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В настоящее время в miffeze специальных дисциплин оркестровых фа­
культетов консерваторий все большее значение приобретает курс методики 
обучения игре на духовых инструментах, а в связи с этим курсом и пе­
дагогическая практика студентов.

М олодой советский музыкант обязан быть не только отличным ис­
полнителем на своем инструменте, но и иметь прочные знания и навыки 
в области методики обучения, а это значит, что он долж ен хорошо знать 
принципы и приемы преподавания, уметь анализировать и обобщать пе* 
дагогическую практику.

М еж ду тем специальной литературы по вопросам методики обуче­
ния на духовых инструментах у нас еще явно недостает. Публикуемая 
работа, являющаяся учебным пособием по курсу методики обучения иг­
ре на духовых инструментах, имеет целью восполнить недостаток литера­
туры к данной области. Пособие предназначено для студентов высших 
музыкальных учебных заведений, его содерж ание соответствует структу­
ре и требованиям принятой в .н астоящ ее время учебной программы пО 
курсу методики. Кроме того, работа может быть использована и при изу­
чении отдельных тем по курсу методики в музыкальных училищах.

В процессе работы над «Методикой» автор старался опереться ге  
только на известные труды в области исполнительства на духовых ин­
струментах (работы С. В. Розанова, В. М. Блажевича, Н. И. Платонова, 
А. И. Усова, Г. А. О рвида), но и на современные достижения в области 
фортепианной и смычковой педагогики.

Автор выражает признательность профессорско-преподавательскому 
составу кафедр духовых инструментов Московской и Ленинградской кон­
серваторий, примявшему деятельное участие в обсуждении данного труда 
и от души благодарит М. С. Блока за ценные советы по подготовке этой 
книги к изданию.

Б. Д и коз



И В Г. Д С Н И Е

Методика обучении игре на духовых инструментах являет- 
гя составной частью музыкально-педагогической науки, рас 
ематривающсй общие закономерности процесса обучения на 
различных духовых инструментах. Как и в других областях 
педагогики (фортенманшой, скрипичной и т. д.), настоящая ме­
тодика складывалась п развивалась постепенно. Каждое поко­
ление исполнителен н педагогов вносило свой посильный вклад 
в эту науку, обогащая ее новыми практическими данны м щ /

В нашей стране развитие отечественной методики игры и 
обучения на духовых инструментах представляет собой д л и ­
тельный и сложный исторический процесс.

Профессиональное обучение игре на духовых инструмен­
тах в России существовало давно, однако наиболее интенсив­
ное развитие оно получило во второй половине XIX века в 
связи с появлением специальных музыкальных учебных з а ­
ведений. Именно открытие училищ в крупных городах стра­
ны, и особенно Петербургской (1862) и Московской (1866) 
консерваторки, положило начало систематической подготовке 
квалифицированных кадров исполнителей и педагогов по 
всем специальностям, в том числе и в области духовых и н ­
струментов.

Малочисленнос/п» музыкальных учебных заведений, отсут­
ствие материальной помощи со стороны государства, высо­
кая плата за обучение все это не могло не тормозить 
развития музыкального образования в дореволюционной Р о с­
сии. Вот почему, наряду с несомненными достижениями в об­
ласти практического исполнительства на духовых инструмен­
тах и несмотря на наличие в крупных музыкальных центрах 
ряда замечательных музыкантов и педагогов, в организации 
и постановке обучения игре на духовых инструментах остава ­
лось еще много существенных недостатков, а само обучение 
проводилось нередко без четкого плана и программы. П ед а­
гоги в своей работе были разобщены, поэтому вопросы науч­
но-методического характера серьезно не разрабатывались.

Существенные недочеты в постановке обучения игре на д у ­
ховых инструментах были связаны такж е с невысоким каче­
ством художественного материала, на котором воспитывались

* * *
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молодые музыканты. В учебных программах того времени, 
наряду с произведениями классической музыки, большое ме­
сто занимали малохудожественные пьесы салонно-виртуоз­
ного стиля. Особой популярностью пользовались различные 
фантазии и коицертштюки, бессодержательная и .бравурная 
музыка которых была рассчитана лишь на дешевый внешний 
эффект. К произведениям такого типа относились пьесы В. Го- 
ха, В. Бюхнера, М. Б е р г е н а ,  Ф. Грюцмахера, Г. Мецдорфа, 
М. Варнеке и многих других авторов. Ощущался недостаток 
и в педагогической литературе, качество которой такж е было 
невысоким. Большинство школ и этюдов для духовых инстру­
ментов было рассчитано лишь на развитие технических на­
выков, учебный материал в ‘них 'был сухим и однообразным.

Наконец, отсутствие в учебных заведениях широко разви­
той концертно-исполнительской и педагогической практики 
такж е снижало уровень профессиональной подготовки моло­
дых музыкантов.

В сложившихся условиях только единицы талантливых 
русских музыкантов-духовиков смогли стать высококвалифи­
цированными специалистами своего дела.

К числу таких одаренных музыкантов следует отнести:
В. Цыбина, Ф. Левина, Н. Н азарова, М. Иванова, Н. Со- 
лодуева, С. Розанова, И. Бессмертного. И. Цуккермаиа,
А. Васильева, Н. Костлана, В. Солодуева, М. Буяновского, 
Ф. Эккерта, М. Адамова, М. Табакова, П. Волкова, В. Бла- 
жевича и других. Получив музыкальное образование в доре­
волюционный период, когда обучение на духовых инструмен­
тах велось в основном педагогами иностранцами, они значи­
тельно продвинули вперед отечественное исполнительство и 
педагогику на духовых инструментах, органически связав ич 
с лучшими традициями русского музыкально-исполнительско­
го искусства.

Эти замечательные музыканты явились основоположника­
ми русской школы игры на духовых инструментах, в основу 
которой были положены следующие принципы:

а) подчинение технического мастерства задачам художе­
ственного воплощения содержания музыки;

б) глубокая выразительность и эмоциональность исполне­
ния, основанная на умении «меть» на инструменте;

в) безупречный художественный вкус;
г) внешняя простота и отсутствие манерности исполнения.
Творческая деятельность этого поколения русских музы-

кантов-духовиков, начавшаяся еще в дореволюционный пе­
риод, широко развернулась в годы Советской власти. Поэто­
му плеяда этих выдающихся музыкантов старшего поколения 
явилась своеобразным связующим звеном между дореволю­
ционным и советским периодами в развитии отечественной 
школы обучения игре на духовых инструментах.
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Великая Октябрьская социалистическая революция, поло­
жившая начало новому этапу в развитии музыкальной куль­
туры нашей страны, стала поворотным пунктом и в истории 
отечественной педагогики. Старые методы, рассчитанные на 
узкопрофессиональную, ремесленническую подготовку уча­
щихся, уже не могли удовлетворить ни учащихся, ни педа­
гогов. Потребовалась серьезная перестройка всего процесса 
обучения. Особое внимание при этом уделялось совершен­
ствованию методов обучения, улучшению учебных программ 
и созданию повой, полноценной учебно-методической литера­
туры для духовых инструментов.

В результате перестройки музыкального образования уже 
к 30-м годам выросла целая плеяда выдающихся исполните­
лей и педагогов, получивших высшее музыкальное образова­
ние в советское время. К их числу относятся: Н. Платонов, 
Ю. Ягудин, В. Тризно, А. Володин, В. Генслер, А. Штарк, 
Д. Еремин, П. Караулов, А. Усов, А. Янкелевич, С. Леонов,
Н. Полонский, С. Еремин, Г. Орвид, М. Ветров, В. Щ ерби­
нин и другие. Все эти музыканты явились достойными преем­
никами лучших традиций отечественной педагогики и испол­
нительства на духовых инструментах.

Основываясь на критическом обобщении богатейшего опы­
та русской дореволюционной методики обучения, они береж ­
но сохранили все наиболее ценное и прогрессивное и внесли 
заметный вклад в дальнейшее развитие методики обучения 
на духовых инструментах.

В эти же годы появилась новая педагогическая литерату­
ра для  духовых инструментов и, в первую очередь, школы и 
этюды. З а  сравнительно короткий срок советские музыканты 
создали новые учебные пособия для всех основных духовых 
инструментов. Это были «Ш кола игры на флейте» Н. П лато­
нова, «Основы техники игры на флейте» В. Цыбина, «Школа 
игры на гобое» Н. Н азарова, «Школа игры на кларнете»

Розанова, «Школа игры на фаготе» Р. Терехина, «Ш кола 
игры на трубе» Г. Орвида, «Первоначальная, прогрессивная 
Школа игры па трубе» М. Табакова, «Школа' игры на вал ­
торне» В. Солодуева, «Ш кола игры на раздвижном тромбоне»
В. Влажевича и некоторые другие.

Во всех этих пособиях нашел правильное отражение в а ж ­
нейший принцип советской музыкальной педагогики — нераз­
рывное единство художественной и технической подготовки 
учащихся, что выгодно отличает вышеуказанные пособия от 
многих аналогичных трудов зарубежных авторов.

Н ар яд у  с созданием учебных пособий для духовых инстру-
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ментов были подвергнуты критической оценке и наиболее по­
пулярные школы иностранных авторов. В частности, проф. 
Г. Орвид осуществил новую редакцию известной «Школы для 
корнета» Ж- Арбана, а проф. А. Усов — «Школы для валтор­
ны» Ф. Ш оллара. Новые редакции упомянутых «Школ» были 
вызваны необходимостью внести некоторые уточнения в ме­
тодические установки авторов и привести их в соответствие 
с уровнем современного развития методики обучения игре 
на духовых и нстр у м ен та^

Уже в эти годы в педагогической литературе для духовых 
инструментов были попытки систематизации наиболее общих 
вопросов методики обучения игре на различных духовых ин­
струментах. Этому способствовало введение в учебные планы 
ведущих консерваторий курса методики и появление первого 

^специального пособия.
С  Большую роль в истории создания советской методики 
( обучения игре на духовых инструментах сыграла деятель­

ность 'замечательного русского музыканта и педагога С. Р о ­
занова. В начале 30-х годов он впервые начал читать лекции 
по курсу методики для студентов Московской консерватории, 
а затем на основе конспектов этих лекций создал специальное 
пособие по курсу «Основы методики преподавания и игры на 
духовых инструментах».

Скромный по размерам, но чрезвычайно ценный по своей 
идее труд С. Розанова явился первой попыткой систематизи­
ровать современные данные в области теории и практики обу­
чения на различных духовых инструментах. В нем нашел отра­
жение богатейший практический опыт выдающегося исполни­
теля и педагога, а также опыт других советских музыкантов. 

" /г С. Розанов сформулировал в своей книге ряд методических 
принципов, которые приобрели в дальнейш ее основополагаю­
щее значение. Важнейшие из них так о вы б а |гр азви ти е  техни­
ческих навыков у учащихся должно проходить в тесной свя­
зи с художественным р азв и т и е м ;/б |  в процессе работы уча­
щихся над музыкальным материаж5м необходимо добиваться 
сознательного его у св о ен и я ;Л ф  в основу правильной поста­
новки игры на том или инсш духовом инструменте должно 
быть положено знание анатомии и физиологии органов, уча- 

. ствующих в процессе игры.
Указанные принципы сыграли немаловажную роль в фор­

мировании многих молодых советских исполнителей на духо­
вых инструментах, и это — лучшее доказательство практиче­
ской ценности методической брошюры С. Розанова. Кроме 
того, данный труд явился первым толчком для развития науч­
ного, мышления в области педагогики на духовых инструмен­
тах. Ц^менно после его выхода в свет развернулась активная 
работа по созданию новых методических пособий (главным 
образом школ), в которых наиболее существенные вопросы

% 7



обучения и игры на духовых инструментах (например, особен­
ности постановки, работа губ, исполнительское дыхание и 
другие) стали объясняться с учетом современных научных 
данных.

В настоящее время, когда со времени появления труда
С. Розанова прошло более четверти века, научно-методиче­
ская литература по вопросам исполнительства на дчховых 
инструментах пополнилась новыми интересными работами. 
К их числу следует отнести прежде всего тоуды профессопов 
Московской консерватории А. Усова и Н. Платонова. В 1957 
году А. Усов опубликовал книгу «Вопросы теории и практики 
игры на валторне», в которой обстоятельно, с передовых по­
зиций советской музыкальной педагогики рассмотрены основ­
ные проблемы исполнительства на валторне, а именно: осо­
бенности сознательного использования при игре органов 
дыхания, губ, языка и музыкального слуха, организация са­
мостоятельной работы валторнистов, наиболее типичные ошиб­
ки, встречающиеся в процессе обучения, и ряд других.*

Больш ая заслуга автора заключается в том, что при рас­
смотрении существа вышеуказанных вопросов он не ограни­
чился рамками валторны: значительная часть материала по­
собия носит обобщающий характер. С этой точки зрения вни­
мания заслуживают такие разделы, как: «Отбор учащихся и 
проведение первых уроков», «О работе языка при звукоизвле­
чении», и особенно раздел «О самостоятельных занятиях уча­
щихся». Во всех этих разделах сосредоточено много пенных 
методических замечаний и советов, которые приемлемы для 
педагогов и исполнителей других духовых специальностей.

Вслед за упомянутым трудом А. Усова, в 1958 году по­
явилась работа И. Платонова «Вопросы методики обучения 
игре на духовых инструментах». Она вышла в свет через 25 
лет после появления известной брошюры С. Розанова и яви­
лась вторым специальным пособием в этой области.

Профессор Московской консерватории Н. Платонов, в те­
чение многих лет читавший курс методики, сумел в своей р а ­
боте обобщить многие достижения советского исполнитель­
ства и педагогики. Особый интерес представляет ряд новых 
мыслей азтора об амбушюре, интонации, вибрации, о значе­
нии музыкального слуха, об организации работы с начинаю­
щими музыкантами. Одним из первых Н. Платонов обращ ает  
внимание на несостоятельность термина «амбушюр», дает 

"'много полезных советов учащимся по поводу развития музы­
кального слуха и навыков чистого интонирования, объясняет 
происхождение вибраций, указывает, как надо организовать 
работу с учащимися на разных ступенях обучения, и т. д.

Все это делает книгу Н. Платонова ценной и полезной как 
для молодых педагогов,, так и для учащихся. К сожалению, 
в этой интересной работе имеются и некоторые недостатки.



Наиболее существенным из них, с нашей точки зрения, яв ­
ляется то, что при объяснении многих вопросов автор в боль­
шинстве случаев решает их применительно к особенностям 
флейты. Вследствие этого специфика игры и обучения на дру­
гих инструментах (в особенности медных) осталась вне его* 
поля зрения.

Появление трудов А. Усова и Н. Платонова является х а ­
рактерным, но не единственным показателем активизации 
научно-методической мысли в последние годы. Об этом же- 
свидетельствует и значительное расширение исследователь­
ской работы в ведущих консерваториях, появление диссерта­
ций по различным вопросам игры на духовых инструментах..

Таким образом, стремление педагогов и исполнителей на- 
духовых инструментах проникнуть в «тайны» своей профес­
сии в последние годы заметно усилилось и стало давать все- 
более ощутимые результаты. Однако было бы неверным счи­
тать, что в работах последнего времени все вопросы методики 
уже решены: есть еще много трудных и сложных проблем,, 
для решения которых нужны специальные исследования.

Ж елание внести скромный и посильный вклад  в методиче­
скую литературу и явилось причиной написания данного учеб­
ного пособия. Создавая его, автор поставил перед собой две 
основные задачи: во-первых, изложить в систематизирован­
ном виде основные вопросы т е о р и и  игры на духовых ин­
струментах и, во-вторых, дать п р а к т и ч е с к и е  обобщения 
наиболее общих вопросов методики обучения.

В соответствии с указанными задачами пособие состоит 
из двух основных частей: первая — «Основы теории игры на- 
духовых инструментах»,-вторая — «Основные вопросы мето­
дики обучения». Первая часть содержит сведения об особен­
ностях исполнительского процесса на духовых инструментах, 
в ней анализируются основные компоненты исполнительского 
аппарата играющего (губы, дыхание, язык, пальцы, органы- 
слуха), рассматриваются звук, техника, фразировка и т. п. 
Вторая — посвящена практическим вопросам методики обу­
чения, таким, как: отбор кандидатов для обучения на духо­
вых инструментах, особенности постановки, работа над му­
зыкальным материалом, работа с учащимися на разных ста­
диях обучения, обзор педагогической литературы и некоторые- 
другие.

Данное пособие отнюдь не претендует на исчерпывающее 
изложение. Его основное значение состоит лишь в том, чтобы 
пробудить интерес у педагогов и исполнителей к вопросам 
методики и тем самым способствовать появлению новых р а ­
бот в этой области.



П Е Р В А Я  Ч А С Т Ь

ОСНОВЫ ТЕОРИИ ИГРЫ НА ДУХОВЫХ  
ИНСТРУМЕНТАХ

Г л а в а  I

•ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ПРОЦЕССА  
ПА ДУХОВЫ Х ИНСТРУМЕНТАХ

§ 1. Психофизиологические основы звукоизвлечения

' Музыкальное исполнение — это активный, творческий про­
цесс, в основе которого лежит сложная психофизиологиче­
ская деятельность музыканта.

Играющий на любом инструменте должен координировать 
действия целого ряда компонентов: зрения, слуха, памяти, 
двигательного чувства, музыкально-эстетических представле­
ний, волевых усилий и т. п. Именно это разнообразие психо­
физиологических действий, выполняемых музыкантом в про­
цессе игры, и определяет сложность музыкально-исполни­
тельской техники.

М узыкальная педагогика уже давно пытается изучить 
этот процесс и дать научное обоснование различным приемам 
hi нет р у м ент а л ы 1 о й тех н и ки.

Еще во второй половине XIX века была предпринята по­
пытка обосновать специфику исполнительских движений му­
зыкантов (например, у пианистов и скрипачей) при помощи 
.анатомо-физиологических данных.

Первоначальный этап анатомо-физиологического обосно­
вания процесса музыкального исполнения был связан с тщ а­
тельным изучением механизма движений рук и пальцев иг­
рающего, иначе говоря, низших отделов его двигательного 
аппарата. Исполнители и педагоги того времени усиленно з а ­
нимались анатомией и физиологией рук и пальцев, анализи­
ровали механику их движений и на этой основе определяли 
теоретическую и практическую целесообразность тех или 
иных исполнительских приемов. Наиболее известными пред­
ставителями этого анатомо-физиологического направления
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в музыкальной педагогике были: Р. Брейтгаупт, Ф. Штенгау- 
зен и некоторые другие теоретики.

Дальнейший путь научного обоснования музыкально-ис­
полнительского процесса был связан с изучением физиологии 
высших отделов центральной нервной системы, поскольку му­
зыканты все больше стали сознавать, что основы исполнитель­
ской техники коренятся не только в физиологической, но и в 
психической деятельности Щ'рающего'.

Учение великого русского физиолога академика И. П. П а в ­
л о в а  о высшей нервной деятельности, о неразрывной связи 
всех жизненных процессов, учение о коре головного., мозга 
как материальной основе психической деятельности  помогло 
передовым музыкантам изменить подход к обоснованию ис­
полнительской техники. Вместо поисков «изолированных», 
«универсальных» и им подобных двигательных навыков испол­
нители и педагопи стали глубже интересоваться работой мозга 
в процессе игры, стали обращать больше внимания на созна­
тельное усвоение целей и задач, возникающих перед ними.

В настоящее время, когда физиологи подробно изучают 
работу центральной нервной системы и особенно условнореф- 
.лекторную деятельность коры головного мозга, перед музы­
кантами открываются широкие возможности для физиологи­
ческого обоснования самых различных сторон музыкально- 
исполнительского процесса.

Что же представляет собой процесс музыкального испол­
нения с точки зрения психофизиологии?

Прежде чем ответить на этот вопрос, необходимо, хотя бы 
б  общих чертах, ознакомиться с основными принципами р а ­
боты коры головного мозга.

Координированная деятельность человека осуществляется 
посредством сложных и тонких нервных процессов, непре­
рывно протекающих в корковых центрах мозга. В основе этих 
процессов лежит образование условного рефлекса, структура 
и  механизм которого детально разработаны И. П. Павловым 
и его учениками.

Высшая нервная деятельность складывается из двух в а ж ­
нейших и физиологически равноценных процессов: а) воз­
буждения, которое лежит в основе образования условных 
рефлексов, и б) внутреннего торможения, обеспечивающего 
анализ, явлений. Оба этих процесса находятся в постоянном 
и сложном взаимодействии, взаимно влияют друг на друга и 
в конечном итоге регулируют всю жизнедеятельность чело­
века. Возбуждение и торможение являются быстротечными, 
динамическими процессами, постоянное движение которых в 
коре головного мозга происходит посредством иррадиации, 
концентрации и индукции. При этом иррадиация обусловли­
вает распространение возникшего возбуждения на целый ряд 
нервных клеток, концентрация обеспечивает сужение, сосре-

11



доточеиие возбуждения на определенном участке коры, а ин­
д у к ц и я — вызывает появление противоположного нервного 
процесса (торможение в одних участках мозга вызывает воз­
буждение в других и наоборот).

С лож ная рефлекторная деятельность мозга была бы не­
возможна без его способности различать и дифференцировать 
постоянно возникающие и учащающие в ней нервные связи, 
т. е. без аналитико-синтетической деятельности. Наиболее 
сложные формы анализа и синтеза мы находим в процессе 
умственной деятельности человека, т. е. в его мышлении, ре ­
чи и т. п. Все это относится к функциям так называемой вто­
рой сигнальной системы, являющейся физиологической ос­
новой всей сознательной деятельности человека. В отличие 
от первой сигнальной системы, основанной на непосредствен­
ном чувственном восприятии условных рефлексов, отраж аю ­
щих окружающий нас мир, вторая сигнальная система дает 
возможность человеку воспринимать явления опосредственно, 
с помощью мышления. Обе сигнальные системы тесно взаимо­
связаны между собой, причем их действие лежит в основе 
всех трудовых процессов.

Процесс игры на музыкальном инструменте как один из 
видов трудовой деятельности человека — это целый ряд 
сложиокоордипированных функций (зрительных, слуховых, 
двигательных, волевых и т. п.), осуществляемый на основе 
условных рефлексов второй сигнальной системы мозга.

В отлично от птиц и животных, у которых процесс фор­
мировании звука основан на непосредственном отражении 
звуков природы и потому не выходит за пределы первой сиг­
нальной системы, человек, занимающийся профессиональной 
музыкальной деятельностью, обычно имеет дело с нотными 
знаками («опоередетвенные» звуки), познать которые молено 
лишь при помощи сознательной деятельности, т. е при обра­
зовании нервных связей второй сигнальной системы мозга.

Попробуем представить себе, как это происходит прак­
тически, в процессе игры на инструменте. При взгляде на нот­
ные знаки у исполнителя прежде всего возникают разд р аж е­
ния в зрительной области коры, вследствие чего происходит 
мгновенное преобразование первичных сигналов в зритель­
ные представления о нотном тексте. Посредством мышления, 
музыкант определяет положение нот на нотоносце, продолжи­
тельность звуков, их громкость и т. д.

Зрительное восприятие звука у играющего обычно связы­
вается со слуховыми представлениями, что может быть объ­
яснено способностью нервных процессов к иррадиации. Воз­
буждение зрительных центров, растекаясь, захватывает слу­
ховую область коры, что и помогает музыканту не только уви­
деть звук, но и «услышать» его, т. е. ощутить его высоту, 
громкость, тембр и т. п.
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Возникшие внутреннеслуховые представления тотчас же 
вызывают у музыканта соответствующие исполнительские 
движения, необходимые для воспроизведения данных звуков 
на инструменте. Происходит это в тот момент, когда центро­
бежные двигательные импульсы коры больших полушарий пе­
редаются соответствующим нервно-мышечным участкам ис­
полнительского аппарата (губы, язык, дыхание, пальцы, 
слух) и вследствие внутреннего торможения вызывают необ­
ходимые движения губц языка, пальцев и т. д. Так осущест­
вляется двигательная установка, в результате которой р ож ­
дается звук.

Звуковые колебания, в свою очередь, вызывают разд р аж е­
ние слухового нерва, которое благодаря возможности уста­
новления обратных физиологических связей передается в 
слуховую область коры и обеспечивает соответствующее вос­
приятие исполняемых звуков (слуховой анализ).
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Таким образом, процесс звукоизвлечения на духовом ин­
струменте можно представить себе в виде нескольких взаимо­
связанных звеньев единой цепи: нотный знак — представление' 
о звуке — мышечно-двигательная установка — исполнитель­
ское движение — реальное звучание — слуховой анализ.

В ходе осуществления этой сложной условнорефлекторной- 
взаимосвязи центральное место принадлежит слуховым ощу­
щениям и представлениям играющего. Это вытекает из того,, 
что всякий музыкально-исполнительский процесс основан на 
стремлении играющего воплотить предварительно слышимые 
им звуки в реально звучащие. Поэтому, прежде чем извлечь- 
тот или иной звук на инструменте, музыкант должен о б яза ­
тельно «услышать» его в своем сознании, а затем сравнить 
этот «предслышанный» звук с действительным звучанием.

Таковы психофизиологические основы звукоизвлечения, 
применимые к игре на любом музыкальном инструменте, в 
том числе и на духовом. Однако исполнение и а духовых инст­
рументах обладает еще целым рядом специфических особен­
ностей, не встречающихся при игре на других инструментах, в. 
силу чего оно требует более подробного освещения.

§ 2. Акустические основы звукообразования 
на духовых инструментах

В отличие от клавишных, смычковых и ударных инстру­
ментов, где в роли вибратора выступают твердые тела (напри­
мер, струны, особые' пластинки, кожа и т. п.), все духовые 
инструменты принадлежат к инструментам с газообразным 
звучащим телом. Причиной возникновения звука здесь служат 
колебания воздушного столба, вызываемые особыми дей­
ствиями возбудителей.

Специфика звукообразования на духовых инструментах 
зависит от устройства инструментов, от их принадлежности 
к той или иной группе.

Современная музыкальная акустика все духовые инстру­
менты разделяет на три группы: а) лабиальные, б) язычко­
вые, в) с воронкообразным мундштуком.

К группе лабиальных инструментов (называемых такж е 
свистя щи мм) относятся все виды флейт, свирели и некоторые 
органные трубы. В. группу язычковых (или тростевых) ин­
струментов входят гобои, кларнеты, фаготы, саксофоны, бас- 
сетгорпы и некоторые другие родственные им инструменты.

К группе инструментов с воронкообразным мундштуком 
(называемых обычно медными) относятся: корнеты, трубы,
валторны, тромбоны, тубы и ряд других.

Рассмотрим, как же образуется звук при игре на всех 
этих инструментах? На флейте, являющейся инструментом с
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газообразным возбудителем, звук образуется в результате 
трения выдыхаемой струи воздуха об острый край отверстия 
(«лабиума»), находящегося в головке флейты. При этом пе­
риодически изменяется скорость движения воздушной струи, 
что и обусловливает возникновение звуковых колебаний в к а ­
нале флейты.

Все язычковые, принадлежащие к инструментам с твердым 
возбудителем, образуют звуки при помощи колебаний осо­
бых тростниковых пластинок (тростей). Колебательный про­
цесс на этих инструментах регулируется действиями двух 
взаимодействующих сил: поступательным движением выды­
хаемой струи воздуха и силой упругости трости. Выдыхаемая 
струя воздуха отгибает утонченную часть трости кнаружи, а 
сила ее упругости заставляет тросниковую пластинку возвра­
титься в первоначальное положение. Этими движениями 
язычка (трости) обеспечивается прерывистое, толчкообразное 
вхождение воздуха в канал инструмента, где возникают от­
ветные колебания воздушного столба, порождающие звук.

Еще большим своеобразием отличается возникновение 
звука на духовых инструментах е воронкообразным мунд­
штуком.

Здесь з роли твердового колеблющегося возбудителя зву­
ка выступают центральные участки губ, охваченные мунд­
штуком. К ак  только выдыхаемая струя воздуха попадает в у з ­
кую губную щель, она тотчас приводит в колебание губы. Эти 
колебания, изменяя величину отверстия губной щели, создают 
периодическое, толчкообразное движение воздуха в мундштук 
инструмента. Результатом этого являются поочередные сгу­
щения и разрежения воздуха в канале инструмента, обеспе­
чивающие появление звука.

Таким образом, рассмотрев акустические основы звуко­
образования на различных духовых инструментах, мы нахо­
дим одно общее явление: во всех случаях причиной образо­
вании звука является периодическое колебание воздушного 
с т л б а ,  заключенного в инструменте, вызываемое специфиче­
скими движениями различных по устройству возбудителей 
ш укал! 1рп этом колебательные движения воздушной струи,
I jNKTllTlKOMUX пластинок или губ возможны лишь при усло­
вии согласованных действий различных компонентов испол­
ни Iелнекосо аппарата.

|  !1. Исполнительский аппарат и техника звукоизвлечения

А нал н труп  технологию звукоизвлечения на духовых ин- 
I мрумешлч, мм установили, что она слагается из: 

и) чриIглыю-слуховых представлений; 
fl) исполнительского дыхания;
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в) особой работы мускулатуры губ и лица;
г) специфических движений языка;
д) координированных движений пальцев;
е) непрерывного слухового анализа.
Указанные компоненты, неразрывно связанные между со­

бой с ложной н е р в но - м ы ш е ч но й деятельностью, и составляют 
исполнительский аппарат музыканта.

\ Рассмотрим, как он функционирует.
Перед началом игры музыкант, приложив мундштучную 

часть инструмента к губам, производит вдох. Дыхание — это 
своеобразное «горючее» музыканта-духовика, без которого он 
не может привести в действие свой исполнительский ап п арат^  
Одновременно с окончанием вдоха играющий плотно смыкает 
углы губ (для того чтобы выдыхаемая струя воздуха могла 
двигаться только через центр губ), а к центральным участ­
кам губ или к трости подводит копчик языка.) На этом, соб­
ственно, и заканчиваются приготовления музыканта к игре. 
Д л я  извлечения звука ему необходимо лишь оттолкнуть язык 
от губ (или трости) назад и дать возможность выдыхаемой 
струе воздуха привести в колебание возбудитель звука. Все 
эти действия (толчок языка, начало выхода и колебания воз­
будителя звука) практически осуществляются одновременно 
в строго определенный момент времени, что обеспечивает 
музыканту четкое начало или «атаку» звука.

Весь процесс звукоизвлечения, с момента подготовки а т а ­
ки звука до окончания реального звучания, происходит при 
активном участии слуха. Последний непрерывно контролирует 
к а ч есть о в ос пропав од и м ь; х звуков (их громкость, продолжи­
тельность, чистоту интонации, тембр и т. п.) и при обнаруже­
нии отдельных дефектов исполнения активно включается в их 
устранеиие.УТак, например, получив слуховой сигнал о недо­
статочной силе звука, играющий немедленно усилит интен­
сивность своего выдоха, для исправления дефектов интонации 
он изменит напряжение губ и дыхания и т. дУСледователь­
но, слух музыканта, являясь своеобразным «диспетчером», 
направляет и контролирует действия всех других компонен­
тов исполнительского аппарата.

Рассматривая исполнительский процесс как комплекс 
сложноорганизоваипых и взаимосвязанных действий, Имы 
должны ясно представлять себеДчто без одновременного р а з ­
вития музыкального слуха, губ, дыхания, языка и т. д. иг­
рающий на духовом инструменте не сможет сформировать 
■п ол и оде п 11 ы и и с поли и тел ьский аппарат.



§ 4. Исполнительские средства при игре 
на духовых инструментах

Анализируя особенности исполнительского процесса на 
духовых инструментах, мы должны правильно ответить и, на 
такой вопрос: какими средствами выражения располагаем  иг­
рающий на духовом инструменте и каково их значение?
^  Разнообразные исполнительские средства можно разделить 

на три основные группы^В первую входят средства, относящие­
ся к качеству звука (тембр, интонация, вибрация и т. п.).-Во 
вторую—средства технического порядка (пальцевая беглость, 
техника дыхания, техника языка и т. д.) . К третьей группе отно­
сятся общемузыкальные средства выражения (музыг 1 льна я 
фразировка, динамика, агогика, штрихи, аппликатура й ср.).

Следует отметить, что подобное разделение носит до не­
которой степени условный'характер, ибо между исполнитель­
скими средствами в музыке существует очень тесная, органи­
ческая взаимосвязь.;

Так, например, выразительный звук служит показателем 
определенного технического мастерства, музыкальная ф ра­
зировка включает в себя одновременное владение, и звуком, 
и техническими навыками и т. д. Кроме того, существуют и 
другие связи: например, звук тесно связан с интонацией и
динамикой, музыкальная ф р эзи р б в ка— с динамикой, аго­
гикой и применением штрихой, техническое мастерство — с ис­
полнительским дыханием, подвижностью языка и пальцев и 
т. п. Характерной особенностью всех исполнительских средств 
музыканта является не только их тесная взаимосвязь, но и 
полное подчинение их художественным целям.
X’ В процессе игры и звук, и техника, и музыкальная ф рази­
ровка никогда не должны быть самоцелью, так как это толь­
ко средства для раскрытия художественного содержания 
музыки.

Одним из наиболее важных исполнительских средств иг­
рающего на духовом инструменте является звук. Именно вы­
разительность звучания, как средство исполнительского во­
площения мелодии, полнее всего определяет силу эмоциональ­
ного воздействия музыки. Вот почему «пение» на духовом ин­
струменте является одной из важнейших задач музыкального 
исполнения. Играющий должен стремиться овладеть краси­
вым звуком, т. е. сделать звучание инструмента чистым, соч­
ным и динамически разнообразным. При этом характер зву­
ка должен быть неразрывно связан с содержанием*'исполняе­
мой музыки.

„Для выразительности звучания особо важное значение 
приобретает чистота интонирования. Значение интонации при 
игре, трудно переоценить. Какими бы достоинствами не об­
ладали  .звук и техника исполнения, но если интонирование

2 Б. Диков
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будет фальшивым, то этим усилия играющего будут сведены 
на нет, а художественные цели при исполнении останутся не 
реализованными. В силу того, что духовые инструменты по 
своей природе не имеют точно фиксированной настройки зву­
ков на всем протяжении диапазона, интонация здесь во мно­
гом будет определяться уровнем музыкально-слуховых пред­
ставлений играющего. --Следовательно, чем тоньше и лучше 
будет развит слух музыканта, тем меньше погрешностей он 
будет допускать при интонировани в процессе игры.

Важным исполнительским средством является техническое 
мастерство во всех его многосторонних проявлениях' У игра­
ющего на духовом инструменте технические навыки склады ва­
ются из различных элементов:Хорошо развитого исполнитель­
ского дыхания, эластичности и подвижности губ, подвижности 
языка, быстроты и согласованности движений пальцев. При 
этом техническое мастерство определяется не только степенью 
развития каждого из указанных элементов в отдельности, но 
и правильной координацией их между собой.

Д ля каждого из духовых инструментов существуют свои, 
особые понятия о наиболее сложных элементах исполнитель­
ской техники. Так, если для группы деревянных духовых ин­
струментов весьма сложной является техника движений 
пальцев, то для группы медных — овладение техникой рабо­
ты губ. Указанные особенности вытекают из природы самих 
инструментов.

Исключительно важное значение имеет музыкальная ф р а­
зировка, характеризующая умение играющего: правильно
определять строение музыкального произведения (мотивы, 
фразы, предложения, периоды и т. п.);\/вер1но устанавливать и 
выполнять цезуры; выявлять и воплощать кульминации; пра­
вильно передавать жанрово-стилистические особенности му­
зыки и т. п. М узыкальная фразировка, отраж ая  живое ды ха­
ние музыкальной мысли, является средством выражения ху­
дожественного содержания произведения.

Важной составной частью музыкальной фразировки яв ­
ляется динамика. Умелое использование при игре динамиче­
ских оттенков значительно оживляет музыкальное исполне­
ние, лишает его монотонности и однообразия.

При игре на духовых инструментах используются обычно 
два вида динамики:

а) ступенчатая или террасная динамика, включающая по­
степенное усиление или ослабление звука (ррр, рр, тр, mf,
/> f f ):

б) контрастная динамика, заключаю щ аяся в резком проти­
вопоставлении различной силы звука ( р—/ ; рр — ff; / — р и т. и.).

Важно отметить также, что динамические оттенки имеют 
не абсолютный, а относительный характер. Поэтому музы­
канту предоставляется право дополнять и расширять эти от­
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тенки, сообразуясь с характером и стилем исполняемого про­
изведения.

Весьма существенным элементом музыкальной фразиров­
ки является агогика. Этим термином принято обозначать на­
личие в исполнении малозаметного изменения скорости дви­
жения. Агогические оттенки, умело применяемые, выявляют 
творческую, природу музыкального исполнительства. Наиболее 
сложным и трудным логическим  нюансом является искусство 
игры rubcito. Сюда же можно отнести и агогические акценты, 
которые требуют временного выделения (задержки) отдель­
ных звуков и незначительного ускорения последующих.

М узыкальная фразировка тесно связана такж е с примене­
нием различных штрихов. Верно подобранные и исполненные 
штрихи (например, legato, staccato, detache  и др.) помотают 
усилить выразительность исполнения. Значение штрихов во 
многом обусловлено особенностями атаки звука, а такж е не­
обычайной гибкостью самих штрихов. Последние находятся 
в тесной связи с динамикой, темпом, характером музыки и во 
многом от них зависят. Поэтому-то штрихи, как и динамиче­
ские оттенки, до некоторой степени условны, вследствие чего 
они нередко требуют уточнений и дополнений со стороны иг­
рающего. Естественно, что эти уточнения не должны нару­
шать ни замысла композитора, ни стилистических особенно­
стей исполняемой музыки.

Таковы основные средства, с помощью которых играющий 
па духовом инструменте добивается осмысленного и вырази- 
Iединого исполнения музыки.

Г л а в а  II 

РАБОТА ГУБНОГО АППАРАТА  

§ I. Функции губ при игре на духовых инструментах

Среди различных компонентов исполнительского аппарата 
in ранни,его, находящихся в постоянной взаимосвязи, наиболее 
| ди/киые и тонкие действия выполняют губы. Сложность ра- 
(•м| ы I yti заключается в их приспособлении и регулирующей 
роли но отношению к колебательным движениям возбуди- 
|мче(1 звука. .V исполнителей на различных духовых иистру- 
мнпич функции губ не являются одинаковыми: они опреде­
лишь и конструктивными особенностями духового инстру­
мент

Мри hi ре па флейте играющий губами регулирует 
/ИНИЮ'ННе выдыхаемом струн воздуха, придавая ей необходи­
м а '  ниирнилнше и нужную форму. По-иному используются
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губы..,у исполнителей на язычковых инструментах. При игре 
на инструментах с одинарным язычком (кларнете, саксофоне) 
колебательный процесс трости регулируется в основном ниж ­
ней губой. Верхняя же губа с язычком непосредственно не 
связана, и ее задачей является плотное смыкание с верхним 
срезом мундштука для предотвращения просачивания выды­
хаемой струи воздуха наружу. Исполнители на инструментах 
с двойным язычком (гобое, английском рожке, фаготе) регу­
лируют двойную трость прямым воздействием обеих губ. Еще 
более специфичны функции губ у играющих на медных духо­
вых инструментах. Здесь центральные участки губ, охвачен­
ные мундштуком, являются своеобразными язычками, колеба­
ния которых способствуют образованию звука.

Регулирующие.^ функции губ являются результатом слож­
ного взаимодействия их с целой системой лицевых мышц. 
Именно работа лицевой мускулатуры придает губам при игре 
нужную форму и заставляет колебаться их с большей или 
меньшей интенсивностью.

§ 2. Система губных и лицевых мышц
Мышечная система, обусловливающая действия губного 

аппарата при игре, расположена в толще губ и щек.
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Центральное место во всей этой системе занимает круго­
вая мышца рта. Она представляет собой плоское мышечное 
кольцо, охватывающее обе губы. Функция этой сильной мыш­
ц ы — суж ивать и закрывать ротовое отверстие. В круговую 
мышцу рта веером вплетаются радиарные мышцы, действие 
которых противоположно функции круговой мышцы рта. 
Радиарные мышцы способствуют раскрыванию рта и растя­
гиванию его углов в стороны.

По данным физиологии к радиарным мышцам относятся:

тянет угол рта назад  и 
прижимает щеки к зу ­
бам.
поднимает угол рта 
кверху и тянет его на- 
ружу.
тянет угол рта наружу.
оттягивает угол рта 
кверху.
тянет угол рта внутрь 
и вверх.
поднимает верхнюю гу­
бу и крылья носа.
тянет угол рта вниз.

тянет нижнюю губу 
вниз и наружу.
поднимает кожу подбо­
родка и помогает вытя­
гиванию нижней губы 
вперед.

Таким образом, в устройстве и функционировании всей 
мышечной системы заметна одна очень важ ная особенность. 
Структура мышечной системы такова, что мышечные силы 
действуют в двух противоположных направлениях: одни 
мышцы способствуют с м ы к а н и ю  губ, а другие — р а с ­
т я г и в а н и ю  их в стороны. Это обстоятельство имеет ис­
ключительно важное значение при игре на духовых инстру­
ментах, где оно является ключом к пониманию специфики 
работы губ при игре.

Постоянно встречающееся здесь изменение степени н а­
пряжения губ, их большая или меньшая подвижность есть 
результат сложных двигательных изменений, происходящих 
во всей мышечной системе губ и лица исполнителя. С лож ­

1. Щ ечная мышца

2. Скуловая мышца

3. М ышца смеха
4. «Собачья» мышца

*
5. Резцовая мышца верх­

ней губы
6. К вадратная мышца 

верхней губы
7. Треугольная мышца 

рта
8. Четырехугольная мыш­

ца нижней губы
9. Подбородочная мышца
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ность этих тончайших мышечных движений заключается в 
том, что они охватывают целый ряд мышц, выполняющих 
различные функции, и осуществляются скрытно, т. е. не под­
даются обычному наблюдению. В этих условиях контроль за 
работой мышц основывается на особом «мышечном чувстве» 
исполнителя, которое тесно связано с музыкально-слуховыми 
представлениями. На основе этих представлений, подкреп­
ленных систематической тренировкой, исполнитель вы раба­
тывает способность особым образом «настраивать» свои гу­
бы, т. е. ощущать их положение и степень напряжения, ко­
торые необходимы для воспроизведения звука нужной вы­
соты, громкости и тембра.

§ 3. Понятие о губном аппарате

В процессе игры на духовых инструментах работа мышц 
губ и лица органически связана с действиями наружных сте­
нок щек, слизистой оболочки и кожи губ, слюнных желез 
и т. п.

Так, щеки участвуют в растяжении углов рта в стороны 
и регулируют движение выдыхаемой струи воздуха в полости 
рта; слизистая оболочка губ принимает участие в процессе 
звукоизвлечения, а действия слюнных желез придают губам 
необходимую влажность и эластичность и предохраняют их 
от высыхания.

Весь этот мышечно-физиологический комплекс и состав­
ляет понятие «губной аппарат» играющего.

Д ля  игры на духовых инструментах важно не только 
устройство губного аппарата, но и навык его использования 
в процессе игры. Этот специфический навык в использовании 
губного аппарата обычно называют техникой губ. В сущно­
сти понятия «техника губ» л еж ат  два связанных между собой 
момента: сила мышц губ и их подвижность. Сила губ прояв­
ляется в их способности выдерживать большую и длительную 
нагрузку, а подвижность губ — в умении мгновенно и легко 
менять их напряжение.

Техника губ на различных духовых инструментах имеет 
свои отличительные особенности, которые определяются свое­
образием в способах подготовки губ для звукоизвлечения и 
их взаимоположением на мундштуке.

§ 4. Работа губ и местоположение мундштука

Вопросы развития губной техники в значительной степени 
связаны с правильным местоположением мундштука на гу­
бах.
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Способ постановки мундштука на губах зависит по край­
ней мере от двух основных моментов: во-первых, от рода 
инструмента и, во-вторых, от анатомо-физиологических осо­
бенностей. В первом случае различие в способах установки 
губ на мундштуке определяется конструктивными особенно­
стями духовых инструментов.

На свистящих инструментах слегка натянутые губы п р и ­
к л а д ы в а ю т с я  к мундштучному отверстию, и поскольку 
они не испытывают сколкко-нибудь ощутимого давления со 
стороны инструмента, то извлечение звука происходит лег­
ко, без особых мышечных усилий. Работа губ в данном слу­
чае протекает в благоприятных условиях, ибо их усилия на­
правляются лишь на формирование выдыхаемой струи воз­
духа.

На всех язычковых инструментах трости в к л а д ы в а ю т ­
с я  между губами, которые плотно охватывают тростнико­
вые пластинки и регулируют их колебания. Усилия губ здесь 
направлены на обеспечение ряда функций: создания пра­
вильного режима колебания язычка; преграждения выхода 
струи воздуха мимо мундштука и, наконец, сообщения необ­
ходимой опоры самому инструменту.

Наибольшей сложностью работа губ отличается при игре 
на медных духовых инструментах, поэтому взаимоположеиию 
губ и мундштука здесь придается особое значение. В практи­
ке игры принято считать рациональным такое размещение 
мундштука на губах, когда последний своими полями охва­
тывает центр губ и несколько большей частью опирается на 
верхнюю губу. С анатомо-физиологической точки зрения т а ­
кой прием вполне оправдан. Верхняя губа обладает большей 
силой и прилегает к неподвижной верхней челюсти. Поэтому 
упор на эту губу придает мундштуку при игре большую 
устойчивость, а г у б н о м у  а п п а р а т у  — необходимую 
силу и выдержку. Вместе с тем ниж няя губа, являю щ аяся 
более подвижной, при таком положении мундштука получает 
свободу для осуществления двигательных функций.

Несмотря на широкое распространение в практике игры 
такого способа размещения мундштука на губах, он отнюдь 
не является единственно правильным, ибо в отдельных слу­
чаях (в зависимости от индивидуальных особенностей музы­
канта) мундштук может занимать на губах и другое положе­
ние: например, опираться на нижнюю губу, смещаться от 
центра губ в сторону и т. п.

Работа губного аппарата при игре на медных духовых 
инструментах отличается сложностью и своеобразием. Д оста­
точно сказать, что мышечные усилия губ при игре направля­
ются в две противоположные стороны. Часть губ, которая 
не охвачена мундштуком, выполняет в основном: функцию 
натяжения или растягивания углов рта в стороны. В цент­
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ральной же части губ, охваченной полями мундштука, мы­
шечные усилия концентрируются в обратном направлении: 
губы здесь как бы «собираются» к центру, для того чтобы 
придать губной щели округлую форму и тем самым способ­
ствовать движению более полной струи воздуха в мундштук 
инструмента. Кроме того, при игре на медных инструментах 
губы испытывают значительное давление со стороны мунд­
штука (особенно при игре высоких звуков), а это требует от 
них достаточного запаса силы и выносливости.

§ 5. Развитие губного аппарата

Поскольку работа губ лежит в основе звукоизвлечения 
на духовых инструментах, то систематическая тренировка 
губного аппарата приобретает для исполнителя первостепен­
ное значение. Тренировка губного аппарата включает в себя 
два основных момента:

а) развитие силы губ;
б) развитие подвижности губ.
Исполнителю на духовом инструменте часто приходится 

играть в течение длительного времени, что возможно лишь 
при наличии хорошо развитых и тренированных губ.

Д ля  развития силы и выдержки губного аппарата могут 
быть применены различные упражнения, однако наибольший 
эффект дает систематическое исполнение продолжительных 
звуков. Использование их в качестве упражнений полезно 
потому, что они укрепляют мускулатуру губ и лица, развива­
ют плавный и равномерный выдох и в конечном итоге спо­
собствуют достижению полноценного звука. При игре продол­
жительных звуков возможно применение различных вариан­
тов. Например:

Н аряду  с игрой продолжительных звуков отличным средст­
вом укрепления и развития губ является исполнение музыки в
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медленном движении. Ценность подобных упражнений з а ­
ключается в том, что задача укрепления и развития губного- 
аппарата здесь органически сочетается с развитием художе­
ственно-исполнительских навыков.

Д ля  развития гибкости и подвижности губ рекомендуется, 
систематическое исполнение различных интервалов. Эти 
упражнения развивают у исполнителя навык быстрой и точ­
ной смены напряжения г^б при переходах с одного звука на 
другой. Они применяются исполнителями на всех духовых 
инструментах, однако наибольшую сложность они представ­
ляют для играющих на медных инструментах. ' Вариантов 
упражнений в интервалах может быть множество, поэтому 
укажем лишь на самые основные:

Д л я  играющих на медных духовых инструментах большое 
значение приобретает овладение так называемыми губными 
трелями и тремоло, которое характеризует высшую ступень 
в развитии губного аппарата и техники губ. Трудность в этом- 
случае состоит в том, что изменение звуковысотности проис­
ходит главным образом за счет сложной работы губ.



Д л я  овладения губными трелями и тремоло часто приме­
няются следующие упражнения:

Отличным средством для развития силы и подвижности 
губ является также исполнение гамм, этюдов и художествен­
ных произведений, что находит постоянное подтверждение в 
исполнительско-педагогической практике.

Г л а в а  Ш 

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ДЫ Х АН И Е

Постановка исполнительского дыхания должна занимать 
важнейшее место в практике обучения игре на духовых ин­
струментах. Исполнительская и педагогическая практика по­
казывают, что музыканты с неправильно поставленным ды ­
ханием не могут добиться высокого уровня исполнительского 
мастерства. И это не случайно, ибо специфика игры на духо­
вых инструментах требует от исполнителя не только свобод­
ного владения своим дыханием, но и правильного взаимо­
действия дыхания с работой губ, языка, слуха и других ком­
понентов, без чего немыслимо решение художественно-испол­
нительских задач.

В чем же состоит правильная постановка исполнитель­
ского дыхания, каковы сущность, значение и методы его р а з ­
вития у исполнителей на духовых .инструментах?

Д ля  того чтобы полнее и правильнее ответить на постав­
ленные вопросы, необходимо хотя бы кратко изложить со­
временные научные данные о процессе дыхания.

§ 1. Анатомо-физиологические основы процесса дыхания

Ж изнь и нормальная деятельность человеческого организ­
ма невозможна без дыхания. Совершая первую фазу ды ха­
ния — вдох, мы вводим в организм кислород, находящийся 
в составе атмосферного воздуха. Производя вторую фазу
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дыхания — выдох, мы вместе с выдыхаемым воздухом из­
бавляемся от вредных веществ и прежде всего от углекис­
лого газа, или углекислоты. Следовательно, наше дыхание 
есть процесс обмена газов между организмом и внешней 
средой, в результате которого организм человека восприни­
мает из атмосферы кислород и отдает в атмосферу углекис­
лоту.

Этот газообмен происходит в легких, при помощи крови. 
Непрерывно п ер ем ещ аясь  внутри организма, кровь транс­
портирует газы по широко раскинутой сети кровеносных 
•сосудов, обусловливая окислительные процессы. Благодаря 
непрерывному кроветоку артериальная кровь (насыщенная 
кислородом) после прохождения по так называемому боль­
шому кругу кровообращения становится венозной; проходя 
затем малый, или легочный, круг кровообращения, она очи­
щается, насыщается кислородом и вновь становится пригод­
ной для выполнения своих питательных функций.

Рассмотрим теперь, что же представляют собой органы 
дыхания.

Д ля  ознакомления с устройством и работой дыхательного 
аппарата необходимо ясно представлять себе тот путь, кото­
рый проходит воздух при своем движении из атмосферы в 
легкие.

При обычном вдохе атмосферный воздух раньше всего 
попадает в носовую полость, которая и является началом 
нашей дыхательной системы. Проходя через нос, атмосфер­
ный воздух очищается от пыли и мелких инородных частиц, 
слегка согревается и уже более теплым направляется в лег­
кие. Из носовой полости вдыхаемый воздух через носоглот­
ку попадает в гортань. В ней расположены голосовые связ­
ки, в результате колебания которых возникают звуки. Ш и­
рима просвета голосовых связок оказывает влияние на сво­
боду выдоха.

Двигаясь  далее, воздух попадает в дыхательное горло, ко­
торое служит продолжением гортани. Дыхательное горло, 
или трахея, представляет собой полую, цилиндрическую 
трубку, составленную из 15—20 хрящевых колец. Такое 
устройство трахеи обеспечивает свободу проникновения атмо­
сферного воздуха в легкие.

Дыхательное горло делится на две главные ветви, назы ­
ваемые бронхами. Каждый бронх идет в глубь соответству­
ющего легкого, где в свою очередь разветвляется на более 
мелкие доли (бронхиоли), образуя так называемое бронхи­
альное дерево; Из бронхиолей воздух попадает в мельчайшие 
легочные пузырьки, называемые альвеолами. Это — конечная 
цель движения вдыхаемого воздуха, так как именно в аль­
веолах происходит обмен газами между воздухом и кровью, 
который и составляет сущность легочного дыхания..
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Следовательно, наша дыхательная система устроена так, 
что по мере приближения к ее концу воздухоносные пути 
становятся более мелкими, а количество их разветвлений все 
время увеличивается. Это необходимо для распространения 
атмосферного воздуха по всей дыхательной поверхности лег­
ких и увеличения их дыхательного объема.

Особо следует остановиться на устройстве и работе самих 
легких. Этот важнейший орган представляет собой сложно- 
разветвленную систему легочных пузырьков (альвеол), крове­
носных сосудов, мышц, нервных окончаний и т. п. Располо­
жены легкие в герметически закрытой грудной полости, что 
определяет особенность их функционирования. Вследствие од­
ностороннего воздушного давления, действующего лишьизнут-
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ри на легкие, последние всегда тесно прижаты к внутренним 
стенкам грудной клетки и при дыхании пассивно следуют за 
ними. Из этого можно заключить, что в дыхательных дви­
жениях грудной клетки легким принадлежит только пассив­
ная роль, так как грудная клетка расширяется и сжимается 
под активным воздействием дыхательной мускулатуры.

Сущность механизма дыхательных движений очень про­
ста: вслед за  расширением ^рудной клетки, осуществляемым 
при участии дыхательной мускулатуры, расширяются и при­
легающие вплотную к ее стенкам легкие. В растянутых лег­
ких давление в этот момент становится ниже атмосферного, 
вследствие чего они и наполняются воздухом.

Так происходит вдох. Обратный процесс имеет место при 
выдохе. После того как мышцы, производящие вдох, расслаб­
ляются, начинают действовать выдыхательные мышцы и 
сила гладкой мускулатуры бронхов. Вследствие возвращения 
растянутых ребер в прежнее положение и эластичности лег­
ких, последние будут сжиматься. Давление в легких в этот 
момент будет уже выше атмосферного, воздух выйдет из них, 
т. е. произойдет выдох.

Из этих попеременных фаз вдыхания и выдыхания, р аз­
деленных небольшой паузой, и слагается наше обычное, нор­
мальное дыхание.

В основе процесса дыхания лежит активная работа ды ха­
тельной мускулатуры. В зависимости от того, на какую ф азу 
дыхания приходится работа мышц, последние делятся на 
вдыхательные и выдыхательные.

К вдыхательным мышцам принадлежат: наружные межре- 
бериые мышцы; мышцы, поднимающие ребра; диафрагма. 
Сокращение указанных мышц обеспечивает расширение груд­
ной клетки в размерах, соответствующих обычному нормаль­
ному вдоху. При усиленном (форсированном) вдохе вклю­
чаются мышцы плечевого пояса, шеи и даж е  спины. Не вда­
ваясь в подробности описания всех указанных вдыхательных 
мышц, остановимся на важнейшей из них — диафрагме.

Д иаф рагма , грудобрюшная преграда, представляет собой 
сильную мышцу, выпуклую кверху в виде свода. В середине 
она имеет неправильную форму двух куполов, причем правый 
купол несколько больше левого (см. рис. 4). Когда мышцы 
диафрагмы сокращаются, она опускается и своей боковой 
поверхностью отходит от стенок грудной клетки. Опускаясь, 
диафрагма давит сверху на брюшные внутренности и застав­
ляет брюшную стенку (живот) несколько выпячиваться впе­
ред.

Такое положение диафрагмы соответствует вдоху. При вы­
дохе ее движение происходит в обратном направлении, т. е. 
снизу вверх: она подпирает легкие снизу, что способствует 
более активному сокращению их в момент выдоха.



Рис. 4. Схематическое изображение дыхательных функций 
диафрагмы. А —  положение диафрагмы при выдохе; Б — 
положение диафрагмы при вдохе; В — положение ребер при 

выходе; Г — положение ребер при вдохе.

К группе выдыхательных мышц относятся: внутренние 
межреберные мышцы и мышцы брюшного пресса, состоящие 
из прямых, косых и поперечных мышц живота. Работа выды­
хательных мышц связана почти исключительно с производ­
ством форсированного выдоха, который постоянно встречает­
ся при игре на духовых инструментах. Сокращаясь, эти мыш­
цы притягивают брюшную стенку к позвоночному столбу, 
вследствие чего брюшные внутренности отжимаются кверху, 
приподнимают купол диафрагмы и тем самым способствуют 
более активному сокращению легких при выдохе. Помимо 
скелетных межреберных мышц и диафрагмы, в осуществле­
нии дыхательных движений большая роль принадлежит 
мышечным силам самих легких. К ним относится гладкая 
мускулатура бронхов, работа которой осуществляется непро­
извольно. Гладкая мускулатура бронхов обеспечивает рас­
ширение дыхательных путей при вдохе и сужение их при 
выдохе.

Функциональная работа всей дыхательной мускулатуры • 
осуществляется благодаря импульсам, идущим из коры го­
ловного мозга,. Исследуя связь дыхания с нервной системой, 
физиологи давно установили, что в продолговатом мозгу че­
ловека находится группа нервных клеток, управляющая 
функциями дыхания.

При раздражении этих клеток импульсы центральной 
нервной системы направляются к дыхательным мышцам и 
вызывают их сокращение. Установлено также, что такое воз­
буждение может возникнуть либо в результате недостатка 
кислорода в крови и повышенного скопления в ней углекисло-
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ты, либо под влиянием раздражений, приносимых к дыхатель­
ному центру по нервным путям.

Таким образом, кора головного мозга, регулирующая все- 
функции организма, оказывает постоянное влияние и на 
процесс дыхания. Поэтому человек способен произвольно ме­
нять ритм и глубину дыхания, что приобретает особо важ- . 
ное значение при игре на духовых инструментах.

ilte

§ 2. Особенности исполнительского дыхания

Прежде всего нам необходимо выяснить: отличается ли 
дыхание музыканта при игре на духовом инструменте от 
обычного дыхания?

Да, отличается, и это различие выражается в следующем, 
При обычном, нормальном дыхании обе его фазы (вдох и вы­
дох) примерно равны по времени; в процессе ж е игры на Ч  
духовых инструментах подобная равномерность фаз отсут- /  
ствует, так  как вдох делается короткий, а выдох — продол­
жительный. Обычное дыхание совершается непроизвольно' 
через равные промежутки времени; в процессе же игры обе 
фазы дыхания совершаются произвольно, в соответствии с 
желанием играющего, и зависят в конечном итоге от харак­
тера исполняемой музыки.

При обычном, нормальном дыхании человек не пользует- ^  
ся максимальным объемом легких, поскольку для спокойного /  
дыхания вполне достаточно так называемого дыхательного 
воздуха, объем которого равен 50 м л  Играющий же на духо­
вом инструменте, прибегая в момент игры к форсированному 
дыханию, вынужден иногда доводить дыхательный объем 
легких до максимальных размеров, т. е. использовать всю 
жизненную емкость легких.

При обычном, спокойном дыхании нагрузка дыхательной 'Ъ  
мускулатуры незначительна, ибо она связана лишь с произ- '  
водством вдоха. Не то происходит при игре на духовых ин­
струментах. В это время нагрузка дыхательной мускулатуры 
во много раз больше, так как в процессе игры выдох должен 
быть интенсивным и происходит под большим давлением.

Наконец, есть некоторое различие и в способе дыхания. 
При обычном дыхании мы дышим преимущественно через у 
нос. Дыхание ж е  в момент игры осуществляется в основном 
посредством рта, при незначительной помощи носа.

Естественно, что специфичность дыхания музыканта при 
игре на духовых инструментах вызывает некоторые отклоне-

1 Объем вдыхаемого и выдыхаемого воздуха принято исчислять з ты­
сячных долях литра — миллилитрах, обозначаемых сокращенно мл.
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■ния от обычных физиологических норм, а это не может прой­
ти бесследно для организма играющего. Частая искусствен­
ная задерж ка обычного ритма дыхания (в особенности быст­
рый вдох при исполнении продолжительных пассажей) спо­
собствует частичному, а иногда и глубокому нарушению 
газообмена в легких, проявляющемуся в недостаточно пол­
ном притоке кислорода в организм. Кроме того, необходи­
мость выдыхать воздух почти непрерывной струей требует 
значительной затраты  физических сил, в частности вызы ва­
ет нагрузку на сердце и кровеносные сосуды.

В этих условиях, наряду с общим состоянием здоровья 
музыканта, исключительно важное значение приобретает 
уровень техники его дыхания. Построенная на правильной 
физиологической основе, техника дыхания музыканта позво­
ляет  сводить до минимума физиологические анормальности 
дыхания в процессе игры, способствуя тем самым как овладе­
нию исполнительским мастерством, так и сохранению здоро­
вья музыканта.

При неправильной постановке дыхания организм будет 
испытывать ненормальное напряжение, которое через какой- 
то период времени может вызвать опасные заболевания, н а­
пример эмфизему легких и другие. Следовательно, при игре 
на духовом инструменте дышать следует таким образом, что­
бы при н а и м е н ь ш е й  затрате мышечных усилий, без 
■лишнего утомления, играющий мог добиться наибольшего 
исполнительского эффекта. А это значит, что в процессе игры 
необходимо применять прежде всего наиболее рациональный 
тип дыхания.

§ 3. Типы дыхания

При нормальном дыхании в изменении объема грудной 
клетки принимают участие мышцы грудной клетки и д иа­
фрагма. В зависимости от того, работа каких участков ды ха­
тельной мускулатуры преобладает в акте дыхания, принято 
определять тот или иной тип дыхания. В специальной лите­
ратуре обычно указывается на три основных типа дыхания: 
•грудной, брюшной и смешанный \

Ввиду того, что каждый из названных типов дыхания

1 В педагогической литературе вокалистов упоминается иногда еще 
■ключичное или верхнереберное дыхание, которое следует считать разно­
видностью грудного типа дыхания. Оно осуществляется с помощью верх­
них (наименее подвижных) ребер грудной клетки.'

32



имеет свои отличительные особенности, музыканты должны 
хорошо их изучить и дать им соответствующую оценку. Есте­
ственно, что при оценке типов дыхания необходимо исходить 
из определения того, в какой степени тот или иной тип дыха­
ния обеспечивает организм кислородом и какова при этом 
затрата мышечных усилий. С этих позиций мы и будем ан а­
лизировать различные типы дыхания.

Отличительной особенностью грудного типа дыхания яв ­
ляется активное сокращение ребер грудной клетки и извест­
ная пассивность диафрагмы. При вдохе диафрагма остается 
неподвижной или незначительно втягивается вверх (объек­
тивно это фиксируется незначительным втягиванием брюшной 
стенки внутрь), что является серьезным препятствием для 
увеличения объема грудной клетки в вертикальном направле­
нии, т. е. сверху вниз. При грудном типе дыхания из-за пас­
сивности диафрагмы грудная полость расширяется лишь в 
поперечно-боковых размерах и дыхательный объем легких 
максимальных размеров не достигает.
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Характеристику брюшного типа дыхания необходимо на­
чать с указания на активность и естественность функциониро­
вания сильнейшей дыхательной- мышцы-диафрагмы. При 
вдохе диафрагма энергично опускается вниз, надавливает на 
брюшные внутренности, вследствие чего стенка живота не­
сколько выпячивается вперед. Одновременно с опусканием 
диафрагмы слегка расширяются и нижние ребра. При вы­
дохе нижние ребра сжимаются, диафрагма приподнимает­
ся, поджимая легкие снизу, что способствует активности вы­
доха.

Особенностями брюшного дыхания является незначитель­
ный дыхательный объем легких, поскольку большая часть ре­
бер в дыхательных движениях не участвует, а такж е сравни­
тельная легкость и свобода дыхания, так как главная тяжесть 
работы падает на наиболее подвижные отделы дыхательного 
аппарата (нижние ребра и диафрагму).
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Рис. 7. Схематическое изображение грудобрюш ­
ного дыхания.

/  ••■•ребра; 2 — диафрагма; 5 - -легкое; 4 — мыш­
цы живота.

Этот тип дыхания образуется в результате соединения в 
одно целое двух типов дыхания — грудного и брюшного. Это 
значит, что в дыхательных движениях в одинаковой мере при­
нимают участие и ребра грудной клетки и диафрагма. П о­
добная комбинированная работа дыхательной мускулатуры 
выгодно отличает этот тип дыхания от двух предыдущих и 
обеспечивает ему ряд преимуществ.

Так, объем груди благодаря свободному расширению груд­
ной клетки во всех направлениях достигает максимальных 
размеров, а это способствует усиленному газообмену в лег­
ких. Кроме того, при грудобрюшном дыхании нагрузка на- 
дыхательные мышцы распределяется равномерно, вследствие 
чего они менее утомляются. Наконец, совместная работа всей 
дыхательной мускулатуры позволяет свободно управлять об е­
ими фазами дыхания, т. е. свободно изменять ритм и глуби­
ну вдоха и выдоха. Поэтому, наиболее рациональным типом 
дыхания является смешанный. Именно этот тип дыхания к  
должен применяться при игре на духовых инструментах.

Как же следует пользоваться этим наиболее рациональ­
ным типом дыхания?
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§ 4. Техника исполнительского дыхания

Вопрос о правильном дыхании в значительной степени сво­
дится к умению играющего использовать свойственную ды ха­
нию гибкость, способность дыхания видоизменяться в зависи­
мости от требований исполнения музыки.

И з практики игры известно, что |основная трудность тех­
ники исполнительского дыхания заключается в необходимо­
сти объединить два момента: быстрый, короткий вдох и про­
должительный, равномерный выдох.

Преодолеть эту трудность помогает естественная гибкость 
дыхания, суть которой заключается в следующем. Известно, 
что ребра грудной клетки не в одинаковой степени подвиж­
ны и эластичны. Наибольшей подвижностью и свободой дви­
жения обладает нижняя половина груди, наименьшей — верх­
няя. Поэтому, чем короче время, предоставленное играющему 
для производства вдоха, тем меньшее участие в нем должны 
принимать верхние, наименее подвижные ребра. Вдох в этом 
случае будет происходить при активном участии нижней 
половины груди и диафрагмы. Наоборот, чем значительнее 
время, отведенное для вдоха, и чем больше потребность в 
продолжительности выдоха, тем большее участие в дыхании 
•смогут принимать верхние отделы груди, тем полнее будет 
выражен тип глубокого, грудобрюшного дыхания.

Следовательно, дыхание при игре не остается неизменным, 
оно постоянно видоизменяется по глубине. Менее глубоким 
дыханием музыкант пользуется при быстрой смене дыхания 
или при исполнении коротких музыкальных фраз. Глубокое 
дыхание ему необходимо для исполнения продолжительных 
музыкальных построений.

Выше было отмечено, что овладение техникой дыхания 
включает в себя правильное выполнение обеих фаз ды ха­
ния—  вдоха и выдоха. Каковы же практические особенности 
производства вдоха в момент игры?

Д л я  осуществления рационального вдоха необходимо при­
ложить мундштук инструмента к губам, а затем через углы 
-рта и одновременно через нос быстро и бесшумно ввести в 
легкие • воздух. При этом необходимо следить, чтобы вдох 
осуществлялся при активном участии ребер грудной клетки 
и диафрагмы. При вдохе перед началом игры, как правило, 

:;не следует набирать максимальное количество воздуха. Вдох 
должен происходить с таким расчетом, чтобы плечи и лопат­
ки не поднимались. Это избавит играющего от излишнего 
напряжения дыхательной мускулатуры и всего организ­
ма.

Скорость вдоха при игре всегда долж на соответствовать 
гому времени, которое отводится для смены дыхания. Чем 
меньше пауза, тем быстрее будет происходить вдох. Быст^
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рый, короткий вдох должен производиться без ущерба для 
длительности звуков, причем исполнитель не должен для об­
легчения дыхания пропускать отдельные звуки, как это не­
редко делается.

Еще большие требования предъявляются к исполнителям 
при выполнении, второй фазы дыхания — выдоха.

При игре на духовом инструменте важно, чтобы выдох 
происходил очень ровной струей, плавно, без толчков. Кроме 
того, он должен о б л а д а т ь  большой гибкостью, т. е. способно­
стью к различной интенсивности или скорости. Без этого 
нельзя обеспечить правильное выполнение различных дина­
мических оттенков. И, наконец, выдох музыканта должен 
происходить с таким расчетом, чтобы в легких оставалась 
небольшая часть воздуха. Это избавит играющего от чрез­
мерного напряжения дыхательной мускулатуры и облегчит 
выполнение очередной фазы дыхания —- вдоха.

Д л я  достижения этих условий играющий должен научить­
ся свободно управлять своей дыхательной мускулатурой, з а ­
ставляя ее работать планомерно, с наибольшей выгодой для 
себя. Практически это сводится к умению играющего создать 
так называемую «опору» дыхания или, проще говоря, к уме­
нию при выдохе удерживать грудную клетку в возможно бо­
лее приподнятом (вдыхательном) положении.

В методической литературе этот прием хорошо изложен 
проф. С. Розановым. «Очень важно,— пишет Розанов,— что­
бы играющий уяснил, что чем тверже удерживается грудь и 
верхние ребра во время выдоха, чем медленнее диафрагма 
и вышеперечисленные мышцы (группа шейных, грудных и 
брюшных м ы ш ц - - Б .  Д .)  приходят в свое первоначальное по-* 
ложение, тем равномернее выходит воздух из легких, что 
очень важно при игре на духовом инструменте» *.

Таким образом, при «опертом» дыхании вдыхательные 
мышцы, производя вдох, сразу не расслабляются и при вы­
дохе противодействуют работе выдыхательных мышц. В 
результате этого выдох происходит более плавно и становит­
ся более продолжительным.

Все сказанное вь^ше должно убедить играющего в том, 
что правильное выполнение обеих фраз дыхания (вдоха и 
выдоха) представляет известную сложность и возможно лишь 
тогда, когда дыхательные мышцы музыканта приобретут не­
обходимую силу и гибкость. Иными словами, для этого не­
обходимо владеть навыками рационального дыхания.

1 С. Р о з а н о в .  Основы методики преподавания и игры на духовых 
инструментах. Музгиз, 1938, стр. 35.
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§ 5. Дыхание и музыкальная фразировка

В исполнительской практике музыкантов сплошь и рядом 
встречаются случаи, когда играющий, не имея возможности 
сыграть на одном дыхании продолжительную музыкальную 
фразу, вынужден где-то сменить дыхание. Это «где-то» в 
практике игры нередко определяется только внутренним чуть­
ем музыканта, его природной чуткостью к музыкальной ф р а ­
зировке, так  как в методической литературе подробных у ка ­
заний на этот счет обычно не дается. Ж елая  восполнить ука­
занный пробел, мы рекомендуем учащимся запомнить сле­
дующее,

• Одним из важнейших условий хорошей фразировки при 
иСре на духовых инструментах является полное подчинение 
дыхания особенностям исполняемых произведений. Играющий 
должен уметь правильно определять границы законченных (в 
смысловом отношении) построений, т. е. уметь определять 
цезуры. Установление цезуры можно сравнить с расстанов­
кой соответствующих знаков препинания в словесной речи. 
Пользуясь подобной аналогией, мы можем сказать, что' р аз ­
рывать единое музыкальное целое так же недопустимо, как 
недопустимо при чтении или в разговорной речи прерывать 
начатую мысль на полуслове.

Д л я  играющего на духовом инструменте? умение правиль­
но установить цезуру важно еще в том отношении, что цезуры 
определяют моменты очередного вдоха. Поскольку удобство 
смены дыхания определяется прежде всего продолжительно­
стью цезуры, то оснований для смены дыхания будет всегда 
больше там, где отчетливее выражены грани между музы­
кальными построениями.

В соответствии с этим могут быть сформулированы сле­
дующие наиболее общие закономерности смены дыхания в 
момент игры:

1. В целях соблюдения единства музыкального целого 
дыхание следует менять во время пауз, так как они являю т­
ся наиболее отчетливым выражением цезуры:









Отсюда понятно, какое важное значение для музыканта* 
духовика приобретает владение правильной техникой испол­
нительского дыхания, ее постоянное совершенствование.

§ 6. Развитие дыхания

Практика игры на духовых инструментах показывает, что 
овладение навыками дыхания немыслимо без длительной к 
систематической тренировки дыхательного аппарата, которая 
должна начинаться с первых моментов обучения. Овладение 
навыками дыхания должно быть связано с уяснением эле­
ментов правильной постановки, так как неправильное поло­
жение некоторых частей тела нередко оказывает существен­
ное влияние на свободу дыхания.

Так, например, одни музыканты при игре слишком плот­
но прижимают руки к туловищу, вследствие чего дыхатель­
ные движения грудной клетки становятся затрудненными. 
Другие, занимаясь на инструментах сидя, имеют дурную при­
вы чку— класть ногу на ногу. При таком положении затруд­
няется работа мышц брюшного пресса и диафрагмы, что так­
же нарушает свободное дыхание. Наконец, наблюдаемое у 
некоторых музыкантов неправильное положение головы (низ­
ко опущенный подбородок) вызывает частичное напряжение 
и сжатие гортани, что затрудняет движение выдыхаемой 
струи воздуха.

Указанных примеров достаточно, чтобы сделать следую­
щий вывод: правильному дыханию при игре на духовом ин­
струменте долж на предшествовать правильная «постановка», 
создающая наиболее благоприятные условия для работы ды- 
хатддьиого аппарата.
v' Развитие и тренировка дыхательного аппарата музыканта 

Должны производиться двумя способами: без игры на инстру­
менте и в процессе игры. В основе первого способа лежит 
систематическое развитие дыхательного аппарата при помощи 
общефизических упражнений. Хотя этот способ тренировки 
носит для музыканта вспомогательный характер, полное за б ­
вение его (с чем нередко приходится встречаться в исполни­
тельско-педагогической практике) было бы серьезной ошиб­
кой. Ценность таких упражнений состоит в том, что они 
способствуют укреплению дыхательной мускулатуры, разви­
вают грудную клетку, а такж е усиливают кровообращение 
и содействуют поднятию общей жизнедеятельности всего ор­
ганизма. Особенно необходимы для музыкантов системати­
ческие занятия гимнастикой, плаванием, лыж ами и другими 
видами спорта. Развивая и укрепляя свой организм при 
помощи рациональной физической культуры, музыкант, иг­
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рающий на духовом инструменте, создает важные предпосыл­
ки дл£ овладения техникой игры.

Второй способ тренировки заключается в игре специаль­
ных упражнений на инструменте. Это — основной вид трени­
ровки дыхательного аппарата, поскольку в процессе игры 
наиболее естественно развиваются сила, гибкость и коорди­
нация дыхательных мышц. Указанные упражнения способ­
ствуют развитию дыхания, а такж е укреплению губного 
аппарата и достижению хорошее#»звучания.

Основным видом дыхательных упражнений при игре на 
инструменте является исполнение продолжительных звуков 
с различными динамическими оттенками. Практика показы­
вает, что в системе ежедневных занятий на инструменте эти 
упражнения должны занимать важнейшее место.

Д ля  развития силы и гибкости дыхательной мускулатуры 
рекомендуется применять следующие упражнения:

'У  >

При выполнении этих упражнений внимание музыканта 
должно быть направлено на то, чтобы звук был интонацион­
но устойчив и не изменял своей силы (динамики) от начала 
до конца.

Очень ценным дыхательным упражнением является ис­
полнение одного звука при динамическом изменении его си­
лы от pianissim o  до fortissim o:

В данном упражнении особое внимание следует обращать 
на строго постепенное изменение силы звучания, на сохра­
нение интонационной чистоты, а также, па равномерность (по 
времени) двух его фаз — crescendo я  dim inuendo. В практике 
нередки случаи, когда музыканты при игре данного уп раж ­
нения непропорционально расходуют запасы воздуха, вслед­
ствие чего первая ф аза  оказывается длиннее второй.

Помимо указанных упражнений, для развития дыхания 
можно использовать музыкальные произведения. Д ля этих



целей лучше всего выбирать пьесы с широкой мелодией, ис- 
полншощиеся в медленных темпах (например, медленные 
части концертов, сонат, сюит и других произведений):

Исполняя подобные произведения, музыкант развивает 
свой дыхательный аппарат, укрепляет губы и в то же время 
повышает свое мастерство.

Г л а в а  IV

ФУНКЦИИ ЯЗЫ КА И РАЗЛ И Ч Н Ы Е ПРИЕМЫ ЗВУ К О И ЗВЛЕЧ ЕН И Я1

§ 1. Роль языка при звукоизвлечении

При игре на духовых инструментах функции языка осу­
ществляются в непосредственной связи с дыханием. Выпол­
няя роль своеобразного клапана, язык регулирует движение



выдыхаемой струи воздуха в инструмент, обеспечивая четкое 
и ясное начало звука.

Язык играющего на духовом инструменте должен обла­
дать большой подвижностью, что обеспечивается сокраще­
нием ряда языковых мышц. Ж  сожалению, мы пока еще не 
располагаем аппаратурой, которая могла бы проследить за 
их сложной работой при звукоизвлечении. Однако некоторые 
краткие пояснения характера действий отдельных языковых 
мышц мы все. ж е попытаемся сделать.

/Наибольшее значение для работы языка при извлечении 
звука имеют внутренние мышцы, к числу которых принято 
относить: а) продольную мышцу, б) поперечную мышцу и
в) вертикальную мышцуJ

Применительно к процессу игры на духовых инструмен­
тах' их действие заключается в следующем. Сокращение про- 
долт^Гой мышцы обеспечивает играющему активное движение 
языка (вперед и н азад ) ,  которое при игре является основ­
ным. Действия поперечной и вертикальной мышц обеспечи­
вают играющему частичное изменение конфигурации языка. 
Поперечная мышца помогает уплотнить слишком широкий 
язы к и обеспечивает ему более свободное движение в поло- 

. сти рта. Вертикальная мышца при сокращении делает язык 
более плоским и рыхлым, что способствует смягчению атаки 
звука.

§ 2. Понятие об атаке звука

Разнообразные движения языка в сочетании с работой 
губ, дыхания и слуха помогают играющему на духовом ин­
струменте овладеть различными приемами извлечения звука. 
При этом язык и дыхание вместе взятые выполняют функцию, 
аналогичную движению .смычка при игре на струнных смыч­
ковых инструментах. Различные оттенки звукоизвлечения на 
духовых инструментах "тесно связаны с так называемой « ата ­
кой звука».

Атакой звука при игре на духовых инструментах назы­
вается начальный момент звукоизвлечения.J  Введение этого 
термина в практику исполнительства на духовых инструмен­
тах обусловлено тем, что) начальный момент извлечения зву­
ка требует строгого согласования по времени между толч­
ком языка и началом движения выдыхаемой струи воздуха. 
Только при соблюдении этого важного условия началу звука 
будет придана необходимая ясность и четкость.; Степень 
четкости и ясности начала звука и будет характеризовать 
качество атаки. ГМоменту атаки звука при игре на духовых 
инструментах придается особое значение, ибо она во многом 
характеризует культуру звука у данного исполнителя.1
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Атака звука, в зависимости от особенностей музыки мо­
жет иметь разнообразные оттенки.

В практике игры на духовых инструментах условно при­
нято различать два наиболее характерных оттенка атаки: 
а) т в е р д у ю  атаку звука; б) м я г к у ю  атаку звука.

Твердая атака звука обеспечивается энергичным отталки­
ванием языка от края верхних зубов назад, в глубь рта, с одно­
временным произношением слога ту. М ягкая атака звука 
осуществляется при помощи смягченного и менее энергичного 
толчка языка с одновременным произношением слога ду.

В методической литературе «механизм» твердой и мягкой 
атак наиболее подробно раскрыт в работе проф. А. И. Усова. 
Он пишет: «При твердой атаке сомкнутые губы играющего 
и язык, прилегающий к ним, на мгновение как бы задерж и­
вают напор воздуха у отверстия губ..., после чего язык тот­
час же, решительно, без малейшей задерж ки отталкивается 
от губ. Исполнитель при этом замечает, что воздух будто 
вырывается из отверстия губ, преодолевая препятствие, и 
слышится отчетливый толчок, подобный произносимому твер­
до слога «та» ;или «ту». М ягкая атака характеризуется тем, 
что губы играющего перед самым началом выдоха постепен­
но и спокойно сближаются, причем язык лишь очень слабо 
дотрагивается до них..., и тотчас же, но более спокойно, не­
жели при твердой атаке, отталкивается от н и х » 5. Таким об­
разом,: отличие между твердой и мягкой атакой звука заклю ­

чается в" различной силе или скорости толчка языка, в 
различной степени уплотненности выдыхаемой струи воздуха 
при его подаче в мундштук инструмента. Что касается чет­
кости и ясности произношения звука, то при любых оттенках 
атаки эти требования остаются - неизменными.

j Большое практическое значение при выполнении атаки 
звука имеет такж е положение языка и определенное направ­
ление выдыхаемой струи воздуха. Так, например, среди мно­
гих исполнителей на медных инструментах существует мне­
ние, что направление выдыхаемой струи воздуха в мундштук 
может несколько видоизменяться в зависимости от высоты 
извлекаемых звуков.

Такой точки зрения придерживается, в частности, проф. 
Г. Орвид,^который, на основании проведенных им экспери­
ментов,, считает, что при исполнении на трубе звуков ниж­
него регистра струя воздуха долж на направляться языком 
в нижнюю половину чашки мундштука, а при игре высоких 
звуков — в верхнюю. К числу других тонкостей звукоизвлече­
ния, существующих~'у исполнителей на различных духовых 
инструментах, можно отнести также: положение языка перед

1 А. И. У с о в .  Вопросы теории и практики игры па валторне. М узгиз. 
1957, стр. 108.
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атакой, положение губ и форму губной щели, величину от­
верстия между язычками и т. п.

Рассматривая эти тонкости в плане общего курса мето­
дики, следует указать лишь на то, что положение языка и 
форма губной щели в процессе игры (даж е на одном и том 
же инструменте) никогда не остаются неизменными: они
меняются в зависимости от высоты и силы звука, от индиви­
дуальных особенностей исполнителя и т. п. Например, мно­
гие валторнисты и трубачи считают, что при извлечении верх­
них звуков кончик языка пр,и атаке должен отталкиваться 
от верхних зубов, а при игре нижних звуков — непосредствен­
но от губ играющего. При этом форма губной щели также бу­
дет меняться: при извлечении верхних звуков губы растягива­
ются и щель несколько уменьшается, а при игре нижних зву­
ков — щель увеличивается.

Итак,умы установили, что атака звука при игре на духо­
вых инструментах соответствует моменту возникновения зву­
ка. |Одиако мы знаем, что к аж д ы й 'зву к  с момента возникно­
вения до своего окончания обладает известной протяженно­
стью во времени или длительностью. Поэтому характер ис­
полнения (ведения) звука в пределах всей его длительности 
обусловлен не только особенностью атаки, но и применением 
особых приемов игры, называемых штрихами. ]

V § 3. Сущность штрихов

Штрихи как определенные исполнительские приемы воз­
никли в практике задолго до того времени, когда они полу­
чили точное наименование и обозначение, классификацию, 
технологию воспроизведения и т. п. Уже в старинной вокаль­
ной, а затем и в инструментальной музыке употреблялись 
простейшие приемы воспроизведения и соединения звуков, 
которые впоследствии сложились в понятия о штрихах. Н аи­
большее ж е значение для методологии штрихов имело р аз ­
витие исполнительства на смычковых инструментах, о чем 
свидетельствует само понятие «штрих».

: Немецкое слово «штрих» (tier Strich) в буквальном смысле 
переводится как черта, линия, насечка. В качестве музыкаль­
ного понятия штрих означает один из приемов извлечения, 
ведения и соединения звуков, отображаемый в нотной записи 
особыми значками (черточками, точками, связками и т, п.)..

Смысл термина «штрих» связан такж е с немецким глаго­
лом streichen, что значит: вести, гладить, протягивать. Имен­
но смысловое значение этого глагола ясно указывает на то, 
что основанием для отличия одних штрихов от других послу­
жили различные приемы ведения смычка по струнам смыч­
кового инструмента.
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Получив -наибольшее развитие в технике игры на смычко­
вых инструментах, штрихи нашли широкое применение и при 
игре на других музыкальных инструментах, в том числе и на 
духовых.

Т В настоящее время при игре на духовых инструментах 
применяются следующие общепринятые виды штрихов: 
legato, detache, staccato , martele, non legato, portam ento, 
а такж е два специфических штриховых приема и гр ы —двой­
ное staccato  и frulato.

Рассмотрим, каковы особенности всех этих штрихов.
1. Legato  (связно) — прием связного исполнения звуков, 

при котором язык участвует лишь в воспроизведении первого 
звука. Остальные звуки, объединенные лигой, извлекаются 
без участия языка при помощи работы губного аппарата, ды­
хания и пальцев исполнителя.

В нотной записи обозначается дугообразной чертой, н а ­
зываемой лигой:

Гобой

2. D etache  (отделенный) — прием исполнения отдельных 
звуков, характеризующийся энергичным (но не резким) толч­
ком языка при атаке и достаточно полной протяженностью 
звука. В нотной записи в большинстве случаев никаких обо­
значений не имеет, а иногда обозначается черточками, стоя­
щими над или под нотой:

3. Staccato  (отрывистый) — прием исполнения отдельных 
отрывистых звуков с помощью быстрых и легких толчков язы ­
ка при атаке. Степень отрывистости звуков определяется 
длительностью пауз, образующихся между звуками: чем
больше пауза,' тем короче и острее staccato, и наоборот. В 
нотной записи staccato  обозначается точками, стоящими над 
или под йотой:



4. M artele  (отчеканенный, отчетливый) — прием исполне­
ния отрывистых и слегка акцентированных звуков при помо­
щи очень четкой, энергичной атаки, подкрепленной усилен­
ным выдохом. В отличие от staccato, в нотной записи обо­
значается короткими, вертикальными, заостренными к ноте 
черточками, называемыми обычно клиньями:

5. N on legato  (несвязно) прием исполнения звуков при 
помощи отдельных смягченных толчков языка. При игре 
non legato  звуки слегка укорачиваются, вследствие чего 
между ними образуются небольшие паузы.

В нотной записи обозначается лигой и точками, стоящими 
над или под нотами:

6. P ortam ento  (поступь, перенесение) прием исполнения 
мягких и максимально выдержанных звуков, при котором 
толчки языка почти не прерывают плавного движения выды­
хаемой струи воздуха. В нотной записи обозначается лигой и 
черточками, стоящими над или под потами:
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7. Д войное staccato —  особый прием исполнения отдель­
ных отрывистых звуков в быстром темпе при помощи так 
называемый комбинированной атаки звука, в основе которой 
леж ат поочередные движения передним концом и спинкой 
языка. В нотной записи специальных обозначений не имеет, 
ибо применение двойного staccato  очень часто определяется 
степенью быстроты движения:

8. Frulato —  специфический прием исполнения одного и 
того же, быстро повторяющегося звука, наподобие смычко­
вого tremolo, достигаемый при выполнении языком движения, 
называемого трещоткой {произношение букв: фрррр  или
трррр).

В нотной записи обозначается словом frulato  и знаком 
tremolo:
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' \ j  § 4. Значение штрихов и особенности их исполнения

В практике игры исполнению штрихов следует уделять 
большое внимание, поскольку они помогают играющему пол-., 
нее отобразить художественное содержание п р о и зв ед ен и й  
Выразительное значение штрихов состоит в том, что они з а ­
ключают в себе массу оттенков.

Будучи тесно связанными с характером исполняемой му­
зыки, Г штрихи могут по-разному исполняться и производить 
р а з л и т о е  впечатление.'}

Например, степень4 продолжительности, остроты, мягкости 
и других особенностей звучания (даж е в пределах одного и 
того же штриха) в каждом данном случае может быть р аз­
лична. Следует отметить также, что'Гштрихи, как и динами­
ческие оттенки, не всегда полностью "фиксируются в нотном 
тексте, поэтому они нередко требуют уточнений со стороны 
играющего. Понятно, что подобные дополнения должны про­
изводиться очень умело, в полном соответствии со стилем 
каждого произведения.

Правильное исполнение штриха legato  одинаково сложно 
как при игре на деревянных, так и при игре на медных духо­
вых инструментах. Хорошее legato  на духовых инструментах 
требует соблюдения следующих условий: во-первых, плавно­
сти и равномерности выдоха, во-вторых, четких и наиболее 
«экономных» движений пальцев при смене аппликатуры и, 
в-третьих,, особого навыка в использовании губного аппара­
та. В частности, необходимо следить за тем, чтобы губной ап­
парат, быстро и четко менян «настройку» губ, исключал не-' 
приятный для слуха скользящим переход от одного звука к 
другому, образно называемый в практике «подъездами».

Особую сложность legal о представляет на раздвижном 
тромбоне, где связгюе исполнение звуков требует, чтобы иг­
рающий очень точно с минимальном затратой времени пере­
двигал кулису при смет* позиции.

Быстрота смены положении кулисы в сочетании с соответ­
ствующей перестройкой губ дает возможность играющему 
достигнуть чистого legato, так как предотвращает неприят­
ный для слуха скользящим (гдисеамдирующий) переход от 
одного звука к другому.

Не менее сложным штрихом, чем legato, является прием, 
исполнения звуков staccato. Трудность этого штриха опреде­
ляется следующими основными причинами: во-первых, тем, 
что при игре staccato  требуется максимальная быстрота и 
легкость движений языка при атаке; и, во-вторых, тем, что 
они должны быть строго согласованы с работой пальцев. Д л я  
овладения техникой игры staccato, существенную роль игра­
ют природные качества, связанные с формой языка и сте­
пенью его подвижности, однако еще большее значение прн-
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обретает систематическая работа над этим сложным (навыком.
Н аряду с legato  и staccato  к разряду основных, наиболее 

употребительных штрихов при игре на духовых инструментах 
может быть причислен и штрих d e t a c h e я настоящего de- 
tache характерны: четкое начало, равномерная сила и широ­
кая протяженность каждого звука. К ак  и при игре на смычко­
вых, detache  у духовых инструментов выражается в выдержи­
вании длительностей звуков без заметных их сокращений.

При исполнении штрихов non legato  и portam ento  перед 
играющим возникают трудности общего порядка, в ы раж аю ­
щиеся в необходимости достижения очень мягкой и вырази­
тельной атаки звука. Чаще всего оба этих штриха применяют­
ся при небольшой силе звука (от рр  до m f)  и в коротких му­
зыкальных фразах для придания им особой мягкости и вы­
разительности.

Штрих martele, приближающийся по своему характеру к 
акцентированному staccato, требует от играющего умения 
придать каждому звуку особую четкость и чеканность. Д о ­
стигается это за счет более энергичного движения языка, свя­
занного с более усиленным выдохом.

Особо следует остановиться на специфике практического 
применения двойного staccato. Мы уже говорили, что в его 
основе лежит способ комбинированной атаки звука, основан­
ный на поочередном регулировании струи выдыхаемого воз­
духа то передним кончиком языка, то его спинкой, которая 
прижимается к верхнему нёбу. Практически комбинирован­
ная атака звука достигается при произношении двух парных 
слотов: ту— ку  или та—ка.

Основные особенности двойного staccato  заключаются 
в том, что оно: во-первых, позволяет исполнять отдельные 
звуки в максимально быстром темпе и, во-вторых, применяет­
ся далеко не на всех духовых инструментах. Наибольший э ф ­
фект этот прием звукоизвлечения дает на таких духовых ин­
струментах, как флейта, корнет и труба. В отдельных случаях 
двойное staccato  находит применение при игре на валторне 
и тромбоне. В последнее время этот прием игры не без ус­
пеха стал применяться фаготистами.

Следует указать также и на некоторое отличие в приме­
нении двойного staccato  на деревянных и медных духовых 
инструментах. Оно относится к способу исполнения триолей 
и других нечетных метрических фигур. Так, исполнители на 
медных инструментах два первых звука триоли исполняют 
с помощью обычной атаки на слог ту, а ггоследий звук — 
при помощи вспомогательной а т а к и — н а  слог ку. В итоге 
получается тройное сочетание слогов (ту— ту—ку),  которое 
среди исполнителей на медных инструментах получило н азва­
ние тройного staccato.
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Играющие на деревянных духовых инструментах (флейти­
сты и фаготисты) при исполнении триолей используют толь­
ко парную комбинацию слотов (ту— к у), т. е. обычный прием 
двойного staccato. Подобное несоответствие обусловлено 
спецификой звукоизвлечения на духовых инструментах, в 
частности, различием в выполнении вспомогательной атаки 
на слог ку. Так, в отличие от трубачей, флейтисты и фаготи­
сты гне испытывают неудобств^от того, что слог ку  может по­
пасть на сильную долю такта. П рактика показала, что при 
систематических упражнениях на инструменте флейтистам 
удается придавать слогу ку  такую ж е четкость и ясность, ка ­
кую имеет обычно слот ту.

Следует признать, что способ исполнения триолей флей­
тистами более рационален, поскольку он обеспечивает более 
равномерную нагрузку на мышцы языка, а следовательно, 
меньшее его утомление.

§ 5. Развитие техники языка

Овладение рациональной техникой языка в практике игры 
на духовых инструментах во многом определяет уровень ис­
полнительской культуры музыканта.

Известно, что; неправильные навыки звукоизвлечения (не­
четкая атака, наличие «шипа», неустойчивость звука, «разду­
вание» звука и т. п. недостатки) являются первыми призна­
ками плохой манеры игры на духовых инструментах. Они с 
большим трудом поддаются исправлению, что обязывает му­
зыкантов и педагогов уделять особое внимание развитию п р а­
вильной техники звукоизвлечения.

Основой для развития техники языка и овладения различ­
ными приемами извлечения звука должно стать умелое вы­
полнение играющим обычной атаки (на слог ту). При этом 
главное внимание необходимо обращать на то, чтобы толчок 
языка и начало выдоха нронеходили строго одновременно.

Существенное значение для выполнения такой атаки зву­
ка будет иметь такж е отсутствие напряжения языка. Д ля  из­
бежания этого па начальной стадии обучения не рекомен­
дуется увлекаться достижением большой силы звука и игрой 
в крайних регистрах.

При выполнении четкой и ясной атаки необходимо обра­
щать внимание и на чистоту интонирования, что невозможно 
без развития слуховых навыков.

Овладение правильной атакой звука является ключом к 
освоению штрихов.

Навыки применения штрихов и совершенствования их ис­
полнения необходимо прививать музыкантам уже в началь­
ный период обучения’)Порядок изучения штрихов должен
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быть следующим. Вначале осваиваются только те из них, ко­
торые требуют твердой атаки (например, detache, staccato, 
m artele), а такж е один из основных штрихов — legato. К изу­
чению штрихов, требующих смягченного толчка языка (поп  
legato , portam ento ), нужно переходить лишь тогда, когда иг­
рающий хорошо овладеет четкой и ясной атакой звука.

Особого внимания заслуживает способ овладения двой­
ным■ staccato . Поскольку техника выполнения этого приема 
игры значительно сложнее, чем у других штрихов, то присту­
пать к изучению двойного staccato  рекомендуется лишь по 
истечении двух, трех лет обучения,

Быстроту, четкость и легкость движений языка необходи­
мо развивать постепенно, следя за точной координацией этих 
движений с действиями пальцев, губ и дыхания. Д л я  развития 
техники языка и овладения различными штрихами целесо­
образно играть гаммы и этюды. Однако окончательное з а ­
крепление этот важный исполнительский навык должен най­
ти в работе над художественными произведениями.

Г л а в а  V 

ТЕХНИКА П АЛЬЦЕВ

§ 1. Сущность понятия «техника пальцев»

О значении хорошо развитой техники пальцев лучше все­
го говорит тот факт, что без. нее играющий на духовом ин­
струменте не может правильно воплотить художественное со­
держание музыки.

В основе понятия «техника пальцев» лежит хорошо р аз ­
витая способность пальцев к быстрым, четким и согласован­
ным движениям. Однако это только внешнее проявление тех 
сложных нервно-мышечных и психических процессов, которые ' 
управляют движением пальцев. Иначе говоря, подлинной ос­
новой техники является скорость движения нервных импуль­
сов в коре головного мозга музыканта.

§ 2. Механизм пальцевых движений

Д ля  понимания сложного механизма движений пальцев 
при,игре на духовых инструментах необходимо иметь пред­
ставление об анатомо-физиологических предпосылках этих 
движений и, в частности, о строении рук и пальцев.
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i В основе движения рук и пальцев лежит работа мышц. 

Различают: мышцы плеча, мышцы предплечья и мышцы ки­
сти. Мышцы плеча служат для сгибания, разгибания и в р а ­
щения предплечья. Мышцы предплечья в совокупности про­
изводят: вращение предплечья, сгибание и разгибание зап я ­
стья, а такж е вращение кисти.

Мышцы, управляющие разнообразными движениями паль­
цев (приведения, отведения .^ращ ения и т. п.), располагаю т­
ся в основном на ладонной и тыльной поверхности кисти. К 
этим мышцам относятся: червеобразные мышцы кисти, м еж ­
костные, а такж е мышцы, образующие возвышения большо­
го пальца и мизинца, и ряд других.

Мышечный аппарат рук и пальцев представляет собой до­
вольно сложный механизм, регулируемый двигательными 
центрами коры головного мозга.
-~У Анализируя этот механизм, необходимо остановиться на 

элементах сознательности и автоматизма в овладении дви­
жениями пальцев.

Среди музыкантов, систематически и последовательно з а ­
нимающихся на инструменте,/  вероятно, не найдется такого, 
который не замечал бы за своими пальцами удивительной 
способности двигаться временами автоматически. Н а  опреде^ 
ленной ступени работы над техническим упражнением паль­
цы «сами» лож аться на нужные клапаны, или вентили, дви­
гаясь автоматически,!без заметных волевых усилий со сторо­
ны играющего. Подобный автоматизм существует не только 
в работе пальцев, его легко можно обнаружить и в действиях 
всех других компонентов исполнительского аппарата (губ, 
дыхания, языка и т. п.). Где ж е ключ к объяснению этого ин­
тересного явления?

Его мы должны искать в уже знакомой нам условнореф­
лекторной деятельности коры головного мозга, поскольку ав­
томатизм представляет собой высшую стадию осуществления 
временной связи.

Когда музыкант впервые приступает к разучиванию того 
или иного упражнения, то нервные импульсы, растекаясь, 
охватывают большой район коры головного мозга, вследствие 
чего основной двигательный акт сопровождается у него по­
сторонними, сопутствующими ему движениями. Затем  в ре­
зультате тренировки район возбуждения начинает все более 
суживаться, концентрироваться па определенном участке ко­
ры, что дает возможность постепенно устранить все лишние 
движения и ненужное напряжение.

Сознание играющего перестает быть прикованным только 
к данному двигательному акту, который становится автома­
тическим. При этом каждое исполнительское движение по- 
прежнему будет проводиться через контроль сознания, однако 
протекание нервных импульсов от мозга к мышцам будет со­
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вершаться значительно быстрее. Это и создает впечатление 
того, что пальцы (или губы, или язык и т. д.) «сами» выполня­
ют необходимые движения.

Значение автоматизации движений в практике музыкаль­
ного исполнения огромно: она способствует поднятию уровня 
технической подготовки музыканта и, освобождая сознание, 
позволяет переключать его на решение художественно-испол­
нительских задач.

§ 3. Особенности развития техники пальцев

Процесс овладения техникой пальцевых движений я в ­
ляется очень сложным';и трудоемким, поэтому., играющий на 
духовом инструменте должен систематически и упорно ' со­
вершенствовать свой пальцевой аппарат с помощью различ­
ных упражнений.

Из практики игры и обучения на духовых инструментах 
известно, что автоматизация появляется лишь в результате 
длительной тренировки. Поэтому следует предостеречь начи­
нающих музыкантов от стремления сразу ж е освоить ее. В 
начальном периоде обучения все движения (в том числе и 
движения пальцев) должны подготавливаться и контролиро­
ваться сознанием. Очень важно добиться таких движений, 
которые были бы свободными от сопутствующих напряжений 
и полностью подчинялись воле играющего.

Дело в том, что в процессе игры в мышечном аппарате 
рук исполнителя неизбежно, помимо его воли^ появляются 
различные напряжения и ненужные движения, которые яв ­
ляются следствием непроизвольных двигательных рефлексов, 
способствующих появлению всякого рода «зажимов». П оэ­
тому, чтобы овладеть техникой, нужно прежде всего устранить 
эти тормозящие моменты. Лучшим средством для достижения 
этой цели следует считать выполнение различных упражне­
ний в медленном темпе. Игра в медленном темпе дает играю­
щему ясное ощущение каждого движения.

Большое значение для овладения техникой пальцев име­
ет правильная постановка рук. Пальцы на инструменте нахо­
дятся в полусогнутом положении, в момент игры они не 
должны сильно надавливать на инструмент. Выполнение этих 
важных требований поможет овладеть быстрыми, четкими и 
свободными движениями пальцев, которые должны быть со­
гласованы с работой языка, губ и дыхания.

Основными средствами для развития техники пальцев яв­
ляются:, 'работа над гаммами и специальными упражнения­
ми, а также научен не этюдов и художественных произведений.

Не вдаваясь в подробности того, как следует работать над
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каждым из этих видов упражнений (что будет сделано во 
второй части данного пособия), мы лишь в общих чертах из­
ложим здесь их практическое значение.

:• Одним из наиболее полезных и важных средств развития 
подвижности пальцев является систематическое исполнение 
гамм и различных видов арпеджированных аккордов, что д а ­
ет возможность отработать четкие (последовательные и ком­
бинированные) движ онш ^ пальцев, развить координацию 
пальцев с действием губ, языка и дыхания, добиться ровно­
сти звучания регистров, достигнуть строгой ритмичности, ов­
ладеть аппликатурными трудностями и т. п.

Гаммы и арпеджио рекомендуется играть в различных 
темпах, с обязательным выполнением различных штрихов и 
динамических оттенков.

Д ля  развития техники пальцев полезно работать и над 
специальными упражнениями. Последние используются обыч­
но тогда, когда необходимо овладеть отдельными элемента­
ми техники. Например: сложной аппликатурой, отдельными 
видами мелизмов (форшлаги, трели и т. п.), сложной ритми­
ческой фигурой и т. д. Отличительной особенностью подоб­
ных упражнений является ясность целевой установки, кото­
рая излагается в краткой, лаконичной форме и, будучи мно­
гократно повторенной, легко усваивается играющими.

Наиболее эффективным средством развития исполнитель­
ской техники является работа над этюдами.

Этюды, написанные для духовых инструментов, так же как 
и специальные упражнения, преследуют развитие определен­
ных технических приемов (нагцример, овладение аппликату­
рой, регистрами, изучение штрихов, ритмических фигур и 
г. п.). Однако этюды отличаются от упражнений своим ху­
дожественным содержанием. Вот почему, работая над ними, 
музыкант должен добиваться выразительности и законченно- 
*■ I н исполнения каждого этюда.

Отметим, что для развития техники пальцев большое зн а ­
чение приобретают так называемые аппликатурные этюды. 
( >1М1 предназначены для освоения всевозможных комбина­
ционных движений пальцев, для сочетания работы пальцев 
| ipyniMii техническими приемами (например, с развитием 
но,книжности языка, губной техники и т. и.). Подобным же
целям хороню служ ат широко распространен о в практике
- вир туозные» этюды.

Приобретенные в процессе работы нам. эподами техниче- 
| кис навыки помогают музыканту быстрее осваивать музы- 
кплннп художественные произведении, пычнтельпо сокращая 
«роки п облегчай их рл «уижнпиг.
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М УЗЫ КАЛЬНЫ Й СЛУХ И ЕГО РОЛЬ  
В ИСПОЛНИТЕЛЬСКОМ  ПРОЦЕССЕ

§ 1. Музыкальный слух

В первой главе настоящей работы была дана общая ха­
рактеристика музыкального слуха, которая заключала в се­
бе главную мысль о том, что слуховые представления музы­
канта являются важнейшим, ц е н т р а л ь н ы м  звеном испол­
нительского процесса. Известно, что работа губ, органов д ы ­
хания, языка и пальцев в процессе игры протекает в тесной 
связи с музыкально-слуховыми ощущениями и представле­
ниями играющего.

Что же представляет собой музыкальный слух и каковы 
его особенности?

Человек с музыкально развитым слухом обладает специ­
фической способностью воспринимать, запоминать, представ- 1 
лять и сознательно воспроизводить звук. I

Чем ярче эти способности, тем выше качество музыкаль- |  
кого слуха. В практике слух принято подразделять на два I  
вида: о т н о с и т е л ь н ы й  и а б с о л ю т н ы й ,  причем первый Я  
у  музыкантов встречается гораздо чаще, чем второй. Я

Относительный слух помогает музыкантам определять дан- Щ 
ные звуки только после предварительного сопоставления их И  
с уже знакомыми. Абсолютный же слух дает возможность Я 
узнавать высоту звука сразу. Сравнивая эти два вида музы- Я  
кально-слуховых способностей, мы должны прийти к заклю- Я 
чению, что обладание абсолютным слухом дает  музыканту Я 
известные преимущества. Я

Основное преимущество состоит в том, что музыкант с Я  
абсолютным слухом представляет высоту звука еще до на- Я 
чала его реального звучания. Это дает ему возможность под- Я 
готовить свой исполнительский аппарат к извлечению требуе- Я  
мого звука. Я

Отсутствие абсолютного слуха у играющих на духовых Я 
инструментах не является препятствием для овладения ис- Я  
полнитсльским мастерством, так как  для игры на указанных Я  
инструментах вполне достаточно иметь хороший относитель- Я 
ный слух, который способен развиваться и в некоторых слу- Я 
чаях приобретать черты абсолютного. Некоторые исполнители Я 
на духовых инструментах, обладающие прекрасным слухом, Я 
способны очень тонко чувствовать тембровую окраску звуком Я 
своего инструмента. Вследствие этого они могут определять Я 
абсолютную высоту звуков, взятых на данном инструменте Я
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или только держ а его в руках, но не играя на нем. Эта сп о ­
собность приближает относительный слух таких музыкантов 
к абсолютному.

§ 2. Контролирующие функции слуха в процессе музыкально­
го исполнения

Мы уже говорили о тот^ что в работе исполнительского 
аппарата играющего на духовом инструменте (т. е. его губ, 
дыхания, языка и пальцев) первостепенная роль принадле­
жит слуху.

Рассмотрим, как это происходит практически.
Д ля  примера возьмем наиболее яркую взаимосвязь: меж ­

ду слухом, работой губ и дыханием, от взаимодействия кото­
рых зависит качество звука, его интонация, громкость, тембр 
и вибрация.

Известно, что духовые инструменты в силу своих конструк­
тивных особенностей имеют недостаточно точную настройку 
отдельных звуков, что затрудняет достижение чистоты инто­
нирования при игре.

Д ля  преодоления этих трудностей необходимо правильное 
взаимодействие между слухом, губами и дыханием играю­
щего. Допустим, данный звук имеет ясно выраженную тенден­
цию к понижению. Что же делает играющий, чтоб устранить 
нот недостаток?

Как только его слух установит фальш, слуховые ощущения 
моментально передаются в корковые центры мозга, преобра­
зуются в волевые импульсы, которые регулируют степень 
напряжения губ и дыхания. Напряжение губ слегка возра­
стет, в соответствии с этим повысится интенсивность выдоха, 
и интонации звука будет придана необходимая точность.

Мели же звуку будет присуща повышенная интонация, то 
при исправлении* этого дефекта действия губ и дыхания бу- 
пут противоположного порядка. В данном случае музыкант 
полжем несколько ослабить напряжение губ и дыхания, сте­
пень изменения которого опять-такн будет регулироваться 
• 1\чопым контролем.

IаапмодеГктпио,слуха, дыхания и губ оказывает влияние 
и па динамическую сторону звучания. Любое изменение силы 
щука обегиечнпаетен различной силой выдоха и соответству­
ющими изменениями в работе губ, При атом усиление звука 
#1»»г гигнетея более интенсивным выдохом и напряжением губ, 
И Пел.'Кмичте силы аиуии соитием твенио менее интенсив­
ным t '.тенен I. ж с усиления или ослаблении силы .звука, как и 
ее /фугис изменения, регулируется слухом. Именно музикаль- 
♦||| слуховые ощущении и представлении m рниицего помогают 
*MV определить, кипой должна быть цщ/пщня силы звука в 
НнжлыЛ данный момент Игры,
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Наконец, взаимосвязь между слухом, дыханием и губами 
легко проследить в таком качественно звуковом явлении, ко­
торое носит название вибрации звуков. К сожалению, сущ­
ность вибрации на духовых инструментах еще полностью не 
исследована. Именно поэтому в практике исполнителей на 
духовых инструментах существуют самые разнообразные объ ­
яснения ее происхождения.

* Один музыканты считают, что вибрацию создает нажим
пальцев на инструмент; другие видят причину вибрации в 
колебании губ; третьи — в колебании нижней челюсти и под­
бородка; четвертые — в колебании мышц живота и т. д.

Наиболее квалифицированное определение сути вибрации 
и ее значения дает проф. Н. И. Платонов. В своей работе 
«Вопросы методики обучения на духовых инструментах» он 
пишет: «Вибрация представляет собой периодическую пуль­
сацию дыхания с соответствующими ей некоторыми измене­
ниями высоты звука» \  Хотя в этом определении и не рас­
крывается технология этого сло'жного процесса, все же мысль 
о пульсации дыхания представляется верной2.

Д л я  уяснения существа вибрации необходимо обратиться 
к принципу образования этого процесса на смычковых ин­
струментах. Как известно, вибрация, или вибрато, при игре 
на этих инструментах вы ражается в периодическом измене-.

, нии звука по высоте. Равномерным покачиванием пальцев,
прижимающих струны, исполнитель то увеличивает, то умень­
шает колеблющиеся отрезки стфуп, периодически вызывая 
изменения частоты их колебаний. В этом — суть вибрато у* 
смычковых инструментов. А в чем же заключается «секрет»! 
вибрации на духовых инструментах? Поскольку вибрирую-! 
щий звук на смычковых и духовых инструментах обладаем! 

V одними ,и теми же общими свойствами (он является более!
«певучим», выразительным и эмоциональным), существуют! 
очевидно, в том и другом случае общие принципы. Так ж Л  

t как и у смычковых инструментов, вибрато у духовых обусловЛ
леио периодическими изменениями звуков высотности, что ил  
может происходить без взаимного участия выдыхаемой ст р у я  

И воздуха, с одной стороны, и самих губ или язычков, с другой!
V." Поэтому можно предположить, что вибрация на д у х о в ы !
*i. инструментах представляет собой пульсацию возбудителя
г ' звука и выдыхаемой струи воздуха. Во всяком случае взяЛ

имосвязь между колебаниями губ и дыхания при виб р ац и я  
совершенно очевидна. |

1 Н. П л а т о II пл . Вопросы методики обучения норе на духовых ш|» 
струментах. Му.чгн:», Н)Г>8, стр. 24. I

2 М ожно предположить, что эта пульсация зависит от периодически! 
изменений напряжения гладких мышц бронхов. ;
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Качество вибрации на духовых инструментах определяется 
и регулируется опять-таки слуховыми впечатлениями. Если 
вибрирующие колебания будут слишком частыми, то звук 
получит неприятный для слуха «дребезжащий» или «блею­
щий» оттенок. Если же вибрация будет слишком медленной 
(крупной), то она придаст звуку неустойчивость и качание, 
что такж е плохо отразится на его качестве. Поэтому лучший 
эффект дает умеренная, наиболее естественная и умело при­
меняемая вибрация. Подобная вибрация в значительной сте­
пени украшает звук, делает его более «живым», выразитель­
ным и приятным. Характер вибрации и ее применение всегда 
зависят от конкретного содержания музыки. Как правило, 
играющие на духовых инструментах широко пользуются виб­
рацией при исполнении сольных, кантиленных мелодий и со­
вершенно не применяют вибрацию в аккордах.

Итак, мы разобрали одну из форм взаимосвязи между 
отдельными элементами исполнительского аппарата, а имен­
но: слух — губы — дыхание.

Рассмотрим теперь, в какой форме выраж ается взаимо­
связь между слухом и действиями других компонентов испол­
нительского аппарата, в частности, работой языка и пальцев.

Связь между-слуховыми ощущениями и действиями языка 
легко определить в момент атаки звука. Точность и четкость 
начала звукоизвлечения, степень твердости или мягкости а т а ­
ки, выразительность того или иного приема звукоизвлечения— 
псе это проверяется слухом.

Точно так  же наши слуховые ощущения контролируют и 
направляют работу пальцев. Степень точности и согласован­
ности их движений как между собой, так и с языком мы не 
можем проверить без помощи слуха.

« К о м к а н и е »  пассажей, неритмичность исполнения, з а ­
медленность движения в технически сложных местах, т. е. 
m-е то, что непосредственно связано с работой пальцев, мы 
можем определить и внести соответствующие коррективы 
ними только на слух.

Таким образом, непрерывный и тщательный слуховой 
контроль помогает музыканту координировать и направлять 
рпПоту своего исполнительского аппарата, доводя качество ис­
полнения до высокой степени совершенства.

§ Т  1*н ими пи ' слухи

Г.ПпгоПЫ рлчиптнн слухи у и сп и л и т  слей на духовых ин- 
• I р у мента х не являются каким лмПо исключением из общ е­
принятых норм музыкальной практики 11о »тому такие формы 
I р • ч 111 р I тки  слуха, как сильфид ж и риала не, определение на 
глух рамшаных мкнпрдии II и ш н п . аиктаптов, чрезвычайно
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полезны и для исполнителей на духовых инструментах, глав­
ным для которых являются систематические занятия на ин­
струменте.

Решающее значение для развития слуха имеет стремление 
музыканта постоянно вслушиваться в свою игру, тщательно 
контролировать слухом каждый извлекаемый им звук,

В целях большей эффективности тренировки слуха с по­
мощью инструмента рекомендуется соблюдать следующую: 
последовательность, предложенную проф. Н. И. Платоновым.

Вначале необходимо научиться внимательно слушать 
тембр и характер различных звуков своего инструмента. З а ­
тем музыкант может упражняться в определении высоты и- 
тембра звуков инструмента, когда играет другой исполнитель.

Следующей ступенью может быть представление высоты- 
различных звуков своего инструмента, когда он держит его- 
в руках, не играя.

Последней и наиболее сложной ступенью в развитии слуха- 
явится приобретение навыка представления высоты и тембра, 
различных звуков своего инструмента, не обращ аясь к нему 
непосредственно.

Кроме развития навыков слухового контроля с помощью 
своего инструмента, чрезвычайно полезно такж е упражняться- 
в запоминании и определении высоты звуков, воспроизведен­
ных на других музыкальных инструментах.

Особенно важно для музыканта хорошо развить внутрен­
ний слух, лежащий в основе музыкальных представлений. 
Благодаря систематической тренировке слуха, играющий- 
должен научиться внутренне представлять каждый звук, без: 
чего немыслимо квалифицированное исполнение.



В Т О Р А Я  Ч А С Т Ь

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ МЕТОДИКИ ОБУЧЕНИЯ

*

Г л а в а  VI I

ОТБОР КАН ДИ ДАТО В Д Л Я  ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ  
НА ДУХОВЫ Х ИНСТРУМЕНТАХ

§ 1. Определение профессиональной пригодности кандидатов

Обучению игре на различных духовых инструментах дол­
жен предшествовать правильно организованный и проведен - 
вый отбор кандидатов по принципу профессиональной при- 
пдпости.

К игре на духовых инструментах не могут быть допущены 
лица, имеющие ясно выраженные внешние признаки профес­
сиональной непригодности: отсутствие передних зубов, не­
правильно сросшиеся губы («заячья губа»), ненормальное- 
развитие или отсутствие пальцев на руках.

Что же касается других внешних признаков непригодно­
сти, упоминаемых в методической л итер ату р е1 (например, 
искривление зубов или неправильный прикус), то эти дефекты 
являются серьезными, но в отдельных случаях вполне преодо­
лимыми препятствиями. Из практики известно, что некоторые 
исполнители имеют неправильно соприкасающиеся челюсти 
пли недостаточно ровные зубы, но том не менее при наличии 
Полыни \ музыкальных способ постой н труднлюПпя успешно 
шла'и-млют споим инструментом.

Мелкая не учитывать, что указанные Дефек i ы могут но- 
>ному скааынаться при игре.

IfinpiiMcp, неровные верхние зубы И Mciii.ihi-iI с т е п е н и  бу- 
нренигетшннпь обучению шп дерею мтмч инструментах 
■Hit , гобое), а иеираиил Mine еошмшнение челюстей п о - 
yet лишь частичною изменении itm ынюмкн.

I м ПрШШПНу» I1., I* В Ч Л Н И I, ОйЦИНМ НЮиишы н |1г-1И>д;шя.ния и игры 
nvttiww* Hill-1 румяЮМ MyirHVt I Ml* eip 31
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Помимо определения внешних признаков профессиональ­
ной пригодности для обучения на духовых инструментах, 
необходимо позаботиться о главном --- определении музыкаль­
ных способностей кандидатов.

Последнее должно происходить в соответствии с общепри­
нятыми нормами, т. е. у каждого кандидата необходимо т щ а ­
тельно проверить музыкальный слух, музыкальную память 
и чувство ритма.

Подобная проверка может производиться различными спо­
собами (например, при помощи игры на фортепиано или духо­
вом инструменте, при помощи голоса и т. п.), однако ее сущ­
ность во всех случаях сводится к тому, чтобы верно опреде­
лить у испытуемого его способность запомнить и вопроизвести 
услышанное.

Следующий этап проверки кандидатов связан с определе­
нием состояния здоровья, возраста, физического развития, 
особенностей строения челюстей, зубов, губ, языка и паль­
цев, т. е. тех качеств, которые имеют прямое отношение к 
обучению игре на духовых инструментах.

§ 2. Состояние здоровья, возраст

Поскольку игра на духовых инструментах требует от 
музыканта значительной затраты физических сил, то к зан я­
тиям могут быть допущены только те лица, которые имеют 
нормальное состояние здоровья. Установить это помогает 
медицинский осмотр, обязательный для всех кандидатов, 
в результате которого должны быть отсеяны лица с хрони­
ческими болезнями сердца, легких и других важнейших ор­
ганов.

Одновременно с определением степени умственного и фи­
зического развития кандидатов педагогу необходимо иметь 
точные сведения об их возрасте, так  как в практике обучения 
на духовых инструментах это имеет существенное значение.

С какого возраста можно начинать обучение на духовых 
инструментах?

В своих «Основах методики преподавания и игры на 
духовых инструментах» С. В. Розанов пишет: «Возраст для 
начала обучения, в зависимости от физического развития, 
рекомендуется от 12 до 18 лет (смотря по выбору инстру­
мента), на флейте, трубе, валторне возможно начало обу­
чения в 12 лет; на гобое, кларнете — от 14 лет; на тромбоне 
не ранее 18 лет».

Подобная возрастная градация довольно условна, ибо она 
не соответствует практике обучения молодых музыкантов. 
Например, многие известные исполнители на духовых инстру­
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ментах (М. Табаков, .М.. Ивафбв, В. Солодуев и другие) на­
чинали обучение с десяти летч7 Ч

О том же говорит и практика работы детских музы каль­
ных школ, где обучение игре на духовых инструментах начи­
нается с пятого класса общеобразовательной школы, т. е. с 
11— 12-летнего возраста.

Таким образом, наиболее подходящий возраст для начала 
обучения игре на духовых инструментах— 11 — 12 лет.

Естественно, что индивидуальные особенности физического 
развития кандидатов, а такж е конструктивные особенности 
некоторых духовых инструментов могут внести в возрастной 
ценз известные коррективы.

Так, например, обучение игре на широкомундштучных мед­
ных инструментах (тромбоне, баритоне, тубе) целесообразно 
начинать в 13-—15 лет, поскольку в более раннем возрасте 
у детей будут недостаточно развиты губы, руки, грудная клет­
ка и т. п.

§ 3. Выбор инструмента

После отбора кандидатов перед педагогом возникает наи­
более сложный вопрос о выборе инструмента.

Надо помочь будущему музыканту найти с в о й  и н ­
струмент, т. е. тот, который в наибольшей степени соответ­
ствовал бы его природным данным.

«Угадать» инструмент — далеко не просто, и здесь вполне 
возможны ошибки.

Б исполнительско-педагогической практике мы знаем не­
мало случаев, когда рядовые музыканты, перейдя с одного 
па другой, более подходящий для них инструмент, добива­
лись больших успехов в овладении им.

Существенную помощь в правильном выборе инструмента 
сможет оказать педагогу анализ индивидуальных особенно­
стей кандидата, его апатомо-физиологических данных.

а) Форма и строение губ

При игре па различных инструментах работа губ имеет 
свои особенности, поэтому форма п строение губ могут п о ­
мочь педагогу определить будущую профессию кандидата, 
’’’ак, для обучения игре на шнрокомупдмггучных медных ин­
струментах ' (баритон, тромбон, туба, геликон) целесообраз­
нее выделять лиц, имеющих полные, мясистые губы, ибо по­
следние лучше приспособлены к большим чашкам и полям 
мундштуков.

Кандидаты для обучения на всех остальных духовых ин­
струментах должны иметь нормально развитые губы, не
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слишком толстые, но и не очень тонкие. Кроме того, губы 
должны быть в достаточной степени мягкими и эластичными. 
Некоторые педагоги (например, проф. А. Усов) рекомендуют 
обращать внимание и на особенность смыкания губ в момент 
прохода через них выдыхаемой струи воздуха, которая в по­
добных случаях должна .проходить через центр губ, а не через 
их края, ибо это будет усложнять процесс звукоизвлечения.

Д ля  игры на духовых инструментах имеет значение и 
внутреннее строение губ: степень развития губных мышц, н а ­
сыщенность тканей, губ кровесносными сосудами, эластичность 
их внешнего покрова.

б) Строение зубов и челюстей

При определении кандидата на тот или иной духовой ин­
струмент необходимо учитывать такж е особенности строения 
зубов и челюстей. Зубы, особенно передние, должны быть 
ровными. Если же у одаренного кандидата окажутся несколь­
ко искривленными верхние зубы, то его целесообразнее опре­
делить на деревянные духовые инструменты (флейту, гобой 
или фагот), где давление мундштука на верхнюю губу зн а ­
чительно меньше, чем при игре на медных.

Что касается строения самих челюстей (определяющего 
так называемый «прикус»), то, как уже указывалось ранее, 
различные виды «прикуса» принципиально не служат препят­
ствием для начала обучения на любом духовом инструменте..

в) Форма языка

Начинающие играть на духовых инструментах должны об­
ладать  не слишком широким и толстым языком, способным 
легко и быстро двигаться.

Это важно для правильного выполнения атаккровки звука 
и исполнения быстрых отрывистых звуков (staccato).

Из практики известно, как  трудно музыканту овладеть 
легким staccato, если у него широкий мясистый язык. Такой 
язык неспособен быстро двигаться, потому что при своем 
движении он постоянно соприкасается с зубами нижней че­
люсти. В этом случае целесообразнее начинать обучение на 
тех инструментах, для которых исполнение быстро сменяю­
щихся звуков staccato  не характерно. К таким инструментам 
относятся туба и тромбон. Что касается выбора деревянных 
духовых инструментов, то с широким языком особенно труд­
но будет обучаться игре на кларнете. Известно, что извле­
чение отрывистых звуков на кларнете дается, с трудом даж е 
тем музыкантам, у которых язык имеет нормальное строение...
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г) Строение рук и пальцев

При выборе инструмента, на котором будет обучаться 
ученик, следует обратить внимание -и ка особенности строе­
ния его пальцевого аппарата. Начинающие обучение на дере­
вянных духовых инструментах должны иметь нормально р а з ­
витые, обладающие природной подвижностью пальцы. Очень 
короткие пальцы при игре будут неизбежно напрягаться, что 
затруднит развитие пальцевой техники.

Отметим также, что имеющих короткие руки нецелесооб­
разно учить игре на тромбоне, ибо исполнение звуков на ше­
стой и седьмой позициях для таких музыкантов составляет 
большие, а иногда и непреодолимые трудности.

* *- *

При выборе инструмента необходимо учитывать еще R 
собственный интерес ученика к тому или иному духовому 
инструменту, его желание обучиться игре именно на д а н ­
н о м  инструменте. Если у педагога пет серьезных оснований 
препятствовать зтому, то просьбы такого рода нужно удо­
влетворять. Из практики обучения известно, что занятия на 
любом инструменте дают большую эффективность и приносят 
обычно взаимное удовлетворение и учащемуся и педагогу.

Наконец, при определении инструмента следует учесть,, 
что не всегда кандидаты перед началом обучения выявляют 
все свои способности и склонности. Поэтому в течение пер­
вого полугодия занятий необходимо тщательно присматри­
ваться к ученикам и только после учета первых результатов; 
занятий окончательно решить вопрос о выборе инструмента.

Г л а в  а V I I I

СУЩНОСТЬ И ЗПЛЧГЛИГ. р а ц и о н а л ь н о й  п о с т а н о в к и

§ 1. О п р е д е л е н и е  понятия  « п о с т я п о п к а »

В практике обучения п игры ил духовых инструментах' 
широкое распространение получила так называемая п о с т а ­
н о в к а .  Что же принято понимать под чтим словом?

Термин «постановка» носит собирательный характер 
означает совокупность правил, относящихся к взаимоположе- 
нию корпуса, головы, рук, ног играющего и инструмента.

З а д а ч а  правильной поста попки предельно ясна: она д о л ж ­
на способствовать достижению высоких исполнительских

67



результатов при наименьшей затрате сил со стороны играю­
щего.

При рациональной постановке исполнительский аппарат 
музыканта (т. е. его дыхание, работа губ, пальцев и т. п.) 
функционирует в наиболее благоприятных и естественных 
условиях, что помогает играющему избежать ненужного на* 
пряжения.

§ 2. Изменение правил постановки

Постановка не является чем-то неизменным: она менялась 
в соответствии с усовершенствованием духовых инструментов, 
.с развитием исполнительско-педагогического опыта музыкан­
тов. Поэтому правила постановки при игре на отдельных ин­
струментах в наши дни значительно отличаются от тех, ко­
торые существовали в прошлом.

Основное, что заставляло музыкантов искать наиболее 
удобную и совершенную постановку, было стремление к сво­
бодному владению техникой игры.

Рассмотрим, какие ж е изменения в постановке характерны 
для отдельных инструментов?

История развития духовых инструментов показывает, что 
■наиболее существенные изменения произошли у язычковых 
инструментов. Так, например, способ охвата трости и мунд­
штука губами при игре ка кларнете претерпел следующие 
изменения. Вначале исполнители ставили мундштук так, что­
бы трость была обращена к верхней губе. При таком поло­
жении регулирование трости осуществлялось верхней губой, 
что, конечно, менее удобно. Затем кларнетисты «догадались» 
перевернуть мундштук, однако положение самих губ на 
мундштуке все еще оставалось своеобразным: обе губы были 
сильно повернуты и не только нижняя, но и верхняя н а к л а ­
дывались ка зубы. В настоящее же время утвердилась по- 
ста нов к а с незначительным подворачиванием одной нижней 
губы, которая прикрывает нижние зубы и регулирует коле­
бания трости.

Не мепее характерные изменения во взаимоположении губ 
и язычка произошли в практике игры на фаготе. Когда фагот 
существовал в виде бомбарды, играющий ма этом инструмен­
те непосредственно губами трости не касался. Это было свя­
зано с тем, что язычок на бомбарде помещался внутри особо­
го деревянного наконечника. Лишь после того как трость 
фагота была выведена наружу, фаготисты получили возмож­
ность регулировать ее непосредственно верхней и нижней 
губами, что способствовало улучшению техники игры на 
фаготе.

Частичное изменение в положении губ наблюдается у



гобоистов. Старая постановка характеризовалась сильным 
поджатием обеих губ и более глубоким охватом трости. В н а ­
стоящее же время гобоисты предпочитают игру на более 
«свободных» губах, т. е. они растягивают и подворачивают 
губы в значительно меньшей степени.

К изменениям постановки можно отнести и то, что боль­
шинство исполнителей на. флейте в настоящее время переста­
ли пользоваться опорной подставкой, не без основания счи­
тая, что при игре с ней палый#* левой руки напрягаются в 
большей степени.

Довольно существенные изменения в правилах постановки 
можно обнаружить и ка медных духовых инструментах: Ха­
рактерно, что эти изменения связаны в основном с двумя мо­
ментами; положением инструмента и способом установки 
мундштука на губах.

/Яркий пример изменения постановки дает история раз­
вития игры па валторне.

Когда валторны были натуральными (т. е. не имели вен­
тильно-пистонного механизма), их держ али  также, как и охот­
ничий рог, т. е. раструбом вверх. При этом правая рука 
исполнителя наклады валась  на изгиб раструба снизу и слу­
жила, таким образом, опорой для инструмента. В дальнейшем 
стремление музыкантов к расширению выразительных воз­
можностей валторны натолкнуло их на совершенно новый 
способ игры с использованием в качестве сурдины кисти пра­
вой руки. Д ля осуществления этого валторнисты вынуждены 
были коренным образом изменить положение инструмента 
при игре. Раструб валторны был опущен в горизонтальное 
положение, кисть правой руки была введена внутрь раструба* 
а тяжесть инструмента стала пропорционально раскладывать­
ся на обе руки.

Не менее существенные изменения претерпел и способ 
установки мундштука па губах. Возьмем для примера такие 
.инструменты, как труба или корнет.

В прошлом столетии среди исполнителей и педагогов ш и­
рокое' распространение получило такое1 правило установки 
мундштука, при котором его большая часть (7:i) долж на 
была опираться на нижнюю губу.

Сторонником этой теории был проф. Парижской коисер-- 
ватории Ж . Арбап, автор популярной школы для корнета.

В настоящее время этот метод установки мундштука почти 
совершенно изжил себя, ибо советскими исполнителями и 
педагогами было найдено более целости ipnauoc размещение 
мундштука на губах, а именно такт*, при котором большая 
часть мундштука (примерно :1/ь) опирается па верхнюю губу.

Этим способом установки мундштука успешно пользуется 
большинство советских исполнителей па корнете, трубе, в ал ­
торне и других медных духовых инструментах.
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§ 3. Основы рациональной постановки

Основой рациональной постановки, как мы установили, 
должно быть стремление к наиболее е с т е с т в е н н о м у ,  
т. е. наименее напряженному положению играющего. Что же 
может способствовать выработке непринужденной и свобод­
ной манеры игры? Практика показывает, что этому во мно­
гом помогает соблюдение следующих правил постановки.

а) Правильное положение головы

Голова у играющего на духовом инструменте во всех слу­
чаях должна держаться ровно и прямо, без наклонов в сто­
роны, вверх или вниз. Всякое отклонение головы (при неиз­
менном положении инструмента) нежелательно по той при­
чине, что оно нарушает нормальное взаимоположеиие губ и 
мундштука. В результате этого может измениться направле­
ние вдуваемой в мундштук струи воздуха, что в конечном 
итоге вредно отразится на качестве звука.

б) Правильное положение корпуса

Корпус в процессе игры, так же как и голова, должен 
держаться прямо во всех случаях игры, т. е. независимо от 
того, стоя играет музыкант или сидя. Особое внимание необ­
ходимо обращать на то, чтобы плечи музыканта были р аз ­
вернуты, а гудь выпрямлена и слегка приподнята. Подобное 
положение корпуса играющего облегчит работу легких и 
диафрагмы.

в) Правильное положение рук и пальцев

Большое внимание при игре следует уделять правильно­
му положению рук и пальцев, ибо они находятся в непосред­
ственной связи с инструментом. Руки не следует прижимать 
к туловищу, так  как это будет препятствовать свободному 
дыханию. Необходимо следить также за тем, чтобы руки не 
были скованы, поскольку их напряжение неизбежно пере­
дается пальцам и ограничивает свободу движений последних.

Пальцы на инструменте следует держ ать слегка согнуты­
ми: это положение наиболее естественное, свободное. В мо­
мент игры они не должны высоко подниматься над инструмен­
том или отводиться куда-либо в стороны. Лишние движения 
затрудняют развитие беглости / 'Д ля подвижности пальцев у 
исполнителей на деревянных инструментах существенное 
значение приобретает правильное положение того пальца, на 
котором сосредоточена опора инструмента. Практика показы­
вает, что играющим на гобое и кларнете не следует глубоко



всовывать большой палец правой руки под подставку, так 
как это связывает движения пальцев. Исполнителям на флей­
те и фаготе, пользующимся при игре подставкой, не рекомен­
дуется сильно давить ка нее пальцами, что такж е может з а ­
труднить их движения.

При игре на медных духовых инструментах пальцы на 
клавишах вентильно-пистонного механизма такж е должны 
быть в полусогнутом, полуовальном положении. Не следует 
играть совершенно прямыми пальцами, что иногда делают 
исполнители на инструментах с пистонным механизмом.

г) Правильное положение ног при игре

При игре стоя ноги должны занимать такое положение, 
которое обеспечивало бы корпусу хорошую устойчивость. Д ля 
этого рекомендуется слегка расставить ноги или выдвинуть 
одну из них несколько вперед. В ногах, как и других частях 
тела, при игре не должно чувствоваться напряжение. При 
игре сидя нужно следить прежде всего за правильностью по­
садки играющего. Д л я  того чтобы сохранить прямое полож е­
ние корпуса, а вместе с ним и свободу дыхания, не рекомен­
дуется садиться глубоко ;на стул или опираться на его спинку. 
Ноги при игре сидя ни в коем случае нельзя накладывать од­
ну на другую, ибо это препятствует нормальной работе диаф ­
рагмы и мышц брюшного пресса.

д) О положении инструмента

Правильное положение инструмента при игре является 
залогом успешного овладения техникой игры. Основным кри­
терием при оценке правильности этого долж но стать ощуще­
ние у д о б с т в а  и свободы игры. В практике уже давно сло­
жились определенные приемы подготовки музыкантов к иг­
ре, которые налагаются обычно в «школах» для духовых ин­
струментов.

Следует указать на то, что и отдельных случаях эти спо­
собы могут не совпадать е оГииепрпимгимн нормами, посколь­
ку многое зависит от индивидуальных особенностей музыкан­
тов. Например, часто встречающееся у музыкантов различие 
в форме прикуса (т. е. и соотношении межп.у верхней и ниж­
ней челюстями) оказывает илняине пн положение инструмен­
та. Если зубы верхней челюсти nuei  у м а ю т  вперед, то его не­
обходимо несколько опустить шип, Если же; заметно выдает­
ся вперед нижняя челюсть, то инструменту придается более 
высокое положение. И н мерном, и во втором случаях изме­
нения обусловлены ■необходимоеi i.m сохранить такое взаимо-
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положение губ и мундштука, при котором струя выдыхаемого 
воздуха попадала бы в центр мундштучного отверстия.

Возьмем еще один пример.
Допустим, что у музыканта, играющего на трубе или вал ­

торне, искривлены передние зубы. Какое же положение инст­
румента будет наиболее рациональным в этом случае? Совер­
шенно ясно, что в подобных случаях музыканту будет удобнее 
сместить мундштук от центра губ несколько в сторону и тем 
самым ограничить отрицательное влияние кривых зубов на 
работу губного аппарата. Ясно также и то, что в этом случае 
изменится несколько и положение самого инструмента. П о­
следний должен немного сместиться вправо или влево.

§ 4. Характерные недостатки в постановке у 
начинающих музыкантов

Если представить процесс обучения музыканта в виде по­
степенно строящегося здания, то постановка в этом случае 
будет играть роль фундамента. Иначе говоря, правильная 
постановка служит о с н о в о й ,  .на которой базируется разви­
тие исполнительских навыков музыканта.

Практика обучения молодых, начинающих музыкантов 
показывает, что уделять внимание постановке следует с пер­
вых шагов. Это необходимо делать потому, что учащиеся 
легко могут привыкнуть к неправильной постановке, испра­
вить которую тем труднее, чем больше их опыт игры на ин­
струменте. Более того, отсутствие контроля за постановкой 
может привести к снижению успеваемости и даж е потере ин­
тереса у учащихся к занятиям, т. е. свести на нет все труды, 
педагога.

Наиболее типичными у .начинающих музыкантов являю т­
ся недостатки, связанные с неправильным положением; ин­
струмента, рук, пальцев и головы.

Неправильное положение инструмента' у различных музы­
кантов проявляется пс-разному. Д ля  исполнителей на флейте 
наиболее характерным является наклонное положение инстру­
мента вместо необходимого прямого, что является следствием 
опускания правой руки. Д ля  исправления указанного недо­
статка педагог должен следить за тем, чтобы учащийся во 
время игры держ ал  слегка приподнятым локоть правой руки. 
В этом случае обе руки будут находиться на одном горизон­
тальном уровне, и флейта будет леж ать  ровно.

Начинающие гобоисты нередко держ ат  инструмент слиш­
ком приподнято, что отчасти связано у них с чрезмерным опу­
сканием подбородка вниз. Исправить такой недостаток в п о ­
становке нетрудно; необходимо лишь следить за правильным 
положением головы и рук, которые не следует сильно подни­
мать вверх.



Играющие на кларнете чаще всего сдвигают инструмент 
несколько в сторону (причем чаще вправо, чем влево) либо 
придают инструменту неправильнее положение по вертикали, 
т. е. или слишком близко держ ат его у туловища, или, нао­
борот, чрезмерно поднимают вверх. Подобные отклонения 
от нормы (если они :не обусловлены какими-либо индиви­
дуальными особенностями музыканта) не должны иметь ме­
сто, ибо это накладывает определенный отпечаток на х ар ак ­
тер звучания. Из практики извеЛшо, что при наклоне кларне­
та вниз звук делается жидким и тусклым, а при чрезмерном 
подъеме вверх — более грубым.

Для играющих на медных неправильное положение ин­
струментов чаще всего проявляется в следующем. Трубачи 
или корнетисты, например, нередко держ ат  инструмент левой 
рукой снизу — за голосовую машину, а не в обхват растру­
ба, как это должно быть. Начинающие валторнисты часто 
неправильно держ ат раструб инструмента: либо слишком
опускают его вниз, либо, наоборот, поворачивают сильно- 
вверх. Тромбонисты нередко придают инструменту неправиль- 

/ кое положение тем, что держ ат кулису опущенной вниз.
Недостатки постановки, связанные с положением пальцев 

на инструменте, могут быть довольно различными. У испол­
нителей на деревянных духовых очень часто пальщд при иг­
ре высоко поднимаются, отводятся без надобности в стороны 
и т. п. Кроме того, они л еж ат  на инструменте не в округлен­
но согнутом, а в сугубо прямом положении, что такж е вызы­
вает излишнее их напряжение.
% Неправильное положение головы проявляется в том, что 
отдельные музыканты в момент игры опускают голову вниз, 
вследствие чего подбородок такж е опускается, вызывая до­
полнительное напряжение шейных и подбородочных мышц. 
Такое наклонное положение головы может встретиться у ис­
полнителей на самых различных духовых инструментах, но 
чаще всего оно встречается у трубачей, гобоистов, кларне­
тистов и валторнистов.

Наклон годоиы в сторону (вправо) особенно часто встре­
чается у исполнителем на флейте, для которых он ста л т р а ­
диционной п вредном привычкой.

Итак, с началом обучения на инструменте необходимо- 
неотступно следить за правши.ногтыо приемов постановки у 
играющего.

При этом нужно добиваться, чтобы v'b’iпчшея не только 
знал те или иные приемы рациональной постановки, но и по­
нимал целесообразность их практического применения.

Ослабить контроль за постановкой можно лишь тогда,, 
когда правильные приемы постановки превратятся у учащих­
ся в прочно усвоенные и закрепленные навыки.
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Г л а в а  I X

ОСОБЕННОСТИ РАБО ТЫ '
С НАЧИНАЮ ЩИМИ МУЗЫКАНТАМИ

§ 3. Основные задачи первоначального обучения

Начальное обучение игре на духовых инструментах, явля­
ясь частью общего процесса профессионального обучения, 
имеет своей основной задачей заложить прочный м у з ы ­
к а л ь н ы й  ф у н д а м е н т ,  на котором должно базировать­
ся дальнейшее развитие учащихся. На этом этапе учащиеся 
должны приобщиться к музыкальной культуре, ознакомиться 
с лучшими ее образцами, получить основы правильного вос­
приятия музыки.

Одновременно с этим период начального обучения очень 
важен в воспитательном отношений: формировании у учащих­
ся взглядов на жизнь, выявлении определенных черт характе­
ра, определении морально-этических норм поведения и т. п.

Все это накладывает большую ответственность на педа­
гога, требует от него хороших знаний и опыта в проведении 
занятий с начинающими музыкантами.

§ 2. Содержание первых занятий

После проверки и уяснения общих музыкальных и физиче­
ских данных ученика педагог может приступить непосред­
ственно к обучению игре на духовом инструменте.

На первом уроке возникает необходимость познакомить 
учащегося с инструментом, па котором ему предстоит зани­
маться. Д елать  это рекомендуется следующим образом. Вна­
чале педагог должен сообщить учащемуся сведения о д ан ­
ном инструменте (например, название частей, устройство и 
т. п.), которые должны быть очень краткими и излагаться в 
доступной форме.

Затем очень важно научить учащегося правильному обра­
щению с инструментом. Необходимо показать, как собрать и 
разобрать его, как уложить в футляр, как правильно хранить 
и т. п. Предварительное ознакомление учащегося с инстру­
ментом целесообразно закончить практическим показом р а з ­
личных исполнительских приемов, осуществляемых педагогом. 
Живое звучание инструмента, умелая демонстрация его зву­
ковых и технических возможностей важны в том отношении, 
что они способствуют поднятию интереса учащегося к зан я ­
тиям, пробуждают у него естественное стремление быстрее 
научиться хорошо играть.

После этого педагог должен показать ученику, как следует 
правильно держ ать инструмент при игре. Объяснение празил
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постановки долж но быть ясным и убедительным, чтобы уча­
щийся :t(Ii'i.)i, ничему необходимо держать  инструмент именно 
так, а не иначе.

Ознакомившись с инструментом п с осноппымн правилами 
постановки, ученик может приступить к наиболее важному и 
сложному MOMelliy ПЛЧЛЛЫШХ заИИ'ШП НВИЛСЧСПШЮ первых 
звуков,

Иногда повпнкаст вопрос: с каких звуков следует начи­
нать? Практика показывает, ч*е начинать обучение игре луч­
ше всего с наиболее  легких к доступных звуков. К последним 
относятся преимущественно те, которые л еж ат  в среднем ре­
гистре данного инструмента и связаны с наиболее простой и 
удобной аппликатурой (например, натуральные звуки для 
.медных духовых инструментов, звуки с максимально откры­
той аппликатурой у деревянных инструментов).

Так, для флейты наиболее простым и доступным для из­
влечения будет звук соль  первой октавы, для гобоя — си пер­
вой октавы, для кларнета — соль  первой октавы, для фаго­
та -  до малой октавы, для трубы и валторны — соль  или до 
первой октавы; для тромбона си-бемоль  или фа малой окта­
вы и т. д.

Приступая к извлечению первых звуков в инструменте, 
учащийся должен сосредоточить свое внимание в основном на 
достижении четкой и ясной атаки звука.

Из практики известно, что начинающему музыканту д ал е­
ко не сразу удается хорошее воспроизведение первых звуков.

Обычно эти звуки извлекаются с трудом, сопровождаются 
«шипом» и отличаются крайне неустойчивой интонацией. Все 
это в какой-то степени закономерно, ибо нельзя забывать, что 
начинающий музыкант испытывает ряд неизбежных затрудне­
ний, вызываемых непривычным положением инструмента в 
руках, необходимостью согласовывать выдох с работой губ и 
языка и т. д.

Вот почему не следует спешить с изучением аппликатуры 
(как это делают некоторые неопытные педагоги) до тех пор, 
пока учащийся не научится правильно извлекать начальные 
продолжительные звуки. На самых первых уроках г.«п-произ­
ведение их должно вестись без .нот, поскольку последние бу­
дут лишь отвлекать внимание учащихся и создавать дополни­
тельные трудности. К изучению нотной записи тех звуков, ко ­
торые извлекает учащийся, целесообразно переходить после 
нескольких занятий, когда ученик привыкнет к инструменту 
и овладеет первыми навыками игры.

При объяснении длительности звуков в качестве простей­
шей единицы для ее измерения рекомендуется брать чет­
верть, а не целую ноту, как это нередко дела ют, педагоги. Н а ­
чинать ознакомление с простейшими члемспт-аГми метроритма 
лучше всего с объяснения счета па ;|А й AU.



Изучение аппликатуры должно происходить постепенно,, 
в строго определенной последовательности. На деревянных; 
духовых инструментах вначале изучается аппликатура про­
стейших гамм, характеризующаяся последовательным зак р ы ­
ванием и открыванием основных звуковых отверстий. Д ля 
флейты, гобоя и кларнета это будут звуки соль-мажор ной 
гаммы, а для фагота — до-мажорной.

Н а большинстве медных духовых инструментов изучение 
аппликатуры начинается с объяснения значения вентильно- 
пистонного механизма. В частности, изучается аппликатура 
диатонической, а затем хроматической гаммы в пределах двух 
натуральных звуков до\— до2- Последующее ее изучение бу ­
дет проходить в тесной связи с постепенным увеличением 
(расширением) диапазона извлекаемых звуков.

Почти так же происходит изучение аппликатуры и на 
тромбоне. Учащемуся объясняется значение кулисы, местопо­
ложение позиций и их значение, а затем начинается практи­
ческое освоение позиций на натуральном звукоряде.

При обучении игре на всех духовых инструментах очень 
важно, чтобы тренировочный материал для усвоения простей­
ших исполнительских навыков (правильной постановки, на­
чального звукоизвлечения, освоения аппликатуры и т. п.) не 
был чрезмерно обширным и сухим. Ничто не приносит боль­
шего вреда делу обучения, чем появление скуки и равнодушия 
у начинающего музыканта вследствие перенасыщения зан я­
тий техническими упражнениями.

Вот почему необходимо как можно раньше включать в р а ­
боту художественный материал.

Как только учащийся научится уверенно извлекать звуки 
и овладеет начальным диапазоном (например, в пределах 
одной октавы), он может и должен приступить к разучиванию 
небольших песен, танцев и легких пьесок, мелодии которых 
доступны для восприятия и запоминания.

Этот несложный художественный материал будет способ­
ствовать одновременному развитию у учащихся и первых тех­
нических навыков, и начального музыкального мышления. Вы­
бирая те или иные произведения (этюды и пьесы) для своего 
ученика, педагог должен учитывать по меньшей мере три 
важнейших момента:

а) конкретные задачи данного этапа обучения;
б) степень музыкального развития учащегося;
в) уровень его технической подготовки.
Иначе говоря, исполнительские задачи, которые надлежит 

решить учащемуся в процессе занятий, должны соответство­
вать его возможностям. Только в этом случае учащийся овла­
деет основами техники игры и будет успешно двигаться впе­
ред.
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§ 3. Организация и направление последующих занятий

В работе с начинающими музыкантами исключительно 
важное значение приобретает правильная организация заня­
тий, в частности:

а) овладение навыками работы над звуком;
б) овладение элементарными техническими навыками;
в) развитие навыков художественного воспроизведения 

музыки;
Систематическая работа над звуком долж на начинаться 

•с первых шагов обучения на инструменте. Вначале перед уча­
щимся должны ставиться простейшие задачи: например, до­
стижение чистого и устойчивого звучания отдельных звуков, 
ощущение переходов от звука к звуку, восприятие логической 
связи между звуками в простейших мелодических оборотах 
и т. д. При этом очень важно научить учащегося постоянно 
слушать себя, представлять и контролировать звуковой ре­
зультат, связывать его с соответствующими исполнительскими 
движениями.

Д ля  выработки красивого и выразительного звука на ду­
ховых инструментах исключительно важное значение имеет 
•систематическое исполнение продолжительных звуков и про­
изведений в медленном движении (кантилены). Оба вида у ка ­
занных упражнений чрезвычайно важны для начинающего 
музыканта в том отношении, что они укрепляют губной аппа­
рат, развивают исполнительское дыхание и способствуют вы­
работке полного, красивого звука с устойчивой интонацией.

Удобство указанных упражнений заключается в том, что 
музыкант имеет возможность беспрепятственно сосредоточи­
вать свое внимание на качестве каждого звука, т. е. полно 
стью контролировать свое исполнение.

Овладение техническими навыками у начинающего мумы 
канта должно происходить постепенно без резких скачкой ч 
ненужных трудностей. Учащийся должен знать, что всякая 
технический навык приобретается и соверш енствуйся и р 
зультатс многократного, терпеливого, сознательно! и пойти 
рения соответствующих исполнительских движении

В практике игры на духовых инструментах к ши лу таких 
навыков принято относить: исполнительское иыыиис, с п е ц и ­
фическую работу губного аппарата, поднн/мви м. мялка,  бы 
строту и согласованность движений шин.пси. .....  пило изло­
жено в первой части пособия. Поэтому мы ш раничпме.и лишь 
некоторыми дополнениями.

Поскольку все элементы техники им.чюш и-и и тесном взаи ­
мосвязи, их развитие должно п р о м ел ю т 11. <».мповременно, без 
чрезмерного увлечения одним мштм ионики и ущерб друго­
му. К сожалению, на практике п о  ш и ш а  не всегда осо­
знается учащимися: некоторые ш  них уяиичопбтея только зву­
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ком, другие, наоборот, отдают предпочтение технике и т.д .  П о ­
добное «однобокое» развитие учащихся появляется обычно 
там, где педагог не проявляет должной требовательности к 
качеству самостоятельной работы своих учеников.

Важнейшее значение в работе с начинающими музыкан­
тами имеет развитие навыков художественного воспроизведе­
ния музыки. Педагог, ведущий занятия с начинающими, дол­
жен привить учащимся любовь к музыке и к избранной про­
фессии, обязан научить их внимательно слушать музыку, р а з ­
личать ее характер, определять музыкальные образы и н а ­
строения.

Учащиеся должны научиться внимательно вслушиваться 
в свою игру, для того чтобы сделать исполнение наиболее 
осмысленным и выразительным. Особенно важно, чтобы у них 
было развито чувство фразы, чтобы они сознательно опреде­
ляли ее начало, направленность движения и конец.

Прививая учащимся навыки сознательного восприятия и. 
воспроизведения музыки, педагог должен постоянно добивать­
ся от них точности и грамотности исполнения. Необходимо не 
только правильно воспроизводить нотный текст, но и обра­
щать внимание на качество звучания, его выразительность.

Из практики работы с начинающими музыкантами извест­
но, что точность и осмысленность исполнения дается им не 
легко. Особенно много недостатков бывает связано с ритмом 
и фразировкой. Начинающие музыканты нередко искажают 
ритмические рисунки, не додерживают продолжительные зву­
ки, не считают паузы и т. п.

Погрешности в смысле фразировки чаще всего вы раж аю т­
ся в том, что учащиеся не выдерживают темпа, не соблю да­
ют правил смены дыхания, не выполняют требований в отно­
шении штрихов и динамики.

Избавиться от всех этих характерных недостатков можно 
лишь тогда, когда учащиеся научатся постоянно контролиро­
вать себя, привыкнут вслушиваться в собственную игру. Осо­
бенно полезно петь музыкальные фразы, предварительно пред­
ставив их звучание. Все эти признаки культуры исполнения: 
должны быть освоены еще на первых порах обучения, тогда в 
дальнейшем они станут для музыканта естественной и необ­
ходимой привычкой.

§ 4. Урок как основная форма занятий с начинающими

Основной формой накопления знаний в начальный период 
обучения являются занятия под руководством педагога, про­
ходящие в виде систематических уроков.

На уроке учащийся получает новые .знания, закрепляет 
уже приобретенные навыки, воспитывает в себе волю и целе­
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устремленность, учится работать и т, д. Правильно организо­
ванный урок псегд.м поднимает у учащихся интерес к зан яти ­
ям и способствует достижению па и,лучших практических ре1 
зудьтптои.

Практика обучения показывает, что при всем разнообра­
зии построения урока структура его слагается из следующих 
взаимосвязанных частей: а) проверка if повторение пройден­
ного материала; б) сообщениейиоиих знаний и их закрепле­
ние; в) определение учебных заданий.

В нерпой части урока учащийся отчитывается перед педа­
гогом о выполнении полученных от него учебных заданий, 
т. е. показывает результаты своей самостоятельной работы. 
Повторение является важным моментом обучения, поскольку 
оно способствует более прочному и быстрому изучению учеб­
ного материала.

Во второй части урока сообщаются новые знания. Это — 
центральный момент каждого занятия, ибо без получения и 
усвоения суммы новых знаний учащийся не сможет двигать­
ся вперед.

Очень важно, чтобы при изложении нового материала бы­
ла связь с тем, что уже пройдено учащимися. Такой метод 
позволяет наиболее активно осваивать изучаемый материал.

Последняя часть урока должна быть отведена для опреде­
ления учебных заданий. Педагог обязан разъяснить смысл 
учебного задания; раскрыть его основное содержание, а глав­
н о е — указать, как, в каком порядке надлежит самостоятельно 
работать.

Таким образом, цель каждого урока заключается в том, 
чтобы подвести краткий и т о г  предшествующей работе уча 
щихся и дать им необходимый материал для последующих 
занятий.

Основное содержание урока составляет обычно освоение 
гамм, упражнений, зтюдов и пьес. Поскольку существенная 
часть ятпп работы приходится на долю самостоятельных за 
нятий, очень важно, чтобы на уроке педагог умело руководил 
учащимися. Рассмотрим, как что должно происходить прак­
тически.

Приступая к первоначальному прошрымпнию учебного 
задания, педагог не должен ирерымнгь игру учетша при пер­
вых же неточностях п -недостатках исполнения Нужно дать 
возможность учащемуся сыграть зпоа или nt.fi у целиком, ибо 
такое проигрывание очень важно н ждя ученика, и для педа­
гога, Учитывая то, что/обычно учш upon течение по частям, 
подобное исполнение дает ноаможмы i ь ю.ьатпть произведе­
ние в целом и одновременно иынмнп. т  ишшые недостатки 
собственного исполнения. IIедини же нмпч возможность оце­
нить, к а к  ученик моенрнннмагi т щ- р жа н и е  музыки, какие 
делает ошибки и исполнении и i л
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Прослушав игру учащегося, педагог должен указать ему 
на основные недостатки исполнения и затем уже перейти к 
повторному проигрыванию произведения с необходимыми 
остановками, разъяснением допущенных учеником ошибок, 
т. е. к тщательной работе над произведением. В процессе 
этой работы, составляющей основную часть урока, педагог 
должен подкреплять словесные объяснения показом на ин­
струменте. Значение этого педагогического приема общеизве- 
стно: он помогает яснее представить цель и облегчает ее до­
стижение, повышает активность учащегося на уроке, а глав­
н о е — усиливает его желание работать.

Сообщая на уроке новые знания и навыки, педагог обя­
зан настойчиво добиваться их усвоения и закрепления. Уча­
щиеся должны ясно различать как  итоговые цели своей р а ­
боты .над тем или иным учебным материалом, так и ближ ай­
шие конкретные задачи.

С работой учащегося на уроке тесно связана организация 
его самостоятельных, домашних занятий. Она начинается с 
определения учебных заданий, которые дает педагог учащ е­
муся в конце каждого урока. При постановке учебных задач 
для самостоятельной работы педагог должен добиваться то­
го, чтобы учащийся хорошо знал, над чем и как ему надле­
жит работать дома и какова основная цель занятий в каждом 
конкретном случае. В этой связи полезно прибегать к само­
стоятельному разучиванию домашнего задания на уроке. 
Ценность этого метода будет заключаться в том, что педагог 
сможет непосредственно п р о с л е д и т ь  за качеством рабо­
ты учащегося, а последний — избежать ненужных ошибок в 
последующих самостоятельных занятиях.

Организуя и направляя домашние занятия своих учеников, 
педагогу необходимо тщательно контролировать их система­
тичность и продолжительность по времени. Кроме того, он 
должен знать, что в зависимости от индивидуальных особен­
ностей ученика (или от сложившейся обстановки) содерж а­
нке и форма занятий могут видоизменяться. В частности, з а ­
нятие может посвящаться или одному повторению материала, 
или только объяснению нового.

§ 5. О роли педагога в начальном периоде обучения

Одним из важнейших условий, определяющим успех р а ­
боты педагога с начинающими музыкантами, являются п ра­
вильные взаимоотношения между педагогом и учениками.

От педагога требуется прежде всего, чтобы он по-настоя­
щему любил свое дело и проявлял глубокую заинтересован­
ность в неуклонном росте своих учеников.

Почувствовав равнодушие своего педагога, учащиеся обыч­
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но платит ему том /кс\ т. г. но проявляют должной заинтере­
сованности н занятиях и, как пропило, снижают свои успехи.

Вот моному мр,1 к гика роботы о музыкантами немыслима 
без подлинно творческого отношении к долу и педагога, и 
учащегося.

Очень важно, чтобы педагог пользовался среди учащих­
ся авторитетом. I Ьюледппн- должен создаваться в процессе 
их общения; решающее значение здесь будет иметь качество 
проводимых педагогом занятой; его музыкальная и общая 
культура, а такж е моральный облик.

Известно, что учащиеся очень чутко реагируют на дейст­
вия и поступки своего педагога и почти всегда стараются ему 
подражать. В свое время выдающийся представитель русской 
дореволюционной педагогики К. Ушииский говорил, что 
«влияние личности воспитателя на молодую душу составляет 
ту воспитательную силу, которую нельзя заменить пи уб еж ­
дениями, пи моральными сентенциями, ни системой наказаний 
и поощрений»1.

Д ля того чтобы быть настоящим мастером- своего дела, 
педагог должен рассматривать занятия с учащимися не толь­
ко как средство обогащения их музыкальными знаниями и 
навыками, по и как процесс, постоянно оказывающий на них 
глубокое воспитательное влияние. Педагог должен хорошо 
знать и постоянно учитывать в своей работе возрастные, осо­
бенности учащихся, их умственное и физическое развитие, 
склонности характера и т. п.

§ 6. Особенности работы с учащимися на средней и высшей
стадиях обучения

В работе с учащимися всех звеньев нашей музыкальной 
системы (музыкальная школа, музыкальное училище, музы­
кальный вуз) имеется много общего, но есть в лей и специ­
фические моменты, которые обязан знать каждый нелнгог.

Первое, что отличает работу педагога со студентами от 
работы с начинающим му чмка нт м,  что различные задачи 
обучения.

Если начальное обучение гIмннI своей ьаппчен юл!,ко при­
общение учащегося к музыкальному некуепну, накладывание 
своеобразного музыкального фу н д а ме н т ,  ю  поучение в учи­
лище и в консерватории шпи ни  мшншыч музыкантов к 
самостоятельной! и р о ф е е е п о п а л ь н о П ■ н •; i re, ль мости. Отсю­
да и различные методы решения и н т и  п юх же педагогиче­
ских вопросов. На верном л  мне оГцчгпни решающее значе­
ние приобретает период работы утиноми-и под пепосредствен-

1 К. Уши и с к н П. ('ofl|iiiintn | ц*|, I I, * щ 13.
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ным 'руководством педагога. Именно под наблюдением и кон­
тролем педагога начинающий музыкант овладевает основами 
исполнительской техники, приобретает начальные навыки ху­
дожественного воспроизведения музыки.

На высшей стадии обучения, центральным звеном являю т­
ся с а м о с т о я т е л ь н ы е  занятия студентов. В музы каль­
ном вузе преподаватель в основном лишь направляет работу 
своих учеников, придавая ей необходимую действенность и 
конкретность.

Особенно большое значение на среднем и высшем этапах 
обучения приобретают подбор репертуара и концертная прак­
тика учащихся. По мере развития музыкально-исполнитель­
ских возможностей учащихся расширяется и их репертуар. 
В план работы включаются произведения крупной формы 
различных жанров и стилей (концерты, сонаты, сюиты, вари а­
ции и т. п.). Усложняются и становятся более разнообразны­
ми этюды и упражнения, которые охватывают все без исклю­
чения разделы исполнительской техники.

Систематическое выступление на открытых и закрытых 
вечерах, в концертах, на конкурсах и фестивалях является 
мощным стимулирующим средством для развития исполни­
тельских навыков учащихся и поднятия их интереса к зан я ­
тиям на инструменте. Этому же способствуют и такие формы 
вузовского обучения, как занятия в классе камерного ансамб­
ля, участие в оркестровой практике.

Развивая у учащихся любовь к музыке, к своей профес­
сии и к систематическому труду, преподаватель вуза обязан 
уделять достаточное внимание разностороннему музыкально­
му и культурному развитию своих учеников, дабы избежать 
превращения их в узких специалистов-ремесленников, Д ля  
этой цели преподаватель по специальности должен прояв­
лять большой интерес к занятиям своих учеников по всем 
другим учебным дисциплинам.

Как и н а  всех других стадиях обучения, в период з а н я ­
тий в вузе большое внимание должно быть уделено индивиду­
альному подходу к учащимся. Однако формы индивидуальной 
работы с учащимися на этом этапе обучения значительно бо­
лее многообразны и действенны. В зрелом возрасте у учащих­
ся яснее выступают их сильные и слабые стороны, более опре­
деленно проявляются черты характера, вкусы, настроения 
и т. п. Поэтому главное внимание педагог должен обращ ать 
па то, чтобы учащийся избавлялся от имеющихся у него не­
достатков и наиболее гармонично совершенствовал все свои 
способенности. Особое внимание при этом должно быть уделе­
но развитию творческой инициативы и самостоятельности.

82



Г Л  U D il X

Г.ЛМОСТОЯ’П .ЛЬНЛЯ РЛЬОТА УЧАЩИХСЯ

§ 1. Принципы организации самостоятельных занятий

При первоначальном обучении работа учащегося в кл ас ­
се под непосредственным наблюдением педагога приобретает 
решающее значение. Однако даж е в этот период классные з а ­
нятия дают наиболее ощутимые результаты лишь тогда, ко­
гда они подкрепляются систематической и правильно органи­
зованной самостоятельной работой. Вот почему каждый педа­
гог должен вооружить учащихся методикой этой работы.

Прежде всего необходимо иметь в виду, что самостоятель­
ная работа учащихся организуется по-разному, в зависимости 
от ряда факторов: продолжительности обучения, степени под­
готовленности учащихся, их индивидуальных особенностей. 
Однако, отличаясь в частностях, организация такой работы 
в целом содержит ряд общих условий, которые и составляют 
ее основу.

а) Регулярность занятий

Организуя самостоятельные занятия своих учеников, пе­
дагог обязан привить им любовь к труду£приучить их к пла­
номерной, систематической работе на инструменте. Каждый 
учащийся должен знать и понимать, что овладеть духовым ин­
струментом, развить познавательные и творческие способно­
сти можно лишь при целенаправленной тренировке и посто­
янном совершенствовании приобретенных навыков.

Из практики хорошо известно, что если |по л ученные н авы ­
ки не развивать, то они быстро утрачиваются. Это в полной 
мере относится и к музыкально-исполнительским навыкам, ко­
торые требуют особенно тщательной тренировки.

Для играющих на духовых инструментах [необходимость 
ежедневных занятии вымывается тем, что работа органов ды­
хания, губ, языка и пальцем и процессе игры носит сугубо 
специфический характер, т. о, она иг еопиидает с их действия­
ми в обычных условиях. Именно поэтому исполнительский 
аппарат играющего на духовом л и п  руме-и п- вол ж он постоян­
но поддерживаться в «рабочем-* сое шикни, для чего и необ­
ходима тренировка.

К сожалению,(lie все молодые муилканты понимают под­
линное значение планомерных ашнпий на инструменте. Н еко­
торые учащиеся привыкают ааниматья на инструменте «по 
настроению» и тем самым иншшчм непоправимый вред своей 
исполнительской подготовке,



В ряд ли нужно говорить, что! такие музыканты никогда 
не становятся высококвалифицированными исполнителями, 
ибо одних природных способностей для этого недостаточно. 
Серьезных успехов в овладении музыкальным исполнитель­
ством добиваются лишь те музыканты, которые с первых ш а­
гов обучения на инструменте проявляют подлинное трудолю-, 
бие и настойчивость, систематически и упорно повышают свою 
музыкальную подготовку. Все это лишний раз говорит о поль­
зе и необходимости регулярных занятий.

Итак, планомерность — это первое условие хорошо орга­
низованных занятий.

б) Последовательность занятий

В организации самостоятельного труда учащихся педа­
гог должен предусмотреть и такой важный момент, как опре­
деленную последовательность занятий. Занятия учащихся до­
ма не должны носить случайный, а тем более, хаотический 
характер.

И збеж ать этого удастся в том случае, если они будут о р ­
ганизованы по определенной системе. Естественно, что начи­
нающему музыканту такую систему должен помочь составить 
педагог. Основное ее назначение — определить, что и как не­
обходимо играть ежедневно на инструменте.

Говоря о последовательности в организации и проведении 
занятий, необходимо иметь в виду две ее стороны.

Во-первых, последовательность работы музыканта над 
учебным материалом — это то, с чего необходимо начинать 
и чем следует заканчивать ежедневные занятия на инстру­
менте.

Во-вторых, последовательность занятий включает в себя 
обязательное движение от простого к сложному, т. е. более 
легкий учебный материал должен предшествовать более труд­
ному, а не наоборот.

Практически последовательная работа над музыкальным 
материалом обычно включает исполнение:

а) продолжительных звуков;
б) гамм и арпеджио;
в) этюдов или специальных упражнений;
г) художественных произведений.
Но это не значит, что играющий на духовом инструменте 

всегда должен придерживаться указанной схемы. Практика 
показывает, что иногда целесообразно произвести некоторую 
перестановку учебного материала. В частности, после неиз­
менных подготовительных упражнений в продолжительных 
звуках возможно чередование остального материала: скажем, 
сегодня исполняются гаммы, завтра — этюды, послезавтра — 
художественные произведения и т. д.



и) Сознательное усвоение знаний

Самостоятельные занятия на инструменте должны быть не 
только регулярными, по и целена при пленным и, что во многом 
определяется степенью сознательности музыканта в отноше- 
нии к той работе, которую он проделывает в процессе еж е­
дневной тренировки.^Учащийся должен ясно представлять 
•себе, для чего он выполняет go или иное упражнение, каково 
его практическое значение и как правильно нужно над ним 
работать. Ни одно, даж е  самое легкое задание учащийся не 
должен выполнять механически.>Это значит, что в любом 
упражнении от музыканта требуется прежде всего сосредото­
ченное и активное внимание.

В связи с этим следует указать на встречающийся у неко­
торых музыкантов недопустимый механический подход к вы­
полнению отдельных упражнений (например, продолжитель­
ных звуков, гамм и арпеджио в медленном движении). Счи­
тая указанные упражнения слишком «легкими», некоторые 
музыканты при их исполнении отвлекаются: например, чита­
ют газету или книгу, думают о посторонних делах и т. д.

Нет ничего нелепее такого «метода» занятий, ибо музы­
кант совершенно не контролирует свою игру, которая стано­
вится механической, а потому — бесполезной.

§ 2. Расчет времени для самостоятельных занятий

Какое количество времени необходимо уделять музыканту 
ежедневным, самостоятельным замятиям на духовом листву 
менте? Многие музыканты отвечают на этот вопрос: «чем
больше, тем лучше!».

В. действительности это не совсем так .|Поскольку игра ш 
любом духовом инструменте связана с известным физическим 
напряжением, злоупотреблять этим не следует. Каждый иг 
рающий должен соблюдать рациональный режим мм пятин, 
обеспечивающий развитие его исполнительской техники без 
ущерба для здоровья.

Такой способ занятий вырабатывается музыкойiом в пря­
мом соответствии с его индивидуальными данными степенью 
подготовленности, состоянием исполнительским» аппарата 
и т. д. Одной из наиболее важных его особенностей является 
установление правильного соотношения меж му работой и от­
дыхом в процессе игры.

Начинающим музыкантам перерыв м е ж  ну занятиями не­
обходимо устраивать ■ значительно чаше, чем музыкантам 
опытным. .Однако и тем, и другим немпмшимо придерживать­
ся золотого правила — прекращ аю  игру па инструменте при 
первом же появлении ирншикон у и «млении.
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Общее количество времени, необходимое для продуктив­
ных занятий на инструменте, можно ограничить примерно 
т р е м я  ч а с а м и ,  причем желательно, чтобы это были ут­
ренние часы. Естественно, что занятия «на свежую голову» 
будут наиболее продуктивными.

Как же лучше всего распределить время для самостоя­
тельных занятий на инструменте?

Практика показывает, что ежедневные занятия на духо­
вом инструменте лучше всего начинать с исполнения продол­
жительных звуков, для чего необходимо отвести 20—25 ми­
нут. Игра продолжительных звуков — это своеобразная «ут­
ренняя зарядка» музыканта, целью которой является приве­
дение всего исполнительского аппарата играющего (дыхание, 
губы, язык, пальцы) в «рабочее» состояние. Проиграв про­
должительные звуки, следует немного отдохнуть (5— 10 ми­
нут) и затем перейти к исполнению гамм и арпеджио. Р аб о ­
тать над гаммами и арпеджио рекомендуется в течение 45— 
50 минут, причем предполагается, что музыкант будет играть 
их в самых различных вариантах с применением штрихов и 
динамических оттенков.

После работы над  гаммами необходимо отдохнуть, а з а ­
тем 40—45 минут уделить этюдам или специальным у п р аж ­
нениям, завершающим первый этап занятий. Закончив испол­
нение этюдов, музыкант должен хорошо отдохнуть (15— 
20 минут) и приступить ко второму, наиболее важному р а з ­
делу занятий — работе над художественной литературой. Д ля 
этой цели необходимо выделить не менее одного часа. И спол­
нение музыкальных произведений должно явиться своеобраз­
ным итогом предшествующей работы, ибо здесь в наиболее 
выпуклой и отчетливой форме проявляется взаимосвязь тех­
нических и художественных навыков.

Таким образом, схема занятий, о которой говорилось вы ­
ше, составлена из расчета трех часов. При разумном и доб­
росовестном отношении музыкантов к ежедневным занятиям 
указанного времени вполне достаточно для успешного р а з ­
вития профессиональных навыков музыкантов.

К ак уже указывалось, предлагаемый порядок занятий от­
нюдь не является единственным, это лишь один из возмож­
ных вариантов. Естественно, что в практике игры могут встре­
титься и такие случаи, которые потребуют построения зан я­
тий по другой схеме. В этих случаях изменения могут идти 
по двум направлениям: как в сторону уменьшения или уве­
личения общего количества времени, так  и по линии измене­
ния расчета времени по отдельным разделам тренировки.



Р АБО ТА  Н А Д  М У З Ы К А Л Ь Н Ы М  М А Т Е Р И А Л О М

Д л я  приобретения профессиональной исполнительской к в а ­
лификации каждому музыканту необходимо овладеть навы­
ками работы над разнообразным музыкальным материалом.

Обычно играющий на духовом инструменте имеет дело с 
двумя видами музыкального материала:

а) и н с т р у к т и в н ы м ,  куда входят различные упраж не­
ния, гаммы и этюды;

б) х у д о ж е с т в е н н ы м ,  включающим в себя различ­
ные музыкальные произведения: пьесы в сопровождении фор­
тепьяно, камерные ансамбли, оркестровые произведения.

Поскольку оба вида музыкального материала имеют свои 
задачи и свои особенности, необходимо рассмотреть каждый 
из них в о т д е л ь н о с т и . .

§ 1. Работа над продолжительными звуками
\
;,.Исполнение продолжительных звуков^ является одним из 

наиболее распространенных упражнений^ их играют все му­
зыканты независимо от уровня своей подготовки.

Из практики известно, что продолжительные звуки испол­
няются по-разному: одни музыканты играют их в хроматиче­
ской последовательности, другие — в виде арпеджио, третьи— 
в октавах и т. д.

■ С нашей точки зрения, наиболее рациональным способом 
будет исполнение продолжительных звуков, построенных в 
виде арпеджио.:

Ценность таких: упражнений заключается по меньшей ме­
ре в двух моментах: во-первых, в том, что музыкант затрачи­
вает меньше времени па «обыгрывание*! всего диапазона ин­
струмента; но-пторых, н это главное, при исполнении зву­
ков арпеджио музыканту легче контролировать точность ин­
тонации:



■ При игре продолжительных звуков музыкант должен вни­
мательно следить за их протяженностью, интонационной 
устойчивостью, тембром и исправлять малейшие погрешности 
исполнения.

§ 2. Работа над гаммами и арпеджио

В формировании исполнительского мастерства музы кан­
тов работа над гаммами и арпеджио играет весьма сущест­
венную роль. Она дает возможность улучшить интонацию, до ­
биться четких комбинированных движений пальцев, развить 
необходимую координацию их с действиями губ, языка и ды ­
хания, добиться полноты и ровности звучания различных ре­
гистров инструмента, овладеть ритмичностью исполнения, з а ­
крепить аппликатурные навыки и т. п.:

Гаммы и арпеджио помогают музыкантам овладеть «го­
товыми» образцами оркестровой фактуры и тем самым сокра­
тить сроки технического освоения музыкального материала.

В практике игры -на духовых инструментах применяются 
различные виды гамм и арпеджио. Так, наибольшее распро­
странение имеют гаммы диатонические (мажорные и минор­
ные) и хроматические. Значительно реже применяются гам­
мы целотонные. В виде арпеджио чаще всего используются 
трезвучия, домйнантсептаккорды и уменьшенные септаккорды.

Все гаммы и арпеджио в зависимости от диапазона ду­
ховых инструментов и возможностей играющих могут испол­
няться в одну, две или три октавы. При этом на большинстве 
духовых инструментов используются в основном двухоктав­
ные гаммы, а на кларнете и валторне гаммы и арпеджио не­
редко «укладываются» и в три октавы.

Освоение различных гамм и арпеджио, настойчивая рабо­
та над ними с целыо постоянного совершенствования их ис-
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полпенни должны мостись снс юцатпчески, наминая с перво­
го года обучения па инструменте.' ( )бмчно ознакомление с ни­
ми начинай'!си мосле трех-четырех месяцев замятий, т. е. по­
сле того, как учащийся хорошо уснопт попоны постановки и 
звукоиамлечсмня.

[Перед тем как приступить к игре гамм на инструменте, 
•начинающему музыканту необходимо хорошо изучить прин­
цип строения диатонических г?щм и их арпеджио. Кроме то­
го, он должен научиться определять гаммы па ёлух и стро­
ить их от любой поты. Начинать изучение гамм необходимо с 
мажорных, как более легких для запоминания. Изучать их 
следует по квинтовому кругу, так как принцип постепенного 
прибавления ключевых знаков будет наиболее удобным и до­
ступным для усвоения учащимися.,,.

Исполнять гаммы и арпеджио рекомендуется без нот, в 
доступном для каждого учащегося темпе, в пределах освоен­
ного диапазона. Музыканты должны знать, что в работе над 
гаммами и арпеджио основной задачей является не стремле­
ние к быстрому темпу, а постоянное улучшение качества ис­
полнения. Д ля  того чтобы избежать небрежной, механиче­
ской игры гамм, очень важно приучить учащихся к постоян­
ному слуховому контролю.

Работать над гаммами и арпеджио следует регулярно. 
Однако увлечение этим не должно идти за счет других видов 
занятий (например, игры этюдов или художественных про­
изведений). Поэтому ежедневно музыкант должен работать 
над одной-двумя гаммами (с соответствующими им арпед­
жио).

Существенное значение в работе над гаммами и арпед­
жио имеет и последовательность их исполнения. Обычно она 
такова:

м ажорная гамма

Г  J *  | г  г  f  f  I r j  J  j  | j

арпеджио мажорного трезвучия и прямом движении

Щ - 1- r t f О  Г 1 г ir



арпеджио мажорного трезвучия 
с обращениями



параллельная гармоническая минорная гамма



арпеджио уменьшенного септаккорда (данного 
минора) в прямом движении

в г- •ха*

г— Г- 0  ~ ~ »

арпеджио уменьшенного септаккорда 
с обращениями

Указанная последовательность объединяет гаммы и арпед­
жио в единый комплекс и способствует развитию не только 
исполнительской техники, но и гармонического чувства, что 
очень важно.

Следует отметить, что в подобном виде эти упражнения 
могут быть рекомендованы музыкантам, уже имеющим про­
фессиональную подготовку. Что же касается начинающих ис­
полнителей, то для них более удобен облегченный вариант 

■ данного комплекса — без септаккордов, 
г В заключение остановимся на наиболее типичных недо­

статках исполнения гамм и арпеджио, каковыми являются:
а) неритмичность исполнения; б) отсутствие ровности звуча­
ния различных регистров инструмента; в) неточно^ интониро­
вание; г) отсутствие выразительности исполнения.;

а) Неритмичность исполнения

Неритмичность исполнения является одним из наиболее 
характерных и часто встречающихся недостатков. П рояв­
ляется он в том, что отдельные музыканты при исполнении 
гамм и арпеджио >не выдерживают взятый ими темп до конца. 
При этом одни исполнители по мере приближения к концу 
упражнения постепенно ускоряют темп, а другие, наоборот, 
несколько его замедляют. В обоих случаях это является ре­
зультатом недостаточной метроритмичеркой чуткости музыкан­
тов и плохого слухового самоконтроля,

Помимо произвольного изменения"темпа в практике игры 
довольно часто встречаются и такие случаи, когда исполните-
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ли нарушают точность чередования звуков в тех или иных 
ритмических построениях. Происходит ото обычно в тех слу­
чаях, когда применяется неудобная аппликатура (у тромбо­
н истов— переход на далекие нови дин), или тогда, когда ис­
полняются неудобные скачки.

Г
б) Отсутствие ровности звучания 

«*
Отсутствие ровности звучания в смысле силы, полноты и 

тембровой окраски — явление довольно частое. Например, 
одни звуки заметно «выпирают», т. е. звучат более громко, 
другие же, наоборот, звучат тускло и слабо. Подобный недо­
статок частично зависит от конструктивных особенностей ду­
ховых инструментов, которые не имеют одинаковых, полно­
ценных по звучанию регистров. Однако многое здесь зависит 
и от самих исполнителей. Последние, зная особенности своих 
инструментов, должны исправлять дефекты их конструкции 
с помощью специальных упражнений. В частности, тускло и 
слабо звучащие звуки можно «раздуть» и тем самым выров­
нять звучание всего диапазона. Из практики известно, что 
почти у каждого духового инструмента есть такие «каприз­
ные» звуки, на которые следует обращ ать особое внимание.; 
Так, у флейты это будут звуки: до\, до-диезъ фа-диез^. и ей- 
бемоль^, у гобоя — мщ , ф а-диезь до-диез3; у кларнета — соль- 
диез\, ля\ и си-бемольи  а такж е все звуки «виолочной» аппли­
катуры; у трубы — до-диез\ и соль-диез2; у 'валторны  — до-ди­
ез и фа о, у тромбона — звуки большой октавы, входящие в 
так называемую «мертвую зону». Х ю д а  же следует отнести 
и большинство звуков верхнего регистра духовых инструмен­
то в /по ско л ьку  достижение полноты звучания требует смецн 
.альных упражнений.

и) Неточное интонирование при игре

Неточное интонирование при игре связано е не/юе га ючио 
развитым гармоническим чувством музыкантои. Примером 
этого может служить неумение исполнителей едп ки повысить 
или попцзить высоту звуков и знииеимости от их Ладиных 
функций. Так, I in пример, не нее м у з ы к т п ы  знаки, 41 it верх­
ний вводный тон гармонического мижорм и минора требует 
частичного повышении, а ннжмнй иконный ю н  соответст­
вующего понижении; чти юрмоцый юн м аж орною  трезвучия 
должен исполниться с теишчишей ц повышению, а торцовый 
тон минора- к ШЖНЖИШЮ и т. а, |Досим пум, подобной ин­
тонационной ГИбЖК'ТН М У ШИ Й III МОЖС1 при ПОМОЩИ двух 
основных средств; и) Применении нннОодге рациональной ап­
пликатуры; б) МЧтЛИННЙМНЙ ПИДЙСОМИННЫ.Ч действий губно­
го аппарата и ЛМШНМ Рпистиснно, что оба этих средства



должны быть теснейшим образом связаны не только между 
собой, но и со слухом играющего)

Одним из наиболее ярких примеров связи между интона­
цией и аппликатурой может служить умелое применение р аз ­
личных комбинаций вентилей на медных инструментах. В ча­
стности, для сознательного повышения звука необходимо ис­
пользовать такую вспомогательную аппликатуру, которая свя­
зана с подключением возможно б о л ь ш е г о  количества- 
вентилей, а для сознательного понижения звука — апплика­
туру противоположного порядка, требующую и а и м е.н ь ш е- 
го  участия вентилей.

Кроме того, на четырех вентильных медных духовых ин­
струментах (баритон, туба) при игре в нижнем регистре 
дефекты интонации хорошо исправляются с помощью под­
ключения четвертого вентиля:

В данном примере наиболее чисто и устойчиво звучат зву­
ки,. взятые с помощью первой аппликатуры.

/При игре на большинстве деревянных духовых инструмен­
тов" для сознательного исправления дефектов интонации обыч­
но применяется вспомогательная аппликатура. В ее основе л е ­
жит подключение дополнительных звуковых отверстий, или к л а ­
панов, которые помогают слегка повысить или понизить звук.

г) Отсутствие выразительности исполнения

Отсутствие выразительности исполнения часто является- 
следствием недооценки гамм и арпеджио как одного из- 
средств развития музыкально-художественных навыков.

Отдельные исполнители почему-то считают, что гаммы и 
арпеджио это лишь «сухие» технические упражнения, не по­
могающие развитию музыкальности. Вряд ли нужно говорить, 
об ошибочности подобного «мнения». Так же как и любые 
другие виды упражнений, гаммы и арпеджио требуют вы ра­
зительного исполнения, достигнуть которого можно лишь при: 
соблюдении определенных условий.

Одним, из них является умелое применение разнообразных, 
штрихов./В частности, гаммы и арпеджио рекомендуется иг­
рать в следующих основных штрихах: detache, legato, s tacca­
to, portam ento.
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При этом, помимо каждого из указанных штрихов в от­
дельности, обычно используются и комбинации нескольких 
штрихов: staccato  — legato, legato  — detache  и др.

.Для усиления выразительности целесообразно применять 
так ж е  различные динамические оттенки. ^Практика показы ва­
ет, что наиболее эффективные результаты даст применение 
контрастной динамики (например: рр  и f f ),  а такж е  последо­
вательно изменяющейся динамики (например: РР<С])>РР)■ В 
этом случае фаза crescendo  объннА- приходится на восходящее 
движение, а фаза d im in u e n d o - - н а  нисходящее.

Не менее важное значение имеет такж е ритмическая з а ­
вершенность исполнения. Играющий должен стремиться к 
тому, чтобы любая гамма и арпеджио хорошо «укладывались» 
в определенную метроритмическую структуру (дуоли, триоли, 
квартоли, секстоли и т. д.), причем начинаться и заканчивать­
ся  они должны обязательно на сильной доле такта^Д

Выразительности исполнения гамм и арпеджио будет спо­
собствовать также правильное дыхание. В частности, не следу­
ет менять дыхание после вводного тона или в середине постро­
ения, так как это нарушает целостность музыкальной фразы.

Таким образом, для избежания погрешностей в исполне­
ний гамм и арпеджио исполнители на духовых инструментах 
должны научиться ставить перед собой определенные цели 
(звуковые, технические и т. п.). Без этого их работа может 
превратиться в механический, а потому бесполезный процесс.

§ 3. Работа над этюдами

Этюды обычно преследуют развитие ряда технических н а ­
выков, без которых немыслимо приобретение и совершенство­
вание исполнительского мастерства.

К числу таких навыков можно отнести развитие подвижно­
сти пальцев и языка,  овладение аппликатурными трудностя­
ми, развитие метроритмического чувства, овладение регистро­
выми трудностями.

Несмотря па различие целей, которыми часто отличаются ■ 
этюды между собой, все они служат отличным средством для 
накопления исполнительского опыта, для изучения типичных 
образцов инструментальной фактуры.

Кроме того, этюды способствуют физической тренировке 
играющего на духовом инструменте.

Каковы же особенности работы музыканта над этюдами?
Некоторые исполнители изучение сводят к многократно­

му проигрыванию этюда от начала до конца. Естественно, что 
такая «работа» не приносит успеха, ибо при простом проигры­
вании этюда (пусть даж е  многократном) наиболее трудные в 
техническом отношении места никогда не будут получаться.



Д ля того, чтобы добиться правильного исполнения этюдов, 
над ними надо уметь работать, т. е, разучивать нотный текст 
с помощью определенных методических приемов. Прежде все­
го необходимо понять цель данного этюда, особенности его 
построения, общий характер музыкального содержания и т. п.

Затем рекомендуется проиграть его целиком в медленном 
темпе, по возможности без остановок. Такое пробное проигры­
вание помогает определить структуру музыкальных построе­
ний в целом и наиболее сложные места этюда, требующие спе­
циального изучения.

После предварительного ознакомления с этюдом и опре­
деления плана работы над ним играющий должен приступить 
к тщательному разучиванию отдельных наиболее трудных 
мест, для чего необходимо учить этюд в медленном темпе и 
точно выполнять авторские указания. Такая игра даст воз­
можность учащемуся сосредоточить свое внимание на всех 
деталях исполнения.

Выделение наиболее трудных мест и тщ ательная работа 
над ними должны подготовить играющего к исполнению этюда 
в надлежащ ем темпе с выполнением всех динамических и аго- 
гических оттенков. К игре этюда в быстром темпе необходима 
подходить постепенно, когда учащийся будет хорошо знать 
нотный текст и уверенно исполнять его в умеренном темпе.

Завершением работы над этюдом должно стать разучива­
ние па память и свободное, выразительное исполнение на­
изусть. При этом педагог и учащийся должны подходить к 
этюдам с такой же требовательностью, как к художественному 
произведению. Это касается музыкальной фразировки, нюанси­
ровки, характера звучания и интерпретации музыки в целом.

Д ля того чтобы освоенные в этюдах технические навыки 
прочно закрепились, пройденные этюды рекомендуется перио­
дически повторять и добиваться наиболее совершенного их 
исполнения.

§ 4. Работа над произведениями

Особо важным и сложным моментом обучения игре на ду­
ховых инструментах следует считать умение учащихся рабо­
тать над художественными произведениями.

Правильно подобранная, разученная и исполненная худо­
жественная литература, активизирует развитие музыкальных 
способностей играющего. Вот почему и педагоги и учащиеся 
должны хорошо знать основные принципы работы над музы­
кальным произведением, которые уже сложились в практике' 
советской музыкальной педагогики.

В разучивании произведений условно принято различать 
три основных этапа. Первый — предварительное ознакомле­
ние. В этот период педагог должен сообщить учащемуся (в
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доступной для него форме)» краткие, по необходимые сведения 
о композиторе, о ji.iiнпом сочинении, после чего можно перей­
ти К исполнении» его ii;i инструменте.

На ранних ступенях обучения, когда учащиеся еще не име­
ют ,паникой чтения пот с листа, исполнить пьесу должен сам 
педагог. При лом ему необходимо принять нее меры к тому, 
чтобы пробудить у уче.нпка интерес, к произведению и ж е л а ­
ние над ним работать.

Д ля более подготовло..%ых учеников следует рекомендо­
вать самостоя Iелише исполнение, произведении. Последнее, 
несмотря ,пп все его несовершенство, чрезвычайно полезно, 
так как дает возможность практически ознакомиться со все- 
мидрудиостими.

\  Второй этап работы над музыкальным произведением пап- 
боле'е“'длительный и сложный: в этот период совершается вся 
«черновая» работа по техническому и художественному освое­
нию музыки.

Разучивая музыкальное произведение, учащийся дол лее и 
тщательно ознакомиться с потным текстом и хорошо разо­
браться в авторских (или редакторских) обозначениях, касаю ­
щихся темпа, динамики, штрихов, характера исполнения и т.п.

Работая над произведением, ни в коем случае не следует 
многократно механически проигрывать его с начала и до 
конца, «пока не выучишь». Этот «метод» обычно никогда не 
приводит к ж елаемой цели, поскольку трудные эпизоды уче­
ник не выучивает, а легкие ему успевают быстро надоесть. 
В результате учащийся может потерять интерес к дальнейшей 
работе над произведением. Чтобы этого не случилось, разучи­
вать пьесу рекомендуется по частям, добиваясь тщательной 
отделки каждой музыкальной фразы.

Работая над технически сложными местами произведения, 
все пассажи рекомендуется играть по многу раз в медленном 
тендер тщательно вслушиваясь в каждый звук.

\Выдающийся советский музыкант проф. Г. Иейгауз удач 
но сравнивает игру в медленном темпе с ржеематрнва 
иием в увеличенное етекло. Играя в медленном Ремне, му­
зыкант ясно п отчетливо видит все детали п оттенки, кото­
рые становятся как бы бпдее выпуклыми и заметными.' В 
связи с этим любом техническим пассаж должен рассматри­
ваться играющим как определенный ним мелодического дви­
жения, т. е. звуки, входящие в него, должны прослушиваться 
к а к  м е л о д и я .  Волымую помощь в овлалеппп технически­
ми трудностями приносит также исполнение пассажей р аз­
личными штрихами, поскольку что способствует более чет­
кому и ясному произношению каждого звука.

{ В" процессе работы .над музыкальным произведением очень 
большое значение приобретает ритмичность исполнения. Ритм 
музыкального произведения что своеобразный пульс его:
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чем лучше и четче он будет организован, тем большую вы ра­
зительность приобретает игра.

Учащемуся необходимо иметь ясное представление о точ­
ной длительности каждого звука и паузы, о тех или иных из­
менениях метра (счета), о продолжительности фермато, на­
учиться точно и четко исполнять различные ритмические ри­
сунки. Из практики обучения и игры на духовых инструмен­
тах известно, что даж е  подвинутые учащиеся нередко иска­
ж аю т ритм музыкального произведения.

Особенно часто это обнаруживается в следующих слу­
чаях:

а) при игре продолжительных звуков, когда их длитель­
ность полностью не выдерживается;

б) при переходах с одного ритмического рисунка на дру­
гой (например, с квартолей на триоли, с триолей на дуоли и 
т. п.), когда играющий не может найти правильное соотноше­
ние между метроритмом;

в) при исполнении различных видов пунктирного ритма, 
когда звуки с точками полностью не выдерживаются;

г) при игре ритмических построений, включающих в себя 
паузы, которые редко высчитываются;

д) при исполнении синкоп, когда синкопированный звук 
несколько укорачивается или теряет свой ударный (акценти­
рованный) характер.

Следует предостеречь учащихся и от такого распростра­
ненного нарушения р и т м а ^ к а к  невольное ускорение мелких 
длительностей, если они "даются в сочетании с более крупны­
ми. Кому из педагогов неизвестно, как часто встречается этот 
случай в практике.

Причина подобной ошибки, по мнению Г. Нейгауза, з а ­
ключается в особом психологическом нюансе, ибо учащийся 
при виде «длинных» звуков безотчетно исполняет их медлен­
но, тогда как «короткие» ноты исполняет быстро.

Г'бтмеченные нами ритмические погрешности, как ^ п о д о б ­
ные им другие недочеты, происходят ̂ вследствие того) что в 
ходе игрь( у исполнителей теряется ощущение четкой" пульса­
ции ритмС~утрачивается драгоценное для каждого музыкан­
та «чувство времени».уДля того чтобы музыкант не терял 
ритмической точности, он должен постоянно слушать себя, а 
главное — играть со счетом, т. е. постоянно отсчитывать мет­
рические доли тактаГ]

В'процессе работы над музыкальным произведением боль­
шие трудности представляет обычно музыкальная ф разиров­
ка. Практика показывает, что учащиеся часто не умеют г р а ­
мотно фразировать, т. е. правильно найти конец мотива, ф ра­
зы, предложения, периода и в соответствии с этим вовремя 
сменить дыхание. Кроме того, они нередко не могут опреде­
лить особенности мелодического движения, наиболее важные



«опорные» точки (кульминации) мелодии, своеобразие рит­
мического рисунка и т. п.

К недостаткам фразировки можно отнести такж е неумелое 
выполнение учащимися динамических и агогических нюансов.

Так, например, при исполнении crescendo  и dim inuendo  
они в первом случае слишком рано начинают усиливать звук, 
а во в т о р о м — преждевременно его ослаблять. К тому же 
усиление звука обычно сопровождается невольным ускорени­
ем темпа, а ослабление — его замедлением.

Зачастую учащиеся не могут правильно определить и н а ­
чальный темп, который должен соответствовать характеру 
музыки. Д л я  того чтобы избежать неопределенности перво­
начального темпа, исполнители должны научиться пользовать­
ся метрономом, а такж е мысленно пропеть первые такты в 
правильном темпе. •

Особенно следует предостеречь учащихся от чрезмерных 
и неоправданных ускорений или замедлений темпа, неумест­
ных фермата и некоторых других «вольностей», свидетельству­
ющих о плохом музыкальном в к усе.J

Тщательная работа над проигйТедегщем включает прочное 
запоминание его и исполнение наизусть/ П рактика показывает, 
что не все учащиеся умеют правильно учить пьесы на память.

Наиболее рациональным способом является запоминание 
музыки небольшими, относительно закопченными частями с 
последующим соединением их между собой. Р д п а к о  ни в 
коем случае нельзя учить произведение «псГ'строчкам» (как 
это нередко делают м узы канты )/О чень  важно, чтобы процесс 
разучивания наизусть не был сведен к механическому про­
игрыванию и «зубрежке». Учащийся должен как можно луч­
ше разбираться в форме и содержа ми и исполняемой музыки.

При запоминании художественного произведения особое 
внимание рекомендуется обращать на сходные по споен ме- 
лодико-ритмическон структуре эпизоды, поскольку именно в 
них учащиеся делают ошибки (неожиданные пропуски, л и ш­
ние повторения и т. д.).

Здесь необходимо обращать внимание не на то, что яв ­
ляется о б щ и м  для данных отрывков, а па то, что их о т л и ­
ч а е т  друг от друга.

При наличии у учащихся хорошего внутреннего слуха не­
обходимо пробовать запоминать музыку без помощи инстру­
мента. В этом случае музыкант должен научиться «проигры­
вать»"'музыку мысленно, пользуясь своими музыкально-слу­
ховыми представлениями. Такой способ удобен в том отно­
шении, что он позволяет изучить произведение в самых р а з ­
личных условиях.

|Третий, заключительный этап работы над произведением 
— это" исполнение его целиком, по возможности без остановок 
и обязательно в сопровождении аккомпанемента.



Здесь на первый план выдвигается задача полного рас ­
крытия художественного содержания музыки, когда внима­
ние к отдельным деталям должно органически дополняться 
охватом единого музыкального целого. При таком исполне­
нии произведения музыканту необходимо проявлять чувство 
меры в отношении темпов, агогических и динамических оттен­
ков, кульминаций и других элементов художественной вы ра­
зительности.

5 И грая произведение целиком, музыкант должен обратить 
внимание на точное воплощение авторского замысла, а т а к ­
же вложить в исполнение свое мастерство, темперамент, т. е. 
добиться полного единства мысли и чувства.

Итак, мы рассмотрели три органически связанных между 
собой этапа. Следует вновь подчеркнуть, что это разделение 
носит во многом условный характер, поскольку в работе над 
музыкальным произведением громадное значение приобрета­
ют индивидуальные особенности музыкантов, их природная 
одаренность, степень подвинутостй |и т. п, Конкретные формы 
и методы этой работы неотделимы от специфики различных 
стадий обучения, т. е. они всегда будут зависеть от содерж а­
ния художественных и технических задач, решаемых на дан ­
ном этапе обучения.
- Теперь о некоторых особенностях исполнения произведе­

ний на э ст р а д с ф>Р а б от у учащихся над художественным про­
изведением заверш ает обычно концертное исполнение, д аю ­
щее возможность играющему донести до слушателей содер­
жание музыки, раскрыть ее красоту и выразительность.

/  Йзвсстно, что далеко не r c c m  музыкантам (в том числе и 
весьма квалифицированным) удается высококачественное ис­
полнение на сцене. Основной причиной этого является чрез­
мерное волнение, которое нарушает привычные нервно-мы­
шечные связи и сильно сковывает исполнительский аппарат. 
У играющих на духовых инструментах оно проявляется по- 
разному: одни музыканты, волнуясь, теряют контроль над 
своим дыханием, другие ощущают сильную сухость языка и 
губ, третьи — утрачивают подвижность пальцев и т. д. Есте­
ственно, что подобные нарушения не проходят бесследно и 
для самого исполнения, которое теряет свою точность, чет- 

1 кость н выразительность.



ности в своих силах, что и явится причиной чрезмерного вол­
нения.

2. Д ля успешности концертного выступления необходимо, 
чтобы учащийся твердо знал музыкальное произведение наи­
зусть и успел «обыграть» его на репетициях в зале.

3. Инструмент музыканта к моменту выступления должен 
быть в полном порядке, ибо малейш ая неисправность его 
повлечет за собой дополнительное волнение и будет постоян­
но отвлекать внимание музыканта.

4. Играющий должен уметь полностью сосредоточить свои 
мысли на исполнении, т. е. не думать о чем-то постороннем, 
а главное — не реагировать на возможный шум и движение 
в зале. «Выключение» из творческого состояния опасно в 
том отношении, что играющий может внезапно забыть музы­
ку, сбиться.

5. Д ля  преодоления чувства страха и «боязни сцены» не­
обходимо систематическое участие музыкантов в сольных 
концертах.

Чем чаще будет выступать музыкант на сцене, тем лучше 
он научится владеть собой и своим исполнительским аппа­
ратом, что в конечном итоге повысит уровень его мастерства.

Таким образом, концертная практика, являю щ аяся своеоб­
разным итогом музыкальной подготовки учащихся, требует 
от них упорных, вдумчивых занятий на инструменте. Только 
в результате систематического и целенаправленного труда 
музыкант может овладеть теми навыками, без которых не­
мыслима его профессиональная деятельность.

Г л а « а  XII

КРАТКИЙ Oli.’lOP III ДА! OI И'И СКОЙ ЛИП.РЛТУРЫ 
ДЛЯ ДУХОНЫХ ИПСГРУМ1 ИТОН

В настоящее время иенагогичегкаи литера iy|m для ду­
ховых инструментом днеиыичнп обшарим н рм ннм1(>р;п1!,'|. Ома 
состоит из таких о б р а т и м  п и п р у ы imimll и хуножеетшчитй 
литературы, которыр е наибольшим успехом игиодьауютси и 
процессе обучении,

Поскольку охарак ir|iii мша 11, мпмрпПно игю педагогиче­
скую литературу Ир и р е н п н н д т ч е н  тмм пжиым,  мы остано­
вим шшмаиие чиииеди лишь па о т е л ь н ы х ,  наиболее* попу­
лярных ее о б р а т а * .



§ 1. Педагогическая литература для флейты

а) Инструктивная литература

Наиболее удачным пособием для обучения начинающих 
Флейтистов является «Ш кола игры на флейте» проф. Н. Пла- 
'|0 Нова, которая и м ее т 'р яд  несомненных преимуществ перед 
популярной в прошлом «Школы игры на флейте» В. Поппа. 
«Школа» Н. Платонова написана в 1931 году и к настоящему 
пРемени выдержала уже пять изданий.

Пособие предназначено для работы с начинающими флей- 
тисфами примерно в течение трех лет обучения.

(Основная идея «Школы» заключается в том, что развитие 
технических навыков учащихся происходит главным обра­
зом на художественном материале. «Школа» состоит из сле­
дующих разделов: а) краткие исторические сведения о флей- 
тс > б) методические указания; в) таблица аппликатуры и т аб ­
лиц^ триолей; г) практическая часть.

Несомненными достоинствами «Школы» Н. И. Платонова 
явлЯются: а) ясность методических указаний автора; б) удач- 
ное сочетание инструктивного и художественного материала.

Особо следует отметить, что большая часть учебного ма- 
*еРИала, написанного автором (этюды и упражнения), имеет 
прямую мелодико-ритмическую связь с последующими про­
я в л е н и я м и ,  что облегчает учащимся задачу овладения оп- 
ределепиыми техническими навыками. Удачными примерами 
такого сочетания являются упражнения № 54 и 55, а такж е 
этюДы № 60, 67, 79 и 95 1.

Ц  качестве основного материала для разносторонней тех­
ническом подготовки флейтистов могут быть рекомендованы 
п0ИУлярные этюды II. Платонова, В. Цыбина, Ю. Ягудкна, а 
из Иностранных авторов — этюды В. Поппа и Э. Келлера.

Пожалуй, наибольшую популярность среди педагогов и 
учащихся приобрели этюды II. Платонова, в частности три 
его сборника: «30 этюдов», «24 этюда», «12 этюдов». В этих 
coopнИках помещены этюды различной степени трудности. В 
сборник «30 этюдов» включены этюды легкие и средней сте­
пени трудности, которые помогают учащимся овладеть рядом 
не -Шдимых навыков: разнообразным ритмом, двойным
сызккато, исполнением скачков и т. п.

Ш орой сборник «24 этюда» заключает в себе этюды не­
сколько более сложные. Они написаны во всех тональностях 
и охватывают самый разнообразный технический материал.

Оовсрщенно особое положение занимает сборник «12 этю ­
дов», в к0тором собраны этюды, наиболее сложные как по

1 г,
номера /подов указаны по изданию 1958 года.
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фактуре, так и по целевым установкам. Особенность их з а ­
ключается в том, что все они посвящены изучению и овладе­
нию вспомогательной аппликатурой.

Среди учебного материала для флейты, созданного выдаю­
щимся музыкантом и педагогом проф. В. Цыбиным, выде­
ляются семь больших этюдов из его труда «Основы техники 
игры на флейте» и в особенности десять концертных этюдов, 
написанных с фортепьянным сопровождением.

В концертных этюдах В. Цыбина чисто технические з а д а ­
чи решены в художественной форме, что и создало им боль­
шую и заслуженную популярность среди флейтистов.

'^Тз литературы иностранных авторов для начинающих 
флейтистов могут быть рекомендованы этюды из школы 
В. Поппа, а такж е «Легкие уроки для флейты» Э. Келлера.

Указанный материал предназначен для решения простей­
ших исполнительских задач; освоения аппликатуры, овладе­
ния простым метроритмом и т. п. Все эти этюды довольно ме­
лодичны и их использование в практике обучения молодых 
флейтистов весьма целесообразно. К числу положительных 
сторон легких этюдов Э. Кёллера можно отнести и то, что 
в них большое место отведено дуэтам для двух флейт, по­
могающим развить у учащихся навыки ансамблевой игры..

б) Художественная литература

К числу наиболее популярных можно отнести следующие 
произведения: И. Бах-  Сюита си минор, 6 сонат, Г. Ген­
д е л ь — Сонаты, X. Глюк Мелодия, В. М оцарт — 2 концерта, 
JI. Бетховен — Соната, Ф. Шуберт — Интродукция и вари а­
ции, С. Ш аминад — Концертино, Ф. Допплер — Валаш ская и 
Венгерская фантазии, К. Андерсен — Б аллада  и танец силь­
фов, В. Цыбин — 3 концертных аллегро, Анданте, Тарантел­
ла, С. Василенко — Сюита, С. Прокофьев — Соната. Кроме 
того, большой популярностью у педагогов и учащихся поль­
зуются сборники переложений пьес для флейты, составлен­
ные Н. Платоновым, В. Цыбиным, А. Гедике.

§ 2. Педагогическая литература для гобоя

а) Инструктивная литература

Основным пособием для- обучения начинающих гобоистов 
является «Школа игры на гобое» проф. Н. Назарова, состоя­
щая in двух частей. В первой части, излагается следующий 
материал: а) краткие сведения о гобое, б) о постановке (по­
ложение губ, трости, рук и корпуса при игре), в) начальные 
упражнения,  рагечитаииые па постепенное изучение аиплн-



катуры, простейших гамм и интервалов. Существенное место 
в этой части «Школы» отведено художественному материалу, 
основу которого составляют народные песни и танцы, а т а к ­
же легкие музыкальные произведения с фортепьянным сопро­
вождением.

Вторая часть «Школы» Н. Н азарова включает в себя: 
а) изучение мелизмов, б) освоение более сложных гамм (сна­
чала диезных, а затем бемольных), в) ознакомление с р аз ­
личными видами доминаитсептаккордов, г) краткие сведения 
об английском рожке. Существенное место в этой части шко­
лы занимают упражнения и этюды автора, а такж е музы каль­
ные произведения классической и советской музыки. В целом 
«Школа игры на гобое» Н. Н азарова является фундамен­
тальным пособием, выгодно отличающимся от подобных школ 
иностранных авторов (Ниман, Клинг).

|В качестве этюдов для обучения гобоистов могут быть 
рекомендованы следующие пособия. Д ля  начинающих музы­
кантов: «36 этюдов» И. Пушечникова и «Избранные этюды 
для гобоя» под ред. JI. Славянского.

Характерной особенностью этюдов И. Пушечникова яв ­
ляется то, что все они написаны в мажорных тональностях, 
причем их основные трудности связаны с овладением различ­
ными метроритмическими рисунками.

«Избранные этюды для гобоя» состоят из двух тетрадей. 
В первую тетрадь включены 65 этюдов Г. Хинке, Т. Нимана, 
Л. Видсмана и некоторых других авторов. Основное назна­
чение ее — подготовить учащихся к постепенному освоению 
диапазона, аппликатуры, штрихов и разнообразного метро- 
ритма. Во вторую тетрадь вошли 30 этюдов, написанных 
И. Вицтумом, Т. Ниманом, В. Хейце и некоторыми другими 
авторами. В ней помещен более сложный материал, охваты­
вающий наиболее существенные стороны технической подго­
товки гобоистов.

Д ля подвинутых гобоистов отличным учебным пособием 
являются «48 этюдов» В. Ферлинга. Особенность этих попу­
лярных этюдов в том, что они написаны во всех 24 тональ­
ностях, причем на каждую из них приходится два различных 
этюда: один — мелодического плана, другой — технический. 
Примерно такой же степени трудности сборник «24 этюда для 
гобоя» И. Люфта.

К числу наиболее сложных этюдов для гобоя принадле­
ж ат  «27 избранных этюдов» Н. Н азарова, а также сборник 
«Прелюдии и этюды» В. Ферлинга.

б) Художественная литература

Популярными произведениями для гобоя являются: Г. Ген­
дель — Концерт, Ж ига, И. Гайдн — Концерт, В. М о ц ар т —-
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Концерт, Б. Савельев — Концерт, Н. Платонов — Соната, 
В. Цыбин — Концерт, М. Драиишникова — Поэма, А. К лю ­
ч а р е в — Три пьесы, Н. Раков — Сопата, А. Понкиелли — К а ­
приччио, Л. Книппер — 12 концертных этюдов.

Широкое распространение и педагогической практике име­
ют такж е сборники пьес для гобоя в переложении Н. Н а з а ­
рова, Н. Солодуева, Д. Рогаль-Леницкого и М. Иванова.

*
§ 3. Педагогическая литература для кларнета

а) Инструктивная литература

Лучшим пособием для работы с начинающими кларнети­
стами является «Ш кола игры на кларнете» проф. С. Р озано­
ва, опубликованная в 1940 году и к настоящему времени вы­
держ авш ая уже пять изданий.

Это первая отечественная школа для кларнета, в которой 
успешно преодолен традиционный разрыв между техническим 
и художественным воспитанием учащихся.

«Школа» С. В. Розанова состоит из следующих разделов:
1. Методическая часть, в девяти разделах которой изло­

жены сведения о кларнете, о постановке, о дыхании, о работе 
губ, языка и пальцев, об исполнении музыкальных произве­
дений, а такж е сведения по изготовлению тростей.

2. Первая часть, в которой заключены легкие упражнения, 
гаммы до трех знаков включительно, хроматические у п р аж ­
нения, легкие этюды и пьесы в сопровождении фортепьяно.

3. Вторая часть, содержащ ая способы исполнения гамм и 
арпеджио, этюды и значительное количество переложений 
пьес русских и западноевропейских композиторов С

Среди многочисленных сборников этюдов для кларнета в 
качестве пособий легкой и средней степени трудности яв л я­
ются: «40 этюдов» Р. Гофмана, популярные «ежедневные» 
этюды Г. Клозе, а такж е два сборника этюдов (30 и 40) со­
ветского музыканта А. Ш тарка. Во всех этих этюдах авторы 
преследуют решение примерно одних и тех ж е задач в связи 
с аппликатурой и ритмом. Исключение составляют лишь те 
этюды А. Штарка,  н которых встречается и материал для 
развития звука,

К числу несколько более сложных можно отнести сбор­
ники этюдов для кларнета Л, Вндемапа н Р. Ш тарка. Отли­
чительными особенностями этюдов .П. Вндемапа является ча-

* Следует отметить, что первое подачке «Школы» С. В. Розанова не 
лишено было недостатком. К их числу относились: сравнительно малое 
количество музыкального материала для начального периода обучения, 
отсутствие пьес советских композитором и недостаточное количество про­
изведений русских классиков. Указанные недочеты были устранены в 
последующих изданиях, подготовленных проф. А. Семеновым.
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стое использование в них звуков верхнего регистра, а для 
этюдов Р. Ш тарка характерным является их сугубо техниче­
ское предназначение.

К этой же категории этюдов могут быть отнесены и «24 ор­
кестровых этюда» А. Ш тарка, написанных на основе элемен­
тов оркестровой фактуры произведений М. Глинки, И. Р и м ­
ского-Корсакова, П. Чайковского и других композиторов.

Наиболее же сложными этюдами для кларнета являю т­
ся широкоизвестные сборники К- Бермана и Д. Мараско. 
Этюды К. Бермана, составляющие четвертую часть его изве­
стной школы, в практике носят название «клапанных». Ос­
новная идея их — совершенствование определенных аппли­
катурных навыков — воплощена автором мастерски: этюды
К. Бермана необычайно мелодичны, а наличие фортепьянного 
сопровождения делает лучшие из них похожими на художест­
венные пьесы. Большой популярностью у кларнетистов поль­
зуются и этюды Д. Мараско. Они написаны в форме больших 
каприсов, в которых широко использованы все виды кларпет- 
ной техники (арпеджированные пассажи, хроматизм, скачки, 
трели и т. п.). Особый интерес и сложность в этих этюдах 
представляет необычно богатый и разнообразный ритм.

б) Художественная литература

Широкой популярностью у кларнетистов пользуются сле­
дующие произведения: В. М оцарт — Концерт, К. Вебер —
2 концерта, Концертино, Вариации, Концертный дуэт, 
И. Брамс — 2 сонаты, Л. Шпор — Концерты, Р. Шуман — Три 
пьесы, Ф. Шуберт — Соната, Ф. Д авид — Вариации на тему 
Ф. Шуберта, С. Василенко — Концерт, Восточный танец, 
Я. Медынь — Концерт, Романс, А. Гедике — Ноктюрн, Этюд, 
Н. Раков — Соната, А. Комаровский — Концерт, К. Мострас 
■— Этюд, Л. Перминов — Б аллада .  К педагогическому репер­
туару относятся такж е сборники старинных пьес в перело­
жении А. Гедике, А. Ш тарка, А. Володина и П. Семенова.

§ 4. Педагогическая литература для  фагота

а) Инструктивная литература

Лучшей отечественной школой для работы с начинающи­
ми фаготистами является «Школа игры на фаготе» Р. Тере- 
хина.

В отличие от иностранных пособий (например, «Школы» 
Ю. Вейсенборна), эта «Школа» ставит своей целью разви­
тие профессиональных навыков не только на техническом м а ­
териале, но и на рациональном сочетании последнего с ху­
дожественным.



«Школа игры на фаготе» P. Терсхипа состоит из двух 
больших разделов. В первом сосредоточены необходимые 
теоретические сведения по различным вопросам методики иг­
ры и обучения на фаготе (например,  краткие сведения об ин­
струменте, о правильной постановке, исполнительском ды ха­
нии, вспомогательном аппликатуре н т. п.). В этой части по­
мещено такж е весьма цепное руководство по изготовлению 
тростей, составленное проф. 11. Достлан.

Во втором разделе «Школы* 'заключен весь практический 
материал для обучения молодых фаготистов. Здесь поме­
щены первоначальные, упражнения для овладения апплика­
турой, упражнения для развития дыхания и штрихов, мате­
риал для изучения различных гамм, арпеджио и т. д. И нте­
ресно отметить, что все эти навыки учащийся приобретает в 
результате усвоения большого количества художественного 
материала, в частности: народных песен и танцев, отрывков 
из различных музыкальных произведений, а такж е соло ф а­
гота из оркестровых партий.

В целом «Школа» Р. Терехина — один из наиболее у д ач ­
ных образцов педагогической литературы для фагота, по­
скольку в ней умело использован передовой опыт советской 
методики преподавания и игры на духовых инструментах.

Значительно беднее у фаготистов выбор инструктивно­
технической литературы и, в частности, этюдов. К сож але­
нию, мы еще не имеем ни одного сборника этюдов для ф аго­
та, созданного советскими музыкантами. П оэтому.в практике 
обучения фаготистов пользуются этюдами Ю. Вейсенборна ч 
Л . Мильде. Сборник этюдов Ю. Вейсенборна содержит в се­
бе следующий материал:

а) характеристику основных способов исполнения, куда 
включаются простейшие метры, понятия о штрихах и д ина­
мических оттенках; б) сведения о теноровом ключе; в) г ам ­
мы во всех тональностях; г) различные виды арпеджио;
д) хроматизм; е) мелизмы.

Этюды дли фагота Л. Мильде являются более сложными, 
чем этюды К). Пейеепбориа. Они написаны в традиционном 
«техническом» плане, г использованием разнообразных мет­
роритмических фигур, ключей и различных видов мелодиче­
ского движения.

б) Художественная литература

К числу наиболее известных произведений для фагота 
можно отнести: В. М оцарт Концерт, К. Вебер — Концерт, 
Венгерская фантазия, Ф. Д авид  Концертино, Л. Мильде — 
2 концерта, Тарантелла, В. Вруне- Концерт, А. Кожелух — 
Концерт, Б. Д варионас — Тема с вариациями, Р. Глиэр — 
Экспромт и Юмореска, А. Валанчивадзе — Концертино,



Ь. АцТ10феев — 2 пьесы, В. Купревич — Скерцино, Е. М ак а­
ров —~ Скерцо, О. Мирошников — Скерцо. Большой популяр­
ность^ пользуются такж е сборники пьес для фагота в пере­
л о ж е н ^  редике, И. Костлана и Д. Еремина.

§ 5. Педагогическая литература для валторны

а) Инструктивная литература

^ сНовным пособием для начального обучения на валтор­
не уж<> ^ но,го Лет служит популярная «Школа» Ф. Ш оллара.

лав'нКм достоинством ее является весьма ценный учебно-тре- 
нироволный материал, который предусматривает последова- 
тельное развитие основ исполнительской техники валторнистов.

<<шКола» Ф. Ш оллара построена по несколько необычному 
принципу. Своеобразным «стержнем» ее являются упраж не­
ния в Интервалах, в соответствии с которыми сосредоточен 
основной учебно-тренировочный материал. Помимо этого, в 
«Школе» помещены специальные упражнения для овладения 
транспознцИСй, для выработки губных трелей, для игры «за­
крытых^ ЗВу КОВ (сурдины) и некоторые другие.

1*осКольку в первоначальных изданиях «Школы» Ф. Шол- 
W *  ° тсутствовал художественный материал, в 1955 году 

‘ у сов осуществил новую редакцию этого популярного 
посооин, g  соответствии с современными требованиями в 
« и  коле» были уточнены отдельные методические установки 
автора, а также включены произведения русских и зарубеж- 
ных композиторов, что безусловно улучшило ее.

Работы с начинающими валторнистами может быть 
использ0вана и «Школа игры на валторне» проф. В. Соло- 
дуева, Которая содержит добротный учебный материал.

‘ОМК-Мо «Школ» Ф. Ш оллара и В. Солодуева, к числу пе- 
ДагогичеСкой литературы для валторны относятся ряд сбор­
ников этюдов> 7 аК( например; для работы на средней стадии 
ооучения Используются «60 избранных этюдов» К. Копраша.

и охватывают такие технические задачи, как: овладение 
различны^ метроритмом, исполнение скачков, развитие навы­
ков т РаКспозиции, упражнения в губных трелях, развитие 
зв>ка и т. п Примерно такой же степени трудности и «40 ха-1*\ п I/ П Т П Гч л
•б Г ЗТ1°ДОв>> Г. Клинга. Интересно отметить, что в этом 

coop нике часть их написана на темы известных композиторов- 
кл асе и ко (у Ц' Гайдна, В. М оцарта, Д. Россини. Основное до­
стоинство этюдов Г. Клинга — в их мелодичности и большом 
ритмическ0м разнообразии.

к, чисду этюдов средней трудности можно отнести и сбор- 
ник совегсК()Г0 валт0рНиста п_ Дульского. Они интересны и 
полезны что П0СТроены на тематическом материале, взя­
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том из оркестровых произведений русских и западноевро-- 
пейских композиторов.

Наиболее сложные этюды для валториы помещены в сбор-' 
никах этюдов О. Блю ма и Ж . Галле. Они принадлежат к р аз ­
делу сугубо технических, поскольку здесь использованы наи­
более распространенные виды техники: быстрое движение,-
скачки, сложные тональности, высокий регистр, комбинации 
штрихов.

Естественно, что этюды О. Аоюма и Ж . Галле вследствие' 
своей сложности находят применение лишь при обучении-- 
подвинутых валторнистов.

б) Художественная литература

Основу художественного репертуара валторнистов состав­
ляют следующие произведения: И. Гайдн — 2 концерта,
В. Моцарт — 4 концерта, Концертное рондо, Р. Ш траус — 
2 концерта, К. Матис — 3 концерта, Концертшткж, JI. Бетхо­
в е н — Соната, Р. Ш уман — Адажио и аллегро, Сен-Санс — 
Концертная пьеса, П. Д ю ка — Пастораль, Г. Г ольтерм ан— ■ 
Анданте, В. Зиринг — Адажио, А. Гедике — Концерт, Р. Гли-- 
эр — Концерт, Ноктюрн, Интермеццо, Романс, Я. Медынь —- 
Концерт, А. Комаровский — Концерт, В.. Цыбин — Концерт.- 
Кроме того, большой популярностью пользуются сборники^ 
пьес для валторны в переложении А. Гедике, В. Солодуева,. 
Д . Рогаль-Левицкого, А. Усова.

§ 6. Педагогическая литература для трубы

а) Инструктивная литература

Лучшим пособием для работы с начинающими трубачами 
и корнетистами до настоящего времени остается популярная 
«Школа игры на трубе или корнете» Ж . Арбана.

Написанная более ста лет назад  она не утратила своего 
практического значения, послужив основой для приобретения 
профессиональных навыков не одному поколению музыкантов.--

Главное достоинство «Школы» Ж . Арбана заключается в 
наличии разнообразного учебно-тренировочного материала, 
охватывающего вое наиболее существенные стороны техниче­
ской подготовки трубачей. Особенно следует выделить 
упражнения для первоначального периода обучения, которые 
corfa  плены с учетом постепенного развития исполнительских 
паникой.

о Школа» Ж . Арбана, в отличие от ряда других пособий, 
строится по принципу овладения различными видами испол­
нительском техники (а не по тональному). Поэтому весь
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учебно-тренировочный материал разбит на определенные р а з ­
делы: 1. Методические указания. 2. Первые упражнения.
3. Упражнения в синкопах. 4. Упражнения для языка.
5. Упражнения в легато. 6. Упражнения в гаммах. 7. У праж ­
нения в мелизмах. 8. Упражнения в интервалах. 9. Упражне­
ния в трезвучиях, доминантсептаккордах и уменьшенных септ­
аккордах. 10. Каденции. П . Упражнения на двойное стаккато. 
12. Характерные этюды.

При пользовании «Школой» Ж . Арбана педагоги и уча­
щиеся должны иметь в виду, что она не лишена и некото­
рых недостатков. Так, например, в ней полностью отсутству­
ет художественный материал, что безусловно снижает воспи­
тательное значение этого пособия. Кроме того, в старых из­
даниях «Школы» методическая часть (написанная автором) 
содержит ряд ошибочных установок по части постановки 
мундштука на губах, исполнительского дыхания, штрихов.

Вот почему эти устаревшие указания Ж . Арбана были ис­
правлены проф. Г. А. Орвидом, который привел их в соответ­
ствие с современными требованиями.

Н аряду со «Школой» Ж . Арбана в работе с начинающими 
трубачами и корнетистами можно использовать следующий 
инструктивный материал: «Начальные уроки игры на трубе» 
Л. Липкина, а также «25 легких этюдов» С. Баласаняна. 
Кроме того, полезно играть легкие пьесы с аккомпанементом 

-из известной «Школы» Г. А. Орвида.
Д л я  исполнителей средней квалификации наиболее полез­

ными будут сборники этюдов В. Вурма, В. Брандта и С. Б а ­
ласаняна. Так, большой популярностью среди трубачей поль­
зуются три сборника (60, 40 и 20) этюдов В. Вурма, а т а к ­
же составленный проф. М. Табаковым 'сборник избранных 
этюдов В. Вурма (62 этюда). Указанные сборники этюдов
В. Вурма имеют ясную градацию по степени трудности: 
«60 этюдов» предназначены для начального обучения, «40 
■этюдов» — для музыкантов средней квалификации, а «20 этю- 
.дов» — для подвинутых исполнителей.

Все они содержат разнообразный технический материал, 
■оказывающий большую практическую помощь трубачам в 
приобретении и развитии профессиональных навыков. Б оль­
шой популярностью у педагогов и исполнителей на трубе 
пользуются «34 этюда» В. Брандта, известные в практике под 
названием «оркестровых». Они написаны на материале орке­
стровых соло трубы в произведениях русских и зарубежных 
композиторов и, помимо чисто технических задач, являются 
-полезными при подготовке музыкантов к игре в оркестре.

Сборник этюдов С. Баласаняна (V тетрадь) интересен для 
учащихся главным образом в плане развития ритмических 
навыков.

Д ля  исполнителей с хорошей подготовкой целесообразно
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использовать сборники этюдов В. Вурма (40 и 20), в которые 
вошли наиболее сложные и интересные, а такж е этюды
С. Б аласаняна (2-я и 3-я тетради).

б) Художественная литература

Наибольшее распространение в практике обучения тру­
бачей получили следующие пьесы: И. Гайдн — Концерт,
В. Брандт — Коицертштюк, О. Beitb — Концерт, А. Гедике — 
Концерт, Концертный этюд, В. Щелоков — 4 концерта, 2 кон­
цертных этюда, Поэма, Скерцо, Пионерская сюита, В. Пес- 
к и н — Концерт, Концертное аллегро, В. Цыбин — Концерт,
A. Арутюнян — Концерт, Концертное скерцо, Б. Анисимов — 
Концертный этюд, Скерцо, А. Глазунов — Листок из альбо­
ма, Н. Раков — Сюита, В. Блаж евич — Скерцо, Ж- Б ар а  — 
Анданте и Скерцо, 3. Фибих — Поэма. Кроме того, популяр­
ностью пользуются сборники пьес в переложении Г. Орвида, 
М. Табакова, М. Ветрова.

§ 7. Педагогическая литература для тромбона

а) Инструктивная литература

Хорошим пособием для начального обучения тромбони­
стов уже много лет служит «Школа игры на тромбоне» проф.
B. М. Блажевича. Написанная в середине 20-х годов, она я в ­
ляется одной из первых советских школ для духовых ин­
струментов. «Школа» В. Блаж евича состоит из двух частей. 
П ервая содержит следующий материал: а) введение, в кото­
ром излагаются краткие сведения о тромбоне; б) практиче­
ские советы, касающиеся подбора мундштука, ухода за кули­
сой и т. д.; в) краткие методические указания, в которых по­
ясняются: роль губного аппарата, значение исполнительского 
дыхания, сведения об атакировке, о динамике и фразировке и 
другие вопросы; г) практическую часть, в которой помещены 
легкие упражнения и гаммы, а такж е отрывки из произведе­
ний западных и русских композиторов.

Вторая часть, школы (известная в практике под наимено­
ванием «Школа игры в ключах») является наиболее удачной. 
Она включает разделы: а) методический; б) упражнения в по­
зициях;  в) способ прохождения гамм и арпеджио; г) у п р аж ­
нения и этюды в различных ключах.

Наиболее цепным в этой части являются разнообразные 
этюды и упражнения, в которых использованы все современ­
ные достижения техники игры на раздвижном тромбоне. К ро­
ме того, и этой части «Школы» помещен материал, подго­
тавливающий учащихся к игре в оркестре.

Н аряду со «Школой» В. Блаж евича для обучения тром-
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бо.нистов целесообразно использовать сборники этюдов 
Б, Григорьева и Л. Блюма.

Этюды Б. Григорьева рассчитаны на тромбонистов сред­
ней квалификации. В первой тетради помещены 56 легких 
этюдов, цель которых ознакомить учащегося со всеми пози­
циями. На каждую  из семи позиций приходится восемь этю­
дов различного характера. Во вторую тетрадь вошло 60 этю­
дов средней степени трудности. Они охватывают полный круг 
бемольных и диезных тональностей, содержат разнообразный 
технический материал и дают учащимся навык игры в басо­
вом, теноровом и альтовом ключах.

К числу более сложных этюдов для тромбона относятся 
две тетради этюдов О. Блюма, которые вместе со второй ча­
стью школы В. Блажевича служ ат отличным материалом для 
овладения наиболее сложными техническими приемами игры 
на тромбоне.

б) Художественная литература

Основой художественного репертуара тромбонистов слу­
ж ат  следующие произведения: Ф. Д авид  — Концертино,
Н. Римский-Корсаков — Концерт, К. Сен-Санс — Каватина, 
В. Б л аж ев и ч — 11 концертов, Миниатюры, Е. Рейхе — Кон­
церт, И. Кротов-Блажевич— Концертный этюд, С. Васильев— 
Концертная пьеса, А. Нестеров — Концерт, Н. Платонов — 
Концерт, О. Мирошников — Мелодия, Эскиз, Э. Биго — В а ­
риации. Сюда ж е следует отнести сборник пьес в переложе­
нии В. Блажевича, Б. Григорьева, К. Морейнис и других м у ­
зыкантов.

§ 8. Педагогическая литература для тубы

а) Инструктивная литература

Учебно-педагогическая литература для тубы является д о ­
вольно ограниченной. Лучшей для этого инструмента спра­
ведливо считается «Ш кола игры на тубе» проф. В. Б л а ж е ­
вича, которая значительно интереснее популярной в прошлом 
«Школы для тубы» Р. Китцера.

«Школа» В. Блаж евича состоит из двух частей. В первой 
части содержатся: а) методические указания о ежедневных 
занятиях; б) способ прохождения гамм и арпеджио; в) раз­
дел гамм и арпеджио; г) раздел легких упражнений для раз­
вития атакировки, ровности звука, дыхания и ритмики.

Вторая часть включает в себя 40 этюдов, расположенных 
в порядке постепенного усложнения материала. Наиболее 
ценным в этих этюдах является большое разнообразие метро- 
ритма, штрихов й динамических оттенков.



В качестве учебных пособий используются такж е сборники 
этюдов Б. Григорьева, С. Васильева и В. Блажевича.

Сборник «50 этюдов для тубы» Б. Григорьева вполне при­
годен для начального и среднего периода обучения. Этюды, 
.помещенные в этом сборнике, довольно мелодичны и разно­
образны.

Сборник «24 мелодических этюда» С. Васильева рассчитан 
на учащихся со средней подготовкой. П ервая половина этю­
дов (13) написана автором в бемольных тональностях, вто­
рая половина — в диезных (до четырех знаков включитель­
но). Все этюды имеют ясную форму и конкретные техниче­
ские задачи.

Наиболее сложными для тубы являются «70 этюдов»
В. Блажевича, которые охватывают все мажорные и минор­
ные тональности и заключают в себе различные технические 
задачи . Как и те этюды В. Блажевича, которые вошли во вто­
рую часть его школы, «70 этюдов» чрезвычайно интересны и 
полезны для учащихся в отношении метроритма и овладения 
различными штрихами.

б) Художественная литература

Художественный репертуар для тубы такж е весьма огра­
ничен. К числу немногих оригинальных произведений отно­
сятся: А. Лебедев — Концерт, Концертное аллегро, Д . Ген- 
д ел ев — Д ве пьесы, Лирическая плясовая. Вот почему осно­
вой репертуара тубистов являются переложения пьес, напи­

санных для других инструментов (тромбона, виолончели и т. д.).
Несмотря на то, что педагогический репертуар для духо­

вых инструментов за последнее время пополнился значитель­
ным количеством новых произведений, написанных в различ­
ных ж анрах (концерты, сонаты, сюиты, вариации и т. д.), все 
же это пополнение происходит пока еще медленными темпа,- 
ми и не у всех инструментов в равной мере. Особенно «го­
лодным» является художественный репертуар у тромбони­
стов и тубистов, где его основой до сих пор остаются чрезвы­
чайно слабые по музыке произведения В. Блажевича.

Мало написано советскими музыкантами и хороших этю­
дов, особенно таких, мелодия и гармония которых соответ­
ствовала бы современной музыке. Таким образом, в области 
репертуара для духовых инструментов есть еще много про­
белов, которые должны восполнить молодые советские музы­
канты. Нет сомнения в том, что советские педагоги и испол­
нители на духовых инструментах, продолжая славные т р а ­
диции отечественного исполнительства, с успехом решат эти 
задачи и тем самым поднимут уровень советской методики 
обучения игре на духовых инструментах на новую, более вы- 

-сокую ступень.

113



О Г Л А В Л Е Н И Е

От а в т о р а ................................................................   3

В в е д е н и е ..................................................................................................................  4

П е р в а я  ч а с т ь  

ОСНОВЫ ТЕОРИИ ИГРЫ НА ДУХОВЫ Х ИНСТРУМЕНТАХ  

Г л а в а I.
Общая характеристика исполнительского процесса 

на духовых инструментах

§ 1. Психофизиологические основы звукоизвлечения . . .  10
2. Акустические основы звукообразования на духовых

и н с т р у м е н т а х .................................................................   14
Г § 3. Исполнительский аппарат и техника звукоизвлечения . 15

§ 4. Исполнительские средства при игре на духовых инстру­
ментах ....................................................................................................... I?

Г' л а в а II.

Работа губного аппарата
> - §  I. Функции губ при игре на духовы х инструментах . . .  19

§ 2. Система губных и лицевых мышц . . . . . . . .  20
' §  3. Понятие о губном а п п а р а т е .................................................................22

§ 4. Работа губ и местоположение мундштука . . . . 22
§ 5. Развитие губного аппарата   . . . .  24

Г л а  в а III.

Исполнительское дыхание 
§ 1. Анатомо-физиологические основы процесса дыхания . . 26
§ 2. Особенности исполнительского дыхания . . . . , *  -31

Д='§ 3. Типы д ы х а н и я   *• 32
§ 4 Техника исполнительского дыхания  36

, J  § 5. Дыхание и музыкальная ф р а з и р о в к а ...................................................38
§ 6. Развитие д ы х а н и я ............................................................................. 42

114



Функции языка и различные приемы звукоизвлечения

.-У § 1. Роль языка при з в у к о и з в л е ч е н и и ..........................................................44  ■
§ 2. Понятие об атаке з в у к а ..........................................................................45
§ 3. Сущность ш тр и х о в .................................................  47

у  § 4. Значение штрихов и особенности их исполнения Г 51
• § 5. Развитие техники я з ы к а .......................................................................... 5 5

%
г а в  а V. /

\ г
Техника пальцев >/

§ 1. Сущность понятия «техника п ал ьц ев » ..................................................54
§ 2. Механизм пальцевых д в и ж е н и и ......................................................... 54
§ 3. Особенности развития техники п а л ь ц е в ............................... Г.6

Г л а в а VI. > ,Н у
Музыкальный слух и его роль в исполнительском процессе ; /

' у  § 1. Музыкальный с л у х .....................................................................58
S  § 2. Контролирующие функции слуха в процессе музыкально­

го и с п о л н е н и я  59
j § 3. Развитие с л у х а ............................................................................. 61

В т о р а я  ч а с т ь

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ М ЕТОДИКИ ОБУЧЕНИЯ  

Г л а в а VII. ■ /

Отбор кандидатов для обучения игре на духовы х инструментах

х  § К Определение профессиональной пригодности кандидатов £3.*
§ 2. Состояние здоровья, в о з р а с т ........................................... (И

-■■■;§ 3. Выбор ин стр ум ен та..................................................................................  65
Г

Г л а в а VIII. /
\ /

Сущность и значение рациональной постановки V

Т /§  Г Определение понятия « п о с т а н о в к а » ........................................
'\ % 2. Изменение правил постановк и .................................................................... 68

§ 3. Основы рациональной постан овк и ............................................................70
§ 4. Характерные недостатки в постановке у начинающих

м узы кантов...................................................................  . . . . 72

Г л а в а  IX. •• у

Особенности работы с начинающими музыкантами 

§ 1. Основные задачи первоначального обучения . . . .  74
: § 2. Содержание первых з а н я т и й ...................................................................74

§ 3. Организация и направление последующих занятий . . 77
§ 4. Урок как основная форма занятий с начинающими . 78

Г л а в а  IV.

По



§ 5. О роли педагога в начальном периоде обучения . . . 80
§ 6. Особенности работы с учащимися на средней и высшей

стадиях обучения ................................................................................. S1

О самостоятельной работе учащихся

У  § I. Принципы организации самостоятельных занятий . . 82
§ 2. Расчет времени для самостоятельных занятий . . .  - 85

Г л а в а  XI.

Работа над музыкальным материалом

§ 1. Работа над продолжительными з в у к а м и ..................  87
§ 2. Работа над гаммами и а р п е д ж и о ........................................... 88
§ 3. Работа над этюдами . .....................................................95
§ 4. Работа над п р о и з в е д е н и я м и ................................................... 96

Т  л а в а  XII,

Краткий обзор педагогической литературы для духовых инструментов

§ 1. Педагогическая литература для ф л е й т ы ....................................... 102
.§ 2. Педагогическая литература для г о б о я ......................................... 103
§ 3. Педагогическая литература для к л а р н ет а ........................................ 105
§ 4. Педагогическая литература для ф а г о т а ........................................ 106
.§ 5. Педагогическая литература для валторны . . . .  108
§ 6. Педагогическая литература для т р у б ы .........................................109
§ 7. Педагогическая литература для тромбона .........................  111
§ 8. Педагогическая литература для т у б ы .................................................И З

ГлаваХ.

ДИКОВ БОРИС АЛЕКСАНДРОВИЧ

М Е Т О Д И К А  О Б У Ч Е Н И Я  И Г Р Е  

Н А  Д У Х О В Ы Х  И Н С Т Р У М Е Н Т А Х

Редактор И. Т а р а с о в а  Техн. редактор М. И л ь и н а
Корректор Л. Ч у е в а Художник П, С е р о в

Подписано к печати 4/1Х 1962 г. А 0891!. Форм. бум. 6 0 ^ 9 0 * /^ . Бум. л. 
3,625. Печ. л. 7,25. Уч.-изд. л. 6,82. Тираж 10 000 экз, Гос. № 30081. Зак. 3489.

Московская типография .Vs 6 М осгорсовнархоза


