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в примере 422 партии расположились самым естественным

образом: инструменты более высоких тесситур оказались над

инструментами более низких, причем тенор 1 играет более вы-,

сокий голос, чем тенор 11, а баритон выступает как тенор 111.
Звучание следующих отрывков напоминает пение мужского

хора (424, 425). Заметим, что, при желании выделить верхний

голос, его можно поручить баРИТQНУ (425).
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в примере 424 введен тенор 111, хотя при некотором измене­

нии инструментовки можно обойтись и без него.

Присоединение к тенорово-баритоново-басовому сочетанию

двух альтов не нарушит тембрового единства группы. Поэтому

аккордовое сочетание в примере 423 звучит достаточно округ­

ленно. Такой слитности из семи аккордовых звуков, охватываю­

щих тесситуры от контрабасовой до верхней части альтовой
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НКЛfбчНтеJiЫI6, не м()жет Дать !Iii/(акая другая однородная

группа духового оркестра.

В примере 426 альтово-тенорово-басовое сочетание исполь­

зовано для сопровождения пения. Здесь нужно отметить осо­

бую округленность и мягкую компактность общего звучания,

обеспеченную единством использованных регистров альтово-те­

норова-баритоновой группы. Обратим внимание на лиги в верх­

них гармонических голосах (четвертая четверть первого такта

-- - -
Как пой ду я на ~~TPY p~.. - ку, C~ " на КРУ'тоЙ6в.ре_ I

,Л

I ГoJ
р ~~i!

, ., IА
Р -=====- - I

\

Г,Т
Р -==:==-

\

; ;;J: .:-. .~'i ~ ~ ~~
JI =.

I~~
;

'~

и=-
I~ t '': I~ ~ ..

р

i
I

~ . :;): ~. '?J~?J -:;J. ~;t

ГЬлос
/6ас/

Русская народная песня «Как пойду Я на быстру E~.';!I<YI"l

426 Медленно

I
БаСЫ!11

ЗClЩЗ/

Барнтон Б

Тенор Б I

I
AJlbTbl Зс,

~ .#L __ ............ ~ .... - -&

_Ж~R, ПО~ гля. жу на РОд- НУ - юста. ран - ху

," I - I ---1\
;

~ т 1"

"
u; -
• ---I -1 I

4- :;t:t .. ... '4 .~
~ 'i~

i! .. ~ .. -- - . -

~,. ~: ~ I~ (-J:I. il'i ~.". с=!8-

~ f1t ~p

I - I I

..,
~=<t .. у '4 ~ '-if ~- c,.~ -..........

135



и первая и третья четверти последнего). Такие Лиги спосоБС1­

вуют наилучшей слитности ритмически раздробленных голосов

с педальными. Лига в движущихся голосах тянется столько,

СКОЛЬКО тянутся педальные голоса.

Включение корнетов в альтово-тенорово-басовую группу не

связано с каким-либо новым способом распределения инстру­

ментов. При расположении их непосредственно над альтами

всегда достигается регистровое соответствие (427,428).
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В звучании этих аккордов достаточно ясно (при пиано ме­

нее ясно) ощутимы два участка; один - с матово-медным зву­

ком (семь нижних тонов), другой - С более ярким звуком (два

верхних корнетовых тона). Здесь обнаруживается одно из сла­

бых мест малого духового оркестра. Звучание корнетов в при­

мере 427 выделяет квартовое сочетание, не обладающее гармо­

нической сочностью; но если бы такое двузвучие было терцо­

вым (428), то выделение его имело бы некоторое оправдание.

Конечно, выделившаяся кварта (427) не разрушает полногар­

моничного и монолитного звучания нижней части аккорда, но

все же в целом это дефект. Такого дефекта можно избежать

путем введения дивизи в партии корнета 1 (429). Тогда кор­

неты выделят образованное ими полногармоничное трехголос­

ное сочетание.
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Добиваясь ровного звучания аккордов, мы не учитывали

возможные унисонные соединения партий на отдельных тонах.

Подобных соединений лучше избегать, так они образуют д и ­
н а м и ч е с к и е у злы (утолщения), мешающие округленному

звучанию всего аккорда. Все же обойтись без таких узлов по­

рой невозможно. Так, в примере 430 нелогично было бы бро­

сить баритоновое .ми, также басовое до, тогда как они явно тре­

буют хода в фа (см. также унисонные соединения в примерах

424, 425).
Часто в аккордах тутти требуется участие всех инструмен­

тов. Однако число инструментов (партий) обычно оказывается

большим, чем число аккордовых тонов. В силу этого также

возникают динамические узлы. Конечно, всегда нужно стреми­

ться к тому, чтобы они были не слишком острыми.

Не рекомендуется образовывать узел на квинте аккорда

основного вида; однако, если при этом образуется узел и на

терции, выделенным окажется терцовое компактное сочетание

(431), что имеет некоторое оправдание.

ху

431 а) тенЬ

II

Альты1

Как видим, к случаям образования узлов применимо все

то, что относилось К образованию частей аккорда, обладающих

некоторой обособленностью (ч. II, гл. 3, § 3).
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В аккордах тутти нужно всегда стремиться к тому, чтобы
однородные, тем БОJfее объемные и мощные инструменты (на­

пример, тенор и баритон) создавали полную гармонию или

компактное двухголосие. При такой инструментовке достига­

ется наилучшая звучность. Так, например, инструментован

в примере 433 вступительный аккорд к музыке торжественного
характера. Обратим внимание на то, что корнет II оказывается
здесь лишь дополняющим, ибо и без него все аккордовые тоны

звучат. Поэтому ему и дан такой тон, с которым корнет 1 обра­
зует гармонически компактное сочетание (в данном случае сек­

стовое). Кроме того, этим удалось избежать динамического
узла на квинте, возникшего бы в случае нахождения корнета

II непосредственно под 1. Вообще же, если в аккорде образо­
вался ряд компактных ПОдлинно однотембровых сочетаний, то

узлы между голосами этих сочетаний не слишком заметны

(434) .

В массивных пространных аккордах медных духовых инстру­

ментов очень часто участвуют и ударные. Малый барабан

обычно играет дробь на протяжении всего аккорда, тарелки

вместе с большим барабаном - один удар с началом аккорда,

при этом тарелки не приглушаются до его конца. Иногда Д.1Я

правильного представления исполнителем продолжительности

аккорда в партии большого барабана пишут всю длительность

его, Ниже приведен пример с оркестровкой аккордового тутти,

причем верхний голос гармонии является одновременно и мело­

дией (435).
Мелодию здесь ведет только корнет 1, средние же голоса

имеют лишь ее ритмику, а голосоведение в них (кроме кор­

нета II) плавное. В этом случае образуется гармонически очень

сочное, равномерное по всему отрывку звучание. Поручив же,

например, тенору 1 исполнить в области средних голосов ме­

лодию, мы вряд ли ее услышим. Кроме того, он своими скач­

ками по аккордовым тонам (подобно корнетам 1 и II) все

время образовывал бы динамические узлы то на одном аккор­

довом тоне, то на другом. Тем не менее, так иногда пишут.

В приведенном примере корнеты тоже сплошь и рядом «ска­

чут» по занятым тонам гармонии, но, во-первых, они отличны

по тембру от инструментов, исполняющих голоса гармонии,

а во-вторых, они часто выходят за пределы этой гармонии. Ма­

лый барабан здесь специально паузирует вначале, чтобы ак­

центируемые аккорды во втором и четвертом тактах освежить
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.Дж. Верди. «Аида»
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и выделить его ударами с форшлагами. Тарелки участвуют и

в этих аккордах, а также, вместе с большим барабаном, в опор­

ных аккордах в начале каждого такта. Нередко удары тарелок

с большим барабаном вводятся в тех местах, где происходит

смена гармонических функций. Так, в примере 435 их можно

было бы ввести дополнительно на третьей доле второго такта,

на третьей и четвертой доле третьего такта.

§ 4. Мелодия с аиио.мnа1<е.менто.м

(двух- и трехэле.ментная фаитура)

В следующем отрывке с двухэлементной фактурой мело­

дию играет корнет 1 соло, аккомпанемент же - сочетание двух

теноров с басами (436). Выступившая здесь некоторая тембро­

вая разница между корнетом и компактным соединением ак­

компанементных инструментов - положительная черта в го­

мофонной фактуре: каждый из двух элементов фактуры полу­

чает свою тембровую окраску.

В данном случае положительным явилось и то, что мелоди­

ческий инструмент более ярок по тембру, чем инструменты ак­

компанементные. Именно подобный вид фактуры и определяет
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целесообразность соединения матовых по тембру инструментов,

соответствующих аккомпанементной области, с инструментами

более яркими, соответствующими мелодической сопрановой об­

ласти. Такими более яркими инструментами в малом медном

составе, как известно, являются два корнета. Отсюда ясна роль

корнета П, где он необходим наряду с корнетом 1.
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Для инструментовки приведенного в примере 437 эскиза на

малый медный состав возможен только один способ (438).
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Ударные в таком испоJ1ьзоваtIии образуют как бы свой акком­
панемент. Это очень заметно сказывается на ощущении пульса

движения. Благодаря форшлагам удары малого барабана ста­

новятся более сочными и более активными. Тарелки с большим

барабаном, как правило, не играют быстрее дирижерских взма­

хов, поэтому в последнем такте они ограничиваются ударом на

первой доле.

Нужно еще сказать, что иногда в надбасовых голосах по­

мещают тенор II между альтами (способ окружения). Этого

не следует делать, ибо тогда образуется перекрещивание реги­

стров, что нецелесообразно.

В следующем отрывке (439) вначале одноголосный главный

мелодический элемент, а затем двухголосный могли бы быть

исполнены корнетами в их среднем и нижнем регистрах. Но

данная мелодия требует напряженного верхнего регистра.
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Обычно подобные мелодии исполняются баритоном и тенором 1
в унисон. В двухголосии же тенору, как правило, поручают

верхний голос, баритону - нижний. (Иногда пишут и наобо­

рот, имея в виду, что баритонист чаще всего обладает более

красивым звуком и более высокой квалификацией.) Здесь

тембровая контрастность между мелодическим элементом и ак­

компанементом возникает благодаря разным регистрам. Важна

и штриховая контрастность.

Весьма значительна роль баритона с тенором 1 в октавных

и гармонических (особенно в сексту) удвоениях. Так, в при­

мере 440 тенор 1 и баритон вначале (первые три четверти) ок-
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тавно удваивают, соответственно, корнеты 1 и 11. Затем оба

они использованы в гармоническом подголоске, идущем в сек­

сту с корнетом 1 (с последней четверти первого такта по по­

следнюю четверть второго). Поскольку и корнет 11 играет

здесь гармонический подголосок, все в целом образует трехго­

лосный мелодический элемент.

Часто баритон с тенором 1 в унисон звучат немного тяже­

ловато в гармоническом подголоске в сексту к одному корнету.

В таком случае лучше, когда этот подголосок играет только те­

нор 1, а баритон молчит или играет октавное удвоение корнета

1 (см. последние три восьмые третьего такта). Внешне при

этом из-за октавной окаймленнасти, образуемой корнетом 1 и

баритоном, как будто бы ослабляется гармоническая сочность

мелодического элемента; однако в звучании такого соединения

явно прослушиваются сочные терции тенора с баритоном. При

всем этом в певучих мелодиях после гармонического подго­

лоска в сексту не следует применять октавное удвоение.
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Обратим внимание, как напряженна и напевна тенорово-ба­

ритоновая мелодия, являющаяся гармоническим подголоском

в сексту к корнету 1 (441).
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Корнет II, сочетающийся с тенором 1 и баритоном, не снп­

жает качества звучания. Он даже способствует некоторому це­

ментированию секстовых последовательностей, в то же время

не уничтожая сочного звучания тенора 1 с баритоном. В целом

сексты звучат и вполне слитно, и с достаточной тембровой ин­

дивидуализацией каждого голоса.

Пример 442 представляет фактуру, в которой главная мело­

дия (с октаВНblМИ удвоениями) находитс'l в басу, а аккомпане-

143



мент - над ней. Заметим, что верхнее октавное удвоение здесь

часто находится в области аккомпанементной гармонии (как

известно, во многих случаях это допустимо). Приведенный от­

рывок можно инструментовать так, как показано в примере 443.
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Бас 1 здесь оправданно играет вместе с басом II, так как

верхнее октавное удвоение для него слишком высоко. Баритон

же с тенором 1 в октавном удвоении вполне уравновешиваются
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с басами. Тенор II оказался нужным в аккомпанементе, поэ­

тому он и не введен в басовую мелодию. Трехзвучное соедине­

ние альтов с тенором II дает весьма сочную и слитную гармо­

нию, что, конечно, положительно скажется и на всей гармонии

аккомпанемента. Тарелки с большим барабаном ударяют в на­

чале каждого такта даже там, где бас не атакует (четвертый

и восьмой такты, не считая затакты).

Вот еще пример с мелодией в басу (444). Тенор II здесь

оказался ненужным для аккомпанемента, поэтому он введен

в басовую мелодию. Бас 1 играет то в октаву с басом II, то

в унисон (в высоких местах мелодии). Трехзвучный аккомпане­

мент исполняется двумя корнетами (верхний и средний голоса)

и двумя альтами в унисон (нижний голос). Ритмику этого со­

провождения поддерживает малый барабан.

§ 5. Фа/(,тура с дополнительными элементами

(трех- и "етырехэлементная)

Ниже приведен пример, где дополнительным эпизодическим

элементом является педаль (445). Здесь тенор 1 с баритоном
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вначале октавно удваивают корнеты 1 и 11 (первые двенадцать

тактов), далее переходят к двухголосной педали (тринадцатый

и четырнадцатый такты), а затем снова октавно удваивают, но

уже только корнет 1. Педальные голоса приходятся на хоро­

ший регистр инструмента, отчего звучат распевно и довольно

насыщенно. Это способствует некоторому выделению педали,

что и желательно.

В примере 446 баритон на фоне ритмизированного сопро­

вождения исполняет фигурацию, тенор же 1 использован в ок­

тавном удвоении корнета. Фигурация баритона следует по то­

нам ритмизированной гармонии. Ввиду различия в ритмах,

а также штрихах между гармонической фигурацией и ритмиза­

цией, фигурация баритона свободно прослушивается. Если бы

подобная аккомпанементная фигурация в баритоне сочеталась
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~46 Ф. ш о n е н. Похоронный марш из Сонаты Ь-тоll
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с ритмизированной (подряд восьмыми) аккомпанементной гар­

монией, баритон тоже проявился бы, но лишь благодаря испол­

нению легато (447).

447

',: W1J\ 1\ '1

в примере 448 корнет играет мелодию трубного характера,

тенор 1 с баритоном украшают фактуру полифонически.
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Фантазия на темы песен Г. Носова
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Вот еще I1pI:lMep, где барI:lтоtI с тейором 1 (поддерЖaIшые
малым барабаном) имитационно заполняют остановку в дви­

жении мелодии корнетов (449). Вообще заполнение остановки

в движении, как по линии мелодических голосов (главного

и дополнительного), так и по линии аккомпанементных (ба­

сового средне-гармонических),- это фактор, способствующий

более яркому и непрерывному восприятию движения му­
зыки.

Фантазия на темы песен Г. Носова
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Создание ощущения непрерывности движения легче дости­
гается в однородном, чем в смешанном составе духового орке­

стра. Передача движения из одной группы в другую, имеющую

иные ВОЗМОЖНQСТИ, главным образом, динамические, требует

применения особых и сложных приемов инструментовки. В про­

тивном случае могут возникнуть провалы звучания во время

передачи движения. Естественно, в однородном составе (каким

является, например, малый медный оркестр) этого МОЖНО из­

бежать и не прибегая к каким-либо особым приемам.

149



в следующем примере (450) тенор 1 с баритоном играет

педальные ходы, образующие две встречные мелодии распев­

ного характера, корнеты же играют главную двухголосную ме­

лодию игривого характера. Мелодия тенора 1 образовалась

на основе главной мелодии, исполняемой корнетом 1, и яв­

ляется как бы ее фактур но-упрощенным вариантом. К такому

приему часто приходится прибегать при создании оркестровой

фактуры.
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Необходимо помнить, что баритон и тенор динамически

очень сильные и масштабные инструменты. Они всегда хорошо

прослушиваются в оркестре любого состава при любой ди·

намике. Это заставляет инструментатора создавать партии ба­

ритона и тенора 1 всегда мелодически выразительными и,

во всяком случае, с хорошим голосоведением. Зачастую,

однако, это обстоятельство недостаточно принимается во вни­

мание.
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в примере 451 корнет II, начав октавное удвоение к кор­

нету 1, в дальнейшем исполняет самостоятельно полифонно-рит­

мический дополнительный элемент трубного характера. С пя­

того такта полифонно-фигурационный голос играют тенор 1
с баритоном. В этом примере мог иметь место и такой вариант,

когда тенор 1 с четвертого такта продолжал бы играть мело­

дию вместе с корнетом 1, а баритон переключился бы на поли­

фонический голос. Но это было бы хуже, потому что образую­

щаяся в таком случае полифония между тенором 1 и барито­

HO~ проходила бы в одной октаве.

Корнеты Б

I
Басы 11

451 Темп II0ХОДНОГО марша

>-

f

f

Б. А н и с и м о в. Марш

ЭСКИЗ
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Иногда дополнительный элемент оказывается в басу. В при­

мере 452 проходящая в басу фигурация является как бы ими­

тацией затакта, исполняемого мелодическими голосами, благо­

даря чему она органически включается в общую музыкальную

ткань. Басы здесь фигурируют там, где мелодия останавлива­

ется. Заметим, что басовая фигурация всегда ощутима, осо­

бенно если учесть масштабность звучания медных басов.

Поэтому она, и именно в духовом оркестре, должна быть

наделена особыми качествами, сочетающими в себе и доста-•
точно яркую мелодичность и, естественно, качества басового

голоса.

,
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в примере 453 подголосок полифонического характера к ба­

ритоновой мелодии играет корнет 1, а позже, когда подголо-
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С6Ч!-lЫй элемент становится ДВУХГОЛОСНЫм, к нему flРНС6еди·
няется и корнет II. Здесь корнет 1, а позднее 1 и II вместе,

заполняют своим ритмическим движением остановки в ме­

лодии, исполняемой баритоном, а далее им же совместно

с тенором 1.

453 Спокойно

i\ ~~

Фантазия на темы песен Г. Носова

~ n '

Корнеты Б " р

Барнтон Б

1"
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11

р - IL..I.J

ЭСКИЗ

f·

п 1:::: 1; J
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По-своему, но аналогичную же роль играют и аккомпанемент­
ные голоса.

Вот еще пример, где корнеты с альтами играют своеобраз­

ное сопровождение к басовой мелодии (454). Это сопровожде­

ние состоит из педалей и фигурации.
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Фантазия на темы песен Г. Носова

.1 1

Глава;5

ИНСТРУМЕНТОВКА НА МАЛЫЙ

СМЕШАННЫЙ СОСТАВ

§ 1. Общuе nоложенuя

По отношению к малому медному составу малый смешан­

ный имеет качественно новую неполную группу деревянных

духовых и квартет характерных, т. е. узкомензурных, медных

духовых инструментов. Кроме того, к основной группе медных

прибавляются тенор 111 и обычно то или иное количество ис­

полнителей партий корнетов I и 11 и басов I и 11. Малый сме­

шанный состав - наиболее распространенный состав духового

оркестра.
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\(орнсты Б

ГлаваjS

ИНСТРУМЕНТОВКА НА МАЛЫЙ

СМЕШАННЫЙ СОСТАВ

§ 1. Общие положения

ПО отношению к малому медному составу малый смешан­

ный имеет качественно новую неполную группу деревянных

духовых и квартет характерных, т. е. узкомензурных, медных

духовых инструм~нтов. Кроме того, к основной группе медных

прибавляются тенор 1II и обычно то или иное количество ис­

полнителей партий корнетов 1 и II и басов 1 и II. Малый сме­

шанный состав - наиболее распространенный состав духового

оркестра.
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За счет группы деревянных духовых объем смешанного ор­

кестра увеличивается на значительную часть сверхсопрановой

тесситуры (вся третья октава). Появляется возможность играть

различные голОса в этой тесситуре, а мелодические голоса со­

прановой или альтово-теноровой тесситур поручать кларнетам

(вместо корнета или баритона). Деревянные духовые могут'
быть также привлечены в помощь медным. Особенно это важно

в технически трудных местах (со скачками) и при слабой звуч­

ности. Большую роль деревянные играют и в образовании сме­

шанных тембров. С применением деревянных духовых особенно

облегчаются партии корнетов, которым в малом составе из-за

отсутствия деревянных приходится часто играть в предельно

высоком регистре. Появляется возможность исполнять техни­

чески более сложные произведения.

Квартет характерных медных обогащает основную медную

группу темброво и количественно (последнее также относится

к тенору III). Благодаря характерным медным, так же как и

деревянным, появляются дополнительные возможности разви­

тия фактуры и оркестрового целого - в первую очередь, в ме­

лодических и дополнительных элементах.

Наряду с достоинствами, у малого смешанного состава есть

и недостатки. Так, группа деревянных духовых при совместной

игре с медными в сильной динамике оказывается малоэффек­

тивной. Отрицательно сказывается и отсутствие в ней низких

инструментов. Группа характерных медных в количественном

отношении и в отношении охвата тесситур не соответствует ос­

новной группе. Эти инструменты могут противопоставить себя

лишь двум корнетам и двум альтам, валторны же, в некоторых

случаях,- тенору I с баритоном 1.

В малом смешанном составе часто отсутствует малый клар­

нет Эс, а также кларнет Б III, иногда - труба II и тенор III.
Это надо учитывать при инструментовке, чтобы отсутствие ука­

занных инструментов не повлекло за собой особого снижения

качества звучания.

Иногда в малый смешанный оркестр, даже неполный, вво­

дят тромбон (или три тромбона), что при умелом использова­

нии создает яркий художественный эффект.

§ 2. Одноголосная одноэле.менmнаяфаитура

В одноголосных фразах без сопровождения деревянные ду­

ховые инструменты, как и характерные медные, используются

чаще всего сольно, без дублировки (455, 456).

1 ХОТЯ объем валторны охватывает и теноровую и баритоновую (даже

частично басовую) тесситуры, валторнами духового оркестра эти тесситуры
почти не используются;
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456 а)i: Moderato

КларнетБ6! L J IЬ)ppc_- ~

медленно, постепенно ускоряя Б Р р' N 2

~-~~ ..
-

Валторна соло, как и альт, в духовом оркестре, к сожале·

нию, редко используется в одноголосных длительных мелодиче­

ских фразах без сопровождения. Чаще ей поручают какую-либо

сольную короткую фразу, а также педальный общий тон. В

оперно-симфонической литературе валторна часто выступает

соло без сопровождения - см., в частности, пример 457 (эти

сигнальные фразы исполняются за кулисами).

Труба соло широко применяется в самостоятельных эпизо­

дах, чаще всего в музыке фанфарно-сигнального характера

(458) .

458- Allegro Ж. Б н 3 е. «Кармен»

Т~lбаli ~ g~ &J3 '~Г 1 Г ЕВ ,-г' ;г й9;J I~J. #ы.

,f fЗ3 tДJ "г' ;г E121dE!JIlr;P IF'--=--) ч ч

В октавных сочетаооях деревянные духовые инструменты

могут образовать как флейто-кларнетовое соединение, так и чи­

сто кларнетовое. Все приведенные в примере 459 случаи дают

достаточно уравновешенные октавы, хотя в некоторых местах

(см. пунктир) полное равновесие не достигается. В большин.
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стве же случаев OKTaBHь~e сочетания деревянных духовых инст­

рументов получаются'-более цементированными, чем октавные
сочетания iЙ~ДНJ>iX духовьiх~-атакже медныI)( с деревянными.

Иногда деревянные духовые, даже малого смешанного со­
става, могут образовать и трехоктавные сочетания (460).

Ф.'l.К."I.Эс

"'Г~41,.,Znrnп
_.Валторны в октавных сочетаниях звучат хорошо, но только

если низкая валторна не играет в слишком рыхлом регистре

или верхняя - в слишком напряженном; при этом необходимо

считаться с динамикой (461).

f

Часто валторны в октаву используются сольно В педали,

протянутой или ритмизированной (462). Подобно валторнам
используются и трубы (463).

463 3 r':\

ТРУБЫБ",~

Унисонные, а также октавные соединения деревянных ду_

ховых с характерными медными в самостоятельных фразах без

сопровождения не имеют большого значения. Следует лишь

упомянуть, что сочетания кларнетов с валторнами как в унисон,
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так и в октаву, достаточно хорошо цементируются. Деревян­

ные духовые и особенно валторны и трубы в тутти всегда при­

нимают участие в октавных движениях в сочетании с основной

группой.

Отрывок из «Марша Черномора» уже приводился в предыду­

щей главе (417). Но там не было октавного удвоения в четвер­

той верхней октаве, ибо для этой октавы нужны деревянные

духовые. При инструментовке данного отрывка на малый сме­

шанный состав нужно использовать инструментовку малого

ff=-

М. Г л и н к а. Марш Черномора из оперы «Руспан И Людмила»

ТЕ'mро di mзr'сiа
464

" ~:t: ~t ... ~ IL :..=
tJ. ff==-- с==----

I\il~ "~. ~..
tJ

~f. ~~u
-

1\ CL 1 ... /!-. ~

оТ

ff;:=::: ==--

, " ~ ~ I~!"u I.. !!.- :t:

\tJ ff==-- ==--
" ,и .2

I
I tJ' т -ff=-- ===-

" "
.2 _ ----I

I
t'Г,tJ

H~
~

'~~~I~Тj~~~J
г ~- ~- ~ ~ ~ -+
if==- ~

ItJ ==-- "'-ff==--
1\ " -

I
,tJ

ff==- "===-
1\ CL и .2

V
Н==- -=-- -

1\ .3_
I
I

-~IV
л==- ===--

1\ il - -
V

ff==- ==-- ...... ,
, " .. ,- I ~ I ,'r ,~ -- •.-

Баритон Б

Теноры Б I

1
Альты Эс 11

Трубы Б I

11

Фл~йта

М.барабан

Тарелки

Б. барабан

KoplleTbI ()

Валторны Эс I

Кларнет Эс

Кларнеты Б
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медИоtо состава, так как вряд ли при распределении инстру­

ментов основной группы медных можно найти для них иное при­

менение. Трубы и Ba,1JТOpHЫ, очевидно, примкнут соответственно

к корнетам и альтам, тенор III к тенору II· Деревянные же ду­

ховые могут быть использованы в двух верхних октавах или

даже в одной верхней, т. е. все в унисон. В последнем случае

они исполнят свой голос достаточно сильным и плотным зву­

ком, что даст им возможность почти уравновеситься со звуча­

нием медных духовых инструментов. В целом получится инстру­

ментовка, приведенная в примере 464.

§ 3. Многоголосная одноэле.ментнаяфактура

Флейтово-кларнетовые гармонические соединения, в ULU­

бенности кларнетовые, звучат очень компактно. Хотя флейта

в динамическом отношении несколько уступает кларнету, все

же ее можно применять в аккордах (особенно в слабом звуча­

нии) равноправно с кларнетами. Обычно флейту или малый.

кларнет, а чаще флейту в унисон с малым кларнетом, поме­

щают вверху, ниже следуют кларнеты 1, II и III (465).

465

Флейта

МалыА кларнетэс~~§~~

I(ларнеты Б

466

Малый кларнет эс~~~~~@
dlv.-

Кларнеты Б

Часто для малого, смешанного состава пишут две, а не три

партии кларнетов Б. Если же нужен третий голос в групп~

кларнетов, то применяют дивизи, обычно в партии кларнета 1.
При этом кларнет Эс, если он не нужен в самостоятельной

роли, используют для страховки в дублировании нижней пар­

тии дивизи кларнетов Б (466).
Иногда партия дивизи, как и партия кларнета III, дубли­

руется мелкими нотами в партии флейты (467).

JI л. v л.

..,
Jl" -

6-

..,
11"

1~1"'11"

'1"

Флейта

I(ларнеты Б 11

11I

468 Кл.Б Ш

Флейта

I(ларнеты Б I111~~~~~
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Если в кларнеtовом йкkоРДе В роли замеНИтеЛЯ kларuеТ8
III оказывается флейта, то, чтобы она не оказалась ниже клар­

нетов, партию кларнета III целесообразнописать вверху (468);
нужно иметь в виду, что регистровые трудности для деревян­

ных духовых не имеют такого значения, как для медных духо­

вых.

Все, что относилось к отдельным самостоятельным аккор­

дам, исполняемым сольно группой деревянных духовых, отно­

сится и к аккордово-гармонической фактуре. Так, в примере

469 флейта и малый кларнет играют один и тот же голос

(кроме самого начала); очевидно, флейта дублирует малый

кларнет для страховки последнего.

д. Б о Р о д ... н. Увертюра к опере «Князь Игорь»

Инстр. И. Стейскала ... В. Болдышева

Andante

469

Флейта

Кларнеты Б

При наличии обязательной партии кларнета III (как в дан­

ном примере) нецелесообразно дивизи в партии кларнета 1:
может случиться так, что имеется всего три кларнета Б и для

дивизи не окажется исполнителя, тогда как кларнет III будет

играть в унисон с кларнетом II.
Две валторны могут быть использованы в самостоятельном

двухголосном гармоническом сочетании. Здесь можно лишь

указать на характерно валторновые ходы, обусловленные на­

туральным звукорядом (470).

470 а) б) .

Валторны Эс i'~-F€=c:~

в такого рода последовательностях применяются и трубы

(471).
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В подобных случаях валторны часто сочетаются в октаву

с трубами (472).
47,2

,~..."" ,< ':=:.
Трубы Б 11

в соединении двух валторн и двух труб в гармонических

образованиях инструменты можно расположить, например, спо­

собом наложения (473). Иногда применяют и перекрещивание

(474а), а также окружение (474б).

ii#. 474а/ ".

bJr
Р

.
475 ~Tp. ,

11 ~ ~g If:2.аnт.
2 Ba."IT.

2 ва:хТ. 2 вадт

Чтобы оценить звучание аккордов, приведенных в примерах

473 и 474, нужно учесть особые качества валторны (см. ч. 11,
гл. 1, § 2). Лишь при слабой динамике каждый из этих аккор­

дов будет звучать более иЛи менее слитно, при сильной же

динамике трубы будут выделяться не только более жестким

звуком, но и более крепкой атакой. Для динамического равно­

весия в трехголосных образованиях при сильном звучании вал­

торны можно соединить в унисон (475).
К сожалению, в малом смешанном составе редко использу­

ется наложение аккордового соединения деревянных на такое

же соединение характерных медных. Здесь образуется аккорд

промежуточного тембра между тембром деревянных и тембром

характерных медных с преобладанием последнего (476). Не­

сколько чаще в аккордах слабого звучания используется сое­

динение кларнетов с валторнами, которые дополняют сочетание

кларнетов до полной гармонии. При этом кларнеты распола­

гаются, естественно, над валторнами (477).

3 !Сд.Б

•2 В<i.ЛТ.

~
2 вахт.

Нельзя сказать, что в примере 477 получилось монолитное

целое. Однако валторны, как наиболее мягкие из медных по

тембру и атаке, здесь достаточно пригодны. Конечно, многое

зависит от того, какую часть аккорда они будут играть. В дан­

ном случае и кларнеты, и валторны играют достаточно округ­

ленные и в какой-то степени самостоятельные в гармоническом

отношении части аккорда. В следующем же примере валторны
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использованы менее целесообразно, так как играют жестко

звучащую кварту (478).
Чаще всего как группа деревянных, так и rруппа характер­

ных медных в аккордовых образованиях используется в соче­

тании с инструментами основной группы медных. При этом и

деревянные инструменты (в особенности), и валторны (до не­

которой степени) лишь в слабой звучности могут быть исполь­

зованы ответственно наравне с инструментами основной группы

(и с трубами).

Инструментуем восьмизвучный аккорд (479), учитывая сла­

бую динамику (480,481).

479 480

1~
1'1

I
Кларнеты Б" ..,

~
рр

Альты Эс I~
U-- r.

рр

Теноры Б 1\
u рр

I
Басы" --рр

• Кларнеты Б i,

Валторны Эс ".

I
Трубы Б "

БаринНI Б

481
1\

I'u рр

~

u рр

1\

1'''' ....
~

u рр

-ее-

рр

Достигая лишь динамического единства и учитывая слабую

динамику, можно было бы количество вариантов инструмен­

тОвки значительно увеличить. Однако лучшим из них будет

всегда такой, в котором инструменты, выделяющиеся тембро­

во-регистрово, а также объемностью звука, образуют гармони­

чески компактное сочетание. Целесообразно также, чтобы дере­

вянные духовые примыкали непосредственно к более мягким

инструментам из медных, например к валторнам ..
Сочетание широкомензурных инструментов (включая тенор

111) с квартетом характерных медных имеет большое примене­

ние. Инструментуем тот же восьмизвучный аккорд на весь мед­

ный состав малого смешанного духового оркестра (482). Обра­
тим внимание на то, что ни валторны, ни трубы не могут дать

самостоятельно трехзвучного сочетания. Но у труб есть весьма

родственные им корнеты. Следовательно, корнеты и трубы вме­

сте могут и должны образовать полную ярко-медную трехго­

лосную гармонию (уже в этом - большое преимущество ма­

лого смешанного состава перед малым медным). Валторнам

лучше поручить дублирование партий, например партии альтов,

тем более что последние по масштабу звучания несколько сла­

бее теноров и баритона. Тенор 111 также нецелесообразно оста­

влять без дублировки в ответственном голосе, ибо он не всегда

бывает в оркестре.
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Важно отметить, что в примере 482 секстаккорд тенора 1,
баритона и тенора 11 удваивается секстаккордом альтов с те­

нором 111; кроме того, альты поддержаны еще валторнами. Зву­

чание такого секстаккорда будет весьма плотным, но, в основ­

ном, матово-медного тембра. Не уступит по плотности и ок­

тавно удваивающий секстаккорд корнетов и труб. По характеру

звука он значительно ярче нижнего секстаккорда. Следова­

тельно, он выделяется, но выделение это полногармоничное,

а поэтому допустимое. Таким образом, весь аккорд, единый ди­

намически и регистрово, в тембровом отношении несколько раз­

двоился. Но обе его части, повторяем, гармонически полные,

что во многом и предопределило весьма мощное звучание всего

аккорда.

Приведенный вариант инструментовки аккорда на медный

состав малого смешанного оркестра является наиболее обыч­

ным, но не единственно возможным.

Естественно, трубы и валторны могут быть использованы

в любых аккордах вместо, соответственно, корнетов и альтов.
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При этом трубы, вследствие тембровой близости, почти всегда

успешно заменят корнеты; о валторнах же этого сказать нельзя,

так как у них и звук мягче, чем у альтов, и атака более вязкая.

Конечно, из этого не следует, что валторны не могут быть ис­

пользованы самостоятельно в сочетании с другими медными

инструментами. Так, в следующем примере применение вал­

торн вполне оправдано (484).

484 а) Вал.
" )

..,
I~ 11-,7 ..... u

j J ..J_ ~ ~~ ft

- -,1--6-
~im.роко:меi.З.;меди. дух.

Участие деревянных духовых в полных аккордах медных ин­

струментов может заключаться в дублировании, например,

верхней трехзвучной части (485). При слабом звучании это вы­

зовет соответствующий художественный эффект. Так, в верх­

нем секстаккорде несколько ослабнет корнетово-трубная рез­

кость. Последнее обстоятельство будет способствовать лучшей

слитности верхнего секстаккорда с нижним. Наибольшее же

значение, особенно в аккордах тутти, деревянные духовые

имеют в октавном удвоении трех верхних звуков гармонии мед­

ных (486). В примере 486 пространный одиннадцатизвучный

аккорд разделился на три части. Так преимущественно и пишут

в музыке тутти. Конечно, аккорд деревянных при очень силь­

ной динамике будет не вполне ясно прослушиваться.

486 !],цер.дух.

1: ~1

f" ё==::
'Корн. 1
Корн. II
~ трубы

в отрывке из «Марша Черномора» сочет-ание деревянных

духовых инструментов поддерживает в октаву сочетание кор­

нетов и труб (487). При слабой динамике все сочетания звучат

здесь очень компактно 1.

Рассмотрим теперь инструментовку вступительного аккорда

к музыке торжественного характера (см. пример 483). Здесь

1 Такой вариант не предусмотрен Глинкой; однако именно он получил

применение на сцене Государственного академического театра оперы и балета

имени С. М. Кирова в Ленинграде.
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в медном составе оркестра несколько иначе, чем в примере 482,
применены корнет II, трубы и валторны. Однако качество зву­

чания от этого не ухудшилось, а даже в некотором отношении

улучшилось, потому что каждый голос, кроме басового, испол­

няется не менее чем двумя инструментами-партиями и потому

что валторны оказались в высоком, ярком своем регистре.

Кроме того, трубы раздвоились и дали терцовое созвучие (это
относится и к валторнам). Учтем, что труба II получила значи­

тельную и яркую поддержку валторны 1. Без этого корнетово­

трубный секстаккорд прозвучал бы не совсем ровно. Вообще
трехзвучные сольные корнетово-трубные образования инстру­

ментуются различно. Все варианты примера 488 пригодны, но

наиболее практичными из них оказываются первый и второй:
в них останется незаметным отсутствие трубы II (что часто бы­

вает) .

6) 2IСОРИ.

Ilдr
~ Тр.

Н) ~ Тр.

II[jr
Корн.1I

г) 2 Тl'-

тpzз
КорК.1I

Вот образец аккордово-гомофонной фактуры, где деревян­
ные духовые успешно выступают вместе с медными (489) .

д Ж. М е й е рб е р. "Гугеноты»

~
489 Аllе""гu mоdрг"tо
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rtJ р
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11

Тенор Б J

Барнтон Б

Кларнеты Б

I
Валторны Эс I

Здесь кларнет 1 исполняет мелодию, кларнет II - ближайший
к мелодии аккордовый голос, медные духовые - полную, неза­

висимо от кларнетов, гармонию. Звучит все это достаточно хо­

рошо и более или менее компактно благодаря общей слабой

динамике (это главное) и тому, что валторны, а не альты при­

мыкают к кларнетам, а басовый голос исполняется баритоном,

а не тяжеловесными басами. Наконец, большую роль здесь иг­

рает и полногармоничность сопровождения медных духовых.

В примере 490 приводится второй вариант инструментовки

той же музыки. В этом варианте помимо некоторого изменения
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басового голоса (во второй половине второго такта) в фактуру

введены октавные удвоения. Главное здесь то, что наличествует

полная гармония как в группе высоких медных, так и в группе

деревянных (последнего как раз не было в предыдущем ва-

490
11

Allegro moderato
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рианте). Фактура второго варианта позволила привлечь весь

состав оркестра. Все здесь звучит очень полно, мягко и коло­

ритно. К сожалению, такие мягкие тутти редко используются.
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М. барабан
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в примере 491 приводится второй вариант инструментовки

отрывка из «Аиды» Верди (первый, для малого медного со­

става, см. в примере 435). Как видим, в этой инструментовке,

благодаря трубам и валторнам, а также тенору 111, удалось соз­

дать аккорд медных весьма плотного и ровного звучания. От­

дельные аккорды во втором и четвертом тактах (на последней

четверти), которые в малом медном составе можно было выде­

лить лишь акцентами духовых, подкрепленных ударными, здесь
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дополнительно выделяются тесситурным расширением их. Осо­

бенно нужно отметить роль деревянных духовых. Они не участ­

вуют в гармонии тематического материала, но зато, объединив­

шись в унисон в высоком регистре, своими восьмыми с форшла­

гами (так же как и малый барабан), активно подчеркивают

акцентируемые аккорды. Подобное использование деревянных

духовых, учитывая их малочисленность, приводит к весьма зна­

чительным эффектам. Конечно, деревянные могли бы, объеди­

нившись, сыграть трехзвучно октавное удвоение к сочетанию

корнетов и труб, но это было бы малоинтересно и малозаметно.

§ 4. Мелодия с акко.мnане.менто.м

(двух- и трехэле.ментная фактура)

В малом медном духовом оркестре и мелодия, и аккомпа­

немент могут исполняться только медными духовыми инстру­

ментами. В смешанном же составе мелодию могут играть и

деревянные, хотя аккомпанемент по-прежнему играют только

медные. По существу, к аккомпанементным инструментам в ма­

лом смешанном оркестре по сравнению с малым медным при­

бавляются лишь две валторны и тенор III, которые почти не

обогащают аккомпанемент технически или тесситурно; лишь за

счет валторн можно как-то разнообразить его тембр. НО увели­

чившееся вдвое количество аккомпанементныхпартий дает воз­

можность достичь в аккомпанементебольшей массивности, пол­

ноты и большего равновесия.

Покажем это на примерах. Ниже приведен схематический

отрывок аккомпанемента,в который входят басовый голос в ок­

таву и три верхних гармонических голоса (492). В малом мед­

ном составе в таком аккомпанементе применяются два альта

сверху, затем тенор II и, наконец, басы 1 и II. Такой вариант

нужно считать основным, преобладающим во всяком составе ду­

хового оркестра. Но при наличии валторн (хотя бы двух),

2 ваJlТ.
2B<t:IT. Теи.I1

49за)t~
).~It

а также тенора III, можно рекомендовать и другие варианты

инструментовки сочетания верхних гармонических голосов.

В первом варианте примера 493 валторны соединены с тенором.

Конечно, при наличии трех валторн такой вариант мог бы не

возникнуть. Тенор, обычно II или III, здесь выступает в роли

заменителя валторны III.
В аккорде с голосами различной тембровой окраски веду­

щим тембром будет тот, который находится в верхнем голосе.

Поэтому в примере 493а две валторны в какой-то степени сооб·
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щают свою окраску всему аккорду. Степень слияния валторн

с тенором во многом зависит от динамики и от того, насколько

много атакировок. Чем слабее динамика и чем меньше атакиро­

вок, тем валторны лучше сливаются с тенором, lIмеющим более

жесткий звук и более крепкую атаку. В связи со сказанным,

валторны в примере 494 применены достаточно оправданно. Без­

условно, в этом примере (как и в предыдущем) некоторая обо­

собленность валторн вполне допустима, ибо они образуют бла­

гозвучное двухголосие. В примере 493б, где совершенно ровный

аккорд альтов и тенора НI дублируется аккордом двух валторн

и тенора Н, достигается в общем вполне достаточная слитность.

Этот вариант имеет весьма большое распространение, особенно

в тутти.

2 <tЛЪ'l'а

2теи.

2 :ваJlТ.

~
2 альта

2 теи,

В случае четырехголосной (четырехзвучной) гармонии ис­

КЛlочительное по компактности звучание дает соединение двух

альтов сверху и двух теноров снизу (495). Вот здесь-то осо­

бенно и нужен тенор HI. Часто в тутти к альтам присоединяют

и две валторны (496). Аккорд при этом звучит все же ровно.

Встает важный вопрос: как заменить тенор HI, в случае его

отсутствия, в четырехголосной гармонии? Заменить его более

или менее удовлетворительно можно так, как показано в при­

мере 497. Несмотря на некоторую обособленность валторны

(именно валторны 1), здесь имеется независимо от нее компакт­

ное трехзвучное сочетание. Важно, чтобы это сочетание примы­

кало непосредственно к басу. Было бы хуже, если бы несколько

обособленный (и без дублирования) звук валторны находился

между басом и родственным ему по тембру сочетанием альтов

с тенором или между альтами и тенором (498).

Вал'l'. ВаЗТ.

~~
~ <t.:IЪ'1'а 2 <I.:IЪТа

Теll. Тех.

НаС Бас

2алiта 2 JStI.~l1'.

499a)"~ 6)~
~II~

В связи с вопросом об использовании тенора НI необходимо

указать очень непрактичные варианты (499). Здесь тенор III
в первом случае оказался недублированным,во втором же - его

дублирует валторна Н. То и другое непрактично в случае от­

сутствия тенора III, ибо в первом случае будет неполный ак­

КОРд, во втором - неровный; к тому же валторна Н также

иногда может отсутствовать.
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Кроме указанных различных вариантов инструментовки со­
четания верхних гармонических голосов аккомпанемента, можно

иметь в виду eLЦe и сочетание трех теноров (иногда с барито­

ном). Это весьма компактное сочетание особенно хорошо зву­

чит, если верхний голос гармонии не превышает ми-бемоль­

фа первой октавы (500).

~
3 тен.

Когда в четырехзвучной гармонии аккомпанемента исполь­

зуются только альты и валторны, вопрос расположения инстру­

ментов решается в связи со строением аккорда, а также в связи

с характером голосоведения (501). Но при всем этом практич­

нее писать так, чтобы внизу оказалась валторна, а не альт.

В отдельных случаях в аккомпанементную гармонию вво­

дятся трубы, значительно оБОСТрЯЮLЦие звучание гармонии яр­

костью звука и твердостью атаки. ПомеLЦаются они, естественно,

в двух верхних голосах.

Поскольку аккомпанементная гармония требует почти всегда

округленного звучания, причем без регистрового напряжения и

регистровой рыхлости, следует избегать способов, при которых

инструменты более низких тесситур оказываются над инстру­

ментами более высоких.

Проиллюстрируем все сказанное об аккомпанементной гар­

монии художественными образами с фактурой, в которой соче­

таются мелодии с аккомпанементом. Редко, например, прихо­

дится слышать соло флейты под аккомпанемент медных духо­

вых. Однако некоторые мелодии высокой тесситуры, особенно

технически подвижные, успешно сочетаются с сопровождением

медных. Нельзя сказать, что в примере 502 аккомпанемент очень

прозрачен, но по ритму он все время контрастен мелодии, бла­

годаря чему она не заглушается (аккомпанемент играется, ко­

нечно, в самом слабом звучании).

Кларнет, поскольку он динамически сильнее флейты, может

более непринужденно сочетаться с сопровождением медных ду­

ховых инструментов. Все же и здесь нужно учитывать возмож­

ность подавления его медными. Поэтому успех звучания во мно­

гом предопределяется высоким регистром кларнета, пассажно­

стью партии и легкостью аккомпанемента. Так, в примере 503
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502

Вариации на тему народной песни

({Не брани меня, родная»

iL

сочный регистр кларнета, мягкие аккомпанементные аккорды

двух валторн и тенора 1 (по существу, вместо валторны III),
короткие басовые звуки создают вполне благоприятную ситуа­

цию для хорошего звучания.
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Кларнет Б I

Весьма успешно солирующий кларнет применяется не только

в напевных, но и в технически подвижных мелодиях (504).
Редко кларнет с флейтой играют сольно двухголосный глав­

ный (также дополнительный) элемент, в котором флейта испол­

няла бы основную (верхнюю) мелодию, а кларнет- гармониче­

СКий подголосок к ней (в таком сочетании кларнет иногда вы­

нужденно применяется вместо отсутствующей флейты II). Два

же кларнета в таком элементе применяются значительно чаще.

Конечно, здесь также необходим прозрачный аккомпанемент

(505) .
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Применяются кларнеты и в унисон для исполнения главной

мелодии. Вот два примера такого использования (506, 507).
В первом из них кларнеты в унисон играют мелодию игриво­

виртуозного характера; в своем последнем взлете они поддер­

жаны трубами. Во втором - мелодия мягкого, певучего харак­

тера, сочетающаяся с легким, прозрачным аккомпанементом.

Когда объединение всех деревянных духовых использовано

в высоком регистре, да еще в унисон, значительно повышается
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интенсивность группы. Это особенно важно для музыки мощ­

ного тутти.

В начале примера 508, имея в виду мягкость динамики,

можно было бы в партии деревянной группы ввести также гар­

монические ноты, но из-за последующего усиления звучности

это нецелесообразно. Флейта и малый кларнет играют здесь

верхнее октавное удвоение партии корнета 1, кларнеты 1 и 11
исполняют такое же удвоение лишь с эпизодическим переходом

на октавное удвоение корнета 11 во время раздвоения мелодии

(вторая половина второго такта и первая четверть третьего).

в заключительном аккорде в группе деревянных исполняется

октавное удвоение верхней трехголосной части аккорда мед­

ных. Участие труб здесь незначительно, но все же благодаря

им гармония сопровождения в момент высокой кульминации

тесситурно расширяется. Тенор 1 с баритоном исполняют ниж­

нее октавное удвоение партии корнета 1.
В связи с применением деревянных духовых в верхних ок­

тавных удвоениях мелодического элемента можно схематически

указать на несколько наиболее распространенных в тутти ва­

риантов (509). Число их можно было бы увеличить, однако но­

вые варианты были бы частными случаями приведенных. Вы­

бор того или иного варианта зависит от диапазона и тесситур­

ной принадлежности мелодических голосов. Особо следует

отметить вариант «г», В котором деревянные духовые трехзвучно

исполняют двухголосный элемент. Этот вариант весьма рас­

пространен, так как позволяет в двухголосии занять три пар­

тии деревянных. Целесообразен в этом· отношении и вариант

«б», где в одноголосии использованы две партии.

Иногда, когда мелодия проходит в баритоне или теноре 1,
октавное верхнее удвоение дается кларнету. Это целесообразно

лишь при слабом звучании и легком сопровождении (510).

174



Дж. Верди. "Аида>'

.f'

Allegru maestoso
~8,-- ;:.:::-=-- ----- ~:'I~ t: t:

(

....... Ь4- .L~!:t ••.,.. 4- •

U
Р. /~ ....__"t: ~.~ "t- ~

tJ
Р

~'..-.L~ ~f--f~~~ __" А. .... ,,·~IL.... ;
ОТ

Р

~~~ -- ~ .J" в- ~". ~t:1 ~~.L ~

'о! Р .1'
..

~ I I I I I ;;-
I

11
tJ

Р
>-.. .1' I

1
.2

1
~<!

Р-===f
>-

)=~_~::::o}~_~~~:ffl1:
. А ~ ""'- ~---. • -~ >-

<!
Р l"': f

,( ~
" >-- - .......--

OJ
Р - .f'

-...,;; >-

А I I I I i I I I

I
от

Р

""~..
:>

А ~ -~ :>

tf р .1' l'А .2

1
tJ

Р
>-

;>
.1'

А
~. "" ..---. . -

ГiТ

~ .1' ;>

" ~
I
1 ... q.>- 11· 1, ?t .... 4-

Р
;>

11
11

Басы I

Трубы Б 1

11

11

Тарелкн

Б.бараба

ФJlсйта

М. барабat

Баритон Б

Кл"рнет Эс

Альты Эс 1
1

Теноры Б

KJ1apllt'TbI Ь

BaJIТOpHbI Эс

j Корнеты Б

j(ер.дух. Дер. дух. Дер. дух. Дер. дух. Дер. дух.

j9a)AnJ~бг) Д)

'~it~r~D*~~~~ . ~.
Меди. дух. ~:

1tIеД1l. дух. Медн, Д}"Х. Меди. дух.

175



Нельзя сказать, что при этом достигается слитное звучание ок­

тав. Наоборот, мы слышим отдельно кларнет и отдельно бари­

тон, потому что звук баритона слишком объемный по отноше­

нию к кларнету.

Р. Молодцов. Фантазия на темы морских песеи,

...
liacbl

11""if I
:. ~~~~.~,.~.".~.~..!ji~...~.~..~..~,..~,.J.,.i~.,.•~.•~".~,.~.,~•.~.~.•~.~.~..j.,

nJf

Заметим, что и корнет здесь (вместо кларнета) недоста­

точно слился бы с баритоном, ибо звук корнета значительно

ярче звука баритона. Подобно тому, как мы рекомендовали

для большей слитности звучания баритона с корнетом (напри­

мер, в октаву) к баритону присоединить корнет II, следовало

бы к корнету присоединить кларнет. Звук стал бы более мато­

вым и тем' самым приблизился к тембру баритона. Вообще

дублирование деревянными духовыми мелодических партий

медных достаточно распространено. Если корнеты играют двух­

голосно или трехголосно, то, естественно, и дублирование де­

ревянными должно быть, соответственно, двухголосным или

трехголосным (511).

~ори.
Наиболее эффективные результаты дает дублирование

в унисон кларнетами баритона (тенора 1), исполняющего глав­

ную мелодию (512). Но надо учитывать, что присоединение

кларнетов в значительной степени снимает красоту и эмоцио­

нальную напряженность высокого регистра баритона или те­

нора.

с. Ш а Т ров. ВалЬt «~,a ,сопках Манчжурии»

, 'J'емп, IIMr.c~ ~;512 Кл. . J ;--.
!:,: .",,'Н r:ftFYtQt3i t , '~
, 'Бар. Те•. 1
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Дублирование же кларнетом корнета вполне целесообразно

(513). Когда в технически подвижных фразах, особенно в вы­

сокой тесситуре и при слабом динамическом нюансе, корнет

дублируется кларнетом, то в комбинированном звучании почти

исчезает свойственная корнету регистровая и техническая на­

пряженность. Дублируя кларнетами корнеты (также баритон

с тенором 1), нужно каждый раз отдавать себе отчет, каков

при этом выигрыш (он может быть как тембрового, так и тех­

нического порядка).

513 темп вапьса
Кори. Кл.

дж. Верди. «ТравиатМ

В аккомпанементной гармонии к басовой мелодии деревян­

ные духовые, как правило, играют октавное удвоение верхних

трех голосов аккорда медных (514).
Применение труб в мелодических элементах вполне оправ­

дано. Но поскольку в тесситурном, техническом, динамическом

и в значительной степени тембровом отношениях труба во мно­

гих случаях успешно заменяется корнетом, последний нередко

выступает в роли трубы (очень часто, к сожалению, партии

корнетов играют на трубах). Тем не менее можно привести та­

кие образцы, где труба никак не может быть заменена корне­

том. Так, в примере 515 партия трубы сугубо специфична. За­

метим, что в начале фразы мелодия трубы находится внутри

гармонии струнных инструментов, ритмически тождественной

мелодии. Но благодаря яркости звука труба легко выделяется,

что для корнета было бы менее доступно.

Велико значение трубы (труб) для исполнения партии кор­

нета 111, отсутствующего в составе малого смешанного духо­

вого оркестра. В следующем примере корнеты и трубы играют

трехголосный (мелодия с гармоническими удвоениями) мело­

дический элемент (516). Здесь, как видим, корнеты и трубы

расположились так, что вверху оказался корнет 1, в середине­

корнет 11 и внизу две трубы. Такой способ весьма практичен и

обеспечивает достаточное равновесие звучания (учтем, что пар­

тию корнета 1 обычно играют три исполнителя, партию корнета

11 - два). Однако можно помещать трубы и в средний голос,

корнет же 11 - в нижний. Могут быть и другие варианты, при

выборе которых следует иметь в виду, что два корнета, так же

как две трубы, способны к наибольшей слитности между собой.

Поэтому, если в трехголосном мелодическом элементе есть дву- .
звучное компактное сочетание, нужно поручить исполнять его
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двум корнетам или двум трубам (517; здесь в третьем случае

вполне можно примириться с нарушением в равновесии го­

лосов) "

хуже
хорошо хуже хuрошо

'

_517a).~ "'~:= ="~?~.~Ir)~
~~IIНuUr

~Tp. 2Тр. 2Тl'. 2Тр.

Иногда, учитывая, что труба 1 равноценна корнету 1, ей по­

ручают в трехголосии исполнять верхний голос вместе с кор­

нетом 1. Это не всегда допустимо.

пдохо

518 2 кори.

~i~
2 Тр.

Рассмотрим пример 518. При обычном составе оркестра

здесь верхний голос будут играть четыре инструмента, сред­

ний - два; это еще возможно. Но когда нижний голос играет

один инструмент - это недопустимо, тем более, что исполни-'

тель партии трубы 11 и по квалификации часто бывает слабым.

Кроме того, труба 11 нередко вообще отсутствует.
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Применяются трубы и в октавном удвоении басовой мело­

дии (519). В подобных случаях нужно проявлять осторожность.

Не при всякой басовой мелодии можно допустить такое октав­

ное удвоение, которое проходило бы в сопрановой тесситуре и

среди голосов аккомпанемента.

С. Ч е р н е Ц 1{ и й. Марш «Лею"нский призыв»

Валторны в духовом оркестре используются в главном те­

матическом мелодическом элементе не очень часто, особенно

на большом протяжении. Очевидно, это объясняется тем, что

аккомпанемент для нее требуется более легкий (во всяком слу­

чае, без мощных басов), да и диапазон валторны, в котором

она достаточно сильна, невелик. В симфоническом оркестре на

аккомпанементе струнного квинтета, даже довольно массивном,

520
,11. Al1egro

А. Б о р о Д и н. Увертюра к опере "Князь Игорь»

Инстр И Стейскала и В Болдышева

Баритон Б

Бас I
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одна валторна прослушивается во всех деталях ее партии и

почти в любом регистре очень хорошо. В духовом же оркестре

при сильном динамическом нюансе валторну чаще всего ис­

пользуют вместе с тенором 1 (520).
В коротких мелодических эпизодах валторна используется

часто. При этом желательно, чтобы в мелодии не было скачков,

а также, чтобы диапазон ее соответствовал лучшему регистру

валторны - от си-бемоль малой до си-бемоль первой октавы

по звучанию (521).
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Фантазия "Кубанские казаки». Обр. и инстр. С. Ганичева

521 Широко спокойно

Т Б 11
еноры 111

Валторна Эс

Часто валторны дублируют партию баритона (тенора I),
когда последний играет главную мелодию или дополнительный

элемент (522). Конечно, не всякая, а лишь напевная, без скач­

ков и сравнительно высокая по тесситуре мелодия пригодна

для дублирования валторнами.
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§ 5. Фактура с дополнительнымиэлементами

(трех- и четырехэлементная)

Как деревянные духовые, так и характерные медные, в той

ИЛИ иной мере контрас'Гируя с основной группой и между со­

бой, оказываются весьма пригодными для исполнения различ­
ных дополнительныхэлементов.

для Д е р е в я н н ы х Д у х о в ы х в силу их относительно
слабой звучности в духовом оркестре нехарактерны педальные

выдержанные элементы. Но зато в дополнительных элементах

фигурационно-полифонического типа они, даже внебольшом

количестве, представляют большой интерес. Так, легко прослу­

шивается фигурация флейты в следующем отрывке (523). Здесь

фигурация обыгрывает общий двум смежным функциям аккор­

довый тон. Флейта прослушивается хорошо вследствие ее край­

него верхнего положения и слабой общей звучности.

П. Чай к о в с к и й. Сентиментальный вальс
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Басы 11

Треугольник

Валторна Эс I

1
Альты Эс I

1
Трубы Б 11

Флейта

Тенор Б 11

в обоих фрагментах, приведенных в примере 524, кларнеты

фигурацией украшают гомофонную фактуру. Главную мелодию

здесь ведет корнет 1 соло. В примере 524а кларнеты играют

фигурацию в унисон, в примере 524б - в октаву. Во втором

случае в теноре 1 появляется голос, сначала имеющий полифо­

нический характер, а затем превращающийся в октавное уд­

воение к корнету. В примере же 525 кларнеты 1 и II исполняют

фигурацию, украшающую сопровождение к солирующему ба­

ритону. Фигурация, исполняемая двумя кларнетами, в целом

представляет собой непрерывное (в пределах такта) движение

триолями, однако кларнеты играют эти триоли поочередно, чем

достигается облегчение каждой партии. Басы здесь тоже фигу­

рационные.
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Чешская полька
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Фигурации не особенно пространные и расположенные в вы­

соком или относительно высоком регистрах деревянных могут

прослушиваться и в тутти. В примере 526 фигурацию вместе

с деревянными духовыми играет корнет 1 (это часто бывает),

но и без него, несмотря на сильное звучание, она была бы

слышна. Особенно эффективно фигурация зазвучит, если вме­

сто флейты будет играть малая флейта (практически каждый

флейтист обычно имеет при себе и малую флейту). Попутно от­
метим еще активное появление валторн, имитирующих оконча­

ние фигураций обеих фраз.

Велика роль деревянных в гармонических (обычно трехго­

лосных) фигурациях. Чаще всего такие фигурации сопрово­

ждают басовое или баритоновое соло. Так, в примере 527 фигу-

И. Д з е р ж .. н С к .. Й. "Далеко от MOCKBbl>'
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рация деревянных расположена над медными голосами. Благо­

даря этому она свободно пр ослушивается, несмотря на сравни­

тельно массивное звучание медных. Здесь фигурационное из­

ложение и у деревянных, и у корнетов с трубами, причем пер­

вая фигурация как бы в два раза быстрее второй; кроме того,

у них разные мелодические положения. Последнее в какой-то

мере способствует их обособлению, всякое же обособление, осо­

бенно метроритмическое, способствует свободному прослуши­

ванию голосов. Это обстоятельство следует учитывать при ин­

струментовке на оркестр с малочисленной деревянной группой.

Вообще фактурная контрастность между голосами динами­

чески сильных и слабых инструментов всегда положительно

сказывается на качестве инструментовки. При этом следует за­

метить, что если относительно слабые инструменты играют

с большей подвижностью, чем сильные, то общий эффект полу­

чается значительно большим, особенно если наличествует и

тесситурно-регистровый контраст.
Следующий отрывок демонстрирует применение флейты и

кларнета в полифоническом элементе (528).
Исключительно активно проявляют себя деревянные духо­

вые в фигурации к басовой мелодии, имеющей ритмизирован-
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ный аккомпанемент медных. В примере 529 остановка в басо­

вой мелодии заполняется ритмизированной аккомпанементной

гармонией медных и мелодической фигурацией деревянных.

В совокупности образуется весьма активное противопоставле­

ние основному басовому мелодическому материалу в ритмико­

полифоническом отношении и в то же время равноценное в ди­

намическом отношении; для яркости и целостности звучания

это обстоятельство, применительно к данному характеру му·
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Не~вестный автор. Марш «Триумф nобедителе-й»

'529

~f.

зыки, имеет большое значение. Часто же приходится слышать,

как движению мощных медных инструментов противопостав­

лено движение слабых деревянных; в результате проигрывают

деревянные, звучание которых очень обедняется.

Нередко деревянные духовые используются в фигурации,

которая обыгрывает интонации мелодии, исполняемой медными:

530

... -. . -~"Б. ..1' н и с и М о в. Увертюра-фантазия «Креисер "Elapl1r I~

ТоржеСТвенно, гиi.iноо6разно
Дер.

Конечно, в примере 530, учитывая динамическое обозначение
fft, а также гармоническую плотность в сопровождении и в ме­
лодическом элементе, деревянные духовые инструменты не

всегда могут хорошо проявить себя (особенно это относится

к нижнему голосу фигурации). Обратим внимание на то, что

кроме фигурации подвижной, расположенной над мелодией,

проходит еще фигурация в басу. Естественно, последняя, по­

скольку она играется мощными инструментами, будет хорошо

прослушиваться.

Достаточно часто I{ларнеты используются в аккомпанемент­
ной фигурации. В примере 531 верхние гармонические голоса
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представлены и гармонической фигурацией кларнетов, и рит­

мизацией медных. Встает вопрос: можно ли было обойтись без

последней? Ответить нужно, пожалуй, отрицательно. Остав­

шиеся объемные медные, в том числе тяжеловесные (при лю­

бой динамике) басы, и легковесные (относительно)' кларнеты

не в состоянии образовать компактное и гармонически слитное

сочетание.

Р. д р и r о. "АРl1еКИfiада». Инстр. Н. Иааflоеа-Рмке8I1ча­
Аllеgretfосаl'itаьПе531
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в следующем отрывке фигурация кларнета II сочетается

с педальной гармонией медных, без которой звучание фигура­

ции было бы недостаточным, учитывая медные басы (532).

А. Г л а з у н о В, Антракт из балета "РаНмонда».,

Andallte sоstеllпtо Инстр. Н. Иванова-Радкеви~","
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Заметим, что в этой инструментовке два кларнета играют

в терцию мелодию и кларнет же аккомпанирует. В принципе

это нехорошо, но в данном случае другого выхода, пожалуй,

ДЖ.М е й е р6 е р,«Танец е факелами» 'NC?'I.'
ИНетр. И~ДОНСКОГQ

534 МоНо dolce е- sеmргё1еgаtо" ~ .~
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нет: для баритона фигурация высока, для корнета низка; кроме

того, корнет не подойдет и по тембру.

т р у б ы часто выступают в дополнительных элементах или

педально-ритмизированного (фигурированного), или полифони­

ческого характера. В примере 533 трубы своим контрастным

движением по отношению к мелодии и педали тенора с бари­

тоном, а также по отношению к аккомпанементу в значитель­

ной мере способствуют хорошему звучанию целого.

.1Л3

I(ларнет 3с

Флейта

В. С о 11 О В Ь е в - С е Д о ·й. «Пора В путь-дорогу>'
Те}1П марша
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Подобным образом труба может быть использована и в му­

зыке более лирического плана. Если в примере 533 трубы иг­

рают фанфарные фразы, дополняющие и развивающие общий

характер музыки, то в следующем образце (534), мягком и ли­

рическом, фанфара трубы носит уже резко контрастирующий

характер, одновременно заполняя остановки мелодико-гармони­

ческого движения.
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Украшают фактуру терцовыми ходами две трубы и в при­

мере 535. Здесь их вступление вносит определенное полифони­

ческое оживление.

Иногда трубы играют полифонический элемент в октаву

с тенором 1 или баритоном. В этом случае труба II часто иг­

рает в унисон с тенором 1 или баритоном (536).
Нередко трубы играют педали - как бы вместо валторны

(537) .
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,-.

Для в а л т о р н наиболее типично исполнение педали,
а также педальных ходов с мелодикой распевного характера.

В примере 538 валторна 1 играет одноголосную педаль, в при­
мере 539 - две валторны играют двухголосную педаль. Типич­
ные педальные ходы для валторн - двухголосная последова­

тельность: терция, квинта, секста и т. п. В примере 540 вначале

двухголосную педаль играют тенор 1 с баритоном, а в даль­

нейшем она совершенно оправданно, в силу своего валторно­
вого характера, переходит к валторнам.

,М. г·л и н к а. «Камаринская". ·Инстр. Г. Шпитального
:538-i

'~ .

I

I

Р. д р и r о. «Арлекинада". Инстр. Н. Иванова-Радкевича

539 Modera to
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Очень часто две валторны играют выдержанный тон с ок­

тавным удвоением (541).
Исключительно своеобразно звучат валторны в мелодиче­

ских ходах, приходящихся на высокий регистр инструмента

(542) .

542

ЭС"Н:J Р

р

Б. А н и с и м о в. Увертюра-фантазия «Крейсер "Варяг"»

ГJ.

=-=====f.f.f

Большую роль играет в приведенном фрагменте то, что диа­
пазон валторновой фразы небольшой. Благодаря этому вал­

торны все время находятся в наиболее сочном и распевном

участке своего лучшего регистра. Никакие другие инструменты,

учитывая данное тесситурное положение фразы, не заменят

валторн. Иное дело, что их можно еще усилить другими ин­

струментами. Так, часто тенор 1 или трубы дублируют высокие

фразы валторны, особенно в местах, требующих сильной звуч­

ности (в цитированной увертюре-фантазии при повторении при­

веденного фрагмента применен именно такой вариант инстру­

ментовки) .
Из предыдущих примеров видно, как могут быть использо­

ваны инструменты малого смешанного состава. В малом мед­

ном ~COCTaBe вопросы выбора инструментов решаются без осо­

бых затруднений: по хорошо подготовленной фактуре сразу
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видно, какому инструменту и что нужно сыграть. В малом сме­

шанном составе такие вопросы решаются уже в творческом

сравнении одного возможного варианта с другим. Не всем уда­

ется остановиться именно на лучшем варианте; чаще всего это

бывает потому, что инструменты выбираются в отрыве друг от

друга. Можно при выборе вместо корнета остановиться на

трубе, или вместо тенора - на баритоне, или даже вместо аль­

та - на валторне. Однако, когда кларнет предпочитают корнету

или вообще деревянные духовые медным, то нужна целая

сумма условий. Основное из них следующее: деревянные и

медные инструменты в гармонических или полифонических об­

разованиях не должны выступать равноправно (особенно

в сильном звучании), когда они являются взаимно дополняю­

щими ДО полной гармонии. Хотя и в значительно меньшей сте­

пени, сказанное применимо также к взаимоотношениям между

валторнами и другими медными духовыми инструментами.

Указанная неравноправность обусловлена и тембром, и дина­

микой, и объемностью звука. Особенно поглощают и уничто­

жают всякие сольные образования деревянных духовых (ча­

стично валторн) сильные и мощные звуки басов. Стоит только

к любому соединению одних деревянных присоединить медные

басы в качестве басового голоса, как все сочетание делится на

две несливающиеся, хотя, может быть, и прослушиваемые

части.

Известно, как отражаются на звучании пропуски аккордо­

вых голосов и плохое их расположение в гармонии. Аналогично

неровное звучание голосов, даже при хорошей фактуре, создает

впечатление разорванности целого. Этого никогда не следует

забывать. Многих, не знающих специфику духового оркестра,

может удивить то, что деревянные духовые инструменты в нем

используются не так ответственно и самостоятельно, как в сим­

фоническом оркестре. Но нужно помнить, что как только мед­

ные духовые, да еще с ударными, заиграют форте, деревянные,

играющие в нижних регистрах, становятся почти неслышными.

В заключение данной главы проследим на конкретном при­

мере весь процесс инструментовки для малого смешанного со­

става фортепианного произведения - от выбора тональности и

переработки фактуры до распределения партий. (Такой разбор

мы делаем только для малого смешанного состава, имея в виду,

что почти все сказанное будет относиться и к большому сме­

шанному, а также малому медному составам.) В качестве му­

зыкального материала для переложения возьмем «Грустную

песенку» Чайковского.

Вопрос о тональности решается без затруднений. Действи­

тельно, посмотрев на все высотные кульминации в мелодии (их

всего четыре) и предполагая, что в них будет играть корнет,

убеждаемся, что для этого инструмента нота си-бемоль (куль­

минационная в авторской тональности) будет высока, ля-бе-
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моль же можно допустить. Новая тональность тогда будет фа

минор. Она хороша особенно для медных духовых инстру­

ментов.

Далее, проанализировав всю форму-схему пьесы, находим

в ней отдельные самостоятельные части, фиксируем репризы.

Внутри каждой части выявляем относительно самостоятельные

межцезурные отрывки (фразы). После этого начинаем нахо­

дить и сравнивать сходные, а также контрастные эпизоды.

Только проведя такой анализ, мы в состоянии будем наметить

план оркестрового развития, а исходя из него и план фактур­

ного развития. Действительно, если мы хотим в каком-либо ме­

сте играть минимальным, камерным составом, то и фактура по

количеству голосов и по плотности должна быть соответствую­

щей. Наоборот, желая привлечь наибольшее количество инстру­

ментов, мы должны создать более развернутую фактуру.
Форма-схема инструментируемой нами пьесы - простая

трехчастная; первая часть, вторая (середина) и реприза - по

двадцать тактов, кода- восемь тактов. Первая часть, а также

реприза представляют собой период, подразделяющийся на два

предложения (8+ 12 тактов); второе предложение - расширен­

ное - содержит кульминацию. Вторая часть состоит прежде

всего из двух относительно контрастных эпизодов, причем вто­

рой эпизод - весьма массивный (исключая два последних

такта) и кульминационный по отношению ко всему произведе­

нию. В коде, если вслушаться, можно найти интересную осо­

бенность построения: первый такт контрастен по отношению ко

второму, третий - по отношению к четвертому, далее в двух

тактах мелодическая фраза как бы сокращена вдвое. Кода­

самая камерная часть. Последние же два ее такта носят харак­

тер затухания, замирания.

При сравнении авторского фортепианного текста с оркест­

ровым изложением (543) мы помимо изменения тональности

замечаем ряд фактурных изменений и дополнений 1. Так, повсе­

местно исключены высокие аккомпанементные ритмизирован­

ные голоса, прилегающие непосредственно к мелодии. Акком­

панементная гармония стала придерживаться почти все время

одной и той же высотности. Басовый голос по ритмодвижению

не изменился, но в нем почти везде исключены паузы, так как

принято во внимание неизбежное удлинение звучания при ис­

пользовании правой педали во время исполнения на форте­

пиано.

Развивая и обогащая фактуру, т. е. делая ее более оркестро­

вой, вносим ряд дополнительных голосов. к: ним относятся,

в частности, октавные удвоения мелодии, во второй части

I В отношении больших и малых изменений фактурного порядка уместно

привести высказывание Н. А. Римского-Корсакова: «Гораздо более выгодным

способом для различной оркестровки ОДной и той же музыкальной мысли яв­

ляется приспособление данного музыкального содержания для этой цели».
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(с такта 5) и в репризе (все такты, кроме последних четырех),

и баса - почти на протяжении всей пьесы. Октавные удвоения

позволили расширить тесситуру фактуры. Педальные голоса

введены там, где ощущалась надобность в увеличении гармо­

нической насыщенности. К наиболее смелым и, может быть,

спорным дополнениям следует отнести голоса, имеющие само­

стоятельное значение. Такие дополнения, в частности, введены

в репризу. Они своими синкопами, затем фигурациями и, нако­

нец, опять синкопами значительно оживили фактуру. Новая,

обогащенная фактура позволила успешно осуществить за­

мыслы, касающиеся оркестрового развития.

Проследим теперь процесс оркестрового развития. В первой

части первые четыре такта темы играет корнет 1 (СОЛО), под­

держанный колокольчиками, далее в педали вводятся трубы,

которые позже сменяет баритон. При возвращении к начальной

фразе басовый голос исполняется уже двумя басами в октаву,

четырехзвучная гармония - четырьмя инструментами; вступает

и валторна с небольшой синкопированной фразой. Наконец,

в последних двух тактах этого эпизода выступают в двухголос­

ной педали трубы. Они дают возможность более интенсивно

развить крещендо, нужное для перехода к эпизоду с более

сильной звучностью. В последнем принимают участие и две

валторны как дополнение к трубам, и тенор 1 с баритоном

(также корнет 11) в качестве октавного удвоения к корнету 1.
Партию же корнета 1 теперь играют все исполнители (вместо

соло). Все в целом дало полное тутти медных духовых инстру­

ментов, продолжающееся меццо-форте два такта и после ди­

минуендо (в следующих двух тактах) сменяющееся камерным

составом, который и заканчивает первую часть.

Во второй части тему начинает альт 1 1. Вторая фраза этой

темы проводится значительно активнее: вместо альта соло всту­

пают корнеты 1 и в октаву с ними - флейта; кларнеты же при­

нимают участие в образовании гармонии внутри проходящей

в октаву мелодии. Начинается эта фраза с нюанса пиано, и

сразу же наступает динамическое усиление. За два такта до сле­

дующего эпизода крещендо активизируется вступающими друг

за другом кларнетом Эс, тенорами 11 и 111, корнетом 11 и двумя

трубами. Образовавшийся состав, представляющий собой пол­

ное, за исключением ударных, оркестровое тутти, играет форте

самый массивный эпизод, после которого (последняя четверть

десятого такта) состав опять становится камерным, а звуча­

ние - слабым.

I По установившейся, но не вполне оправданной традиции обычно альт

не играет мелодических голосов. Но данный голос технически нетруден. Реги­

стровое же напряжение исполнитель преодолеет; этому в значительной сте­

пени будет способствовать психологический момент - желание исполнить

самостоятельно главную, да еще красивую мелодию.
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Первое предложение репризы (8 тактов), как и первой

части, играется в слабом звучании, но уже с деревянными духо­

выми в октавных удвоениях; в первых же четырех тактах­

также с валторной и баритоном, исполняющими введенный

нами полифонический синкопированный голос. Во втором ПQед­

ложении (с цифры 4), когда повторяется начало первой темы,

взамен синкопированногоголоса валторны и баритона деревян­

ные духовые, а позже баритон и труба исполняют фигурацию,

активно способствуя выполнению крещендо. Заключительный

эпизод репризы в первых двух тактах играется в сильном зву­

чании, затем в течение двух тактов звучность ослабевает, и по­

следние четыре такта репризы играет опять камерный состав

с соло у корнета 1, поддержанного колокольчиками и полифо­

ническим голосом у валторны 1. Баритон в этом епизоде для

большей мягкости использован в верхнем октавном удвоении

басового голоса (вместо баса 1).
В коде мелодические полуфразы распределены между кор­

нетом 1 (соло) и валторной 1. Удар по тарелке как бы имити­

рует колокол. Последние два такта заканчивает корнет 1, со­

провождаемый тенорами и басами.

Из приведенного описания процесса инструментовки данной

пьесы видно, какими средствами можно фортепианную фактуру

сделать оркестровой. Как при выработке фактуры, так и при

ее инструментовке (в узком смысле) оркестратор стремился

к наибольшему раскрытию художественного образа. Конечно,

это задача трудная и ответственная. В самом деле, не так легко

изменять и обогащать фактуру, даже исходя только из техно­

логических требований. Кроме того, здесь обычно возникает не­

сколько возможных вариантов. Какой же из них использовать

и какие отбросить? Как правило, начинающему инструмента­

тору хочется использовать внешне наиболее эффектный ва­

риант, от которого, как ему кажется, значительно выиграет

_звучание оркестра вообще, и при этом он упускает из виду

возможность искажения авторского замысла. Только наличие

хорошего, художественно развитого вкуса и правильного пони­

мания стилистических особенностей оркеструемого произведе­

ния, а также обладание достаточным опытом и, конечно, соот­

ветствующими специальными знаниями, предоставляют необхо­

димые условия для правильного решения всех вопросов, свя­

занных с созданием оркестровой фактуры и выбором тембров.

Инструментовкой фортепианных произведений занимались

многие известные русские и зарубежные композиторы - среди

них можно назвать Глазунова, Равеля и др. Как красочно зву­

чит в инструментовке Глазунова Седьмой вальс Шопена, ис­

полняемый симфоническим оркестром в балете «Шопениана»!

Поистине находкой явился здесь полифонический контрастный

голос, введенный Глазуновым для противопоставления первой

теме вальса (544).
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Глава б

ИНСТРУМЕНТОВКА НА БОЛЬШОЙ

СМЕШАННЫЙ СОСТАВ

§ 1. Общие положения

Большой смешанный состав отличается от малого смешан­

ного тем, что в нем группы деревянных духовых, характерных

медных и ударных инструментов полные. Многие партии игра­

ются здесь, как правило, значительно большим количеством ис­

полнителей, чем в малом смешанном и, конечно, малом медном

духовом составах. В большом смешанном составе каждая из

трех групп, не считая группы ударных, является, по существу,

самостоятельным оркестром.

Состав большого смешанного духового оркестра можно упо­

добить симфоническому оркестру. Но здесь часто допускают

ошибку: уподобив этот состав симфоническому оркестру, все

приемы использования групп последнего механически перено­

сят на духовой. Однако в большом смешанном духовом орке­

стре соотношение между группами как в тембро-динамическом,

так и в техническом отношении иное, чем в симфоническом.

Так, основная группа большого смешанного духового орке­

стра - группа основных медных - по динамике равна, а иногда

даже сильнее характерных медных, в симфоническом же основ­

ная группа - струнно-смычковая - значительно слабее группы

характерных медных. Далее, группа деревянных духовых сим­

фонического оркестра в динамическом отношении близка

к струнной, в духовом же оркестре группа деревянных (осо­

бенно в форте) значительно слабее группы основных медных.
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Группа деревянных духовых инструментов симфонического

оркестра, выступая с основной, струнной, показывает все де­

тали своих партий при любой динамике. В духовом же это

возможно лишь при более или менее слабом звучании медных

инструментов. Часто здесь в целях равновесия медные духовые

применяются камерно (по одному), деревянные же - хориче­

ски, т. е. всей группой. Но во многих случаях это звучит не­

сколько неестественно.

Обратим внимание еще и на то, что основная группа сим­

фонического оркестра и в техническом, и в тесситурном отно­

шениях не уступает группе деревянных, в духовом же основная

группа уступает ей. В большом смешанном духовом оркестре,

как правило, имеет место явно необычное соотношение между

количеством ИСПOlIнителей в ряде партий. Так, каждая партия

кларнетов играется пятью (иногда четырьмя или даже тремя)

исполнителями, тогда как каждая партия других деревянных

духовых инструментов, например, флейты, гобоя и фагота,- од­

ним. Неестественно соотношение между утроенными и даже

учетверенными басами и сольными (по одному) альтами 1 и 11
и тенорами 11 и 111 и т. д.

Поэтому при инструментовке на большой смешанный духо­

вой оркестр нельзя механически пользоваться основными при­

емами, принятыми в практике симфонического оркестра. Од­

нако творческое, живое заимствование культуры симфониче­

ской инструментовки должно только приветствоваться.

Сравнивая исполнительские возможности большого и ма­

лого смешанных духовых оркестров, можно сказать, что бла­

годаря гобоям, фаготам и другим инструментам, включенным

в большой состав, в нем увеличивается возможность темброво

разнообразить партитуру. Кроме того, сам по себе фактор уве­

личения количества инструментов при умелом его использова­

нии позволяет обеспечить и наибольшее динамическое равно­

весие между различными голосами (их сочетаниями).

§ 2. Одноголосная одноэле.ментнаяфактура

О сольном применении флейты, кларнета, валторны и трубы

в одноголосной фактуре уже говорилось. Гобой, каждый из сак­

софонов, фагот, тромбон и ксилофон или колокольчики тоже

в той или иной мере могут принять участие в исполнении соло

каких-либо одноголосных (без сопровождения) фраз. Однако

эти случаи в духовом оркестре встречаютсясравнительноредко.

Наличие малой флейты, флейты 11 (иногда 111), гобоев, фа­

готов и других деревянных духовых позволяет образовывать

более слитное октавное сочетание деревянных. Хорошо звучат

в октаву флейта с гобоем, гобой с фаготом, альтовый саксофон

с теноровым саксофоном и т. д. (545). Благодаря низким дере-
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вянным представляется возможность провести в более массив­

ном звучании мелодию в трех октавах (546).

При участии валторн 111 и IV, а также группы тромбонов

можно достигнуть октавных сочетаний медных духовых инстру­

ментов, обладающих наибольшей слитностью. Прежде всего не­

обходимо отметить хорошее звучание тромбоновых октав (547).

в нижнем регистре тромбона, особенно 111, не ощущается

той рыхлости, которая имеется у других медных. Это позволяет

тромбонам в октаву играть фразы большого диапазона (при­

мерно в пределах одной октавы). Тромбон служит хорошей ок­

тавной поддержкой для трубы (548). Таких слитных октав

нельзя получить ни в малом медном, ни в малом смешанном

духовом оркестре.

Тромб.

Октавные сочетания валторны с тромбоном не имеют боль­

шого распространения: валторна, особенно в сильном звучании,

будет слишком слаба по отношению к могучему тромбону. Од­

нако подобные сочетания все же встречаются, причем вал­

торны, как правило, играют на октаву выше тромбонов.

Значительные результаты достигаются, когда все группы

большого смешанного духового оркестра сочетаются в октав­

ных последовательностях тутти. Если взять отрывок из «Марша

Черномора», инструментованный на малый смешанный состав

(464), и, не изменив там ничего, только дополнить инструмен­

тами, появившимися в составе большого смешанного оркестра,
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то качество звучания заметно улучшится, прежде всего в отно­

шении большей слитности разных октав (549).
549 Тетро di marcia
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При этом вверху образуетt:я уже значительно более массивный

унисон деревянных духовых; унисон тромбонов дает ярко-мед­

ное октавное удвоение к сочетанию корнетов и труб; саксофоны

смягчают соответствующие соединения медных и тем самым со­

здают благоприятные условия для лучшего «цементирования»

голосов. Конечно, в таком звучании менее заметны специ~иче-
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ские черты каждого инструмента и каждой группы, но это и не

нужно для ощущения единого массивного и монолитного целого.

Вот еще пример (550) с октавным движением, где участвует

весь состав большого смешанного оркестра, за исключением

флейт, альтового гобоя, басового кларнета и саксофонов. Оче­
видно, при наличии этих инструментов можно было бы избе­
жать двухоктавного пробела в группе деревянных духовых.

§ 3. Многоголоснаяодноэле.ментнаяфактура

Деревянная группа большого смешанного оркестра рас­

полагает восемнадцатью инструментами-партиями,охватываю­

щими все оркестровые тесситуры. Это дает возможность полу­

чить различные гармонические образования- ансамбли от трех­
и четырехголосных до пространных многотесситурных с боль­
шим количеством голосов. Для демонстрации таких ансамблей,
выступающих самостоятельно, воспользуемся образцами в ос­

новном из симфонической и оперно-балетной литературы

(551-559) .
П. Чай К о в с К И Й «Щелкунчик)'
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Moderato (; :96)
1":\

П. Ч ай КО веки й. СимФони~' N!! 4
". '",ТIegro ' ..~

559' .

Фл.

Фаг.I~~~~~
рр

Эти образцы наглядно показывают, как можно комбиниро­
вать деревянные духовые инструменты для исполнения одно­

элементной гармонической фактуры.

Ниже приводится пример инструментовки многозвучного,
охватывающего несколько октав аккорда, в котором приме­

нены все деревянные инструменты большого смешанного духо­

вого оркестра (560). Инструменты-партии расположились здесь
по тесситурному порядку: флейты, гобои, кларнеты. саксофоны,

фаготы; кроме того, в каждом семействе дана полная трехголос­
ная гармония тесного расположения. Образовавшийся аккорд

звучит достаточно ровно динамически при любой нюансировке

(особенно если кларнеты играют по одному). В данном случае
количество инструментов-партий равно количеству голосов

в аккорде. Если последних будет меньше, то или допускают

динамические узлы (561), или привлекают неполное количе­
ство инструментов-партий (562).
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в 'Примере 562 не использованы такие инструменты, ко­

торые часто могут отсутствовать в составе. Чтобы удовлетво­

рить потребность в данном количестве аккордных тонов, при­

шлось допустить в партии кларнета 1 дивизи (в большом сме­

шанном духовом оркестре это очень распространено).

Пространные аккорды деревянных не часто применяются

в духовом оркестре. Причины этого - и тембровая разнохарак­

терность, и слишком необычное звучание, и легковесность ос­

новы аккордов (особенно когда отсутствуют саксофоны и басо­

вый кларнет), и ограниченный динамический диапазон группы.

Полная группа характерных медных большого смешанного

духового оркестра включает в себя десять инструментов-партий,

охватывающих тесситуры от басовой до сопрановой включи­

тельно. Если в собственно духовой литературе пока еще мало

примеров использования характерных медных в различных са­

мостоятельных гармонических образованиях, то в оперно-сим­

фонической литературе таких примеров довольно много. Вот

квартет валторн, который исполняет за кулисами в опере «Ча­

родейка» Чайковского имитирующую охотничьи рога музыку

(563) .
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Часто используется самостоятельно и трио труб (564). Как

видим, и здесь музыка носит сигнальный характер.

564

~~ТрубыЦ ~

Н. р и м е к и й - Ко ре а к о в. "Сказка о царе Салтане»
AlIegro moderato.__

~------

2ff ~.: 1Шfi++g

565 Adagio -
Ах ты,"еуДЬ _би..незлоC'I""ТН'IJ', род _ ,на."SI русь!

J J~ 'Т- JJ~ 1..-----....1',

Тромбоны

ррр I'----r г I I-----V

Пример 565 - фрагмент арии Шакловитого из оперы «Хо­

ванщина» Мусоргского (редакция и инструментовка Римского­

Корсакова) . Тромбоны выступают здесь в музыке спокойного

плана, играя протяжный хорал. Нельзя сказать, что его очень

легко исполнять: здесь имеются трудности и в достижении чи­

СТОй интонации, и в получении хорошего легато. В исполнении

квалифицированных музыкантов это место звучит все же хо­

рошо.

Нередко в симфоническом оркестре в гармонии использу­

ются различные смешанные сочетания из валторн, труб и тром­

бонов с трубой (566).
Многозвучные аккорды инструментуются на группу харак­

терных медных духовых инструментов различно. Каждый из

вариантов примера 567 более или менее оправдан. Целесооб­

разно здесь то, что трубы во всех случаях дают полное трехго­

лосие тесного расположения, а также то, что валторны нахо­

дятся всегда в середине аккорда. Для слабого звучания луч­

шими вариантами, пожалуй, будут те, в которых и валторны, и

тромбоны, не говоря уже о трубах, также дают гармонически

полные сочетания (см. варианты «а», «г», «д», «е»), для силь­

ного же - те, в которых валторны, будучи соединены в унисон

по две, гармонически дополняют тромбоны (см. варианты «б»,

«в»).

Сплошь и рядом при отсутствии трубы 111 в аккордах ха­

рактерных медных корнет 1 исполняет партию трубы 1, корнет

11 - партию труб II или III, обе трубы в унисон - партию труб

111 или 11 (568).
В симфоническом оркестре часто (в духовом - реже) при­

меняют смешанные ансамбли деревянных с валторнами. По­

следние благодаря гибкости и разнообразию их динамики мо­

гут быть использованы в самых разнообразных сочетаниях с де­

ревянной группой. В примере 569 они играют басовую квинту,
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в примере 570 - средние гармонические голоса (в примере 569
не вписана фигурация 1 и 11 скрипок).

П. Ч в й к о в с к и й. "Ромео и Джульеттв»

Moderato аsзаi570
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1
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в двух приведенных выше примерах валторны включены

в ткань деревянных вполне равноправно с ними. Но это воз­

можно, только если музыка не слишком подвижна. Иногда

приходится иметь дело с такими оркестровками, где валторны

явно заменяют отсутствующие деревянные духовые инстру­

менты средней тесситуры, да еще в технически подвижных ме­

стах. В подобных случаях очень редко достигается удовлетво­

рительное качество звучания.

Следующий большой ансамбль включает в себя всю группу

деревянных (кроме саксофонов) и всю группу характерных

медных и литавры с тарелками (571). Литавры здесь тремоли­

руют на органном пункте. Эта роль для литавр характерна.

В примере 572 литаврам поручено играть, хотя и упрощенно,

басовый голос (здесь не выписаны партии струнного квинтета,

дублирующие духовые). Литавры здесь не всегда точно ведут

мелодику баса: в некоторых случаях берутся небасовые аккор­

довые тоны (часто приходится писать именно так). Отметим

в этом образце особую роль тарелок, играющих в моменты пауз

у остального оркестра и тем самым очень эффектно противопо­

ставляющих себя всему составу духовых инструментов.

В практике духового оркестра почти не применяются гармо­

нические ансамбли из деревянных и широкомензурных медных

духовых инструментов, в которых те и другие взаимно допол­

няют друг друга до полной гармонии. Сочетания же из вал-
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I
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ТроМбоны I~

ПI
Ту6а

ff
Литавры

Тарелки . .
Б. барабан

торн И основных медных хотя и не часто, но применяются (как

уже отмечалось в связи с малым смешанным составом). Трубы

же присоединяются к основным медным на правах корнетов

(в свою очередь, и корнеты, как уже указывалось, присоеди­

няются к группе характерных медных на правах труб). Тром­

боны, как правило, присоединяются к основной медной группе

лишь в качестве дублирующих инструментов. В массивных ак­

кордах всех медных это относится и к валторнам.

Инструментуем в характере тутти на обе меДНЫе духовые

группы следующий аккорд (573). Чтобы не сделать грубых

ошибок в использовании каждого из медных духовых (такие

ошибки в общем звучании аккордов сказываются гораздо ощу­

тимее, чем в аккордах деревянных духовых инструментов),

можно рекомендовать следующий порядок работы: 1) инстру­

ментовать весь аккорд на группу основных медных с привлече-
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нием труб на партию корнета 111 (можно и 11); 2) валторнами

I и 11 удвоить альты, валторнами 111 и IV - теноры 11 и 111;
3) тромбонами удвоить бас I и прилегающие к нему выше два

инструмента основной медной духовой группы. В таком приме­

нении инструментов все аккордовые сочетания матово-медных

духовых инструм~нтов (исключая бас 11) дублируются аккор­

довым сочетанием валторны и тромбонов. В целом создается

звучание не слишком матовое и не слишком яркое. Кроме того,

достигается и достаточное равновесие голосов. С этим аккор­

довым образованием очень хорошо сочетается соединение кор­

нетов и труб.

574
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Напрашивается вопрос, почему партии тромбонов не напи­

саны в широком расположении, как обычно пишут для симфо­

нического оркестра (575). Но при таком применении тромбон I
дублирует валторну 11, а не 111, как в примере 574. Валторна

же 11 и без того звучит острее валторны 111, ибо играет в более

высоком отрезке регистра; необходимо еще учесть, что вал­

торна 111, и тем более IV, может отсутствовать в оркестре. Ко­

нечно, в примере 575 тромбоны образовали достаточно благо­

звучное гармоническое целое, но на фоне мощных широкомен­

зурных духовых инструментов оно слабо выявится.

В общем, при инструментовке следует исходить из обычного

состава тромбоновой группы (три партии). Но если есть воз­

можность, весьма желательно расширение этой группы до пяти

партий, что позволит тромбонам вместе с родственными им тру­

бами образовать восьмиголосный хор.

Рассмотрим пример 576 (здесь опущены партии симфониче­

ского оркестра, играющего вместе с духовым). Фактура в этом

образце - аккордовая. Известно, что аккорд лучше всего зву­

чит тогда, когда все его тоны единообразны и динамически, и

темброво, и по штрихам. Это требование в приведенном при­

мере выполнено. В инструментарии данной партитуры имеются

две полные группы медных духовых - широкомензурная и уз­

комензурная. И в той и в другой можно получить полные ак­

корды со всеми октавными удвоениями (не считая нижнего ок­

тавного удвоения басового голоса). Из партитуры видно, что

одну и ту же аккордовую последовательность исполняют, с од­

ной стороны, три корнета, два альта, тенор с баритоном и бас 1,
с другой же - три трубы и пять тромбонов. Валторны, по­

скольку они и по атаке, и по динамическим возможностям от­

личаются от группы труб и тромбонов, а также и от группы
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широкомензурных медных, особенно в очень сильном звучании,

используются вне этих групп. Это вполне возможно, потому что

три трубы и пять тромбонов и без валторн дают полные ак­

корды. В общем звучании приведенной оркестровки мы слышим

и гармоническую насыщенность, и достаточный блеск, и мас­

штабность - тем более, если каждую партию исполняют не­

сколько музыкантов.

Применение пяти тромбонов желательно в туттийной му­

зыке не только аккордовой, но и гомофонной фактуры. В гомо­

фонной фактуре автор данной книги в своей работе с оркестром

использует пять тромбонов таким образом, что 1 и 11 тромбоны

вместе с альтами 1 и 11 исполняют два верхних голоса аккомпа­

нементной четырехзвучной гармонии, 111 и IV тромбоны вместе
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с тенорами II и III исполняют два нижних голоса (в трехзвуч­

ной гармонии - один нижний), а V тромбон вместе с басом 1­
басовый голос. Получается ПОЛНЫй аккомпанемент тромбонов,

дающий такое же единообразное и яркое звучание, какое дают

корнеты и трубы, исполняющие голоса мелодического элемента.

Особенно значительный эффект возникает при служебно-строе­

вом использовании оркестра, когда раструбы корнетов, труб

и тромбонов направлены в одну сторону. Этот же эффект, ра­

зумеется, может быть достигнут в концертном выступлении ор­

кестра при соответствующем расположении инструментов.

(Вообще фактор расположения инструментов в оркестре, в осо­

бенности медных, имеет большое значение.)

При соединении всех полных групп духового оркестра в одно

гармоническое целое медные духовые, как правило, исполь­

зуются независимо от деревянных. Иначе говоря, при достиже­

нии равновесия среди медных деревянные совсем не должны

учитываться.

В примере 577 дан образец инструментовки многозвучного

аккорда на большой смешанный духовой оркестр. Естественно,

что сочетание медных духовых не может включить в себя са­

мый высокий звук аккорда - ми-бемоль третьей октавы. Нахо­

дящиеся ниже звуки си-бемоль и соль уже доступны высоким

медным, но все же поручать их медным духовым нельзя, ибо

созвучие медных, естественно, выделившись из всего сочетания,

представит аккорд в другом мелодическом положении. Следо­

вательно, вершиной аккорда медных инструментов нужно уста­

новить ми-бемоль второй октавы. Далее, исходя из того, что

имеются три полные группы духовых, можно инструментовать

так, что в каждой группе получится самостоятельный и гармо­

нически полный аккорд.

8!] 3 фJr.578
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В слабой динамике такая инструментовка будет всегда до­

статочно эффектна: будет ясно слышна трехзвучная верхняя

часть аккорда, исполняемая только деревянными духовыми, и

вся остальная, нижняя часть, исполняемая деревянными и мед­

ными. Эти две части аккорда, учитывая, что нижняя звучит

в смешанном (промежуточном) тембре, достаточно хорошо со­

льются. Однако по мере того как мы будем динамически уси-
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ливать звучание, часть

аккорда деревянных,

дублирующая аккорд

медных, станет постепен­

но (примерно после мец­

цо-форте) «проваливать­

сю>, отчего на первый

план начнет выступать

лишь объединение мед:­

ных духовых; самая же

высокая трехголосная

часть тоже не в состоя­

нии будет поддерживать

равновесие с растущей

мощностью медных. На­

конец, в сильном звуча­

нии создастся впечатле­

ние, будто исчез аккорд

деревянных духовых и

весь аккорд стал звучать

без верхней своей части.

Предотвратить такое яв­

ление, хотя бы частично,

можно путем сосредото­

чения возможно больше­

го количества деревян­

ных духовых в трех са­

мых верхних голосах ак­

корда, как это сделано

в примере 578. ЗДССI, все

высокие деревянные ока­

зались в трех верхних го·

лосах. Фаготы, как обыч­

но, освобождены для ис­

полнения басового голо­

са. Басовый кларнет и

саксофоны по их тесси­

турным данным нельзя

использовать в трех са­

мых верхних голосах, по­

этому мы образовали из

них единое гармониче­

ское целое, в основном

дублирующее медные ду­

ховые инструменты со­

прановой тесситуры.

Следует сказать о не·

которых недостатках,
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встречающихся в инструментовке аккордов тутти· Проанализи­

руем в примере 579 хотя бы первый аккорд. В группе деревян­

ных, учитывая отсутствие саксофонов, басового кларнета и

альтового гобоя, никаких недостатков нет. В группе ОСlЮВНЫХ

медных, пожалуй, нецелесообразно оставлять без удвоения
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трубу 11. Лучше было бы трубой I удваивать не корнет 1, и без

того сильный, а трубу 11, имея, конечно, в виду, что партию

корнета I играют два-три исполнителя, а партию корнета 11­
не менее двух исполнителей. Но с указанным недостатком еще

можно мириться, ибо труба 11 дублируется валторной 1. Более

существенный недостаток - то, что валторны и тромбоны не

полностью дублируют аккорд широкомензурных медных: так.

остались неудвоенными тенор 11 и бас 1. Явно целесообразнее

было бы удвоить тромбоном 11 тенор 111, а басовым тромбо­

ном - бас I (не бас 11, так как для этого бас-тромбон вынуж­

ден был бы спускаться чрезмерно низко). в последнем случае

мы, во-первых, освободим бас-тромбониста от амбушюрно не­

удобного ре - бемоль большой октавы, а во-вторых, приблизим

партию бас-тромбона к сочетанию двух тромбонов.

В качестве материала для сравнения и самостоятельного

анализа в примере 580 приводятся образцы инструментовки

двух тактов из оперы «Аида» для трех различных составов­

малого медного, малого смешанного и большого смешанного.

§ 4. Многоэле.ментная фактура

В многоэлементной фактуре самостоятельное применение

различных сочетаний из деревянных и характерных медных ду­

ховых инструментов обычно встречается лишь в музыке специ­

фического характера и чаще всего в виде отдельных эпизодов.

Ниже приводится образец, где гобой I играет мелодию, сопро­

вождаемую гобоем 11 и двумя фаготами (581).

[AlIegroJ
Мело товво П. Чайковский. Симфония N!!4

. :::----..
:>

.f

в следующем примере две флейты играют мелодию под ак­

компанементдвух гобоев, двух кларнетов и двух фаготов (582).
В музыке преимущественно гомофонного склада редко

встречаются продолжительные эпизоды, где бы один или не­

сколько деревянных духовых играли главный мелодический

элемент под аккомпанемент других деревянных. То же отно­

сится и к характерным медным. Очевидно, это объясняется уз­

кой специфичностью тембра. Действительно, основные медные,

не обладая таким тембром, достаточно убедите,,'IЬНО звучат,
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когда они без помощи других инструментов исполняют и мело­

дию, и аккомпанемент, и различные дополнительные элементы.

Главное, что аккомпанемент при этом звучит нормально, без

изощренности и вычурности (583).

583

Замена альтов и теноров валторнами делает аккомпанемент

несколько более изысканным, но все же приемлемым (584).
Валторновое сочетание верхних гармонических аккомпанемент·

ных голосов будет звучать слишком мягко, особенно по отно­

шению к мощным басам. В данном случае басы являются от­

дельным элементом, и это до некоторой степени позволяет им

отделиться и темброво, и атакой от валторн, составляющих

тоже самостоятельный элемент. Будь это один элемент, общее

звучание было бы не вполне монолитным и округленным (585).

Басы

585 ~:"0%

Исполнение гомофонного аккомпанемента басами и тремя

тромбонами (586) или басами и тромбонами с трубами (587)
звучит неплохо, но на практике, к сожалению, почти не приме­

няется. То же можно сказать и об аккомпанементе, исполняе­

мом басом II, тромбоном III и сочетанием валторн (588).
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Бас II

588

в главе о малом смешанном составе уже рассматривались

случаи, когда сочетание верхних гармонических аккомпанемент­

ных голосов исполняется двумя валторнами и тенором. Такое

объединение, как мы убедились, требует соответствующихусло­

вий. Пожалуй, совсем не следует рекомендовать в сочетаниях

верхних аккомпанементныхголосов соединение тромбонов с ос­

новными инструментами (589). Несколько лучше звучит соеди­

нение валторн и тромбонов, а также валторн и труб (590-592).

Ва:Хт.

J
Ba-'IT.

590 ] !!9.1 JJ J
Тромб ..

ТРОМб.

Басьr l~ ~ Басы L~ ~.

t~УБЫ

i
2аДЬТ<t 2 теи.

592' 593

2 _<l.пт. 4 валт.

БасыL'ё! Тромб.п
БаС 1
Бас П

Хорошие результаты неизменно получаются тогда, когда на

аккомпанемент основных инструментов накладывается дубли­

рующий аккомпанемент характерных медных, главным образом

валторн и тромбонов (593). Такой аккомпанемент не подчерки­

вает какие-либо крайние стороны тембра, например резкость,

яркость или матовость и т. д. В тутти именно этот вид соедине-

ния применяется особенно часто. .
Из деревянных духовых инструментов можно тоже образо­

вать много различных вариантов аккомпанемента. Так, поручив

исполнять басовые голоса двум фаготам, сочетание же верхних
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гармонических голосов - соединению любых других деревян­

ных (кроме, пожалуй, флейт), мы формально всегда получим
какое-то целое. Однако такой аккомпанемент будет слишком

темброво специфическим. Конечно, аккомпанемент или вообще
какое-либо сопровождение, тем более технически подвижное,
исполняемое только одними деревянными духовыми, звучит бо­

лее свободно и легко, особенно в пиано. В связи с этим иногда

делают большую ошибку: создают из деревянных духовых ин­

струментов, да еще наиболее специфических, легковесный ак­

iшмыанемент. Характеру музыки он, может быть, и не противо­

речит, но в тембровом отношении неудовлетворителен.
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Перед нами отрывок из Пятой симфонии Чайковского (594).
В нем группа смычковых инструментов в очень слабом звуча­

нии играет аккордовый аккомпанемент к мелодии, исполняемой

кларнетом в октаву с фаготом. Аккорды струнных звучат мас­

штабно и в то же время очень легко. Такое звучание не заглу­

шает солирующие кларнет и фагот. Если в инструментовке на

духовой оркестр эти аккорды передать в группу деревянных, то

вряд ли мы приблизимся К авторскому замыслу - дать мас­

штабное и в то же время темброво нейтральное сопровождение

к мелодии, исполняемой сольно, причем инструментами специ­

фического тембра. Сопровождение деревянных не даст ни мас­

штабности, ни тембровой нейтральности. Следовательно, такие

аккорды должны исполняться скорее медными духовыми, на­

пример, основными инструментами.

Ж.· Б изе. «Кармен»
Allegro vivo

595~' ~ ~~.
, jй Е: F ~f:Д Iы* ь W IШ# Е EJ 1"d =- iiL;J

Р.Р

Приведенный образец аккомпанементной фигурации (595)
по тесситурным и техническим соображениям в духовом ор­

кестре естественнее всего поручить басовому кларнету или те­

норовому саксофону. Зная же характер музыки, из которой

взята эта фигурация, можно заметить, что ему не будет соот­

ветствовать ни тот, ни другой инструмент, ввиду их большой

тембровой специфичности.

Из сказанного, однако, не следует, что деревянным духо­

вым нельзя поручать исполнять самостоятельно аккомпанемент­

ные голоса - тут все зависит от характера музыкального об­

раза. Так, приведенную в следующем примере фигурацию, ко­

торая сопровождает голос Амнерис в опере «Аида», Верди спе­

циально дал басовому кларнету, обладающему специфическим

звуком (596).

БасоВый

кларнет

Сказанное здесь об инструментовке аккомпанементов почти

не затрагивало вопроса о динамическом равновесии между

аккомпанементом и мелодией, без которого немыслимо ор­

кестровое целое. В этом отношении часто могут возникать

серьезные противоречия.

В следующем примере при любом динамическом нюансе

очень хорошо сочетаются инструменты, исполняющие полифон-
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но-гомофонную фактуру, так как они обладают примерно од­

ними и теми же динамическими качествами (597).

Р. в а г н е р. «Нюрнбергские мейстерзингеры»

в симфоническом оркестре нередко смычковая группа в пол­

ном составе аккомпанирует солирующим деревянным и при

сильном динамическом нюансе. Но если в переложении для

духового оркестра вместо смычковых аккомпанемент будут иг­

рать основные медные духовые и также в полном составе JI

в полную силу, то солирующие деревянные вряд ли будут

слышны.

Нередко деревянные духовые вовлекаются в оркестровую

ткань потому, что медным технически не исполнить те или иные

голоса. При этом вовлечение одного из деревянных может по­

требовать вовлечения и других.

В следующем примере мы видим полифоническое двухголо­

сие (598). Очевидно, верхний голос здесь целесообразно пору­

чить кларнету, нижний может исполнить и баритон. Но, следуя

второму принципу оркестровки вертикали (ч. II, гл. 3, § 3),
справедливо отдать предпочтение одному из деревянных ду­

ховых.

598

" .. ~-;. .--.- ~ ,ь.-

о) ~ - \" ~

~- -----
~ -

Звучание полифонической ткани с равноправными мелоди­

ческими голосами в большинстве случаев будет тем лучше, чем

однороднее звучат эти голоса. В приведенном ниже отрывке

полифонического склада корнеты равноправно сочетаются
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с кларнетами (599). Такое сочетание не дает возможности по­
лучить округленное целое. Пожалуй, было бы лучше, если бы

эту ткань исполнили одни деревянные. В таком случае мы ус­

лышали бы слитное целое благодаря тембровому единству и
в то же время каждый голос в отдельности благодаря полифо­

нической структуре. Поэтому в следующем партитурном об­

разце полифоническая ткань инструментована более правильно
(600) .

Вполне естественно сочетается деревянный духовой инстру­
мент, играющий мелодию, с гомофонным аккомпанементом мед­

ных. В главе о малом смешанном оркестре уже приводились
примеры, где мелодию исполняли флейты или кларнет. С таким
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Гобои "1

Флейта

же, если не большим, успехом может выступить и солирующий

гобой под аккомпанемент медных духовых. В примере 601 го­

бой прозвучит достаточно ясно: этому будет способствовать и

спокойный ритм аккомпанемента, и то, что мелодия гобоя на­

ходится над аккомпанементом.
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А. Н о в и к О в. Рапсодия на темы старых солдатских песен

601 протяжно выр"зuтельно

Валторны Эс .1

Гобой

Безусловно, сочетание солирующего саксофона с аккомпа­

нементом медных духовых способl'Q выдержать и более гром­

кий нюанс, особенно когда аккомпанемент расположен ниже

саксофона. Во многих случаях можно допустить расположение

солирующего саксофона и в области голосов аккомпанемента.

Его сильный и специфический звук будет в большинстве слу­

чаев достаточно ясно прослушиваться. К сожалению, этого
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нельзя сказать о солирующем фаготе, басовом кларнете или

альтовом гобое, когда им аккомпанируют медные духовые.

Если в примере 602 фагот местами и прослушивается, то все

же звучание его на фоне объемных медных будет очень ШIOс­

ким, немощным. Данная мелодия требует широкой объемной

распевности. Поручив ее баритону, мы можем свободно акком­

панировать медным духовым, не боясь заглушить мелодию.

широко

602Ф~
\:~~-

Когда соло играет деревянный духовой инструмент, в aKkoM­
панементе медных приходится поддерживать почти все время

один JI тот же нюанс, причем очень слабый - во всяком случае,

более слабый, чем у солирующего деревянного духового. А при

очень слабом нюансе медные духовые инструменты звучат сухо

и как бы тембраво неопределенно. Поэтому при солирующем

деревянном инструменте сочетание верхнихаккомпанементных

голосов лучше поручать валторнам, которые в пиано звучат

знаЧlпельно сочнее, чем альты и теноры.

Весьма эффективно используются деревянные духовые ин­

струменты полного состава в различных сопровождающих до­

полнительных элементах. В этой роли флейта и кларнеты вы­

ступают и в малом смешанном составе, в большом же смешан­

ном так же применяется группа саксофонов, которая очень

успешно может быть использована в педальных, фигурацион­

ных, а также других дополнительных элементах. В примере 603
наглядно показано участие саксофонов, обогащающих гомофон­

ную фактуру, в которой мелодию играет корнет, а ритмизиро­

ванный аккомпанемент - группа основных медных. Заметим,

что саксофоны здесь выступили в варианте «а» как бы вместо

валторн, для которых данная тесситура была бы очень высока,

в варианте «б» - вместо кларнетов, которые были бы здесь

динамически слабы, а в варианте «в» - вместо баритона, кото­

рому эта фигурация была бы технически не под силу. Этим

лишний раз подтверждается, что иметь в оркестре саксофоны

весьма целесообразно.

Большое количество деревянных духовых позволяет образо­

вать из них унисоны и октавные сочетания, звучащие весьма

массивно. Использование их в мелодических главных элементах

под аккомпанемент медных инструментов, особенно при силь-
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ном общем динамическом нюансе, представляет значительный

интерес. В силу этого расширяются и рамки использования де­

ревянных. Так, если в смешанном духовом оркестре в техни­

чески сложных местах при сильной динамике требуется участие

медных духовых инструментов, то при наличии большой группы

деревянных без медных можно и обойтись (604).

дерев дух

Presto
Вес:ь оркестр
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Наконец, велико значение полной группы деревянных в уни­

сонных и октавных (главным образом, верхних) удвоениях пар­

тий медных. Большое количество деревянных, присоединенное

в унисон к медным, даже в сильном звучании способно затем­

нить открытый, металлический и резкий характер, присущий

чистому звучанию медных инструментов.
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Помимо унисонных удвоений кларнетами мелодических пар­

тий корнета и баритона (тенора 1) можно указать еще на

весьма распространенные случаи удвоения фаготами, а также

басовым кларнетом мелодических партий баритона (тенора 1)
и басов; саксофонами - мелодических партий баритона (те­

нора II) и педальных партий валторны. В примерах 605 и 606
показано участие фаготов в дублирующей роли.

Если все партии медных духовых в тутти продублировать

деревянными, то возникает бархатное, медно-серебристое зву­

чание.

Октавные, главным образом верхние, удвоения к высоким

мелодическим партиям медных духовых, исполняемые большим

массивом флейт, гобоев и кларнетов, приобретают 'такую силу,

которая значительно приближается к силе медных. Иначе го­

воря, во многих случаях представляется возможность достиг­

нуть даже в сильном звучании достаточного равновесия между

основными голосами, исполняемыми медными, и их верхними

октавными удвоениями, исполняемыми деревянными. Так, при­

веденный в примере 607 отрывок звучит монолитно и динами­

чески ровно во всех октавах.

Глава 7

ДУХОВОЙ ОРКЕС ТР

КАК ДОПОЛНЕНИЕ К СИМФОНИЧЕСКОМУ

§ 1. Общие сведения

Очень часто в операх и балетах, а также в симфонических

произведениях применяют как дополнение к симфоническому

оркестру отдельные не входящие в его состав музыкальные ин­

струменты или их группы и целые оркестры. Такое дополнение

преследует различные цели. Например, Моцарт в опере «Дон­

Жуан» ввел дополнительные небольшие смычковые и смешан­

ные оркестры на сцене, которые во втором акте играют музыку

бала. Как сама музыка, так и составы оркестров определялись

условиями домашнего или салонного музицирования того вре­

мени. Аналогично использованы неаполитанские оркестры

в опере Верди «Отелло» И в балете Прокофьева «Ромео и Джу­

льетта». Наибольшее же распространение в определенных эпи­

зодах опер, оперетт, балетов и симфонических произведений

получили духовые, главным образом медные инструменты,

а также их различные сочетания, и, наконец, духовой оркестр

в целом; такой оркестр называют обычно «бандой» или сцени­

ческим (также сценно-духовым) оркестром.

Функции сценического оркестра могут быть следующими:

1) исполнение каких-либо законченных эпизодов сольно, без

участия симфонического оркестра или при весьма незначитель-
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ном участии его; 2) исполнение главного мелодического эле­

мента под сопровождение, исполняемое симфоническим орке­

стром; 3) участие в диалоге с симфоническим оркестром;

4) исполнение сольно отдельных деталей фактуры симфониче­

ского оркестра; 5) исполнение сольно, без участия или почти

без участия симфонического оркестра, сопровождения хору,

певцу-солисту и т. д.; 6) дублировка всей фактуры симфониче­

ского оркестра или отдельных ее деталей для динамического

усиления.

Кроме функции, выполняемой тем или иным дополнитель­

ным духовым оркестром (инструментом, группой инструмен­

тов), следует учитывать его местонахождение, а также роль

в сценическом действии. Так, дополнительный оркестр может

находиться на сцене во время оперного или балетного действия

(в этом случае, естественно, музыканты выступают в соответ­

ствующих костюмах и в соответствующей роли). Он может на­

ходиться и за кулисами (близко или далеко), и в расположе­

нии симфонического оркестра. Присоединяя духовой оркестр

к симфоническому и помещая его в расположении последнего,

мы можем получить лишь эффект темброво-динамического по­

рядка. Когда же «банда» находится на расстоянии от симфо­

нического, например, на сцене, за кулисами или - в концерт­

ных залах - на хорах, ее звучание приобретает новые качества;

в общем звучании двух оркестров появляются черты особой

масштабности, объемности или звуковой перспективности и

рельефности. Особенно это относится к сольным эпизодам духо­

вого оркестра, а также к диалогам двух оркестров. И то и дру­

гое эффектно ввиду различных тембровых свойств обоих орке­

стров. Поэтому во многих случаях медные широкомензурные

духовые инструменты духового оркестра имеют большее зна­

чение, чем узкомензурные, которые имеются и в симфоническом

оркестре. Эффективность использования духового оркестра как

дополнения к симфоническому во многом зависит и от харак­

тера музыки, и от качества инструментовки, и от исполнитель­

ской координации двух оркестров. Как показывает практика,

музыке банды больше соответствует крупный штрих письма­

без ритмической и технической изощренности.

Инструментовка для банды во многом предопределяется

тем, где будет находиться духовой оркестр и что во время его

игры исполняют симфонический оркестр, солисты-певцы и хор.

Наибольшую независимость при инструментовке можно допу­

скать тогда, когда дополнительный оркестр или отдельные ин­

струменты играют сольно,- при этом исполняемая музыка,

даже самая нежная, всегда дойдет до слушателя. В других же

случаях инструментатор должен обязательно учитывать, кто

еще в данный момент выступает вместе с духовым оркестром.

Однако в массивной музыке духовой оркестр, сочетающийся

с другими исполнительскими коллективами (хором и симфони-

9 Заказ Н. 424 241



ческим оркестром) и исполняющий всю фактуру со всеми де­

талями, имеет, пожалуй, первенствующее значение -этим он

обязан своей масштабности и яркости звучания. Поэтому

в особо масштабных и массивных местах иногда допускают не­

которое заглушение хора и симфонического оркестра (также

солистов-певцов), чтобы не потерять тот блеск, который присущ

медному составу духового оркестра, играющему на полную

звучность.

§ 2. Виды использования

сцени'lесuого орuесmра

Уже отмечалось участие трубы соло в опере «Кармен», где

она исполняет военный сигнал (458) сначала за кулисами, а за­

тем - ответный - на сцене, причем трубач, играющий сигнал

на сцене, одет в военную форму испанского драгуна. Часто

в операх и балетах используют трехтрубные ансамбли. Трехго­

лосные фанфары в опере Чайковского «Орлеанская дева» зву­

чат торжественно и празднично (608).

60sAl1egro moderato
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хор Iu Т.Б.
Да lif~

,

J.

здрая СТВУРТ, ела· _

~4

Духовой оркестр (особенно медного состава), выступающий

сольно в различных эпизодах опер и балетов, в основном ис­

полняет маршевую, танцевальную и торжественно-гимническую

музыку. Некоторые образцы такой музыки уже приводились.

К ним относятся и «Марш Черномора» из оперы Глинки «Рус­

лан и Людмила», большую часть которого духовой оркестр

исполняет сольно, и вальс из оперы Верди «Травиата» (где
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одновременно с духовым оркестром, находящимся за кулисами,

поют солисты на сцене), а также вальс из оперы И. Дзержин­

ского «Далеко от Москвы», исполняемый духовым оркестром

на сцене (в некоторых местах вместе с симфоническим), и тор­

жественный марш из оперы Верди «Аида», который испол­

няется на сцене вместе с хором при незначительном участии

симфонического оркестра, и др.

Выше приведен авторский эскиз банды из танцевальной му­

зыки оперы Верди «Бал-маскарад» (609). Симфонический ор­

кестр здесь совершенно не участвует. В другом месте он лишь

в некоторых тактах присоединяется (причем неполифонично)

к духовому оркестру (610).
Также танцевальную музыку исполняет духовой оркестр­

сначала сольно, а потом снекоторой аккомпанементной под­

держкой смычковой группы симфонического оркестра - в Кра­

ковяке из оперы Глинки «Иван Сусанин» (611).

611 Al1egr.o v.ivo. ." .,'---'-"

~~::::~?'.. . . . . . . .
на сцене '., '

,1\ ~ ~ 'r--- :>-

1<) [_1If g,. r r" r"

'~ t 11" !' !' [ ~ ~j>- 1"'
1. .

:

. --rt. -.f r
.. ~ ~ J)

1<) Симф.ор"I.'
I!!о h.

~ 4
...

..~" . =-..~ ....:. 1-->

.., r пr- Iir" -r- I!' J8 r" r" 1[:,,[ r
_ '. п. . . .. .

...... -F .. L
~ j) ).. ).. ).. ~ ))

;<) ] IJ J ] l'f i
~

..
~ ~ т

~
....

~

244



612 А llegro vivo

mр р

3

У.хо ..дижс!

613Аll;11- egro
1 ~I .-.м I l"'Т1 I r-:.r
:

tJ 1. i I~ ~
1 1 J

1 1. j) J: 11 J пl J
r I ~ 1 I I J I 1 .....

.......
'<J ;;r. у...

т! р

'11 ..- ---
tJ Гой, чу..Мi:lндра, ЧУ.МUН..дри.хu мо.ло_да!

./IIС.А. /, I .

1" .~ V 11

~Т.Б. У.хо. Д!! же! J\J\
J г.

Вапаа

Хор

Пьииый

. козак

Литавры

Трубы Б
в симф

оркестре

·11 I l-, . 3_ i!-. ,

~
:

r I~
г t r I~

... ..
J J. j) IJ, I.J ~J I J I r.-"""=Ii'I

r 1 V i I i I r I 1.---:;1 .~
'11 ,........"

~
..... ....

,Л С."'. unis.

ItJ
БЛII • . зои, 6л!! 30" страш .• ный час, :1-1 каз - }{и 'lacJ

Т.Б. чпis. ~ 411- J IJ .) j,

I ( ..

245
>,.- ,. ~



В опере Чайковского «Мазепа» звучит марш - шествие пол­

ков, идущих на место казни Кочубея и Искры. Сперва, в сцене,

происходящей в комнате Марии, он звучит приглушенно, из­

дали. На фоне такого звучания, поддержанного тремоло скри­

пок на выдержанном звуке, поет мать Марии (612).
В картине казни марш звучит вновь, но уже сильнее и на

басовом тремоло литавр (613). Отметим здесь участие в само­

стоятельном элементе труб симфонического оркестра, а также
хора.

Часто духовой оркестр исполняет сольно все основные де­

тали фактуры, симфонический же используется в сопровожде­

нии, имеющем самостоятельную ритмику (614). Такое, хотя и

незначительное, участие симфонического оркестра способствует

образованию большого целого, которое составлено из двух
оркестров, находящихся в разных местах.

М. Г л 104 Н 1( а. «Руслан и ЛЮДМlo4ла»

~
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Духовой

оркестр

Скиф.ор

Нередко инструменты духового оркестра исполняют на сцене

или за кулисами лишь главную мелодию, аккомпанемент же

играет симфонический оркестр (как, например, в марше из

«Аиды») .
Иногда в качестве дополнительных инструментов на сцене

применяют и деревянные духовые. Чаще всего это малая

флейта - например, в опере Делиба «Лакме» две малые флейты

исполняют за кулисами маршевую музыку, под которую как бы

вдали проходят войска.

Классический пример использования дополнительного ин­

струмента на сцене, играющего главную мелодию под сопро­

вождение симфонического оркестра,- сигнал трубы военного

характера в опере Чайковского «Пиковая дама» (615).
Здесь весьма эффектно сочетаются церковный хорал вал­

торн и' тромбонов симфонического оркестра и труба с дробью

малого барабана за закрытым занавесом.

Особый эффект возникает в диалоге, образованном духовым

оркестром на сцене или за кулисами и симфоническим орке­

стром. В такой своеобразной перекличке появляется какая-то
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особая звуковая перспектива, объемность. Вот два примера по­

добной переклички из оперы «Мазепа» (616, 617). В обоих при­

мерах вначале перекличка однотактная, затем полутактная, во

втором же примере она сокращается и до четвертитактной.

617Allegro qiusto, marziale
.;

в следующем примере - аналогичная перекличка, но обра­

зована она на более подвижной и танцевальной мелодике и

проходит в очень скором темпе (618).
Часто перекличка возникает лишь между сочетанием труб

и тромбонов духового оркестра и сочетанием труб и тромбонов

симфонического (619).
В примере 620 диалог несколько иного порядка. Если в пре­

дыдущих примерах диалог строился по принципу имитации, то

в этом случае - по принципу контраста. Действительно, хор

здесь поет в унисон с органом плавную мелодию, построенную

на диатонике, тогда как ансамбль четырех труб и четырех

тромбонов отвечает им своеобразно ритмизированным гармо­

нически полным хоралом.

В следующих двух примерах (621, 622) октавные фанфары

медных инструментов духового оркестра на сцене (за закры­

тым занавесом) чередуются с музыкой не фанфарного харак­

тера, исполняемой симфоническим оркестром. Именно благо­

даряфанфарному характеру музыка медных, находящихся на

сцене и за закрытым занавесом, прослушивается так же легко,
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как и музыка, исполняемая симфоническим оркестром, распо­

ложенным в зале.

AIIegro maestoso Д ж. В е р Д и. «Аида»
621 3 3 3 3

Banda ц4 ф\, е
ff >' . • . . . >' ..••.

С."'ф.•р'"

,1\ t.. I ~~ ..4-.' r-:т-,

I\tJ .~~'!'!'!' . -; ~~>t~";--.r-.r

.~ --
1<)

n Uf

Духовой оркестр, главным образом медного состава, или

различные ансамбли медных духовых инструментов очень часто

привлекаются для сольного исполнения отдельных деталей му­

зыкальной фактуры большей или меньшей протяженности и ме­

лодической самостоятельности. В нижеследующем примере из

балета Глазунова «Раймонда» трубы и тромбоны на сцене иг­

рают в октаву достаточно яркую мелодию фанфарно-велича­

вого характера - полифонически сопровождающий голос (623).
Несмотря на то, что музыка симфоническогооркестравесьма

мощная и играется всем составом, трубы и тромбоны на сцене,

объединившись в унисон и октаву, достаточно свободно проти­

вопоставляют себя симфоническому оркестру. Этому способ­

ствует и ритмическая обособленность их мелодики.

В следующих двух примерах духовой оркестр, находящийся

на сцене, эпизодически весьма активно вклинивается в звуча­

ние симфонического (624, 625).
Такие эпизоды создают впечатление своеобразного диалога.

Большое применение находит на сцене духовой оркестр

в сопровождении хора. В следующем примере он исполняет

только аккомпанемент,хор же - мелодию (626).
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Оркестр здесь небольшой и состоит ИЗ двух труб и трех

тромбонов. Оркестровка сделана самим автором оперы, кото­

рый использовал на сцене (за кулисами) высвобожденные им

трубы (у автора корнеты) и тромбоны симфонического ор­

кестра. Обратим внимание в этом отрывке на участие кларне­

тов, фаготов и смычковых инструментов симфонического ор­

кестра, играющих в унисон мелодический оборот драматиче­

ского характера, в то время как на сцене звучит бодрая

маршевая музыка тореадора. Такое сочетание разных музы­

кальных образов, да еще при их пространственном противопо­

ставлении, вызывает у слушателей особо обостренное вос­

приятие.

Значительно чаще духовой оркестр, играя вместе с хором,

исполняет не только аккомпанемент, но и все другие элементы

фактуры - мелодию, подголоски и т. д., как, например, в опере

«Руслан и Людмила». В авторской партитуре духовой, точнее

медный, оркестр изложен лишь в эскизе (627). Такой прак-

627 Andantino J=76

Духовой.

оркестр
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тики обычно придерживаются и другие авторы опер и балетов,

поскольку часто неизвестно, каким составом дополнительного

духового оркестра может располагать тот или иной театр. По­

этому, естественно, авторы рассчитывают на то, что инструмен­

товка будет сделана в театре с учетом его конкретных возмож­

ностей. Это в значительной степени справедливо, ибо только

зная акустику сцены и характер постановки спектакля, можно

определить более или менее точно необходимый состав ор­

кестра. Немаловажную роль играет здесь и знание техниче­

ских и художественных ресурсов дополнительного духового ор­

кестра. Разные театры в этом отношении имеют далеко не оди­

наковые возможности.
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в следующем примере из «Травиаты» своеобразный неболь­
шой духовой оркестр (здесь оркестровка сделана автором
оперы) использован для дублирования и октавных удвоений
карнавального хора за кулисами (628).
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Такое же дублирование (кроме двух пустых тактов у хора)
находим и в следующем отрывке из оперы «Бал-маскарад»

(629). Симфонический оркестр здесь весьма эффективно под­
черкивает моменты акцентов. Такой прием вообще имеет боль­

шое распространение.

Понкиелли в опере «Джиоконда» применил на сцене для
сопровождения хора камерный духовой ансамбль с участием

арфы (630). Как видим, и сама музыка, и ее динамика вполне
соответствуют инструментальному составу. Однако часто такие

оркестры заменяют обычными небольшими духовыми орке­
страми.

Вот еще пример классического использования медного ду_

хового оркестра в опере Глинки «Иван Сусанин» (631). Этот

известный хор исполняется на сцене сначала только в сопро­

вождении духового оркестра. Позже к нему присоединяется

симфонический, благодаря чему образуется большое тутти трех
коллективов.
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Иногда f:s таком сочетании симфонический оркестр участвует

лишь эпизодически (632). Как видим, отдельные удары аккор­

дов симфонического оркестра приходятся там, где имеется от­

носительная остановка в движении музыки духового. Наоборот,

в примере 624 духовой оркестр заполнил остановку в движении

музыки симфонического. Этим приемом пользуются в подобных

случаях многие композиторы, достигая большого художествен­

ного эффекта. Но здесь часто из-за территориальной разобщен­

ности того и другого оркестров, иногда значительной, может

возникнуть некоторая неслаженность в ритмическом отношении

(отставание оркестра на сцене), а также разница в силе звуча­
ния. Сказанное относится ко всем случаям соотношения между

обоими оркестрами, в частности, к диалогу, взаимодублирова­
нию и другим случаям.

Оригинально применил две трубы за кулисами Бизе в опере
«Кармен» (633). Обратим внимание, как удачно здесь соче­

таются две мелодии разного смысла. Одна - танцевальная,

которую поет и под которую танцует Кармен, другая - строгая,

имитирующая военный сигнал. Симфонический же оркестр ис­

полняет легкий аккомпанемент. На кастаньетах обычно играет

сама Кармен. Все вместе взятое образует весьма рельефный

музыкальный ансамбль, имеющий и сюжетное значение.
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Пожалуй, впервые введен и оригинально использован Про­

кофьевым в балете «Ромео и Джульетта» ансамбль, в который
входят неаполитанский оркестр и три трубы с корнетом (634).
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Как музыка неаполитанского оркестра, так и музыка труб

с корнетом обладают достаточной гармонической и ритмиче­

ской законченностью. В общем получается уже другое синтети­

ческое музыкальное целое, более пышное и звучное. В приве­

денном только что ансамбле не указаны два кларнета и малый

барабан, которые вступают позднее. Такой оркестр, находясь

на сцене, вначале играет без участия симфонического оркестра.

Позже вступает и симфонический оркестр с музыкой аккомпа­

нементного характера. Образовавшийся уже сложный и тем­

брово весьма оригинальный ансамбль звучит очень интересно

и вносит в действие большое оживление, особенно если иметь

в виду, что и хореография решена в духе музыки. В этом же

балете в последнем акте применен еще один оригинальный ан­

самбль, играющий за сценой. ОН состоит из неаполитанского

оркестра, скрипки, малой флейты, четырех труб и мелких

ударных.

Довольно часто духовой оркестр, особенно медного состава,

принимает участие в исполнении вместе с симфоническим ор­

кестром всей фактуры в целом или отдельных ее деталей (635).
Очевидно, в таком случае роль духового оркестра сводится

к простому дублированию, обогащающему звучание симфони­

ческого оркестра и динамически, и в какой-то степени темброво.

Такое обогащение в восьмом, девятом и десятом тактах при­

мера 635 относится лишь к аккомпанементной детали - ак­

корду третьей доли, что для мазурки весьма характерно.
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Когда духовой оркестр, и главным образом его группа

широкомензурных инструментов, дублирует голоса симфониче­

ского оркестра, в целом получается звучание весьма массивное

и в то же время лишенное резкости. присущей узкомензурным

медным. Однако при этом звучание струнной группы в значи­

тельной мере пропадает, теряя свою самостоятельность. Сле­

дует подчеркнуть, что в таких случаях струнная группа не

должна исполнять какие-либо детали фактуры без дублирова­

ния духовыми деревянными или медными, иначе такие детали

не дойдут до слушателей.

В примере 636 показано, как духовой оркестр почти все

время дублирует голоса симфонического. Обратим внимание

на басовый голос в последнем такте приведенного примера.

В духовом оркестре он изложен как бы упрощенно, в симфони­

ческом же - усложненно, с фигурационной обработкой. Именно

такие сочетания, где упрощенный голос принадлежит духовому

оркестру, а усложненный, обработанный - симфоническому,

весьма распространены в совместной игре двух оркестров. Осо­

бенно это относится к тем случаям, когда духовой оркестр на­

ходится на большом расстоянии от симфонического.
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Подобное упрощение, но уже мелодического голоса, имеет

место, например, в следующем отрывке (637) - марше из оперы

Чайковского «Мазепа» (см. четвертую долю второго такта и

вторую и четвертую долю третьего).

Некоторое упрощение (укрупнение) фактуры духового ор­

кестра, находящегося вдалеке от симфонического, вызывается

не только тем, что мелкие детали ее могут не дойти до слуша­

теля, но и тем, чтобы избежать возможного разнобоя в совмест­

ной игре духового и симфонического оркестров.

В заключение данной главы приводится отрывок из оперы

«Руслан и Людмила» Глинки (638). Здесь одна и та же музыка

исполн~ется каждым из трех коллективов; Правда, в симфо­

ническом оркестре есть два вида фигурации, которых нет ни
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в духовом оркестре, ни в хоре, но поскольку они исполняются

относительно слабыми инструментами, роль их в целом звуча­

нии невелика, учитывая, конечно, общий динамический отте­

нок - ff.

Освоение курса инструментовки для духового оркестра

можно считать законченным только тогда, когда учащийся вы­

полнит ряд практических заданий. Лишь после прослушивания

их в оркестре можно до конца понять и ощутить практическую

целесообразность изложенных в настоящей книге теоретических

положений. Естественно, большую пользу принесет также ана­

лиз различных партитур с непременным прослушиванием ана­

лизируемых произведений.
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