «Поэме экстаза» представляет огром­
ную трудность для исполнителя. И неслучайно в концертных про­
граммах всегда упоминается имя солиста-трубача, а дирижеры 
считают своим долгом представить публике исполнителя, успешно 
сыгравшего свою партию.

Не углубляясь более в принципы оркестровки русских класси­
ков, остановимся на отдельных камерно-инструментальных и соль­
но-концертных произведениях с участием духовых инструментов. 
Ибо они в какой-то степени такж е помогут составить впечатление 
об уровне духового исполнительства в России и об отношении к 
духовым инструментам ведущих композиторов второй половины 
XIX и начала XX века.

Одним из первых после Глинки к ансамблю духовых инстру­
ментов обратился А. Г. Рубинштейн (1829— 1894). Самое раннее 
из его камерных сочинений — октет для фортепиано, скрипки, аль­
та, виолончели, контрабаса, флейты, кларнета и валторны ре ми- 
пор, соч. 9. Это произведение явилось переинструментовкой, сде­
ланной в 1854 году, четырехчастиого фортепианного концерта, со­
чиненного в 1849 году. Основные образы октета — героика, пере­
плетающаяся с песенно-лирическим началом. Сочинение было из­
дано в 1856 году.

Рубинштейну принадлежит еще и квинтет для фортепиано и 
духовых инструментов фа мажор, соч. 55, написанный в 1855 году 
и изданный в 1860 году. Он отличается монументальностью формы 
и ярко выраженным оркестрово-тембральным мышлением.

К сожалению, оба сочинения в настоящее время очень редко 
исполняются на концертной эстраде.
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Примерно в те же годы М. А. Б алакирев  (1836— 191U) написал 
свое единственное ансамблевое сочинение — октет для фортепиа­
но, флейты, гобоя, валторны, скрипки, альта, виолончели и конт­
рабаса до минор, соч. 3. Из письма Балакирева к Н. Финдейзену 
видно, что октет слушал Глинка и дал ему высокую оценку. 
«Глинка был ко мне приветлив,— вспоминает Балакирев ,— и я 
к нему приходил преимущественно по утрам, показывая ему тог­
дашние свои сочинения, в числе коих было к Allegro из Октета...

Глинка благосклонно к ним относился, давал  мне полезные 
советы...»1 Полностью закончена в партитуре была только первая 
часть — Allegro molto, которая была исполнена в концерте 22. мар­
та 1856 года. Имеются еещ втограф  и отдельные партии в Государ­
ственной публичной библиотеке имени М. Е. Салтыкова-Щ едрина. 
Сохранились такж е эскизы разработки первой части, не вошедшие 
в законченное сочинение, и качало скерцо.

В ранний период творчества пробовал писать ансамбли для 
духовых инструментов А. П. Бородин (1833— 1887). К юношеским 
годам относится соната для флейты и фортепиано, не дошедшая 
до нас. О ней композитор упоминал в письме к графине Л. Мерси- 
Аржанто от 6 ноября 1884 года.

Несколько сочинений специально для духовых инструментов 
написал Римский-Корсаков. К лучшим из них следует отнести 
квинтет для фортепиано, флейты, кларнета, валторны и фагота 
ск-бемоль мажор.

В 1876 году Русское музыкальное общество объявило конкурс 
на лучшее камерное сочинение. Н аряду со струйным секстетом 
ля мажор Римский-Корсаков написал к конкурсу этот квинтет. 
Однако сочинение осталось незамеченным. Композитор объяснил 
это недостаточно качественным исполнением. «Провал его на кон­
курсе был во всяком случае незаслуженным,— писал Римский- 
Корсаков, — ибо когда впоследствии он был исполнен в собрании
С.-Петербургского общества камерной музыки Э. Ю. Гольдштей­
ном, то слушателям понравился весьма значительно»2.

Квинтет и в самом деле представляет собой образец велико­
лепного использования духовых инструментов, владения оркест­
ровым мастерством, тонкого ощущения разнообразия и единства 
тембров, так соответствующего красочному и живописному стилю 
письма композитора.

Произведение относится к раннему периоду творчества Р им ­
ского-Корсакова, когда ои настойчиво работал над овладением 
композиторским мастерством, над изучением инструментов симфо­
нического оркестра. «Это сочинение, не вы раж ая все-таки моей 
настоящей индивидуальности, — писал впоследствии автор, — во 
всяком случае свободнее и привлекательнее секстета» 3.

1 М. Б алакирев. Л етопись жизни и творчества. Л ., 1967, с. 26.
" Р  и м с к  и й - К о р с а к о в Н. Поли. собр. соч. Л итературны е произведе­

ния и переписка, т. 1, с. 106.
3 Т аи  ж е, с. 98
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Форма сонатного цикла традициоииа. П ервая часть, A llegro  
con brio, по мнению самого композитора, «вышла в бетховенско- 
классическом роде». Короткий мужественный мотив образует и 
«цементирует» главную партию, которой противопоставляется на­
певная, полифонически насыщенная побочная:

3 la  [A lle g r o  con brio]
ф агот Главная партия

Р

б  [A lleg ro  con b r io ] П обочная партия

В разработке господствует музыкальный образ главной пар­
тии. Побочная в репризе приобретает светлый, торжественный х а ­
рактер. Кода радостная, жизнеутверждающ ая.

A ndante выдержано в лирических тонах. Сосредоточенная ме­
лодия валторны постепенно дополняется и развивается всеми ин­
струментами ансамбля. Средний раздел — фугато духовых, под­
держиваемое свободным голосом, проходящим у фортепиано.

Финал квинтета, A lleg re t to ,— в форме рондо — начинается з а ­
дорными октавными скачками солирующего фагота, на фоне кото­
рых звучит затем веселая танцевальная тема рефрена. Один из 
интереснейших эпизодов финала — виртуозные каденции валтор­
ны, флейты и кларнета, прерываемые вступительными октавами 
фагота; но только после речитатива фортепиано характерные 
скачки фагота приводят, наконец, вновь к главной теме финала. 

Великолепное знание инструментов позволило Римскому-Кор­
сакову создать один из лучших ансамблей для духовых инстру­
ментов. Популярность его велика и в наше время — квинтет пе­
риодически исполняется в открытых концертах.

Наиболее плодотворно проявил себя в духовой инструменталь­
ной MVH.iKo Д. К. Глазунов (1865— 1936). Ему принадлежит ряд 
Кймгриых в невм Плен с участием духовых инструментов. Среди них

х.
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выделяется Анданте для трубы, валторны и двух тромбонов, му­
зы ка которого выдержана в лирических топах и наполнена мягкой 
л  од гол ос о ч I ю й полифон ней:

32 Andante m o sso . J = 108

Из музыки Глазунова для ансамблей духовых следует назвать 
.пьесу «Грезы о Востоке» для кларнета со струнным квартетом и 
десять маленьких дуэтов для различных духовых инструментов.

Среди камерных сочинений для духовых инструментов интерес 
представляют такж е пять маленьких дуэтов для флейты и скрип­
ки с фортепиано Ц. Кюи, соната для кларнета и фортепиано 
А. Гречанинова, Анданте для двух флейт, двух гобоев, двух клар­
нетов, двух фаготов и двух валторн С. Танеева и некоторые дру­
гие сочинения.

В ряду сольных концертных произведений для духовых инстру­
ментов русских композиторов заметно выделяются три сочинения 
Римского-Корсакова. Они относятся к 1877— 1878 годам и связаны 
с деятельностью композитора в качестве инспектора военно-мор­
ских хоров Морского ведомства (1873— 1884). Его руководство ор­
кестрами флота оставило заметный след в истории отечественной 
военной музыки. С ним связаны разработка новых составов орке­
стров, обучение музыкантов и подготовка русских военных капель­
мейстеров, а такж е принципиальная борьба за художестве и ни* 
полноценный репертуар военных оркестров.
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Н емаловажное значение имеет концертная деятельность духо­
вых оркестров, которыми руководил Римский-Корсаков. 1ак , им 
были организованы регулярные концерты объединенных (свод­
ных) военных оркестров в Кронштадте. Д л я  этих выступлений и 
были написаны концерт для кларнета, концерт для тромбона и 
вариации для гобоя в сопровождении духового оркестра.

Концерт для кларнета ми-бемоль мажор сочинялся в 1876— 
1877 годы. Он был исполнен в одном из кронштадтских концертов. 
По мнению самого Римского-Корсакова, пьеса не прозвучала так, 
как эго требовалось; «мне не понравилось ее тяжелое сопровож­
дение при пробе на репетиции», — отмечал ав т о р 1.

В концерте композитор подчеркивает мягкость и прозрачность 
звучания кларнета, его необыкновенную способность к виртуозной 
арпсджированной технике.

Произведение, хотя и делится иа три части (1. Allegro mode- 
rato. 2. Adagio, Andante. 3. Allegro m oderato),  по существу одно­
частно. Это не концерт с его развернутой циклической формой. 
По замыслу самого автора, это Concertstuck.

Все произведение построено на двух темах. Основной светлый 
вальсообразный мотив звучит в оркестре уже во вступлении, его 
сопровождают виртуозные реплики солиста. Это главный образ 
первой и третьей частей концерта:

33 [A llegro  m oderato]



На развитии второй темы строится средняя часть — широкое, 
распевное Andante. Оно обрамляется виртуозными каденциями, в 
которых солист получает возможность показать свое исполнитель­
ское мастерство:

3 4  [A ndante]
Кларнет in В

Сочиненные в те же годы концерт для тромбона и вариации 
для гобоя были исполнены в кронштадтских концертах объеди­
ненными хорами Морского ведомства 16 марта 1878 года. Солиста­
ми выступали тромбонист рядовой Леонов и гобоист унтер-офицер 
Ра нише веки й.

Концерт для тромбона с духовым оркестром си-бемоль мажор 
написан в трехчастной форме. Первую часть, Allegro vivace, начи­
нают и завершают торжественные, праздничные фанфары, звуча­
щие на четком, ритмически упругом фоне оркестра:

Allegro vivace

Тромбон

A llegro  v iv a c e



Напевный средний эпизод несколько смягчает общий припод­
нятый характер музыки.

Элегическое A ndante cantabile  подчеркивает возможность бо­
гатого bel canto тромбона.

Праздничное шествие и радостные призывные сигналы — осно­
ва  для музыкального развития в финале. Концерт завершается 
большой каденцией солиста, переходящей в лирическую коду.

Вариации для гобоя с Духовым оркестром соль минор сочине­
ны Римским-Корсаковым на тему романса Глинки «Что, красотка 
молодая». Ясный и звонкий тембр гобоя во многом напоминает 
звучание пастушеского рожка. Видимо, именно поэтому компози­
тор  стремился положить в основу сочинения для гобоя тему, близ­
кую по своему характеру к русской народной песне.

Произведение состоит из небольшого вступления, темы, двенад­
цати характерных вариаций, финала, построенного на повой, весе­
лой  танцевальной теме, и развернутой каденции солиста.

Все три сочинения отличаются лаконичностью формы, русским 
народным колоритом, простотой и выразительностью музыкаль­
ных образов.

Несмотря на явно экспериментаторский характер этих произ­
ведений для солирующих духовых, их художественное значение 
велико. Концерты и вариации постоянно звучат в классах музы­
кальных училищ и консерваторий, в открытых концертах и по р а ­
дио. На 14-м Международном конкурсе музы кантов-исполнит ел ей 
:в Ж еневе (1958) концерт для тромбона Римского-Корсакова вхо­
дил  в обязательную программу состязания.

Интересные концертные сочинения для духовых инструментов 
имеются в творчестве Глазунова. Это «Идиллия» для валторны и 
'Струнного квартета и серенада N° 2 для валторны, двух скрипок, 
альта, виолончели и контрабаса. Оба произведения автор впослед­
ствии переинструментовал для валторны и малого состава симфо­
нического оркестра. «Идиллия» была опубликована под опусом 14, 
а серенада под опусом 11 (в издании М. Беляева).

П ервая пьеса посвящена Ц. Кюи. Время ее написания — весна 
1884 года. Она носит лирико-созерцательный, пасторальный х а ­
рактер. Интонационно близка стилю Римского-Корсакова, под 
влиянием творчества которого находился молодой композитор.



Серенада №  2, согласно авторской пометке на рукописи, бы­
ла  окончена 16 августа 1884 года в Левашево. Произведение по­
явилось сразу же после возвращения из поездки по Испании и 
навеяно, несомненно, впечатлениями о стране, знакомством с ис­
панской народной музыкой. Серенада по характеру музыки н а­
поминает новеллетты, в которых танцевальные элементы чере­
дуются с лирическими эпизодами.

Как упоминалось, в  молодые годы Глазунов увлекался игрою 
на валторне и даж е  брал уроки у первого валторниста оперного 
оркестра Г. Франке. П одтверждая этот факт, Римский-Корсаков 
относит его к 1885 году. Судя по тому, что обе в ал терновые пьесы 
сочинены в 1884 году, можно прийти к выводу: первым исполни­
телем их был автор. Сам он в письме к М. П. Беляеву писал: 
«...я сочинил (не вполне готово) пьеску для валторны с аккомпа­
нементом квартета. И вот я ее у Вас осенью сыграю вместе с 
Вами...» Г

Любовь к валторне Глазунов сохранил на долгие годы. Пример 
тому-— знаменитая и популярнейшая и в наши дни концертная 
пьеса для валторны и фортепиано «Мечты». Это, по существу, не­
большая поэма, полная возвышенной, патетической лирики. Пьеса 
выдержана в лучших традициях русской классики.

Выразительное звучание трубы такж е привлекло Глазунова. 
Одну из лучших своих миниатюр — «Листок из альбома» — ком­
позитор написал в 1899 году для солирующей трубы с фортепиано.. 
Главная тема отличается непосредственностью, простотой и «от­
крытостью», большой искренностью эмоционального высказыва­
ния:

36  [A n d a n te  e sp re ss iv o ]
Труба in Б

В среднем эпизоде с исключительно мягким и стремительным' 
образом композитор подчеркивает особую легкость и «полетность» 
звучания трубы:

S
1 Глазунов. И сследования. М атериалы , Публикации. П исьм а, т. 2. Л., ИЛИ),.



3 7  P i u  J T i o s s o .S c h e r z a n d o
Труба in. В
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Пьеса завоевала большую популярность среди трубачей и час­
то исполняется в концертах.

Интерес к духовым инструментам, к новым их усовершенство­
ваниям. очевидно, предрешил создание в 1936 году Глазуновым 
концерта для саксофона и струнного оркестра ми-бемоль мажор.

Музыка проникнута спокойным, несколько печальным, наст­
роением. Развитие замедленно и неторопливо. Три части, идущие 
одна за другой без перерыва, неконтрастны — они как бы допол­
няют друг друга. Полифонически насыщенная фактура струнных 
хорошо подчеркивает нежность и бархатистость тембра солирую­
щего саксофона. Его выразительные, полные грусти фразы, мяг­
кие филигранно-кружевные пассажи, напряженные верхние и гус­
тые нижние звуки, задумчивая каденция и спокойный танцеваль­
ный финал дают образец сосредоточенной манеры высказывания-, 
проникновенной поэтической лирики, пленяющей замечательным 
выразительным мелосом, так свойственным Глазунову.

Отсутствие внешних эффектов, глубина и сосредоточенность 
музыкальных образов требуют от солиста строгой, академической 
манеры исполнения, что большинству саксофонистов не под силу. 
Ровность ведения звука, без излишнего вибрато, гибкость и мяг­
кость переходов в кантилене — все это отличает подлинное, клас­
сическое исполнение от того общепринятого, которое подчас де­
монстрируют саксофонисты джазового направления.

С. И. Танееву (1856— 1915) принадлежит одно из замечатель­
ных произведений Канцова для кларнета и струнного оркест­
ра. Впервые она была исполнена в 1882/1883 учебном году в од­
ном из ученических концертов Московской консерватории выпуск­
ником И. Преображенским, Последний был талантливым исполни­
телем и по окончании консерватории получил малую серебряную 
медаль. Канцона — выразительнейшая лирическая пьеса, рас­
кры ваю щ ая в задушевной кантилене теплое и искреннее чувство:
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В 1952 году был впервые опубликован Концертный вальс (Val- 
se brillante) для трубы и фортепиано А. С. Аренского (1861 — 
1906), написанный композитором в 1904 году по просьбе музыкан- 
та-любителя Г. А. Д авыдова. По характеру эта пьеса близко при­
мыкает к русским инструментальным вальсам концертного типа. 
Она представляет собой своеобразный дуэт для  фортепиано и тру­
бы. Фортепианная фактура отличается использованием широкой 
пассажной орнаментики, основанной иа гармонической фигурации, 
что придает сопровождению сочность, полноту и насыщенность 
звучания. П артиячтрубы полна блеска и элегантности и требует от 
трубача большой Легкости, изящества и гибкости исполнения:

3 9  {_A4leg.ro]
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Одно из сольных произведений для духового инструмента при­
надлежит Скрябину: это Романс для валторны и фортепиано ля 
минор, сочиненный между 1894 и 1897 годами. Он посвящен изве­
стному в то время в России концертировавшему французскому 
валтористу Луи Савару. Это произведение — яркий образец сосре­
доточенной скрябинской лирики. М ягкая, приглушенная тема, мед­
ленно развиваясь, достигает яркого, насыщенного звучания, а з а ­
тем как бы растворяется в отдалении:

ад Andante
Валторна m  Р



Несмотря на великолепное использование духовых инструмен­
тов в своем оркестре, Чайковский, к сожалению, не оставил ни 
одного камерного или концертного сочинения в этом жанре. Н апо­
миная, что когда-то «флейта, гобой, кларнет, фагот, валторна и 
даже тромбон имели своих знаменитых представителей в мире 
виртуозности», он писал о своеобразном «растворении» этих инст­
рументов в оркестре. «Есть серьезные основания предвидеть в до­
вольно близком будущем время, когда последние следы самостоя­
тельного музыкально-исторического бытия второстепенных инстру­
ментов сотрутся, когда в инструментальной музыке безраздельно- 
в о ц а р и т ор кестр » 1.

Однако такое противопоставление сольного исполнительства 
па духовых инструментах оркестровому жизнь не подтвердила. 
Уже в последние годы Чайковский не раз сам убеждался в этом. 
Появлялись великолепные исполнители, виртуозы-духовики, и их 
исполнительское мастерство невольно влияло па творческие наме­
рения композитора.

В своих воспоминаниях о Московской консерватории, С. Р о за ­
нов описывает такой факт, относящийся к 90-м годам прошлого 
века. На одну из репетиций квинтета с кларнетом Брамса, на 
квартиру к В. Сафонову, пришел Чайковский. Он высоко оценил 
исполнительские качества ансамблистов и обещал сочинить ка ­
мерное сочинение для духовых инструментов. Только внезапная 
смерть помешала композитору осуществить свое н ам ерен ие2.

Известен еще один факт, подтверждающий намерения Чайков­
ского сочинить произведение для духовых инструментов. В беседе 
с виолончелистом Ю. Поплавским, происходившей в 1893 году в 
Клину, он сказал, что в октябре хотел бы написать уже задум ан­
ный им концерт для флейты. Исполнителем этого сочинения дол­
жен был быть известный в то время французский флейтист, ком­
позитор и дирижер Клод Поль Таффанель (1844— 1908). Очевид­
но, Чайковский слушал этого исполнителя в сольных выступле­
ниях в Москве. И. Липаев, оценивая игру Таффанеля, отмечал 
виртуозный блеск и большое техническое совершенство. Однако 
среди набросков неоконченных произведений Чайковского сохра­
нился лишь эскиз (две темы), озаглавленный «Concertstuck» для 
флейты , который и хранится в Клину 3.

Несмотря на известную малочисленность камерных и 
сольпо-коинертпых произведений для духовых инструментов, они 
заняли свое место в истории русской музыкальной культуры. До 
нас дошли подчас лишь отдельные сочинения того или иного ком­
позитора. Многие из них носят черты ясно выраженного экспери­
ментального характера. Есть произведения зрелые по стилю и глу­

! Ч а й к о в с к и й  П. Поли. соПр. соч. Л итературны е произведения и пере­
писка, т. 2. М., 1953, с. 252.

2 Р о з а н о в  С. Зам етки  о консерватории. 1935, рукопись. Хранится 13 
ГЦМ  VIК имени М. И. Глинки, фонд 172, №  4.

3 См.: Воспоминания о Г1. И, Ч айковском , с. 372.*
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бокие по содсржаниею. Именно они явились тем основанием для 
зарождения и роста советской сольной и камерной двуховой лите­
ратуры.

Разумеется, не только по камерному репертуару следует судить 
о состоянии духового исполнительского искусства в России второй 
половины XIX и начала XX столетия. Его почвой был подъем 
оркестрового исполнительства, грандиозные успехи русского сим­
фонизма, оперы и балета. Именно это, в первую очередь, опреде­
лило формированием отечественной школы игры на духовых инст­
рументах. /

Г л а в а  2. Формирование отечественной школы игры 
на духовых инструментах

Вторая половина XIX и начало XX века были перио­
дом становления духового инструментального искусства в России. 
Это связано, в первую очередь, с расцветом всей русской музы­
кальной культуры, с признанием успехов композиторской и испол­
нительской школы у себя на родине и далеко за рубежом. Именно 
тогда сформировалась та основа, на которой после Великой О к­
тябрьской социалистической революции возникла советская школа 
игры на духовых инструментах Г

Развитию музыкального профессионализма во многом способ­
ствовала организация в 1859 году Русского музыкального общест­
ва (РМ О ). Вслед за Петербургом, отделения его возникли в М о­
скве и в других больших городах. Главной задачей общества была 
организация концертной жизни в России и популяризация музыки 
среди широкой публики. Просветительские дели требовали про­
фессиональных исполнительских кадров. Поэтому остро встал воп­
рос об организации музыкальных учебных заведений в России. 
По инициативе А. Рубинштейна в I860 году РМ О основало в П е­
тербурге М узыкальные классы, которые затем были преобразованы 
в Петербургскую консерваторию. Итак, в 1862 году в Петербурге 
к несколько позже, в 1866, в Москве открылись первые руссские 
консерватории. Они сыграли решающую роль в подготовке отече­
ственных музыкантов и, что особенно важно, исполнителей на 
различных духовых инструментах.

Одной из первых задач А. Рубинштейна, возглавившего Петер­
бургскую консерваторию, было создание ученического оркестра. 
Д ля  этого он из собственных средств учредил ряд стипендий, ос­
вобождавших от платы за обучение учащихся, которые играли на 
д у х о в ы х и н с т р у ментах.

1 Заслуги  отечественных исполнителен-духовиков, как  и сочинения, написан­
ные специальна для духозы х  инструментов, до  настоящ его времени, к со ж ал е ­
нию, крайне мало освещены в нашей музы коведческой литературе.
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Уже в первом полугодии среди- открытых 36 классов консерва­
тории видное место заняли классы оркестровых инструментов. Р у ­
ководителями их были приглашены солисты оркестров император­
ских театров, как правило, иностранцы, так как среди русских 
музыкантов в то время некому было занять места педагогов. Ясно, 
что от иностранных профессоров трудно было бы ожидать ориен­
тировки учащихся на русскую, отечественную музыку, но это были 
опытные педагоги, много сделавшие для профессионального вос­
питания русских исполнителей на духовых инструментах.

Первый период работы классов духовых инструментов в Петер­
бургской и Московской консерваториях охватывает более пятиде­
сяти лет (до 1917 года). Именно в этот период появились первые: 
русские высококвалифицированные музыканты-духовики, сформи­
ровалась отечественная исполнительская школа и были заложены 
основы для высокого расцвета искусства игры на духовых пнстру-; 
ментах в советский период.

Класс флейты в Петербургской консерватории возглавил изве­
стный итальянский флейтист Цезарь (Чезаре) Чиарди (1817— 
1877). Музыкальное образование он получил в Италии. С 1853 го­
да работал в Петербурге в качестве первого флейтиста в оркестре 
итальянской оперы. С 1862 по 1877 год вел класс флейты в Петер­
бургской консерватории. Еще до переселения в Россию Чиарди 
был одним из лучших флейтистов Европы. X. Риман отмечает 
мягкость звучания его флейты и безукоризненную технику испол­
нения. Чиарди был композитором. Ему принадлежит много кон­
цертных сочинений и различных переложений для флейты. Он 
такж е автор «Школы для флейты». Сохранились отзывы о Чиарди 
как о хорошем педагоге и интересном человеке1.

Со дня основания консерватории начал преподавать в ней из­
вестный кларнетист-виртуоз Э рнесте--К ава л лини (1807— 1873). 
Воспитанник Миланской консерватории, он, как и его соотечест­
венник Чиарди, приезжает в 1852 году в Петербург и работает в 
оркестре итальянской оперы. В программе девятого симфониче­
ского концерта РМ О  (сезон 1863/1864 года) встречается имя Ка- 
валлиии, исполнившего концерт для кларнета с оркестром Вебера. 
Каваллини, подобно многим музыкантам-духовикам того времени, 
занимался композицией для кларнета. В консерватории он препо­
д авал  до 1870 года.

Ему на смену в 1868 году пришел Карл Нидман (1823— 1901). 
Музыкальное образование он получил в Брауншвейге (Германия), 
где обучался игре на кларнете, скрипке и виолончели. Разносто­
ронняя музыкальная подготовка позволила Нидману выйти в ряд 
ведущих военных капельмейстеров России того времени. В консер­
ватории до 1901 года он вел, кроме игры на кларнете, инструмен­
товку для духовых оркестров.

1 См., например: Т у р ч а н и н о в  И. Товарищ еские воспоминания бывшего 
п р а в о в е д а , В кн.: Воспоминания о П. И. Ч айковском , с. 408— 409.
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С 1868 по 1904 год в консерватории преподает корнетист, со­
отечественник Нидмана, уроженец того же Брауншвейга, Виль­
гельм Вурм (1826— 1904). Д о  него несколько лет класс трубы и 
валторны вел Густав Метцдорф (1822— ?). С 1847 года Вурм жил 
в Петербурге. Здесь он получил звание солиста его величества и 
оркестров императорских театров. Он был замечательным пропа­
гандистом корнет-а-пистона как сольного, концертного инструмен­
та. Вурм много выступал в Петербурге, ездил по стране. Известно 
его знаменитое концертное турне, совершенное совместно с вио­
лончелистом К. КА Давыдовым. Его игру отличали изумительное 
исполнительское дыхание, матовый звук мягкого, теплого тембра. 
Вурм не играл в концертах бравурных сочинений. В его репертуар 
входили романсы, арии, различные песенки лирического, канти- 
ленного х а р а к т е р а 1.

Долгое время Вурм был солистом балетного оркестра М ариин­
ского театра. Его манера исполнения ответственных партий в ор­
кестре наложила свой отпечаток на дальнейшие традиции корне- 
тового исполнительства в нашей стране. П родолжателем Вурм а в 
этой области явился М. П. Адамов.

Вурм был одним из лучших профессоров Петербургской кон­
серватории. Им создай ряд интереснейших учебных пособий, пере­
ложений и собственных сочинений для трубы (корнета) с форте­
пиано. Его наследие в этой области пользуется известной популяр­
ностью и в наши дни. Лучшими учениками Вурма были А. 
Иогансон и А. Гордон, в дальнейшем профессора консерватории и 
солисты Мариинского оперного театра.

Еще одна сторона деятельности Вурхма заслуживает внима­
н и я — это его деятельность военного капельмейстера. Ему принад­
лежит идея реорганизации составов оркестров армейских пехот­
ных полков, осуществленная в 1866 году. Однако эти реорганизо­
ванные оркестры, состоявшие исключительно из медных духовых 
инструментов и получившие название «медных хоров Вурма», 
ввиду их серьезных недостатков, спустя несколько лет были зам е­
нены новыми, смешанными составами. В течение двадцати лет 
(1869— 1889) Вурм являлся начальником оркестров войск гвардии 
петербургского военного округа. Он сочинил ряд маршей для воен­
ного оркестра, составил сборник «русских гвардейских полковых 
маршей»; написал школы для корнет-а-пистона, кавалерийской 
трубы и сигнального рожка.

В конце 60-х годов прошлого века классы духовых инструмен­
тов в Петербургской консерватории пополнились несколькими но­
выми профессорами, солистами оркестров императорских театров: 
гобой с 1868 по 1908 год преподавал Василий Антонович Шуберт 
(1836— 1908), окончивший в свое время Пражскую консервато­
рию; в течение шести лет, с 1869 по 1875, класс фагота вел Карл

1 Об этол|г свидетельствует м узы кант и критик И. Л ипаев  в своей работе 
«Солисты». Рукопись хранится в архиве ГЦ М М К, фонд 13, X? 17, ед. хр. 2.
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Кутшбах {1823— ?); с 1870 по 1899 год валторну преподавал 
Фридрих Гомилиус (1813— 1902), учившийся ранее у Г. Мошке по 
валторне и у Ф. Кум мер а по виолончели; наконец, класс тромбо­
на и тубы с 1870 по 1909 год вел Франц Тюрнср (1831 — 1909), 
получивший музыкальное образование в Австрии.

Таков был состав первых профессоров классов духовых инст­
рументов в Петербургской консерватории. Методика преподавания 
у большинства из них была еще весьма несовершенной. Она осно­
вывалась «на сутубо эмпирической системе и, с точки зрения со­
временной методики, была порочна. Как правило, занятия прохо­
дили «келейно», из боязни критики, которая подчас была недру­
желюбной и носила характер интриги. Отсутствие обмена опытом 
и неразработанность методических вопросов закономерно приво­
дили к педагогическим неудачам, которые, как правило, относи­
лись в адрес «неспособных учеников» У

Вместе с тем богатый оркестровый опыт, высокий по тому вре­
мени профессиональный уровень владения инструментами у иност­
ранных музыкантов повышали ценность их педагогической прак­
тики. Среди учащихся были одаренные, талантливые ученики, ко­
торые подчас интуитивно перенимали все лучшее, чем владели 
сами учителя. Однако общий уровень духовых классов в первые 
двадцать—двадцать пять лет оставался еще довольно низким.

Скромные достижения классов духовых инструментов в Петер­
бургской консерватории обтшснялись еще и тем, что дирекция 
РМ О не обращ ала на них никакого внимания. Передовые же рус­
ские музыканты придавали огромное значение подготовке оркест­
ровых кадров. Так, Глазунов, будучи директором консервато­
рии, много времени и сил уделял улучшению преподавания в 
классах духовых инструментов. Как указывает М. Буяновский, он 
отлично знал всех учеников, игравших на духовых инструментах, 
пристально следил за их успехами и формированием как музы кан­
тов. В беседах с педагогами он всегда помогал советами по 
вопросам, касающимся воспитания молодых музыкантов-духо- 
виков.

В 90-е годы заметно обновляется педагогический состав клас­
сов духовых инструментов. Среди наиболее известных профессо­
ров выделяется флейтист Федор Васильевич Степанов (1867— 
1914). Он окончил в 1885 году школу Придворной певческой к а ­
пеллы (класс Ф. В ат ер стр аата ) . Затем был солистом симфониче­
ского оркестра РМО. С 1892 года он стал солистом оркестра М а­
риинского театра, где работал до 1907 года 2.

1 Г> у я п о в с к и й М. В классах  духовы х инструментов. — Л енинградская 
киш ерннтприн is воспоминаниях. Л ., 1962, с. 302.

к <1. Болотин в «Биографическом  словаре м узы каптов-исполнителей па духо- 
Ш4\ п и гф у м ш тл х »  приводит интересный документ, связанны й с поступлением 
Спчмиюап в оркестр. Он свидетельствует о превосходстве С тепанова над дру- 
t нм ii •н рп н ч лм и  кандидатам и» и подписан Э. Н аправником  и Р. Д риго.
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В 1895— 1914 годы Степанов преподает игру на флейте в П е­
тербургской консерватории. Он был первым, кто начал в П етер­
бурге обучать игре на инструменте «бёмской» системы.

Значительной фигурой в музыкальной жизни Петербурга был 
Василий Федорович Бреккер (1863— 1926)— кларнетист и педа­
гог. М узыкальное образование он получил в Германии. Затем при­
ехал в Россию и в 1884. году занял место солиста оркестра М ари­
инского театра. В чеченце сорока лет его исполнительское мастер­
ство пользовалось заслуженным уважением со стороны многих 
музыкантов. Он был любимым кларнетистом дирижера Э. Н а ­
правника.

С 1897 по 1926 год Бреккер вел класс кларнета в консервато­
рии. К его лучшим ученикам относятся крупнейшие советские 
кларнетисты В. Геислер, Б. Яблочкин и другие. Бреккеру принад­
лежит ряд учебных пособий. Среди них: «Ш кола игры на кларне­
те», этюды, пьесы, транскрипции и т. д.

Более двадцати лет класс валторны вел Ян Денисович Тамм 
(1874— 1933). Он окончил консерваторию у Ф. Гомилиуса и сразу, 
в том же 1897 году, занял должность профессора консерватории 
п место солиста придворного оркестра и Мариинского театра. 
В 1920 году Тамм переехал в Таллин, где продолжил препода­
вание.

По воспоминаниям одного из лучших его учеников, М. Буянов- 
ского, «Я- Тамм был отличным музыкантом и человеком большой 
культуры. Он внес в рутинные методы преподавания свежую 
струю... Тамм обращ ал внимание не только ка технику игры, но и 
на художественную сторону исполнения, на общее развитие своих 
учеников; он был сторонником систематических выступлений сту­
дентов в Малом з а л е » 1.

Выдающимся тромбонистом, создателем ленинградской школы 
тромбона, является Петр Наумович Волков (1877— 1933). В 1900 
году он окончил Петербургскую консерваторию по классу профес­
сора Ф. Тюрнера. Будучи, по признанию многих знаменитых му­
зыкантов, великолепным солистом оркестра Мариинского театра, 
Волков начиная с 1906 года и до последних своих дней вел класс 
тромбона и тубы в консерватории. По свидетельству Б. Анисимо­
ва, учившегося у него в течение четырех лет, Волков был строгим, 
справедливым и принципиальным педагогом. Его указания и тре­
бования всегда были реальными, убедительными. «Особенное вни­
мание обращалось на технически правильное и красивое ведение 
звука, четкую атаку, координацию звукоизвлечения и дыхания. 
На тренировочный материал — гаммы, арпеджио, этюды — отво­
дилась большая часть урока, причем, следовало играть этюд, как 
подлинно художественную пьесу — музыкально, образно, осмыс-

1 Б у я н о в е  к и й  М. В классах  духовы х ин струм ентов .— Л енинградская 
консерватория в воспоминаниях, с. 303.
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ленно» К Много времени уделялось в классе Волкова ансамблевой 
игре.

Класс гобоя с 1906 по 1919 год вел в консерватории Василин 
Львович Геде (1869— 1919). Он окончил Петербургскую консерва­
торию в 1888 году у профессора В. Шуберта. В 1887— 1908 годы 
играл в Мариинском театре и в симфоническом оркестре под уп­
равлением А. Зилоти. К его лучшим ученикам относятся А. П а р ­
шин, М. Фурман и некоторые другие.

Одним из выдающихся представителей ленинградской школы 
игры на трубе был Александр Бернгардович Гордой (1867— 1*942). 
Он являлся не только великолепным трубачом, но и педагогом, 
дирижером, композитором. Гордон окончил консерваторию по 
классу В. Вурма в 1887 году. В 1890— 1895 годы он играет в ор­
кестре Большого театра в Москве, а затем, до 1912 г о д а ,— солист 
(корнет-а-пистон) балетного оркестра и дирижер сценического 
оркестра Мариинского театра.

Кроме того, Гордон служил капельмейстером оркестров лейб- 
гвардии Финляндского полка, 18-го гвардии Преображенского 
полка. После Октябрьской революции он стал дирижером духово­
го оркестра Политического управления Петроградского военного 
округа.

В летние сезоны Гордон много дирижировал симфоническими 
оркестрами в Сестрорецке, Павловске, Петергофе, Севастополе, 
Ялте, Евпатории. Он известен и как композитор. Ему принадле­
жит большое количество оркестровых пьес, маршей, танцевальная 
музыка.

П араллельно, с 1895 по 1942 год, Гордон преподавал в Петер­
бургской (Петроградской, Ленинградской) консерватории. Он был 
продолжателем дела своего учителя В. Вурма. Он развил и обога­
тил те методические приемы, которые внес в педагогику его учи­
тель. В основу метода Гордона легли принципы, связанные с пра­
вильным положением мундштука на губах, и постепенность в со­
вершенствовании амбушюра; с подбором мундштука, соответству­
ющего складу губ; с работой над правильной атакой звука и бег­
лостью языка; с рациональной постановкой дыхания. Особое вни­
мание Гордон уделял красоте, полноте и ровности звучания во 
всех регистрах инструмента у своих учеников. Это требование ос­
тавалось  для него основным. Гордон не увлекался техникой двой­
ного и тройного языка. К ней он относился очень осмотрительно. 
Д л я  пего главным была «натуральная» атака звука.

Гордон оставил ряд ценных учебных пособий, среди которых 
около 200 этюдов для трубы и корнет-а-пистона, 14 больших этю­
дов, переложение 20 этюдов Крейцера, сборник характерных и 
мелодических этюдов и другие сочинения.

1 См.: Биографический словарь музы кантов-исполнителей на духовы х и нет 
рум еитах, с. 143.
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Таким образом, начало 900-х годов ознаменовано в Петербург­
ской консерватории приглашением новых педагогов, в большин­
стве своем воспитанников отечественных учебных заведений. Мно­
гие из них внесли прогрессивные методы в педагогическую прак­
тику и немало сделали в подготовке молодых музыкантов-духо-
ЕИКОВ.

В оркестр Мариинскогчр театра поступили многие воспитанни­
ки Петербургской консерватории: Н. Верховский и Н. Кушелев- 
ский (флейта), А. Паршин, И. Данскер, И. Прокофьев (гобой), 
П. Вантроба (кларнет), М. Плотников (фагот), М. Буяновский, 
К. Ваншейд, В. Лавендель, С. Воробьев, Н. Неустроев (валторна)1,
В. Кузнецов и Г. Лавров (тромбон).

В Московской консерватории, которую основал и возглавил 
Н. Рубинштейн, также уделялось большое внимание духовым ин­
струментальным кл асса м.

Первыми профессорами были артисты оркестра Большого те­
атра Фердинанд Бюхнер (флейта), Эдуард Медер (гобой), Воль­
демар Гут (кларнет), Максимилиан Бартольд  (валторна) и Федор 
Рихтер (труба). Класс фагота открылся в январе 1868 года, а 
тромбона — в январе 1876 года; вели эти специальности Генрих 
Эзер и Христофор Борк.

Как правило, педагоги классов духовых инструментов служи­
ли в консерватории долгие годы. К аждую  специальность вел один 
профессор. Параллельных классов в дореволюционной консерва­
тории не было. З а  пол века существования Московской консерва­
тории здесь сменилось два-три поколения профессоров.

Первые двадцать  лет классы духовых инструментов, как и в 
Петербурге, были малочисленны. У каждого педагога занималось 
всего два-три ученика. Если учесть, что принимали их без подго­
товки, то уровень учащихся этих классов был крайне низким. 
Педагоги, будучи хорошими оркестровыми музыкантами, не всег­
да, однако, обладали достаточным педагогическим опытом. Они и 
не ставили задачу подготовки широко образованных, всесторонне 
развитых музыкантов, а, в основном, готовили узких специалис­
тов — оркестровых исполнителей или военных капельмейстеров. 
Поэтому и результаты их работы были подчас весьма незначи­
тельны.

Среди профессоров прошлого века выделяется Франц Циммер­
ман (1828— 1891), один из первых педагогов, воспитавший за де­
вятнадцать лет преподавания (1872— 1891) плеяду выдающихся 
кларнетистов. Циммерман — ученик основоположника кларнетиой 
школы К. Б е р м а н а — выделялся из круга преподавателей своей 
образованностью. Среди его воспитанников — Й. Преображенский, 
удостоенный малой серебряной медали, и награжденные больши­
ми серебряными медалями А. Орлов-Соколовский, С. Розанов и 
Н. Лакиер.
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ленно» Г Много времени уделялось в классе Волкова ансамблевой 
игре.

Класс гобоя с 1906 по 1919 год вел в консерватории Василий 
Львович Г ед е (1869— 1919). Он окончил Петербургскую консерва­
торию в 1888 году у профессора В. Шуберта. В 1887— 1908 годы 
играл в Мариинском театре и в симфоническом оркестре под уп­
равлением А. Зилоти. К его лучшим ученикам относятся А. П а р ­
шин, М. Фурман и некоторые другие.

Одним из выдающихся представителей ленинградской школы 
игры на трубе был Александр Бернгардович Гордон (1867— 1'942). 
Он являлся не только великолепным трубачом, но и педагогом, 
дирижером, композитором. Гордон окончил консерваторию по 
классу В. Вурма в 1887 году. В 1890— 1895 годы он играет в ор­
кестре Большого театра в Москве, а затем, до 1912 года, — солист 
(корнет-а-пистон) балетного оркестра и дирижер сценического 
оркестра Мариинского театра.

Кроме того, Гордон служил капельмейстером оркестров лейб- 
гвардии Финляндского полка, 18-го гвардии Преображенского 
полка. После Октябрьской революции он стал дирижером духово­
го оркестра Политического управления Петроградского военного 
округа.

В летние сезоны Гордон много дирижировал симфоническими 
оркестрами в Сестрорецке, Павловске, Петергофе, Севастополе, 
Ялте, Евпатории. Он известен и как композитор. Ему принадле­
жит большое количество оркестровых пьес, маршей, танцевальная
музыка.

Параллельно, с 1895 по 1942 год, Гордон преподавал в Петер­
бургской (Петроградской, Ленинградской) консерватории. Он был 
продолжателем дела своего учителя В. Вурма. Он развил и обога­
тил те методические приемы, которые внес в педагогику его учи­
тель. В основу метода Гордона легли принципы, связанные с пра­
вильным положением мундштука на губах, и постепенность в со­
вершенствовании амбушюра; с подбором мундштука, соответству­
ющего складу губ; с работой над правильной атакой звука и бег­
лостью языка; с рациональной постановкой дыхания. Особое вни­
мание Гордон уделял красоте, полноте и ровности звучания во 
всех регистрах инструмента у своих учеников. Это требование ос­
тавалось для него основным. Гордон не увлекался техникой двой­
ного и тройного языка. К ней он относился очень осмотрительно. 
Д л я  него главным была «натуральная» атака звука.

Гордон оставил ряд ценных учебных пособий, среди которых 
около 200 этюдов для трубы и корнет-а-пистона, 14 больших этю­
дов, переложение 20 этюдов Крейцера, сборник характерных и 
мелодических этюдов и другие сочинения.

| --------
1 См.: Биографический словарь .музыкаптов-исполнителей па духовы х инст­

рументах, с. 143.
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Таким образом, начало 900-х годов ознаменовано в Петербург­
ской консерватории приглашением новых педагогов, в большин­
стве своем воспитанников отечественных учебных заведений. Мно­
гие из них внесли прогрессивные методы в педагогическую прак­
тику и немало сделали в подготовке молодых музыкантов-духо­
виков. '

В оркестр Мариинского театра поступили многие воспитанни­
ки Петербургской консерватории: Н. Верховский и Н. Кушелев- 
ский (флейта), А. Паршин, И. Данскер, И. Прокофьев (гобой), 
П. Вантроба (кларнет), М. Плотников (фагот), М. Буяновский, 
К. Ваншейд, В. Лавендель, С. Воробьев, Н. Неустроев (валторна),
В. Кузнецов и Г. Лавров (тромбон).

В Московской консерватории, которую основал и возглавил 
Н. Рубинштейн, такж е уделялось большое внимание духовым ин­
струментальным классам.

Первыми профессорами были артисты оркестра Большого те­
атра Фердинанд Бюхнер (флейта), Эдуард Медер (гобой), Воль­
демар Гут (кларнет), Максимилиан Бартольд  (валторна) и Федор 
Рихтер (труба). Класс фагота открылся в январе 1868 года, а 
тромбона — в январе 1876 года; вели эти специальности Генрих 
Эзер и Христофор Борк.

К ак правило, педагоги классов духовых инструментов служи­
ли в консерватории долгие годы. Каждую специальность вел один 
профессор. Параллельных классов в дореволюционной консерва­
тории не было. За  пол века существования Московской консерва­
тории здесь сменилось два-три поколения профессоров.

Первые двадцать лет классы духовых инструментов, как и в 
Петербурге, были малочисленны. У каждого педагога занималось 
всего два-три ученика. Если учесть, что принимали их без подго­
товки, то уровень учащихся этих классов был крайне низким. 
Педагоги, будучи хорошими оркестровыми музыкантами, не всег­
да, однако, обладали достаточным педагогическим опытом. Они и 
не ставили задачу подготовки широко образованных, всесторонне 
развитых музыкантов, а, в основном, готовили узких специалис­
тов — оркестровых исполнителей или военных капельмейстеров. 
Поэтому и результаты их работы были подчас весьма незначи­
тельны.

Среди профессоров прошлого века выделяется Франц Циммер­
ман (1828— 1891), один из первых педагогов, воспитавший за де­
вятнадцать лет преподавания (1872— 1891) плеяду выдающихся 
кларнетистов. Циммерман — ученик основоположника кларнетной 
школы К- Б е р м а н а — выделялся из круга преподавателей своей 
образованностью. Среди его воспитанников — Й. Преображенский, 
удостоенный малой серебряной медали, и награжденные больши­
ми серебряными медалями А. Орлов-Соколовский, С. Розанов и
Н. Лакиер. *
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i'rt
лемно» Г Много времени уделялось в классе Волкова ансамблевой 
игре.

Класс гобоя с 1906 по 1919 год вел в консерватории Василий 
Львович Геде (1869— 1919). Ом окончил Петербургскую консерва­
торию в 1888 году у профессора В. Шуберта. В 1887— 1908 годы 
играл в Мариинском театре и в симфоническом оркестре под уп­
равлением А. Зилоти. К его лучшим ученикам относятся А. П а р ­
шин, М. Фурман и некоторые другие.

Одним из выдающихся представителей ленинградской школы 
игры на трубе был Александр Бернгардович Гордон (1867— 1942). 
Он язлялся не только великолепным трубачом, но и педагогом, 
дирижером, композитором. Гордон окончил консерваторию по 
классу В. Вурма в 1887 году. В 1890— 1895 годы он играет в ор­
кестре Большого театра в Москве, а затем, до 1912 года, — солист 
(корнет-а-пистон) балетного оркестра и дирижер сценического 
оркестра Мариинского театра.

Кроме того, Гордон служил капельмейстером оркестров лейб- 
гвардии Финляндского полка, 18-го гвардии Преображенского 
полка. После Октябрьской революции он стал дирижером духово­
го оркестра Политического управления Петроградского военного 
округа.

В летние сезоны Гордон много дирижировал симфоническими 
оркестрами в Сестрорецке, Павловске, Петергофе, Севастополе, 
Ялте, Евпатории. Он известен и как композитор. Ему принадле-, 
жит большое количество оркестровых пьес, маршей, танцевальная
музыка.

Параллельно, с 1895 по 1942 год, Гордон преподавал в Петер­
бургской (Петроградской, Ленинградской) консерватории. Он был 
продолжателем дела своего учителя В. Вурма. Он развил и обога­
тил те методические приемы, которые внес в педагогику его учи­
тель. В основу метода Гордона легли принципы, связанные с пра­
вильным положением мундштука на губах, и постепенность в со­
вершенствовании амбушюра; с подбором мундштука, соответству­
ющего складу губ; с работой над правильной атакой звука и бег­
лостью языка; с рациональной постановкой дыхания. Особое вни­
мание Гордон уделял красоте, полноте и ровности звучания во 
всех регистрах инструмента у своих учеников. Это требование ос­
тавалось для него основным. Гордон не увлекался техникой двой­
ного и тройного языка. К ней он относился очень осмотрительно. 
Д л я  него главным была «натуральная» атака  звука.

Гордон оставил ряд ценных учебных пособий, среди которых 
около 200 этюдов для трубы и корнет-а-пистона, 14 больших этю­
дов, переложение 20 этюдов Крейцера, сборник характерных и 
мелодических этюдов и другие сочинения.

1 См.: Биографический словарь музы кантов-исполнителей на духовы х инст­
рум ентах, с. 143.
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Таким образом, начало 900-х годов ознаменовано в Петербург­
ской консерватории приглашением новых педагогов, в большин­
стве своем воспитанников отечественных учебных заведений. Мно­
гие из них внесли прогрессивные методы в педагогическую прак­
тику и немало сделали в подготовке молодых музы кантов-духо­
виков.

В оркестр Мариинского театра поступили многие воспитанни­
ки Петербургской консерватории: Н. Верховский и Н. Кушелев- 
ский (флейта), А. Паршин, И. Данскер, И. Прокофьев (гобой), 
ГГ. Вантроба (кларнет), М. Плотников (фагот), М. Буяновский, 
1\. Ваншейд, В, Лавендель, С. Воробьев, Н. Неустроев (валторна)1,
В. Кузнецов и Г. Лавров (тромбон).

В Московской консерватории, которую основал и возглавил 
П. Рубинштейн, также уделялось большое внимание духовым ин- 
ст р у м ент а л ь н ы м классам.

Первыми профессорами были артисты оркестра Большого те­
атра Фердинанд Бюхнер (флейта), Эдуард Медер (гобой), Воль­
демар Гут (кларнет), М аксимилиан Бартольд  (валторна) и Федор 
Рихтер (труба). Класс фагота открылся в январе 1868 года, а 
тромбона — в январе 1876 года; вели эти специальности Генрих 
Эзер и Христофор Борк.

Как правило, педагоги классов духовых инструментов служи­
ли в консерватории долгие годы. Каждую специальность вел один 
профессор. П араллельных классов в дореволюционной консерва­
тории не было. За  полвека существования Московской консерва­
тории здесь сменилось два-три поколения профессоров.

Первые двадцать лет классы Духовых инструментов, как и в 
Петербурге, были малочисленны. У каждого педагога занималось 
всего два-три ученика. Если учесть, что принимали их без подго­
товки, то уровень учащихся этих классов был крайне низким. 
Педагоги, будучи хорошими оркестровыми музыкантами, не всег­
да, однако, обладали достаточным педагогическим опытом. Они и 
не ставили задачу подготовки широко образованных, всесторонне 
развитых музыкантов, а, в основном, готовили узких специалис­
тов— оркестровых исполнителей или военных капельмейстеров. 
Поэтому и результаты их работы были подчас весьма незначи­
тельны.

Среди профессоров прошлого века выделяется Франц Ц иммер­
ман (1828— 1891), один из первых педагогов, воспитавший за де­
вятнадцать лет преподавания (.1872— 1891) плеяду выдающихся 
кларнетистов. Циммерман — ученик основоположника кларнетной 
школы К- Бермана — выделялся из круга преподавателей своей 
образованностью. Среди его воспитанников — И. Преображенский, 
удостоенный малой серебряной медали, и награжденные больши­
ми серебфшыми медалями А. Орлов-Соколовский, С. Розанов и 
II. Лакиер.
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Иосиф Сханилед (I860— 1905) был известен как  замечатель­
ный музыкант, выдающийся валторнист своего времени. Чех по 
национальности, он переехал в Россию в возрасте двадцати двух 
лет и занял место солиста оркестра Большого театра.

«Это был артист такого значения, силы, что его может родить 
только целая эпоха», — писала о Сханильце музыкальная кри­
тика 1.

Плодотворной была деятельность Сханильца и как  педагога. 
Увлекаясь его игрой, ученики старались подражать ему. Одним 
из лучших его воспитанников был В. Солодуев, окончивший кон­
серваторию в 1905 году с большой серебряной медалью, позд­
н е е — профессор, видный деятель музыкальной культуры.

Большинство первых педагогов классов духовых инструментов 
зарекомендовали себя способными исполнителями. Это подтверж­
даю т дошедшие до нас отзывы об их исполнительской деятельно­
сти. Так, по свидетельству капельмейстера Большого театра Шра- 
мека, В. Гут считался одним из «лучших и необходимых (для 
театра. — 10. У.) музыкаитов-кларнетистов»2.

Г. Эзер (1832— 1885) состоял первым фаготистом оперного те­
атра в Риме и был выписан в Москву своим братом, известным 
в то время виолончелистом Р. Эзером

Ф. Рихтер (1826— 1901) был отличным солистом-трубачом ор­
кестра Большого театра, а такж е видным военным капельмейсте­
ром. В 1873 году он написал «Школу духовых инструментов воен­
ных хоров».

Хорошим музыкантом-исполиителем был тромбонист X. Борк 
(1832— 1916). С 1875 года он стал играть в оркестре Большого 
театра на литаврах.

В 1866— 1877 годы игру на гобое в консерватории преподавал 
Э.. Мед ер 3.

1 Л  и п а е в И. О. Схаиилец. —  «Р усская  м узы кальная газета», 1905, №  45, 
стб. 1102.

2 Ц Г А Л И , ф. 659, оп. 3, ед. хр. 1031 (дело Г у та ).
3 Л ю бопытны докум ентальны е сведения, характеризую щ ие М едера к ак  ис­

полнителя. В письме Т анеева к Ч айковском у от 28 декабря 1873 года приводит­
ся разговор м еж ду Н. Рубинш тейном и М едером по поводу того, что последний 
играл м и  третьей октавы  в «М иниатю рном марш е» из первой сюиты Ч айковско­
го октавой ниже. «К огда Н иколай Григорьевич (Рубинш тейн) ■спросил, отчете 
он не играет так , как  написано, то он  (М едер) ответил, что он м ож ет эго сы ­
грать, но что это портит его губы, ибо слиш ком  высоко». См.: Н о с ы  р е  в Е 
И з истории гобоя и исполнительства па нем в России. — Научно-методические 
записки С аратовской консерватории, 1959, с. 268. .

В ответном письме Ч айковский пишет: «...г. М едер был не в  духе, что < 
ним бывает... М не очень нравится, что высокие ноты портят т. М едера губы !!1 
О днако ж , это не меш ает мне и впредь, если окаж ется  нужным, портить свящ ен­
ные мсдеровскне губы высокими нотами, которы е всякий другой гобоист 51 без 
всякого особенного ф ранцузского м ундш тука и гр ает  соверш енно свободно». См, 
П. И. Чайковский —  С. И. Танеев. П исьм а. М., 1951, с. 47.

Нелестный отзы в о М едере во многом м ож ет быть объяснен конструктив­
ными недостаткам и стары х инструм ентов. Н овейш ие французские системы гобое! 
позволяю т исполнителям извлекать без особых усилий более вы сокие звуки, чел 
это требовал в овое врем я Чайковский.
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К началу 900-х годов педагогический состав классов духовых 
инструментов значительно изменяется. Деятельность В. И. Сафо­
нова как директора консерватории и дириж ера ученического ор­
кестра приводит к укреплению и расширению этих классов. Число 
учеников достигает десяти, а иногда и пятнадцати человек. Уро­
вень подготовки возрастает. Методы работы педагогов в целом, 
как видно из учебных программ и ученических вечеров, остаются 
прежними, однако рост музыкальной культуры в столице, творче­
ская деятельность русских композиторов, расцвет оркестрового 
исполнительства накладывают, несомненно, свой отпечаток: повы­
шаются требования к исполнителям.

Имя профессора по классу флейты Вильгельма Кречмана 
(1848— 1923) связано с оркестром Большого театра, где он в тече­
ние четверти века играл все соло на флейте во всех балетах без 
исключения, а такж е соло в нескольких операх. В молодости 
Кречмаи получил отличную практику, работая во многих оркест­
рах Германии и Австрии, в том числе в концертной капелле 
И. Ш трауса. В 90-е годы он вместе с С. Розановым, С. Танеевым 
и квартетом И. Гржимали участвует в исполнении различных ан­
самблей. В консерватории он преподавал с 1882 по 1922 год. Креч- 
ману принадлежит заслуга введения преподавания на флейте 
«бёмской» системы, что было, несомненно, весьма прогрессивным. 
В его классе занимались известные позже флейтисты В. Леонов, 
11. Бакалейников, В. Цыбин, Ф. Левин. У Кречмана начинал свои 
занятия на флейте II. Платонов.

Гобоист Виктор Денте (1859— 1920)— воспитанник Болонской 
консерватории — два десятка лет проработал в Малом театре, а 
с 1907 года был переведен в оркестр Большого театра. Как педа­
гог. Денте основное внимание в обучении уделял инструктивному 
материалу. Он держ ал в строгом секрете многочисленные уп раж ­
нения и этюды еообствегшого сочинения, боясь, что они могут 
стать достоянием других педагогов. По мнению профессора М ос­
ковской консерватории Н. Солодуева, занимавшегося у Денте, эти 
упражнения и этюды представляли большой интерес и способство­
вали развитию технического мастерства гобоистов. В то же время 
как и во многих других классах, в классе Денте недостаточно 
внимания уделялось формированию художественно-исполнитель­
ских навыков учащихся. '

После смерти Ф. Ц иммермана класс кларнета возглавил И о­
сиф Фридрих (1858— 1916). Фридрих окончил П ражскую  консер­
ваторию по классу профессора Писаревича, затем служил солис­
том оркестра Национального театра в Праге, Королевского теат­
ра в Берлине, оперы «Ковент-Гарден» в Лондоне. С 1882 по 1910 
год работал в Большом театре. Будучи блестящим кларнетистом, 
он играл не только в оперном оркестре, но и почти во всех симфо­
нических концертах. Фридрих находил время для  преподаватель­
ской работы в Филармоническом училище и консерватории 
(1891 — 1916). По отзывам современников, он приходил в класс



обычно усталый, занимался небрежно, над деталями почти не р а ­
ботал. Он не ставил перед учениками задачи быть кларнетистами- . 
профессионалами, считая, что консерватория долж на готовить пе- | 
дагогов и капельмейстеров.

Не сохранилось достаточных сведений о педагогах-фаготистах, : 
солистах оркестра Большого театра Вильгельме Кристеле (1849— 
1914) и его преемнике Франце Ш мидте (1852— 1916). Кристель, 
проработавший в консерватории двадцать пять лет (1885—-1910), 
был известен как отличный фаготист. Ему принадлежит заслуга j 
первого исполнения в 1892 году «Патетического трио» для форте- j 
пиано, кларнета и фагота Глинки совместно с пианистом П. Ш иш­
киным и кларнетистом С. Розановым. Ш мидт пришел в коысерва- 
торию уже в преклонном возрасте, имея двадцатитрех летний стаж 
педагогической работы в Филармоническом училище.

С осени 1905 года в консерваторию был приглашен Фердинанд •; 
Эккерт (1865— 1941). М узыкант высокой культуры, прекрасный :
валторнист, педагог, капельмейстер и композитор, Эккерт, окон- j
чив Пражскую консерваторию, стал солистом оркестра Нацио- \
нального театра в Праге. Затем несколько лет концертировал по ;
Чехии, Германии, Швейцарии в качестве солиста, играя, главным :
образом, на натуральной валторне. В 1886 году он приехал в Рос- j
сию. В 1887— 1892 годы он служит капельмейстером военного ду- 
хового оркестра в Ашхабаде. Затем играет в оркестре оперы Пря- !

- нишникова в Москве и руководит духовым оркестром Донского
казачьего полка. С 1895 года состоит в оркестре Большого театра. '
Начиная с 1897 года Эккерт ведет класс валторны в Филармони­
ческом училище. В Московской консерватории, кроме специаль­
ного класса, он с 1912 года читает курс инструментовки для воен- ! 
но-духового оркестра.

Карл Вильгельм Брандт (1869— 1923) был первым из иност­
ранных музыкантов, который в воспитании молодежи опирался на ’

■а русскую национальную культуру и традиции русского музыкаль- j
•j ного исполнительства. Его замечательные оркестровые этюды, ху- ;

дожественная ценность которых бесспорна и в наши дни, построе- \
кы, в основном, на материале оперных и симфонических произ- !
ведений русских и западных классиков. К ак  и этюды, его кон- j

! цертштюки для трубы с фортепиано требуют от исполнителя ши- '
. рокого, мощного звучания, яркости, блеска, изящества и виртуоз-

кости:
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Будучи солистом оркестра Большого театра, Брандт выделял­
ся своеобразной исполнительской манерой.

Он был талантливым капельмейстером. Кроме трубы он вел в 
консерватории класс инструментовки для военно-духового оркест­
ра. С 1912 года Брандт преподает в открывшейся Саратовской 
консерватории.

Первым отечественным музыкантом, который был приглашен 
преподавателем в классы духовых инструментов Московской кон­
серватории, явился Михаил Прокофьевич Адамов (1874— 1946). 
Виртуоз-корнетист, он обладал красивым звуком и необыкновен­
ными техническими возможностями. Его исполнительская деятель­
ность в оркестре Большого театра наложила свой отпечаток на 
трактовку партий корнета в ряде русских балетов. Адамов успеш­
но вел педагогическую работу (1912— 1932). Среди его учеников, 
окончивших консерваторию до революции, следует назвать П. 
Майорова, в дальнейшем солиста оркестра Московского музы­
кального театра имени народных артистов СССР К. С. Станис­
лавского и В л. И. Немировича-Данченко.

Старейшим профессором консерватории был Христофор Борк 
(1875— 1916), который вел класс тромбона, тубы и ударных инст­
рументов. Среди его лучших учеников следуют отметить тромбо­
ниста В. ш т ж е в и ч а  и ударника К. Купинского, в дальнейшем 
профессоров Московской консерватории.
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В классе трубы изучали этюды Вурма и Копраша, «Полную шко­
лу для корнета и трубы» Арбана. Характерные этюды из послед­
него раздела школы считались в то время вершиной трудности и 
исполнялись на четвертом и пятом к у р с ах 1.

В классе гобоя пьесы проходили только на пятом курсе. И гр а­
ли концерты для гобоя Генделя, Каливоды, Ритца, Колена, Пас- 
куали, Лю фта и других. Среди инструктивного материала встре­
чаются три части «Школы для гобоя» Сельиера, первая часть 
«Школы для гобоя» Сальвиани, этюды Канта, Ферлинга, Фитцера 
и Крейцера.

Программа классов кларнета является некоторым исключени­
ем в общей направленности обучения исполнителей на духовых 
инструментах. Уже на втором курсе в ней рекомендуется играть 
«небольшие пьесы с аккомпанементом фортепиано, в формах ро­
мансов, рондо, вариаций и т. п.», на третьем — «небольшие соло, 
сонаты, песни и др.». Концертный дуэт и Концертино Вебера, а 
такж е «различные салонные пьесы» исполнялись на четвертом 
курсе. Концерты Рейсигера, Каливоды, Вебера и другие сочине­
ния рекомендовалось играть на последнем курсе. Среди техниче­
ского материала в течение пяти лет изучалась «Ш кола для клар­
нета» Бермана, на четвертом и пятом курсах к ней прибавлялись 
этюды Крепша и Ш тарка.

Наряду с определенными недостатками, программы классов 
духовых инструментов содержат ряд положительных качеств. 
Большое внимание уделяется в них изучению гамм и трезвучий в 
различных ритмических фигурациях и штрихах, этюдов, чтению нот 
с листа, транспозиции.

Широко поставлено было знакомство с родственными инстру­
ментами. Кларнетисты на первом курсе обучались на кларнете в 
строе Es, на втором — на кларнете в строе E s  и В , на третьем — 
на кларнете в строе В и Л.

На пятом курсе валторнисты обязаны были играть на нату­
ральной валторне, трубачи — на натуральной трубе.

Программа выпускных экзаменов такж е предусматривала: 
«для класса флейты — игру на маленькой флейте (пикколо), для 
класса гобоя — игру на английском рожке, для класса кларнета — 
игру на басовом кларнете, для отделения тр у б ы — игру на корне­
те, для отделения корнета — игру на трубе» 2.

В дореволюционной консерватории ученические вечера были 
смешанными, в них участвовали ученики различных специальнос­
тей и курсов. Воспитанники классов духовых инструментов высту­
пали на вечерах крайне редко.

1 Один из этих этю дов исполнял в 1890 году на конкурсе в оркестре Б оль­
шого театра двадцатилетний  В. Б рандт. Он поразил  комиссию великолепной иг­
рой и виртуозной техникой.

2 Ц Г А Л И , ф. 2099, on. 1, ед. хр. 5 (програм м а д л я  выпускных экзам енов э 
М осковской консерватории).



Н ачало регулярных выступлений учеников классов духовых 
инструментов в Московской консерватории относится к 1892/1893 
учебному году и связано с расширением количественного состава 
учащихся.

На ученических вечерах и на экзаменах пьесы исполнялись по 
нотам. Считалось, что оркестровые музыканты не должны выучи- 
иать пьесы наизусть.

Экзаменационные требования для выпускников классов духо­
вых инструментов были следующими:

«а) исполнение общего этюда, наравне с прочими учениками 
класса;

б) исполнение пьесы (соло);
в) исполнение пьесы (соло), разученной без участия профес­

сора;
г) совместная и оркестровая игра;
д) чтение нот с листа с переложением в другие т о н а» 1.
Дипломные требования были достаточно высокими. Но они не

давали возможности полностью раскрыть исполнительские и му­
зыкальные качества учеников, показать владение стилем, широкое 
звание произведений русской и западной классики, умение разби­
раться в сочинениях как  крупной, так и малой формы, продемон­
стрировать зрелость и артистизм. Выпускные программы были 
направлены на подготовку узких специалистов-оркестрантов и не 
ставили задачи воспитания всесторонне развитых музыкантов.

Вот несколько дипломных программ, сыгранных учениками 
Московской консерватории в 1908— 1913 годы.

П. Ры чагов — класс флейты проф. В. К речм ана:
Доплер. В енгерская ф антазия.
Видор. Ром анс (работа  приготовлена сам остоятельно).
Н. С олодуев — класс гобоя проф. В. Д ейте:
Клемке. Концерт.
Бах. Ария д л я  английского рож ка.
М оцарт. К онцерт ми-бемоль м аж о р  (работа приготовлена самостоятельно),. 
Н. Ом а рин — класс кларнета проф. И. Ф ридриха:
Билле, Ф антазия, соч.
13сбер. Концерт №  2 (работа приготовлена сам остоятельно).
П, Л еонтовнч —  класс  ф агота проф. В. К ристеля:
М оцарт. А даж ио из квинтета.
Д авид. I часть концерта (работа приготовлена сам остоятельно).
15. Ш варц — класс валторны  Ф. Э ккерта:
Эккерт. К онцерт фа минор.
Глиэр. Н октю рн (работа приготовлена сам остоятельно).
II. Л ям ин — класс трубы проф. В. Б р ан д та:
Брандт. К онцерт ф а м аж ор.
Гох. Ф антазия «Ж ем чуж ина океана» (работа приготовлена сам остоятельно).

! Ц Г А Л Й ; ф. 2099, on. I, сд. хр. 5 (програм м а д л я  выпускных экзаменов в 
АО и'к опекой коисерватори и).
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Н. Гасю нас — класс тромбона проф. X. Б орка:
Д авид. I и П части концертино.
М ендельсон. В есенняя песня (работа  приготовлена сам остоятельно)1.

Класса камерного ансамбля для исполнителей на духовых ин­
струментах в дореволюционной консерватории не существовало. 
Только отдельные наиболее одаренные ученики посещали классы 
С. Танеева, И. Гржимали, В. Сафонова, М. Ипполитова-Иванова 
и участвовали в различных смешанных ансамблях. Занятия с : 
крупнейшими педагогами, высокие художественные достоинства 
исполняемой музыки приносили им огромную пользу, расширяли 
их кругозор, воспитывали умение понимать и любить настоящее 
искусство.

В классах духовых инструментов дореволюционных консерва­
торий в основном обучались учащиеся — выходцы из низших со­
словий. Большинство учеников жили в тяжелых материальных 
условиях.

Как Московская, так и Петербургская консерватории всегда: 
освобождали от платы за обучение исполнителей на духовых ин­
струментах. Однако положение учеников оставалось незавидным.! 
З а  пять лег обучения, которое предусматривалось учебным пла­
ном, можно было только приобрести основные навыки игры на, 
инструменте, по стать музыкантом-профессиоиалом было невоз­
можно. Низкие требования при приеме, отсутствие должной мето­
дической направленности в занятиях по специальности, контроля 
за посещением и успеваемостью учеников со стороны дирекций 
приводили к тому, что профессиональный уровень оканчивающих 
был невысоким. М узыкальный багаж, с которым выходили в свет 
исполнители, в основном состоял из малохудожественных пьес са 
лонного характера. Этот репертуар влиял на вкусы и эстетические 
взгляды молодых людей. И если среди исполнителей на духовых 
инструментах встречались отдельные талантливые и вдумчивые 
музыканты, то не они определяли общее неудовлетворительное со- 
стояние дел в классах духовых инструментов Московской консер­
ватории.

Отношение со стороны дирекции и музыкантов других специ­
альностей к исполнителям на духовых инструментах, как к музы­
кантам второго разряда, музыкантам низшей категории, долгие 
годы было весьма распространенным. Характерно, что ни одш 
выпускник-духовик, окончивший до революции консерваторию с 
большой или малой серебряной медалью, не был занесен на доек; 
о тл и чи я2. \

1 Отчеты РМ О в М оскве за  1910— 1913 гг. П рограм м а Н. Л еонтозича хра 
нится в ГЦ М М К  имени М. И. Глинки, ф, 92, инв. №  206.

2 Н а одном из худож ественны х советов, где обсуж дался вопрос о диплом 
нике С. Розанове, В. С афонов заявил , что «для играю щ его па кларнете довольн 
и большой серебряной м едали». —  См.: Р о з а н о в  С. Зам етки  о консерваторш  
1935. Рукопись хранится в Г Ц М М К  имени М. И. Глинки, ф. 172, инв. №  10.



В Петербургской консерватории чести быть занесенными на 
мраморную доску были удостоены Л. Гордон и М. Буяновский.

По установленным в 1872 году программным требованиям, 
оканчивающие консерваторию получали диплом и звание свобод­
ного художника или аттестат. З а  первое двадцатипятилетие Мос­
ковскую консерваторию окончило с дипломами всего четырнад­
цать человек: три флейтиста, два гобоиста, пять кларнетистов, 
два фаготиста, один трубач и один тромбонист. Шесть выпускни­
ков получили аттестаты: один кларнетист, два валторниста, один 
трубач и два тромбониста.

В 90-е годы прошлого века, в связи с увеличением континген­
та учащихся классов духовых инструментов, значительно выросло 
число оканчивающих консерваторию с дипломами. З а  второе 
двадцатипятилетие дипломов было удостоено сорок четыре выпу­
скника: семь флейтистов, пять гобоистов, десять кларнетистов,, 
восемь фаготистов, четыре валторниста, восемь трубачей и два  
тромбониста.

Деятельность Московской консерватории имела огромное зн а ­
чение для поднятия уровня музыкальной культуры России, для 
создания отечественной школы игры на духовых инструментах. 
Уже первые выпускники консерватории, их дальнейшая работа 
показывали, какая  насущная потребность была в образованных 
•музыкантах, особенно на периферии.

90-е годы — переломный этап в работе классов духовых инст­
рументов Московской консерватории. Среди ее воспитанников по­
является ряд замечательных музыкантов, блестящих солистов и 
оркестрантов. Великолепное мастерство приносит им признание 
выдающихся дирижеров и широкую известность за пределами 
России. Постепенно занимая ведущие места в лучших отечествен­
ных оркестрах, наследуя передовые традиции русской музыкаль­
ной  культуры, они сыграли роль основоположников отечественной 
школы игры на духовых инструментах. Многие из них стали вы- 
чающимися педагогами, и их деятельность в этой области связана 
уже с советской действительностью, с расцветом советской музы- 
кал ьной культуры.

К числу таких выдающихся русских музыкантов относится С. 
Розанов. Окончив консерваторию в 1890 году по классу Ф. Ц им­
мермана, он проявил себя как великолепный виртуоз-кларнетист, 
как оркестровый музыкант.

Широко известен как блестящий гобоист И. Назаров, окончив­
ший консерваторию в 1910 году с большой серебряной медалью 
но классу профессора В. Денте. Его сольные выступления отмеча­
лись восторженными отзывами прессы.

Огромная заслуга в формировании советской исполнительской 
школы принадлежит воспитанникам Московской консерватории, в 
дальнейшем известным музыкантам, профессорам советских кон- 
с г р в а т о р и |— А. Никитаиову, И. Костлану, А. Усову, В. Солодуеву, 
1>. Блажевичу, Н. Бакалейиикову и другим.
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События революции 1905— 1907 годов не прошли мимо Петер- 
бургской и Московской консерваторий. Расстрел мирной демонст­
рации рабочих вызвал всенародный гнев. Почти во всех высших 
учебных заведениях начались многолюдные сходки, на которых в 
знак протеста принимались решения прекратить занятия и при­
ступить к сбору средств для оказания помощи жертвам кровавого' 
воскресенья. Поводом для революционного выступления учащих­
ся Петербургской консерватории послужил циничный рассказ од­
ного солдата по фамилии Манец, обучавшегося в классе тр у б ы ,: 
который участвовал в расстреле на Дворцовой площади. Состояв-, 
шаяся на частной квартире сходка, где присутствовало шестьдесят 
человек, потребовала изгнать М анда из консерватории. Дирекция 
отклонила это требование. Положение становилось все более ост-;: 
рым и напряженным. 10 ф евраля в Петербургской консерватории,! 
вслед за другими учебными заведениями, была объявлена студен­
ческая забастовка.

Н аряду с политическими требованиями, студенты поднимали- 
.вопросы академического и учебно-бытового характера. Их обра­
щение к учителям не осталось безответным. Особенно активно и 
решительно встал на их сторону Римский-Корсаков. Однако реак-; 
ционио настроенная дирекция, вопреки большинству членов худо-'! 
жественного совета, отказалась от прекращения занятий и вызва­
ла полицию для подавления студенческих «беспорядков». Р им ­
ский-Корсаков, выступивший с протестом, был уволен. Глазунов и 
Л яд о в  также заявили о своем выходе из состава профессоров» 
консерватории. 1

М, Бундовский, вспоминая об этих событиях, писал о том, что: 
классовое расслоение учащихся особенно резко проявилось в те;! 
дни. Некоторые ученики старших курсов, приверженцы царского' 
режима, помогали полиции в преследовании революционно наст­
роенных учащихся. О днажды произошел забавный случай. Во вре­
мя обыска у учащегося Плотникова был обнаружен продолговатый 
ящик. Полиция приняла его за «адскую машину». Выполнив все 
предостерегающие меры, ж андармы  открыли ящик — там нахо-. 
дился «мирный» фагот Г |

Не менее напряженно проходили революционные события в ’ 
Московской консерватории. ;

Н азрела необходимость коренных реформ. Многие из воспи-1 
танников классов духовых инструментов стали участниками схо-' 
док  и демонстраций. Ученик класса фагота И. Прокофьев был 
секретарем первой сходки учащихся Московской консерватории,; 
состоявшейся 4 марта и собравшей 325 человек. Студенты требо-; 
вали уменьшить плату за  обучение, создать бюро для подыскания; 
работы, организовать читальню и ученическую музыкальную биб­
лиотеку, открыть столовую, интернат. Вместе с тем они выдвига-

1 С и.: Б у я н о в с к и й М. В классах  духовы х инструментов. — Л ен инград­
ская  консерватория в воспом инаниях, с. 303.
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.мм вопросы политического характера, выражай свой протест дес­
пот цческому режиму.

20 октября оркестранты приняли участие в похоронах Н. Б ау ­
мана. «Когда гроб поравнялся со зданием бывшего Синодального 
училища, как-то совершенно неожиданно все смолкло! И в этой 
напряженной тишине раздались трубные фанфары... перед хоро­
вым вступлением похоронного марш а «Вы жертвою пали» 1. О р­
кестр из учеников консерватории, которым дирижировал М. Эр- 
ii и ко, сопровождал процессию и играл всю дорогу до кладбища.

Участником декабрьского вооруженного восстания был ученик 
класса флейты В. Глинский-Сафронов. В течение десяти дней бое­
вая дружина консерваторий, в -которой он состоял, находилась на 
паррикадах в районе Никитских ворот.

В личных делах нескольких учеников можно найти данные о 
т ы ,  что они подвергались всякого рода репрессиям. Так, выходец 
п ; крестьян, тромбонист И. Дмитриев был задерж ан  и арестован 
властями 9 февраля 1902 года во время уличных беспорядков, а 
то о н ст  И. Белоусов привлечен 28 сентября 1905 года к дознанию 
н отдан под надзор полиции.

Наряду с Петербургской и Московской консерваториями под- 
IUюбкой кадров исполнителей-духовиков занималось училище при 
Придворной певческой капелле. П леяда замечательных отечест- 
т ч ш ы х  музыкантов стала выпускниками этого учебного заведе­
ния. Среди них будущие профессора Петербургской консервато­
рии —- флейтист Ф. Степанов и фаготист Л. Васильев; артист при­
дворного симфонического оркестра кларнетист В. Афанасьев и 
другие. Класс известного валторниста и педагога училища Фран- 
пн Ш оллара (1859— 1937) закончили ставшие известными впос- 
и-дствии музыканты: А. Артемьев, Ф. Ефимов, М. Корсун и 
другие.

lie менее значительной была деятельность музыкально-драма­
тического училища Московского филармонического общества, от­
крытого в 1883 году и получившего права высшего учебного заве­
дения в 1886 году. В первые годы существования училища классы 
духовых инструментов вели: флейтист Ф. Бюхнер, гобоисты Ф. 
Лппднер и Ф. Тссситоре, кларнетисты И. Фридрих и Н. Лакиер, 
(Ь.потисты И. Кристель и Ф. Шмидт, трубачи И. Альбрехт и 
Д. Марквардт, валторнисты Ф. Трняк и Ф. Эккерт, тромбонисты 
Б. Не мне и П. Цозель. Впоследствии там работали такие видные 
му шканты, как М. Табаков и С. Розанов.

Па рубеже XX столетия во многих городах России открыва- 
|иm i музыкальные техникумы. Некоторые из них преобразуются 
и консерватории. Так, в 1912 году открывается Саратовская кон­

1 Л е о н о в а  М. М осковская консерватория в 1905 году, — «С оветская му- 
«ыклч», [953, №  5, с. 56.
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серватория. Преподавать в ней приглашаются известные русские 
музыканты, и в их числе педагоги-духовики В. Брандт и И. Ли- 
паев. В 1913 году открываются Киевская и Одесская консервато 
рии. В музыкальном училище, а затем в консерватории Киев* 
успешно преподавал игру на флейте А. Химиченко.

Одним из лучших по подготовке оркестровых кадров былс 
Харьковское музыкальное училище. Очевидно, хорошие музыкалы 
ные традиции и любовь к оркестровому исполнительству способ­
ствовали воспитанию молодых музыкантов. j

Воспитанник Харьковского м узы кального училищ а, скрипач И. Буки миг 
вспоминает об одном концерте, состоявш емся в м арте 1893 года, Этот концерт 
связанны й с ф актом  из биографии Чайковского, еще раз свидетельствует о toiv 
необыкновенном друж елю бии и внимательности, -с которыми относился компози- 
тор к исполнителям вообщ е, и в данном случае к  духовикам , а так ж е, несом­
ненно, показы вает уровень искусства иг-ры на -духовых инструм ентах iB Х арь­
кове того времени.

Состав оркестра, которы м  долж ен был дириж ировать Ч айковский, был со­
бран из артистов оперного театра, преподавателей , лучш их учеников и вы пуск 
ников м узы кального училищ а. Репетируя -вторую симфонию, композитор, прг 
исполнении главной темы -первой .валторной, обратил особое внимание на первой  
валторниста, который очень вдохновенно «пропел» всю свою  партию . Ч айков­
ский «весь просиял и благодарно нее кивал ом у головой». Во врем я антрактг 
композитор подош ел к валторнисту, п о ж ал  ему руку и вы разил  свое .восхище­
ние его игрой. З а в я зал а сь  беседа. Ч айковский заинтересовался биографией ис 
полннтеля. О казалось, что Н аум  Волков был еще крепостным музыкантов 
одного курского помещ ика, а его сын, тромбонист Петр Н аум ович Волков 
состоит профессором П етербургской консерватории (здесь И. Б укиник ошибся 
в те годы П. Волков ещ е не преподавал  в консерватории). Ч айковский обнял 
валторниста и сказал : «Вы очень м узы кальны й человек и хорош о поняли меня 
когда я писал эту симфонию, я дум ал, что валторнист долж ен  исполнять свои 
партию  т а к  именно, к а к  исполняли ее вы. Н и один валторнист до сих пор н 
удовлетворял меня так, как  вы. От душ и благодарю  вас» 1.

Интересный эпизод из той ж е -репетиции рассказы вает  участник к о нцерн  
тогда еще учащ ийся училищ а, известный впоследствии трубач  П. Р я зан ц ез1 
Н ачиная репетицию, Чайковский сразу  зам етил, что среди оркестрантов не 
кларнетиста Ф еоф ана П анченко, которого он знал ранее. Е м у объяснили, чт 
м узы кант тяж ел о  болен и леж ит в больнице. Т огда композитор лично навести 
больного и помог ему материально.

Д ругой случай , рассказанн ы й  П. Р язан цевы м , относится к  сам ом у испод 
иителю: «После одной и з репетиций, проходя мимо меня, стоявш его с труби! 
П етр И л ь и ч  м ягко спросил: «К ак тебя зовут?» Я, смущ енный, ответил: «Мел 
зо ву т  Петя», то есть тем ж е именем, что и П етра И льича. У лы баясь, Петр Ильи 
вынул из карм ана кош елек и насы пал мне в р уку  горсть серебряны х пятачко* 
при этом  сказав  находивш ем уся рядом  И. И. С латину: «О братите внимание, и 
него будет прекрасны й трубач. А ты заним айся, работай» , — добавил он, обе£

1 Воспоминания о П. И . Чайковском , с., 216— 217.
2 В 1920— 1932 годы П. Р язан цев  преподавал  з  Кие-вской консерваторш  

У «его учились F. Орвид, А. Ж уб р  и некоторы е другие. \
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шуншись ко мне. Этот краткий разговор с П етром Ильичом запом нился мне на 
Щ’Ю ж изнь...»1.

Из Харьковского музыкального училища выходили хорошие 
музыканты. Достаточно сказать, что в 1890— 1898 годы здесь обу­
чался известный впоследствии гобоист Я. Куклес, который затем 
совершенствовался в Берлинской консерватории; в 1901 году учи­
лище окончил фаготист Н. Арабей, игравший затем много лет в 
Большом театре.

Исполнители на духовых инструментах нужны были не только 
симфоническим и оперным оркестрам. Острую нехватку ощущали 
и кадрах гражданские и военные духовые оркестры. В начале 
/0-х годов прошлого века при Петербургской консерватории была 
осуществлена подготовка музыкантов для  оркестров флота. З а с ­
луга в этом принадлежала Римскому-Корсакову. В 1873 году от­
крылась специальная музыкальная школа Морского ведомства, 
которая в 1901 году была переименована в музыкальную школу 
Балтийского флота.

Подготовка музыкантов-духовиков во второй половине XIX и 
начале XX века проводилась такж е в «школах солдатских детей», 
it «трубаческих сотнях», существовавших в некоторых полках ка- 
(ачьих войск и просто при музыкантских командах. В 1883 году 
такая музыкальная школа была создана в Нарве, многие воспи­
танники которой пополняли военные оркестры.

Существовали и гражданские школы. Так, в «Музыкальном 
обозрении» за 1886/1887 год напечатано объяснение о приеме в 
«Общедоступные музыкальные классы», где класс флейты ведет 
Келлер, а корнет-а-пистона Садовский 2. «Русские ведомости» за 
1878 год писали: «Школа любителей медпо-духовых инструментов 
для составления оркестра под управлением А. Фарского будет от­
крыта с 1 января 1879 года. Ж елаю щ ие принять участие могут 
обращаться за членскими билетами к г. Юргенсоиу на Неглинном 
проезде» 3.

Но все эти учебные заведения не могли кардинально решить 
вопрос о подготовке квалифицированных кадров исполнитедей- 
■ I,уховиков. Воспитание детей и молодежи зачастую передавалось 
II руки педагогов, которые сами порою не имели достаточных зна­
ний, культуры и образования. Поэтому только наиболее одарен­
ные юноши пробивали себе дорогу в жизнь, становились грамот­
ными и хорошо владеющими своими инструментами музыкантами.

Подъем музыкальной культуры в начале 900-х годов был во 
многом связан с расцветом оркестрового исполнительства, кото­

1 Воспоминания П. Р язан ц ева  записаны  В. Н. Руковнш никовы 'м в январе— 
<}>трале 1944- года ,и хранятся в Государственном дом е-м узее П. И . Чайковского 
и Клину, д м 2, №  85,

2 №  6, (*47.
3 №  317, от 15 декабря



рое опиралось, с одной стороны, на творческую деятельность вы­
дающихся русских композиторов, с д р у го й — работу передовых' 
отечественных музыкантов.

Исключительной высоты достигло исполнительское мастерства; 
оркестра Мариинского театра, завоевавшего себе славу одного из 
лучших оперных театров мира. Дирижером оркестра в течение* 
более полувека (с 1863 по 1916 — год смерти) состоял Э. Н аправ­
ник, замечательный музыкант, внесший огромный вклад  в популя­
ризацию русской музыки.

В 1903 'году в Петербурге были основаны симфонические кон­
церты А. Зилоти. Новизной своих программ и участием перво-; 
классных артистов они способствовали поднятию уровня симфо­
нической культуры в стране.

Начиная с 1911 года, в Петербурге выступает с ежегодными' 
циклами придворный оркестр под управлением Г. Варлиха. Про-; 
граммы концертов носили демократический характер, были до­
вольно разнообразными и содержательными (до этого времени 
оркестр участвовал в концертах «Оркестровые собрания музы­
кальных новостей», носивших закрытый характер и недоступных 
широкому слушателю). После Февральской революции оркестр- 
объявил себя народным коллективом, избрав своим руководите­
лем С. Кусевицкого. На его основе возник затем один из лучших 
советских оркестров — симфонический оркестр Ленинградской го-; 
сударственной филармонии.

Расширяется деятельность оркестровых коллективов в Москве. 
Еще в 80-х годах, в связи с театральной реформой, Москва стано­
вится единственной обладательницей театра, где русская нацио­
нальная опера заняла главенствующее положение. Был увеличен: 
состав оркестра и хора. Развитию музыкальной жизни в Москве,, 
несомненно, способствовало и появление частной оперы.

Тогда же возникает Московское филармоническое общество,, 
ставшее своего рода конкурентом местного отделения РМО.

Быстрый прогресс наблюдается в оркестровом исполнительст­
ве. Об этом ярко свидетельствует репертуар оркестров Большого 
театра, частной оперы Мамонтова, а затем Зимина. Русская опер­
ная музыка стала основой, на которой воспитывалась плеяда з а ­
мечательных отечественных исполгштелей-духовиков. Немалое- 
значение для повышения уровня исполнительства имели лучшие^ 
оперы зарубежных композиторов. Так, по поводу премьеры оперы; 
Вагнера «Гибель богов» музыкальный критик 10. Сахповский пи­
сал: «Оркестр Московской императорской оперы еще раз доказал,, 
что он оркестр — артист, оркестр — художник в полном смысле 
слова и что в настоящем его виде он имеет полное неоспоримое- 
право считаться одним из лучших симфонических оркестров Е в ­
ропы. Среди членов оркестра есть виртуозы-художники на своих 
инструментах, равных которым, пожалуй, нигде нет. Недаром, н а -1 
пример, несколько лет назад Артур Никиш предлагал первому 
кларнетисту С. В. Розанову выехать из России в Лейпцигский •



«Oewanclhaus» на каких угодно условиях. Слушая его игру с бес­
конечно мягкой и благородной интонацией, вы невольно вспоми­
наете слова Берлиоза: «кларнет — скрипка среди деревянных ду­
ховых инструментов». Или вслушайтесь в игру первого трубача 
М. И. Табакова: в тембре его игры скрыта какая-то тайна; весь 
оркестр играет безумное фортиссимо, но над всей массой дове­
денных до апогея интенсивмости звуков мягко царит его сольная 
мелодия, одновременно мягкая до нежности, но силой своей по­
крывающая весь оркестр»1.

Важное место в пропаганде русской и зарубежной музыки з а ­
нял организованный в 1908 году симфонический оркестр С. Кусе- 
аицкого.

Расширяется оркестровое дело во многих провинциальных го­
родах России.

С высоким уровнем оркестровой культуры было связано и то 
обстоятельство, что иа концертной эстраде все чаще стали появ­
ляться артисты-духовики, которые вышли за рамки только оркест­
рового исполнительства и смело пропагандировали все лучшее, 
созданное в русской и западной концертной и камерной литера- 
jуре для духовых инструментов.

Просматривая программы камерных и симфонических концер- 
1ов в Москве в 90-е годы прошлого столетия, молено заметить, 
что с каждым годом круг исполняемых произведений расширялся 
и все чаще в концертах звучали произведения с участием духовых 
инструментов. Если учесть, что в духовых к л а с с а х ' Московской 
консерватории того времени царила атмосфера академизма, пре­
обладало внимание к технической работе и мало уделялось време­
ни на освоение высокохудожественных классических образцов, то 
роль передовых музыкаитов-исполнителей — пропагандистов к а ­
мерно-инструментального творчества для духовых инструментов — 
представляется намного более значительной.

Подлинной кульминацией в области сольной и камерной ис­
полнительской деятельности музыкантов-духовиков были, как упо­
миналось, 90-е годы; первые же шаги в популяризации музыки 

для духовых инструментов делались уже в 60—70-е годы. Так, в 
симфоническом концерте 16 ноября 1863 года В. Гут исполнил 
концерт для кларнета Вебера. 14 декабря 1864 года в исполнении 
г>. Медера прозвучало еще одно интересное произведение — кон­
церт для гобоя с оркестром соль минор Генделя. Ф. Бюхнер ос­
тался верен старым традициям и в концерте 30 января 1865 года 
сыграл бравурный, флейтовый концерт Бричиальди.

Так была открыта славная страница сольного духового испол­
нительства в пореформенной России. Искусство, высоко стоявшее 
н Западной Европе в XVII—XVIII века, возрождалось вновь на 
повой почве— в России.

1 С а х н о в с к  и й Ю. Гибель богоз. — «Русское слово», 1911, 12 октября.



Огромная роль в пропаганде творчества для духовых в после­
дующие годы принадлежала Н. Рубинштейну. Он был одним ид 
организаторов «квартетных собраний». В каждом цикле этих кон­
цертов обязательно звучали камерные сочинения с участием духо­
вых инструментов. Во многих концертах Рубинштейн сам испол­
нял партию фортепиано: это септет для фортепиано, альта, флей­
ты, гобоя, валторны, виолончели и контрабаса ре минор Гуммеля- 
(впервые был сыгран в сезоне 1866/1867 года, затем исполнялся с 
его участием еще пять раз) ;  «Военный септет» для фортепиано,, 
скрипки, виолончели, контрабаса, флейты, кларнета и трубы до 
мажор Гуммеля (сезон 1868/1869); квинтет для фортепиано, го-; 
боя, кларнета, фагота и валторны ми-бемоль мажор Моцарта- 
(1875/1876). Вместе с Рубинштейном выступали флейтист Ф. Бюх­
нер, гобоист Э. Медер, кларнетисты В. Гут и Ф. Циммерман, ф а­
готист Г. Эзер, валторнист Б. Роте и трубач Ф. Рихтер.

Эти же музыканты-духовики в концертах 70—80-х годов с ус­
пехом сыграли: дивертисмент № 1 для двух скрипок, альта, вио­
лончели, контрабаса и двух валторн ре мажор М оцарта; октет- 
для двух скрипок, альта, виолончели, контрабаса, кларнета, вал ­
торны и фагота фа мажор Ш уберта (был исполнен дваж ды ); сеп­
тет для скрипки, альта, виолончели, кларнета, фагота, валторны if- 
контрабаса ми-бемоль мажор Бетховена (был исполнен трижды). 
В одном из «квартетных собраний» 1877/1878 года игрался октет 
для фортепиано, скрипки, альта, виолончели, контрабаса, флейты,, 
кларнета и валторны ре мажор А. Рубинштейна. Этот октет явил­
ся, по существу, первым отечественным сочинением для духовых 
инструментов, прозвучавшим в эти годы в Москве. j

Как отмечалось выше, в то время в русской музыке уже име­
лись превосходные сольные и камерные произведения для духо­
вых инструментов: «Патетическое трио» Глинки, квинтет для 
флейты, гобоя, кларнета, фагота и валторны Алябьева, концерты 
для кларнета и для тромбона Римского-Корсакова, его же квин­
тет для фортепиано, флейты, кларнета, валторны и фагота и, на­
конец, квинтет для духовых инструментов А. Рубинштейна, мало­
известный и редко исполняемый в наше время. Но прошло два де­
сятилетия, пока в концертной жизни передовые музыканты обра­
тились к лучшим отечественным произведениям.

Знаменательным в этой области был рубеж XIX—XX веков. 
Важным событием в музыкальной жизни Москвы явилось первое 
исполнение в 1892 году «Патетического трио» для фортепиано, 
кларнета и фагота Глинки. Только через шестьдесят лет после 
своего возникновения этот яркий образец романтической музыки 
прозвучал у себя на родине. Имеются сведения, что «Патетиче­
ское трио» было обнаружено в наследии Глинки в 80-е годы, и 
ноты этого сочинения были переданы известному немецкому музы­
канту, дирижеру Гансу фон Бюлову, гастролировавшему в Рос­
сии. Вот что он писал в 1885 году молодому Р. Ш траусу по пово­
ду трио: «Быть может, оно вдохновит Вас на создание новой
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пьесы. Моему слуху всегда нравилось сочетание фортепиано с 
Чеховыми инструментами/ и мне кажется, что в этой области му- 
накальной литературы можно создать популярные и благородные
I’. l 'j iU I...»  1,

Первыми исполнителями «Патетического трио» в Москве были 
II. Шишкин (фортепиано), С. Розанов (кларнет) и И. Кристель 
(фа гот).

Появление в 90-х годах на концертной эстраде Сергея Василь­
евича Розанова — начало целой эпохи в истории духового инстру­
ментального искусства. С его именем связана исполнительская 
■пмтельность музыкаитов-духовиков по пропаганде и расширению 
репертуара, борьба за достойное место духовых инструментов в 
музыкальной культуре России.

Сразу же по окончании в 1890 году Московской консервато­
рии Розанов успешно дебютировал в одном из «камерных собра­
ний». Он исполнил партию кларнета в популярном тогда в Москве 
■■Поенном септете» Гуммеля. Партию фортепиано играл Танеев. 
Наряду с участниками струнного квартета Московской консерва- 
|п |пш 2, партии флейты, трубы и контрабаса исполняли В. Креч- 
лпш, С. Рязанцев и А. Леттер.

В одном из камерных концертов следующего года Розанов 
участвовал в исполнении септета для скрипки, альта, виолончели, 
контрабаса, кларнета, фагота и валторны соч. 20 Бетховена. Н а ­
ряду с названными артистами его партнерами были фаготист 
II. Кристель и валторнист И. Крутоголовов.

Почти каждый год последнего десятилетия прошлого века мо­
лодой музыкант показывает новую работу. 14 октября 1893 года 
ом вместе с В. Сафоновым и А. Гленом впервые познакомил слу­
шателей с трио для фортепиано, кларнета и виолончели ля минор 
Прайса. Премьера одного из любимых произведений Розанова — 
паштета для кларнета и струнных инструментов си минор Брам- 
Ш1 -  состоялась 19 октября 1895 года. Исполнение солиста и квар- 
юга Московского отделения РМО, по отзывам прессы, было пре­
восходным. «Кларнетист Розанов показал себя замечательным 
виртуозом на своем инструменте. Звук его очарователен, безупреч­
но чист, фразировка изящна, окончание звуков замирает с неж­
ностью очаровательно», — писали «Новости д н я » 3. Квинтет был 
повторен в следующем году и имел успех. К исполнению этого 
сочинения Розанов возвращался много раз.

Среди сыгранных Розановым ансамблей — квинтет для кл ар ­
нета и струпных инструментов ля мажор и трио для кларнета, 
альта и фортепиано ми-бемоль мажор Моцарта. Впервые в Моск­
ве он исполняет широко известную сейчас сонату для фортепиано 
п кларнета ми-бсмоль мажор Брамса.

1 К р а у з е Э. Р и хард  Ш траус. М., 1961, с. 491.
В него входили И. Г рж им али, Д . Крейн (с 1898 года — М. П ресс), И . Со- 

мглпвский ihl4. Глеи. 
л 1897, Zz октября.
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Творческая энергия Розанова была поистиие неисчерпаема 
Его имя не сходило с концертных афиш. Он выступал в ансамбле 
с В. Сафоновым, К. Игумновым, А. Гольденвейзером и многим! 
другими видными музыкантами,

В области сольного исполнительства Розанову такж е принад 
лежит заслуга первого исполнения ряда произведений: это, лреж 
де всего, в то время мало известный концерт для кларнета с ор 
кестром ля мажор Моцарта, сыгранный в одном из «Исторически: 
концертов симфонической музыки» под управлением TI. Черепни 
на (1910).

Цикл «Исторические концерты» был основан в Москве по ини 
штативе С. Василенко з 1907 году. «Мне пришла в голову мысль 
горячо поддержанная Ю. С. Сахновским, организовать концерт! 
симфонической музыки для трудовой интеллигенции, молодежи i 
рабочих, — писал С. Василенко. — Сахновский предложил н азван  
их «Историческими», то есть показать историю развития иистру 
ментальной музыки с момента ее возникновения до наших д н ей И  
Концерты проводились силами артистов оркестра Большого теат 
ра с участием самых выдающихся солистов. Среди них был Ро 
завов. ;

«С большим вниманием и увлечением прослушала публика ис 
гюлнеиие на кларнете С. В. Розанова, по праву считающегося вы 
дающимся артистом, — писал рецензент. — Концерт Моцарта, Л5 
мажор, дал полную возможность Розанову развернуть свои недю 
жинные силы и был передан с редкой музыкальностью, вкусом 
техникой, красивым звуком, повинующимся малейшему художест 
венному желанию артиста»2.

Д ля  исполнительского стиля Розанова характерна, прежде 
всего, высокая культура широкого, насыщенного и в то же врем! 
выразительного звучания — именно то, что было свойственно рус 
скому музыкальному исполнительству в целом. «Розанов, кларке 
тист со всеми данными артиста, выдающегося из общего пркгово 
ра, — пишет один из его современников. — Хотите технической 
совершенства, красоты и певучести тона или уменья им пользо 
вагься для самых тонких абрисов музыкального сочинения, — вс( 
это найдется, все это слилось в нем гармонически. Но Розапо! 
такими средствами не злоупотребляет, лишь пользуется ими •— 1 
что приятно заметить — как материалом для создания художест 
венного целого разнообразных композиций. Безразлично, и грае: 
ли он концерты Шпора, Вебера или же «фантазию» Гадэ, — о! 
прежде всего отдается настроению, наслаивает штрихи, звуковьь 
тени, полутени, и все с мыслью достичь полноты характеристик! 
наличного в произведении. Это особенно редко выпадает на доли 
артиста на духовом инструменте...» 3.

1 В а с и л е н к о  С. Страницы воспоминаний. М., 1948, с. 23.
2 Ж урн ал  «Оркестр», 1910, №  4, с. 8.
3 «Русская м узы кальная газета» , 1896 №  6, стб. 658 (хроника М осквы ).
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Творческая деятельность Розанова утвердила всеобщее при­
знание кларнета как  сольного и камерного инструмента. Сергей? 
IВасильевич явился своего рода основоположником концертного 
исполнительства на духовых инструментах в Росси:и.

В программах концертов последнего десятилетия XIX века 
встречаются имена других интересных музыкантов-духовиков, ре­
гулярно выступавших в «камерных собраниях». Э то  зам ечатель­
ный валторнист Иван Никифорович Крутоголовов. Его имя впер­
вые появилось на афишах в сезоне 1891/1892 года, где он участ­
вовал в двух концертах. В первом, посвященном столетию со дня 
смерти Моцарта, он исполнил партию валторны в дивертисменте 
для двух скрипок, альта, виолончели, контрабаса и; двух валторн 
№ 17, ре мажор; во втором концерте был сы гран  септет для  
скрипки, альта, виолончели, контрабаса, кларнета, фагота и вал- 
горны (соч. 20) Бетховена. В свое время Крутоголовов был кре­
постным музыкантом. В 1874 году он начал работать  в Большом1 
театре, где занял ведущее положение в оркестре среди немногих 
отечественных исполнителей-духовиков. «Звук его валторны был' 
чист и прозрачен, как скрипка Саразате... Это был звук беспри­
месный, звук натуральной валторны, — писала критика. — Ничего 
страстного, земного, никакой искусственности, *— все строго и в 
высшей степени корректно... Он, не стесняясь, свободно и легко 
брал каждый звук, каждый пассаж, какой бы высоты и трудности 
пни ни были . ..»х. Крутоголовова-валторниста отличали хорошо по­
ставленное дыхание, выдержка и крепость амбуш юра, чувство 
фразы и музыкальность. Рассказывают, что Н. Рубинштейн после- 
исполнения девятой симфонии Бетховена, которой он дирижиро­
вал, на глазах всей публики расцеловал Крутогодовова в знак  
признания его великолепного таланта.

В ряде концертных программ встречается имя другого зам еча­
тельного валторниста, чеха по национальности, Иосифа Схаииль- 
N. а. Будучи солистом оркестра Большого театра, профессором Мо­
сковской консерватории, он пользовался большим авторитетом 
среди музыкантов. С 1891 по 1901 год он исполняет партию вал- 
тр н ы  в большинстве камерно-инструментальных ансамблей, зву­
чащих в Москве. В отличие от уравновешенной, собранной испол­
нительской манеры Крутоголовова, игра Сханильца отличалась 
широтой, порывистостью и размахом. «Д ля него валторна была 
не медным инструментом, а какой-то живою силой, способною вы­
ражать буквально все малейшие мысли, художественные намере­
ния. Он все играл espressivo, он ко всему применял рамку tempo' 
nibato... В амбушюре его была прямо титаническая выдержка от 
piano до громового fo r tiss im o»2. Известно, что игрой Сханильца

1 Л и п а е в  И. Величайш ие валторнисты  (П ар ал л ел и ). — «Оркестр», 1910, 
№ П. с. 6.

:i Там ж %  с. 5.
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восторгался Чайковский. Особенно удавалось валторнисту знаме­
нитое соло из второй части его пятой симфонии.

Значительным событием в концертной жизни Москвы явилось 
первое здесь исполнение 16 ноября 1895 года септета для форте­
пиано, двух скрипок, альта, виолончели, контрабаса к трубы ми- 
бемоль мажор Сен-Санса. В России это произведение впервые 
прозвучало в 1886 году в одном из концертов петербургского об­
щества камерной музыки. Септет выделяется яркой сольной пар­
тией трубы.

Исполнителями септета в Москве были квартет Московского 
отделения РМО, пианист П. Шлецер, контрабасист А. Леттер и 
трубач В. Брандт. Появление в программах «квартетных собра­
ний» имени Брандта неслучайно. Это был один из лучших труба­
чей того времени. Солист оркестра Большого театра, профессор 
•консерватории, Брандт был великолепным концертным и камер­
ным исполнителем. Рассказы вая о лучших музыкантах концерт­
ного сезона 1895/1896 года в Москве, один из современников так  
характеризует исполнительский стиль Брандта: «У него очень 
приятный тон, легкий амбушюр, отлично приспособляющийся как 
к кантилене, так  и к техническим трудностям. Техника у него до 
того сильная, что по временам приводит слушателей к удивлению. 
Так, в известном «Венецианском карнавале» Арбана все пассажи;! 
выходят у него точно вычеканенными, а каденции поражают блес­
ком виртуозного шика. Изяществом тона и благородством ф рази­
ровки Брандт дарит в «Concertino» Герфруа и в некоторых пьесах 
Гоха. В передаче их у артиста много увлечения, оправдываемого 
смыслом композиции, а такж е музыкальной строгости, особенно 
проявившейся в «Rondo Concertante» Мертен а...» Б

Брандт был одним из первых трубачей, игра которого отлича­
лась широким и полным звучанием, яркостью, блеском, изящест-) 
вом и виртуозностью. «Среди солистов орк[сстра] Большого теат­
ра он не знал себе равных по силе, красоте и лирико-драматиче­
ской кантилене, — отмечал один из учеников Брандта П. Ля- 
м и н .— Звукоизвлечение поражало широким диапазоном: сверка­
ющие верхние ноты, бархатистое, насыщенное меццо воче, нако­
нец глубокий баритональный нижний регистр. Его исполнение в 
операх Чайковского, Римского-Корсакова, Вагнера вызывало все-i 
общее, восхищение. Потрясали его бурно-пламенные кульминации, 
патетическая экспрессия, поэтичность фразировки...»2.

Среди исполнителей-духовиков выделялся В. Кречман, солист 
оркестра Большого театра и профессор консерватории. Более 
двадцати лет, начиная с 1882 года, имя Кречмана не сходит ( 
концертных программ. С его участием были исполнены многие 
камерные сочинения. В отличие от своего предшественника по те;

1 «Русская м узы кальная газета», 1896, №  6, стб. 657—658.
2 Биографический словарь м узы кантов-исполнителен на духовы х инстьумен 

т а я , с. 137— 138.



атру и консерватории Ф. Бюхнера, Кречмап освоил новый, более 
н[)Огрессивпый инструмент конструкции «Бёма». Это, несомненно,, 
способствовало еще большему размаху его сольной и оркестровой 
деятельности, так как новый инструмент значительно расширял 
границы выразительных и технических возможностей флейты,

В начале 900-х годов на концертной эстраде появляется еще 
один великолепный флейтист, ученик Кречмана В. Леонов. 16 д е ­
кабря 1906 года он вместе со своим педагогом солировал в «M att­
haus Passion» И. С. Баха; в концерте в ознаменование столетия 
со  дня смерти Гайдна, состоявшемся в 1909 году, сыграл сонату 
для фортепиано и флейты (транскрипция). В 1912 году Леонов 
играл соло в оркестровой сюите «В солнечных лугах» Василенко;, 
наконец, 3 ноября 1913 года впервые в Москве исполнил концерт 
для флейты, арфы с оркестром до мажор Моцарта. Партию арфы 
сыграл А. Слепушкин, дирижировал оркестром Василенко. Произ- 
нсдение было исполнено в цикле «Исторические концерты».

В этих же концертах, впервые в Москве, прозвучало немало- 
интересных сочинений с солирующими духовыми инструментами.
С.реди них: концерт для фортепиано в сопровождении шести 
флейт и струнного оркестра фа мажор И. С. Баха; его ж е концерт 
Vi я скрипки, флейты, гобоя, трубы и струнного оркестра фа м а­
жор; серенада № 12 для двух гобоев, двух кларнетов, двух фаго­
тов и двух валторн до мажор М оцарта и другие сочинения.

Заметный след оставили участие в «Исторических концертах» 
и качестве солиста гобоиста Н. Назарова. В одном из концертов 
■ 907 года он исполнил Largo соль минор для гобоя и струнных 
инструментов Генделя, а 17 октября 1910 года — концерт для го- 
пня с оркестром соль минор Генделя. Дирижировал оркестром 
ВасиленкоL

Н азаров был одним из лучших воспитанников Московской кон- 
ггрватории, награжденный при окончании большой серебряной 
медалью. Его исполнение концерта получило высокую оценку 
прессы: «Назаров сыграл гобойный концерт Генделя с приятным,, 
ясным, весьма типичным тембром на инструменте, с тонкой фра- 
шровкой и вообще толковым пониманием особенностей гобоя, к 

i f «жалению, так редко фигурирующего на эстраде в качестве со­
лирующего инструмента»2.

В начале 900-х годов в Москве появляются однородные соста- 
ны духовых камерных ансамблей. Один из таких коллективов —  
г.нартет деревянных духовых инструментов: Ф. Левин (флейта), 
II. Назаров (гобой), И. Бейлезон (кларнет) и В. Станек (фагот).  
)|<> были отличные музыканты, солисты оркестра Большого теат­

ра; деятельность каждого из них оставила значительный след в- 
истории отечественного исполнительства.

1 Н сохранивш ейся программе концерта неправильно помечено, что -концерт
11 и,1 имел исполняется в первый раз. К ак  указы валось выш е, это произведение- 
пигрные п р о ж у чал о  в М оскве ещ е в 1864 году.

«Оркестр», 1910, №  4, с. 7—8.
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Квартет духовых инструментов успешно выступал в концертах. 
Его репертуар составляли, в основном, произведения композито­
ров русской и зарубежной классики. Вот одна из рецензий на 
выступление ансамбля в 1909 году: «Программу вчерашнего вече-j 
р а  общества распространения камерной музыки, исполненную в 
зал е  Синодального училища, нужно признать интересной. Были 
исполнены квинтеты для фортепиано с духовыми инструментами 
М оцарта, Бетховена (с очаровательным Andante) и Римского- 
Корсакова. Последний исполнялся впервые... Духовые превосход­
но, неизмеримо лучше, чем струйные, сливаются со звуком форте­
пиано, дают недоступное тем разнообразие красок, но, конечно, 
уступают им в богатстве и изяществе выразительности... Особенно 
удались Andante Бетховена и квинтет Римского-Корсакова, вы­
звавш ие шумные аплодисменты» Б Партию валторны обычно ис­
полнял М. Шпекуляиов, фортепиано — инициатор и организатор; 
всех камерных вечеров Д. Шор.

Столь ж е высокую оценку получили выступления артистов в 
1911 году в новой большой аудитории Политехнического музея. 
В одной из рецензий на этот концерт отмечалось богатство звуч­
ности духового ансамбля, дающего простор для огромного тембро­
вого разнообразия, колорита, чисто инструментальных эффектов.

Заслуж ивает  внимания деятельность еще одного замечатель­
ного ансамбля — квартета медных духовых инструментов, органи­
зованного в начале 90-х годов прошлого века И. Липаевым. Пос­
ледний исполнял в нем партию тромбона, Кроме Липаева в ан­
самбль вошли артисты оркестра Большого театра А. М аквард  и; 
Ф. Путкамер (трубы), Г. Кунст (альтгорн). Артисты часто выстуБ 
пали с концертами. Ряд  интересных камерных произведений наБ 
писали для них композиторы Е. Мертен, А. Симон и другие. I

Позднее, в 1900 году, состав квартета несколько изменился.; 
В него вошли такие известные музыканты, как В. Брандт  Щ 
М .  Табаков (трубы), Ф. Путкамер стал играть на альтгорне, а) 
И. Липаев продолжал вести партию тромбона. К сожалению, не] 
сохранилось каких-либо материалов, рассказывающих о деятель-] 
ности данного ансамбля. Но самый состав, творческое содружеств 
во таких великолепных музыкантов-духовиков, лучших оркестроц 
вых исполнителей того времени, говорят о высоком авторитете: 
этого коллектива. Позднее в дореволюционной Москве существо-' 
вал еще один квартет медных духовых инструментов, в который; 
входили известные музыканты того времени: С. Логинов, А. Кол-; 
•пинский (трубы), А. Андрушкевич (валторна) и В. Блажевич! 
(тромбон).

Говоря об участии исполнителей на духовых инструментах в1 
концертной жизни Москвы, нельзя пройти мимо деятельности при­
езжих м узы ка нтов-гастро леров.

1 В зято из м атериалов личного ф онда Н . Н азар о ва , хранящ ихся в архиве 
ГЦ М М К  имени М. И. Глинки, фонд 10, №  73 (програм м ы  и отзывы на вы­

сту п л ен и я).
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Сохранились имена духовиков, приезжавших в Россию и выс­
тупавших с сольными концертами. Еще в 1887 году вместе с ком­
позитором К. Сен-Сансом в Петербурге (6, 12, 14 апреля) и в М о­
скве (18, 19 апреля) выступали известные в то время французские 
музыканты: флейтист Клод Поль Таффанель, гобоист Ж . Ж и лле  и 
кларнетист Тюрбан. Они исполнили Каприччио на датские и рус­
ские народные темы для флейты, гобоя, кларнета и фортепиано 
соч. 79 Сен-Санса. Это произведение было сочинено перед поезд­
кой композитора с концертами в Россию. Использование в музы­
ке некоторых русских интонаций — факт очень интересный. К ап­
риччио имело огромный успех, и в дальнейшем композитор много 
раз играл его в различных концертах. Так, например, оно прозву­
чало еще раз в исполнении тех же участников ансамбля в июне 
1887 года в Лондоне.

Позднее с самостоятельными концертами в России выступал 
К. П. Таффанель. Оценивая его игру, современники отмечали вир­
туозный блеск и большое увлечение техникой, причем на одном 
исполнительском уровне с ним ставили русского флейтиста В. Цы- 
Сшна, исполнение которого находили более содерж ательны м1.

Одним из самых значительных гастролеров, приезжавших в 
Москву, был французский валторнист Луи Савар. Именно ему 
посвятил свой Романс для валторны с фортепиано ля минор 
Скрябин, покоренный его исполнительским мастерством.

Луи Савар приезжал в Москву дважды. И оба раза он высту­
пал в качестве солиста в симфоническом концерте и камерном.
11ричем все сочинения, исполнявшиеся им, звучали в Москве 
и первые.

Луи Савар, несомненно, был высококультурным музыкантом. 
Об этом говорит серьезный подбор произведений, с которыми он 
выступал. В свой первый приезд он исполнил в симфоническом 
собрании 25 января 1897 года концерт для валторны с оркестром 
мп-бемоль мажор соч. 106 Моцарта, а через четыре дня в «квар­
тетном собрании» — сонату для фортепиано и валторны фа мажор 
соч. 17 Бетховена. Дирижировал оркестром и исполнял партию 
фортепиано В. Сафонов. Во второй приезд артист сыграл 8 февра­
ля 1903 года концерт для валторны с оркестром ми-бемоль мажор 
соч. 3 7 Р. Ш трауса (дирижировал Сафонов) и, спустя четыре 
дня, — трио для скрипки, валторны и фортепиано ми-бемоль м а ­
жор соч. 40 Брамса. Партию скрипки исполнял И. Гржимали, 
фортепиано — К. Кипи.

В рецензии на одно из выступлений валторниста корреспон­
дент пишет по поводу его исполнения концерта Моцарта: «Боль­
шинство привьткло видеть к слышать валторну лишь в оркестре, 
где ее роль громадная. Оказалось, что на концертной эстраде 
инструмент интересен в высшей степени. Луи Савар мастерски

1 Л и п ж в  И . Солисты. —  Рукопись хранится в архиве ГЦ М М К  имени 
М. П. Глинки, фонд 13, №  17, ед. хр. 2.
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распоряжается тоном, правда не особенно сильным, полным и 
бархатистым, но в верхнем регистре, а такж е и в среднем, доволь­
но приятным и в значительной мере легким. А м буш ю р— из силь­
ных, позволяющих делать отдельные скачки, а временами и з а ­
мысловатые переходы на более близком расстоянии ноты от ноты 
Так, например, у него гладко слышится legato. Кроме того, креп­
кая мускулатура губ, повинующаяся опять-таки отличному ж е л а ­
нию артиста, во многом способствует чистому применению трелей; 
К достоинству С авар а нужно приписать еще и экспрессивность 
игры. В концерте Моцарта у него случилась небольшая осечка; 
но незаметно было так называемого кикса. По временам до слуха 
доносится расщепленность тона, или, как выражаются профессио­
налисты ,— треск. Публике артист понравился и повторил по ed 
желанию последнюю часть концерта»1.

При всех успехах и признании, которое завоевали исполните­
ли-духовики в России, условия работы и быта их оставались oneHt 
тяжелыми. Особенно трудным было положение тех из них, труд 
которых был связан с огромными физическими нагрузками. М узы­
кантам, работавшим в театральных оркестрах, приходилось иг­
рать спектакли по шесть раз в неделю и семь раз репетировать.; 
У них, по существу, не было праздников. Некоторые дирижеры 
грубо обращались с оркестрантами, нередкими были штрафы и 
различные вычеты из зарплаты.

22 сентября 1905 года в газете «Русское слово» появилась лю ­
бопытная заметка. Она принадлежала С. Кусевицкому. Покидая 
Большой театр, он подал в дирекцию записку, рисующую тяжелое 
положение оркестрантов.

По специальности коитрабасист, Кусевицкий испытал на себе 
всю изнурительность работы в оркестровой яме. «Восьмичасовой 
рабочий день и обязательный отдых — вот девиз тружеников в: 
области фабрично-заводской промышленности... А в области, где 
затрагивается энергия духовных сил, где нужна громадная подго­
т о в к а ,— там можно работать без досуга... Мертвящий дух поли­
цейского бюрократизма, проникающий в ту область, где, казалось, 
ему не должно было быть вовсе места, в область чистого искус-i 
ства, обратил артистов в ремесленников, а интеллектуальную р а ­
б о т у — в подневольный труд рабов... Неужели надо ждать, пока 
эти интеллигентные труженики, эти артисты императорских теат­
ров, вынуждены будут заявить просьбу об улучшении их участи, 
подобно рабочим, предъявляющим требования их работодате­
лям» 2.

Такой протест нашел свое выражение в деятельности другого 
известного музыканта И. Липаева. С его именем связаны многие

> «Русская м узы кальная газета», 1897, №  3, стб. 489— 490. 
2 Цит. по ж урналу «М узыка», 1922, jNc 1, с. 18— 19.
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страницы истории борьбы исполнителей-духовиков за свои права. 
Но деятельность Липаева выходит далеко за рамки только цехо­
вых интересов духовиков.

В истории отечественного искусства игры на духовых инстру­
ментах едва ли найдется еще такая  многогранная личность, ка ­
ким был Иван Васильевич Липаев (1865— 1942). Он был оркест­
ровым музыкантом-тромбонистом, педагогом-профессором, музы­
кальным критиком, историком музыки, писателем, дирижером, 
общественным деятелем. Его жизнь и деятельность связаны со 
становлением русского оркестрового исполнительства, с формиро­
ванием и первыми успехами отечественной школы игры на духо­
вых инструментах.

Юношеские годы Липаев провел в Самаре. В 1890 году он 
окончил музыкально-драматическое училище Московского ф илар­
монического общества по классу тромбона у преподавателя Б. 
Ремпе. В 1893— 1898 годы играл в оркестре Большого театра. 
О его успехах в овладении тромбоном говорит тот факт, что он, 
начиная с 90-х годов, был бессменным участником уже упоминав­
шегося медного духового квартета, куда входили артисты оркест­
ра Большого театра.

В 90-е годы Липаев начинает выступать и как музыкальный 
критик. Одна из его первых значительных работ — вышедшие в 
1891 году «Очерки быта оркестровых музыкантов». В ней дается 
анализ развития оркестрового исполнительства в России от XVI 
пека до конца XIX. Автор описывает вес ужасы жизни и быта 
крепостных музыкантов. Реформа 1861 года мало что изменила в 
судьбе оркестрантов. Низкая заработная плата, тяжелейшие усло­
вия работы, конкуренция, махинации антрепренеров, низкий уро­
вень постановки музыкального образования — вот против чего на­
правлен. пафос очерков. «Я убежденно говорю оркестровым артис­
там, призвание ваше — святое призвание артиста-музыканта, лю- 
онте его, верьте, что придет к вам счастливое будущее...»1.

В 90-е годы Липаев — в центре музыкальных событий России. 
Пи сотрудничает в ряде газет и журналов. Не прекращается его 
связь с родной Самарой, где он выступает на страницах «С амар­
ской газеты». Одна из интересных статей Липаева этого време­
ни— «Музыка па XVI Всероссийской выставке 1896 года в Н и ж ­
нем  Новгороде».

Основная идея Липаева в эти годы вы раж алась  в необходи­
мости объединения оркестровых музыкантов в единый союз, кото­
рый смог бы вести борьбу за улучшение их быта. И такой союз 
(и>!л создан в 1903 году. Он назывался «Обществом взаимопомощи 
оркестровых музыкантов». Чтобы закрепить организационные ос­
новы этого общества, Липаев пишет серию интереснейших статей. 
1ак, в «Русской музыкальной газете» за 1904 год он печатает но­

1 Л и п а е я И .  Очерки быта оркестровы х м узы кантов. — «Р усская  м узы каль­
ней гачетл», 19*3, №  51, стб. 1285.

4* 99



вые очерки: «Оркестровые музыканты», «Еврейские оркестры», i 
1905 году — «Детские оркестры» и т. д.

В 1906 году «Общество» начинает печатать свой журнал-газе: 
ту «Музыкальный труженик», а в 1910 г о д у — журнал «Оркестр» 
Они посвящались жизни и труду оркестровых музыкантов, дири: 
жеров симфонических и оперных оркестров, военных капельмей 
стеров и вообще оркестровых деятелей. Постоянным издателем г 
редактором был Лкпаев. В журналах появлялись интересные очер­
ки Липаева, такие как «Музыканты Франции» (о положении ор­
кестровых музыкантов во Франции, 1910), «Финские оркестровый 
музыканты» (1909), «Оркестровые музыканты Англии» (1910). !

Липаев был тесно связан с оркестровым исполнительством Д 
России и за рубежом. Он — постоянный участник и один из орган 
низаторов «Исторических концертов» под управлением С. Васи­
ленко. В 1909 году он выступил как один из музыкальных крити­
ков симфонических концертов оркестра С. Кусевицкого. В 1910 
году заведовал поездкой этого оркестра по Волге от Твери до 
Астрахани. Поездка оркестра в отдаленные уголки страны сыгра­
ла огромную музыкально-просветительскую роль. j

В 1909 году Липаев играл в спектаклях «Русского сезона»
С. Дягилева в П ариж е и там такж е выступал как музыкальный 
критик, в «Русской музыкальной газете» в 1909 году появилась! 
его статья «Из П ариж а и Лондона». |

В эти годы формируется облик Липаева как музыкального ис-Я 
следователя. Он пишет ряд статей: «10 лет со дня смерти Чайков-1 
ского» (1903), «Биографический очерк. Чайковский» (1905), «Го-| 
род Моцарта» (1906), «Очерки музыкальной деятельности Б а л а - |  
кирева» (1906— 1907), «Финская музыка» (1906), «Ч еш ская 'м узы -j  
ка» (1907) и другие. В это же время появляются его работы « И п - |  
политов-Иванов как оперный дирижер», «А. Н и ки т» . В 1908 году] 
он издает библиографический указатель «М узыкальная литера-: 
тура».

Будучи оркестровым музыкантом, неутомимым общ ественным; 
деятелем, Липаев все больше увлекается исследовательской раб о -1 
той. Его занимает не только история музыки, но и современное ее ; 
состояние. (

Не пропускает Липаев пи одного сольного выступления исполД 
нителей-духовиков. Он пишет рецензии на концерты известного 
французского валторниста Луи Савара, на концерты кларнетиста]
С. Розанова, флейтиста В. Леонова. Д ает  меткие и яркие харак- • 
теристики таким оркестровым исполнителям, как Ф. Бюхнер, 
В. Цыбип, Э. Медер, И. С-ханилец, И. Крутоголовов, В. Вурм, 
В. Брандт, А. Гордон, Ф. Рихтер.

Увлечение музыкальной критикой, а также стремление к педа- ' 
готической деятельности сыграли немаловажную роль в решении • 
Липаева переехать из Москвы в Саратов. Здесь в 1912 году от- 1 
крывалась консерватория. Осенью в Саратов была приглашена | 
группа известных музыкантов, среди которых, наряду с Липаевым* !



были: С. Козолупов, И. Сливинский, Г. Конюс, В. Брандт  и дру­
гие. Деятельность Липаева в этом городе оказалась такж е много­
гранной и во многом способствовала развитию на месте музы­
кальной жизни.

С 1912 по 1921 год он ведет класс тромбона в консерватории и 
читает курс истории музыки (в 1917 году Липаев получил звание 
профессора). Среди его учеников, окончивших по классу тромбо­
н а ,— В. Пацевич, И. Маттейс, Г. Александров, И. Кукушкин и 
другие.

Октябрьская революция застала  Липаева в Саратове. «Я иск­
ренний сторонник демократизации искусства... — писал ом в 1918 
году. — Художники, стройте вашу новую жизнь в искусстве для 
народа, пролетариата. Приблизьте к нему ваши думы, муки твор­
чества, поставьте перед пародом во всей его громаде ваши карти­
ны; ему, томившемуся сотни лет по красоте, передавайте в высо­
кохудожественных звуках песни думы лучших композиторов, пе­
ред ними читайте ваши звучные стихи и играйте симфонические 
поэмы. Искусство — народу. Р азве  не мечтали вы об этом? » 1.

Липаев, выходец из народа, всегда был сторонником передо­
вых, демократических идей и еще в студенческие годы участвовал 
в первомайских маевках. Ему довелось несколько- раз общаться с 
В. И. Лениным 2.

В 1909 году, играя в оркестре спектаклей «Русского сезона» 
Дягилева в Париже, Липаев познакомился с А. В. Луначарским. 
Это произошло в кафе Сорбоннского университета. Б лагодаря 
Липаеву, Луначарский получил возможность часто бывать на 
представлениях русского театра, и ему разрешали смотреть спек­
такли из оркестровой ямы.

Музыканты в свободное время часто засиживались в кафе Сор­
бонны. Здесь и произошла первая встреча Липаева с В. И. Л е ­
ниным,

«Однажды к нашему столику подошел скромно одетый чело­
век, с кипой книг и газет под мышкой,— вспоминает Липаев.—
A. В. Луначарский сказал: «Познакомьтесь, наш Ленин», Влади­
мир Ильич поклонился и тихо произнес: «Артисты? Д а?  Очень 
приятно...». Вскоре он ушел вместе с А. В. Луначарским, Позже 
Анатолий Васильевич с восторгом рассказывал нам о Ленине, 
чрезвычайно начитанном, живом человеке, с которым в споре не­
мыслимо совладать».

После революции Липаев был поел air из Саратова делегатом 
на второй съезд Союза работников искусств. На съезде выступил
B. И. Ленин. «Казалось, в нем клокочет внутреннее пламя, все

1 Т а у б е  Н. И з истории С аратовской  консерватории -с 1912 года. — Ж у р ­
нал «Горнило», 1518, 5 июня.

2 Об этих незабы ваем ы х дн ях  он написал в небольш ой статье «Из воспом и­
наний о встречах с  В. И . Лениным». Она взята  из архива И. Л ипаева  и подго­
товлена к  икданш о м узы коведом  Л . Д анилевичем . О публикована в ж урнале  
«С оветская музы ка», I960, 4, с. 27— 28.
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больше разгоравшееся к концу речи», — писал Липаев. В переры­
ве Липаев подошел к столу президиума, В. И. Ленин узнал его и 
спросил его, что он тут делает. Липаев ответил и стал кратко 
рассказывать о жизни оркестровых музыкантов. «Да, сейчас труд­
но. Многого не хватает, и прежде всего... питания... Но это ничего! 
У нас все будет, все!.. Ну, что ж, хорошо, хорошо, нам и музыкан­
ты нужны», — сказал В. И. Ленин в конце беседы.

В первые годы Советской власти Липаев становится одним из 
организаторов профсоюза работников искусств, вступает в ряды 
КПСС, ведет огромную общественную работу.

В 1921 году он переезжает в Москву и в течение ряда лег 
вновь играет в оркестре Большого театра. Он преподает в различ­
ных музыкальных техникумах.

Увлекался Липаев и дирижированием, которым начал зани­
маться еще в Саратове. Но дирижирование Липаева не выходило 
за рамки летних сезонов в Минводах, Железноводске, Ялте. Вме­
сте с тем он много и охотно выступает со вступительными слова­
ми, докладами, лекциями.

В январе 1926 года музыкальная общественность отмечала пя­
тидесятилетие музыкально-общественной и профессиональной дея­
тельности Липаева. Ему было присвоено звание заслуженного а р ­
тиста РСФСР.

В последние годы жизни Липаев пишет несколько работ, каса­
ющихся вопросов методики и теории исполнительства па тромбо­
не. В 1928 году он завершил учебное пособие «Советы играющим 
на цуг-тромбоне», несколько позже — статью «Профессиональные 
недуги оркестрантов»1. Липаевым написаны такж е этюды и уп­
ражнения для тромбона и тубы.

Творческий путь Липаева — это жизнь, полная труда, необы­
чайно интересных событий и встреч. Он до преклонного возраста 
оставался оркестровым исполнителем. В то же время всегда ак­
тивно интересовался музыкальной жизнью, вел большую перепис­
ку со многими известными музыкантами. В его архиве хранятся 
письма, полученные от Балакирева, Римского-Корсакова, Глиэра, 
Гречанинова, Ипполитова-Иванова, Василенко, Кастальского и 
многих других видных музыкантов. Все они тепло отзываются о 
Липасве как об отличном музыканте, критике, общественном д ея ­
теле, чрезвычайно общительном и добром человеке. Липаев отно­
сится к числу тех музыкантов старшего поколения, чья неутоми­
мая творческая и общественная деятельность была посвящена 
развитию и становлению русской дореволюционной и советской 
школы игры на духовых инструментах.

Рассмотренный нами период более чем пятидесятилетпего р а з ­
вития искусства игры на духовых инструментах был чрезвычайно

1 Рукописи этих работ х ранятся  в ГЦ М М К  имени М. И . Глинки.
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плодотворным. Не без воздействия и в тесной взаимосвязи с рус­
ским композиторским творчеством, и прежде всего с Чайковским, 
Римским-Корсаковым, Скрябиным, Глазуновым и другими, при­
шли исполнители-духовики к новой манере игры, в основе которой 
леж ала  эмоциональность высказывания, применение красивого 
вибрато, необыкновенная динамичность звучания, «пение на инст­
рументе», в полном смысле этого слова. Первые консерватории, 
сеть музыкальных училищ и других музыкальных заведений зн а ­
чительно облегчили задачу подготовки собственных оркестровых 
кадров. Некоторые из них, наряду с работой в оркестрах, уделяли 
большое внимание концертной деятельности. Расширению сольно­
го и ансамблевого исполнительства способствовало появление но­
вого художественного репертуара, совершенствование конструкций 
инструментов и закрепление в практике основных их видов.

Этот предреволюционный период в развитии русской музы­
кальной культуры подготовил новый этап — становление совет­
ской школы игры на духовых инструментах.



Р А З Д Е Л  III

С О В ЕТС К А Я  Ш К О Л А  И Г Р Ы  
НА ДУ Х О В Ы Х  И Н С ТРУ М Е Н Т А Х  (1917— 1945)

Г л а в а  1. Становление советской школы игры 
на духовых инструментах

/
Советское искусство игры на духовых инструментах 

прошло сложный путь развития. Его неизменно касались все те 
события и явления, которые были характерны для становления 
советской музыкальной культуры в целом.

Победа Великой Октябрьской социалистической революции от­
крыла новую эру в развитии отечественного искусства. 1917— 1920 
годы были периодом, когда молодая советская республика начала 
строительство социалистической культуры. Одним из важнейших 
лозунгов того времени стал призыв: «искусство — народу».

12 июля 1918 года издается декрет о национализации консер­
ваторий, который подписал В. И. Ленин. «Совет Народных Ко­
миссаров постановляет: П етроградская и Московская консервато­
рии переходят в ведение Народного Комиссариата по просвеще­
нию на равных со всеми высшими учебными заведениями правах 
с уничтожением их зависимости от Русского музыкального обще­
ства. Все имущество и инвентарь этих консерваторий, необходи­
мые и приспособленные для целей государственного музыкального 
строительства, объявляются народной государственной собствен­
ностью» А

19 декабря 1918 года В. И. Ленин подписал еще один декрет— 
о национализации частных музыкальных предприятий, и среди 
них — театров и нотных издательств.

Все это коренным образом изменило музыкальную жизнь стра­
ны. В первые годы Советской власти концерты проводились не 
только в привычных аудиториях концертных залов и театров, но и 
непосредственно в рабочих клубах, в воинских частях, во время 
митингов, на вокзалах перед отправлением солдат на фронт. Р а з ­
ворачивается самодеятельность, в том числе и духовые оркестры. 
Их роль в годы гражданской войны была особенно высокой. 
Именно в то время, когда все силы республики были направлены 
на защиту социалистического отечества, музыкальное искусство

1 В. И. Ленин о литературе и искусстве. М., 1967, с. 574.
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духовых оркестров стало одним из могучих средств патриотиче­
ского воспитания народа.

1921 — 1932 годы — новый этап в развитии советской музыкаль­
ной культуры. Он связан с общественно-политическим преобразо­
ваниями, которые происходили в стране: это переход от граж дан­
ской войны к мирному строительству, новая экономическая поли­
тика, индустриализация страны, начало массового колхозного 
движения и культурная революция. Перед советским искусством 
открылись новые перспективы, встали новые художественные
задачи.

Широкое распространение получает песенное творчество. П о­
являются первые советские оперы и симфонические произведения. 
Растет камерное и оркестровое исполнительство. Открываются 
новые музыкальные учебные заведения.

Важное значение для развития всей культуры страны имело 
постановление Ц К  В К П (б) «О перестройке литературно-художе­
ственных организаций» от 23 апреля 1932 года. Этим решением 
были ликвидированы РАПМ  (Российская ассоциация пролетар­
ских музыкантов) и другие подобные организации. Н а иной, более 
широкой основе возникли союзы советских писателей, композито­
ров, художников.

По существу, с этого постановления начинается новый период 
дальнейшего развития советской музыкальной культуры. Перед 
деятелями литературы и искусства Коммунистическая партия вы­
двигает задачу правдиво отобразить те глубокие перемены, кото­
рые произошли в стране, вставшей на путь социалистического 
строительства.

1932— 1941 годы — период новых завоеваний в общественно- 
политической, экономической и культурной жизни государства. 
Из отсталой аграрной страны наша Родина превратилась в могу­
чую индустриально-колхозную державу. Неизмеримо выросло мо­
рально-политическое единство советского народа.

Успехи социалистического строительства незамедлительно от­
разились на состоянии музыкального искусства. Высокого уровня 
достигает оркестровое дело, еще более расширяется концертное и 
камерное исполнительство, советские композиторы создают новые 
высокохудожественные произведения, расцветает музыкальная 
культура в братских республиках СССР.

1941 — 1945 годы явились суровым испытанием для всего совет­
ского народа. Все силы были направлены на главную цель — по­
беду над фашистской Германией. Работники искусства своим 
вдохновенным творчеством внесли значительную лепту в дело 
разгрома врага.

Советское искусство игры на духовых инструментах сыграло не 
.менее важную роль в становлении музыкальной культуры нашей 
страны, чем другие исполнительские специальности.

Доступность духовых инструментов для слушательского вос­
приятия, их яркое, мощное и выразительное звучание, способное
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эмоционально воздействовать на человека, вдохновили немало 
композиторов на сочинение монументальных произведений, впе­
чатляющих страниц. Таковы, например, величественная речь 
оратора-тромбона в «Траурно-триумфальной симфонии» Б ер ­
лиоза, скорбный монолог фагота из девятой симфонии Ш оста­
ковича.

Демократичность и народность духовых инструментов послу­
жили немаловажной причиной и в определении той роли кото­
рую сыграли они в становлении советской музыкальной куль­
туры.

Сразу же после Октября большинство музыкантов-духовиков 
встали на сторону Советской власти. Народу нужны были оркест­
ры, звучащие на площадях, улицах, в огромных залах; нужна бы­
ла простая и доступная музыка, зовущая на борьбу с врагом, и 
прежде всего нужна Красной Армии, боровшейся па многочислен­
ных фронтах гражданской войны. И такие оркестры были.

Вот один из многочисленных фактов участия духовых оркест­
ров в важных политических событиях в первые же годы Октября. 
Пятьсот человек насчитывал сводный духовой оркестр, которым 
дирижировал А. Маргулян, в день открытия Второго конгресса 
Коммунистического Интернационала (19 июля 1920 года). Возло­
жение венков жертвам Революции сопровождалось призывно зву­
чавшими скорбными мелодиями траурного марша из «Гибели бо­
гов» Вагнера.

Маяковский в стихотворении «Приказ по армии искусств» 
писал:

Это мало — построить парами, 
распушить по штанине канты.
Все совдепы не сдвинут армий, 
если марш не дадут музыканты.

С самых первых дней организации Красной Армии было соз­
дано специальное бюро, которое впоследствии стало Управлением 
военными оркестрами Красной Армии и Флота. Каждому подраз­
делению предписывалось иметь собственный духовой оркестр. 
К 20-м годам военная музыка прочно вошла в быт советских 
солдат.

При Управлении военными оркестрами был создан художест­
венный совет, который оказывал большую помощь в создании ор­
кестров, инструментария и репертуара. В него входили такие из­
вестные музыканты, как М. Ипполитов-Иванов, В. Сук, С. Васи­
ленко, Ф. Эккерт, И. Липаев, В. Блажевич.

В сентябре 1920 года был создан Образцовый военный оркестр 
РВС Р. В нем участвовали многие первоклассные музыканты: М. 
Табаков, В. Блажевич, М. Адамов, Н. Солодуев и другие.

В 1922 году впервые в первомайском параде на Красной пло­
щади участвовал сводный духовой оркестр, состоявший из тысячи
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человек. Это был целый полк музыкантов рабоче-крестьянской 
Красной Армии. Традиция участия сводного духового оркестра в 
ноябрьских парадах сохранена и в наши дни.

Первым советским государственным симфоническим оркестром 
стал бывший придворный оркестр Петербурга. После Февральской 
революции 1917 года этот оркестр некоторое время существовал 
на началах самоуправления. Из его состава был избран совет, ко­
торый осуществлял административное руководство. Октябрьскую 
революцию музыканты оркестра встретили с энтузиазмом и сразу 
ж е включились в творческую работу. Концертом 8 ноября 1917 го­
да началась деятельность оркестра в условиях нового, советского 
строя.

Самоотверженно работал оркестр в тяж елые годы граж дан ­
ской войны и хозяйственной разрухи. Большое количество концер­
тов дал он д ля  бойцов Красной Армии и Флота, для рабочих и 
крестьян.

Творческая деятельность коллектива была высоко оценена Со­
ветским правительством. 19 октября 1920 года Народный комис­
сар по просвещению А. В. Луначарский специальным распоряж е­
нием присвоил оркестру название «Государственный филармони­
ческий оркестр» и объявил его «единственным симфоническим 
учреждением Республики, образцовым и показательным... имею­
щим первостепенное художественное общегосударственное значе­
ние» Г

С 1921 года оркестр был включен в состав Ленинградской фи­
лармонии. В 20-х годах с ним выступали виднейшие дирижеры и 
с о л и с т ы - -О .  Фрид, О. Клемперер, А. Ш набель, Ж- Сигети, Г. 
Кнаппертсбуш и другие. В начале 30-х годов оркестром руководил
А. Гаук, впоследствии Ф. Штидри. С 1938 года во главе коллек­
тива стоит Е. Мравинский.

Следует отметить, что в 1917— 1921 годы в Москве не сущест­
вовало специального симфонического оркестра. В концертах обыч­
но принимал участие оркестр Большого театра, выступавший в 
свои выходные дни.- Немалую роль в концертной жизни играли 
также оркестры Художественного театра, театра Совета рабочих 
и красноармейских депутатов, а также оркестр Д ом а Союзов. Все 
они вели большую работу по ознакомлению народных масс с сим- 
фон и ческо й музыкой.

В то же время в Петрограде и Москве ощущ алась огромная 
нехватка квалифицированных музыкантов-духовиков. Ведь многие 
из них служили в военных оркестрах, сражались на фронтах 
гражданской войны. Только к 20-м годам, когда наша страна 
вступила в фазу мирного своего строительства, музыкальная 
жизнь и оркестровое исполнительство стали постепенно н ал аж и ­
ваться.

4 .
1 Ц и ”  по кн.: В а н д е р ф л а а с  Л. Симфоническая музыка в Ленинграде. 

Л., 1963, с. 7.
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1921— 1932 в истории оркестрового исполнительства — годы 
творческих исканий. Ж изнь ставила перед музыкантами задачу 
коренной перестройки обучения и воспитания исполнителей. П ер ­
вым значительным начинанием явился Персимфанс (Первый 
симфонический ансамбль Моссовета без дирижера). Он был ор­
ганизован в 1922 году и просуществовал около десяти лет. В нем 
принимали участие, главным образом, артисты оркестра Большого 
театра.

Возникновению Персимфаиса способствовали следующие об­
стоятельства: в 1917 году распался симфонический оркестр С. Ку- 
севидкого, и в столице не оказалось коллектива, который мог бы 
вести регулярную концертную работу; поэтому выступления тако­
го необычного оркестра, игравшего без дирижера, несомненно, 
способствовали налаживанию и оживлению концертной жизни 
Москвы.

Однако более важным для оркестрантов, и особенно духови­
ков, было другое обстоятельство, о котором писал критик Арнольд 
Цуккер: «Десятилетиями оркестровая практика превратила музы­
канта в безвольную, безыдейную, немыслящую, инертную частицу 
оркестровой машины. Оркестранта приучили не рассуждать, его 
приучили следовать указке — не спрашивая... Оркестранту ск аза ­
ли, что он может ничего не знать, кроме своего инструмента и 
своей нотной строчки... О целом — о музыке думает дирижер. Он 
«существо иной расы»... Против этого всего, против мистики и 
ненужного ослепления, против уродливых форм музыкального 
воспитания, против отупляющего безволия и бессознательности 
оркестранта — за сознательного музыканта, знающего точно и 
твердо, что и почему он делает, знающего — к чему стремится он 
вместе со всеми окружающими, осознающего не только свой ин­
струмент, не только свою строчку, но и всю партитуру, всю сов­
местность оркестрового организма и оркестрового зву чани я» 1.

Все видные музыканты считали за честь играть в Персим- 
фансе. Инициатива создания оркестра принадлежала скрипачу 
Л. Цейтлину. Организаторами оркестра были такж е фаготист
B. Станек и трубач М. Табаков. Среди лучших исполнителей- 
духовиков можно назвать Ф. Левина, IT. Назарова, Я. Куклеса,
C. Розанова, Я. Шуберта, И. Костлана П. Эйсмонта, В. Солодуе- 
ва, В. Блажевича, Г1. Кротова. Сама специфика оркестрового ис­
полнительства без дирижера требовала подбора музыкантов толь­
ко самой высокой квалификации.

Программы выступлений оркестра были очень разнообразны и 
включали в себя труднейшие симфонические произведения рус­
ских и западноевропейских композиторов. Деятельность Персим­
фанс а оставила значительный след в концертной жизни страны. 
В 1927 году, в связи с пятилетием со дня основания, оркестру

‘ Ц у к к е р  А. Пять лет Персимфаиса. М., 1927, с. 14— 15.
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было присвоено почетное звание заслуженного коллектива Р ес ­
публики.

В начале 30-х годов Персимфанс прекратил свое существова­
ние. Причиной этому служили многие факторы, главный из кото­
рых заключался в том, что в оркестре участво)Вали музыканты, 
занятые на основной своей работе в других колЛ ектйвах- Репети­
ровать каждую программу приходилось н е д е л я м и ,  так как сыг­
раться и показать хороший ансамбль без дириж>еРа было доволь­
но трудно. Появление других, симфонических ор]кестРов и возрос­
шая интенсивность концертной жизни Москвы та1к>ке повлияли на 
постепенное «отмирание» уже утратившего в ка кои-то мере свою 
прогрессивную роль симфонического оркестра б # 3 дирижера.

Однако влияние Персимфаиса на музыкальн;Ую жизнь страны 
было огромным. По его примеру в Киеве в 1926 Г0ДУ такж е орга­
низовался ансамбль без дирижера. Среди его учредителей были 
флейтист Н. Бакалейников и трубач В. Яблонс:кий- В 1929 году 
такой ж е оркестр был создан в Воронеже. В Московской кон­
серватории по методу Персимфаиса занимался студенческий ор- 
кестр.

В 1928 году в Москве возник симфонический1 °Р ксстр Софила 
(Советской филармонии). Им руководили Н;- Голованов, Л. 
Штейнберг, А. Гаук, позднее Н. Рахлин и С. Самс)СУЛ-

Одновременно с организацией в стране музы1кально‘хУД°ж ест" 
венного радиовещания, в Москве в 1930 году а ° 3Даелся симфони­
ческий оркестр радиовещания. Его руководитсяями были:^А. О р­
лов, А. Гаук, Н. Голованов, Н. Аносов, Г. Рож Л ественски-й-

К 1936 году относится создание одного из пр:,ославлеиных кол­
л е к т и в о в — Государственного симфонического оркестра Союза 
ССР. Во главе его стояли А. Гаук, Н. Рахлин, К- Иванов. В н а ­
стоящее время главным дирижером оркестра Является Е. Свет­
ланов.

В 1931 году Ленинградский комитет ради(°ФикайИИ создает 
свой симфонический оркестр. Во время В е л и к и й  Отечественной 
войны этот коллектив работал в осажденном Л еиингРаДе- В 1953 
году он передан в ведение Ленинградской фиЛаршжии. Оркест­
ром руководили К. Элиасберг, Н. Рабинович, А- Янсонс.

Таким образом, на рубеже 20—30-х годов, В' период грандиоз­
ного социалистического переустройства в страр1е> важное внима­
ние партия и правительство уделяли развитию' советского музы­
кального искусства, и в частности—оркестровой0 исполнительства.

Родившиеся вновь симфонические и оперные коллективы ста­
вили вопрос о подготовке отечественных исполРительских кадров. 
Существовавшие до революции методы и форУ1ы воспитания му­
зыкантов-духовиков не выдерживали никакой к р ИТИКЙ'

Сетй музыкальных школ, училищ и консерв£Л°РИй> появивших­
ся в стране, еще не решали основного вопроГа: каким должно



быть искусство эпохи социализма, какими должны быть новые, 
советские исполнительские кадры духовиков?

11с случайно именно в эти годы в наших учебных заведениях 
шли интересные споры, дискуссии о путях воспитания исполните­
лей на духовых инструментах, ломались старые, косные, склады ­
вавшиеся десятилетиями традиции, Давались критические оценки 
творчеству прошлого и настоящего, зарож дались новые, более 
совершенные формы и принципы обучения и воспитания моло­
дежи.

На заседании кафедры духовых инструментов в Московской 
консерватории 8 июня 1932 года С. Розанов говорил: «В основу 
нашей педагогической работы должен быть положен единый метод 
преподавания, конечно, в плане специфики каждой специально­
сти»'1. Единые взгляды на вопросы исполнительского дыхания, 
техники губ, работы языка и т. д., выработка основных положений 
методики обучения, создание художественно полноценного учебно­
педагогического репертуара —• вот вопросы, которые волновали 
советских музыкантов, без которых невозможно было думать о 
дальнейшем развитии искусства игры на духовых инструментах.

Общему музыкальному развитию учеников в начальном перио­
де обучения уделяли большое внимание все советские школы обу­
чения игре на духовых инструментах. Авторами этих учебных по­
собий были Н. Платонов, В. Цыбин, Н. Назаров, С. Розанов,
В. Солодуев, Г. Орвид, В. Блажевич и другие.

В отличие от большинства зарубежных учебных пособий, пост­
роенных в основном на инструктивном материале, советские шко­
лы включали и художественные произведения. Гаммы, этюды и 
упражнения в них чередовались с лучшими образцами классиче­
ской и современной музыки.

Не умаляя значения техники, мастерства владения инструмен­
том, советская методика выступала за органическую связь техни­
ческого и художественного развития ученика, рассматривая рабо­
ту над гаммами, упражнениями и этюдами как часть процесса 
его художественного воспитания, развития исполнительского мас­
терства музыканта в широком смысле этого слова.

В зарубежных и дореволюционных школах обучения игре па 
том или ином духовом инструменте зачастую отсутствуют пьесы 
с фортепианным сопровождением. Н ачальное обучение, как пра­
вило, мыслится в них без участия аккомпанемента. Советская ме­
тодика уделяла особое внимание сопровождению фортепиано. 
Нельзя правдиво раскрыть идейпо-художественнос содержание 
произведения, не изучив и не поняв фортепианной фактуры. Уче­
н и к — будущий оркестрант или солист и, чтобы добиться ансамб­
ля, должен знать музыку всего произведения в целом.

Решающим фактором в формировании советской школы игры

1 Ц ГАЛ И , ф. 658, ед. хр. 535, оп. 14.
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на духовых инструментах явилось создание полноценного худо­
жественного репертуара;

В дореволюционной педагогической и исполнительской прак­
тике, как уже говорилось, за  редким исключением, преобладали 
малосодержательные пьесы салонного характера композиторов 
Гоха, Бричиальди, Паскуалли и других.

Многие дореволюционные исполнители-духовики считали, н а ­
пример, что в произведениях для флейты Б аха и Генделя невоз­
можно продемонстрировать виртуозный блеск и технические воз­
можности инструмента. При этом абсолютно не принимались во 
внимание высокие художественные достоинства классических 
произведений и основная исполнительская задача — раскрытия их 
глубокого эмоционального содержания.

М ало использовались переложения для духовых инструментов 
с фортепиано, а если таковые делались, то, в основном, из произ­
ведений вокальной музыки.

Виднейшие советские педагоги, стремясь поднять художествен­
ную значимость репертуара для  духовых инструментов, расши­
рить круг произведений за счет переложений и обработок различ­
ных сочинений, проделали грандиозную работу. Многое в этой 
области сделал известный музыкант, композитор и педагог А. Ге- 
дике. В 1931 — 1935 годы он создал «Библиотеку для духовых 
инструментов», в которую включил свои переложения и обработки 
произведений Баха, Генделя, Скарлатти, Моцарта, Бетховена, 
Шуберта, Шумана, Мендельсона, Грига, Шопена и т. д. Каждому 
инструменту, начиная от флейты и кончая тромбоном, он посвя­
тил три тетради по одиннадцать-двенадцать пьес в каждой. Труд­
но переоценить не только высокое педагогическое значение этой 
работы, но и бережное отношение к оригиналам, большое м ас­
терство, с которым она выполнена.

Наиболее ценным учебно-педагогическим материалом явились 
многочисленные переложения виднейших педагогов и исполните­
лей. Некоторые произведения в переложениях для отдельных ин­
струментов нашли свое второе «рождение»: «Полет шмеля» Р и м ­
ского-Корсакова в обработке для кларнета С. Розанова, концерт 
для гобоя Генделя и «Весенние воды» Рахманинова в переложе­
нии для трубы М. Табакова.

Значение переложений для духовых инструментов произведе­
ний русской и западной классики, современных зарубежных и со­
ветских композиторов огромно. Они помогают в воспитании музы­
кальности и чувства стиля у молодых музыкантов, расширяют их 
кругозор, знакомят с лучшими образцами музыки.

Советская школа игры на духовых инструментах в 20—30-е 
годы характеризуется появлением нового, советского репертуара. 
Многие советские композиторы стали уделять значительное вни­
мание духовым инструментам. История развития советской музы­
ки для. духовых инструментов — это не только расширение их 
выразительных и технических возможностей в симфонических п ар ­
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титурах, это и процесс формирования в отечественной духовой 
литературе таких жанров, как  концерт, соната, сюита, сочинения 
малой формы.

Постепенно расширявшийся репертуар, его высокие художест­
венные качества, возросшие технические трудности сочинений, а 
также рост оркестрового исполнительства и музыкального образо­
вания послужили стимулом для расцвета искусства, повышения 
м а сте р ст в а в л а д е н ия и н с т р у м е н т о м .

На смену старшему поколению музыкантов-духовиков, воспи­
танников дореволюционных учебных заведений, пришла плеяда 
молодых талантливых исполнителей. В большинстве своем они 
были выходцами из народа, воспитанниками Красной Армии, про­
шедшими суровую школу гражданской войны. Это было новое 
поколение музыкантов, окончивших советские учебные заведения.

Результаты культурного переустройства в стране и развития 
молодой советской школы игры на духовых инструментах проде­
монстрировал Второй Всесоюзный конкурс музыкантов-исполни- 
телей. Он состоялся в Ленинграде в 1935 году. Н аряду с пианис­
тами, скрипачами, виолончелистами и певцами, в нем приняли 
участие также альтисты, контрабасисты, арфисты и исполнители 
па всех деревянных и медных духовых инструментах.

В конкурсе участвовали 215 музыкантов, отобранных на рес­
публиканских прослушиваниях. Конкурс продолжался более двух 
недель и выявил многих выдающихся молодых артистов, среди 
которых почетное место заняли духовики. Член жюри профессор 
А. Гольденвейзер писал по этому поводу: «Впервые появившаяся 
на конкурсе группа исполнителей на духовых инструментах вы­
двинула нескольких блестящих артистов, в подавляющем боль­
ш инстве— москвичей. Возрождение искусства сольной игры на 
духовых инструментах— явление весьма отрадное»1.

Премии были распределены следующим образом: флейта, вто­
рая премия — Юда Ягудин (Москва), третья — Борис Тризно 
(Ленинград); гобой, третья премия — Клавдий Юдин (Москва); 
кларнет, первых премии две — Александр Володин (Москва) и 
Владимир Геислер (Ленинград), вторых такж е две — Александр 
Ш тарк (Москва) и Д авид Райтер (Ленинград), тр ет ь я — Завен 
Вартанян (Е р еван ); фагот, вторая премия — Павел Караулов 
(Москва), третья — Андрей Галустян (М осква); валторна, вторая 
премия — Арсений Янкелсвич (Москва), третья — Сергей Леонов 
(М осква); труба, первая премия — Наум Полонский (М осква), 
вторая — Сергей Еремип (Москва),- т р е т ь я — Леонид Юрьев (М о­
сква); тромбон, третья премия — Владимир Щербинин (Мюсква); 
туба, третья премия — Александр Удовеико (Харьков).

Многие из названных музыкантов стали украшением симфони­
ческих и оперных оркестров страны и снискали себе славу вели­
колепных солистов и педагогов.

1 Г о л ь д е н в е й з е р  А. Итоги Второго Всесоюзного конкурса музыкантов- 
исполнителей. — «Советская музыка», 1935, №  4, с. 65.
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Среди лауреатов — ученики таких известных московских и л е ­
нинградских педагогов, как В. Цыбин, Г. Гек, С. Розанов, В. Брек- 
кер, И. Костлан, Ф. Эккерт, М. Табаков, Е. Рейхе, В. Блажевич и 
другие.

Интересные программы, представленные участниками на кон­
курс, включали в себя как обязательные классическое сочине­
ние, виртуозную пьесу и произведение крупной формы. Многие 
исполнители представили значительно более широкие и разнооб­
разные программы. Другие точно следовали условиям соревнова­
ния. Некоторые ограничились и двумя сочинениями.

Вот наиболее интересные программы лауреатов конкурса, в зя ­
тые из анкет участников:

Ю. Ягудин (флейта)
Г ендель —  Соната
Цыбин — Концертное аллегро № 2
Дебюсси —  «Послеполуденный отдых Фавна»
Годар —  Вальс 

К. Юдин (тобой)
Моцарт — Концерт, I часть 
Моцарт —  Адаж ио из квартета №  30 фа мажор 
Глиэр —  Анданте фа-диез 'мииор, соч. 35, № 4 
Гендель —  К о н ц е р т  соль минор 

А. Володин (кларнет)
Шпор — Концерт, I часть 
Вебер — Романс из концерта №  2 
Мострас — Этюд 
Г едике — Этюд
Римский-Корсаков — «Полет шмеля»

П. Караулов (фагот)
Вебер — Концерт, I часть
Вебер — А даж ио и рондо (переложение Костлана)
Чемберджи —  Юмореска

A. Янкелевич (валторна)
Р. Штраус — Концерт 
Яшселевич — Концерт, I часть
Глюк —  М елодия (в собственном переложении)

С. Еремин (труба)
Бах — Сарабанда  
Скарлатти —  Соната 
Гендель—  Ларго 
Шопен — Прелюдия 
Гедике — Концерт 
Щелоков —  Этюд 
Г едике — Этюд

B. Щербинин (тромбон)
Блажевич —  Концерт №  5 
Канцонетта (автор не указан)1.

1 UFAJ , ф. 962, ед. хр. 7, оп. 5 (анкеты участников конкурса).
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Приведенные программы свидетельствуют о высоком художе­
ственном и виртуозном уровне, на котором находилась советская 
исполнительская и педагогическая школа. О бращ ает на себя вни­
мание широкое обращение к классическому репертуару, а такж е 
обязательное присутствие советских сочинений, многие из которых 
специально написаны для участников конкурса и посвящены им. 
Это этюд на темы Римского-Корсакова Мостраса и этюд Гедике, 
посвященные А. Володину; концерт Гедике, посвященный А. Янке- 
левичу; концерт Гедике, посвященный С. Еремину и т. д. В про­
граммах много интересных переложений произведений классиче­
ской и советской музыки. Заметим, что тогда не принято было 
играть произведения циклической формы полностью и участники 
ограничивались исполнением лишь их отдельных частей.

Уровень конкурса был высоким. По существу, в нем участво­
вали все лучшие исполнительские силы духовиков. Причем мно­
гие известные музыканты не попали в список победителей. А сре­
ди них были видные в дальнейшем исполнители и педагоги, такие, 
как флейтист И. Ютсоп, кларнетисты А. Александров и А. Семе­
нов, валторнист С. Янкелевич, трубачи Г. Орвид и М. Ветров, 
тромбонист А. Козлов и другие.

Всесоюзный конкурс 1935 года как бы подвел итог грандиоз­
ному социалистическому переустройству всей системы подготовки 
оркестровых кадров и явился огромным стимулом для дальней­
шего развития духового инструментального искусства.

Именно поэтому через несколько лет был поставлен вопрос об 
организации нового всесоюзного конкурса, по теперь только для 
исполнителей на духовых инструментах. 13 сентября 1940 года 
Комитет по делам искусств при СНК СССР издал приказ, в кото­
ром говорилось, что конкурс проводится «в целях широкого пока­
за достижений в области исполнительского мастерства на духовых 
инструментах, выявления и выдвижения молодых талантливых 
исполнителей» !. В организационный комитет по подготовке и про­
ведению конкурса входили видные музыканты старшего поколения 
и молодые исполнители, а такж е победители предыдущего кон­
курса. Среди них — А. Бейлезон, В. Блажевич, А. Володин, А. Г а ­
ук, А. Гедике, С. Еремин, Ф. Левин, Н. Назаров, М. Табаков,
3. Фельдман, С. Чернецкий, В. Щербинин и Ф. Эккерт. Председа­
телем оргкомитета был В. Сурин.

Организационному комитету предстояла огромная работа, так 
как первый тур конкурса предполагалось провести на местах; в 
Киеве, Минске, Тбилиси, Ташкенте, Баку, Ереване, Алма-Ате, 
Фрунзе, Ашхабаде, Москве и Ленинграде. Второй и тр ети й —-в 
Москве.

Программа конкурса по сравнению с предыдущей была более 
серьезной и широкой. От участников требовалось исполнить:

1 ГЦММК имени М. И. Глинки, ф. 15, Дз 106.
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1. Одно из произведений старинных классиков как в оригина­
ле, так и в переложениях (Бах, Гендель, Моцарт, Гайдн, Глюк и 
другие) .

2. Одно из произведений романтиков как оригинальных, так и 
в переложениях (Шуберт, Шуман, Вебер, Шпор, Р. Ш траус и т .д .) .

3. Оригинальное произведение (концерт, специально написан­
ный для данного инструмента).

4. Оригинальное произведение советского композитора.
В примечании указывалось, что исполнение всей программы 

не должно превышать 20—30 минут. Произведения крупной цик­
лической формы не обязательно играть полностью. Причем кон­
церт и соната могут быть заменены исполнением двух миниатюр. 
В первом и втором турах участники исполняют программу по 
собственному выбору, в третьем — по назначению жюри.

К программе конкурса прилагался список советских произве­
дений, рекомендуемый к исполнению. Из него видно, что число 
оригинальных сочинений для духовых инструментов пока еще ос­
тавалось незначительным. При этом если, например, кларнетисты 
должны были играть произведения Б. Александрова, Гедике, В а ­
силенко, Мостраса, Трошыина, то флейтисты ограничивались од­
ним лишь Цыбиным.

Конкурс состоялся перед самой войной, в марте 1941 года. 
После предварительного первого тура, который проходил на мес­
тах и собрал свыше ста конкурентов, в Москву приехало трид­
цать восемь музыкантов. Конкурс продолжался с 12 по 21 марта. 
Участники выступали в Малом зале консерватории. П редседате­
лем жюри, в которое входили видные музыканты, был М. Т а ­
баков.

Конкурс показал большие достижения москвичей и ленинград­
цев в области духового инструментального искусства. Распределе­
ние премий происходило без учета той или иной специальности. 
Лауреатами конкурса стали: Валерий Полех (валторна, М осква), 
И саак  Рогинский (кларнет, Ленинград) и Иосиф Поляцкин (тром­
бон, Ленинград) — первые премии; Иосиф Ютсон (флейта, М оск­
ва), Клавдия Морейиис (тромбон, М о с к в а ) — вторые премии; 
Георгий Орлов (кларнет, Харьков), Николаи Харьковский (флей­
та, Москва) — разделили вторую и третью премии; Тимофей Док- 
шицер (труба, М осква), Георгий Орвид (труба, М осква), Иосиф 
Воловпик (труба, Ленинград), Дмитрий Еремин (фагот, Ленин­
град) — третья премия; Владимир Костылев (саксофон, М осква), 
Александр Жуковский (тромбон, М осква), Яков Шапиро (валтор­
на, М осква), Михаил Халилеев (фагот, М осква), Анатолий П ет­
ров (Тобой, Москва), Григорий Самохвалов (труба, Киев) — чет­
вертая премия.

Итоги конкурса нашли широкий отклик в прессе и оценива­
лись очень высоко. Так, газета «Советское искусство» писала: 
«Профессиональный уровень участников превзошел все ожидания. 
Большая музыкальность, виртуозное владение техникой, краси-

115



выи звук, отличная фразировка, умение проникнуть в стиль и з а ­
мысел исполняемых произведений — все это свидетельствует об 
огромном росте пашей оркестровой культуры». Особенно отмеча­
лась хорошая подготовленность к конкурсу кларнетистов, валтор­
нистов и трубачей, а такж е игра молодой” тромбонистки Клавдии 
.Морейнис. «До Морейнис ни одна женщина в СССР не играла 
иг тромбоне, инструменте, требующем от исполнителя значитель­
ной физической силы. Морейнис в совершенстве владеет инстру­
ментом, на конкурсе она п оказала  отличный звук и блестящую 
технику» 1.

Гедике писал: «Техника игры на духовых инструментах за по­
следние десятилетия ушла вперед настолько, что, если бы видней­
шие исполнители на этих инструментах (особенно на медных), 
жившие 50 лет назад, услышали игру наших духовиков-лауреа- 
т о е , то они просто не поверили бы своим собственным ушам и 
сказали бы, что это невозможно. Однако действительность пока­
зывает, что это не только возможно, но, что имеются почти все 
предпосылки для дальнейших успехов и ро ста» 2.

Таким образом, конкурс 1941 года подвел итоги более чем 
двадцатилетнего пути формирования и становления отечественной 
школы игры на духовых инструментах.

Среди камерных ансамблей, существовавших в 30-е годы, сле­
дует отметить замечательный духовой квартет, в который входили 
Ф. Левин, Н. Назаров, И. Цуккерман и А. Бейлезон (квартет де­
ревянных духовых инструментов Всесоюзного радиокомитета, 
1928— 1938). В своей исполнительской деятельности участники 
квартета достигли большого успеха. В январе 1936 года на Всесо­
юзном конкурсе московских камерных ансамблей на лучшее ис­
полнение советской музыки они, среди многих лучших струнных 
квартетов (имени Комитаса, имени Глиэра, ГАБТа и других), 
заняли второе место. В их программу входили произведения Чем- 
берджи, Гедике, Василенко, Нечаева, Ряузова.

В первые ж е дни Великой Отечественной войны ушли на фронт 
многие музыканты-духовики. Некоторые из них несли службу в 
духовых оркестрах и армейских ансамблях. Другие остались в 
тылу, чтобы продолжать работать в симфонических и оперных 
оркестрах. В эти годы огромное значение приобрела военио-орке-

1 Ф е л ь д м а н  3 . Всесоюзный конкурс исполнителей на духовы х инстру­
м ен та х .— «С оветское искусство», 1941,23 м арта.

2 Г е д и к е  А. Государственны е экзам ены  на духовом  отделении. — «С овет­
ский музыкант», 1941, 10 июня.
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гтровая служба. «Искусство на службу фронту!» — этот лозунг 
как нельзя лучше претворялся в повседневной работе духовых ор- 
кестров. Их роль в патриотическом воспитании и воодушевлении 
армии, флота и всего народа была очень высокой. В области воен­
но-оркестровой службы в период войны осуществлялись многие 
мероприятия: введение военных оркестров во все вновь сформи­
рованные части; ускоренные выпуски военных капельмейстеров; 
организация при музвзводах детских учебных оркестров, состояв­
ших из воспитанников армии. 27 марта 1944 года было создано 
специальное военно-музыкальное высшее учебное заведение — 
Высшее училище военных капельмейстеров. По всей стране ор­
ганизуется широкая сеть школ военно-музыкантских воспитан­
ников.

Эти мероприятия способствовали подготовке для военных ор­
кестров квалифицированных дирижеров и музыкантов. На протя­
жении всей войны духовые оркестры всегда имели молодое попол­
нение своих рядов. К концу войны страна имела уже огромную 
армию хорошо подготовленных музыкантов-духовиков, которые 
потом заполнили средние и высшие гражданские учебные заведе­
ния, пошли играть в лучшие музыкальные коллективы или оста­
лись нести службу в рядах Советской Армии. Четкая и умелая 
организация подготовки кадров во время войны предопределила 
новый, послевоенный этап формирования советской школы игры 
на духовых инструментах.

Г л а в а  2. Классы духовых инструментов в 
Московской, Ленинградской и других консерваториях 
нашей страны

З а  годы Советской власти произошли коренные пере­
мены в постановке музыкального образования.

Перед Великой Октябрьской социалистической революцией в 
России было всего 5 консерваторий (в Петербурге, Москве, С а­
ратове, Одессе и Киеве), около 50 музыкальных училищ и «музы­
кальных классов» при отделениях Русского музыкального общест­
ва и около сотни частных музыкальных школ. В последних, как 
правило, игра на духовых инструментах не преподавалась.

В настоящее время в СССР имеется 29 консерваторий и инсти­
тутов искусств, музыкально-педагогический институт (имени Гне- 
синых), 233 музыкальных училища, 36 музыкальных школ-десяти­
леток и 4500 детских музыкальных школ. Во многих этих учебных 
заведениях ведется обучение игре на духовых инструментах.

Воспитанию талантливой молодежи способствует широкая сеть 
художественной самодеятельности и внешкольных учреждений. 
Духовые оркестры, эстрадные коллективы, детские ансамбли пес­
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ни и пляски — осе они имеют своей целью приобщить молодежь к 
м узы ка л ь и о м у искусств у.

В становлении советской школы игры на духовых инструмен­
тах наиболее важное значение приобретает деятельность высших 
музыкальных учебных заведений, и прежде всего Московской и 
Ленинградской консерваторий. Они явились центрами, которые 
вот уже более полувека определяют развитие советского духово­
го исполнительского искусства, успехи и достижения которого из­
вестны далеко за пределами нашей Родины.

Особенно показательным является исторический путь, пройден­
ный Московской консерваторией. После революции, в связи с 
переходом консерватории в ведение государства, в классы духо­
вых инструментов были приглашены лучшие кадры отечественных 
исполнителей. На смену старым профессорам, большей частью 
иностранцам, пришли новые талантливые педагоги, воспитанники 
русских учебных заведений.

Ведущее положение в консерватории заняли первоклассные 
виртуозы-исполнители: В. Н. Цыбин (флейта), С. В. Розанов
(кларнет), М. И. Табаков (труба), В. М. Блажевич (тромбон). 
Продолжили свою работу в консерватории М. П. Адамов (труба) 
н Ф. Ф. Эккерт (валторна). В класс гобоя был приглашен извест­
ный педагог Г. А. Гек, в класс фагота — воспитанник Московской 
консерватории И. И. Костлан.

В 20-е годы консерватория насчитывала девять классов духо­
вых инструментов. По некоторым специальностям преподавание 
было расширено введением параллельных кафедр. На этом 
основании были открыты два класса трубы (Табакова и Ада­
мова).

Класс ударных инструментов, который до 1924 года вел 
С. Ф. Надзейко, не являлся специальным.

В первые годы после революции число учащихся в классах ду­
ховых инструментов резко сократилось. По свидетельству С. Р о за ­
нова, классы флейты и фагота совершенно пустовали. Из отчета 
об учебной работе за 1917/1918 учебный год видно, что на духо­
вом отделении обучалось тридцать семь человек, причем на стар­
шем отделении — всего пять учеников.

Положение долго оставалось тревожным. Причина заклю ча­
лась не только в том, что большинство учащихся, выходцев из 
неимущих сословий, сражались на фронтах гражданской войны 
или непосредственно участвовали в строительстве новой жизни, 
но и в  плохой постановке начального обучения игре на духовых 
инструментах, в низком профессиональном уровне поступавших в 
консерваторию. С. Розанов писал: «Большая часть социально 
близких нам учащихся находится в группе классов духовых инст­
рументов... Д л я  изжития кризиса по духовым специальностям 
необходимо стимулировать поступление по этим специальностям 
путем представления госстипендий и бесплатных вакансий... Д ля  
привлечения пролетарского элемента необходимо в приемную
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кампанию разослать по профсоюзам, рабочим клубам и кружкам 
условия приема в консерваторию »1.

Такое положение грозило существованию симфонических орке­
стров в стране.

В проекте реформы консерватории, составленном в 1920 году 
группой профессоров во главе с А. Б. Гольденвейзером, говорит­
ся: «Игра на духовых инструментах, стоявшая в старину на высо­
ком художественном уровне, со временем значительно упала. 
Прежние лучшие композиторы много и охотно писали для духо­
вых инструментов, исполнители на духовых инструментах стояли 
па том же уровне художественного развития, как  и артисты-музы­
канты других специальностей. Но со временем уровень этот все 
понижался, и в наше время исполнители на духовых инструмен­
тах обычно стоят на уровне музыкантов-ремесленников. В самое 
последнее время интерес к духовым инструментам снова стал воз­
растать, композиторы вновь все чаще и чаще сочиняют сольные 
произведения и ансамбли для духовых инструментов или с учас­
тием духовых инструментов, а современные партитуры ставят 
чрезвычайно высокие художественные и технические требования 
для играющих на духовых инструментах. Теперь особенно свое­
временно возбудить вопрос о подъеме художественного уровня 
артистов-духовиков, и на консерватории по преимуществу лежит 
обязанность осуществления этой з а д а ч и » 2. Д алее  в проекте отме­
чалось, что требования для исполнителей на духовых инструмен­
тах по основным курсам консерватории должны соответствовать 
уровню других специальностей, с соблюдением всех условий, з а ­
четов, выступлений на вечерах и выпускной программы.

В этом же документе указывалось на важность изучения уча- 
щимися-духовиками курса истории духовых инструментов, исто­
рии оркестрового и камерного стиля, краткого курса инструмен­
тального мастерства (конструкция, ремонт), военного оркестра, 
его истории и особенностей. Введение этих предметов должно 
было значительно расширить кругозор учащихся в области своей 
специальности, повысить уровень подготовки специалистов.

Вопросы увеличения количественного состава, повышения тре­
бований к обучающимся в классах духовых инструментов могли 
быть решены только при коренной реформе системы музыкально­
го образования в стране.

Среди профессорско-преподавательского состава отделения ду­
ховых инструментов в 20— 30-е годы главенствующая роль при­
надлежит Сергею Васильевичу Розанову (1871 — 1937). В течение 
тридцати шести лет (1894— 1930) он являлся солистом оркестра 
Большого театра. Будучи профессором консерватории с сентября 
1916 года, Розанов назначается вначале первым деканом оркест­

1 Д о к л ад  «Об оркестровом подотделе М осковской консерватории за  1923— 
24 учебный год». Рукопись. Хранится в Ц Г А Л И , ф. 658, ед. хр. 15, on. 8, лист. 41.

2 Ц Г А /р й , ф. 658, ед. хр, 14, ор. 14, лист 19.
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рового отделения, а з а т е м — заведующим кафедрой духовых ипст-' 
рументов (1931 — 1935). Он явился подлинным реформатором обу­
чения игре на духовых инструментах, создателем нового художе­
ственного репертуара, методики учебного процесса, автором пер­
вых советских учебных пособий.

Розанов — один из основателей советской школы игры на клар­
нете, опирающейся на русскую и советскую музыкальную культу­
ру и исполнительство.

Являясь замечательным камерным исполнителем и большим 
знатоком репертуара для духовых инструментов, Розанов основал 
смешанный класс камерного ансамбля, которого до революции не 
существовало.

Розанов умело сочетал педагогическую работу с научно-мето­
дической и исполнительской деятельностью. Огромное значение 
он придавал высокохудожественному репертуару. Ему принадле­
жит большое количество транскрипций, обработок и переложений 
для кларнета с фортепиано произведений русских и западных 
композиторов. Причем первые его работы относятся к 1891 году, 
когда в педагогической практике обучения исполнителей на духо­
вых инструментах эта литература отсутствовала.

Широкой популярностью до сих пор пользуется «Школа игры 
ка кларнете» С. Розанова (издана в 1940 году под, редакцией 
А. Семенова) и его «Упражнения для развития техники на клар­
нете» (1940), обобщившие его работу в деле воспитания молодых 
музыкантов.

Розанов первым в истории педагогики на духовых инструмен­
тах поставил вопрос о научном обосновании методов исполнения 
•и преподавания. В начале 30-х годов он начал читать лекции по 
курсу методики для студентов, а затем на основе конспектов этих 
лекций создал специальное пособие «Основы методики препода­
вания и игры на духовых инструментах» (1935, 1938).

Небольшая по объему, но очень ценная по содержанию, эта 
работа была первой попыткой систематизировать современные 
тогда данные в области теории и практики обучения игре на р аз ­
личных духовых инструментах.

Автор критиковал продолжавшие бытовать среди духовиков 
традиции старой, «механической» школы и противопоставлял ей 
уже утвердившееся в других музыкально-исполнительских специ­
альностях (фортепиано, скрипка) психофизиологическое направ­
ление: «В корковых... центрах мозга сосредоточена вся инициати­
ва движений и привод в действие всего двигательного аппарата. 
Отсюда следует вывод, что техника пальцев есть деятельность не 
только мышечная, но и психическая, и овладение техникой есть 
прежде всего ряд  волевых функций, сначала сознательных, а з а ­
тем, благодаря частым упражнениям, становящихся почти авто­
матическими»1.

1 Р о з а н о в  С. Основы  методики преподавания и игры на духовы х инстру­
мент ах. М., 1938, с. 41.



Розанов сформулировал и ряд других методических принци­
пов, которые легли в основу современной методической мысли. 
Он убедительно доказал, что правильная постановка при игре на 
том или ином духовом инструменте долж на быть связана со зн а ­
нием анатомии и физиологии органов, участвующих в процессе 
игры; что развитие технических навыков ученика должно прохо­
дить в тесной связи с художественным его развитием; что в про­
цессе работы учащегося над музыкальным материалом необходи­
мо добиваться сознательного его усвоения.

Заслуга Розанова состоит в том, что он разработал п р и и ц и -  
п и а л ь н ы е  о с и о в ы метода обучения духовиков, которые ак ­
тивно стимулировали развитие научного мышления в этой об­
ласти.

Под руководством Розанова музыкальная мастерская М осков­
ской консерватории произвела некоторые усовершенствования в 
конструкции кларнета. В частности, были сделаны оригинальные 
приспособления для исполнения трелей.

Среди многочисленных воспитанников Розанова выделяются 
Д. Володин, А. Штарк, А. Семенов, И. Майоров, А. Александров, 
Д. Преем а н и другие.

В деле подготовки исполнителей на духовых инструментах 
много сделал Владимир Николаевич Цыбин (1877— 1949)— зам е­
чательный флейтист-виртуоз, талантливый композитор, дирижер и 
педагог. По классу флейты он занимался в Московской консерва­
тории у профессора В. Кречмана с 1889 по 1895 год. Позднее 
обучался в Петербургской консерватории (1910— 1914), которую 
окончил по классу теории и по композиции у А. Л ядова и Я- Ви- 
тола и по классу дирижирования у Н. Черепиина.

Исполнительская деятельность Цыбина протекала в оркестрах 
Большого (1896-— 1907) и Мариинского театров (1907— 1920), где 
он работал в качестве первого флейтиста.

С 1914 по 1920 год. Цыбик вел класс флейты в Петроградской 
консерватории, а с 1923 по 1949 занимал должность профессора 
и Московской консерватории. Он проявил себя как  талантливый 
педагог, воспитатель плеяды замечательных музыкантов, среди 
которых: Н. Платонов, Ю. Ягудин, Б. Тризно, Р. Миронович, 
А. Баранников, Н. Мышко, С. Елистратов, П. Федотов, Г. Саакяи, 
Д. Заливухин, Д. Харкеевич и другие.

Цыбин — автор ряда методических пособий. Большим трудом, 
обобщающим его педагогический опыт, явилась вышедшая в 
1940 году первая часть его работы «Основы техники игры на 
флейте». Многочисленные работы Цыбина, посвященные вопросам 
всестороннего воспитания исполнителей на духовых инструментах, 
не были изданы. Рукописи этих трудов, хранящ иеся в архивах, 
представляют не только исторический, но и большой практический 
интерес.

Цыби|( был талантливым композитором. Он автор более ста 
опусов, среди которых несомненную ценность представляют сочи-
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пения для духовых инструментов: концерты для гобоя, трубы и 
валторны, три концертных аллегро, концертные этюды и тар ан ­
телла для флейты с фортепиано и многие другие. Им написана 
одна из первых советских опер «Фленго» (на сюжет из эпохи 
Парижской коммуны), поставленная в конце 20-х годов на сцене 
филиала Большого театра, а также в Саратове и Воронеже, дет­
ская опера «Сказка о мертвой царевне».

Выдающаяся роль в создании советской тромбоновой школы 
принадлежит замечательному исполнителю1, педагогу, композито­
ру и дирижеру Владиславу Михайловичу Блажевичу (1881 — 
1942). Окончив в 1905 году Московскую консерваторию по классу 
X. Борка, он с 1906 по 1928 год работал в оркестре Большого 
театра. В 1920 году Блаж евич начал вести класс тромбона в 
Московской консерватории (с 1922 года в качестве профессора),, 
которым руководил до конца своей жизни.

Создав обширный инструктивный и художественный репертуар* 
Блажевич наметил новое, прогрессивное направление в разви­
тии исполнительства на тромбоне. Его методические приемы д а ­
вали возможность преодолевать огромные технические трудности, 
способствовали необыкновенно выразительному и динамичному 
звучанию.

Свои педагогические принципы Блаж евич изложил в многочис­
ленных этюдах и написанной в середине 20-х годов «Школе для 
раздвижного тромбона» (издана в 1939 году), являющейся по сей 
день отличным пособием для начинающих тромбонистов. Им из­
даны также «Школа коллективной игры на духовых инструмен­
тах», «Школа для тубьт» (обе — в 1939 году). Неизменной попу­
лярностью долгие годы пользовались его концертные сочинения 
для тромбона с фортепиано (одиннадцать концертов, а также 
миниатюры, трио, дуэты и т. д.). Современные по языку, отлично 
использующие технические и звуковые возможности инструмента, 
произведения Блаж евича произвели подлинный переворот в лите­
ратуре для тромбона.

Творчество Блаж евича получило широкую известность за рубе­
жом. Знаменитый американский тромбонист Фред Блодшетт, х а ­
рактеризуя его произведения, писал: «Я имею все композиции 
для тромбона, изданные во Франции, Германии, Италии, но Ваши 
сочинения таковы, что я никогда не мечтал, что нечто подобное 
может быть написано. Этюды великолепны. Ваши дуэты самые 
удивительные произведения для 2-х инструментов, которые я 
когда-либо видел». «Здесь в Америке можно достать кое-что из 
наших сочинений, но не все, что вами написано, — пишет тромбо­
нист Бостонского симфонического оркестра Я. Райхман, — однако 
интерес ученики предъявляю т к Вам особенный и, ознакомившись 
с одной вашей школой, ни на что другое смотреть не хотят»1.

1 ГЦММК имени М. И. Глинки, ф. 15, № 164, 180.
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В наше время, когда критической переоценке подве]Ись 
многие сочинения для духовых инструментов, х у д о ж е с т в е н } 'К Q ’
•ич-тиа концертов и миниатюр Ьлаж евича не могут удовле'я 
тг.гтских исполнителей. Однако для 20—30-х годов комп 
■ кая деятельность Б лаж евича оказалась  чрезвычайно цен ^

Среди лучших учеников Блаж евича — В. Щербинин и ~ 
пфьев, которые позже возглавили классы тромбона в М о ср ^  
кпиесрваторин и институте имени. Гнесиных.

Блажевич — один из организаторов (в 1937 году) Гос1С 
ценного духового' оркестра СССР и его первый дирижер (,^д 
т д а ) .  Ему принадлежит видная роль в создании военно-:Ль
мгйсгерского класса в Московской консерватории (1929), к ..Ь1 ини возглавлял на протяжении семи лет.

К замечательной плеяде русских музыкантов о т н о с и т с я ^  
м. I Иннокентьевич Табаков (1877— 1956). Образование он 
и музыкальном училище Одесского отделения РМ О (окс| в
1.391). Ш колу солиста-трубача Табаков прошел, играя в о. 
Большого театра, в котором проработал более сорока лет 
1939) К

Расцвет исполнительского творчества Табакова связац 
деятельностью в оркестре под управлением С. Кусевицкс 
11ерсимфансе.

Табаков обладал звуком, необычайным по красоте 
•Б нем нет надрыва, резкости; это исключительно властны^ ‘
■Iый, но в то ж е время, нежный «поющий» звук, который б 
при любом фортиссимо оркестра», — писал его воспитаний 
фессор Г. А. ОрвидТ Табакова по праву считали лучшим 5 
иителем Вагнера и Скрябина. 5 мая 1924 года, на концерт,' 
енмфанса в честь тридцатилетия исполнительской деяте,(фп 
Табакова, был прочитан отрывок из письма Скрябина, г д е ]0_ 
штор писал; «Я до сих пор в упоении от Табакова. Это ,с 
мирового масштаба. Я бы купил его, если бы был богат^ы 
он играл только мои сочинения» 3.

Педагогическую работу Табаков начал в 1902 году па 
кнльных курсах Леонтовской-'Герентьевой. С 1914 года < 
класс трубы в музыкально-драматическом училище Ф и л ^  
ческого общества, а в 1919 году со всем своим классом пер 
консерваторию, в которой проработал до 1949 года (с 19^а 
м должности профессора). В 1950— 1956 годы Табаков про^ 
педагогическую работу в Музыкально-педагогическом инт‘ 
имени Гнесиных (в 1954— 1956 годы он имел двух ученик 
консерватории).

1 Одним из своих учителей он считал коллегу по оркестру В. Вран 
Архив М осковской консерватории. Л ичное дело М. Т абакова. Автобиогрл"

2 О р в и д  Г. 70-летний юбилей М. И. Т аб акова. — «С оветская 
М 7 ,  № 1 ,  с. 104. а*’

я Ц и т .^ п о  статье: Б о г о с л а в с к и й С. Н а юбилее Т абакова. —, ] 
Зрелищ е». 1924, №  86, с. 6. ‘1Л
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Табаков оставил ряд учебно-педагогических пособий, наиболее» 
известными из которых являются «Ежедневные упражнения тру-Й 
бача» (1953) и «Первоначальная прогрессивная школа для тру-Я 
бы» (четыре части, 1946— 1953). В 1940 году без защиты дис-Я 
сертации ему была присвоена степень доктора искусствоведеЦ 
ния. Я

Исполнительскую манеру Табакова, необыкновенную мощь и !  
благородство звучания переняли многие советские трубачи, раз- i  
вив и доведя до совершенства другие возможности и качеств а !  
трубы — виртуозность, легкость и выразительность, в сочетании с !  
блеском и яркостью тембра. В первую очередь это относится к !  
его лучшим воспитанникам и последователям— С. И. Еремину и !  
Г. А. Орвиду, профессорам Московской консерватории. Сре-1 
ди учеников Табакова следует назвать также А. Деревекцева, I 
Т. Докшидера, IT. Полонского, JI. Юрьева, П. Володкого, В. П ла-1 
ходкого и других. а

Плодотворной была деятельность профессора Ф ердинанда! 
Фердинандовича Эккерта (1865— 1941), начатая им в М осковской! 
консерватории еще в 1905 году и продолжавш аяся до 1941 года.'!

Исполнитель, педагог, композитор и дирижер, Эккерт отличал- ! 
ся большой принципиальностью и пунктуальностью в занятиях с j 
учащимися. Он всегда стремился идти в ногу со временем и отда-1 
вал все силы подготовке высококвалифицированных специаднс- j 
тов. К лучшим ученикам Эккерта относятся: А. Усов, А. Янкеле- 1 
вич, С. Леонов, А. Андрушкевич, К. Цуккерман, М. Третьяков, 
А. Белкин, Б. Булгаков и некоторые другие. ’•

Эккерту принадлежит около двухсот вокальных и инструмен-: 
тальных произведений, а такж е восемь музыкальных комедий,] 
три оперы, музыка к ряду драматических спектаклей, несколько 
вокальных миниатюр на слова Д. Бедного и М. Горького и другие 
сочинения. Из инструментальных пьес в свое время п о п у л я р -! 
постыо пользовались его валторновые концерты.

К ведущей группе профессоров 20—30-х годов относится Гуго ] 
Альбертович Гек (1861— 1935), приглашенный в Московскую кон-] 
серваторию в 1920 году и проработавший там пятнадцать лет.] 
Музыкальное образование он получил в Магдебурге (Германия), 
затем приехал в Россию и играл во многих провинциальных op- | 
кестрах. С 1917 года он — профессор Харьковской консерватории. ] 
Прекрасный исполнитель, отличный педагог, Гек много работал  ] 
над техническим усовершенствованием гобоя, над изучением шзст- ; 
рументального мастерства. Работу з этом направлении продол­
жил его аспирант К. Юдин.

Среди учеников Г. Гека — Л. Славянский, Я. Куклес, К. Юдин 
и другие.

В 1940 году класс гобоя поручено было вести известному му­
зыканту Николаю Владимировичу Н азарову (1885— 1942). В 1910 
году он окончил Московскую консерваторию по классу профессо- ' 
ра В, Н. Денте и был принят на место первого гобоиста в оркестр

124



Большого театра. С 1923 по 1929 год он играл в Персимфансе, 
inгем в оркестре Всесоюзного радио.

(1 1911 года Н азаров ведет педагогическую работу в различ­
ных учебных заведениях. С 1929 года преподает в музыкальном 
очиикуме имени Гнесиных, с 1933 — параллельно и в музыкаль­
ном училище имени М. М. Ипполитова-Иванова.

Назаров — автор обработок и переложений для гобоя и форте­
пиано, для квинтета духовых инструментов. Популярностью 
пользуется его «Школа игры на гобое» (две части, 1939, 1941).

С 1922 года класс фагота возглавил Иван Иосифович Костлан 
(1377— 1963). Чех по национальности, он всю свою жизнь прожил 
и России, в течение многих лет играл в оркестре Большого театра. 
Воспитанник Московской консерватории, ученик И. Кристеля (за ­
нимался в классе фагота с 1898 по 1903), Костлан усвоил лучшие 
|радпции русской музыкальной культуры и успешно развивал их. 
и своей педагогической работе. Ему принадлежит заслуга обога­
щения педагогического репертуара для фагота. Широкой популяр­
ностью пользуется его «Инструкция по выделыванию тростей»,, 
написанная для «Школы игры на фаготе» Р. Терехина (1954).

Костлан воспитал большое число фаготистов, игру которых от­
личают благородное звучание, музыкальность, хорошее чувство 
фразы, логичность и законченность. К его лучшим ученикам от­
мстятся: Р. Терехин, П. Савельев, П. Караулов, А. Абаджан,. 
К). Неклюдов, и Ю. Курпеков и другие.

Параллельный класс трубы до 1932 года продолжал вести в 
ышеерваторни М. Г1. Адамов. В советские годы у него окончили 
т ю к :  известные в будущем музыканты, как И. Василевский и 
М. Ветров.

11а протяжении 20—30-х годов духовые классы претерпели ряд  
реорганизаций. В 1925 году по новому положению о консервато­
риях был установлен трехлетний срок обучения исполнителей на 
медных духовых ипструмеитах, а на деревянных — четырехлет­
ии п. С 1932/1933 учебного года он был увеличен для медных инст­
рументов до трех с половиной лет. В марте 1935 года на кафедре 
, ' |\ \овых инструментов ставился вопрос о необходимости продол- 
,'Г.еция курса до пяти лет: за три с половиной года учащиеся не 
\ спекали выполнять большой учебный план. Наконец, в 1936 году 
для всех духовых инструментов в консерватории был установлен 
пятилетний срок обучения.

22 октября 1923 года был открыт рабочий факультет, сущест­
вовавший первоначально на положении отдела единого художест­
венного рабфака столицы. З а  двенадцать лет существования он 
подготовил к поступлению в консерваторию много талантливой 
молодежи, пришедшей с фабрик и заводов. В книге записей сту­
пи iron рабф ака с 1926 по 1931 год насчитывается почти семьде- 
ен) человек, обучавшихся на духовых инструментах. Среди воспи- 
»;и mu ков р а б ф а к а — тромбонист К. Курпеков, трубачи К. Курга­
нов, Г. Кириллов и другие.
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С осени 1928 года в консерватории организуются двухгодич-1 
ные курсы военных капельмейстеров, на которые записалось трид-! 
цать слушателей из числа студентов старших курсов консерватор 
рии. Так было положено начало профессиональному образованию^ 
военных дирижеров.

В сентябре 1929 года открылся специальный военно-капелъ- 
мейстерский класс. Им руководили А. Александров и В. Блаже-; 
вич. В следующем году класс был преобразован в военно-капельн 
мсйстерское отделение, а с 1935 года — в факультет с четырехлет­
иям сроком обучения.

Военный факультет сыграл важную роль не только в воспита­
нии высококвалифицированных дирижеров для Советской Армии, 
но и в подготовке отличных исполнителей на духовых инструмен­
тах. Многие молодые талантливые педагоги начинали свою дея­
тельность на факультете и в дальнейшем, получив достаточный 
опыт работы, вливались в основной профессорско-педагогический 
состав кафедры.

Коренная перестройка музыкального образования, системати­
ческое повышение требовательности к обучению исполнителей на 
духовых инструментах, появление широкой сети начальных и сред­
них музыкальных учебных заведений, готовящих кадры для кон­
серваторий, привели к увеличению численного состава классов 
духовых инструментов, к улучшению качества подготовки специа­
листов.

С 1927 года начинаются регулярные выпуски исполнителей на 
духовых инструментах в Московской консерватории. Если за пе­
риод с 1918 по 1926 год выпущено было всего пять исполнителей, 
то в одном только 1927 году консерваторию окончили Н. П лато­
нов (класс В. Цыбина), А. Александров, И. Майоров и Я. Мюн- 
дель (класс С. Р озанова).  В следующем году — Д. Сафронов 
(класс М. Табакова),  А. Володин (класс С. Розанова) и А. Янке- 
левкч (класс Ф. Э ккерта); в 1929 — Л. Славинский (класс Г. Ге­
ка) и Я. Скурдо (класс И. Костлаиа).

1930-й год послужил началом регулярных выпусков квалифи­
цированных специалистов по всем оркестровым специальностям. 
В этот год консерваторию окончили тринадцать исполнителей на 
духовых инструментах — небывалая цифра для всей истории кон­
серватории! Среди выпускников такие замечательные музыкан­
ты, как С. Еремин, Г. Орвид, А. Деревенцев. Кроме того, в том 
же году военно-дирижерский курс окончили одиннадцать че­
ловек.

Впервые за всю историю существования консерватории на 
мраморную доску отличия были занесены фамилии лучших воспи­
танников — исполнителей па духовых инструментах: "А. Володина,
А. Янкелевича и С. Еремина. Выпускникам консерватории стали 
такж е присваивать квалификацию по трем разделам: артист ор­
кестра, камерный исполнитель, педагог. Каждый выпускник по­
лучал звание «деятель музыкального искусства».
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I It'рвы с советские выпускники консерватории, лучшая часть 
(ш т р и х  была оставлена в аспирантуре и привлечена к педагоги- 
чп'кой работе, приняли непосредственное и живое участие в рабо- 
М' кафедры, создании учебных пособий и полноценного художест­
венного репертуара. Творческое содружество исполнителей с ком- 
но шторами стимулировало создание целого ряда значительных 
произведений для духовых инструментов, которые и стали основой

тожественного репертуара.
В 1931 году на оркестровом отделе организуется кафедра ду- 

чни.их инструментов. Заведующим кафедрой был назначен про­
фессор Розанов.

Постановление Ц И К  СССР «Об учебных программах и реж и ­
ме м высшей школе и техникумах» (1932) закрепило проведенную' 
реорганизацию. По вновь разработанной структуре, в кафедру 
lyxonux инструментов входили все педагоги, а такж е  аспиранты,
I топящ иеся  к научной, учебной и исполнительской деятельности.
II обязанности кафедры вменялись разработка новых учебных 
программ и методики преподавания, создание учебных пособий и 
не;ьтготического репертуара.

Программы, как правило, рождались в спорах и обсуждениях.
| (пип педагоги отрицали необходимость изучения гамм и арпед­
жио, трезвучий; другие, наоборот, переоценивали значение техни­
ки н формировании специалистов, уделяя в то же время .мало 
внимания художественной литературе.

Репертуарные списки первых программ были бедны и одно- 
ииразпы. В них были слабо представлены советские композиторы, 
русская и западная классика. Кроме того, эти программы не име­
ни достаточных методических указаний, не учитывали преемст­
венность всех звеньев обучения, не отраж али нового инструктиз- 
iioni и художественного материала.

Кафедра неоднократно возвращалась к вопросу совершенство­
вании программ. Серьезной критике были подвергнуты они з 
193-1 году.

С целью составления комплексных программ для техникума, 
рпофака и вуза были созданы бригады по каждой специальности, 
в которые вошли по три педагога, работавших в различных звень- 
ин обучения. I

Повое, прогрессивное направление в музыкально-художествен­
ном воспитании учащихся потребовало от кафедры создания еди­
н и т  метода обучения игре на духовых инструментах, основанного 
пн едином решении вопросов дыхания, амбушюра, работы языка, 
пальцев и других компонентов исполнительского аппарата, а так- 
пи1 использования в педагогическом процессе гамм, этюдов и ху­
дожественной литературы. Этой задаче был посвящен ряд докла- 
шж, прочитанных С. Розановым: «Дыхание и амбушюр при игре 
ив .пуховом инструменте», «О постановке рук на духовых инстру­
ментах ц о методах развития техники», «Вопросы современной 
п с и  пшики», «О переложении классической литературы для духо-
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вых инструментов» и т. д. Большую пользу в улучшении качества! 
преподавания специальности и в формировании единой методоло-! 
гической направленности принес цикл докладов с изложением я |  
обоснованием методов работы каждого педагога. Так, в 1933/19341 
учебном году были заслушаны сообщения: «Методика обучения! 
на флейте и организация домашней работы студентов» В. Цыби-1 
на, «О школе Г. Орвида для трубы и применении ее в препода-1 
ванин» М. Табакова, «Методические записки о преподавании на] 
трубе» С. Еремина, «Методика преподавания на трубе» Г. Орвида. I 

В эти ж е годы, благодаря активной работе кафедры, появи-1 
.лась новая педагогическая литература для духовых инструментов,] 
и в первую очередь школы и этюды. 1

К этому же времени относится регулярное проведение з а к р ы - j 
тых ученических вечеров. С 1931 года вечера проходят ые совмест-jj 
но со- струнниками, как это практиковалось прежде, а раздельно] 
по кафедрам. Впервые исполнители на духовых инструментах иг-1 
рают на вечерах произведения, выученные на память. Исполнение ; 
произведений наизусть ломало старые традиции, согласно кото- ) 
рым исполнители-духовики в течение всей истории развития ис- 1 
полннтельского искусства, выступая в концертах, играли только по) 
нотам (многие современные зарубежные школы до сих пор при-1 
держиваю тся старой практики).

Художественная литература для духовых инструментов в н а ч а - : 
л е  30-х годов была еще очень бедна. Но великолепное мастерство j 
ряда исполнителей, воспитанников Московской консерватории, : 
стимулировало, как уже отмечалось, работу советских кемпозито-1 
ров над музыкой для солирующих духовых инструментов. Причем 
первые сочинения возникли в стенах Московской консерватории.. 
Немало произведений создали сами педагоги кафедры — В. Цы- J 
бик, Ф. Эккерт, В. Блажевич, воспитанник консерватории В. Ще- ; 
локов. Их пьесы заняли значительное место в учебно-педагоги- ; 
ческом репертуаре. |

Однако увлечение отдельных педагогов собственным творчест-] 
вом в репертуаре для учащихся шло нередко за счет классическо-1 
го наследия. И мели место и другие точки зрения. В. Цыбин, к 1 
примеру, следуя старой традиции, включал в учебный план пьесы,., 
носившие только ярко выраженный флейтовый характер, он воз­
р аж ал  против переложений и транскрипций произведений русских j 
и зарубежных композиторов и рекомендовал больше сочинять 1 
оригинальную музыку для флейты. В 30-е годы, например, не! 
было написано ни одного сочинения для тромбона, кроме кзвест- j 
ных произведений В. Блажевича. М ало было сделано для  тромбо-1 
на переложений классических произведений. ;

Скудность учебно-педагогического репертуара по отдельным; 
специальностям в свое время отмечал С. Розанов: «В воспитании 
музыканта, — говорил он на одном из заседаний кафедры, — глав-; 
нейшее значение имеет изучение и критическое освоение имеюще-) 
гося музыкального наследия, базироваться ж е  исключительно на
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ЯпПствонных сочинениях и оригинальных произведениях — оши-
ftlHIIIO» К

большая работа в расширении репертуара для  духовых инст­
рументов за счет переложений и обработок сочинений композито­
ром классиков была проделана в 30-е годы. Трудно переоценить 
высокое педагогическое значение этой работы. Ценным учебно- 
Педагогическим материалом стали многочисленные переложения, 
принадлежавшие преподавателям кафедры.

В 1935 году произошло отделение музыкального техникума от 
иу пи Это значительно повысило авторитет консерватории как 
ингшей школы исполнительского и педагогического мастерства.

По второй половине 30-х годов отделение духовых инструмен­
т а  достигло немалых успехов. Профессор А. Б. Гольденвейзер 
нитрил на совете консерватории: «Надо отметить наблюдаемое 
hi последние годы повышение исполнительского уровня играющих 
и и духовых инструментах, среди которых теперь нередко встреча- 
mini выдающиеся артисты, что в прежние времена в консервато­
рии бывало крайне редко» 2.

1 [додотворнос влияние на формирование исполнителей на ду- 
Kinn.ix инструментах оказал  оркестровый класс. Им руководили в 
послереволюционный период многие известные музыканты: И. Го­
дин;! нов, К. Сараджев, В. Сук, Л. Штейнберг, Л. Цейтлин, А. Ям- 
нолнекий (два последних по методу Персимфаиса), Н. М алько и 
<(р\ | не.

Важную роль в подготовке молодых музыкантов сыграл класс 
камерного ансамбля, который вели С. Розанов, а затем Н. Пда- 
инмт и С. Еремин.

До войны отделение духовых инструментов подготовило десят­
ин квалифицированных музыкантов, деятельность которых в к а ­
честве оркестрантов и педагогов в различных городах нашей стра­
ны оказала большое влияние на развитие советской музыкальной 
И л втуры.

Великая Отечественная война — новый важный период, в исто­
рии Московской консерватории.

С первых ж е  дней войны коллектив консерватории участвовал 
и строительстве оборонных сооружений, оказывал помощь госпи- 
Iплим. Многие студенты и педагоги стали участниками Москов­
ским) ополчения. Среди учащихся духового отделения сразу же 
ушли, на фронт К. Курпеков, К. Серостанов, М. Аксенов, С. Ле- 
Iпинский, Н. Яворский, В. Хмельницкий и другие. Многие из них 
т-дали жизнь за свободу Родины.

В октябре 1941 года основная часть коллектива консерватории

1 Ц Г А Л И , ф. 658, ед. хр. 535, оп. 14, с. 32.
" С тенограм м а до кл ада  «О целях и зад ач ах  консерватории», прочитанного 

’Л) мая 1 9 3 Ф то д а ,—  Ц Г А Л И , ф. 962, ед. хр. 17, оп. 5, с. 172.
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была эвакуирована в Саратов. Занятия продолжались там вплоти 
до августа 1943 года. 1

Деятельность- духового отделения в Саратове была связан г; 
главным образом, с подготовкой дирижеров военных духовых opj 
кестров. Это были ускоренные курсы (срок обучения — один год); 
Еще в июле 1941 года на военный факультет было мобилизован^ 
свыше девяноста студентов консерватории, они получили зател 
военную специальность. Три выпуска курсов в эти годы по коли 
честву специалистов вдвое превышали все прежние выпуски ка; 
федры и факультета. Советская Армия получила в краткий cpoi 
высококвалифицированные кадры военных дирижеров.

Среди педагогов, выехавших в Саратов, были М. Табаков и 
Г. Орвид. Несмотря на трудности в организации учебного про­
цесса, удалось создать симфонический оркестр, в котором активна 
участвовали исполнители на духовых инструментах. В тяжелое 
для страны время прозвучали увертюра «1812 год» Чайковского; 
пятая и седьмая симфонии Шостаковича, девятнадцатая симфо4 
пия (для духового оркестра) Мясковского и другие сочинения.,

Столь же плодотворной в довоенный период была работа ка ­
федры духовых инструментов Ленинградской консерватории. Пос­
ле Октябрьской революции она пережила те ж е трудности роста- 
через которые прошла Московская консерватория.

В первые годы Советской власти на педагогическую работу в! 
Ленинградскую консерваторию приглашаются флейтист Н. И. Вер­
ховский (1882— 1932), валторнист М. Н. Буяновский и ударник
А. И. Чулюкин (1879— 1954). Несколько позже начали препода­
вать фаготист А. Г. Васильев, гобоист А. А. Паршин (р, 1895) и 
кларнетист А. В. Березин (р. 1889). Большинство приглашенных 
педагогов были воспитанниками Петербургской консерватории!

Продолжали работать и музыканты старшего поколения — 
тромбонист П. И. Волков, трубач А. Б. Гордон (1867— 1942) и 
другие.

В 30-е годы начали преподавать кларнетист В. И. Генслер, 
трубач А. Н. Ш мидт (1889— 1955), тромбонист Е. А. Рейхе 
(1878— 1945), тубист А. И. Зинченко (р. 1887). Последний явился 
основателем специального класса тубы (1935). (

Огромное влияние на всю советскую историю классов духовых 
инструментов и на развитие нашего исполнительского искусства 
в целом оказала педагогическая и исполнительская деятельность 
Александра Гордеевича Васильева (1878— 1948). Он явился осно­
вателем ленинградской школы фагота.

Музыкальное образование Васильев получил в Придворной 
певческой капелле, где занимался в классе чеха И. Плацатки. 
Свыше 40 лет он был солистом симфонического оркестра 
Ленинградской филармонии. В 1927 году начал преподавать в 
консерватории. Исполнительскую манеру Васильева отличал, в

1:30

’ТВ



р
ftrpnyio очередь, исключительно красивый звук фагота, который, 

'Ий ряду с благородством и певучестью, имел очень богатые д ина­
мические краски и был точен интонационно. И гра Васильева от­
личалась всегда задушевностью., проникновенностью и техниче­
ским совершенством.

Васильев был замечательным оркестрантом-солистом. Его иг­
рой восхищались многие знаменитые музыканты. Вершиной его 
Ж иолпительского творчества считают сочинения Чайковского. 
Hi* менее интересно звучали в его интерпретации произведения 
Римского-Корсакова, Равеля, Шостаковича.

Успехом пользовалось и камерное исполнительство Васильева. 
М пабываемы и ярки впечатления, которые остались у его совре­
менников. после исполнения им «Патетического трио» Глинки, 
нишггета Римского-Корсакова, «Юмористического скерцо» для че- 
1Ы|м*х фаготов Прокофьева.

Яркой и плодотворной была педагогическая работа Васильева. 
Ом не оставил каких-либо методических работ и исследований. 
Но (но метод преподавания был целенаправлен и богат. Основа 
«но это личный пример, свободная и легкая передача ученикам 
собственного исполнительского опыта и мастерства.

К лучшим воспитанникам Васильева относятся: Д. Еремин, 
I Г рем кин, А. Галустян, Е. Стыдель, Е. Халилеев, С. Левин, 
Ф, Захаров, В. Брунс и другие.

Не менее значительна была деятельность выдающегося совет­
ского валторниста М ихаила Николаевича Буяновского (1891 — 
|!К1б). Он был учеником Я. Тамма и основателем ленинградской 
школы валторны.

Родился Буяновский в Петербурге в семье флейтиста придвор­
ною оркестра. В 1911 году окончил Петербургскую консервато­
рию с золотой медалью и званием «свободного художника». Впос­
ледствии его имя было занесено на мраморную доску лучших 
Ингимтанникоз консерватории.

<! 1911 года Буяновский — солист оркестра Мариинского теат­
ра, где проработал более сорока лет. Он участвует в концертах 
РМО, А. Зилоти, Павловского вокзала, летних симфонических се­
динах в различных городах и в многочисленных камерных кон­
цертах. Высокую оценку его исполнительству дали такие крупные 
дирижеры, как Э. Направник, С. Кусевицкий, А. Зилоти, А. Хес- 
«чш.

Буяновский явился создателем своего собственного исполни­
тельского стиля, основанного на интерпретации валторны как ин­
струмента широкого диапазона, больших выразительных возмож­
ностей. Его игра отличалась необыкновенной певучестью, идущей 
от славных традиций русского национального искусства. Буянов- 
СМ!и обладал редкой выразительной фразировкой, тончайшей фи­
лировкой звука, контрастной динамикой и незаметным вибрато. 
П оражал приятный тембр звука. Игра его всегда была очень мас­
ш т а б н о ^  и глубоко содержательной.
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С 1920 года Еуяковский стал преподавать в Л ен и н гр ад ск Я  
консерватории (с 1926 — в звании профессора). Его педагогичН 
ские принципы основывались на том, что технология не самоцели  
а средство для выражения мысли композитора. Задачей обученщ  
ставилось художественное воспитание учащихся. щ

Среди лучших учеников Буяновского— А. Рябинин, П. ОрехоЩ
В. Буяновский, С. Вишневский, Н. Воронин и другие. ■

Буяновский состоял деканом оркестрового факультета, з а в е д я  
ющим кафедрой духовых инструментов, был участником ж ю р я  
многих конкурсов и смотров, работал в Народной консерватории  
помогал самодеятельности, военным оркестрам. Огромная эр у д и  
ция в области музыкального искусства позволили ему стать р у к и  
водителем в аспирантуре консерватории не только валторнистом 
но и исполнителей других специальностей. В его классе з а н и м я  
лись аспиранты — тромбонисты В. Сумеркин, В. ВенгловскиЯ
В. Байков. 1

Одним из лучших профессоров старшего поколения был Васи! 
лий Федорович Бреккер (1863— 1926). С 1884 по 1926 он солис! 
оркестра Мариинского театра, в 1897— 1926 годы — преподавател! 
консерватории. 1

В Россию Бреккер приехал в 80-х годах прошлого века. В те! 
чей не сорока лет он занимал ведущее положение в оркестре 1  
консерватории. Его высоко ценил Направник. Преподавательская 
работа Бреккера принесла плодотворные результаты. Его учения 
ками были крупнейшие советские кларнетисты — В. Генслер! 
Б. Яблочкин и другие. |

Бреккеру принадлежит «Школа игры на кларнете», этюды, пье | 
сы, транскрипции, которые не утратили своей педагогической пен! 
ности и в наши дни. 1

Достойным продолжателем лучших традиций ленинградской] 
кларнетовой школы явился Владимир Иванович Генслер (1906—! 
1963). ]

В 1929 году он закончил консерваторию (классы В. Бреккера] 
и А. Березина), с 1930 по 1957 г о д с о л и с т  симфонического орА 
кестра Ленинградской филармонии. 1

«Исключительно развитая техника игры, красивый звук с не-] 
исчерпаемыми по колориту нюансами, выразительная распевности 
в мелодических линиях ,. мастерство филировки, гибкость, изящен 
ство — все это характеризовало В. Генслера как музыканта и ар ­
тиста высокого класса», — пишет заслуженный деятель искусств! 
РС Ф С Р О. Саркисов Ч

Генслер — лауреат  Всесоюзного конкурса музыкантов-исполни- 
телей (первая премия, 1935). Его исполнительская и педагогичен 
ская деятельность внесла значительный вклад  в музыкальную; 
культуру Ленинграда.

1 Биографический словарь музы кантов-исполнителей на духовы х инструмен-1 
тах , с. 145. j
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f
После Октябрьской революции Ленинградскую консерваторию 

^кончило много замечательных музыкантов-духовиков. Некоторые 
них заняли ведущие места в симфонических и оперных коллек­

ции! Ленинграда, Москвы и других городов Советского Союза, 
(Чили преподавать в лучших учебных заведениях страны.

Больших успехов достигли классы духовых инструментов в 
других консерваториях нашей страны.

( л арейшим профессором Киевской консерватории является 
1р\'оач Вильгельм Марьянович Яблонский (р. 1889). Окончив в 
ПНР году киевское музыкальное училище, он в последующие не- 
гк< mi I а ко лет играет в оркестре С. Кусевицкого, а затем в других 
крупных коллективах. «Лучшим трубачом России» назвал его 
Плавунов. «Музыкант ярко выраженного романтического характе­
ра, поэт и пылкий рыцарь трубы, — пишет дирижер В. Т ольба .— 
П Яблонский своей одухотворенной, взволнованной, экспрессив­
ном игрой никого не оставлял равнодушным слушателем, а застав­
лял переживать вместе с ним» Я

Педагогическая деятельность Яблонского в Киевской консер­
ватории началась в 1927 году (с 1935 г о д а — в качестве профес­
сора), где он работает по настоящее время. В течение многих лет 
он руководил кафедрой духовых инструментов, являлся солистом 
оркестра Киевского театра оперы и балета, членом жюри всесоюз­
ных конкурсов музыкантов-исполнителей, активным общественным 
деятелем.

Яблонский— автор многих переложений для трубы и форте­
пиано произведений классиков и современных композиторов. Его 
класс закончило огромное число учеников, работающих теперь в 
ра ишчных областях музыкальной культуры: Н. Полонский, С. П о ­
ник, И. Граиицкий, Н. Бердыев и другие. Имя Яблонского тесно 
«низано с развитием и становлением искусства игры на духовых 
инструментах в Советской Украине.

В Одесской консерватории с 1913 по 1950 год преподавал про­
фессор Леонид Яковлевич Могилевский (1886— 1950). В 1902 году 
пн окончил одесское музыкальное училище и играл, во многих 
икорных театрах, совмещая игру в оркестре с дирижированием.

1935— 1950 годы Могилевский заведовал кафедрой духовых 
инструментов. Он воспитал плеяду хороших трубачей. П опуляр­
ностью пользуется ряд его транскрипций для трубы. Исполнитель­
ская и педагогическая работа Могилевского оставила заметный 
след в истории отечественного исполнительства на духовых инст­
рументах.

В Тбилисской консерватории преподавали несколько известных 
музыкантов. С 1927 года, более сорока лет, класс тромбона вел 
профессор Георгий Алексеевич Гвенцадзе (1889— 1970). С 1932

1 Биографический словарь музы кантов-исполнителей на духовы х инстру­
ментах, с. 1^).
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года класс трубы возглавил Владимир Александрович Хорошвил: 
(р. 1902). Их исполнительская и педагогическая деятельность при; 
несла плодотворные результаты. Они авторы ряда методически; 
работ и учебных пособий. Многие из их учеников украсили орке 
стры Закавказских республик. Гвенцадзе и Хорошвили внесл! 
ценный вклад в развитие грузинской музыкальной культуры. <

В Бакинской консерватории большую работу вел гобоист, пе 
да  го г Василий Александрович Князьков (1878— 1967). В 1897 год; 
он окончил Петербургскую консерваторию по классу В. Шуберта 
долгое время играл в симфонических оркестрах Петербурга, Кие 
ва, Одессы, Харькова, Баку и других городов. В 1927 году, п< 
приглашению У. Гаджибекова, он основал класс гобоя в Бакин 
ской консерватории, где проработал сорок лет. Удачно сочета5 
творческие и педагогические традиции русской культуры с нацию-' 
нальной культурой Азербайджана, Князьков сумел воспитан 
многих замечательных исполнителей. Среди них — солист оркест; 
ра Большого театра СССР М. Оруджев, солист оркестра Ленин 
градского театра оперы и балета имени С. М. Кирова Б. Садых- 
беков и другие.

Высокой оценки заслуживает педагогическая работа в Ереван] 
ской консерватории Степана Моисеевича Довганя (1887— 1968) 
В 1915 году он окончил консерваторию в Варшаве, затем играл jj 
оркестрах Варшавы, Киева, Одессы, Тбилиси, Баку. В 1924 год) 
А. Спендиаров пригласил его вести класс кларнета в Ереванской 
консерватории. Педагогическая работа Довганя продолжалась 
более сорока лет. Среди его учеников — С. Гамбарян, Л. М утафян
А. Нарсесян и другие.

Хорошие классы духовых инструментов были в Саратовской 
консерватории. Их возглавляли профессора тромбонист Витольд 
Петрович Пацевич (р. 1890) и фаготист Александр Григорьевич 
Никитанов (1893— 1965). )

Пацевич — воспитанник Саратовской консерватории, ученик 
И. Липаева (окончил в 1921 году). Он играл в оркестре оперного 
театра в Саратове, в 1923— 1960 годы вел класс тромбона в кон­
серватории. ;

Никитанов окончил Московскую консерваторию, класс 
Ф. Ш мидта (1917), играл в Большом театре (1916— 1937), Пер^ 
симфаисе (1922— 1932). 1937— 1965 годы преподавал в С аратов­
ской консерватории, где в 1938— 1964 годы был заведующим к а ­
федрой духовых инструментов.

В 1934 году открылась консерватория в Свердловске. С первых 
дней ее основания к работе в классе флейты был привлечен из­
вестный музыкант профессор Николай Романович Бакалейников 
(1881 — 1957). Он окончил Московскую консерваторию в 1900 году 
по классу В. Кречмана и играл во многих оркестрах Москвы и 
Петербурга. В консерватории он проработал более двадцати лет.! 
Бакалейников — автор многих инструментальных и вокальных со­
чинений. :



f Но вновь открытые в Советском Союзе консерватории пришли 
Иничтные исполнители и педагоги. Многие из них, как уже гово­
рилось, получили образование еще в дореволюционных учебных 
йиигдениях. Их большой практический опыт обусловил успех пе- 
дш огпческой деятельности. В то же время сюда пришли музы- 
Мнты нового поколения, воспитанники советских консерваторий. 
1'ик была осуществлена связь, преемственность традиций, кото- 
роя способствовала успеху советской школы игры на духовых ин- 
п  ремонтах.

В 30-е годы в союзных республиках формируются националь­
ные исполнительские и недагогичеокие школы, основанные на 
местной, национальной музыкальной культуре, тесно связанные 
Имите с тем с русским оркестровым исполнительством. Постоян­
ны й контакт духовиков из союзных республик с русскими музы­
кантами послужил залогом дальнейшего развития исполнитель­
ского мастерства.

К 40-м годам советская педагогическая школа в основном уже 
сформировалась. Ее главные принципы претворяются в жизнь 
следующим поколением педагогов и исполнителей.

Г л а в а 3. Духовые инструменты в творчестве 
советских композиторов

Симфоническое, камерно-инструментальное и опер­
ное творчество советских композиторов — новый этап в искусстве 
оркестровки.

Взяв за основу классический состав симфонического оркестра, 
советские композиторы пошли по линии еще более широкого рас­
крытия эмоционально-выразительных возможностей духовых ин­
струментов. В своих партитурах Мясковский, Прокофьев, Ш оста­
кович, Хачатурян, Кабалевский и другие изыскивают новые темб- 
|И1ПЫ(\ динамические н виртуозные качества духовых инстру-
ftlell ТО».

30-е годы в советском музыкальном творчестве характеризуют­
ся тем, что среди композиторов стал проявляться все больший и 
больший интерес к духовым инструментам. Этому способствовали 
два обстоятельства. Во-первых, стремление композиторов к выяв­
лению темброво-колористических выразительных средств инстру­
ментов, переход к линеарному мышлению, к широкой полифони- 
цщии оркестровой ткани; уравновешивание в ней звучания оркест­
ровых групп и отдельных инструментов, повышение их роли в 
обрисовке музыкальных образов, поиск новых тембровых эф ф ек­
тов, Но-вторых, успехи советской исполнительской школы, появле- 
lint* новых великолепных исполнителей-духовиков, повышение 
уровня виртуозного мастерства во владении инструментами.
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Одна из основных черт советской музыки — мелодичность й 
напевность тематического материала, что позволяет композито­
рам широко использовать в своих симфонических сочинениях ор­
кестровые инструменты, в том числе и духовые, близкие по звуча­
нию к человеческому голосу. Развивая  традиции Чайковского, 
Рахманинова, Глазунова, Скрябина, они пошли по пути дальней­
шего обогащения образной выразительности звучания духовых 
инструментов, поручая им яркие и ответственные соло.

Большие самостоятельные распевные эпизоды с солирующими 
духовыми инструментами содержатся в оркестровых произведени­
ях Мясковского, Глиэра, Хачатуряна и других. I

Отдавая себе отчет в важности и сложности вопросов, связан-J 
пых с оркестровыми принципами ведущих советских композито­
р о в ,— это объект специального изучения, — выделим лишь наибо-1 
лее важные положения, имеющие непосредственное отношение к] 
предмету данного исследования и рассмотрим духовые инстру-1 
менты в творчестве двух выдающихся композиторов современно-! 
сти — Шостаковича и Прокофьева.

Как и для многих русских классиков, для Д. Д. Шостаковича; 
(р. 1906) очень характерен принцип индивидуализации тембров! 
отдельных инструментов в мелодически развернутых эпизодах" 
(напевно-лирических или декламационно-патетических). «Ш оста-j 
кович мыслит оркестрово уже на первоначальном этапе создания; 
сочинения, и можно утверждать, что все музыкальные идеи у него; 
рождаются в тембровом виде. В ряде случаев выразительность: 
тембра имеет для него д аж е  большее значение, чем иные компо­
ненты (интонация, ритмика, динамика и т. д . ) » 1.

Уже в 20-е годы в оркестровых сочинениях композитора все 
большую роль приобретает прием ораторской декламации, где 
основное место начинают занимать духовые инструменты. В 30-е 
годы рождается драматическая триада Шостаковича — четвертая, 
пятая и шестая симфонии. Эти произведения свидетельствуют о 
дальнейшей интеллектуализации музыки композитора, возраста­
нии авторского «я», о рождении так  называемого «монологиче­
ского симфонизма». Каждый тембр — это персонаж, лицо, образ. 
Композитор не стремится к детализации оркестровки. Смена ор­
кестровых групп и отдельных солирующих инструментов проис­
ходит обычно через длительные промежутки времени. Духовые 
инструменты приобретают в этих развернутых эпизодах особое 
значение.

Примером может служить побочная партия первой части чет­
вертой симфонии. Она обширна, ее протяженность — двести так ­
тов. Это типичный для композитора прием развертывания лири­
ческого образа, который складывается из четырех тематических 
звеньев. И в каждом таком звене ведущая роль отведена солиру-

1 Д е н и с о в  Э. Об оркестровке Д . Ш остаковича. — В кн.: Д м итрий Ш оста­
кович. М;, 1967, с. 439.
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inmtiM духовым инструментам. П ервы е 72 такта — это «ыеторопли- 
Mi.h'i певучий речитатив», «раздумье вслух», звучащий в «челове­
ческом» "тембре ф а г о т а 1. Затем  37 тактов занимает бас-кларнет, 
/I* тактов — валторна и 30 тактов — тубы, контрафагот и контра­
генты. Причем каждое тематическое развитие отталкивается от 
поименно возвращающегося речитатива фагота.

t ; принципом «монологического симфонизма», несомненно, свя- 
ыно то обстоятельство, что духовые инструменты выводятся ком- 
im штором на первый план. Зачастую  они являются носителями 
ппкмшон идеи произведения. Так, в девятой симфонии каж д ая  
'1, и 1 п во многом определяется так  называемым «тембром-персо- 
можем» (термин М. Сабининой) 2. Яркий колористический при- 
I ч соединение флейты-пикколо и тромбона в первой части:

4 2  [Allegro] S o lo

Ф лейта - 
пикколо

Тром бон I

Одной из лучших лирических мелодий, поручаемых кларнету, 
щиистся’ тема медленной части:

43 Moderate. «U2O8
Кларнет in А

1 О р л о в  Г. В середине пути (к 30-летию создания IV симфонии). — В кн.: 
Дмитрии Ш остакович, с, 177.

" См ее работу  «Симфонизм Ш остаковича». М., 1965, с. 78.
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Произведение состоит из трех «новеллетт». М узыка отличаете? 
ипровизационностью, песенным и танцевальным мелосом, остро! 
ритмической основой. Кларнет показан здесь во всем многообра* 
зии звуковых красок и виртуозного блеска:

35 Andante con ddore, con molt’ e s jre ss io n e  i= ee
Кларнет in В /

В те же годы ансамбли для духовых инструментов создают
С. Василенко и Н. Чемберджи. Первый из них написал квартет) 
на народные темы для флейты, гобоя (английского рож ка),  клар­
нета и фагота, в котором широко использован песенно-танцеваль-; 
ный фольклор народов Советского Союза; а такж е «Американ-i 
ский квартет» для флейты, гобоя, кларнета и фагота. Чемберджи 
сочинил концертино для флейты, гобоя, кларнета и фагота, где, 
наиболее ярко подчеркнул виртуозные, концертные качества инст-; 
ру ментов.

Несколько ансамблей для духовых-написал Гедике. К  сожале-; 
нию, они не были изданы.

Однако, несмотря на ряд ярких и интересных произведений для! 
духовых, советский репертуар все еще был не велик. В основному: 
он базировался пока на сочинениях, созданных самими духовика-; 
ми-педагогами или исполнителями. И только в следующий, после-* 
военный период музыканты получили множество ярких сочинений) 
для  духовых инструментов.



Р А З Д Е Л  IV

С О В Е Т С К О Е  И С К У С С ТВ О  И Г Р Ы
НА  ДУ Х О В Ы Х  И Н С ТРУ М Е Н Т А Х  П О С Л Е  1945 ГОДА

Г л а в а  1. Расцвет исполнительства 
на духовых инструментах

В послевоенные годы советское исполнительское ис­
кусство на духовых инструментах вступило в новый этап своего 
развития. Он характеризуется более высоким, по сравнению с 
Предшествующим этапом, уровнем постановки всей системы музы­
кального образования, улучшением методов преподавания, повы­
шенным качеством художественной и инструктивной литературы, 
в также ростом исполнительского мастерства, расширением соль­
ной и ансамблевой концертной деятельности,

Советское музыкальное искусство завоевывает в этот период 
международное признание. Расширяются культурные связи с за- 
р\нежными странами. Лучшие симфонические оркестры, солисты 
п ансамблисты регулярно выезжают за границу. Но особенно в аж ­
ную роль в успехах советского инструментального исполнительст­
ва сыграли международные конкурсы, в которых советские музы­
канты начали участвовать только в послевоенные годы. Конкурсы 
«вились серьезным стимулом для повышения общего уровня под­
готовки молодых музыкантов-духовиков и пересмотра некоторых 
основных методов преподавания, для расширения классического, 
современного и советского репертуара, для обновления инстру­
ментария в целом и замены отдельных инструментов более совер­
шенными системами. Конкурсы позволили советским музыкантам 
Оли же познакомиться с западноевропейскими школами игры на 
духовых инструментах и сочетать их достижения со славными 
Традициями русского оркестрового, камерного и сольного испол­
нительского искусства.

Уже первые международные конкурсы принесли большие по­
беды. В 1947 году на музыкальном конкурсе Первого Всемирного 
фестиваля демократической молодежи и студентов в Праге пер- 
М 1.1 с места заняли кларнетист И. Рогинский (Ленинград) и трубач 
Г, Докшицер (Москва); вторые — кларнетист В. Петров и трубач 
11. Павлов (Москва).

В последующие годы советские музыканты имели неизменный 
успех на. всех международных конкурсах всемирных фестивалей 
мол о д еж у  и студентов — в Будапеште (1949), Берлине (1951),
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Бухаресте (1953), Варшаве (1955), Москве (1957), Вене ( 1 9 5 9 м  
Хельсинки (1962). Лауреатами, занявшими первые места, с т а м  
флейтисты — Л. Корнеев, А. Бычко, Г. Зенин, О. Кудряшов ( М о Л  
в а ) ; гобоисты— К. Никончук, С. Амедян, Р. Оганесян, В. Э льстЯ  
(М осква); кларнетисты — В. Безрученко (Ленинград), И. М о з Д  
венко, А. Тресков, Б. Прорвич, Л. Михайлов (Москва); фаготЯ 
сты — А. Абаджан и В. Власенко (М осква); валторнисты — В. ПЯ 
лех, Ю. Скворцов, А. Демин, Б. Афанасьев (М осква), И. УдалЯ 
цов и В. Буяновский (Ленинград); трубачи — И. ГраницкиЯ 
И. Павлов, В. Новиков, В. Юдин, Л. Володин (Москва) 1  
Ю. Большиянов (Ленинград); тромбонисты — М. Турусии и К. Л Я  
дилов (Москва). 1

Особое значение музыкальных конкурсов, проходящих в р а я  
ках всемирных фестивалей молодежи, в том, что они носят пои® 
тине массовый характер. В них участвует большое число н а ш л  
молодых талантливых музыкантов. Я

Конкурсы не ставили перед собой задачи усложнения обязЯ 
тельной программы. Вместе с тем они требовали от участнико! 
высокого уровня владения инструментом, отличной общ ем узыкаля 
ной подготовки. П рограмма первого тура конкурса обычно вклк! 
чала произведения западноевропейской классики и современно! 
музыки; второго тура, заключительного, — сочинение крупной фощ 
мы и миниатюру, подобранные по собственному выбору испоЛ 
нителя. 1

Все советские музыканты, выступавшие в конкурсах, играл! 
на эстраде на память, тогда как зарубежные исполнители-духо! 
вики нередко даж е на сцене пользовались нотами. Любопытно] 
что многие школы до сих пор считают такое положение правомер] 
ным. Игра наизусть, ведущая за собой истинную концертносты 
свободу поведения на эстраде, несомненно, способствовала успех! 
советских исполнителей. |

Замечательную победу одержали советские музыканты н! 
Международном конкурсе исполнителей на духовых инструмента! 
имени Антонина Рейхи (флейта, гобой, кларнет, фагот и валтор-j 
иа) в Праге в 1953 году. Это было более серьезное соревнование] 
чем конкурсы на всемирных фестивалях молодежи. В нем учасг! 
вовали 55 человек из различных стран. Конкурс состоял из трех 
туров, первый из которых был анонимным: он проходил при за] 
крытом занавесе, отделявшем исполнителей от членов жюри; по! 
следние, оценивая игру участников, не знали их фамилий, им сооб^ 
щался лишь порядковый номер выступавшего. Программа отли-j 
чзлась большим разнообразием и включала многие лучший 
сочинения мировой литературы для духовых инструментов. Зна- 
чительное место в ней занимало классическое и современное твор^ 
чество чешских композиторов.

Результаты конкурса вновь подтвердили высокий уровень оте*; 
чественной педагогической и исполнительской школы. Советские 
музыканты завоевали семь первых премий и одну вторую. Средй
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fins были: флейтисты Л. Корнеев (Москва) и Л. Перепслкии (Л е­
нинград); гобоист В. Курлин (Ленинград); кларнетист М. Измай- 
/|ц|1 (Ленинград, вторая премия); фаготисты А. А бадж ан  (Моск- 
йп) и Л. Печерский (Ленинград); валторнисты В. Буяновский и 
Г. Вишневский (Ленинград).

В следующем международном конкурсе, «П раж ская  весна» 
(1959), посвященном духовым инструментам, советские участники 
Пыли удостоены: первых премий — валторнисты А. Демин и
В Афанасьев (М о сква) ; вторых — фаготисты В. Власенко (Москва) 
н С  Красавин (Ленинград). В конкурсе фаготистов первая пре­
мии не была присуждена. Среди валторнистов жюри не нашло 
претендентов на второе место, третья премия была разделена 
между представителями Чехословакии и ФРГ.

Конкурс привлек более ста молодых музыкантов. Эта цифра 
ил,вое превосходила предыдущий конкурс 1953 года. Отмечая не­
обыкновенно задушевную игру А. Демина, его умение поистине 
• меть» на валторне, а такж е горячий темперамент и яркость ис­
полнения совсем еще юного С. Красавина (ему тогда было восем­
надцать лет), оргкомитет конкурса подарил им инструменты чехо­
словацкого производства.

Конкурс «П раж ская весна» 1962 года был посвящен только 
медным духовым инструментам (труба, валторна и тромбон). 
II нем приняли участие более пятидесяти музыкантов.

Программа соревнования, предложенная устроителями, во мно-
I оi\ 1 была неизвестна советским участникам. Впервые наши музы­
канты познакомились с сонатами для трубы, для  валторны и для 
Г|ишбона П. Хиндемита, с сонатиной для трубы Б. Мартину, кон­
цертом для трубы 3. К ржижека, сонатиной для  тромбона И. Крей- 
«I I I ,  концертом для валторны И. Пауэра, концертом для тромбона
II Матея, концертино для тромбона М. Списана и другими сочи­
нениями. Примечательно, что в третьем туре конкурса для труба­
чей обязательным был популярный концерт А. Арутюняна. А в ре- 
номеидательном списке сочинений фигурировали концерт для
I р<) Vi бона Римского-Корсакова, концерты для трубы и для валтор­
ны Гедике, концерт для трубы Василенко, концерт для валторны 
Глиэра.

Убедительную победу в конкурсе одерж ала советская школа 
игры на духовых инструментах. Первая премия была присуждена 
трубачу В. Юдину (М осква), вторая — трубачам В, М алкову (Л е ­
нинград) и А. Максименко (М осква). Третью получили валтор­
нист А. Клишан (Рига) и тромбонист В. Баташ ев  (Москва).

Па последнем конкурсе «П раж ская весна» 1968 года (флейта, 
innoii, кларнет, фагот и валторна) советские участники выступали 
иг менее успешно. Первые премии завоевали флейтист В. Зверев 
(Ленинград), кларнетист В. Безрученко (Ленинград) и фаготист
II Богорад (М осква); вторые — валторнист В. Галкин (Москва) 
н II. Лифановский (Ленинград); третьи — флейтист Н. Ш клянко и 
11пишет О. Соколов (Москва).
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Первые два тура конкурса включали разнообразные по cthj 
произведения. В заключительном прослушивании для всех уча< 
ников было обязательным исполнение одного из концертов Щ  
парта  и сочинения по собственному выбору.

В сентябре—октябре 1958 года в Ж еневе состоялся 14-й Me) 
дународный конкурс музыкантов-исполнителей по специально? 
тям: фортепиано, скрипка, пение, флейта и тромбон.

Программа соревнования, состоявшая из обширного концерн 
ного репертуара, предусматривала такж е чтение с листа незнак! 
мой пьесы в сопровождении фортепиано.

Советские исполнители на Духовых инструментах, участвова! 
ш и е в э т о м  конкурсе, выступили успешно. Лауреатами стали тро! 
бонист В. Баташ ев (Москва), завоевавший первую премию, трог 
бонист Н. Миронов (Москва), занявший четвертое место, фле( 
тист А. Корнеев (Москва), получивший диплом.

Победа двадцатилетнего В. Б аташ ева на этом конкурсе был| 
не только большим достижением музыканта. До сих пор ни оД1 
советский исполнитель на духовых инструментах не выступал н| 
подобного рода соревнованиях в капиталистической стране. Успё| 
Б аташ ева в Ж еневе явился признанием советской школы игры 
тромбоне, свидетельством высокого уровня духового исполнитель^ 
ства в нашей стране.

В 1973 году на таком же конкурсе в .Женеве первой лреми-j 
был удостоен ленинградский тромбонист А. Скобелев.

На Международном конкурсе исполнителей на духовых и нет] 
рументах в Будапеште в 1965 году первую премию получил фаг< 
тист В. Попов (Москва). Через пять лет, в 1970 году, такой же 
успех имел гобоист А. Любимов (Москва), а кларнетист А. Ива] 
нов (Москва) занял  второе место.

С 1966 года советские исполнители на духовых инструмента) 
начали принимать участие в М еждународных музыкальных ков] 
курсах в Мюнхене, которые проводятся ежегодно и организуются 
крупнейшими радиостанциями ФРГ.

Конкурс состоит, как правило, из трех туров. Оценка участий] 
ков складывается из баллов, которые выставляются жюри по сле| 
дующим категориям: 1) техническое мастерство, 2) общая музы| 
калыюсть (чувство стиля, ритм, фразировка);  3) художественная 
зрелость (интерпретация и индивидуальность).

Программа конкурса очень трудна. Она включает сочинения 
различных эпох и стилей, в том числе композиторов «доклас| 
сического» периода, классиков, романтиков, современных ai 
торов.

В 1966 году в Мюнхенском конкурсе принял участие квинтет 
деревянных духовых инструментов Ленинградской консерватория 
в составе: В. Зверев (флейта), П. Тосенко (гобой), В. Гридчш 
(кларнет), С. Красавин (фагот) и И. Лифановский (валторна)! 
Исполнив интереснейшую программу, в которую входили аисамб] 
левые сочинения Ф. Данцы, К. Нильсена, П. Хиндемита и А. Шён!
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^ ■ f p r a ,  советские исполнители получили первую премию, опередив 
И рулы кантов  из Чехословакии и ФРГ.

И следующем году в Мюнхенском конкурсе принял участие 
Н еоистский гобоист А. Любимов (М осква). Он был удостоен второй 
ШЦрсмни. Отличительной чертой конкурса 1967 года было требова-
■  IIIл, которое предъявлялось всем участникам . заключительного* 
ИрГура. Кроме исполнения сольной программы, они должны были в  
Втг 'ичше определенного времени украсить мелизмами отрывок из.
■  сочинения старинной музыки, предложенный членами жюри.
Р  В конкурсе валторнистов, состоявшемся в Мюнхене в 1969 го- 
К  /1 \ , третью премию получил ГГ Евстигнеев (Ленинград); в следу- 
Щ |шцем году второе место занял флейтист В. Зверев.
К  Однако если в международных конкурсах участвовали все ж е
■  in дельные, лучшие представители советского духового искусства,. 
В  Тн иоистине массовым стал Всесоюзный конкурс музыкантов-ис- 
Щ Иплпителей на оркестровых инструментах в Ленинграде в декабре 
Щ 11166 года. Спустя двадцать с лишним лет после последнего все­

союзного конкурса духовиков, молодые талантливые музыканты
’ мишп» получили возможность продемонстрировать свое мастерство. 

К соревнованию допускались исполнители по следующим оркест­
ровым специальностям; флейта, гобой, кларнет, фагот, валторна* 
Труба, тромбон, альт и арфа. К участию в конкурсе допускались 
Ms млканты от восемнадцати до тридцати двух лет.

Программа конкурса была достаточно сложна и предъявляла 
h исполнителю высокие художественные требования, в том числе 
(V (укоризненное владение различными стилями. В первом туре 
\ частники исполняли два обязательных сочинения. Флейтисты и г ­
рали сонату Л. Бетховена и концертное аллегро № 2 В. Цыбина; 

: |иб<шсты — концерт ми-бемоль мажор (первая часть) В. А. М о­
царта и сонату Н. Платонова; кларнетисты — концерт ля м аж ор 
(первая часть) В. А. М онарта и этюд на тему Римского-Корсако- 
ha К. Мостраса; фаготисты — концерт №  1 (первая и вторая час- 
|м) В. А. М оцарта и скерцо О. Мирошникова; валторнисты — со­
нату фа мажор Л. Бетховена и концерт (первая часть) Р. Глиэра; 
Трубачи — концерт (первая часть) И. Гайдна и «Пионерию»
II. Чемберджи; тромбонисты — концерт Н. Римского-Корсакова и 
концерт Н. Платонова (вторая и третья части).

Второй тур включал исполнение обязательного сочинения, од­
ною произведения по выбору самого участника и пьесы, специ­
ально написанной к конкурсу.

В заключительном туре нужно было играть обязательный кон­
церт и произведение по собственному выбору участника. У казан­
ными в программе обязательными сочинениями были: концерт для 
флейты соль мажор (первая часть) В. А. М оцарта, концерт для 
Гобоя (первая часть) Б. Савельева, концерт для кларнета С. Ва- 

; силен ко, концерт для фагота фа мажор К. Вебера, концерт для 
ймдторны^.(первая часть) А. Гедике, концерт для трубы А. Гедике 
Н концерт для  тромбона А. Нестерова.



Несмотря иа обширность и трудность программы, число участ- I 
ников конкурса было очень велико — около двухсот музыкантов 1 
из двенадцати республик. Д о этого все они прошли предваритель- ] 
ный отбор на местах. ]

Было образовано два жюри — раздельно для деревянных и ] 
медных духовых инструментов. Председателем первого был к о м -1 
позитор Л. Книппер, второго — композитор Е. М акаров. Третий! 
тур проходил при объединенном жюри. ]

Вначале предполагалось установить лауреатские звания т о л ь - 1 
ко для лиц, занявших первые три места, но, в связи с большим | 
числом великолепных музыкантов, количество званий было рас- j 
ширено до пяти по каждой специальности. Таким образом, побе-J  
дителей конкурса, получивших звания лауреатов, стало 35 ч ел о -] 
век. Дипломов были удостоены 37 музыкантов. ]

Первые места заняли: флейтисты А. Рацбаум  (Рига) и Э. Щ е р -1 
бачев (Москва), гобоист Е. Ляховецкий (Москва), кларнетисты]
В. Безрученко (Ленинград), Л. Михайлов и В. Соколов (Москва), 1 
фаготисты С. Красавин (Ленинград), В. Богорад и В. Попов (Мо-1 
•сква), валторнист А. Клишан (Рига),  трубачи А. М аксименко] 
(Москва) и В. М алков (Ленинград), тромбонисты Г. Херсонский] 
(М осква), Д. Пигузов и М. Дубирный (Ленинград).

Отлично показали себя и другие исполнители, получившие лау- ] 
реатские звания. Это флейтисты О. Кудряшов (Киев) и В. Зверев ] 
(Ленинград), разделившие второе место, и Л. Миронович (Моск­

в а ) — третье; гобоисты Е. Сорокин, А. Любимов (Москва) и ] 
Г. Голованов (Ленинград), разделившие второе место; кларнети-1 
сты М. Шапошникова и Р. Багдасарян  (М осква), занявшие второе 
место; О. Пыталев и К. Соколов (Ленинград), разделившие в т о - ] 
рое место; валторнисты И. Лифановский, В. Иванов (Ленинград) 
и Е. Крюковцев (М осква), занявшие второе место, и Э. Сильд j 
(Л ен и н гр ад )— третье; трубачи В. Сердюк (Ленинград), заняв-: 
ший второе место, Ю. Клушкин (Алма-Ата) и В. Шикунов (Мо­
с к в а ) — третье; тромбонисты Е. Нестеренко (Минск) и А. Есипов \ 
(Москва), разделившие второе место.

Среди удостоенных почетных дипломов — флейтисты В. Ягуднн ! 
(М осква), Ю. Шишкин (Ростов), Е. М арахтанов (С аратов); го- ] 
боисты С. Кочнев (Горький), О. Ратинер (С аратов) ,  Л. Белинский] 
(Львов); кларнетисты В. Гридчин (Ленинград), Е. Вербецкий! 
(Кишинев), Е. Титов (Горький); фаготисты А. Алиев (Б аку ) ,!
А. Тополь (Ленинград); валторнисты В. Кривошаиов (М осква),]  
И. Алиев (Саратов); трубачи В. Бахтенков (Ленинград), В .Т райб-]  
ман и Н. Волков (Москва), Ю. Ш арапов (Ленинград), Е. Курма-3 
нов (Саратов), Ю. Баляи  (Ереван), В. Веригин (Ташкент); тром-j 
боиисты И. Моок (Алма-Ата), Н. Асанов (М осква). j

Подводя итоги конкурса, член жюри Т. Докшицер писал: «От-] 
радно отметить, что уровень исполнительского мастерства наших] 
молодых оркестровых музыкантов значительно возрос... В наших] 
•оркестрах сейчас немало первоклассных солистов-ипструмента-1
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листов.... Надо сказать, что наши талантливые молодые оркест­
ранты, несмотря на отсутствие регулярной практики сольных выс­
туплений в концертах, держ али  себя на эстраде уверенно, отлично 
исполняли очень трудные сочинения... Мы знаем, что интерес к 
солистам-инструменталистам на концертной эстраде достаточно 
велик. Надо надеяться, что наши концертные организации, радио 
п телевидение будут широко пропагандировать искусство новых 
лауреатов-оркестрантов»Г

Всесоюзный конкурс 1963 года, несомненно, стимулировал рас­
ширение сольного и камерного музицирования на духовых инст­
рументах. Фирма «Мелодия» выпустила грампластинки с запися­
ми выступлений всех лауреатов первых премий. Многие из побе­
дителей конкурса продолжают концертную деятельность. Это 
И. Зверев, А. Радбаум, О. Кудряшов, А. Любимов, В. Безрученко, 
Л. Михайлов, В. Попов, В. Богорад, А. Клишан, В. М ал ков, 
10. Клушкин, М. Дубириый и некоторые другие.

Среди исполиителей-духовиков среднего и старшего поколений 
и 50—60-е годы выдвинулся ряд великолепных музыкантов, чья 
сольная и камерная концертная деятельность во многом опреде­
ляет развитие советской школы игры на духовых инструментах 
па современном этапе.

Народный артист РС Ф С Р Г. Орвид, после почти двадцатилет­
ием перерыва, вновь, в 1961 году, возобновил сольную концерт­
ную деятельность. Он с успехом провел ряд сольных концертов в 
Малом зале консерватории, выступил с сольными программами в 
Ленинграде, Новосибирске, Ташкенте, Казани, Горьком, Фрунзе, 
Алма-Ате и других городах; дал ряд концертов в качестве солис­
та с симфоническим и камерным оркестрами, наиграл несколько 
грампластинок, сделал записи на Всесоюзном радио.

Репертуар музыканта составляют почти все наиболее сложные 
и значительные сочинения трубной литературы. Это, прежде всего, 
произведения Вивальди, Торелли, Гайдна. Имея великолепный 
верхний регистр, Орвид с успехом справляется с огромными труд­
ностями старинных партий clarino.

Артист играет все советские сонаты для трубы и фортепиано. 
Пыдающимся достижением был концерт в Малом зале консерва­
тории, в котором он сыграл все эти сочинения. Наряду с ранее 
написанными сонатами Б. Асафьева и В. Голубева, им были ис­
полнены сонаты М. М ильмана, Н. Платонова и Ю. Александрова. 
Последние три произведения созданы композиторами в содруже­
стве с исполнителем и посвящены ему.

Большое место в репертуаре трубача занимают произведения 
современных зарубежных композиторов. Орвид, по существу, яв-

1 Д о к Я ' И Ц е р  Т. Соревнования оркестровых музыкантов. — «Музыкальная 
жизнь», 1964, №  3, с. 4— 5.



яяется первым исполнителем в СССР сочинений А. ОнеггерЁ; 
Ж- Абсиля, Ж . Энеску* Э. Бозза, Ж . Б ар а  и других авторов. В его 
программы входят сонаты для трубы П. Хиндемита, К. Кенана,. 
Г. Дюфе, концерты А. Томази,- А. Б а р р о 1.

Игру Орвида отличает стремление раскрыть всю глубину со-' 
держания произведения. Самый подбор сочинений, репертуар го­
ворит о серьезности и большой требовательности исполнителя. Тех­
ническое владение инструментом безупречно. Кажется, для артис­
та нет границ невозможного. Покоряет блестящий и беспредель­
ный верхний регистр и широкий динамический диапазон звучания 
трубы.

Больших успехов в сольной концертной деятельности достиг 
заслуженный артист РС Ф С Р А. Корнеев. Он придает огромное 
значение пропаганде советской музыки, расширению флейтового 
концертного репертуара. Талантливый музыкант — первый испол­
нитель сочинений О. Гордели, Э. Денисова, Ю. Крейна, Ю. Л еви­
тина, Т. Николаевой, Н. Пейко, Н. Ракова  и многих других.

Большое место в репертуаре артиста занимает классическая 
музыка. Тонкий художественный вкус и блестящее владение ин­
струментом помогли Корнееву раскрыть глубину и содерж атель­
ность сонат, сюит и концертов композиторов-классиков.

И грая И. С. Баха, флейтист выступал в ансамбле с лучшими 
советскими музыкантами: сонату си минор для  флейты и форте-, 
пиано он исполнял с С. Рихтером; сонату для скрипки, флейты и 
фортепиано из цикла «Музыкальный дар» — с Д. Ойстрахом и 
Л. Обориным.

Наряду с классической музыкой Корнеев включает в свои про­
граммы произведения Б. Годара, С. Ш аминад, К. Дебюсси, 
Ж- Ибера, Ж- Энеску, Э. Эльгара и других. В его обширном и 
разнообразном репертуаре мы находим сочинения композиторов 
стран народной демократии, а такж е  Бирмы, Египта, Конго, 
Аргентины, Бразилии.

Обаяние и мягкость звука, необыкновенная музыкальная ин­
туиция, великолепное чувство ансамбля позволили Корнееву вы­
ступать с известными певицами Н. Казанцевой, Д. Пантофель- ■ 
Нечецкой, Г. Гаспарян. Он исполнял партию флейты в концерте 
знаменитой польской певицы Э. Бандровской-Турской, выступал с 
И. Козловским.

Успешно концертирует заслуженный артист РС Ф С Р, валтор­
нист В. Буяновский. В его репертуаре огромное количество клас­
сических произведений для валторны с фортепиано и с оркестром. 
Он много выступал на концертных эстрадах Ленинграда, П рибал­

1 По товоду исполнения симфонии-концерта Анри Барро в Большом зале  
консерватории «Советская культура» писала: «Партию трубы solo исполнил про­
фессор Московской консерваторий Г. Орвид, !в игре которого, отличавшейся 
отчетливостью ритмической организации и гибкостью фразировки, мудрость и 
спокойствие мастера сочетались с подлинно артистическим воодушевлением» 
(1970, 26 ноября).
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тики и других республик СССР. Он был первым исполнителем 
всех четырех концертов и рондо для валторны М оцарта в концер­
те-монографии. Им записан на пластинки ряд интереснейших 
произведений Бетховена, Россини, Ш умана и других. «Его искус­
ство возвышенно и строго ,— пишет Шостакович, — ему свойствен 
безупречный художественный вкус, благородство звучания, эмо­
циональная сдержанность, тонкое умение передать идейно-образ­
ное содержание произведения в соответствии с его характером и 
стилем»1.

Крупнейшим советским трубачом-концертантом является з а ­
служенный артист Р С Ф С Р  Т. Докшицер. Его исполнительская 
деятельность отличается большой интенсивностью. Он много вы­
ступает как солист в Москве и в других городах страны, а такж е 
за ее пределами. Масса произведений записана им на радио и на 
грампластинки.

Репертуар Докшицера обширен. В него входят все известные 
у нас концерты для трубы: Гайдна, Гуммеля, Гедике, Василенко, 
Лрутюняна, Крюкова, Ж оливе и т. д. Р я д  концертов посвящены 
артисту и впервые им исполнены. Это сочинения В. Пескина, 
И. Шахова, М. Вайнберга, А. Нестерова и других. Вместе с тем 
Докшицер великолепно исполняет небольшие кантиленные и вир­
туозные пьесы: «Листок из альбома» Глазунова, «Концертный 
вальс» Аренского, «Полет шмеля» Римского-Корсакова, «Хоро- 
стаккато» Динику-Владигерова. «Когда слушаешь, как играет 
Докшицер сложные произведения крупной формы или эстрадные 
миниатюры, — пишет дирижер М. Эрмлер, — не перестаешь удив­
ляться естественности и просторе его фразировки, отточенности 
формы, разнообразию нюансов и колористических эф ф ектов»2. 
Эти качества делают игру Докшицера увлекательной и своеобраз­
ной. Его исполнительский стиль и почерк легко отличить. Очевид­
но, в этом и заложена одна из причин его огромной популярности 
среди музыкантов и слушателей.

К известным исполнителям-д.уховикам, успешно совмещающим 
концертную деятельность с работой в оркестре, относятся Д. Беда 
(флейта), И. Мозговенко (кларнет), В. Полех и Б. Афанасьев 
(валторна), В. Венгловский (тромбон) и другие.

Важную роль в развитии камерного исполнительства в после­
военный период сыграла деятельность квинтета духовых инстру­
ментов Ленинградской филармонии, организованного по инициа­
тиве В. Буяновского, в дальнейшем его бессменного руководителя. 
В квинтет долгие годы входили лауреаты международных конкур­
сов Л. Перепел кин, В. Курлин, М. Измайлов, В. Буяновский, 
Л. Печерский. В настоящее время состав несколько изменился: 
партию флейты играет Д. Беда, кларнета — О. Захарьин.

1 Био^афический словарь музыкантов-Исполнителей на духовых инструмен­
тах, с. 138.

2 Э р м л е . р  М. Т руба соло.—  «С оветская музы ка», 1969, №  6, с. 59.
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Квинтет духовых инструментов много выступает, играет на ; 
радио и телевидении, записывается на грампластинки. Его р еп ер - .; 
туар превышает полтораста сочинений, большая часть из них 
впервые прозвучала у нас в стране. Среди них произведения 
Ф. Русселя, Ф. Пуленка, Д. Мийо, П. Хиндемита. С 1966 года ' 
квинтет участвует в концертных программах «Камерная музыка и 
камерный балет», созданных по инициативе и под руководством :
В. Буяновского в содружестве с балетной труппой Ленинградско- 
го театра имени Кирова.

Достаточно известен в нашей стране квинтет духовых и истру- ' 
ментов Эстонской филармонии в составе: С. Саулус (ф л ейта ) ,;  
X. Тальмре (гобой), Р. Крийт (кларнет), Э. Саанпере (фагот) и ,  
У. Уусталу (валторна),

Ансамбль существует более четверти века и пользуется попу' 
лярностью не только в своей республике, но и во многих городах ’ 
Советского Союза. В репертуаре коллектива лучшие камерные 
произведения классиков и современных авторов. Среди эс­
тонских композиторов, посвятивших свои сочинения квинтету,— ; 
Л. Везво, В. Капп, Я. Кох, К. Крезк, А. Лемб, А. Маргусте, X. О т с , ' 
Я- Цейгер.

Несколько лет назад в Москве начал свою Деятельность к а - ’ 
мерный ансамбль Всесоюзного радио, организатором и руководи-^ 
телем которого является А. Корнеев. Молодой коллектив активно 
выступает как пропагандист сочинений молодых советских ком п о - ; 
зиторов, малоизвестной классической и современной музыки. В его' 
репертуаре септет Бетховена, квартет О. Мессиана, нонет Б. Мар-; 
тину и камерная симфония Р. Габичивадзе.

В состав ансамбля входят наряду со струнниками: А. Корнеев,' 
(флейта), А. Зайонц (гобой), В. Тупикин (кларнет), В. Власенко 
(фагот) и Б. Афанасьев (валторна). ;

В последние годы в Ленинграде создан еще один интересный: 
ансамбль: квинтет медных духовых инструментов имени В. Эваль­
да (Ю. Большиянов, В. М а л к о в — трубы, В. Буяновский — вал-? 
торна, В. Веигловский— тромбон, В. Галузин — туба). В его ре­
пертуаре произведения старинных мастеров — А. Габриэли* 
Д. Спеера, М. Бекмана, а такж е современных и советских авторов.;

Успешная сольная и камерная концертная деятельность виду 
пых исполнителей, выступления их по радио и телевидению, запи­
си на грампластинки — существенная особенность нового рассмат­
риваемого этапа в становлении советского духового инструмену 
тального искусства.

Г л а в а  2. Крупнейшие советские педагоги.
Их методические труды

В 40— 50-е годы в высших учебных заведениях раз^ 
вертывается педагогическая деятельность новой плеяды талашу 
ливых музыкантов, пришедших на смену профессорам старшего
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поколения. В большинстве своем воспитанники консерваторий, за- 
кончившие аспирантуру и имевшие педагогическй опыт работы в 
качестве ассистентов, эти педагоги в послевоенный период возгла­
вили все основные специальные классы.

Большое влияние на дальнейшее развитие советской школы 
игры на духовых инструментах оказала  педагогическая и методи­
ческая работа ведущих профессоров Московской консерватории: 
флейтистов, доктора искусствоведения Н. И. Платонова (1894— 
1967) и Ю. Г. Ягудина (р. 1906), гобоистов Н. Н. Солодуева 
(1890— 1971) и М. А. Иванова (1882— 1957), кларнетистов А. В. 
Иолодииа (1897— 1966) и А. Г. Семенова (1907— 1958), валторни­
стов А. И. Усова (р. 1895) и А. А, Янкеле.вича (р. 1905), трубачей
С. Н. Еремина (1903— 1975) и Г. А. Орвида (р. 1904), тромбони­
ста В. А. Щербинина (1896— 1963).

К среднему поколению педагогов кафедры духовых инструмен­
тов относятся: профессора, кандидаты искусствоведения, кларне­
тисты В. В. Петров (р. 1920) и Б. А. Диков (р. 1918), фаготист 
Р. П. Тёрехин (р. 1917), тромбонист и. о. профессора П, И. Ч у м а­
ков (р. 1918), гобоисты доцент М. М. Оруджев (р. 1920) и 
преподаватель А. В. Петров (р. 1913), тромбонист преподаватель 
М. М. Зейналов (р. 1917).

Молодое поколение педагогов представляют' такие известные 
музыканты, как А. Корнеев и Ю. Должиков (флейта), J1. М ихай­
лов (кларнет), В. Попов (фагот), А. Чумов (труба) и д р у г и е 1.

С сентября 1950 года в консерватории существует самостоя- 
и'льный класс тубы. Д о этого времени студенты посещали класс 
тромбона. Класс тубы возглавил доцент А. К. Лебедев (р. 1924), 
в прошлом артист оркестра Большого театра, окончивший Мос­
ковскую консерваторию по классу В. Щербинина (1949) с занесе­
нием на доску отличия.

Проблема репертуара остается главной в Деятельности каф ед­
ры и в последние годы. По инициативе педагогов кафедры в сен­
тябре—октябре 1963 года Союзом композиторов СССР и Минис­
терством культуры ССС Р был проведен Всесоюзный конкурс на 
лучшее произведение для  духовых инструментов. Профессорско- 
преподавательский состав кафедры был почти полностью привле- 
ч011 к работе в жюри конкурса. Многие педагоги, аспиранты и 
студенты духового отделения приняли участие в исполнении со­
чинений, представленных на конкурс. Конкурс стимулировал по­
явление ряда интересных сочинений, некоторые из которых уже 
Прочно вошли в репертуар исполнителей. Среди премированных 
произведений сочинения членов кафедры Н. Платонова и А. Янке- 
лонпча.

5 Более подробно о деятельности профессоров консерватории см. статью  
10. Усова ^Воспитание исполнителей на духовых инструментах в Московской 
Кпшурватории (1917— 1956)» в сб.: Методика обучения игре на духовых инстру- 
Мрпых, в. 3. М., 1971.



Не менее важным для кафедры остается развитие научно-ме« 
тодической мысли. Если в первые послевоенные годы на заседа­
ния кафедры выносились, в основном, вопросы, связанные с каче­
ством репертуара и учебных пособий, с совершенствованием мето­
дики преподавания, то с конца 50-х годов появляются темы ис-j 
следовательского характера, освещающие проблемы деятельности] 
различных компонентов исполнительского аппарата музыканта,! 
Большую помощь в этом важном начинании оказала лаборатория] 
музыкальной акустики при Московской консерватории, в содру­
жестве с которой педагоги кафедры ведут разработку вопросов,] 
связанных с интонацией, вибрато, тембровыми особенностями и) 
атакой звука на духовых инструментах и т. д. Несомненный инте-| 
рес вызвал, например, доклад Г. Орвида на одном из заседаний 
кафедры — «Объективные закономерности звукообразования на] 
трубе».

В послевоенные годы стабилизировался и прочно вошел в учеб­
ный план курс методики. Его читали Н. Платонов, Б. Диков и]
А. Федотов. Таким образом, студенты, прослушав полный курс] 
методики и получив соответствующее количество часов педаго­
гической практики, к окончанию консерватории становятся вполне! 
готовыми к самостоятельной деятельности в качестве педагогов.;

Более содержательной и планомерной стала работа в классах 
камерного ансамбля духовых инструментов. Это проявилось в рас­
ширении круга изучаемых произведений за счет новых пьес совет­
ских авторов, малоизвестных и забытых сочинений старинной 
музыки.

Значительно расширился кругозор оканчивающих студентов, 
их общий культурный уровень. Неизмеримо, по сравнению с доре­
волюционным временем, выросло виртуозное мастерство владения 
духовыми инструментами. Об этом говорят программы регуляр­
ных закрытых вечеров студентов духового отделения и открытые 
концерты в Малом зале консерватории.'Все чаще лучшие учащие­
ся выступают в качестве солистов с симфоническим оркестром 
консерватории в Большом зале.

К ак правило, теперь студенты Московской консерватории пред­
ставляют на выпускной экзамен обширные программы, содерж а­
щие произведения как старинных классиков, русской музыки, так 
и современных зарубежных и советских композиторов. В боль­
шинстве это сочинения высшей художественной и виртуозной 
трудности.

Не менее плодотворной является деятельность классов духо­
вых инструментов Ленинградской консерватории. Их возглавляют 
видные музыканты, солисты лучших оркестровых коллективов. 
К ак  правило, это воспитанники своей консерватории, продолжа­
тели славных традиций ленинградской исполнительской школы.
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Среди старейших профессоров — флейтисты Ё. Ё. Тризно 
(1898— 1968) и И. Ф. Янус (1907— 1968), гобоист А. А. Паршин 
(и. 1895), кларнетист А. В. Березин (1889— 1968), трубач М. С; 
Петров (1908— 1970).

Широкую исполнительскую деятельность в лучших оркестрах 
совмещают с успешной педагогической работой профессора: кл ар ­
нетист В. Н. Красавин (р. 1917),флейтист Г; П. Никитин (р. 1926), 
фаготист Г. 3. Еремкин (р. 1912), валторнисты П. К- Орехов (р. 
1916) и В. М. Буяновский (р. 1928), трубач Ю. А. Болыпиянов 
(р. 1922), тромбонисты А. А. Козлов (р. 1908) и И. С. Коршунов 
(р. 1910), гобоист К- Н. Никончук (р. 1921) и другие.

Особое внимание в Ленинградской консерватории уделяется 
поспитаиию молодых педагогов, которые в дальнейшем должны 
продолжить дело своих учителей. Поэтому вокруг кафедр группи­
руется талантливая молодежь. Среди них: флейтистка А. Вавили­
на, кларнетист В. Безрученко, трубач В. М алков, тромбонист
В. Венгловский и другие, Много хороших педагогов подготовлено 
н для других учебных заведений нашей страны.

Высокого художественного уровня достигла исполнительская 
аспирантура Ленинградской консерватории. Ее воспитанники не­
однократно показывали высокий исполнительский уровень, высту­
пая на различных конкурсах. Имена таких замечательных солис­
тов, как В. Зверев, В. Курлин, М. Измайлов, С. Красавин, И. Ли- 
фановский, украшают лучшие оркестры нашей страны.

Большую работу по подготовке музыкантов-духовиков прово­
дит Государственный музыкально-педагогический институт имени 
Гнесиных, основанный в 1944 году. На протяжении многих лет к а ­
федру духовых инструментов возглавляет профессор И. Ф. Пу- 
[печников (р. 1918).

Среди ведущих педагогов института: профессора, кларнетист 
Д. Л, Ш тарк (1910— 1963) и фаготист Я. Ф. Шуберт (р. 1893); 
и. о. профессоров флейтист Г. Я. М адатов (1898— 1968) и тромбо­
нист Б. П. Григорьев (р. 1906). В 1947— 1956 годы в институте 
преподавал трубу М. И. Табаков. Его последователем стал про­
фессор Т. А. Докшицер (р. 1921). Класс валторны ведут доценты
С. И. Леонов (р. 1909) и А. А. Рябннин (р. 1917). К известным 
педагогам относятся трубач Н. Н. Яворский (р. 1917), тромбонист 
К. М. Ладилов (р. 1927), кларнетисты И. П. Мозговеико (р. 1927) 
п И. Е. Бутырский (р. 1927), флейтист М. И. Каширский (р. 1924) 
н другие. '«fe j

Педагоги духового отделения института внесли огромный вклад 
и развитие современной советской школы игры на духовых инст­
рументах. Ими проделана большая работа по созданию художест­
венного репертуара и учебных пособий. Много сделано для под­
нятия у ф в н я  классов камерного ансамбля для  организации педа­
гогической практики студентов.

16 7



Наряду с решением основной задачи — подготовки педагогий 
еких кадров, — институт воспитывает отличных музыкантов-дух 
виков, солистов оркестров и различных музыкальных коллектива 
Среди окончивших институт лауреаты всесоюзных, и междунаро 
ных конкурсов: Т. Докшицер, С. Бессмертнов, И. Мозговенк 
А. Любимов, Е. Непало, В. Есипов, В. Шикунов, Б. Пукел 
И. Лаптев, М. Шапошникова, В. Караулов, В. Эльстон, Е. Ш кля 
ко, В. Здоров, Е. Ляховецкий и другие.

Педагогический состав кафедры духовых инструментов ноет 
янно пополняется новыми кадрами из числа лучших исполнителе 
столицы. Только в последние годы к педагогической работе был 
привлечены такие молодые музыканты, как  гобоисты Е. Непало
А. Любимов, кларнетисты М. Ш апошникова и Р. Маслов, фага 
тист А. Розенберг, флейтист В. Иванов и т. д.

Больших успехов достигло исполнительское искусство в союз 
ных республиках. Почти во всех музыкальных училищах и консер 
ваториях имеются теперь классы духовых инструментов, где обу| 
чение ведут квалифицированные музыканты. Среди видных недагоГ 
гов-духовиков братских республик — А. Проценко (р. 1904)
Н. Бердыев (р. 1921), Е. Носырев (р. 1919, Киев), М. Хачатря 
(р. 1915, Ереван), Щ. Низамутдинов (р. 1930), Е. Карпухин (р| 
1926, К азань),  В. Пулатов (р. 1920, Ташкент), Э. Бразауска
(р. 1922, Вильнюс), Л. Шкурович (р. 1921, Тбилиси), К- Мюль 
берг (р. 1928, Одесса), А. Абдуллаев (р. 1929), А. Искандеров] 
(р. 1921, Б аку),  Е. Вербецкий (р. 1918, Кишинев) и другие.

Послевоенный период тесно связан с развитием научно-методи-j 
ческой мысли в области искусства игры на духовых инструментах^ 
которая развивается в трех направлениях.

Во-первых, это дальнейшее развитие и совершенствование так] 
называемой общей теории и общей методики обучения игре на | 
всех духовых инструментах, исследование общих закономерностей;! 
развития тех или иных компонентов исполнительского аппарата nil 
выразительных средств.

Во-вторых, появление все большего количества работ, рас­
сматривающих вопросы теории и практики игры не вообще, а на 
конкретном духовом инструменте. Н икакая  общая методика игры 
на духовых инструментах, хотя она и правомерна в своем сущест-. 
вовании, не может заменить конкретное руководство по обучению 
игре на том или ином инструменте. К ажды й духовой инструмент 
имеет свои специфические особенности, касающиеся рациональной 
постановки, способов звукоизвлечения, работы дыхания, техники 
пальцев и т. д. Отсюда и необходимость создания конкретных 
методик для каждого духового инструмента.

В-третьих, возникновение все большего количества работ пе- 
дагогов-методистов, стремящихся проникнуть в глубины исполни­
тельского процесса, выявить объективные закономерности интона­
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ции, вибрато, динамики, тембра и т. д. на основе точных объек­
тивных исследований; понять особенность звучания музыкальных 
инструментов, физическую и физиологическую природу тех или 
иных приемов звукообразования.

Через четверть века после знаменитой брошюры С. Розанова 
«Основы методики преподавания и игры на духовых инструмен­
тах» появилась книга Н. Платонова «Вопросы методики обучения 
игре на духовых инструментах» (1958). В своей работе он сумел 
обобщить многие достижения советского исполнительства и педа­
гогики. Особый интерес представляет ряд новых мыслей автора 
об амбушюре, интонации, о значении музыкального слуха, об ор­
ганизации работы с начинающими музыкантами. К сожалению, 
при объяснении многих вопросов автор решал их применительно 
к флейте, тогда как специфика медных оставалась вне поля 
зрения.

Наиболее стройно и систематизированпо изложены вопросы, 
касающиеся общей методики, в книге Б. Дикова «Методика обу­
чения игре на духовых инструментах» (1962). Это наиболее все­
объемлющее методическое пособие, которое имеется на сегодняш­
ний день. Автор поставил в нем две задачи: изложить в система­
тизированном виде основные вопросы теории игры на духовых 
инструментах и дать практическое обобщение наиболее общих по­
ложений методики обучения. Эта работа пользуется популяр­
ностью среди педагогов, учащихся музыкальных училищ и студен­
тов консерваторий.

В книге Н. Яворского «Обучение игре на медных духовых ин­
струментах в первоначальный период» (1959) рассматриваются 
методы индивидуальных занятий в духовых оркестрах художест­
венной самодеятельности и освоение молодыми духовиками основ­
ных исполнительских навыков.

Вторым путем в научно-методической мысли явились, как го- 
иорилось выше, работы, связанные с обобщением специфических 
особенностей обучения и практики на конкретном духовом инстру­
менте.

Первой «ласточкой» в этой области была книга А. Усова «Воп­
росы теории и практики игры на валторне» (1957, 1965). В книге, 
получившей признание и за рубежом, обстоятельно, с позиций се­
годняшнего дня рассмотрены основные проблемы исполнительства 
па валторне, а именно: особенности сознательного использования 
при игре на валторне органов дыхания, губ, языка, а такж е му­
зыкального слуха, организация самостоятельной работы валтор­
нистов, наиболее типичные ошибки, встречающиеся в процессе 
обучения и т. д.

В очередном сборнике статей «Методика обучения игре на ду­
ховых инструментах» (выпуск 3. М., 1971) несомненный интерес 
представляет собой очерк А. Усова «Пути совершенствования ис­
полнительской техники валторниста». Из каких элементов склады ­
вается исполнительское мастерство валторниста, как оно дости-
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гается, какие трудности встречаются при накоплении основных; 
игровых навыков, в чем они выражаю тся и как следует их пре­
о д олевать— вот основная тема работы. ■■

Несколькими годами раньше в том же сборнике очерков «Ме­
тодика обучения игре на духовых инструментах» (выпуск 2, 1966) 
была напечатана статья И. Платонова «Методика обучения игре, 
на флейте». Задачей ее было не только рассмотрение кратчайших 
путей в овладении основными исполнительскими приемами и на-; 
выками, но и широкое знакомство с художественным репертуаро! П 
для флейты. Весьма ценно, что в данной работе детально на при--, 
мерах художественных произведений даны конкретные методичер 
ские указания.

Долгое время в нашей педагогической практике недооценивай, 
лась роль произведений для флейты Баха, Генделя, Гайдна, Мо~-' 
царта. Основная цель Платонова заключалась в том, чтобы по­
мочь молодым музыкантам разобраться в содержании и стилевых; 
особенностях классической музыки, а такж е выработать навык, 
помогающий им определить характер основных трудностей в по-, 
добных произведениях.

Интересны работы Г. Еремкина «Методика первоначального: 
обучения игре на фаготе» (М,, 1963), книга педагога А. Абдул-; 
лаева «Теория и практика исполнительства на гобое» (Баку, 1968); 
и «Методика обучения игре на гобое» Е. Носырева (Киев, 1971).

Методические работы, перечисленные выше, ценны тем, что; 
обобщают педагогический и исполнительский опыт виднейших со-; 
ветских музыкантов, накопленный ими в процессе многолетней;; 
деятельности. Их статьи, высказывания, советы, касающиеся вос­
питания у учащихся определенных исполнительских навыков, при-; 
носят неоценимую помощь молодым духовикам. К таким работам; 
относятся такж е статьи Ю. Ягудина и Б. Григорьева («Методика- 
обучения игре на духовых инструментах», выпуск 3).

Бережное и сосредоточенное отношение к звучанию инстру­
мента является «лейтмотивом» очерка «Пути развития вырази­
тельности звука» Ягудина. Автор анализирует необходимые к а ­
чества, которые определяют красивый и выразительный звук. По-; 
следиий рассматривается в тесной связи с задачей раскрытия ху­
дожественного содержания произведения.

Подходя более конкретно к работе над звуком, автор приводит; 
примеры, которые, в первую очередь, касаются флейтистов. Одна­
ко общие моменты воспитания звука во многом характерны для; 
всех духовых инструментов.

Ягудин касается различных компонентов, от которых зависит; 
выработка красивого звука: это наличие хорошо поставленного 
исполнительского дыхания, отсутствие зажатости в амбушюре,; 
правильная атака звука, состояние гортани и слизистой оболочки; 
рта, рациональная постановка, качество инструмента, эмоциональу 
ный фактор, вибрато, контроль слуха и, конечно, репертуар, на?: 
котором воспитывается ученик. Автор рассматривает все факторы.
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.влияющие иа образование красивого звука, в трех периодах обу­
чения: в начальном (Д М Ш ), среднем (училище) и высшем (вуз).

Статья Григорьева «Освоение позиций и постановка правой 
руки на тромбоне» — одна из первых методических работ в об­
ласти обучения игре на этом инструменте.

Тромбон — единственный духовой инструмент, на котором, 
благодаря кулисному устройству, можно достигнуть идеально 
чистого интонирования. Поэтому автор предлагает свой метод 
овладения позициями на тромбоне. В статье показывается, что 
основа правильного интонирования должна быть залож ена уже в 
начальной стадии обучения.

В то ж е время, кулисное устройство создает, несомненно, боль­
шие трудности в овладении техническим мастерством, чем на вен­
тильных инструментах. Автор подчеркивает то огромное значение, 
которое приобретает рациональная постановка правой руки и н а­
мечает пути овладения техникой владения кулисой.

Наконец, среди работ, в которых авторы стремятся проник­
нуть в глубины исполнительского процесса, выявить объективные 
закономерности звукообразования и деятельности нашего испол­
нительского аппарата, наиболее капитальной, несомненно, являет­
ся книга Б. Д и к о в а  «О дыхании при игре на духовых инструмен­
тах» (1956), написанная на материале кандидатской диссертации. 
В работе излагаются вопросы, связанные с сущностью, значением 
п методами развития исполнительского дыхания. В основу книги 
положено: изучение современных данных о процессе дыхания; 
рентгеноскопические и другие специальные исследования работы 
дыхательного аппарата в процессе игры; изучение и обобщение 
специальной литературы и данных практики; анализ музыкальных 
произведений с точки зрения практических приемов дыхания. Эта 
работа — значительный шаг вперед в нашей науке.

Все большее место занимаю т исследования в области звуко- 
пзвлечения на духовых инструментах. Если в дореволющюнной 
педагогике духовики почти не пользовались никакими другими 
понятиями, кроме атаки звука, то в советское время все большую 
популярность приобретает термин «штрих». Многие видные педа­
гоги высказывали в своих «школах» и других методических посо­
биях взгляды на применение штрихов и атаки звука. В то ж е 
время в определении способов атаки звука и штрихов существует 
множество противоречивых суждений. Некоторые, даж е известные 
музыканты подчас в своих работах стараются обойти этот важный 
вопрос или решают его примитивно, в отрыве от опыта современ­
ной музыкальной педагогики.

Штриху, как важнейшему исполнительскому 'средству, посвя­
щена статья И. Мозговенко «О выразительности штрихов кларне­
тиста» в сборнике «Методика обучения игре на духовых инстру­
ментах» (выпуск 1, 1964). В ней рассматриваются штрихи, кото­
рые п а и ^ л е е  часто используются на кларнете и Других духовых 
инструментах. Автор стремится раскрыть перед читателем внут-

7* 171



или руководство, призванные помочь найти кратчайшие пути ос­
воения новых систем инструментов.

В 1957 году появилось первое отечественное «Краткое методи­
ческое пособие по овладению кларнетом системы Т. Бёма», под­
готовленное Н. Белоноговым, Б. Диковым и Е. Шифриным К 
Спустя некоторое время была опубликована в сокращенном в а ­
рианте переводная работа известной английской гобоистки и пе­
дагога Э. Ротуэлл «Техника гобоя»2, которая посвящена методике 
обучения ка инструменте французской системы. Это, пожалуй, все, 
что мы имеем в этой области.

Очерк А. Федотова «К вопросу о рациональных путях овладе­
ния «новой» системой кларнета» («Методика обучения игре на 
духовых инструментах», выпуск 3) продолжает и расширяет г р а ­
ницы важнейшей практической проблемы исполнительства.

Автор знакомит читателя с конструктивными особенностями 
«бёмского» кларнета, анализирует его достоинства и недостатки. 
Он предлагает свою, более рациональную методику освоения но­
вой аппликатуры, которая во многом отличается от старых, быту­
ющих у нас путей перехода на французскую систему инстру­
ментов.

В статье показывается, что игра на «бёмских» кларнетах тре­
бует и некоторых изменений в работе других компонентов испол­
нительского аппарата, в частности амбушюра.

Достаточно интересны и познавательны многие вышедшие из 
печати статьи — Д. Еремина, А. Усова, Ю. Неклюдова, Е. М анжо- 
ры и других. Много интересных работ выпущено военно-дирижер- 
ским факультетом Московской консерватории.

З а  последнее время в Советском Союзе публикуются зарубеж ­
ные работы. Среди переведенных па русский язык — упомянутая 
книга «Техника гобоя» Э. Ротуэлл. В исполнительской практике 
все большее распространение получает узкомензурный француз­
ский гобой. Методические руководства по обучению на нем пока 
полностью отсутствуют.

Книга Э. Ротуэлл предназначена для начинающих музыкан­
тов. Она содержит много интересных мыслей. По мнению автора, 
восемьдесят процентов успеха исполнения зависит от качества 
тростей: «...выбор тростей, подгонка их к инструменту и к амбу­
шюру гобоиста, так ж е как уход за ними, надо считать самостоя­
тельной проблемой исполнительской техники».

Итак, в области научно-методической мысли в духовом инст­
рументальном искусстве сделано еще очень немного. Намечены 
пути, общая направленность науки. З адача  педагогов-методистов 
состоит в том, чтобы еще смелее раскрывать объективную приро­
ду исполнительских процессов, привлекать к исследованиям но­

1 И здание Института военных дирижеров.
2 См.: Методика обучения игре на духовы х инструментах, выпуск 2.



вейшие достижения науки и техники и, наряду с этим, обобщать 
богатейший практический опыт лучших музыкантов. В этом залог 
наших дальнейших успехов.

Г л а в а 3. Духовые инструменты в творчестве 
советских композиторов

В послевоенные годы начинается новый этап в разви­
тии советского музыкального творчества.

Важное значение имело известное постановление Ц К  В К П (б) 
от 10 февраля 1948 года, которое определило важнейшие задачи 
музыкального искусства на основе принципов социалистического 
реализма и дало критику ошибочных тенденций. Вместе с тем 
была допущена безосновательная и односторонняя оценка творче­
ства некоторых видных советских композиторов, что связано с 
отрицательным воздействием на искусство культа личности.

В последующие годы были восстановлены ранее нарушавшиеся 
ленинские нормы партийной и государственной жизни, ленинские 
принципы руководства культурой и искусством, решительно осуж­
ден имевший ранее место субъективизм, администрирование в от­
ношении художественного творчества. Огромное значение имели 
решения XX—XXIV съездов партии.

Ж изнь выдвинула перед музыкальным искусством новые темы. 
Ж анровые и стилистические границы советской музыки значи­
тельно расширились и обогатились. Со всем этим неразрывно 
связано дальнейшее раскрытие и совершенствование художествен­
но-выразительных возможностей духовых инструментов.

Мастерское и оригинальное использование духовых инструмен­
тов в оркестре отличает симфонии, оперы, балеты, кантаты и ора­
тории Прокофьева, Шостаковича, Мясковского, Хачатуряна, К а ­
балевского, Хренникова, Свиридова, Щ едрина, Эшпая и других 
композиторов. Духовым поручаются многочисленные сольные эпи­
зоды, где особенно подчеркиваются специфические тембровые и 
технические данные того или иного инструмента. Их подлинно 
виртуозные партии могут сыграть только лишь современные му­
зыканты, обладающие высоким исполнительским мастерством. 
Таковы, например, ответственное проведение темы флейтой в са­
мом начале пятнадцатой симфонии Ш остаковича и сложное с 
метроритмической стороны, идущее в быстром темпе, соло гобоя 
из первого действия балета «Икар» С. Слонимского:

G6 Allegretto. J  = iao
Флейта



Значительные трудности оркестровых партий заключаются, в  
основном, в интервальной сложности и частом применении звуков, 
крайних регистров. Особое неудобство они вызывают у исполни-; 
телей на медных духовых инструментах. Поэтому трубачи, д л я ; 
облегчения исполнения высоких по регистру партий, стали играть 
на различных по строю инструментах: в до, ре и высоком си-бемо­
ле. Валторнисты все чаще стали применять крон си-бемоль . Т р о м - ; 
бонисты— играть первые партии на инструментах с более мелкой:; 
мензурой. 'I

В современном оркестре продолжают применяться родственные ! 
инструменты, и даж е такие редкие, как альтовая флейта. О чень',  
своеобразно звучит этот инструмент в поэме «Памяти Сергея Есе- : 
нина» Г. Свиридова, «Реквиеме памяти павших героев» Ю. Л еви­
тина, в балете «Тропою грома» К- Караева.

Композиторское творчество наших дней имеет одну важную у 
тенденцию. Это увлечение многих композиторов духовыми инст­
рументами, появление интересного художественного репертуара, 
расширение сольной и ансамблевой литературы для них. П о ж а­
луй, история исполнительства не знает такого периода, когда ду­
ховые инструменты столь широко раскрывали свои выразительные 
и виртуозные возможности в сольном и камерном жанре, как в v 
последнее время. Несомненно, именно это обстоятельство дает ; 
основание полагать, что движущей силой в развитии современно­
го духового инструментального искусства, в определении уровня 
педагогики, исполнительства, в усовершенствовании конструкций 
духовых инструментов является теперь не только оркестровая 
практика, а в значительной степени сольный и ансамблевый ре­
пертуар.

Подлинного расцвета в послевоенный период достиг жанр кон­
церта д л я  духовых инструментов. Это, прежде всего, первый на­
писанный в данном ж анре концерт для трубы с оркестром, соч. 113, 
1945, С. Василенко (1872— 1956).

Яркий и ликующий тембр трубы как нельзя лучше подходил 
для раскрытия гордых и радостных чувств победившего народа. 
Это лирико-драматическое произведение, в котором ощущаются 
скрябинские влияния, в целом Василенко несвойственные.
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Уже главная партия первой части (концерт трехчастный) по 
интонациям, строению и образному характеру напоминает лучшие 
темы произведений Скрябина:

74 [A llegro dram til aticoj
Т р у б а  in В

Д алее  следуют контрастная ей, лирически-взволнованная по­
бочная партия и стремительная, легкая заключительная. Р а з р а ­
ботка лаконична. Она строится на элементах основных тем и из­
ложена в оркестре. Каденция солиста продолжает этот раздел. 
Реприза зеркальная.

Вторая часть концерта воплощает сдержанные лирико-фило­
софские образы. Короткое оркестровое вступление уступает место 
сосредоточенному соло трубы, которое звучит и в конце, создавая 
своеобразное обрамление всей части. Темпераментна и радостна 
музыка рондообразного финала, который заканчивается стреми­
тельной кодой.

Великолепное знание специфики инструмента (Василенко хо­
рошо владел им и играл в юные годы партии трубы в симфониче­
ском оркестре) позволили композитору показать в каденциях пер­
вой и третьей частей незаурядные технические и тембровые воз­
можности солирующего инструмента.

Василенко принадлежат еще два концерта: для  кларнета, соч. 
135, и для валторны, соч. 136, относящиеся к 1953 году. Первым 
исполнителем концерта для кларнета был И. Мозговенко, для 
валторны — Я. Шапиро.

Среди концертов для  флейты, написанных в рассматриваемый 
период, есть сочинения: В. Зверева (1946), А. Арутюняна (1954), 
Д. Кирокосяна (1954), Р . Леденева (1964), В. Губаренко (1965), 
Э. Каппа (1965), К. Синга (1965), М. Вайнберга (1968) и т. д. 
К лучшим, несомненно, относится концертино для флейты с ор­
кестром, соч. 8, грузинского композитора О. Гордели (р. 1928). 
Произведение написано в 1957 году.

Широкое мелодическое начало, яркий национальный колорит, 
прозрачность фактуры, острый ритм, лаконичность музыкального 
развитая характерны для этого произведения. Концертино напи­
сано в одночастной форме классического сонатного аллегро. Стре-
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мительная главная партия, звучащая у флейты, изобилует вирту­
озными пассажами и затейливыми мелодическими фигурациями:

75  A llegro  con  br io
Ф лейта

Распевная побочная партия строится на интонациях грузин- 
ского песенного фольклора. Тема отличается полифоничностыо 
изложения, она насыщена многочисленными подголосками.

Творчество для гобоя остается, к сожалению, скудным. Кон­
церты для этого инструмента написали: Ю. Левитин (1960),
В. Будревич (1962) и Г. Киркор (1966).

Наибольший интерес представляет собой «Концерт-сюита» для 
гобоя, струнного квинтета и ударных инструментов Л. Книппера 
(1898— 1974). Произведение написано в 1968 году н посвящено 
писателю К- Паустовскому. Оно состоит из шести небольших ча­
стей: Песня, Пляска, Романс, Марш, виртуозная каденция (« П а­
стуший наигрыш») и заключение («Снова песня»). Это одно из са­
мых фундаментальных сочинений советских композиторов для ду ­
ховых инструментов, появившихся в последние годы. Оно вобрало 
в себя почти все то новое, что появилось в технике гобоя. От ис­
полнителя здесь требуется умение владеть фразой широкого ды­
хания, предельно высокими звуками, двойным стаккато и т. д.

Кларнет получил в жанре концерта больше сочинений. Это 
концерты: А. Каппа (1943), В. Зверева (1946), С. Сепдерея
(1947), А. Комаровского (1948), В. Крюкова (1948), Ю. Левитина
(1948), Я. Медыня (1948), А. Ж а к а  (1950), Б. Горбульскиса 
(1962), Р. Глазачева (1963), X. Карева (1963), Л. Книппера 
(1967) и некоторые другие. '
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Концерт для кларнета с оркестром Бориса Чайковского (р. 
г925) написан в 1957 году. Впервые исполнен в Большом зале 
консерватории в начале 60-х годов В. Тупикиным в сопровожде­
нии Московского камерного оркестра под управлением Р. Барш ая.

Концерт состоит из трех частей. П ервая часть, M oderato, пост­
роена на задушевной лирической теме кларнета, звучащей на 
фоне мягкого шелеста засурдиненных струнных. Здесь нет дина­
мики выше ml, господствует piano:

7 fi M oderate.

Вторая часть, Vivace, носит импровизационный характер. 
«Ворчащий» кларнет и «огрызающийся» аккомпанемент оркестра, 
поток звуков, их блестящий фейерверк заканчивается ярким зву­
чанием труб и ударом литавр. Эта часть очень виртуозна и э ф ­
фектна, написана современным гармоническим языком.

Финал, Allegro,— своего рода юмореска. Он строится на двух, 
темах. Первая, в оркестре, носит игривый, веселый характер. Вто­
рая, забавная частушка, звучит только в партии кларнета, в р а з ­
ных регистрах, перекликаясь с оркестром:

77 [A lle g r o . d-ikb}
К ларнет ill А



Мало создано до сих пор концертов для фагота. К лучнш 
относятся сочинения Я. Медыня (1961), Б. Савельева (1964)' 
Л. Книппера (1969), Б. Луппова (1971). .1.

Несколько шире список концертов, написанных для валторны 
Это произведения Я. Медыня (1949), А. М альтера (1955), А. Ару 
тюняна (1962), Б. Дварионаса (1963) и некоторые другие. \ 

Определенной вехой в истории развития советского концерт; 
ного жанра является одно из лучших сочинений Р. Глиэра (1874-4 
1956) — концерт для валторны с оркестром, си-бемоль мажор- 
соч. 91. Он сочинен в 1951 году и посвящен первому исполнителю" 
известному советскому валторнисту В. Полеху.

Валторна по своим выразительным качествам, мягкости и теп: 
лоте звучания была близка композитору. Глиэр посвятил этом^ 
инструменту немало лучших страниц своей симфонической музы-; 
■ки. Д л я  солирующей валторны, помимо концерта, он написал не­
сколько прекрасных миниатюр. 4

Концерт представляет собой трехчастный симфонический цикл* 
Оркестр здесь не только аккомпанирует солисту, но и активно: 
участвует в развитии музыкальных образов. Виртуозный блеск! 
партии валторны не является самоцелью, а служит одним из! 
средств раскрытия замысла. Музыка концерта отличается поэти­
ческой выразительностью, красотой и благородством образов.!' 
Партия валторны свидетельствует о мастерском владении богаты-/ 
ми возможностями техники этого инструмента. ;

Мужественно и взволнованно звучит главная партия у оркест-j, 
ра в первой части. Но она скоро прерывается лирическим моиоло-" 
том  солирующей валторны, после чего вновь возвращается воле-/ 
вой и жизнеутверждающий образ:

•78 [Allegro; «tsisoj



Мягкий и благородный тембр валторны придает побочной п ар ­
тии мечтательный и задушевный характер:

79 Tranquillo
Валторна in F

Развиваясь, тема проходит в оркестре в обрамлении красоч­
ных мелодических фигураций солирующего инструмента. Экспози­
ция заканчивается энергичной маршевой поступью заключитель­
ной партии.

Разработка построена на главной теме, из которой вычленяют­
ся волевые, фанфарные интонации. Они преображаются в новый 
эпизод, изобилующий виртуозными пассажами валторны. Достиг­
нув кульминации, оркестр уступает место солисту: следует р аз ­
вернутая каденция.

В репризе главная партия присутствует только в оркестре, вал ­
торне поручено проведение побочной, которая приобретает здесь 
особенную приподнятость и воодушевленность,

Вторая часть — образец проникновенной лирики. Ш ирокая пе­
сенная мелодия противопоставляется возбужденной, порывистой 
теме среднего эпизода. В этой части с большим блеском прояви­
лось оркестровое мастерство Глиэра, достигшего здесь удивитель­
ной красочности и вместе с тем прозрачности звучания. Отголос­
ки темы среднего раздела слышатся в заключительных тактах, 
где применяется валторна с сурдиной ,— создается иллюзия отда­
ленного звучания.

Темпераментный и увлекательный финал концерта строится 
на яркой и подвижной теме, близкой к стихии народного танца:
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■So [AH.egro v iv a c e . J = 14$]
В алторна in F

Побочная партия имеет широкую песенную мелодию. Кульми­
нацией финала является третье проведение темы вступления, пре­
ж де спокойной и созерцательной, а теперь взволнованной и на­
пряженной. Стремительная и ликующая кода завершает произ­
ведение.

Наибольшее количество концертов написано советскими ком­
позиторами для трубы. Сюда можно отнести сочинения: В. Щело- 
кова (второй— седьмой концерты, 1946— 1966), Б. Яровикского 
(1951), Л. Изралевича (1952), Л. М альтера (1952), В. Крюкова 
(1954), Я. Медыня (1954), О. Тактакишвили (1954) А. П ахмуто­
вой (1955), А. М уляра (1955), Р. Губайдуллина (1960), С. Ратнера
(1964), И. Андриасяыа (1963), В. Пес.кииа (1948, 1954), М. Вайн- 
берга (1968) и других композиторов.

.Наиболее ярким произведением в этом ж анре является концерт 
для  трубы с оркестром А. Арутюняна (р. 1920). Он сочинен в 
1950 году и впервые исполнен на Третьем пленуме правления 
Союза советских композиторов известным армянским трубачом
А. Месиаяном. Концерт пользуется широкой популярностью не 
только в нашей стране, но и за  рубежом. Он был включен как 
обязательное сочинение в программу музыкального конкурса тру­
бачей «П раж ская весна» 1962 года.

Музыка произведения отличается богатством и свежестью те­
матического материала, поэтической мягкостью, ярко выражен­
ным армянским национальным колоритом. Композитор не поль­
зуется подлинными фольклорными мелодиями, а свободно пре­
ломляет интонации народной песни в индивидуальном языке.

Концерт одночастный, написан в форме сонатного аллегро. Из 
широкой и торжественной темы вступления выкристаллизовывает­
ся основной образ произведения — танцевальная и энергичная 
главная партия, полная огня и вдохновения:
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Побочная тема контрастирует главной широтой и плавностью 
мелодического развития, обилием подголосков:

S3 (Медленнее J  гдгЗ
Труба in В

После напряженной, драматической разработки композитор 
вводит красочный пасторальный эпизод, являющийся, по сущест­
ву, как бы второй, медленной частью. Он заменяет отсутствую­
щую здесь побочную партию. Приглушенное (засурдиненное) зву­
чание трубы, прозрачное сопровождение в эпизоде вызывают ас­
социации с картиной горной природы:

S3. Медленнее con sord.

М едленнее 4 = п е в у н е



Развернутое tutti оркестра подготавливает появление стрем-' 
телыюй главной партии.

Первым в репертуаре для тромбона в послевоенные годы бы 
концерт горьковского композитора А. Нестерова (р. 1918), посвя 
щеиный известному советскому тромбонисту К. Ладилову. ПозД^ 
нее появились концерты В. Успенского, Б. Горбульскиса, Э. Мир; 
зояна и других.

К сожалению, для тубы есть только два концертных сочинени 
А. Лебедева. Они косят педагогический характер и изданы в кла 
вирных вариантах. Таким образом, при заметном в целом расши 
рении интереса композиторов к ж анру концерта для духовых, от 
дельные инструменты до сих пор все же не имеют Достаточног 
репертуара.

В. рассматриваемый период появилось несколько концертов 
для двух или нескольких духовых инструментов с оркестром. Сре-1 
ди них: концерт для валторны и кларнета А. Каппа (1946), кокн 
церт для кларнета и фагота Ю. Левитина (1949), концерт дл 
фагота и трубы Л. Книппера (1968) и т. д.

Большой интерес представляет концерт для оркестра с солиру­
ющими трубой, фортепиано, вибрафоном и контрабасом А. Эшпа 
(р. 1925). Он сочинен в 1967 году и исполнен в Ленинграде на; 
Пленуме Союза советских композиторов в тот же год. Произведе-; 
ные быстро завоевало популярность. Его часто исполняют различу 
иые солисты и оркестры. *

Эшпай возрождает в своем произведении один из популярней-’ 
ших в XVIII веке жанров — «кончерто гроссо». Как у Корелли и; 
Вивальди, Б аха  и Генделя, здесь выводится в качестве солиста, 
не один музыкант, а целая группа. Полифоническое письмо, к ко*; 
торому все больше обращаются советские композиторы, естествен-:; 
но, выдвигает иа первый план группу солирующих инструментов^ 
успешно вступающих в соревнование со всем оркестром. * .1

Кроме фортепиано, все солирующие инструменты в зтом сочи­
нении чисто оркестровые по своей природе, то есть рядовые участи 
ники симфонического коллектива. Вместе с тем автору, велико-;' 
лепно знающему специфику каждого из них, удалось ярко в ы я - : 
вить их лучшие выразительные и виртуозные качества. 4

В концерте происходит соревнование не только солистов и о р - '



кестра. Соревнуются оркестровые группы: струнная, деревянная, 
медная и ударная.

М узыка произведения яркая, колоритная, необыкновенно д ина­
мичная и жизнеутверждаю щ ая. Композитор свободно пользуется 
•современным музыкальным языком. В то ж е время в мелодике 
концерта ясно проступают национальные черты, связанные с ма­
рийским песенным фольклором. Очевидно, это сочетание совре­
менного гармонически, необычайно динамичного фона с темами 
народного склада придает музыке особую прелесть, что опреде­
лило его популярность среди слушателей.

Концерт написан в одночастной форме. Экспозиция построена 
на ряде тем, которые, по существу, воплощают два контрастных, 
но связанных между собой образа. Главная тема — в группе со­
лирующих инструментов, а затем в оркестре — энергичная, стре­
мительная, ритмически очень разнообразная. Нисходящий вихре­
вой мотив, возникающий в партии солирующей трубы, приобре­
тает затем важное значение в драматургии всего концерта:

[Allegro assal]
Труба in В

После яркой кульминации в развитии главной партии насту­
пает лирическая побочная. Трижды звучит строгий, но полный 
внутреннего тепла хоральный мотив. Мягко и проникновенно со­
лирующая под сурдину труба исполняет простую, задушевную 
мелодию. Ее сменяют энергичные реплики солиста-контрабаса, 
который затем повторяет лирическую тему трубы.

В центре разработки — фуга-каденция, тема которой связана с 
интонациями главной партии. Начинают фугу солисты, а свое 
развитие она получает в красочном звучании всей группы удар­
ных инструментов. Здесь находит свое развитие моторное, ритми­
ческое начало, заложенное в главной теме.

Ш ирокая тема марийского оклада, развиваю щ аяся в коде, 
придает музыке необыкновенный, поистине стихийный симфониче­
ский размах.
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Б стилистике концерта ясно ощутимы связи с некоторыми 
принципами джазового исполнительства. Композитор смело ис­
пользует в оркестровке отдельные джазовые приемы, которые 
придают его сочинению еще большую красочность и блеск. I 

Вслед за Прокофьевым к ж анру лирической сонаты для духо­
вых инструментов - успешно обращаются другие советские компо- 
зиторы. Д ля  флейты появляются «Лирическая соната» Н. Пейко 
(1946), сонатины Г. Мушеля (1950) и Л. Солина (1958), сонаты 
Ю. Крейна (1959) и Ю. Левитина (1961) и другие. Н. Раков) 
(р. 1908) сочиняет сонатину для кларнета (1960) и сонату для гоч 
боя (1958). Среди гобойных сочинений можно отметить такж е со- 
ыаты Н. Платонова (1948) и А. Рагю наса (1960). Д л я  фагота 
сонату написали Н. Платонов (1949) и Ю. Кремлей (1961) и т. дС 

Очень своеобразна и красочна одночастная соната для трубы- 
и фортепиано Е. Голубева (р. 1910), сочиненная в 1952 году. О н а 1 
подкупает глубиной мысли и необычностью формы, а такж е вели­
колепным использованием разнообразной трубной техники. Сона­
та посвящена С. Н. Еремину.

В последние годы опубликованы трубные сонаты Н. П л а т о к о - ; 
ва (1962), М. М ильмана (1967), сонатина Ю. Александрович
(1965) и сочинения некоторых других композиторов.

Трехчастиая соната Платонова становится все более популяр­
ной среди исполнителей. Подкупает лаконичность, яркость и прос­
тота эмоционального высказывания, широкое мелодическое р аз ­
витие, свежесть гармонического языка и умелое владение техни­
ческими возможностями инструмента. Следуя традициям старых 
мастеров, писавших для духовых инструментов в более сжатых, 
формах, автор стремился до минимума сократить цикл. В экспо­
зиции первой части нет развернутой характеристики основных 
образов. Они только как бы намечены, показан яркий контраст 
драматической главной партии и лирической побочной:

б  CMeno m o sso ]  '
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В разработке, а затем в репризе раскрывается подлинная глу­
бина и содержательность основных образов. Вторая часть напол­
нена прозрачными созвучиями, живописными и красочными э ф ­
фектами. Музыка финала перекликается с образами первой части.

Среди советских сочинений для духовых инструментов мы не 
находим пока ни одной сонаты, написанной специально для тром­
бона и для тубы.

Значительное место в творчестве советских композиторов з а ­
нял жанр сюиты. Здесь нашли отражение разнообразные сторо­
ны жизни и быта нашего народа.

С русской и мордовской песенкостью связана сюита для трубы 
и фортепиано Н. Ракова, написанная в 1958 году.

Ярким образцом советской сюиты можно считать сюиту «Вес­
ной» для флейты и симфонического оркестра, соч. 138, С. Васи­
ленко. Произведение было создано в 1956 году. Все пять частей 
сюиты («Прелюдия», «Вальс-каприс», «Через пустыню», «В лесу», 
«Весенние ручьи») рисуют красочные картины родной природы.

Среди лучших советских сочинений, созданных в других ж а н ­
рах, выделяются Тема с вариациями для фагота и фортепиано 
Б. Д варионаса (р. 1904) и ряд других произведений.

К лучшим инструментальным пьесам, созданным в данный пе­
риод, относятся сочинения для флейты, клариета и трубы Ракова. 
Р яд  интересных пьес для гобоя, фагота, валторны и трубы при­
н адлеж ат  А. Арутюняну, для кларнета и валторны — Я. Медыню, 
для трубы — Б. Савельеву. Наконец, появились оригинальные со­
чинения для тубы. Д. Генделев (р. 1920) написал для этого инст­
румента в сопровождении фортепиано две пьесы «В народном 
духе» (1945), а также «Драматическое концертино» (1946) и «Л и­
рическую плясовую» (1947).

ОбоАатился репертуар тромбонистов. Среди лучших сочине­
н и й — Легенда и Скерцо для тромбона с фортепиано А. Нестеро­
ва, Ариозо и Скерцо Б. Кожевникова и другие пьесы.

Широкие кантиленные и виртуозные возможности духовых ин­
струментов раскрываются в лучших срчинениях малой формы 
композиторов Б. Антюфеева, Р. Глиэра, Ф. Витачека, А. Комаров­
ского, В. Зверева, М. Раухвергера, В. Купревича, О. Мирошнико- 
вя, И. Ш ахова, М. Мильмана, Л. Книппера, В. Юровского, Б. Ани- 
снмопова, Е. М акарова, Г. Сальникова, А. Флярковского, Т. Смир­
новой и других.

Наиболее интересными камерно-инструментальными сочине­
ниями являются: Вариации на татарскую народную тему для двух 
фаготов В. Ширинского, трио для флейты, кларнета и фагота



М. Мильмана, Три миниатюры для флейты, гобоя, кларнета * 
фагота Н. Ракова, квинтет-сюита для флейты, гобоя, кларнет 
валторны и фагота Т. Смирновой, М арш  и Вальс для трубы, ва 
торны и тромбона Е. М акарова, квартет для двух труб, валторн, 
и тромбона Б. Мокроусова, сюита для четырех труб В. Щелоков 
и т. д.

В последние десятилетия значительно расширился репертуа 
камерных ансамблей за счет творчества композиторов союзньг 
республик. Многочисленные сочинения были написаны для квар 
тетов и квинтетов духовых инструментов такими интересным" 
музыкантами, как Ю. Цейгер, И. Шамо, Э. Мяги, X. Отс, А. Пярт 
Г. Романис.

Интерес к духовым инструментам со стороны советских компо: 
зиторов неустанно растет. Все чаще они обращаются к к р у п н ы ' 
концертным сочинениям, виртуозным пьесам, различным ансамб 
лям. Композиторы стремятся как можно красочнее раскрыть е щ : 
дотоле неизвестные тембровые краски, расширить динамически^ 
границы, выразительные и технические данные духовых инстру-’ 
ментов, постичь их сольную, концертную и камерно-ансамблевую; 
природу. И здесь рядом с композиторами идут в первую очередь 
исполнители-духовики. От их неустанно растущего мастерства* 
пытливости и любознательности зависят расширение и обогаще­
ние художественного репертуара, который, в свою очередь, являет­
ся основой, определяющей дальнейшее развитие советской школы" 
игры на духовых инструментах.



З А К Л Ю Ч Е Н И Е

Итак, пройдя длительный путь исторического разви­
тия, отечественное исполнительство на духовых инструментах всту­
пило в пору своего наивысшего подъема. В 50—60-е годы оконча­
тельно определились основные черты советской школы.

Это, прежде всего, связано с новой постановкой музыкального 
образования в нашей стране после Октябрьской революции, и в 
особенности с новой системой обучения исполнителей-духовиков. 
Многочисленные музыкальные школы, училища и высшие учебные 
заведения стали готовить музыкантов высокой квалификации, спо­
собных по своему разностороннему развитию и подготовке встать в 
один ряд с исполнителями других специальностей. Впервые для 
духовиков в некоторых консерваториях страны были организованы 
аспирантуры и ассистентуры-стажировки, в которых прошли курс 
обучения десятки ставших в дальнейшем видными исполнителей и 
педагогов.

В основе советской педагогики леж ат общие методические прин­
ципы, разработанные известными советскими музыкантами и изло­
женные ими во многих трудах. Значительно расширился в послед­
нее время выпуск издательствами новых учебных пособий. Был 
создан ряд школ, хрестоматий, сборников этюдов, пьес педагоги­
ческого репертуара, оркестровых трудностей и т. д. Появилась но­
в ая  сольная концертная и камерная литература для духовых ин­
струментов.

З а  послевоенные годы широко разрослись культурные связи 
нашей страны. Государственные симфонические и оперные оркест­
ры Москвы и Ленинграда с большим успехом объехали едва ли не 
все крупнейшие страны мира. Исполнители-духовики стали побе­
дителями многих международных конкурсов. Выход на широкую 
арену советского искусства игры иа духовых инструментах — одна 
из важнейших заслуг нашей школы.

Характерной особенностью советской школы на современном 
этапе явилось обращение исполнителей на духовых инструментах 
к новейшем достижениям современной музыки Запада . В учебных 
заведениях, на всесоюзных и международных конкурсах зазвучали
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сочинения Хиндемита, Онеггера, Пуленка, Мийо, Мартину, Списа-Я 
ка, Пауэра, Абсиля, Жол-иве, Ибера, Томази и многих других. Этищ 
произведения значительно расширили границы выразительных й !  
виртуозных возможностей духовых инструментов и еще раз дока-1 
зал и их сольную природу. .«

Исполнительство на духовых инструментах в 50—60-е годы ха-*1 
рактеризуется обращением к оригинальным сочинениям русской н |  
зарубежной .классики — Глинке, Бородину, Римскому-Корсакову,.* 
Танееву, Глазунову, Баху, Генделю, Гайдну, Моцарту, Бетховену , '% 
Веберу, Шуберту, Шуману, Сен-Сансу. Опытные и авторитетные 1 
советские музыканты являются редакторами многих из этих сочи-: |  
нений, они обусловили тем самым свое отношение к исполнению |  
мелизмов, штрихов, агогических и динамических оттенков. |

В последние годы репертуар пополнился ранее у нас неизвест-Т 
ными сочинениями. Это произведения старинных ком позиторов! 
XVIII и начала XIX века — Вивальди, Альбинони, Торелли, М а р -1  
челло, Телемана, Россети, Керубини, Гуммеля и некоторых других .#  

Одной из важнейших черт советской исполнительской ш к о л ы !  
явилось дальнейшее совершенствование методики игры на духовых.! 
инструментах. . *

Флейтисты в большинстве своем отказались от применения п о д - * 
ставки, считая, что она придает одной из рук излишнюю сковам- * 
ность. Многие исполнители стали брать инструменты, на мундштуч- $ 
ной части которых отсутствуют так  называемые фиксирующие 
«усики». Этим нововведением флейтисты предоставили своим губам? ’’ 
полную свободу в формировании звука.

Фаготисты, при постановке губ, перестали их подворачивать. -• 
В поисках новых путей освобождения рук многие исполнители от­
казались от применения подставки. Ведутся эксперименты такж е в 
поисках наилучших вариантов изготовления тростей.

Трубачи перестали при постановке мундштука растягивать гу­
бы «в улыбку», а начали, наоборот, собирать их к середине. При 
этом важную роль играет теперь нижняя - челюсть, несколько выд­
винутая вперед и более подвижная, чем верхняя.

Широкое применение в исполнительской практике у фаготистов. • 
получило двойное стаккато, считавшееся долгое время неисполии- 
мым на язычковых инструментах. Некоторые кларнетисты такж е } 
пытаются использовать двойное стаккато на своем инструменте.

Следует отметить, что советские флейтисты отказались от при­
менения тройного стаккато, которое до сих пор рекомендуется мно­
гими зарубежными учебными пособиями, и успешно исполняют 
триольиые последовательности приемом двойного стаккато. Все 
эти новшества проверены и подтверждены жизнью, исполнитель- 
ской практикой. Они являются крупнейшим достижением совет­
ской методики. i

Новый художественный репертуар и более высокие требования t 
современных композиторов к оркестровым музы кармам за ста вил к 
исполнителей всего мира обратиться к более прогрессивным систе­



мам инструментов. Если русские флейтисты перешли на бёмскуюх- 
систему еще до революции, то советские кларнетисты и гобоисты 
начали осваивать французские инструменты только во второй по­
ловине 50-х годов. Конструктивные особенности «бёмских» инст­
рументов раскрывают перед исполнителями безграничные техниче­
ские возможности, устраняют многие интонационные дефекты, по­
зволяют добиваться необыкновенного разнообразия в звукоизвле- 
чении, ровного и красивого тембра во всех регистрах. Несмотря на 
то что переход с одной системы на другую требует приобретения 
иных аппликатурных навыков, основная масса исполнителей-орке- 
странтов освоила новую систему.

На более совершенных инструментах стали играть трубачи. 
С тарая педальная, вентильная труба уступила место помповому 
инструменту, более легкому и определенному в звукоизвлечении. 
В симфоническом оркестре исполнители начали все чаще приме­
нять при игре высоких партий различные разновидности труб. Это- 
значительно облегчило исполнительский процесс и приблизило зву­
ковой результат к необходимому стилистически верному художест­
венному воплощению. Улучшилась конструкция современной вал ­
торны, тромбона, тубы.

Значительно сложнее стали оркестровые партии, требующие от 
исполнителей подлинно виртуозного владения своими инструмен­
тами.

Появился ряд замечательных концертантов — солистов и кам ер­
ных исполнителей. Их выступления в открытых концертах, по р а ­
дио и телевидению, записи на грампластинки получили признание 
в нашей стране и за ее пределами.

При всем разнообразии индивидуальных черт, присущих отдель­
ным представителям советского искусства игры на духовых инстру­
ментах, отечественное исполнительство характеризуется важными 
принципиальными особенностями, объединяющими различных му­
зыкантов, что позволяет говорить о советской исполнительской 
школе и о ее типичных чертах.

Это ясность, глубина и отчетливость звука, певучая кантилена, 
яркая  эмоциональность, простота и искренность в выражении 
чувств, свойственные советской манере игры на духовых инстру­
ментах, которая идет от отечественного инструментального испол­
нительства и связана с музыкой Глинки, Чайковского, Римского- 
Корсакова, Рахманинова, Скрябина и других русских и советских 
композиторов.

Советским исполнителям присущи глубина интерпретации и тех­
ническое мастерство. Им чуждо ровное, плоское, «роговое» звуча­
ние духовых инструментов, распространенное на Западе. Живое, 
красочное вибрато применяют сейчас исполнители на всех духовых 
инструментах.

Лучших представителей советской исполнительской школы от­
личают высокая культура звука, широкая распевная фраза, дина­
м и чески ^д и ап азо н  и четкая, звучащ ая техника.
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