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Исчезновение дуxовыx оркестров 

 

В.Р. Габдрахманов 

преподаватель 

МБУ ДО «Советская ДШИ» 

 

Существующая ныне модель бесплатного и 

доступного музыкального образования была создана в Советской России в 

1918 году, получила повсеместное развитие в Советском Союзе. В каждой 

школе большое внимание уделялось коллективным формам музицирования. 

Школа имела xоры в классаx, оркестры. Устраивались праздники, творческие 

состязания между классами, школами. Все ученики были вовлечены в 

творческий процесс. В 1992 году вышел закон «Об образовании», в котором 

детские школы искусств были отнесены к учреждениям дополнительного 

образования детей. Законодательные пробелы 90-х годов ХХ века в 

отношении ДШИ сказались к началу 2000-х, когда ДШИ стали выполнять 

функцию досуговых учреждений и единое образовательное пространство в 

отрасли культуры было нарушено. В результате отечественная система 

художественного образования, которая взрастила целую плеяду деятелей 

искусств, стала утрачивать свои высокие позиции. 

Детские школы искусств столкнулись с нехваткой кадров и снижением 

количества учеников. Кадровый дефицит больше всего затронул 

классы духовых и струнных инструментов. Число детей, обучающихся игре 

на духовых и струнных инструментах, в период с 2005 по 2015 год 

сократилось почти на 35 тысяч. В итоге становится всё меньше творческиx 

коллективов: ансамблей, оркестров, xоров и не только на базе школ искусств, 

но и профессиональныx коллективов. Демографическая обстановка, 

экономические проблемы - также в той или иной степени повлияли на то, что 

родители меньше стали уделять внимание художественно – музыкальному 

воспитанию детей.  

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%83%D1%85%D0%BE%D0%B2%D1%8B%D0%B5_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D1%8B
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%83%D1%85%D0%BE%D0%B2%D1%8B%D0%B5_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D1%8B
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D1%8B
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В последние несколько лет в обществе наблюдается тенденция к росту 

интереса к школам искусств. 

С целью сохранения отечественной системы художественного 

образования в 2011 году в Закон РФ «Об образовании» были внесены 

изменения в части реализации в ДШИ предпрофессиональных программ в 

области искусств. 

В Указе Президента «О мерах по реализации государственной политики 

в области образования и науки к 2020 году», в Концепции развития 

дополнительного образования детей поставлены задачи по увеличению охвата 

детей в возрасте от 5 до 18 лет дополнительными общеобразовательными 

программами к 2020 г.  до 70–75% .   

Я работаю преподавателем класса духовых инструментов. По 

дополнительной предпрофессиональной программе в области музыкального 

искусства «Дуxовые и ударные инструменты» обучается 59 человек. 

«Дуxовики», основным контингентом которыx, являются мальчики, активно 

посещают не только индивидуальные занятия, но и групповые дисциплины. 

Мальчишки обучаются игре на такиx инструментаx, как: валторна, труба, 

кларнет, саксофон, туба, тенор, баритон,тромбон, флейта. Мальчики по 

природе активные, природа устроила так, что они эмоционально 

воспринимают информацию только первые пару минут. Поэтому мне 

приходиться часто менять на уроке вид деятельности, чтобы поддерживать 

интерес к занятию. Занятия музыкой полезны для мальчиков, они 

воспитывают в них чувство прекрасного и музыкальный вкус, развивают 

мелкую моторику пальцев, а это эффективно влияет на интеллектуальные 

способности ребёнка. Кроме того, занятия музыкой важны для мальчика еще 

и потому, что они приобщают к дисциплине, организованности, концентрации 

внимания, воспитывают волю. Именно эти качества являются обязательными 

для мужчины в его будущем.  

Большую роль в формировании коммуникативных навыков, 

преодоления стеснительности, опыта общения, в сплочении детей играют 
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коллективные формы занятий такие как, духовой оркестр, ансамбли, xоровой 

класс. Коллективная деятельность, коллективный труд — основа нашей 

жизнедеятельности. Умение трудиться — верный залог того, что дети найдут 

свой путь в жизни. Только в коллективе достигается единство «хочу» и 

«надо». Цель, которая ставится перед любым оркестром — не столько научить 

играть на инструменте или вырастить будущую знаменитость, сколько создать 

такую среду, где бы ребёнок развивался как личность, развивались его 

способности и дарования. Засевая ум наших детей семенами мудрости 

и добродетелей, мы воспитываем, прежде всего, добрых и порядочных людей. 

Все дети моего класса успешно занимаются в творческиx коллективаx. Я сам 

являюсь участником трех творческих коллективов: народный духовой оркестр 

«Югра-бэнд» (Центр культуры «Югра-презент» г.Югорск), эстрадный оркестр 

«Evergreen» и народный духовой оркестр (Центр культуры «Сибирь». Отрадно 

заметить, что районные коллективы пополняются учащимися и выпускниками 

школы искусств. Это здорово, что сегодня в районе живет и продолжается 

дело первого руководителя и идейного вдоxновителя оркестра Вариводы А.С. 

Еще одной проблемой, с которой сталкиваюсь сегодня, это снижение 

интереса к обучению музыкой. Учащиеся, поступающие в школу искусств, не 

готовы к трудоемким видам деятельности. Школа искусств не стремится, из 

каждого сделать выдающегося музыканта, но процесс обучения в школе 

серьезный - это не кружок, это школа. В учебном плане есть несколько 

предметов, которые с разных сторон открывают для ребенка музыку. И все они 

важны и нужны для музыкального образования, т.к. дополняют друг друга. 

Школа искусств требует достаточно времени и для домашней подготовки. Но 

в результате занятия музыкой учат детей трудиться и добиваться целей, а в 

дальнейшей жизни эти качества помогут. Для этого просто необходимо 

окончить школу искусств, как достижение одной из первых, важных и 

трудных целей. Это покажет ребенку, что он может добиваться того, чего 

хочет, если будет трудиться. Помимо образовательной деятельности ученики 

вовлечены в концертную, конкурсную деятельность школы. Выступления в 
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концертных мероприятиях, посвященным праздничным датам, участие в 

реализации творческих проектов школы «Искусство для всех», «Россия 

Православная», музыкально-хореографическом спектакле «Летучий корабль», 

где я играл одну из главных ролей, а ученики мои друзей, выездные 

мероприятия в рамках программы «Взаимодействие учреждения 

дополнительного образования детей с образовательными, культурно-

досуговыми и социальными учреждениями Советского района». Помимо 

этого учащиеся являются дипломантами и лауреатами районных, 

всероссийских, международных конкурсов.   

Советскую ДШИ окончило свыше 1000 учащихся, не все стали 

музыкантами, но все стали достойными членами нашего общества.  Я 

начинающий педагог, и сегодня мечтаю о том, чтобы те ребята, которые 

занимаются в моем классе, через пять лет успешно окончили школу искусств. 

 

 

Формы работы и принципы 

организации детских духовых 

оркестров 
 

И.Д. Кальницкий 

преподаватель 

МБУ ДО «Советская ДШИ» 

 

Деятельность детских духовых оркестров, как и оркестров взрослых, 

широко используется в двух основных формах: прикладной и концертной. В 

первом случае участие в музыкальном оформлении праздников, массовых 

мероприятий, главным образом-детских молодежных. Смотры, парады 

благодаря духовым оркестрам проходят более значительно, впечатляюще и 

интересно. К первой форме близко примыкает игра оркестра для 

сопровождения танцев в школах, детских клубах и лагерях. 

Участие детского духового коллектива в концертах является 

своеобразным показателем степени художественной зрелости коллектива, так 

как эта форма выступлений предъявляет высокие требования к идейно-
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художественному содержанию произведений, а стало быть и к 

исполнительскому мастерству. Из этого не следует, что можно хорошо 

выступать в концертах и позволить себе играть хуже во время демонстраций и 

других мероприятий. Уровень исполнения всегда должен быть максимально 

высоким. Речь может идти только о различных уровнях художественной и 

исполнительской сложности репертуара. 

В наши дни постоянно идут поиски новых форм использования оркестра. 

Все большую популярность приобретают выступления духовых оркестров на 

площадях, улицах и стадионах: марш-парады оркестров, фигурное движение с 

перестроениями-дефиле. Это театрально-зрелищное представление является 

синтезом прикладной и концертной форм. Оно представляется перспективным 

и, безусловно, поможет привлечь новое пополнение в детские коллективы. 

Детские духовые оркестры можно организовать в школах и дворцах 

культуры на предприятиях. Разумеется, необходимы инструменты и 

специальные помещения для занятий и хранения инструментов. 

В детский духовой оркестр принимают детей в возрасте 11- 12 лет, ибо 

игра на духовом инструменте сопряжена со значительной затратой 

физических сил и связана с общим психическим и физическим развитием 

ребенка.  

Нельзя играть на духовых инструментах детям, у которых больны или 

отсутствуют передние зубы, с неправильно сросшимися губами («заячья 

губа»), с искривлением пальцев рук. С деформированными зубами или 

неправильным прикусом иногда можно играть на медных 

широкомундштучных инструментах (баритонах, тромбонах, басах), но лучше 

рекомендовать деревянные- при игре на них эти недостатки не представляют 

серьезных препятствий в обучении. Для игры на ударных инструментах 

должны быть нормально развиты руки и пальцы. Обязательно врачебное 

освидетельствование детей для определения состояния легких, сердца, глаз, 

ушей. 
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Как и любой музыкант, будущий оркестрант должен обладать 

музыкальными данными интонационным и ритмическим слухом, 

музыкальной памятью. Проверяя музыкальные способности, руководитель 

предлагает кандидату спеть какую-либо песню или знакомую мелодию, что 

позволит также установить степень выразительности исполнения; повторить 

голосом несложный мелодический отрывок в два-четыре такта, спетый или 

сыгранный руководителем, отдельные звуки или попевки. Чувство ритма 

проверяется отдельно - выстукиванием несложных ритмических рисунков. 

Обстановка проверки должна быть непринужденной и доброжелательной, ни 

в коем случае не «экзаменационной». 

Очень серьезно нужно отнестись к определению кандидата на 

инструмент. Руководитель должен учитывать возраст, пол, общее психическое 

и физическое развитие, профессиональные признаки, о которых говорилось 

выше, а также форму губ. Ребят с полными губами лучше определять на 

широкомундштучные - инструменты, с обычной формой губ на все остальные. 

Конечно, при этом нужно считаться с желанием ребят и без серьезных 

оснований не препятствовать выбору инструмента. В этих случаях вполне 

возможны ошибки. Главное — вовремя заметить их и исправить. 

Индивидуальные занятия проводятся один раз в неделю в течение всего 

времени обучения. Количество часов по индивидуальной подготовке 

рассчитывается в зависимости от числа музыкантов обучающихся у 

руководителя оркестра. Если в клубе или школе нет кружков духовых 

инструментов и дети не занимаются в музыкальных школах или домах 

пионеров, дирижер практически сможет создать только оркестр, по составу не 

больше малого медного. Наоборот, с уже играющими на духовых и ударных 

инструментах ребятами большую часть времени можно целиком посвятить 

работе с оркестром, а индивидуально заниматься с небольшой группой 

начинающих. 

Ансамблевая подготовка проходит один раз в неделю во втором 

полугодии первого года обучения. 
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Оркестровые занятия целесообразно проводить два раза в неделю на 

втором и третьем годах обучения. 

Элементарной теорией музыки, музыкальной литературой и 

сольфеджированием в самом необходимом объеме учащиеся овладевают на 

индивидуальных и групповых занятиях по одному разу в неделю. 

Если руководителю оркестра приходится учить всех оркестрантов с 

«азов», то выступления оркестра могут начаться лишь со второго года 

обучения. Если же с самого начала в оркестре есть играющие музыканты, то 

«концертная жизнь» возможна уже в первые месяцы существования 

коллектива. Учащиеся, прошедшие трехгодичный курс обучения в оркестре, 

при желании могут остаться в нем и дольше. Они составят костяк 

художественного коллектива, станут первыми помощниками руководителя. 

 

Типичные составы детских духовых оркестров 

 

Духовые оркестры различаются по количественному и качественному 

признакам. Они могут целиком состоять из медных инструментов основной 

группы или включать в себя как основную группу, так и группу деревянных и 

характерных медных инструментов; такие оркестры называются смешанными. 

В зависимости от количества исполнителей оркестры условно делятся на 

малые, средние и большие. В последнее время средние и большие составы 

дополняют саксофонами, а концертные и танцевальные — электрогитарами. 

Вводя те или иные инструменты в духовой оркестр, нужно следить прежде 

всего за тем, чтобы оркестр не потерял своей специфичности и оставался 

именно духовым оркестром. Кроме того, необходимо учитывать 

динамический баланс между первыми и вторыми голосами, тембровую 

слитность или, наоборот, различия между ними и равновесие между высоким, 

средним и низким регистрами. 

Для детских духовых оркестров наиболее типичны следующие составы: 

малый медный, малый медный с кларнетами и некоторые варианты малого и 

среднего  
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смешанного состава. Все они довольно стабильны, для них издаются 

партитуры. Некоторые изменения в сторону увеличения или уменьшения 

количества исполнителей могут быть сделаны лишь в строгом соответствии с 

принципами оркестрового равновесия. Например, увеличение количества 

корнетов, исполняющих мелодию, подавляет звучание средних, 

аккомпанирующих голосов, ведет к их недооценке, нарушает динамическое 

равновесие. Напротив, увеличение количества альтов, исполняющих 

аккомпанемент, усиливает средние голоса в ущерб звучанию мелодии. Даже 

применение валторны вместо одного из альтов нежелательно (хотя функции 

альтов и валторн в духовом оркестре во многом схожи), так как нарушается 

тембровое и динамическое равновесие в аккомпанирующих голосах (известно, 

что валторна звучит слабее и мягче альта) 

Дальнейшее увеличение количества исполнителей за счет партий медных 

духовых инструментов нецелесообразно. В данном составе можно расширить 

лишь группу ударных, добавив такие инструменты, как бубен и треугольник, 

и закрепив их за отдельными исполнителями. Таким образом, в малом медном 

оркестре будет 18 исполнителей. Иногда все же опытные дирижеры пишут для 

появляющихся в оркестре сверх стандартного состава исполнителей 

специальные партии, не перегружающие звучность оркестра. 

Ну а как быть, если количество участников оркестра меньше 12 человек? 

Партии каких инструментов обязательно следует оставить? Речь в таких 

случаях пойдет уже не об оркестре, а скорее об ансамбле, способном 

исполнять несложные песни, марши и танцы. Состав ансамбля будет 

следующим: два корнета, два альта (или один альт и один тенор), баритон, бас, 

два исполнителя на ударных (сокращать количество ударных или вовсе 

отказываться от них  не целесообразно, поскольку в таком ансамбле на них 

частично ложится функция аккомпанирующих голосов). Следовательно, 

вполне жизнеспособным может быть коллектив из восьми исполнителей. 

Правда этот состав нужно рассматривать как явление временное, ибо со столь 
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малочисленным ансамблем нельзя решать более или менее значительные 

художественные задачи. 

Следующий типичный детский состав - малый медный оркестр с 

добавлением кларнетов, которые расширяют скромные возможности 

небольшого духового оркестра. В таком составе можно использовать от двух 

до пяти кларнетов. Благодаря им расширяется высотный диапазон оркестра, 

укрепляется ведущий мелодический голос вносятся новые оркестровые краски 

и возникают дополнительные возможности в использовании техники игры на 

деревянном инструменте, обогащающие и украшающие звучание (трели, 

скачки быстрое движение и т. д.). При отсутствии партитур для такого состава 

дирижер может воспользоваться партитурами для малого или среднего 

смешанного оркестра или дописывать партии кларнетов к малому медному 

составу. 

В оркестры такого состава иногда добавляют партии труб. Малый и 

особенно средний смешанные оркестры организовать в условиях 

самодеятельности значительно труднее, но любой труд окупится сторицей, так 

как оркестр такого состава обладает значительными художественно-

исполнительскими возможностями может быть использован в полной мере как 

в концертном, так и прикладном плане. 

Расширяет высотный диапазон оркестра и. вносит новую краску флейта; 

не только обогащают тембровую палитру оркестра, но и усиливают его 

звучность саксофоны, сообщая в целом группе деревянных определенную 

самостоятельность. 

Группа характерных медных валторны, трубы, тромбоны—придает 

оркестру силу и мощь, блеск и яркость. Все это позволяет широко 

использовать такой состав для исполнения достаточно сложных и 

разнообразных произведений концертного плана. 

Возможны и другие варианты смешанного состава, встречающиеся и в 

изданных партитурах. Мы же отобрали наиболее типичные для детских 

оркестров. 
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Составы оркестров имеют тенденцию к изменению. Это естественный 

непрерывный процесс, происходящий в профессиональной инструментальной 

музыке, но сказывающийся и на самодеятельном искусстве. Однако в каждом 

конкретном случае любые новшества в составе оркестра должны быть 

художественно оправданы и согласованы с задачами, стоящими перед 

коллективом. 

 

Ансамбли 

 

На игру в ансамбле, к сожалению, не всегда обращают должное внимание 

даже в музыкальных учебных заведениях. Не владеющих навыками 

коллективной игры юных исполнителей сразу вводят в оркестр. Поэтому 

приходится делать нежелательные остановки, работать над простейшими 

элементами оркестрово-исполнительской техники с отдельными 

музыкантами, что расхолаживает других участников оркестра. И как результат 

— малая продуктивность репетиции. 

Хорошо владеющий навыками ансамблевой игры юный музыкант быстро 

становится полноценным оркестровым исполнителем. В определенном 

смысле игра в ансамбле требует от музыканта даже большей ответственности, 

чем игра в оркестре, потому что в ансамбле каждую партию ведет один 

исполнитель, в то время как в оркестре одну партию могут исполнять 

несколько человек. Игра в ансамбле не только приучает к коллективному 

музицированию. Она имеет и самостоятельную художественную ценность, 

поскольку ансамбль может и должен принимать участие в концертах, 

исполняя законченные музыкальные произведения. 

В зависимости от характера пьесы и ее фактуры однородные или 

смешанные ансамбли—дуэты, трио, квартеты и квинтеты можно исполнять в 

сопровождении фортепиано или без него. 

Дуэты по составу могут быть следующими: две флейты, флейта и кларнет; 

два кларнета; две трубы; труба и тенор; два тенора; тенор и баритон; труба и 

тромбон и другие сочетания инструментов. Трио: флейта и два кларнета; три 
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кларнета; три трубы; две трубы и тенор (баритон); труба, альт и тенор; две 

трубы и тромбон; два тенора и бас и т. д. 

 Квартеты: флейта, два кларнета и валторна; два кларнета и две 

валторны; две трубы, альт и баритон; две трубы, валторна и тромбон; 

три тромбона и бас. 

 Квинтеты: флейта, два кларнета и две валторны; две трубы, два альта и 

баритон; две трубы, альт (валторна), тромбон и бас и др. 

В процессе игры в ансамбле с большим количеством голосов усложняется 

фактура произведения, богаче становится музыкальная ткань. Молодые 

исполнители знакомятся с гомофонно-гармоническим и полифоническим 

складом, на практике познают закономерности формообразования в 

музыкальном произведении. 

Желательно, чтобы переложения для ансамбля делал сам руководитель 

оркестра. Это позволит учесть исполнительский уровень каждого 

начинающего музыканта. Выступления ансамблей разнообразят концертную 

программу, приучают исполнителей к концертной эстраде. Материалом для 

ансамблей могут послужить народные и массовые песни и танцы, а также 

небольшие пьесы известных композиторов. 

 

Материальное обеспечение оркестра 

 

Руководитель оркестра совместно с администрацией учреждения, при 

котором находится коллектив, заботится о создании необходимых условий для 

его нормальной работы. Помещение для занятий должно быть достаточно 

просторным, светлым, сухим и хорошо проветриваемым. Стены его 

необходимо задрапировать материей (можно задрапировать только углы зала), 

что нормализует акустические условия для репетиции и ослабляет 

реверберацию. 

Инструменты можно хранить в том помещении, где проводятся 

репетиции, в специальных шкафах и на стеллажах, но лучше в специальной 

кладовой, оборудованной соответствующим образом. 
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Хранить инструменты рекомендуется в чехлах и футлярах, мундштуки в 

отдельном ящике с гнездами. После игры мундштуки нужно протереть и 

вылить из инструментов скопившуюся влагу, деревянные инструменты 

протереть насухо. Трости следует хранить в отдельной коробочке. 

Раз в месяц рекомендуется промывать медные инструменты теплой 

мыльной водой, наливаемой через мундштучную трубку. 

Вентильный механизм следует смазывать техническим маслом, а кроны 

— вазелином. 

С первых занятий руководитель оркестра должен научить начинающих 

оркестрантов бережному отношению к своему инструменту и правильному 

уходу за ним. 

Пульты должны быть такой высоты, чтобы ребята могли без напряжения 

читать ноты и хорошо видеть дирижера. 

Руководителю оркестра следует кропотливо создавать нотную 

библиотеку, постоянно заботясь о ее пополнении нужной литературой. 

Неплохо иметь книги и учебники по музыке, биографический материал о 

композиторах, проигрыватель и магнитофон с набором пластинок и 

магнитных записей музыкальных произведений. 

 

 

Основные этапы становления 

отечественной школы исполнительства на 

кларнете 
 

С.С. Круглов 

преподаватель 

МБУ ДО «Советская ДШИ» 

 

Прежде всего, в этом подразделе были рассмотрены основные 

категории работы: «школа», «исполнительская школа», «становление», и были 

сделаны выводы о том, что категория «школа» неоднозначна. Выявлены такие 

аспекты понятия «школ»:  

- единство творчества и обучения ему;  
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- это объединение музыкантов, которое имеет центр, как правило, 

учебное заведение (т.е. географическая или региональная, даже 

международная принадлежность);  

- наличие лидера и его последователей;  

- историческая конкретность школы (конкретные временные рамки);  

- научные, методические и педагогические наработки представителей 

школы; 

- исполнительская школа. (авторы Е. Г. Скрябина, А. Бородин, 

А. В. Сагалова,  

В. С. Попов, заведующий кафедрой деревянных духовых инструментов 

МГК имени П. И. Чайковского, использует понятие «школа» как синоним 

выучки, мастерства, точности: «Школой я называю абсолютно точное 

выполнение текста – темп, … динамика, ритм, артикуляция» [47]. Однако, 

параллельно с этим автор говорит о школе как о сообществе исполнителей на 

определённых инструментах в масштабе страны и даже шире 

В нашей работе под «школой» понимаем исполнительско-

педагогические принципы и их передача от учителя к ученику.  

«Становление» – это философская категория, выражающая постоянное 

изменение предметов и явлений, их непрерывный переход в новое качество в 

непрерывном процессе развития. Мы проследили становление московской 

кларнетовой школы от появления кларнета в исполнительстве русских 

духовиков и подробно изучили этот процесс в период второй половины ХХ в. 

Основные этапы становления российской духовой школы определяются 

тремя периодами и изложены в монографии Ю. Усова «История 

отечественного исполнительства на духовых инструментах» (1975), и в 

диссертации В. П. Иванова «Истоки, формирование и развитие московской 

школы игры на флейте до середины XX века» (2010):  

- первый период начинается с исполнительства на народных духовых 

инструментах, кларнет начал вводиться и в состав военных и придворных 

оркестров; 
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- второй период: 2-я полов. XIX в. – нач. ХХ в., 

- третий период, соответственно, ХХ в., современность. 

1860-е гг. были очень важны в развитии музык. Культуры России и 

связаны с:  

1) основанием Российского музыкального общества и с проведением 

симфонических концертов,  

2) - открытие Петербургской и Московской консерваторий (1862 и 

1866), готовивших высококлассных исполнителей.  

«К шестидесятым годам XIX столетия почва для формирования в России 

отечественной школы игры на кларнете была в значительной степени 

подготовлена» [С. Суслов 30] .Во второй половине XIX в. начинается история 

полноценного профессионального музыкального образования России. В 

оперном оркестре он применялся эпизодически, и первым значительным 

русским произведением для кларнета считается «Патетическое трио» 

М. И. Глинки. Он же ввёл кларнеты в состав своих симфонических 

произведений. Такие композиторы, как Н. А. Римский-Корсаков, 

П. И. Чайковский и другие, существенно обогатили варианты использования 

кларнета, тонко используя специфические возможности инструмента. 

В связи с этим, формирование духовой школы начало новый 

качественный «виток»: ведь первыми преподавателями-духовиками в обеих 

консерваториях были иностранцы: это итальянцы Цезарь (Чезаре) Чиарди 

(флейтист),и Эрнесте Кваллини (кларнет). Большую долю штата 

консерватории в первые годы ее существования составляли немцы. Одним из 

первых немецких учителей был Карл Нидман, который, помимо игры на 

кларнете, он преподавал ещё и оркестровку для духовых составов, а также 

владел скрипкой и виолончелью. 

Только через несколько поколений произошла замена преподавателей-

иностранцев отечественными учителями. Соответственно, сформировались 

две главные школы: Петербургская и Московская. В последствии, Московская 
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духовая школа разделилась на две ветви: Московской консерватории и 

Государственного музыкально-педагогического института имени Гнесиных. 

 

Деятельность концертмейстера в учебном 

процессе детской школы искусств 
 

М.Г. Кудрявцева 

к.п.н., концертмейстер 

МБУ ДО «Детская школа искусств г. Югорска» 

 

 
По мнению известного концертмейстера, профессора 

Московской консерватории К. Л. Виноградова «нет, пожалуй, ни одной 

музыкантской профессии более всепроникающей в различные сферы 

музыкальной жизни, чем концертмейстер-пианист» [1, с. 156]. Без 

концертмейстера невозможна работа филармоний, оперных театров, 

музыкальных учебных заведений различного уровня. 

Общеизвестно, что профессиональные творческие союзы выдающихся 

солистов (певцов и инструменталистов) и пианистов-концертмейстеров 

создаются на принципах равнозначности исполнительского мастерства, 

музыкальной культуры и эрудиции, опыта концертной деятельности. Чем выше 

исполнительский, образовательный уровни и ярче индивидуальность одного, 

тем выше и значительнее они должны быть у другого; чем ближе партнеры по 

своим интерпретаторским установкам и принципам, тем слаженнее и 

гармоничнее будет их игра. Как правило, профессиональных музыкантов 

объединяет в ансамбль обоюдное желание играть вместе, психологическая 

совместимость, которая определяется как оптимальное сочетание особенностей 

партнеров. 

Иной предстает работа пианиста-концертмейстера как помощника, 

наставника, работающего с учениками-солистами в вокальных и 

инструментальных классах детских музыкальных школ и детских школ 
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искусств. Она существенно отличается от работы с профессиональными 

исполнителями. В нашем случае концертмейстер не выбирает себе партнеров; 

участники ансамбля являются представителями различных возрастов, что 

подразумевает разный уровень слухового и исполнительского опыта. 

Работа в классе требует от концертмейстера знания не только своей 

партии, но и владение сведениями о строе, тембровых, технических и 

динамических возможностях инструмента, штриховом разнообразии, 

специфике звукоизвлечения, что способствует более грамотному и чуткому 

сопровождению. Практика показывает, что концертмейстер, имеющий 

большой опыт работы в каком-либо инструментальном классе, овладевает 

определенными знаниями в области методики обучения игры на солирующем 

музыкальном инструменте и нередко при необходимости может заменить 

педагога по специальности. 

Излишне говорить, что хорошая концертмейстерская игра всегда 

благотворно действует на солиста, а небрежное исполнение снижает 

настроение, творческий настрой, качество ансамбля в целом. Концертмейстер 

должен хорошо проработать партию солиста (фразировку, артикуляцию, 

технические трудности), должен уметь соотносить звучность фортепиано с 

динамическими возможностями солирующего инструмента. 

Огромная ответственность лежит на концертмейстере не только в 

повседневной работе, но и в процессе концертных выступлений с юными 

солистами. Понятно, что отношения во время репетиций складываются по 

вертикали: определенные творческие предложения со стороны старшего и 

выполнение их младшими. Другое дело — выступление на эстраде, например, 

с юным вокалистом. «Здесь концертмейстер не только сотоварищ по 

творчеству, но и надежный тыл для солиста. Всегда! Он чувствует состояние 

голоса, дыхания, психологически-эмоциональную настроенность партнера, 

которого на сцене пианист должен бережно и надежно любить» [4, с.87]. Забыл 

солист слова — мгновенно четко, но тихо подскажи. Пропустил солист какую-

то долю такта, фразы, а иногда и строчку-две, к сожалению, — мгновенно 
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«поймай», подхвати. Никогда не дрогнуть и не дай бог закивать головой или 

повести плечами, показывая своим видом: «Ах, как это нехорошо», мол, 

смотрите «я — хороший, вы же понимаете, что я не виноват». Ни при каких 

обстоятельствах этого не может быть, подчеркивает С. П. Сахарова [4, с.88]. 

Особую сложность в ансамбле представляют ученики, у которых страдает 

ритмическая пульсация или недостаточно развита память на темпы. Иногда же 

солист просто в силу особого эмоционального состояния на сцене совершенно 

уверен, что он взял верный темп — причем отклонения бывают различные. 

Ученику может показаться, что темп нормален, в то время, когда со стороны, 

очевидно, что это чуть ли не предельная скорость. В этом случае 

концертмейстер имеет право очень деликатно, почти незаметно влиять, 

корректировать на сцене темповые отклонения от задуманного. 

Важной психологической установкой для концертмейстера всегда 

является, с одной стороны, — проявить себя личностью, художником, 

обладающим яркой индивидуальностью. С другой стороны, — проявить 

ансамблевую чуткость, подчиниться логике развития партии певца или 

инструменталиста. Нервная система, психологический настрой 

концертмейстера, играющего с учеником-солистом, постоянно должны быть 

направлены на партнера. 

Здесь уместно затронуть проблему лидерства в ансамбле. Бесспорно, партия 

солиста — партия главная, а потому изначально лидирующая. И если ученик-

солист одарен, энергичен как музыкант, то иерархия подчиненности 

складывается естественно, в соответствии со значимостью партий 

исполнителей. Другая картина видится в том случае, если ученик ещё не в 

полной мере владеет профессиональными навыками, умением адекватно 

слышать себя со стороны, проявляет пассивность в реализации 

художественного замысла произведения. Нередко у таких учеников 

наблюдается бедность музыкальных представлений, неразвитость слухового 

контроля, однолинейное восприятие музыки. 
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Поэтому, в этих случаях солисту-ученику необходим определенный 

«диктат» воли пианиста, а значит ярче бас, акценты, возможно, подбодрить 

ученика кивком головы перед вступлением и др. А иногда концертмейстер 

должен сдержать своей волей бурные необузданные эмоции ученика, особенно 

в ярких по динамике и быстрых по темпу произведениях. В любом случае 

нужна гибкость, координация исполнительских намерений ученика и 

концертмейстера, объединение их общим художественным замыслом 

музыкального произведения. 

Таким образом, можно сказать, что «концертмейстер, работающий в 

музыкальных учебных заведениях, выступает в нескольких ипостасях. На 

первом этапе работы над музыкальным произведением он наряду с педагогом 

по специальности — грамотный наставник, далее — умный эрудированный 

интерпретатор, помогающий ученику-исполнителю в постижении замысла 

музыкального произведения, и, наконец, в совместном сценическом 

выступлении — равноправный, тактичный, гибкий участник ансамбля» [3, 

с.37]. 

Длительная совместная работа позволяет концертмейстеру достаточно 

близко познакомиться с характером и темпераментом юного исполнителя. 

Опыт показывает, что для успешного ансамбля необязательно сходство 

характеров. Иногда контакт и человеческий, и творческий устанавливается 

быстрее, когда черты характера дополняют одна другую. Для ансамблевой 

гармонии необязательны близкие отношения с учеником, достаточно 

уважительных. Но крайне важно, чтобы концертмейстер и ученик-солист чисто 

по-человечески были друг другу симпатичны. По словам французского 

дирижера Шарля Мюнша, тем, кто друг друга ненавидит нельзя разрешать 

участвовать в музыкальном исполнении. 

Особенно динамично развиваются отношения концертмейстера и 

учеников, занимающихся активной концертной и конкурсной деятельностью. 

Интенсивные межличностные контакты, их творческая и психологическая 

насыщенность, общность интересов и целей деятельности ведут к 
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установлению доверительных, дружеских отношений. Это становится особенно 

возможным, если концертмейстер обладает хорошо развитыми эмпатийными 

способностями, то есть способен к сопереживанию, умеет проникнуть во 

внутренний мир ребенка, почувствовать его эмоциональное состояние, а, 

нередко, поддержать словом, вселить уверенность. Никто не оспаривает 

ведущую роль педагога по специальности в вопросах предконцертной 

подготовки ученика. Но в условиях академического концерта, конкурсного 

выступления педагог всегда находится в концертном зале, он слушатель. 

Концертмейстер же, выступая партером в ансамбле, не только сопереживает, но 

и реальными действиями оказывает помощь и поддержку молодому музыканту. 

Дети очень отзывчивы на доброе и участливое отношение к ним. И если 

концертмейстер — это не просто должность и деловое выполнение служебных 

обязанностей, а старший, более опытный и заинтересованный музыкант, то 

именно с его появления в классе начинается самая интересная творческая 

работа. 

Следует отметить, что в ансамблевой практике существуют негласные 

правила сценического поведения, о которых не должен забывать 

концертмейстер-пианист, выступающий с учеником. Коснемся некоторых из 

них. Первое правило гласит — выход концертмейстера на сцену должен быть 

на несколько шагов после солиста. Стул у рояля следует обходить только слева, 

к публике поворачиваться только лицом, а не спиной. Пауза перед началом 

произведения зависит от солиста, а концертмейстер не должен проявлять 

нетерпения или вальяжно отдыхать. Не менее значимо поведение 

концертмейстера и после окончания музыкального произведения. Сценическая 

реальность такова, что, когда отзвучала последняя нота произведения, 

концертмейстер остается в тени, а аплодисменты достаются солисту. Такова 

жизнь, и ничего обидного в этом нет. Если же в душе аккомпаниатора 

появляется обида или болезненное ощущение — он не концертмейстер, не 

партнер по своей натуре, потому что психологически надо ощущать успех 

солиста как общий успех. 



22 

 

Стоит признать, что как среди слушателей, так и среди некоторых 

музыкантов считается, что концертмейстер — это что-то вроде актера второго 

плана, «вспомогательный персонал», выполняющий некую подсобную 

функцию. Против такого подхода неоднократно выступали известные 

концертмейстеры и педагоги. «Говорить о второстепенности функции 

аккомпаниатора неправомочно хотя бы потому, что фактура партии 

аккомпанемента в вокальных и инструментальных пьесах бывает настолько 

сложна, что часто требует от пианиста мастерства высокого класса» [1, с.157]. 

Мастерство это измеряется, конечно, не только элементарной синхронностью, 

выверенным балансом соотношения партий или легкостью преодоления чисто 

пианистических трудностей. Главное — в создании целостной впечатляющей 

звуковой картины-образа, рождающегося в совместном творческом акте 

партнеров. 

Подлинных мастеров, художников своего дела среди аккомпаниаторов не 

так уж и много; примечательно, что они встречаются реже (во всяком случае, 

обретают артистическое имя), чем хорошие пианисты-солисты. Пианист-

аккомпаниатор, независимо от того, играет ли он с профессиональным 

солистом или с учеником — основа целого, всей воссоздаваемой музыки 

произведения. В руках его сосредоточена большая часть «музыкального 

пространства»: гармония, метрическая структура, богатство тембрового 

колорита, словом, все, что сольная партия сама дать не в состоянии. 

В заключение хочется подчеркнуть, что сегодня понимание истинной роли 

и места концертмейстера постепенно пробивается в жизнь. Так, стало доброй 

традицией на исполнительских конкурсах всех уровней награждать лучших 

концертмейстеров дипломами. В музыкально-педагогической практике 

утверждается положение о том, что деятельность концертмейстера напрямую 

влияет на эффективность образовательного процесса, на музыкальное развитие 

учащихся-солистов, на уровень совместных концертных выступлений. 
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Игра на духовых инструментах-сложный 

психофизиологический процесс. От исполнителя 

постоянно требуется большая сосредоточенность, т.е. 

умение представлять (предслышать), cлушать свою игру, принимать 

мгновенные решения. 

Большая концентрация внимания требуется от учащихся и в процессе 

занятий-упражнений, когда вырабатываются какие-либо двигательные 
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автоматизмы игровых приемов. Главным недостатком этих занятий является 

сложность и, подчас, невозможность зрительного контроля за положением 

компонентов исполнительского аппарата перед звукоизвлечением и при 

звукообразовании. У педагога имеется лишь один выход - сконцентрировать 

внимание учащегося на ощущениях, не связанных со зрительным 

восприятием, чтобы он научился осуществлять контроль за действиями своего 

исполнительского аппарата, главным образом, посредством ощущений от 

слухового и мышечного восприятия. 

К ощущениям, возникающим при игре, обращаются постоянно в процессе 

развития исполнительского аппарата духовика, при этом описание 

педагогами- методистами одного и того же приема игры отличается 

разнообразием, как например, объяснение опоры дыхания. Каждый педагог 

объясняет это по-своему. 

В педагогической практике духовиков бытуют многие понятия, такие как 

«ощущение воздушного столба», «ощущение объема воздуха» и т.п. Эти 

комплексы ощущений, служат для контроля за движениями компонентов 

исполнительского аппарата. Опыт музыкантов и педагогов не дает ответа на 

вопрос о механизмах и методах формирования ощущений. Между тем в 

физиологии накоплены знания, которые объясняют механизмы ощущений и 

могут помочь педагогу в разработке методов формирования у учащихся тех 

или иных форм самоконтроля качества своей игры на инструменте. 

Психофизиологическую основу ощущений широко осветили И. Павлов и Н, 

Бернштейн. Богатый опыт накоплен в вокальной методике. 

На остроту ощущений оказывают влияние и внутренние и внешние 

факторы среды. К внутренним факторам относятся: состояние центральной 

нервной системы, органов и мышц, непосредственно участвующих в процессе 

звукоизвлечения и звукообразования, к внешним- акустика помещения, 

качество тростей, инструмента, влажность воздуха и т.д. 

Исполнительский аппарат начинающего музыканта, в отличии от 

профессионала, находится на этапе становления и развития. Как правило. Он 
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жестко связан с рамками заучиваемых движений, имеющих для него значение 

формул. Именно сохранение привычных ощущений вынуждает учащегося 

иногда поступаться качеством звука ради удобства игры. Хорошо, если такое 

«удобство» основано на ощущениях от правильных движений. К великому 

сожалению, оно чаще опирается на более сильные ощущения и навыки, 

выбранные и закрепленные в процессе предшествующей 

жизнедеятельности.От движущихся мышц и органов исполнительского 

аппарата в центральную нервную систему поступает синтезированный сигнал, 

вызывающий ощущения, которые можно с полным основанием назвать 

мышечными. Мышечные ощущения тесно связаны с музыкальным слухом 

исполнителя. 

Ощущение высоты звука неотделимо от мускульных напряжений, 

которые являются как бы материальным носителем-идеального слухового 

представления. Е. Назайкинский считает, что «при игре на духовых 

инструментах роль материального носителя звуковысотных представлений в 

большей мере берет на себя комплекс мышц губного аппарата».  

Возникающие при игре на духовых инструментах ощущения (не 

основанные на слуховом и зрительном восприятии) можно разделить на 3 

основных типа: 

1) Двигательные - как результат статической и двигательной работы 

мышц исполнительского аппарата; 

2) Вибрационные - как результат вибрации трости в ротовой 

полости   воздуха в воздухоносных путях. 

  3) Осязательные - как результат воздушного давления в 

воздухоносных путях исполнителя, манипуляций с 

тростью и т.д. 

По месту расположения рецепторов ощущения делятся на 3 группы. 

1) Экстероцептивные (внешние): ощущения прикосновений, трения, 

давления, болевая, вибрационная чувствительность и т.д. 

2)  Инероцептивные (с внутренних органов ). 
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3) Проприоцептивные (внутримышечные). 

Экстероцептивные воспринимаются довольно быстро и поэтому в начальный 

период желательно опираться на них. Интероцептивные принимаются несколько 

хуже и могут оцениваться по прошествии 1 года.  Проприоцептивные ощущения 

осознаются в полной мере через 5- 7 лет.  

Двигательные ощущения и память неотделимы друг от друга. 

На развитие двигательных ощущений и двигательной памяти компонентов 

исполнительского аппарата благоприятно влияют упражнения по отработке 

игровых движений без игры на инструменте. 

В целом, упражнения без звукообразования приносят пользу потому, что 

внимание исполнителя сосредоточенно только на движениях. 

Все играющие на язычковых духовых инструментах знают, что трость 

недолговечна и спустя несколько недель приходится обыгрывать новую. 

Процесс обыгрывания (трости, инструмента) - это приспособление 

исполнительского аппарата к новым объективным условиям игры. 

Вибрационные ощущения в губах помогают музыканту определить качество 

трости, т.е. ее механические свойства. Чем выше мастерство музыканта, тем 

лучше развито у него вибрационное чувство, тем больше требования 

предъявляет он к качеству трости. 

Формирование и закрепление вибрационных ощущений - длительный и 

сложный процесс, которым можно и необходимо управлять. В начальный период 

обучения педагог должен подбирать учащемуся трости, придающие звучанию 

инструмента одинаковый тембр. Это позволит формировать единообразные 

вибрационные ощущения губ и воздухоносных путей исполнителя. Кроме того, 

желательно, чтобы трости, предназначенные для начинающего исполнителя, 

обладали малой упругости, т.к. трости с большей силой упругости требуют 

максимального напряжения мышц губного аппарата. 

В начальном периоде обучения осязательные ощущения, осознаются сразу же 

и формируются раньше других. По своему значению они не уступают слуховым 

или зрительным ощущениям. По средствам осязательных ощущений в губах 
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осознается степень упругости трости («легкая», «тяжелая»). При формировании 

осязательных ощущений в губном аппарате главные усилия педагога должны 

быть направлены на то, чтобы осязательные ощущения не пошли во вред 

учащемуся. 

Ощущения, как средство контроля исполнительского аппарата, развиваются 

на благодатной почве в том случае, когда учащийся избавлен от всевозможных 

зажатостей. 

Если в процессе занятий достигнут хороший звуковой результат, то 

необходимо выяснить у учащегося: как изменились его ощущения, что в них 

появилось нового. При этом надо подсказать учащемуся, что новые ощущения 

(пусть даже они и непривычны) следует закрепить и постоянно сохранять при 

игре. 

Все игровые ощущения взаимосвязаны и находятся в условно - рефлекторных 

отношениях. В целом, ощущения - это сенсорный синтез, посредством которого 

осознаются движения исполнительского аппарата при игре. 

Рано или поздно исследователи найдут общие закономерности формирования 

ощущений при игре на конкретном инструменте, с учетом индивидуальных 

особенностей нервной системы каждого учащегося. Это позволит превратить, 

метод сенсорного анализа в один из краеугольных камней музыкальной 

педагогики. 

 

 

Современная отечественная методика 

обучения игре на духовых инструментах 

 
Д.Г. Маврин 

преподаватель 

МБУ ДО «Советская ДШИ» 

 

Отечественные педагоги–духовики XX века В.М. 

Блажевич, Б.А. Диков, Г.А. Орвид, Н.И. Платонов С.В. 

Розанов, А.И. Усов, А.А. Федотов, В.Н. Цыбин  сформировали так называемую 
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«психофизиологическую школу игры на духовых инструментах», основным 

требованием которой являлось сознательное отношение к исполнительскому 

процессу. Игра на духовых инструментах  рассматривалась ими как сложный 

психофизиологический акт, управляемый высшей нервной деятельностью 

человека. 

Методика обучения игры на духовых инструментах выработала особые 

художественные требования к исполнителям: «ясность, глубина и 

отчётливость звука, певучая кантилена, яркая эмоциональность, простота и 

искренность в выражении чувств». 

Современное отечественное исполнительское искусство не родилось на 

пустом месте. Оно вобрало в себя элементы чуть ли не всех прошлых 

художественных стилей. Лучшие исполнители–духовики нашего времени 

используют опыт музыкантов XVIII, XIX, XX веков (конечно, судить о 

творческой манере музыкантов, живших в отдалённые времена, можно лишь 

на основании оценок, сделанных их современниками). 

Музыканты наших дней используют приёмы, заимствованные из 

всех   художественных стилей и направлений. Л. Раабен допускает 

одновременное присутствие в современном музыкальном мышлении черт 

неоклассицизма и таких «извечных» признаков классицизма XVII века, как 

порядок, регламентация, архитектоническая ясность. Эти черты классицизма, 

на наш взгляд, присутствуют в исполнительском искусстве многих 

современных духовиков. 

В послевоенный период значительно повысился уровень 

исполнительского мастерства отечественных духовиков. Их достижения на 

Всемирных конкурсах и фестивалях – яркие страницы в истории мировой 

исполнительской культуры. 

Исполнители на духовых инструментах стали чаще выступать в 

концертах с сольными программами и в ансамблях. 

15 лучших исполнителей-духовиков получили звание «народный артист 

РФ». Исполнительская манера этих музыкантов, зафиксированная в 
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грамзаписях, выделяется глубоким постижением авторского замысла, яркой 

художественной индивидуальностью, простотой и искренностью в выражении 

чувств. 

Игра многих отечественных исполнителей на духовых инструментах 

является, образцом классического инструментального искусства.  

Этим успехам способствовали крупные достижения в области преподавания 

игры на духовых инструментах и методики. В XX веке было опубликовано 

много новой, интересной методической литературы, издано четыре сборника 

статей и очерков «Методика обучения игре на духовых инструментах» (один 

под редакцией Е.В. Назайкинского и три под редакцией Ю.А. Усова), 

появились в продаже и в библиотеках   другие сборники,   учебники и пособия. 

Книга А.А. Федотова «Методика обучения игре на духовых инструментах», 

изданная в 1975 году, оказала и продолжает оказывать по сей день 

положительное влияние на воспитание музыкантов разных поколений.  

 Однако в современной методике обучения игре на духовых инструментах 

много нерешённых проблем:  

1) Методика обучения игре на духовых инструментах плохо увязана с 

достижениями  педагогической науки и музыкальной психологии; 

2) Современная методика обучения игре на духовых инструментах 

рекомендует студентам развивать музыкальное мышление. Между тем, 

музыкальное мышление, как творческий процесс, не исследовано на 

теоретическом уровне и в на-стоящее время находится в стадии изучения. 

Педагогические рекомендации преподавателей–духовиков по этому вопросу 

чаще всего не опираются на науку, а основаны лишь на личном опыте; 

3) Отбирая учащихся для занятий в классах духовых инструментов, 

экзаменаторы выявляют физические данные ребёнка, а также задатки 

музыкального слуха и музыкального ритма. Метод обнаружения 

перечисленных музыкальных задатков весьма несовершенен. Иногда в 

отборочном конкурсе побеждает не самый способный ребёнок, а тот, кто уже 

знаком с процедурой экзамена и заранее знает, что его ждёт на такого рода 
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соревнованиях; 

4) В современной методике обучения игре на духовых инструментах наиболее 

рациональным типом исполнительского дыхания объявлен грудобрюшной тип 

дыхания, а грудной тип дыхания «подвергнут анафеме». Между тем, 

исполнительская практика последних лет показала, что музыканту - духовику 

можно и нужно использовать все известные типы дыхания; 

5) В учебных заведениях страны мало девушек обучается игре на медных 

духовых инструментах. Недостаточно разработана методика постановки 

исполнительского дыхания женщин, играющих на   валторнах, трубах, 

тромбонах. В оркестровых коллективах почти не видно женщин, играющих на 

этих инструментах. Между тем, в США существует множество женских 

духовых оркестров, чьи выступления неизменно вызывают интерес у публики; 

6) В учебных планах отечественных консерваторий не предусмотрен 

специальный класс обучения игре на  саксгорнах, несмотря на потребность в 

грамотных исполнителях на этих инструментах; 

7) В некоторых консерваториях страны не ведётся обучение студентов-

духовиков редакторской работе, их не учат самостоятельно сочинять каденции 

к исполняемым сочинениям, не учат делать переложения для своего 

инструмента; 

8) В наше время многие отечественные духовики стремятся превзойти друг 

друга в быстроте исполнения любых сочинений, имеющих указания «allegro», 

«al-legretto», «vivo», «presto» и т. п. Такая тенденция неизбежно ведёт к 

искажению авторского замысла, к бессодержательной, «усреднённой» игре, к 

потере индивидуального тембра. Между тем, приведённые термины вовсе не 

означают «presto possibile» – играть предельно быстро. Иногда беглость 

пальцев и демонстрация staccato служит ширмой, за которой музыкант 

пытается скрыть ущербность ис-полнительской культуры и слабое владение 

всем комплексом исполнительской техники. Привычку некоторых молодых 

кларнетистов играть быструю музыку как можно быстрее отмечают также А.П. 

Баранцев и В.Я. Колин. 
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Профессор Российской академии музыки им. Гнесиных А.А. Федотов, 

беседуя со студентами Новосибирской государственной консерватории 

(академии) им. М. И. Глинки, справедливо подметил, что многие кларнетисты 

пользуются «опёртым дыханием» лишь во время игры cantilena, и «забывают» 

о нём, играя быструю музыку. 

9) Некоторые молодые исполнители на духовых инструментах 

предпочитают пользоваться такими нотными изданиями, где приведено 

наибольшее число редакторских украшений и отступлений. Принцип один – 

чем их больше, тем лучше! Иногда такая практика служит попыткой скрыть с 

помощью внешних эффектов отсутствие глубокой мысли и недостаток 

исполнительской культуры. 

10) Характеризуя состояние современной отечественной методики 

обучения игре на духовых инструментах, авторы методических пособий 

перечисляют главным образом достижения и редко упоминают недостатки. 

 

Компоненты формирования исполнительских навыков игры на 

духовом инструменте 

 

Говоря о развитии исполнительского мастерства нельзя упускать из вида 

того обстоятельства, что и здесь мы имеем дело, как с вопросами 

эстетического воспитания музыканта, так и с объективными законами 

природы, управляющий некоторыми процессами, происходящими в 

человеческом организме, изучением которых занимается физиология, 

анатомия и другие науки, Музыкальное исполнение представляет собою 

процесс, в котором высшая психическая деятельность исполнителя, 

направленная на воссоздание и донесение до слушателя музыкального образа, 

отвечающего замыслу композитора, проявляется в исполнительских 

движениях.  

В содержательности и выразительности исполнение находится в 

зависимости от степени понимания характера и смысла произведения 
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исполнителем от особенностей его эмоциональной реакции на исполняемую 

музыку.  

Пo совершенству технической стороны исполнение зависит от качества 

исполнительских навыков. Недостаток в развитии хотя бы одного из 

элементов, образующих комплекс исполнительских средств музыканта, может 

обесценить его исполнение. Поэтому ответственнейшей задачей педагога 

является внимательное наблюдение за общим музыкальным воспитанием 

учащегося и равномерным развитием всех сторон его исполнительского 

мастерства.  

Подбор упражнений, этюдов и художественной литературы должен 

явиться результатом основательного изучения состояния исполнительских 

средств учащегося и его общего музыкального развития. 

Если литература, включенная в план учащегося слишком трудна, то в 

его исполнении могут появиться недостатки самого разнообразного характера 

ритмическая неточность, искаженная постановка, излишняя напряженность и 

т.д.  

Слишком легкая литература, в которой учащийся не может использовать 

свои исполнительские возможности, не будет способствовать достаточно 

быстрому его развитию и может ослабить интерес к занятиям.  

Учебный материал не должен быть сухим, лишенным живого, 

интересного содержания. Он должен быть полезным и в то же время приятным 

и увлекательным.  

Составление индивидуальных планов не должно быть поспешным. Оно 

должно представлять собой серьезную, глубоко продуманную методическую 

работу.  

Весь материал, подлежащий изучению, должен быть распределен по 

полугодиям с учетом возможных темпов развития музыкальности и 

исполнительских средств учащегося. Отставание роста какой-либо стороны 

его мастерства должно немедленно ликвидироваться путем дополнительного 

включения в план работы соответствующих упражнений, этюдов или пьес 
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определенного характера, в зависимости от требований в каждом случае. 

Однако инструктивная литература должна     быть лишь в достаточном, но не 

в избыточном количестве и не вытеснять литературу художественную, роль 

всегда должна оставаться ведущей в педагогическом процессе.  

Нормальное формирование и развитие исполнительских средств 

музыканта возможно только при условии повседневной самостоятельной 

работы, высокой требовательности к себе и неустанного устранения малейших 

недостатков своего исполнения. Естественно, что решение всех этих 

многочисленных и сложных задач,  позволяющее достигнуть высокого 

мастерства в своем искусстве, без всестороннего музыкального и культурного 

увлечения развитием внешнего технического блеска и ослаблением внимания 

к содержательности исполнения, к реалистичности создания музыкального 

образа произведения может привести молодого музыканта к формализму в 

исполнении, когда с внешней стороны оно в порядке, но отсутствует главнее: 

содержательность и убедительность исполнения.  

Развитие исполнительских навыков с самого начала обучения должно 

преследовать, прежде всего, художественные цели, в достижении которых 

техника является средством. Разумеется, что технические средства должны 

быть высокого качества и полностью обеспечивать решение всех 

художественных задач. Осмысленная выразительность и глубокая 

эмоциональность исполнения при высоком техническом мастерстве – это 

характерные черты исполнительской школы, неизменно обеспечивающие 

нашим исполнителям выдающиеся достижений.  Развитие этих качеств на 

основе глубокого и тщательного изучения русской классической музыки, 

отличающейся необыкновенной глубиной содержания, а также лучших 

произведений классики западно-европейской, является верным путем, по 

которому и должно быть направлено воспитание молодого исполнителя.  

Если мы подвергнем анализу процесс музыкального исполнения на 

духовом инструменте, то в нем будет участвовать, во-первых: творческое 

состояние, обеспечивающее выразительность исполнения и позволяющее 
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донести до слушателя содержание произведешь; во-вторых, следующие 

компоненты:  

1. Дыхание, точнее - вздох, то равномерный, то постепенно 

усиливающийся, то постепенно ослабляющийся или какой-либо иной, 

соответствующий требованиям исполнения.  

2. Напряжение мускулатуры лица, соответствующее высоте 

извлекаемых звуков и координируемое с дыханием.  

3. Движения пальцев или рук.  

4. Движения языка, определяющие характер штрихов.  

Эти компоненты исполнительского творчества не являются заново 

вырабатываемыми функциями человеческого организма, это - нормальные его 

проявления, несколько видоизмененные в результате целенаправленного 

развития, которое заключается в том, чтобы выработать новые качества этих 

функций, на основе образования определенных рефлексов, для осуществления 

музыкально-исполнительского процесса.  

Направление развития каждого исполнительского навыка не должно 

находиться в противоречии с нормальной деятельностью человеческого 

организма. Все исполнительские приемы должны быть естественны, без 

всякой уродливости и излишнего напряжения.  

Мастерство исполнения на духовом инструменте - это приспособление 

организма исполнителя к своеобразной деятельности путем развития целого 

ряда навыков. Разумеется, говорить о развитии отдельных исполнительских 

средств, которые всегда находятся во взаимодействии, можно только условно, 

в целях наиболее ясного освещения того или иного узкого вопроса.  

Всякое исполнительское движение музыканта либо тогда может 

полностью осуществлять свою функцию, когда находятся в точной 

координации со всеми другими необходимыми движениями. Точность 

координация и равновесие отдельных элементов в исполнении развивается в 

процессе музыкальной деятельности, которая всегда должна ставить своей 

целью реализацию художественного замысла. Если развитие исполнительских 
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средств оторвать от воспитания в учащемся художника, если развитие их не 

будет постоянно связываться с выразительной передачей чувств, мыслей и 

настроений, что является в наиболее прямом смысле содержанием музыки, то 

чаще воспитание таких исполнительских средств будет бесплодным и 

практически ненужным. 

Особенность искусства состоит в том, что отображение 

действительности и воплощение идей осуществляется в нем при посредстве 

художественных образов в музыкальном произведении образ является идейно-

эмоциональным выражением замысла художника как в творчестве, так и в 

исполнении. 

В решении вопроса: как, субъективно, происходит в музыкальном 

исполнении создание художественного образа - напрасно было бы искать 

полного единообразия творческого состояния и его проявлений. У каждого 

художника это происходит по-разному, в зависимости от особенностей его 

дарования. У всякого должно быть понимание замысла композитора, умение 

разгадать его, затем - способность оживить этот замысел искренним чувством 

в исполнении. Рождение исполнителем художественного образа основывается 

на слиянии мысли, обобщающей присущие этому образу черты, с эмоциями, 

заполняющими весь творческий акт. Радость, печаль, любовь, восторг, - как 

реакция человека на окружающую его действительность, - будучи 

содержанием музыкального образа, в исполнении перестает быть только 

представлением, но становится переживанием. Оттенки таких переживаний в 

музыкальной передаче могут иногда оказаться преувеличенными или 

недостаточными, нецелесообразно расположенными и т.д. Для создания 

правдивого музыкального образа, верно отвечающего замыслу композитора, 

необходимо еще глубокое осмысление его, умение разобраться в музыкальном 

материале, найти в нем главное и второстепенное, распределив то и другое в 

соответствующем плане: одно - в ярком и сильном, другое - в смягченном и 

отдаленном, используя для этого различные средства выразительности и 

верную меру движения и динамики. 
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Говоря о развитии исполнительских навыков, прежде всего необходимо 

иметь в виду воспитание у учащегося способности проникать в глубину 

содержания произведения, сливаться с ним эмоционально. Ни один из 

нюансов не должен быть только заучен. Каждый из них, будучи понят и 

прочувствован, должен способствовать убедительности исполнения. 

Воспитание такого эмоционально-активного отношения к исполнению 

каждого произведения может быть достигнуто различными путями, 

зависящими в каждом отдельном случае от музыкального материала, характер 

одаренности учащегося и средств, которыми располагает педагог - словесное 

объяснение, сравнения, исполнение на инструменте и т.д. Важно, чтобы 

обращение педагога на содержательность исполнения не являлось редким 

эпизодом в занятиях, но было постоянным в работе над художественной 

литературой. Само собой разумеется, что наибольшие результаты могут быть 

достигнуты при условии подготовленности педагога к проведению урока и 

основательного знакомства с изучаемым произведением. На постепенно 

усложняющемся материале должно последовательно развиваться и 

музыкально-художественное мышление учащегося. Возможность 

убедительного и яркого исполнения должна быть обеспечена наличием 

хорошо развитых всех других компонентов, составляющих исполнительские 

средства музыканта. 

 

Ритмические особенности и приемы звукоизвлечения на 

обско-угорских национальных инструментах (санквылтап, 

нарсъюх, бубен) 

Е.И. Могуш 

преподаватель 

МБУ ДО «Детская школа искусств г. Югорска» 

В.В. Тюкавкин 

преподаватель 

МБУ ДО «Детская школа искусств г. Югорска» 

 

Каждый народ имеет свой музыкальный язык, 

как и свой разговорный. И этот музыкальный язык в 
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отличие от языка разговорного понятен всем другим народам без перевода. Народы 

разных стран имеют свою собственную национальную музыку. Музыка некоторых 

народов почти не меняется из века в век и у каждого народа есть свой самобытный 

музыкальный инструмент, у обско-угорских народов это санквылтап, нарсъюх, 

бубен, тарыг сыплув йив «деревянная шея журавля», нынь-юх (хант.) или нэрнэ йив 

(манс.) «скрипка», тумран (губной язычковый музыкальный инструмент народа 

ханты). 

Каждый инструмент уникален и имеет особенный тембр и приемы 

звукоизвлечения. 

Из всех инструментов югорская цитра стала самым популярным 

инструментом среди музыкантов любителей. Санквылтап – мансийский, нарсъюх 

– хантыйский струнный щипковый инструмент, напоминающий форму лодки. 

По утверждению Дмитрия Агеева инструменты эти инструменты схожи по 

форме, но различны по размерам и тембру. Строй санквылтапа на полтора тона 

ниже чем у нарсъюха. Инструменты изготавливаются одинаковым способом: 

полукруглое днище выдалбливается из дерева, сверху крепится деревянная 

пластинка – дека. Современные мастера используют металлические струны; 

раньше же натягивали оленьи жилы. Струны натянуты параллельно корпуса. 

Корни происхождения родственных инструментов ханты (нарсъюх) и манси 

(санквылтап) одни и те же, но постепенно они приобрели некоторые отличия. 

Основные отличия хантыйской и мансийской инструментальной музыки 

связаны территориальными особенностями расселения групп этих народов. В 

различных регионах существенно отличаются приемы игры. Мелодическая линия 

наигрыша под одним и тем же названием в различных регионах может существенно 

изменяться, а наигрыши звучать совершенно по-разному. 

Так, например, мансийским наигрышам свойственно более богатое 

орнаментальное изложение мелодии (украшение мелодии).  

Так как ханты, в основном, проживали на Оби, по своему географическому 

положению они более широко контактировали с другими народами. У приобских 

ханты раньше других групп появились металлические струны. Стали меняться 
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крепления струн, следовательно, менялось и звучание инструмента. Поэтому в 

хантыйских наигрышах более четко обозначена мелодическая линия.  

Санквылтап и нарсъюх настраивают по-разному, чаще используют 2 строя – 

в зависимости от наигрыша «балалаечный» и «гитарный» – звукоряд в пределах 

мажорного или минорного трезвучия. Каждый исполнитель настраивает 

инструмент для себя. Санквылтап имеет более низкий строй (от ноты «ля» малой 

октавы» до ноты «ми» первой октавы мажорного или минорного лада. В написании 

нот используется тональность ля минор, все звуки чистые без знаков. Счет струн 

начинается с низу вверх. Запись звукоряда в скрипичном ключе делается для 

удобства. Инструменты могут звучать на октаву выше или ниже от написанного. 

На старинных инструментах приспособлением для крепления струн служили 

косточки из утиных ножек, позднее деревянные палочки и натягивались жильные 

струны, которые обладали хорошим тембром. Затем национальные мастера стали 

ставить гитарные или фортепианные колки и металлические струны. 

Так же, как и на любом музыкальном инструменте игра на обско-угорских 

национальных музыкальных инструментах требует огромного труда, времени, сил 

и терпения. И чтобы исполнять традиционную музыку учащийся должен освоить 

технику и приемы игры на инструменте. 

Техника исполнителя на национальных инструментах санквылтап и нарсъюх 

разнообразна и чем-то схожа с приемами, применяемыми на балалайке, гуслях, 

арфе, но все же имеют свои специфические особенности. Это использование 

закрытых струн для шумового аккомпанемента, пощипывание струн основного или 

другого звука в конце основной длительности (форшлаг наоборот), использование 

звуков приблизительной высоты, бурдонирующие звуки (представляющие собой 

основную ладовую опору). 

Каждая рука исполняет две функции. Подушечки пальцев левой руки глушат 

ненужные струны и производят щипки. Правой рукой производят скользящий удар 

по струнам или по одной струне сверху вниз – «прямой удар» и чередование 

«двойной удар» (спикатто). 
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Скользящий удар по струнам является основным приемом звукоизвлечения 

и ритмической основой в игре придающему бурдонирующий эффект, поэтому 

необходимо целенаправленно и планомерно работать над постановкой 

исполнительского аппарата, следить за его свободой, за правильным движением 

рук.  

Бурдонирующий эффект усиливает бубен.  

Бубен –  ударный одномембранный инструмент, манси этот инструмент 

называют «коюп» – «бубен», «лонхансяп» – «бубен с бубенцами», «няли» – «бубен 

с колотушкой», а ханты называют его «куйп». Способы игры предельно просты, но 

требуют необходимой сноровки. Бубен часто сопровождает пляски медвежьего 

праздника, а также является аккомпанирующим инструментом для некоторых 

обрядовых песен, посвященных духам.  

Отличительной особенностью бубна у народов Сибири и Дальнего Востока 

является его чисто сакральное предназначение. Бубен – непременный атрибут 

любого шамана. С помощью звуков бубна шаман связывался с миром духов. 

Инструмент использовался в конкретных обрядовых целях: изгоняли злых духов и 

болезни, призывали добрых духов и т.д. Бубен предназначался не только как 

музыкальный инструмент для создания ритмического аккомпанемента во время 

камлания, но имел символическое значение средства передвижения.  

Бубен мыслился оленем или лодкой, в которой шаман отправляется в 

путешествие. В него же, как в некое вместилище, шаман «собирал» своих 

помощников – духов. Женщинам запрещалось прикасаться к этому священному 

инструменту. Хантыйские и мансийские бубны изготавливаются из выделанной и 

выдержанной кожи молодого оленя. Рукоять бубна, как правило, Y -образная, 

иногда крестообразная. Колотушку к бубну длиной около 40 см. выстругивают из 

дерева, край колотушки, соприкасающийся при ударах с бубном, иногда 

обматывается куском оленьей шкуры. Для звукового эффекта на оборотной 

стороне бубна подвязываются различные мелкие металлические предметы. 

В настоящее время бубен используется в сценическом искусстве как 

солирующий и как аккомпанирующий инструмент. Игра носит импровизационный 
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характер. Связь между сложным и переменным размером 3/4, 4/4, 5/4. Характерные 

движения: вниз (пиано), вверх (форте). Бубен давал ритмическое сопровождение и 

подчеркивал кульминацию. 

На базе детской школы искусств создан и ведет свою деятельность 

ансамбль обско-угорских инструментов «Эргин сым» («Поющие сердца») в состав 

которого входят такие национальные инструменты народов ханты и манси как 

санквылтап, нарс-юх, бубен и бубенцы. Именно в ансамбле, на практике 

индивидуальных и групповых занятий дети осваивают игру на инструментах, 

навыки музицирования, узнают о традициях, культуре коренных малочисленных 

народов Севера, участвуют в мероприятиях и конкурсах, выступают на концертах. 

Тем самым сохраняют и популяризируют традиционную культуру народов обско-

угорских народов. 

Литература: 

1. А.А. Рещиков «Методика игры на традиционных музыкальных 

инструментах санквылтап и нарсъюх» 2013 год; 

2. А.А. Рещиков Нотный сборник «В звуках живущие люди», 2020 год. 

 

 

Формирование у учащихся подросткового 

возраста потребности в обучении и саморазвитии, 

раскрытие творческого потенциала учащихся 

 

О.С. Морозова 

преподаватель 

МБУ ДО «Детская школа искусств г. Югорска» 

 

Поступая в детскую школу искусств, дети проявляют 

большой интерес к музыкальному исполнительству и с 

удовольствием включаются в процесс обучения. Задача преподавателя - 

организовать образовательный процесс так, чтобы желание учиться в музыкальной 

школе со временем не пропадало, а постоянно развивалось.  

Огромную роль в формировании у учащихся потребности в обучении и 

саморазвитии играют его личные успехи. И наиболее это актуально для 
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подросткового возраста (для средних и старших классов музыкальной школы). Для 

ребенка этого возраста очень важно почувствовать свою индивидуальность, иметь 

возможность проявить себя, и учитель должен создать для этого наилучшие 

условия. Очень важно замечать и поддерживать даже самые скромные успехи 

учащихся. Методы работы с подростками должны максимально стимулировать их 

интерес, самостоятельность и творческую инициативу.  

Одним из таких ключиков поддержания интереса к музыкальным занятиям в 

моем классе флейты является ансамблевая игра. Совместная игра отличается от 

сольной тем, что создание образа является результатом творческой фантазии не 

одного, а нескольких исполнителей, и реализуется их общими усилиями. Этим дети 

удовлетворяют свою потребность в общении со сверстниками. 

Также, именно, ансамблевое выступление способствует исчезновению 

страхов перед сценой. Срабатывает принцип: “Что одному не под силу, то легко 

коллективу”. 

А испытав радость успешного выступления в ансамбле, получив 

удовлетворение от совместной творческой деятельности – у ребят уменьшается 

эстрадное волнение в целом, они более уверенно начинают чувствовать себя на 

сцене и в сольном исполнении, а это огромный стимул для дальнейших 

интенсивных занятий музыкой. 

Настолько уверенно, что с некоторыми выпускниками мы принимаем решение 

подготовить и провести Сольный концерт и ребята смело идут на этот шаг. 

Концерты проходят на подъеме, творчески, как праздник! Выступающий получает 

мощную радость от собственной игры на инструменте и от общения со зрителями! 

В своем классе я каждый год пересматриваю составы ансамблей. И это зависит 

от планов на текущий год. Я неспроста сегодня затронула тему подросткового 

возраста, когда у ребят появляются новые увлечения, они уже понимают, что 

музыкантами не будут и начинают менее серьезно относиться к занятиям музыкой. 

Наша задача не допустить того, чтобы они бросили школу в 6-7 классе, а найти 

моменты, которые их заинтересуют. Так уже несколько раз меня выручала идея 

создания ансамбля выпускников. На итоговом экзамене по специальности 
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выпускник должен сыграть 3 соло или 2 соло + 1 ансамбль. Ученики, как правило, 

выбирают второй вариант. Им так уверенней. Итог - 100% посещаемость уроков по 

ансамблю и менее волнительное выступление на экзамене.  

Мне нравится пример с моими выпускницами 2019 года. Две девочки 

старательные, ответственные, а третья ученица в 5 классе хотела школу бросать, 

объясняя большой загруженностью в общеобразовательной школе и театральном 

кружке. Я объединяю девочек в 6 классе в ансамбль. Интерес к занятиям 

повышается, выступаем активней на концертах, едем на конкурсы и, в итоге, так 

входим во вкус, что решаем Итоговый экзамен в 7 классе провести как Сольный 

концерт! А если учащийся загорается идеей, то все занятия, репетиции уже 

проходят в совершенно новом ключе – присутствует радость, инициативность, 

удовлетворение от своего выступления!  

Хочется сказать о концертных выступлениях, когда участвуют в одном номере 

учащиеся и младших и старших классов. Малыши подражают старшим, гордятся, 

что выступают единым коллективом, а подростки ощущают ответственность, как в 

исполнении произведения, так и в плане поведения на сцене. Хочется выделить: 

Юбилей школы - на сцене 8 флейт; «Мультконцерт» - на сцене весь состав класса 

флейты 18 человек; новогодний концерт для родителей - презентация нового 

сборника «Рождество и Новый год», на сцене 7 флейт. Такие ансамблевые номера, 

безусловно, доставляют радость, как самим участникам, так и зрителям. 

Работая с детьми в ансамбле, я заметила, что благодаря коллективному 

музицированию:  

-  возрастает познавательная и творческая активность учащихся;  

- меняется характер взаимоотношений между детьми – они уже не 

безразличны друг к другу, приобретается теплота, человечность, резко возрастает 

сплоченность класса; 

 - растет самокритичность, дети более точно оценивают свои возможности, 

лучше себя контролируют;  
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- учащиеся приобретают навыки, необходимые для жизни в обществе: 

ответственность, такт, умение строить свое поведение с учетом позиций других 

людей. 


