


Истомин Василий Михайлович родился 2 апреля
1953 года в деревне Измайловская Плесецского района Ар¬
хангельской области.

Трубач, педагог, исполнитель, лауреат международ¬
ного конкурса музыкантов

- исполнителей с дефекта¬
ми зрения (Прага, 1978. 2-ая премия), дипломант Всесо¬

юзного конкурса (Таллинн, 1980).
В 1974 году В. М. Истомин с отличием окончил

Вологодское музыкальное училище. В 1979 - Государ¬
ственный музыкально

— педагогический институт
имени Гнесиных по классу трубы народного артиста

России, профессора Т. А. Докшицера, а в 1981 году
—

ас¬

систентуру
~

стажировку (у него же). С 1976 по 1981

год работал артистом сценического оркестра Боль¬

шого театра Союза ССР. С 1981 по 1991г. -

солист Рос-

концерта. С 1984 года —

преподаватель Московского го¬

сударственного университета культуры и искусств. С

1989 - Российской академии музыки имени Гнесиных.

С 1991 года по настоящее время является вице-

президентом творческого общества слепых “Гомер”. В

настоящее время доцент Московского государственно¬
го университета культуры и искусств.



От автора

В работе “Мастерство трубача” автором

предпринимается попытка объединения теоре¬
тических основ методики обучения игре на

трубе, изложенных в различных учебных по¬

собиях отечественных и зарубежных методис¬

тов -

духовиков, с практическими рекоменда¬

циями работы над конкретным нотным мате¬

риалом.

Первая глава посвящена анализу отече¬

ственных изданий методики обучения игре на

духовых инструментах

Во второй главе анализируются некото¬

рые зарубежные методические пособия для

обучения игре на трубе, которые за последние

годы получили широкое распространение сре¬

ди отечественных музыкантов -

духовиков.

Многие переводы этих “школ” сделаны

известным советским трубачом Виктором Фё¬

доровичем Коптевским, с которым автор под¬

держивал дружеские, профессиональные от¬

ношения и вёл переписку.

Две главы первой части в большей сте¬

пени посвящены исполнительскому аппарату

трубача, но в них также затронуты и другие

вопросы методики обучения игры на трубе.

В Третьей главе дана краткая характе¬

ристика отечественных школ игры на трубе,
сделанная в исторической последовательнос¬

ти выхода из печати этих изданий.

Во второй части данной работы собран
нотный материал, которым пользовался сам

автор на протяжении почти 40-летней испол¬

нительской деятельности.

В первой главе второй части, наряду с

авторскими упражнениями, помещены упраж¬

нения профессора Т.А.Докшицера, которые он
давал своим ученикам для разыгрывания за¬

долго до того, как была напечатана его рабо¬
та “Система комплексных упражнений труба¬
ча” (15). Все упражнения расположены по

принципу от простого к сложному в строгой
логике развития компонентов исполнительс¬

кого аппарата трубача. При систематических,

ежедневных занятиях, когда все упражнения

будут доведены до совершенства, трубач мо¬

жет рассчитывать на приобретение высокого

исполнительского уровня искусства игры на

трубе.

После каждого приведённого высказы¬

вания в скобках ставится порядковый номер
того издания, из которого приводится цитата

(см. Библиография, с. 201).

С чувством глубокой признательности

автор посвящает этот труд своему учителю -

Тимофею Александровичу Докшицеру, так

как работа над ним была начата, во время ас¬

систентуры
- стажировки в его классе трубы в

ГМПИ имени Гнесиных.

Автор выражает глубокую признатель¬
ность своим коллегам, которые приняли учас¬
тие в обсуждении этой работы, их замечания

и пожелания были учтены автором при дора¬
ботке к изданию.

Особую благодарность автор выражает

доценту Владимиру Викторовичу Плахоцко-
му, который помог отредактировать и пра¬
вильно оформить эту работу.

Автор также благодарит своего ученика,

Эдуарда Мишина, сделавшего компьютерный
набор нотного текста, и выражает искреннюю

признательность концертмейстеру класса тру¬
бы Московского государственного универси¬
тета культуры и искусств, Наталии Андреев¬
не Павловой, за редакцию партии фортепиа¬
но в этюдах, переложениях и сочинениях ав¬

тора.



Часть первая

Исполнительский аппарат трубача

Глава первая

Отечественная методика препо¬

давания игры на духовых

инструментах об исполнительском

аппарате тр^йача

Исполнительский аппарат музыканта -

духовика является основополагающей частью

процесса исполнительства на духовых инстру¬
ментах. В первом отечественном пособии по

методике обучения игре на духовых инстру¬
ментах профессор С.В.Розанов писал о трёх
составных элементах исполнительского аппа¬

рата музыканта
-

духовика: дыхании, амбу¬
шюре и технике пальцев (45).

Профессор Н.И.Платонов (41) расширя¬
ет понятие исполнительского аппарата и вклю¬

чает в него такие выразительные средства, как

интонация, динамика, тембр и штрихи.

Профессор Московской государствен¬
ной консерватории Г.А.Орвид (40) рассматри¬
вает исполнительский аппарат трубача в та¬

кой последовательности: инструмент, амбу¬
шюр, дыхание, язык и полость рта.

Профессор класса флейты МГК Ю.Н.-

Должиков (20) вводит в понятие исполнитель¬

ского аппарата музыканта
-

духовика ещё

один компонент -

технику дыхательных

мышц.

В данной работе мы будем рассматри¬
вать исполнительский аппарат трубача в сле¬

дующем порядке:

Дыхание.

Дыхательные пути, полость рта.

Язык.

Амбушюр.

Техника пальцев.

Инструмент.

Слуховой и мышечный контроль испол¬

нителя.

Вдох и выдох являются единым процес¬
сом исполнительского дыхания, и, как писал

С.В.Розанов: “Очень важно, чтобы играющий

уяснил, чем твёрже удерживается грудь и вер¬
хние рёбра во время выдоха, чем медленнее

диафрагма и выше перечисленные мышцы

приходят в своё первоначальное положение,

тем равномернее выходит воздух из лёгких, что

очень важно при игре на духовых инструмен¬
тах” (45).

Отечественные исследователи Работнов

и Голубев подтвердили это положение. Они

назвали такой тип исполнительского дыхания

соответственно “парадоксальный тип дыха¬

ния” , или “метод прогрессивной опоры”.

В своей работе В.Н.Апатский пишет:

“Такое положение при выдохе зависит от раз¬
вития гладких мышц бронхов и является по¬

казателем тренированности исполнительско¬

го дыхания духовика” (2). С такой постанов¬

кой вопроса не согласен Ю.Н.Должиков. Он

пишет: “Выдохом, при котором сознательно

твёрдо удерживается с момента звукоизвлече-
ния в приподнятом положении грудная клет¬

ка, особенно верхние рёбра, как можно доль¬

ше, мы пользоваться также не рекомендуем.
Хотя этот тип среди духовиков имеет доста¬

точно широкое распространение и освещён в

методической литературе” (20).

Таким типом дыхания, по-видимому,

Юрий Николаевич не рекомендует пользовать¬

ся флейтистам, так как его статья описывает

специфические особенности дыхания именно

флейтистов.
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Исследования зарубежных учёных в об¬

ласти исполнительского дыхания музыканта
-

духовика Фишера, Ягича, Липмана и Глюс-

мана доказали неоднородность механизма

дыхания духовиков и, его зависимость от ин¬

струмента, на котором играет исполнитель.

Таковых три группы:

1. Исполнители, играющие на медных

духовых инструментах.

2. Исполнители, играющие на язычко¬

вых инструментах.

3. Исполнители, играющие на лабиаль¬

ных инструментах.

Вдох у музыкантов, играющих на мед¬

ных духовых инструментах, преимущественно

диафрагмальный, а выдох зависит от мензу¬

ры инструмента и строения музыкальной фра¬
зы исполняемого произведения.

У представителей второй группы диаф¬
рагма находится в положении вдоха, но вдох

осуществляется только рёберными мышцами.

При игре на флейте диафрагма делает

большие колебания, но при вдохе участвуют
только мышцы грудной клетки.

В отечественной методике преподавания

игры на духовых инструментах разбираются
4 типа исполнительского дыхания музыкантов
-

духовиков: грудное, брюшное, грудобрюш¬
ное и диафрагмальное. Как справедливо заме¬

чает Ю.Н.Должиков: “Разделять исполнитель¬
ское дыхание на грудное и брюшное не имеет

смысла, так как “чистого” дыхания в практи¬
ке быть не может, а главное, быть не долж¬

но” (20).

Все элементы исполнительского аппара¬
та музыканта -

духовика не могут работать
отдельно друг от друга

- это единый слажен¬

ный механизм. Взаимодействие различных
элементов исполнительского аппарата проис¬
ходит по-разному. Вот что о взаимосвязи ды¬

хания и амбушюра пишет доктор искусство¬
ведения, профессор Б.А. Диков: “Давление на

губные мышцы без участия форсированного
выдоха приводит к неправильному кровооб¬
ращению, усталости мышц губ, “зажатию” ис¬

полнительского аппарата и даже его трав-

мам”(12).

Другой доктор искусствоведения, про¬

фессор МГК Ю.А. Усов подметил “странную”
связь между дыханием и атакой звука. Он пи¬

сал: “Правильно поставленное дыхание всегда

позволяет получать начало звука без приме¬
нения атаки, а только толчком опёртого на

брюшной пресс дыхания. При громком про¬
изнесении слога “АХ” можно ясно почувство¬
вать тип толчка, с которого должна начинать¬

ся правильная атака звука на трубе”(51).

О значении атаки очень хорошо подме¬

тил американский валторнист Филип Фаркас:
“Основная задача атаки - это привести губы в

состояние вибрации только в тот момент, ког¬

да это нужно” (60).

В данном случае автор связывает дыха¬

ние с “базингом”.

В работе профессора Т.А.Докшицера
процесс вдоха и выдоха объединяется в еди¬

ное целое: “Осмыслить процесс исполнитель¬

ского дыхания необходимо каждому трубачу,
и в этом случае нужно идти от практики к тео¬

рии” (15). Трубач заранее должен знать, сколь¬

ко дыхания необходимо взять, чтобы ему хва¬

тило исполнить ту или иную музыкальную

фразу. И всё же спецификой исполнительско¬

го дыхания музыканта -

духовика необходи¬
мо считать ритм вдоха и выдоха. Вот что по

этому поводу писал профессор Г.А.Орвид:
“Если при повседневном дыхании вдох и вы¬

дох примерно одинаковы по времени и состав¬

ляют 16-18 циклов в минуту, то при игре на

медном духовом инструменте циклы сокраща¬
ются вдвое, втрое, причём вдох - короткий, а

выдох
- длинный. Сила мышц диафрагмы,

брюшного пресса, грудной клетки, межрёбер¬
ных мышц вызывает превышение давления

воздуха, находящегося в дыхательном аппара¬
те над атмосферным давлением, и побуждает
его с большим или меньшим давлением выхо¬

дить наружу” (40). Такого же мнения при¬

держивается и Б.А. Диков (12), с разницей в

измерении между внутренним и атмосферным
давлениями.

Но существуют и курьёзные замечания

по этому поводу. Так, например, В.Н.Цыбин
писал: “Производить вдох и следить за тем,

чтобы диафрагма постепенно поднималась,

наполняясь воздухом” (63).
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Во-первых, при вдохе диафрагма не под¬

нимается, а опускается, а во-вторых, она не

может наполняться воздухом, так как воздух

берётся только лёгкими.

Совершенно противоположные мнения

мы находим по вопросу о том, как брать ды¬

хание: носом или углами рта? Надо ли зани¬

маться дыхательными упражнениями без ин¬

струмента? Не лучше ли заняться развитием
исполнительского дыхания, как советует про¬

фессор Т.А. Докшицер: “.. .От практики к тео¬

рии”, а не наоборот” (14). Ю.А. Усов писал:
“

В нашей методике ещё много надуманного, не¬

нужного” (55).

В заключение обзора об исполнительс¬

ком дыхании музыканта
-

духовика приведем

интересное высказывание русского певца и

педагога И.П. Прянишникова, который гово¬

рил: “Весёлый дышит легко, живо, огорчённый
- тяжело и медленно, страдающий, обозлён¬

ный - сильно втягивает воздух”. Как яв¬

ствует из приведённого высказывания, испол¬

нительским дыханием можно отобразить жан¬

ровость и характер исполняемого произведе¬

ния, а это уже художественное воплощение в

исполнительском искусстве.

Если мышцы губ, лица и рук управля¬

ются волевыми действиями самого исполни¬

теля, то процесс дыхания регулируется физи¬
ологической потребностью. По этому поводу
Г.А. Орвид отмечал: “Скопление в крови уг¬

лекислоты, независимо от сознания человека,

требует кислородного обмена - биологическая

потребность, поэтому духовику необходимо

сознательно контролировать этот процесс,
иначе в исполнительском аппарате не будет
согласия в действиях, что приводит к нежела¬

тельным явлениям в исполнительской прак¬
тике духовиков

- “киксам”(40).

Вопрос о дыхательных путях в отече¬

ственной методике обучения игре на духовых

инструментах был поставлен Б.А.Диковым:
“Ширина просвета голосовых связок оказы¬

вает влияние на свободу выдоха”(12). С точки

зрения свободного прохождения воздушной
струи из лёгких в полость рта, наилучшими
гласными звуками являются А и О. При та¬

ком положении гортань максимально раскры¬

та, и в полости рта создаётся наибольший

объём воздуха, а следовательно, создаётся мак¬

симальное внутреннее давление.

О значении дыхательных путей в форми¬
ровании вибрато и тембра звука говорит и

профессор Т.А. Докшицер: “Вибрато возника¬

ет в результате колебаний воздушной струи в

полости рта и звуковой щели, точнее, колеба¬

ние эпителия губ, но не толчком диафрагмы
или колебаний горла” (18).

Значение полости рта в формообразова¬
нии звука в большей степени проявляется у

играющих на язычковых духовых инструмен¬

тах, хотя это сказывается и при игре на мед¬

ных духовых инструментах. Полость рта, язык

и губы составляют артикуляционный аппарат

музыканта
-

духовика. При извлечении звука
особое значение принадлежит движению

языка. Б.А. Диков характеризует движение

языка одинаково постоянным, независимо от

динамики и регистра. Само же движение язы¬

ка трактуется отечественными педагогами
-

методистами по-разному. Одни советуют от¬

талкивать кончик языка от верхних зубов на¬

зад, другие
- от эпителий губ вниз.

Вот как описываетдвижение языка Ю.А.

Усов: “Язык своим кончиком проходит меж¬

ду передними зубами и касается внутреннего

края губ. Одновременно кончик языка ощуща¬
ет верхние зубы. Атака происходит в тот мо¬

мент, когда кончик языка быстро опускается

вниз, и воздушная струя, проходя по всей ви¬

доизменяющейся в определённых пределах
плоскости языка, приводит в движение губные
эпителии. Кончик языка мгновенно прячется
за нижними зубами до проведения следующей
атаки” (51).

На практике же всё происходит значи¬

тельно быстрее, а главное, проще. Но в отече¬

ственной методике по этому вопросу много

вычурных фраз и путаницы. Мы лишь приве¬

дём несколько высказываний по этому пово¬

ду, а выводы пусть сделает читатель сам.

“Закрыть углы рта и приложить кончик

языка к нижним зубам верхней челюсти, пос¬

ле этого следует отдёрнуть язык вглубь рта,

одновременно послав в мундштук струю воз¬

духа с произнесением слога ТУ” (Митронов А.

[34]).
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“Для того, чтобы извлечь звук на трубе
с установленным на губах мундштуком, сле¬

дует использовать приём движения языка,

сходный с “сухим плевком” (как бы сплёвы¬

вая приставшую к середине верхней губы со¬

ринку), и одновременно произнести слог ТУ.

Язык отходит назад, открывая доступ выды¬

хаемой, активно движущейся через губную
щель струе воздуха” (Липкин Л. [29]).

“

В зависимости от извлечения звуком

разных регистров, кончик и передняя часть

языка по-разному отталкиваются от верхних

зубов” (Луб В. [30]).

Можно было бы продолжить перечень
таких высказываний, но профессор Г.А.Орвид,
подводя итог этим “выдумкам”, писал:

“...Кончик языка опускается вниз к нижним

зубам (а не отходит в глубину рта, такие дви¬

жения затрудняют его действие). Сила воздуш¬
ной струи раздвигает губную щель и приво¬

дит в колебание эпителии губ, через мундш¬

тук эти колебания передаются столбу возду¬

ха, заключённому в инструменте, и таким об¬

разом возникает звук” (40).

Язык играет роль не только клапана, но

средствами артикуляции сам участвует в фор¬
мообразовании музыкального звука.

Впервые об артикуляции на духовых

инструментах в отечественной методике заго¬

ворили исполнители, играющие на деревянных

духовых инструментах: профессора Н.И.Пла¬

тонов (41), И.П. Мозговенко (36 и И.Ф.Пушеч-
ников (43). Так, например, Н.И..Платонов ис¬

пользовал при артикуляции только согласные

звуки.

И.П.Мозговенко доказал значение глас¬

ных звуков при артикуляции, увеличив число

используемых согласных. Впервые он приме¬
нил осциллографические изображения штри¬
хов.

И.Ф. Пушечников довёл число артику¬

ляционных слогов до 31.

Если поначалу артикуляция связывалась

только с началом звука
- атакой, то И.П.Моз¬

говенко и И.Ф. Пушечников распространили
её влияние на ведение и окончание звука.

Игра на медных духовых инструментах
значительно отличается от исполнительства на

деревянных духовых инструментах и, прежде

всего, при атаке звука. Трубачи принципиаль¬
ных разногласий по этому вопросу не имеют.

Так, профессора Г.А.Орвид (40), Т.А.Докши-
цер (18) и Ю.А. Усов (51) считают, что при
атаке звука на трубе используются три соглас¬

ных звука
- Т, Д и К - при вспомогательной

атаке.

В зависимости от регистра во время ата¬

ки применяются различные гласные звуки.

Так, например, Г.А. Орвид считал гласную У

самым удачным звуком, образующим слоги

Ту, Ду и Ку в нижнем и среднем регистрах, так

как при её произношении губы собираются к

центру
- в мундштук, а не растягиваются в

“улыбке”. Звук И -

концентрирует струю воз¬

духа, но делает её узкой и применяется в верх¬
нем регистре.

Т.А. Докшицер советует применять в

различных регистрах следующие гласные: в

нижнем -А, в среднем
- У и в верхнем

- И (14).

Испанский трубач А. М. Естебан (18)
советует при переходе из нижнего в верхний
регистр использовать последовательность из

следующих гласных звуков: О-А-Е-У-И и на¬

оборот (21).

Много копий трубачи сломали по пово¬

ду видов атак: “твёрдой”, “мягкой” и “про¬
стой” .

К настоящему времени в исполнительс¬

кой практике трубачи применяют три вида

атаки: твёрдая, мягкая и вспомогательная, что

соответствует использованию трёх согласных

звуков
- Т, Д и К.

Так или иначе, современные трубачи
придерживаются совета великого трубача Ж.

Арбана, который в первом методическом по¬

собии для вентильных и помповых инструмен¬
тов писал: “Звук - основная ценность любого

музыканта
- исполнителя. Он должен быть с

красивым тембром, чистой интонацией, с яс¬

ным началом и гибким окончанием, а невиди¬

мая работа артикуляционного аппарата му¬

зыканта-духовика всегда индивидуальна” (3).
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Следующим компонентом исполнитель¬

ского аппарата музыканта
-

духовика являет¬

ся амбушюр.

О взаимосвязи мундштука и губ испол¬

нителя в отечественной методике высказано

много различных суждений, на которых сле¬

дует остановиться более подробно.

Все рассмотренные элементы исполни¬

тельского аппарата относятся к внутренним

органам человека. Они изучаются научно
-

экспериментальным методом с помощью раз¬
личной аппаратуры. Взаимосвязь мундштука
с губами видна и исполнителю, и педагогу,

тем не менее, в этом вопросе много противо¬

речивых мнений. Этому вопросу посвящены

как отдельные статьи, так и большие работы.
Многие отечественные педагоги

- методисты

включали в понятие амбушюра мышцы губ и

лица. Ю.А.Усов замечает: "Очевидно, что ра¬
бота амбушюра, доведение его до автоматиз¬

ма, как никакой другой компонент исполни¬

тельского аппарата поддаётся контролю мы¬

шечной памяти” (51).

Его дополняет Г.А.Орвид: “Память и

слух определяют, контролируют и подготов¬

ляют амбушюр - для высоких звуков напря¬

гая мышцы, для низких - ослабляя”(40).

В этой же работе Г.А. Орвид пишет об

утомляемости амбушюра и делает следующий
вывод: “Утомляемость амбушюра зависит от

запаса гликогена и молочной кислоты, кото¬

рая накапливается в мышцах. Для её устране¬
ния необходим кислород, поэтому нужно как

можно чаще (без ущерба для музыки) брать
дыхание и отрывать мундштук от губ”(40).

В отечественной методике наибольшее

количество споров относится к вопросу о по¬

становке мундштука на губах. По этому пово¬

ду профессор Ереванской консерватории М.

Хачатрян писал: “Большая часть мундштука

находится на верхней губе, так как верхняя

губа сильнее и подвижнее (?) нижней” (62).

Киевский трубач - педагог И. Кобец
писал: “При правильном строении губ и зубов,
мундштук должен находиться на середине как

бы улыбающегося рта. Игра на “улыбке” даёт
опору и стойкость губам и лицевым мышцам,

исключает возможность надувания щёк” (25).

Интересное высказывание по этому воп¬

росу мы находим у А. И. Миносянца: “Давле¬

ние мундштука, устанавливаемого на губах,
распределяется в данном случае (при правиль¬
ном прикусе

- В. И.) одинаково на верхнюю и

нижнюю губу, так как зубы создают площадь

опоры губам и мундштуку на ровной плоско¬

сти” (33).

Как видим, А.И.Миносянц советует ста¬

вить мундштук трубачу одинаково на верх¬

нюю и нижнюю губу. Г.А.Орвид (40) измеря¬

ет это положение - 3/5 на верхнюю и 2/5 на

нижнюю губу. Ю.А.Усов писал: “Почти все

трубачи по этому вопросу высказываются та¬

ким образом, что положение мундштука на

верхней губе 2/3 и на нижней - 1/3”, но сам же

далее при этом замечает: “Использование ес¬

тественных движений нижней челюсти ниж¬

ней губы, на которую приходится основная

опора мундштука, помогает трубачу найти так

называемую “зону относительного комфор¬
та”” (51).

Нам представляется, что этот вопрос был

решён давно Ж. Арбаном, который подчёрки¬
вал: “Нет никакого обязательного правила для

положения мундштука на губах, так как всё

зависит от строения рта и ровности зубов.
Самое нормальное положение - это когда мун¬

дштук находится на середине рта, чтобы одна

губа, закрытая на 2/3 бортиком, служила бы

точкой опоры, вторая могла играть более сво¬

бодно” (4).

Правильное освещение техника пальцев

получила уже в первой отечественной мето¬

дике С.В.Розанова, который писал: “Техника

пальцев - есть деятельность не только мышеч¬

ная, но и психологическая, и овладение этой

техникой есть, прежде всего, процесс волевых

функций, сначала сознательных, а затем, бла¬

годаря частым упражнениям, становящихся

почти автоматическими” (45).

Постановку пальцев правой руки на

помпах трубы своеобразно описывает

В.Н.Луб: “Самые чувствительные нервные
ткани в строении пальцев находятся в их окон¬

чании, то есть в подушечках” (30).

Такое объяснение постановки рук боль¬

ше подходит пианистам или скрипачам, но
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никак не трубачам. нителя в процессе игры на инструменте.

Сам инструмент в исполнительский ап¬

парат музыканта
-

духовика был включён от¬

носительно недавно Г.А.Орвидом, да и о са¬

мом инструменте в отечественной методике

говорилось очень мало. Этому вопросу была

посвящена лишь одна статья Ю.М.Ягудина
(67), где автор советует с первых шагов обуче¬
ния заниматься на хорошем инструменте. К

настоящему времени эта проблема в нашей

стране практически решена, так как хороших,

фирменных духовых инструментов в магази¬

нах имеется в достатке, всё дело упирается в

покупательную способность самих музыкан¬
тов духовиков.

Важным компонентом исполнительско¬

го аппарата музыканта -

духовика является

слуховой и мышечный контроль самого испол-

Контроль за действием исполнительско¬

го аппарата музыканта
-

духовика осуще¬
ствляется центральной нервной системой -

мышечными действиями и слухом исполните¬

ля.

По этому поводу Г.А.Орвид отмечал:

“Важной предпосылкой хорошего качества

звучания является неустанный слуховой кон¬

троль за качеством звучания инструмента, кри¬
тическое отношение к каждому звуку в чёткой,
но не грубой атаке” (40).

Чем быстрее исполнитель научится кон¬

тролировать себя, тем скорее он поднимется к

высотам мастерства игры на трубе. Его деви¬

зом должны стать слова Клода Гордона: “Ду¬
майте, когда занимаетесь”(10).
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Глава вторая

Некоторые зарубежные <ия

об исполнительском аппарате

тря^ана

Известно, что в 70-е годы было заметно

увлечение отечественных исполнителей на ду¬
ховых инструментах различными системами

американских трубачей, авторы которых обе¬

щали в кратчайший срок развить диапазон до

“До четвёртой октавы”. Многие наши труба¬
чи, польстившись на эти обещания, стали уси¬
ленно заниматься по их учебным пособиям и

в результате не только не достигли желаемо¬

го, но в ряде случаев потеряли приобретён¬
ные навыки игры на трубе. Такой подход обус¬
лавливался тем, что авторы предлагаемых си¬

стем в самых привлекательных формах обеща¬
ли трубачу овладеть звуком до 4-ой октавы за

52 или даже за 37 недель, при условии, что тру¬
бачи будут заниматься только по их системе.

Роджер Сполдинг в своей работе пишет:
“Если вы будете точно следовать моим указа¬
ниям, мой опыт позволит достигнуть вам ус¬
пеха, если нет - то вы просто напрасно поте¬

ряете время. Для достижения наилучших ре¬

зультатов, эта система должна быть для обу¬
чающегося единственным пособием на указан¬
ный период” (47). Чарльз Колин добавляет:
“Начальная стадия усердных тренировок име¬

ет цель
- собрать всё воедино. Она требует

определённого времени, терпения и понимания

для овладения этой техникой” (26).

Виллиам Андерсон констатирует, что

“после прохождения полного курса, трубачи
могут брать двойное верхнее до, ре, или трой¬
ное соль, ля” (1).

Этого же мнения придерживаются и дру¬

гие американские трубачи: В. Костелло (27),
К. Гордон (10), С. Макбет (31) и др.

По этому поводу Ю.А. Усов писал: “В

1977 году в Московской консерватории была

встреча с трубачами Нью - Йоркского симфо¬

нического оркестра, который гастролировал
в Советском Союзе -Дж. Шварцем (он же пре¬
подаёт в Джульярдской высшей музыкальной
школе в Нью - Йорке) и М. Гульдом. На воп¬

рос: знают ли они систему Маджио и вообще
этого трубача? - они ответили отрицательно”
(53). Многие названные системы не пользова¬

лись популярностью у себя на родине и носи¬

ли чисто рекламный характер.

В свое время в нашей стране они нашли

приверженцев, за что эти поклонники и попла¬

тились профессиональным крахом.

Наряду с отрицательными моментами в

этих “системах” заложено и рациональное зер¬

но, которое при внимательном использовании

может помочь трубачу достичь определённых
успехов в занятиях и исправить некоторые соб¬

ственные недостатки исполнительского аппа¬

рата.

Возникновение и развитие американской
методики игры на трубе связано с именем за¬

мечательного трубача -

виртуоза и педагога

Герберта Кларка (24). Его влияние на амери¬

канскую исполнительскую школу игры на тру¬
бе значительно. Труд Г. Кларка “Системати¬
ческий подход к ежедневным занятиям на тру¬
бе”, изданный в двух частях в 1909 году, до
сих пор является настольной книгой многих

американских трубачей. Также популярны его

этюды и произведения.

Другой американский трубач Макс

Шлоссберг, в своей педагогической, исполни¬

тельской и методической деятельности опирал¬

ся на русскую исполнительскую школу игры

на трубе, так как сам был выходцем из Рос¬

сии, получил профессиональное образование
в Москве, а затем и в Берлине. В своей paóo i с

“Ежедневные упражнения и технические эпо¬

ды для трубы”, вышедшей в 1937 году, автор

рекомендовал перед началом занятий на ин¬

струменте играть небольшие упражнения на

одном мундштуке.

Впоследсгвии этот метод в американской
методике был назван “Русским методом”, 1ак

как впервые в практику грубачей был введен

русским грубачом Вильгельмом Вурмом нем¬

цем по происхождению, но всю жизнь прожив¬

шим в России.
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Применение в артикуляции согласных

звуков Макс Шлоссберг связывал не с твёр¬
дой или мягкой атакой, а с динамикой звуча¬
ния инструмента. Он писал: “Применение со¬

гласной Т относится к громкому, взрывному

звуку форте, а в тихом, мягком звучании

применяется согласная Д” (63). Макс Шлос¬

сберг проработал 30 лет солистом Нью-йорк¬
ского симфонического оркестра. Его игра от¬

личалась плавным ведением звука на широ¬
ком дыхании, чёткой атакой, что характерно
для русской исполнительской школы игры на

трубе.

Ещё две “школы” американских авто¬

ров, вышедшие в 1941 году, посвящены конк¬

ретным вопросам методики игры на трубе.
“Школа для трубы или корнета” Эрнста Ви¬

льямса (7) посвящена транспонированию и

развитию навыка чтения нот с листа, для чего

во второй части школы помещена таблица

транспонирования.

“Стратосфера игры на корнеге или тру¬
бе” Августа X. Шефера (64) впервые в амери¬
канской методике посвящена развитию верх¬
него регистра

- достижения двойного верхне¬
го до. Все его методические указания и упраж¬
нения направлены для достижения этой цели.

Последующие работы американских трубачей,
в той или иной мере, посвящены этому воп¬

росу.

Таковыми являются:

“Методика для трубы” Виллиама Андер¬
сона (1);

“Систематический подход к ежедневным

занятиям на трубе” Клода Гордона
(Ю);

“Систематические, ежедневные занятия

на трубе” Клода Гордона и Луиса
Маджио;

“Оригинальная система медных духовых

инструментов Луиса Маджио” Карла
Макбета (29);

“Современная метода игры на трубе или

корнете” Чарльза Колина (26);

“Техника амбушюра и его развитие для

трубы и тромбона” Вильяма Костел¬

ло (27);

“Двойное верхнее до в 37 недель” Род¬

жера Сполдинга (47) и т.д.

Достижение двойного верхнего “до” и

выше поначалу трубачами никак не связыва¬

лось с использованием нижних, педальных зву¬

ков, но в последних работах К. Гордона, Ч.

Колина, Р. Сполдинга и др. формируется ос¬

новной закон для достижения сверхверхнего

регистра: “Чем ниже берёте педальные звуки,

тем выше поднимаетесь в сверхверхний ре¬

гистр” (47).

Далее он подчёркивает: для достижения

этой цели трубачу необходимо развить четы¬

ре части своего тела:

1. Диафрагму - силовая станция.

2. Лёгкие - банк накопления.

3. Губы - компрессор.

4. Язык - клапан.

“Чем сильнее является ваша диафрагма
и мышцы брюшной полости, тем быстрее вы

сможете вдыхать и выдыхать воздух. Чем

больше воздуха вы накапливаете в лёгких, тем

с большей силою вы можете его выдохнуть.
Чем больше вы округляете губы, тем больше

создаётся сопротивление в ротовой полости.

Когда вы опускаете кончик языка до уровня
нижних зубов и поднимаете центральную
часть языка, образуется максимальное коли¬

чество энергии, необходимое при исполнении

верхних нот” (47).

По сравнению с Р. Сполдингом, К. Гор¬
дон (10) увеличивает число факторов, способ¬

ствующих достижению сверхверхнего регист¬

ра от 4 до 7 факторов, и располагает их в сле¬

дующем порядке:

1. Сила выдоха.

2. Губы.

3. Контроль над воздухом.

4. Язык.

5. Мышцы губ и лица.

6. Пальцы правой руки.

7. Левая рука.

Все эти факторы являются компонента¬

ми исполнительского аппарата трубача, поэто¬
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му, как и в первой, главе, мы располагаем их в

логической последовательности, с тем, чтобы

по высказываниям зарубежных трубачей про¬

следить его работу, взаимосвязь всех компо¬

нентов и их роль в формировании звука при

игре на трубе.

Как известно, исполнительский аппарат

трубача состоит из комплекса мышц:

1. Диафрагма, мышцы брюшной полос¬

ти, грудная клетка и межрёберные
мышцы.

2. Лёгкие, дыхательные пути и полость

рта.

3. Язык, артикуляция.

4. Амбушюр - мышцы губ, щёк и лица.

5. Мундштук, инструмент

6. Аппликатура пальцы рук.

Работе диафрагмы и мышц брюшной
полости в зарубежной методике игры на тру¬

бе уделяется большое внимание. По этому по¬

воду Р. Сполдинг пишет: “Чтобы придать

больше силы звуку, а заодно и оказать под¬

держку переполненным лёгким, постоянно

поднимайте сильно изогнутую диафрагму,
грудную клетку, особенно при высоких звуках.

При извлечении любой ноты на духовых ин¬

струментах диафрагма должна быть напряже¬

на. Напряжение возрастает, если высота зву¬

ка увеличивается, и падает, когда она умень¬
шается” (47).

Ч. Колин добавляет: “Необходимо, что¬

бы при артикуляции слоги приняли конкрет¬

ную форму потоков воздуха, получаемых от

хорошо управляемого дыхания с использова¬

нием диафрагмы” (26).

Формирование, развитие и контроль за

процессами дыхания в зарубежной методике

игры на духовых инструментах рекомендует¬

ся тренировать специальными упражнениями

без инструмента. В той же работе Ч. Колин

от мечает': “Вдох не должен быть никогда ощу¬

тимым, поскольку э го совершенно не профес¬
сионально - обращать внимание на обыкно¬

венный вдох. Зато мы сознательно или нет

должны изменить своё отношение, если речь

идёт о выдохе, и перестроить организм соот¬

ветственно требуемому, полному выдоху” (26).
К. Гордон продолжает: “Никогда не наполняй¬

те себя воздухом наполовину, всегда чувствуй¬
те полную наполненность лёгких” (10).

Для этих авторов выдох является глав¬

ным в процессе дыхания. Но необходимо за¬

метить, что и вдох, и выдох являются, как при¬

нято говорить, двумя сторонами одной меда¬

ли, которые взаимосвязаны. Об этом в своей

работе “Искусство игры на медных духовых

инструментах” говорит американский валтор¬

нист Филип Фаркас: “Вдох при игре на мед¬

ных духовых инструментах должен быть глу¬

боким, быстрым за счёт сокращения (опуска¬

ния) диафрагмы и расширения грудной клет¬

ки вверх и в стороны. По-настоящему мы нуж¬

даемся при выдохе только в равномерном дви¬

жении диафрагмы вверх, обеспечиваемом со¬

кращением мышц талии” (60).

Влияние дыхательных путей и контролг,
за дыханием являются важнейшими принци¬
пами для американских трубачей в успешном
освоении навыков и приёмов игры на трубе.
Август X. Шефер пишет: “Круглый, полный

звук вы можете развить тем, что будете шире

открывать горло, как, например, вы дыши1е

на зеркало при чистке, для того чтобы оно за¬

потело. Пронзительный, резкий звук получа¬

ется в результате того, что вы стараетесь стре¬
мительно продуть воздух через инструмент,

наподобие, когда хотите выстрелить горохом,
из примитивного ружья из трубки” (66).

Такого же мнения придерживаются

Клайд Е. Нобел (37) и Ральф Куинке (2Х), ко¬

торые считают, что воздушный столб выды¬

хаемой струи должен поддерживаться на опо¬

ре, посредствам работы мышц живота, диаф¬
рагмы и грудной клетки. Воздух поступает
только в лёгкие, но давление воздушной струи,

поступающей в инструмент, создаётся комп¬

лексной работой мышц брюшной полост и, ди¬

афрагмы, грудной клетки, межреберных
мышц.

По этому поводу Р. Сполдинг отмечает::

“Внутри лёгких создаётся давление 25 футов
на 1 квадратный дюйм, это давление больше,

чем в автомобильной покрышке” (45). (25 ф.
на 1 кв. д. = 1,705 атмосфер, или 1297 мм

рт.ст.).
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Если учесть, что атмосферное давление

является относительно постоянным и равня¬

ется 746 мм рт. ст., то давление в лёгких при

полном вдохе к началу выдоха будет на 550

мм рт. ст. больше. У американских учёных
Батона и Лассаэта величина значительно мень¬

ше - всего 76 мм рт.ст.

В работах Г. Кларка (22), М. Шлоссбер-
га (63), А. Шефера (64), Э. Вильямса (5) дей¬
ствие языка понимается традиционно. В пос¬

ледующих работах Ч. Колина (24, К. Макбета

(29), Р. Сполдинга (45) работа языка и виды

артикуляции приобретают специфическую
особенность. Так, например, Р. Сполдинг пи¬

шет: “Кончик языка всегда должен прикасать¬
ся к нижним зубам, а регулированием воздуш¬
ной струи занимается середина языка, то опус¬

кается, давая возможность пройти струе, то он

поднимается, перекрывая доступ воздуху” (45).

Такую работу языка американские тру¬
бачи считают более целесообразной, естествен¬

ной и наиболее продуктивной, отмечая, что

при этом язык делает меньше движений и спо¬

собствует регулированию давления воздушной
струи в ротовой полости у играющего. Тот же

Р. Сполдинг замечает: “Пожалуй, для того,

чтобы на смену дилетантству (традиционная
методика) пришли правильные профессио¬
нальные методы, нужно время” (8).

Западноевропейские трубачи до сегод¬

няшнего времени остаются приверженцами

"старой школы” (45). Например, Ральф Куин-
ке о работе языка пишет так: “Кончик языка

отталкивается от верхнего нёба и зубов, про¬

износя согласную Д или Н” (26).

Гласные Р. Куинке применяет специфи¬
чески, так как в немецком языке существуют

мягкие гласные -о -

умляут и у
-

умляут, что в

русском языке соответствует ё и ю, поэтому

артикуляционные слоги будут ДЁ, ДЮ или

НЁ, НЮ (26).

При переходе из нижнего регистра в вер¬
хний он также рекомендует использовать глас¬

ные звуки в следующем порядке: А-О-У-И, а

Ф. Фаркас (58) советует использовать три глас¬

ных - О-А-И.

В работе испанского трубача Анхеля

Миллана Естебана (19) используется 5 гласных

-О-У-А-Е-И (19).

Вот как понимают амбушюр американ¬
ские трубачи - методисты:

“Масса губ, используемая мундштуком”.,
(Шефер А. [64]).

“Рот, губы, подбородок и мускулы щёк,

напряжённые и сгруппированные оп¬

ределённым образом”. (Фаркас Ф.

[58]).

“Под амбушюром я понимаю полную

согласованность работы мышц и ор¬

ганов, причастных к звукоизвлечению.

а также выдыхаемый поток воздуха,

положение губ и их прикосновение с

мундштуком” (Куинке Р. [26]).

Все перечисленные трубачи в общих чер¬
тах понимают амбушюр почти одинаково.

Теперь перейдём к не менее важному воп¬

росу
- положение мундштука на губах, или.

как принято в зарубежных “школах”, к базин-

гу-

“Базинг - в переводе с английского язы¬

ка означает свист ветра, гудение, жужжание,

звук зуммера.

В методике игры надуховых инструмен¬
тах под этим понятием подразумевается извле¬

чение звука губами, так, как будто вы играете
на воображаемой трубе.

Различают два вида базинга - базинг

одними губами и базинг на мундштуке”(44).

Долгое время считалось, что в формиро¬
вании базинга в одинаковой степени участву¬
ют обе губы. Но американский учёный Вист

провёл научные опыты, посредством прозрач¬
ного мундштука на губах, и доказал, что в

образовании вибрации в большей степени уча¬

ствует верхняя губа, а нижняя регулирует раз¬

мер губной щели -

апертуры.

Как в отечественной, так и в зарубежной
методике игры на трубе много споров вызы¬

вает положение мундштука на губах исполни¬

теля. Вот что пишет по этому поводу Клод

Гордон: “Обычно вызывает много споров по¬

ложение мундштука на губах, и трубачи игра¬

ют на различных постановках, тем не менее для
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свободной вибрации и большей выдержки во

всех регистрах, для силы звука и контроля, не¬

обходимо ставить мундштук больше на верх¬

нюю губу” (10).

По мнению Р. Сполдинга: “Сами губы
должны находиться в форме буквы У, а не в

растянутом виде. Только при таком положе¬

нии различных мышц губ, лица и щёк правиль¬
но формируется амбушюр духовика” (47).

Ф. Фаркас заключает: “Наши занятия

должны быть направлены на формирование
всех составных частей нашего амбушюра, что¬

бы сформировать то само выражение, которое
мы называем “лицом музыканта - духовика”
(60).

И ещё одна ошибка подстерегает игра¬

ющих на мундштучных духовых инструментах
-это давление мундштука на губы, и, как след¬

ствие, переутомление, а иногда и травмы.

В работе американского учёного - мето¬

диста Клайда Е. Нобеля мы находим весьма

ценное замечание по этому вопросу: “Не мун¬

дштук надо прижимать к губам, а губы к мун¬

дштуку” (37).

О травмах губ Винсент Бах писал: "Мы

считаем, что это происходит от сильного при¬
жима мундштука на губы, от неровности зу¬

бов и острых полей мундштука. Когда музы¬

кант жалуется, что острые края мундштука

нарезают ему губы, то во многих случаях об¬

наруживается, что он держит инструмент с

наклоном вниз, так что губы не располагают¬
ся на плоской поверхности полей, а касаются

острого, внутреннего края.

Этот недостаток можно исправить дву¬
мя путями: выровнять положение инструмен¬
та или выдвинуть вперёд нижнюю челюсть, но

ни в коем случае не менять мундштук с более

широкими полями" (38).

О работе пальцев правой руки в зарубеж¬
ной методике, как и в отечественной, сказано

очень мало, на этот счёт, пожалуй, имеется

только одно замечание у Клода Гордона: “Вы¬

соко поднимайте пальцы и сильно нажимайте

на вентиля” (10).

Проблем с хорошими инструментами за

рубежом давно не существует, поэтому тру¬

бачей интересовали вопросы взаимоотноше¬

ния исполнителя с инструментом.

Ч. Колин отмечает: “Поскольку наше

механическое тело (инструмент) постоянно, то

мы обладаем возможностью производить не¬

которые изменения внутри нашей собственной

мускульной структуры" (26).

Влияние исполнителя на инструмент, как

и обратное воздействие, происходит в процес¬
се игры на трубе через мундштук, который

играет важную роль в успешном обучении на

медных духовых инструментах. В своей рабо¬
те “Методика для трубы” В. Андерсон отме¬

чает: “На мундштуке нельзя сыграть ни одной
ноты без нашей помощи, хотя хороший и на¬

учно сконструированный мундштук очень ва¬

жен. Как только вы найдёте удобный мундш¬

тук, который вам нравится, то никогда не ме¬

няйте его" (1).

В. Бах подчёркивает: “При выборе мун¬

дштука исполнитель должен руководствовать¬

ся толщиной губ, строением зубов, развитос¬
тью амбушюра, его индивидуальной постанов¬

кой” (38).

Читая эту работу, приходишь к выводу,

что многие американские трубачи играли и

играют на мундштуках большого диаметра
-

от №1 до №5. В исполнительской практике
отечественных трубачей самым распростра¬

нённым мундштуком до недавнего времени
считался мундштук под№7 или даже №10. что

по каталогу фирмы В. Баха считается не про¬

фессиональным, а любительским мундштуком.

Ещё в 60-е годы профессор МГК Г. А. Орвид
писал: “Доказано, что мундштуки среднего

размера с диаметром около 16,72 мм и сред¬
ней чашкой дают самые хорошие результаты"
(40).

В таблице, приведённой Ю.А.Усовым в

статье “Мундштук и губной аппарат трубача”,
читаем: “Диаметр чашки в 16,72 мм равен раз¬

меру мундштука между первым и вторым но¬

мерами фирмы В. Баха" (52). Это означает, что

речь идёт не о среднем размере мундштука, а

об одном из самых больших. Только к настоя¬

щему времени отечественные трубачи стали

переходить на мундштуки больших размеров.
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К инструменту Виллиам Андерсон сове¬

тует относиться бережно и с вниманием. По

этому поводу он пишет: “Играя на трубе, об¬

ращайтесь, как с женщиной, нежно. Если Вы

будете плохо обращаться с ней. Вам не пове¬

зёт. Каждый играющий на трубе должен бе¬

речь её, ухаживать за ней и тогда Вы сможете

заставить её петь, плакать, смеяться, грустить,

то есть она будет послушна Вашей воле" (1).

Важная роль в американской методике

игры на трубе отводится контролю за процес¬

сом исполнения. Этот основополагающий

принцип успешного обучения игры на духо¬
вых инструментах Клод Гордон обозначил

так: “Думайте, когда занимаетесь" (10).

Контроль исполнителя начинается с про¬

цесса дыхания, так как в американской мето¬

дике нет понятия дыхания, или даже понятия

исполнительского дыхания, в ней чётко про¬
писано - “Контроль за дыханием", а о конт¬

роле за звуком В. Бах сказал так: “У играю¬

щего звук отражается через костный скелет и

внутреннюю часть уха, что искажает звучание

из-за сильного воздушного давления, а слуша¬

тель, особенно находящийся на расстоянии,
слышит только внешней частью уха, а на дру¬
гие органы звук не действует" (38).

Как правило, на первом этапе обучения
духовика за контролем при игре на трубе сле¬

дит педагог, но чем быстрее сам ученик научит¬

ся управлять исполнительским аппаратом, тем

успешнее будет процесс обучения навыкам

игры на инструменте. Процесс этот длитель¬

ный и постепенный, поэтому контролировать
все компоненты исполнительского аппарата

невозможно, необходимо постепенно выво¬

дить каждый элемент исполнительского аппа¬

рата из сознательно контролируемого дей¬

ствия в подсознательное, почти автоматичес¬

кое.

По этому поводу Ч. Колин отмечает:

“Перед каждым извлечением звука его

необходимо внутренне услышать -

пропеть,

это даёт возможность, особенно на начальной

стадии обучения, выработать правильные реф¬
лексы исполнительского аппарата. Только

контроль со стороны внутреннего слуха помо¬

жет трубачу избежать всевозможных непопа¬

даний на ноту -“киксов"" (26).

Из сказанного следует вывод, что в опи¬

сании компонентов исполнительского аппа¬

рата трубача, в зарубежной методике игры на

духовых инструментах имеются как традици¬

онные, так и специфические подходы в осве¬

щении этого важного вопроса. Сравнивая с

отечественной методикой преподавания игры

на духовых инструментах, приходиться кон¬

статировать, что многие вопросы в зарубеж¬
ной методике освещены научно, а главное, в

них нет больших разногласий, как это наблю¬

дается в нашей методике. В обеих методиках

наблюдается одинаковость во взглядах по не¬

которым вопросам.

Особенностью американских методик

можно считать пристальное внимание к тех¬

нологии игры на трубе, меньше внимания уде¬

ляется развитию выразительных средств ис¬

полнения и общемузыкальных способностей.

Мало говорится и о самой музыке
- её жанро¬

вости, композиторских школах и раскрытии

содержания исполняемого произведения.

Зарубежных трубачей интересовали и

другие вопросы .

В вопросе ежедневности занятий на тру¬
бе почти все зарубежные авторы сходятся в

одном мнении, что трубач должен заниматься

ежедневно, и только Роджер Сполдинг отме¬

чает: “Трубачу необходимо заниматься через

день", аргументируя это положение следую¬

щим образом: “Мясники обладают больше

развитой мускулатурой, но в один день они

выполняют тяжёлую работу, а в другой - лёг¬

кую. Учёными установлено, что при тяжёлой

работе рвётся мышечная ткань, а при лёгкой

она восстанавливается, причём становится

значительно прочнее" (47).

В 60-е годы в отечественной “устной"
методике было много разговоров о беспри-
жимной игре на трубе, однако ещё в 1941 году

Август X. Шефер писал: “Неудачно составлен¬

ное выражение, вводящее в заблуждение тру¬

бачей, которые ошибочно утверждают, что в

бесприжимной игре нет никакого прижима.

Простое прикладывание мундштука к губам
само по себе уже в какой-то степени является

прижимом. Поэтому правильнее было бы на¬

звать это “менее прижимным", или “меньшим

прижимом" игры на трубе. Если желаете иметь
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меньше прижима мундштука на губы, то дол¬
жны больше напрягать мышцы губ” (66).

Филип Фаркас добавляет: “Процесс из¬

бавления от чрезмерного давления - это по¬

степенный процесс. Чем больше давление, тем

хуже развиваются губы" (60).

А Клайд Е. Нобел добавляет: “Чем ско¬

рее груз работы будет перенесён с амбушюра
на дыхательные мышцы, тем скорее возрастёт
выносливость исполнительского аппарата тру¬
бача" (37).

Клод Гордон вообще советует выбросить
понятие “бесприжимная игра” из словаря ду¬
ховиков.

Единое мнение наблюдается в зарубеж¬
ной методике и по вопросу использования

физических упражнений перед игрой на инст¬

рументе.

Для совершенствования процесса дыха¬

ния Р. Сполдинг разработал комплекс упраж¬
нений, способствующих успеху в занятиях на

трубе: “Ничего не получится, если вы будете
заниматься только упражнениями на инстру¬
менте. тем самым вы подготовите только ам¬

бушюр. Но будет тот же эффект, когда вы не

будете заниматься на трубе, а станете зани¬

маться только гимнастикой, только объеди¬
нённые усилия этих двух составных частей

обеспечат вам определённые результаты” (47).

Следует отметить, что и в отечественной

методике эта проблема ещё до конца не реше¬

на.

Профессора Н И. Платонов (41) и Г.А.

Орвид (40) не рекомендуют использовать фи¬
зические упражнения без инструмента, а Б.А.-

Диков (11), Ю.Н.Должиков (20) и Т.А. Док¬

шицер (14) придерживаются противоположно¬
го мнения.

Ещё одному навыку игры на инструмен¬
те - губным трелям и скольжению - уделяется

много внимания в зарубежных школах игры
на трубе.

По этому поводу К.Гордон пишет: “Фак¬

тически для трелей такого типа лучше совсем

не делать движений губами, а предоставить
всю работу языку" (10).

Ч. Колин добавляет: “Губные трели
-

опять же неудачное выражение в словаре тру¬

бачей, так как управление воздушным пото¬

ком приводит в результате к естественному и

постоянному совершенствованию, поскольку

воздушный поток регулируется гибким, изог¬

нутым (наподобие арки) языком” (26).

С этим приёмом тесно связан и приём
скольжения, которому посвящены две "шко¬

лы” американских авторов:

1. К. Макбет “Оригинальная система

медных духовых инструментов Луиса
Маджио” (Калифорния, США, 1968 г.)

2. Ч. Колин. “Развитие подвижности

губ” (США. Нью-Йорк. 1972г.).

Глава третья

Крепкая характеристика отече¬

ственных школ игры на тр^бе

Первыми отечественными школами

игры на трубе можно считать работы извест¬

ного русского корнетиста и трубача (немца по

происхождению, всю жизнь прожившего в

России), профессора Петербургской консерва¬

тории Вильгельма Вурма “Метод для обуче¬
ния в войсках на сигнальном рожке" (1876).
“Метод для обучения в войсках на кавалерий¬
ской трубе" ( 1879), “Школа для корнета с пис-

тонами" (1893). Эти издания к настоящему

времени являются библиографической редко¬

стью, но недавно, усилиями профессора МГК
Л.Е. Чумова была издана “Школа для корне¬

та с пистонами В. Вурма (9)..

Обзор отечественных школ игры на тру¬

бе следует начать с первого советского посо¬

бия - “Школа игры на трубе" Г. А. Орвида.
вышедшего в 1933 году. Она стала как бы ос¬

новой в становлении и развитии отечественно¬

го исполнительства игры на трубе.

Школа Г. А. Орвида в корне отличалась

от предыдущих изданий тем, что инструктив¬

ный материал
-

упражнения, гаммы, этюды

были даны вперемешку с художественными

-17-



произведениями с аккомпанементом фортепи¬
ано. В предыдущих изданиях школ игры на

трубе не было произведений с аккомпанемен¬

том фортепиано, и лишь в "Полной школе для

корнета-а-пистона и саксгорна” Ж. Арбана
были помещены его вариации на популярные
темы без аккомпанемента.

Г. А. Орвид впервые ввёл понятие един¬

ства технического и художественного начала

в процессе обучения игры на трубе.

Впоследствии С. В. Розанов ввёл это по¬

нятие в методику преподавания игры надухо¬
вых инструментах как основополагающий

принцип.

Школа была рассчитана на среднее зве¬

но обучения -

музыкальные училища, так как

не содержит в себе первоначальных, лёгких

упражнений.

Наряду с общепринятыми штрихами:

легато, деташе, стаккато Г. А. Орвид вводит

новый штрих
-

тенуто, который характеризу¬
ет следующим образом: “При игре певучих

фраз необходимо играть связно, используя

атаку ТУА”.

Такая артикуляция, к сожалению, стала

применяться впоследствии ко всем штрихам,
что привело к “манерной игре”, когда каждый
звук как бы выдувался. Ещё одна ошибка про¬

слеживается в школе, так как Г. А. Орвид со¬

ветует: "При игре высоких звуков не нужно

давить мундштуком на губы. Необходимо иг¬

рать на растянутых в углах рта губах, то есть

играть “на улыбке" (39). Впоследствии он от¬

казался от такой постановки мундштука на гу¬
бах.

Особую ценность школы представляют

“концертные пьесы” -

авторские переложения

для трубы с фортепиано, преимущественно из

репертуара пианистов. Автор "школы” объяс¬

няет характер каждой пьесы, подбирает
соответствующие штрихи в партии трубы. Для
него важно не только техническое и художе¬
ственное единство материала, но и ансамбль

солиста и концертмейстера.

На заре становления отечественной ме¬

тодики обучения игре на духовых инструмен¬

тах Г. А. Орвид делает ещё один основопола¬

гающий вывод: "Память и слух определяют,

контролируют и подготавливают амбушюр:
для высоких звуков

-

напрягая мышцы, для

низких - ослабляя” (39).

Это высказывание подтверждает пря¬

мую зависимость между общемузыкальными
способностями духовика и успешным обуче¬
нием игре на трубе. Только в последней отече¬

ственной методике преподавания игре на ду¬

ховых инструментах, вышедшей в 1975 году,

профессор А. А. Федотов сформулировал этот

принцип следующим образом: “Музыкант с

хорошей памятью обладает многими преиму¬

ществами, быстрее разучивает произведение,
тем самым накапливает репертуар, чувствует
себя увереннее на эстраде, лучше раскрывает

содержание музыки” (61).

“Школа игры на трубе” Г. А. Орвида
переиздавалась дважды и имела широкое при¬
менение в учебном процессе. К настоящему

времени она является библиографической ред¬
костью и в практике современных отечествен¬

ных трубачей не применяется, за исключени¬

ем некоторых пьес этой школы.

В 1934 году в Ленинграде была выпу¬

щена “Школа для корнета и трубы” А. Клей-

нарда, которая также забыта. Но справедли¬
вости ради отметим, что в ней впервые в оте¬

чественной методике игры на трубе была при¬
менена теория позиционной игры на инстру¬

менте, которую в дальнейшем развил в своей

статье “Некоторые объективные закономерно¬
сти звукообразования и искусство игры на тру¬

бе” профессор Московской государственной

консерватории имени П. И. Чайковского Г. А.

Орвид.

Следующее четырёхтомное издание.

“Первоначальная прогрессивная школа для

трубы”, принадлежит основоположнику оте¬

чественной школы игры на трубе доктору ис¬

кусствоведения, профессору М. И. Табакову,
которое печаталось с 1946 по 1953 годы. Все

упражнения, гаммы, этюды и даже художе¬

ственные произведения расположены в тональ¬

ностях по кварто
-

квинтовому кругу. При
таком построении “школы” нарушается прин¬

цип постепенного освоения диапазона, а так¬

же навыков и приёмов игры на инструменте..
В школе помещено множество инструктивно¬
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го материала и художественных произведений,
нов исполнительской практике она применя¬

ется редко, так как немногие музыканты
-

ду¬

ховики имеют эту школу. Она была издана

один раз небольшим тиражом, преимуще¬

ственно для нужд военных оркестров, и к на¬

стоящему времени является библиографичес¬
кой редкостью. Об этом фундаментальном
труде можно говорить много, но, к сожалению,

до сих пор почти нет основательных работ по

вопросу методических, педагогических и ис¬

полнительских принципов М. И. Табакова.

Тем не менее, возникает необходимость оста¬

новиться на его упражнениях, построенных на

звуках продолжительной длительности. В са¬

мой “школе” этот вопрос решён по-разному.
Так, например, на стр. 10 в первой части М.И.

Табаков пишет: “Именно ежедневное выдува¬
ние “белых нот" помогает музыканту удержи¬

вать высокий профессиональный уровень -

необходимую выносливость, развитое дыха¬

ние, амбушюр, а вместе с тем и лучшие каче¬

ства звука
-

певучесть, ровность, сочность, чи¬

стоту, силу и гибкость на протяжении всего ди¬

апазона трубача” (48).

В "Ежедневных упражнениях” на

странице 3 мы читаем: "Утренние занятия на

инструменте исполнителю не следует начинать

спроигрывания выдержанных звуков, так как

губы играющего находятся как бы в отекшем

состоянии, которое не следует фиксировать
выдержанными звуками” (48).

Из истории отечественного исполни¬

тельства на духовых инструментах известно,

что М. И. Табаков был не только сторонни¬

ком использования в занятиях продолжитель¬
ных звуков. но и сам был большим мастером
их исполнения. Вот как описывает этот про¬

цесс его ученик, народный артист Российской

Федерации, профессор Т. А. Докшицер: “Фи¬

лированный звук в верхнем регистре он начи¬

нал пианиссимо атакой и крешендо доводил

до головокружительного фортиссимо. При
этом мышцы его лица

- человека, перешагнув¬

шего 70-летний порог, играли как бицепсы у

спортсмена, а звук, не шелохнувшись, оставал¬

ся стабильным. Затем, уводя на диминуэндо,

он немного поддувал щёки и переводил звуча¬

ние в стадию "свободного парения". Казалось,

что здесь уже не требовалось ни дыхания, ни

энергии губ, звук сам жил, двигался, излучал

энергию и постепенно долго исчезал до тако¬

го тончайшего пианиссимо, что невозможно

было уловить момент его окончания, настоль¬

ко он сливался с акустическим отзвуком в клас¬

се” (17).

Популярными учебными пособиями в

60-е, 70-е годы среди педагогов детских музы¬

кальных школ были: “Начальные уроки игры

на трубе” Л. Липкина, “Начальная школа

игры на трубе” И. Кобеца, “Школа игры на

трубе” А. Митронова и “Школа игры на тру¬

бе” С. Баласаняна. В этих изданиях были со¬

браны первоначальные упражнения, простые,

лёгкие этюды и множество классических про¬

изведений малой формы. В последующие годы

выходят в свет “Практическое пособие для

игры на трубе” П. Прокофьева, "Пособие для

трубы" М. Хачатряна, “Школа начального

обучения игры на трубе” Л. Чумова и "Шко¬

ла игры на трубе” Ю. Усова.

“Школа начального обучения игре на

трубе” профессора МГК Л. Е. Чумова пост¬

роена на теории позиционной игры. Но в силу

использования в ней только произведений со¬

временных советских композиторов, она не

вошла в практику обучения трубачей в ДМШ.

Как известно, репертуар “школ" старе¬

ет, а сами пособия в силу их длительного упот¬

ребления становятся библиографической ред¬
костью. В 80-е годы новое пополнение в ре¬

пертуар ДМШ внёс Ю. А. Усов, выпустив

трёхтомное издание "Хрестоматия для трубы".

Последним учебным пособием для

трубачей стала школа пьес "Золотая труба" Н.

А. Власова, вышедшая в 1997 году. Он умело

применил теорию позиционной игры в подбо¬

ре нового, интересного репертуара, основан¬

ного на шедеврах мировой народной и клас¬

сической музыки.

Как автор предисловия к этому изданию,

я высказал Н. А. Власову некоторые замеча¬

ния, но они почему-то не были учтены во 2-ом

издании.

Прежде всего, нельзя заменять инструк¬

тивный материал
-

упражнения, гаммы, этю¬

ды -

художественными произведениями. Такой

подход нарушает основополагающий принцип
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отечественной методики обучения игре наду¬
ховых инструментах - единство технического

и художественного материала.

Во-вторых, обучение на трубе всё же же¬

лательно начинать не с “до” первой октавы, а

с “соль” первой октавы, как это советуют мно¬

гие отечественные и зарубежные педагоги -

трубачи. Известный американский валторнист
Филип Фаркас советует начинать заниматься

на инструменте со звука “до” второй октавы

(по-видимому, для валторнистов).

В щколе пьес “Золотая труба” чётко про¬
слеживается принцип постепенного освоения

диапазона, сложности музыкального матери¬

ала, приёмов и навыков игры на трубе. Разви¬

тие же диапазона расходящимся методом нам

кажется более эффективным, потому как по¬

чти все американские системы, посвящённые

развитию верхнего диапазона трубача, пост¬

роены на принципе: “Поиграл вверху, сразу же

поиграй внизу”.

В практическом плане каждый педагог

детской музыкальной школы может сам испра¬

вить эти погрешности, взяв упражнения и этю¬

ды из других учебных пособий. Художествен¬
ных же произведений в этой школе хватит на

долгие годы, от ДМШ до высшего учебного
заведения.

Отличительной особенностью многих

отечественных школ игры на трубе от амери¬

канских и западноевропейских пособий явля¬

ется тот факт, что многие зарубежные “систе¬

мы” не включают художественных произве¬

дений, поэтому концертмейстер на Западе под¬

ключается к учебному процессу на самом пос¬

леднем этапе обучения музыканта
-

духовика.

В отечественной же методике этот про¬

цесс идёт параллельно.

Ценность любой “школы” заключается

в умелом подборе различных упражнений,

этюдов и высокохудожественных произведе¬

ний, и этому критерию отвечают многие отече¬

ственные школы игры на трубе.
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Часть вторая

Искусство игры на трубе

Глава первая

Утреннее разыгрывание тр>^ача

В первой главе первой части мы уста¬

новили, что исполнительский аппарат труба¬
ча состоит из 7 компонентов:

1. Дыхание.

2. Дыхательные пути и ротовая полость.

3. Язык.

4. Амбушюр.

5. Техника пальцев.

6. Инструмент.

7. Слуховой и мышечный контроль.

Мы полагаем, что в данном случае

уместно объединить первые два компонента

воедино, и тогда процесс дыхания, от рабо¬
ты диафрагмы до прохождения воздушной
струи в ротовую полость, будет единым про¬

цессом. Многие отечественные и зарубежные
методисты-духовики склонны считать этот

процесс как контроль за дыханием.

Если рассмотреть взаимосвязи компонен¬

тов исполнительского аппарата трубача в об¬

ратном порядке, то слуховой и мышечный кон¬

троль всегда участвует в исполнительском

процессе игры на трубе.

К сожалению, педагоги мало уделяют

внимания этому, особенно в первый период
обучения, а ведь известно, что слуховой и

мышечный контроль относится к психофизи¬
ологической функции жизнедеятельности че¬

ловека и играет решающую роль в процессе

обучения игре на трубе. Вот почему педа¬

гог должен всегда напоминать своему уче¬

нику: «Думайте, когда играете».

Инструмент постоянно участвует в

процессе занятий, и только при работе над

«Базингом» он исключается из исполнитель¬

ского процесса. Дыхание - возбудитель зву¬
ка и амбушюр как его излучатель также по¬

стоянно участвуют в исполнительском про¬

цессе. Без этих двух компонентов нельзя

сформировать звук.

Только два компонента исполнительс¬

кого аппарата музыканта
-

духовика могут

временно не участвовать в исполнительском

процессе: язык, который не участвует при

игре в штрихе легато, и техника пальцев, ког¬

да исполняются звуки натурального звуко¬

ряда. И даже в этих случаях исполнительс¬

кий аппарат трубача должен работать сла¬

женно, иначе в процессе игры на трубе бу¬
дут встречаться ощутимые изъяны, так на¬

зываемые «киксы», «затычки» и т.п.

Взаимосвязям четырёх компонентов

исполнительского аппарата трубача - конт¬

роля за дыханием, артикуляционного аппа¬

рата, амбушюра и техники пальцев посвящён

данный раздел работы.

Утренние разыгрывания трубача необ¬

ходимо начинать с базинга на губах или на

мундштуке, для чего следует настроиться на

звук ФА или СИ-бемоль первой октавы. В

этих упражнениях необходимо постоянно воз¬

вращаться к основному тону, чтобы не те¬

рять ощущение тональности. Рекомендуемые
упражнения займут не более 5 минут и пред¬
назначаются для лёгкого массажа губ. Эти

упражнения можно также играть на инстру¬
менте.
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Упражнение 1

Упражнение 2
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Упражнение 3

Первый комплекс состоит из 7 упраж¬
нений. Он развивает диапазон в полторы ок¬

тавы и использует все компоненты исполни¬

тельского аппарата трубача. Первые три уп¬

ражнения построены на материале упражне¬
ний на базинг. Упражнение №7 развивает
навык скольжения в пределах октавы. Уп¬

ражнение №8
- самое простое упражнение,

так как в процессе его исполнения участву¬
ют только дыхание и губы.

В упражнении №9 применяется дей¬

ствие языка, поэтому оно приобретает сиг¬

нальный характер. Оба упражнения разви¬
вают нижний регистр и способствуют неко¬

торому отдыху исполнительского аппарата.

Последнее упражнение комплекса заверша¬
ет развитие нижнего регистра, но в большей

степени оно предназначено для развития
гибкости амбушюра и навыка скольжения,

который в дальнейшем будет необходим для

исполнения губных трелей. Упражнение сле¬

дует начинать играть с медленного темпа, по¬

степенно доведя его до быстрого. Все упраж¬
нения следует играть в первоначальном пери¬

оде обучения игре на трубе, так как они пост¬

роены в среднем и нижнем регистрах и не тре¬

буют большого напряжения исполнительского

аппарата трубача.

Данный комплекс упражнений также

можно применять после продолжительного

отдыха или вынужденного перерыва в заня¬

тиях как средство восстановления исполни¬

тельского аппарата музыканта-духовика.
Весь комплекс займёт не более 15-20 ми¬

нут, после чего необходимо отдохнуть.

Упражнение 4
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Упражнение 5

Упражнение 6

Умеренно
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Упражнение 7

Упражнение 8
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Упражнение 9
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Следующий комплекс состоит из трёх
упражнений и рассчитан на более подготовлен¬

ных трубачей -

учеников старших классов

ДМШ и учащихся музыкальных училищ, име¬

ющих в своём арсенале диапазон в две окта¬

вы - от «СОЛЬ» малой до «СОЛЬ» второй
октавы. Упражнение №11 построено на мате¬

риале предыдущих упражнений, только оно ис¬

полняется в расходящемся движении, что при¬

даёт определённую трудность в его исполне¬

нии.

Упражнение №12 полностью повторя¬

ет задачи упражнения №7. но диапазон сколь¬

жения по хроматизму увеличивается на две

октавы..

Последнее упражнение №13 этого комп¬

лекса построено на контрасте двух упражне¬
ний - вокализа и секвенции. Если вокализ раз¬

вивает ведение звука в пределах среднего и

нижнего диапазона, то секвенция развивает
технические возможности трубача в среднем

регистре. Вокализ играется полным, красивым

звуком, а секвенция исполняется легко и не¬

громко. Эти упражнения советовал играть сво¬

им ученикам профессор Т. А. Докшицер задол¬

го до того, когда была написана его работа
«Система комплексных упражнений трубача»
(15).

Данный комплекс упражнений займёт не

более 15-20 минут и позволит исполнителю

разыграться в пределах двух октав.

Упражнение 11

Умеренно
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Упражнение 12

Упражнение 13
Медленно
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Медленно

Быстро
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Медленно

Медленно

Быстро

Р
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Медленно

Следующие два упражнения рекоменду¬

ются для разыгрывания профессиональных
музыкантов-трубачей. Они могут быть ис¬

пользованы и учащимися старших курсов му¬
зыкальных училищ, и студентами вузов как

для развития диапазона, так и для повышения

мастерства игры на трубе.

Упражнение №14, как и упражнение

№13. построено на контрастности двух уп¬

ражнений: вокализ развивает верхний диапа¬

зон, а секвенций - нижний.

Упражнение №15 может служить про¬

веркой готовности исполнительского аппа¬

рата трубача к дальнейшей работе.

Упражнение 14

Медленно

Быстро
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Медленно

Упражнение 15
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В конце каждого комплекса, после уп¬

ражнений 10, 13 и 15 рекомендуется играть
так называемые «педальные звуки», которые

дают возможность максимально расслабить
мышцы губ и лица. Каждую фразу этого

упражнения необходимо играть на одном ды¬

хании, причем последний «педальный» звук

берётся с аппликатурой предыдущего звука.
При исполнении этого упражнения ни в коем

случае нельзя менять постановку мундшту¬
ка на губах. «Педальный звук» необходимо

брать за счёт максимального расслабления
мышц амбушюра. Для подстройки «педаль¬

ных звуков» можно поддувать щёки. Игра
«педальных звуков» в конце каждого комп¬

лекса позволит снять утомление, усталость

мышц амбушюра, к тому же губы, вибрируя
с большей амплитудой, делают себе массаж,

усиливая тем самым кровообращение в мыш¬

цах губ. По этому поводу профессор Г. А.

Орвид писал: «Причиной утомления мышц

амбушюра является уменьшение запасов гли¬

когена и накопление молочной кислоты, для

устранения которой требуется значительное

количество кислорода. Вот почему всегда

нужно искать возможность снимать мундш¬

тук с губ во время даже коротких пауз. Не

давить ими слишком на губы, чаще брать
дыхание, если позволяет фраза, не перегру¬
жать себя неоправданно глубокими вдохами

и т.д.» (38).

Использование такого упражнения в

утренних занятиях поможет трубачу уберечь
губы от переутомления и даже травм. Упраж¬
нение необходимо играть, когда музыкант

-

духовик почувствует усталость в губах, так

как губы являются самым чувствительным

компонентом исполнительского аппарата

трубача, по которому исполнитель легко оп¬

ределит конкретное состояние своего испол¬

нительского аппарата.
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Упражнение 16

На этом утренние занятия трубача за¬

кончены, и после небольшого перерыва он

может приступить к работе над гаммами и

этюдами или сделать большой перерыв пе¬

ред работой.

Глава вторая

Работа над гаммами и

этюдами

1. Работа над гаммами

Для многих музыкантов-трубачей ра¬
бота над гаммами является скучным заняти¬

ем, особенно в первый период обучения, од¬

нако, от работы над ними зависят професси¬
онализм исполнителя и «школа» мастерства

игры на инструменте. В работе над гаммами

отрабатываются штрихи, динамика, ритм,

ровность звучания всего диапазона и слажен¬

ность действий всех компонентов исполни¬

тельского аппарата трубача. Как только в

арсенале трубача появится звук СОЛЬ вто¬

рой октавы, необходимо приступать к рабо¬
те над гаммами в две октавы.

Рекомендуется начинать работу над

гаммами с соль мажора, так как гамму ФА-

диез мажор трубачи бояться играть из-за

большого количества знаков альтерации. В

целях развития диапазона над гаммами луч¬
ше работать не по кварто-квинтовому кругу, а

по хроматизму вверх, вплоть до РЕ и МИ-бемоль

третьей октавы и выше.
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Основополагающим принципом рабо¬
ты над гаммами является исполнение гаммы

в одном темпе от начала до конца. Работу
над ними необходимо начинать с умеренно¬
го темпа и постепенно довести его насколь¬

ко позволяет техническое совершенство тру¬

бача, следя за ровностью ритма.

После проигрывания гаммы в прямом

движении следует исполнить её в пунктир¬

ном ритме. Замечено, что многие духовики

плохо ориентируются в пунктирном ритме,

поэтому важно научиться играть гаммы в

различных пунктирных ритмах.

Вариант 1

Играть гамму в одном темпе от начала до конца

Следующий вариант работы над гам¬

мами посвящён работе над штрихами: чет¬

верти необходимо играть маркато, восьмые

- деташе, а шестнадцатые и тридцать вто¬

рые
- стаккато. Темп исполнения гаммы

выбирается по последнему варианту, и ког¬

да он будет достаточно быстрым, необходи¬
мо переходить в последних двух вариантах
на вспомогательную атаку

- тройную и двой¬

ную.
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Вариант 2

Играть гамму в одном темпе от начала до конца
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Последние два варианта играть одинарной и вспомогательной атакой
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Третий вариант работы над гаммами

посвящён применению штрихов в различных

последовательностях. Это так называемые

«формулы», которые часто встречаются в ху¬

дожественных произведениях. Контрастность

исполнения гаммы усиливает трудность

игры, но вместе с тем придаёт работе техни¬

ческое совершенство в исполнении гаммы, а

в конечном счёте повышает мастерство тру¬
бача.

Вариант 3

Играть гамму в одном темпе от начала до конца

-39-



-40-



В заключение необходимо порабо- новного звука гаммы, над которой рабо¬
тать над хроматической гаммой от ос- тал трубач.

Вариант 4

Работа над хроматическими гаммами

После такой работы над гаммами обязатель- будет увереннее себя чувствовать при исполнении

но улучшится техническое оснащение трубача, и он этюдов и художественных произведений.
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2. Работа над этюдами

Многие отечественные трубачи отме¬

чают. что есть этюды, которые просто мож¬

но проигрывать. Но существуют и этюды,

которые необходимо знать наизусть. 15 этю¬

дов, помещённые в этой работе, относятся

именно к тем, которые следует знать наи¬

зусть. В книге «Путь к творчеству» поме¬

щён диалог педагога с учеником, который

происходил на первом уроке в классе трубы
профессора Т. А. Докшицера:

- Вы знаете этюды Вурма?

- Играл.

- Вы их изучали?

- Проигрывал.

- Можете сыграть из них что-нибудь
наизусть?

- Нет.

При таком же разговоре двадцатипяти¬

летней давности я ответил: «Да».

На первом уроке я ему сыграл 4 этю¬

да Вурма наизусть, на что он заметил: «Хо¬

рошо. но это не игра». И действительно, толь¬

ко когда из урока к уроку Тимофей Алексан¬

дрович стал спрашивать меня, сначала этю¬

ды В. Вурма, В. Брандта, О. Бёме, а затем

«Характерные этюды» Ж. Арбана и совре¬
менные этюды из школы великого трубача,
я постепенно стал понимать, как нужно ра¬
ботать над этюдами. Поэтому я и решил

высказать своё мнение по этой проблеме и

предложить Вашему вниманию 15 этюдов из

сборников Вурма. Брандта и Бёме в сопро¬

вождении фортепиано. Публикуемые этюды

рассчитаны на учеников ЦМШ, учащихся
музыкальных училищ, а также студентов

младших курсов вузов. В педагогической

практике эти этюды играются без сопровож¬

дения. При исполнении же этюдов в сопро¬

вождении фортепиано трубач должен сосре¬

доточить внимание на следующих моментах

исполнения: гармоническая структура этю¬

да. жанр этюда, развитие гармонического и

внутреннего слуха трубача. Все это будет

способствовать развитию общемузыкальных
способностей исполнителя.

В конечном итоге перечисленные фак¬
торы позволят ученику полнее раскрыть со¬

держание исполняемого этюда, и как гово¬

рил Г. А. Орвид: «Этюды нужно играть в

таком же эмоциональном тонусе, что и кон¬

цертные пьесы» (38).

Существует сомнение, что мой «ком¬

позиторский дар» не позволил полностью

отразить содержание этих этюдов
-

картин.

В этом случае сам трубач может творчески

переработать предлагаемый аккомпанемент

и включиться в творческий процесс.

Идея исполнения этюдов в сопровожде¬
нии фортепиано не нова. Из истории испол¬

нительства мы знаем, что Василий Георгие¬
вич Брандт аккомпанировал ученикам соб¬

ственные сочинения и этюды. Н. Н. Яворс¬
кий напечатал один этюд В. Брандта в со¬

провождении фортепиано (42).

Жанр концертного этюда встречается
в творчестве советских композиторов и тру¬

бачей, таких, как: Г. Литинский, А. Гедике.

Б Анисимов, С. Баласанян и др.

Этюд №1 (Брандт. Этюд №3).

У автора выставлен нюанс и штрих

маркато, даже темпа нет, по-видимому,

В.Брандт полностью полагался в выборе тем¬

па на исполнителя. По характеру этот этюд

напоминает полонез.

Этюд №2 (Вурм. Этюд №30).

У автора этюда имеется ремарка: «Иг¬

рать очень медленно, мягким языком, певу¬

че». Она полностью передает содержание

этюда исполнителю. Необходимо добиться в

связной игре применения простой атаки.

Этюд №3 (Вурм. Этюд 37).

Виртуозный характер этюда требует
от исполнителя развитого, гибкого исполни¬

тельского аппарата. Развитие мелодии в ши¬

роком диапазоне помогает трубачу достичь гиб¬

кости исполнительского аппарата в чередова¬

нии штрихов легато и стаккато.
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Этюд №4 (Вурм. Этюд №38) .

У автора имеется комментарий к это¬

му этюду: «Обратить внимание на исполне¬

ние трелей, длительность которых следует

точно соблюдать». Другой же задачей явля¬

ется певучее ведение звука, связанное с ин¬

тенсивным выдохом и поиском красивого

тембра.

Этюд №5 ( Вурм. Этюд №1).

В аннотации к этюду сказано: «Исполнять

стаккато хорошо атакированным звуком. Играть
в указанном темпе, не скорее».

Последнее замечание не совсем важно,

так как чем виртуознее будет играть трубач
этот этюд, тем совершеннее будет его мас¬

терство.

Этюд №6 (Вурм. Этюд №28).

Автор пишет: «Играть медленно на 6

мягким языком, певуче». По характеру этюд

схож с этюдом №2.

Этюд №7 (Бёме. Этюд №2).

В этом этюде необходимо обратить
внимание на исполнение пунктирного ритма,

сначала восьмая с точкой и шестнадцатая, а

затем шестнадцатая с точкой и тридцать

вторая. В данном случае уместно примене¬
ние мягкой атаки, хотя энергичный характер

этюда требует и энергичных штрихов. Се¬

редина этюда носит певучий характер и для

выражения содержания эпизода необходим

штрих легато.

Этюд №8 (Вурм. Этюд №16).

В установке автора отражён только

один темп: «Играть медленно на 4. Вариацию
играть несколько скорее. В коде вернуться к

первоначальному темпу».

По характеру этюд близок к траурно¬

му маршу, особенно его крайние части, а

посему требуется слитное, певучее звучание.

Исполнитель должен обратить внима¬

ние на ведение звука, чтобы не было «манер¬
ного звучания». Вариацию следует играть

негромко, чтобы слышно было проведение

основной темы в аккомпанементе.

Этюд №9 (Брандт. Этюд №5).

Этюд имеет характер торжественного

полонеза, поэтому темп должен быть умерен¬

ным, а штрих стаккато соответствовать ха¬

рактеру музыки. Нюанс автором не указан,

но он должен быть торжественно-громким.

Этюд №10 (Вурм. Этюд №20).

Как видно, все медленные этюды Вур-
ма по характеру одинаковы. Отличительной

чертой этого этюда является то. что в его

певучую канву вплетается виртуозное нача¬

ло.

Этюд №11 (Вурм. Этюд №35).

Необходимо обратить внимание на

двухголосие этюда. Нижние звуки необходи¬

мо подчеркнуть штрихом
-

маркированное

деташе, а верхние звуки
- стаккато. Чередо¬

вание штрихов легато и стаккато в быстром
темпе развивает у трубача подвижность ис¬

полнительского аппарата.

Этюд №12 (Бёме. Этюд №4).

В данном этюде отчётливо ощущается

двухголосие, которое проводится в умерен¬

ном темпе. Выделение двух голосов лучше

выполнить динамически: нижние звуки иг¬

рать громко, а верхние
- тихо. Этюд состо¬

ит из 4 частей. О первой уже упоминалось.

Второй эпизод является вариацией первого,
играть его желательно в штрихе стаккато с

динамическим отображением двух голосов:

нижние играть громко, а верхние
- тихо.

Третий эпизод медленный, певучий, ис¬

полняется в штрихе легато.

В четвёртом эпизоде необходимо обра¬
тить внимание на исполнения трелей, причём
начало и конец трелей должны быть испол¬

нены в ритме данного эпизода.

Этюд №13 (Вурм. Этюд №11).

Этюд №13 развивает виртуозное вла¬

дение приёмом скольжения по соседним сту¬

пеням минорного лада, поэтому в начальном

периоде разучивания этого этюда не следу¬
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ет увлекаться быстрым темпом. По харак¬

теру этюд - итальянский народный танец та¬

рантелла.

Этюд №14 (Брандт. Этюд №8).

Данный этюд построен на материале

соло трубы из «Итальянского каприччио» П.

И. Чайковского. Полностью полагаясь на

музыкально
- эстетический вкус трубача, автор

не выставил никаких указаний.

Этюд №15 (Бёме. Этюд №15).

По характеру - это вальсообразная се-

ренада и исполнять ее следует изящно, как в

штрихе легато, так и в штрихе стаккато.

Для того, чтобы усилить динамику раз¬

вития этих этюдов, максимально приблизив
их к художественным произведениям, автор

данной работы позволил себе в некоторых

этюдах дополнить нюансировку, штриховую

палитру, агогику и т. д. Во многом эти из¬

менения основаны на требовании моего учи¬
теля - Тимофея Александровича Докшицера.
в классе которого я изучал эти этюды.

-44-



Этюд №1

Брант

-45-



-46-



-47-



-48-



Этюд №2

-49-



-50-



-51-



Этюд №3

Вурм
Этюд №37Allegretto

-52-



-53-



-54-



-55-



-56-



Этюд №4

Вурм

-57-



-58-



-59-



Этюд №5

-60-



-61-



-62-



-63-•



Этюд №6

Largett

Вурм
Этюд №29

-64-



-65-



-66-





-68-



Этюд №7

Alla Polaco

Бёме

Этюд №2

-69-



-70-



-71-



Этюд №8

Вурм

-72-



-13-



-74-



-75-



-76-



Этюд №9

Брандт

з

-77-



-78-



-79-



-80-



-81-



Этюд №10

-82-



-83-



-84-



-85-



Этюд №11

Вурм

-86-



cresc.

-87-



-88-



-89-



Этюд №12

Бёме

Этюд №4

-90-



-91-



-92-



Этюд №13

-93-



-94-



-95-



-96-



Этюд №14

Брандт

-97-



-98-



-99-



-100-



Этюд №15

-101-



-102-



cresc.

-103-



-104-



-105-



Глава третья

Переложения и сочинения

Василия Истомина

Переложениями произведений для тру¬

бы и фортепиано автор начал заниматься в

годы учёбы в ассистентуре
-

стажировке в

классе трубы народного артиста Российской

Федерации, профессора Т. А. Докшицера. По
его просьбе автор сделал несколько перело¬
жений прелюдий И. С. Баха и концерт для 6

труб Ф. Манфредини. В настоящее время
имеется свыше 40 произведений. В данной же

работе помещено только 14 переложений и

одно собственное сочинение - все это для тру¬
бы и фортепиано в 4-х частях.

Как композитор автор факультативом
учился у двух профессоров Государственно¬
го музыкально

- педагогического институ¬

та имени Гнесиных -

народного артиста Со¬

ветского Союза А. И. Хачатуряна и Г. И. Ин¬

тинского. К настоящему времени им написа¬

на и поставлена опера «Русские женщины»,

написан балет «Квентин Дорвард», свыше 40

романсов и песен, опубликовано несколько

вокальных и инструментальных сочинений.

Некоторые из 18 произведений, поме¬

щенных в конце работы, могут быть испол¬

нены учениками старших классов детских

музыкальных школ: «Серенада Смита»
Ж.Бизе. «Грезы» Р. Шумана. «Вальс» Б. Два-

рионоса, «Каватина Нормы» В. Беллини и две

пьесы из сюиты В.Истомина - «Полька» и

«Романс», так как диапазон этих пьес не пре¬
вышает си-бемоль второй октавы. Осталь¬

ные пьесы рекомендуется играть учащимся

музыкальных училищ и студентам вузов, так

как диапазон их доходит до «до», «ре» тре¬
тьей октавы, да и форма этих сочинений бо¬

лее развернута, что требует от трубача боль¬

шой выдержки исполнительского аппарата.

Все публикуемые произведения прове¬

рены на концертной эстраде в период, когда

автор этих строк был солистом -

концертан¬
том музыкально-гастрольного объединения

«Росконцерт».
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Заключение

Содержание работы подтверждает, что

обучение музыканта-трубача идёт в двух на¬

правлениях
- в теоретическом и практичес¬

ком овладении искусством игры на трубе.

В теоретическом плане будущие тру¬

бачи, особенно в начальный период овладе¬

ния инструментом, чаще всего воспринима¬
ют только то, что отвечает их желанию по¬

скорее научиться играть на трубе и мало при¬

слушиваются к рекомендациям, которые выс¬

казываются в исследовательских работах по

вопросам теории и практики исполнитель¬

ства на духовых инструментах, слуховому

контролю, исполнительскому дыханию и т.д.

По мере обучения в музыкальном училище и

вузе, духовик всё больше углубляется в по¬

нимание действий каждого компонента ис¬

полнительского аппарата. В результате это¬

го трубачи периодически будут возвращать¬
ся к первой части данной работы, чтобы на

более высокой ступени профессионального
развития глубже проникнуть в теорию и прак¬

тику игры на трубе. При этом практическая
часть занятий на инструменте будет занимать
всё больший период времени, который стро¬
ится на постепенности усложнения трениро¬
вочного и художественного материала.

Освоив первоначальное извлечение зву¬

ков, ученик должен перейти к игре специаль¬

ных начальных упражнений, предназначен¬
ных для утренних занятий. Для этой цели

можно использовать 9 упражнений, помещён¬

ных в первой главе второй части. Диапазон

упражнений составляет одну
- полторы ок¬

тавы.

Достигнув свободного извлечения зву¬

ка соль второй октавы, ученик может при¬

ступать к работе над гаммой соль мажор в

том варианте, который рекомендуется во

второй главе второй части.

Естественно, что приобретение навы¬

ков и приёмов игры на трубе займёт опреде¬
лённое время, но чем внимательнее трубач
будет заниматься на инструменте, тем ярче

и увереннее проявится его исполнительское

мастерство игры на трубе. Дальнейшее раз¬

витие верхнего диапазона связано с исполь¬

зованием в исполнительской практике тру¬

бача упражнений, помещённых во второй
главе второй части, а также с игрой гамм на

полтона вверх от СОЛЬ мажора: ЛЯ-бемоль

мажор, ЛЯ мажор и т.д.. вплоть до РЕ и МИ

третьей октавы.

Исполнение этюдов рассчитано на уча¬

щихся музыкальных училищ и студентов

первых курсов вузов. Польза от исполнения

этюдов велика, так как каждый из 15 этю¬

дов превращается в музыкально-художе¬
ственное произведение. Чем ярче проявятся

индивидуальные способности трубача, тем

полнее он раскроет содержание каждого этю¬

да.

Помещённые переложения и сочинения

автора рассчитаны как на учеников детских

музыкальных школ старших классов, так и

на учащихся музыкальных училищ и студен¬

тов вузов.

Таким образом, инструктивный и худо¬

жественный материал рассчитан на все три

периода обучения музыканта-духовика
-

дмш. музыкальное училище, вуз.

Если трубач будет добиваться совер¬
шенства в исполнении предлагаемых упраж¬

нений. гамм, этюдов и художественных про¬

изведений, то он обязательно достигнет вы¬

сокого мастерства в искусстве игры на тру¬

бе и станет высокопрофессиональным музы¬

кантом - трубачом.
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