




Предисловие редактора ко 2-му изданию 

"Основы ОРl(естровки" Н. А. Римского-Корсакова, вышедшие впервые 
в 1913 году и переведенные на ряд иностранных языков, являются в настоя­
щее время книгой, известной композиторам и музыковедам всего мира. Необ­
ходимость ВЫПУСIШ нового издания у нас, при огромной тяге к музыкально­
теоретичеCIШМУ и !(QМПОЗИТОРСКОМУ образованию, вряд ли приходится до­
казывать. 

Перед редактором стоял ВОllРОС - выпустить ли книгу в том виде, в 1(аком 
она была издана впервые, или же снабдить ее рядом более или менее значи­
тельных дополнений в различных разделах, в малой степени развитых или 
вовсе не затронутых автором. После некоторых колебаний я решил оставить 
труд Н. А. Римского-Корсакова в неприкосновенности, с одной стороны, IШI( 
исторический памятник, с другой-каI( РУIШВОДСТВО, по своему характеру не 
имеющее подобного в музыкально-педагогической JIИтературе, ПОСIШЛЬКУ оно 
основано на творческом опыте самого автора, на образцах из его собствен­
ных сочинений. Эта своего рода "автомонография" является документом опре­
деленной эпохи, выражением определенного творческого метода. 

Несомненно однако, что наши мо.'10дые советские музыканты почерпнут 
очень многое в тех указаниях, которые оставил на;'.! великий КОМПОЗИТОР на 
основании своего огромного JIИЧНОГО опыта. 

В настоящем издании образцы, указанные в 1 томе, распределены более 
систематично; ко II тому приложен подробный указатель образцов по отдель­
ным раздеJIaМ книги и УI,азатель образцов по сочинениям. Все это значитеJIЬНО 
облегчает ПОJIЬЗ0вание 1I томом. 

М. Ulmеliнберz 



Предисловие редактора к l мму изданию 

Мысль об учебнике орке:::ТРОВI<И неоднократно заЮIМЭJIa Н. А. Римского­
Корсакова в течение его .музыкальноЙ деятельности. Сохранилась толстая 
тетрадь в 200 страниц, исписанных мелким почерком, относящаяся к 1873-
1874 годам. Тетрадь эта заключает в себе введение, касающееся общих во­
просов аКУСТИI<И, далее I<лассификацию духовых инструментов и, наконец, под­
робное описание устройства и апликатуры флейт различных систем, гобоя, 
кларнета и валторны 1. 

В "Летописи моей музыкальной жизни" (изд. l-е, стр. 120) мы находим 
следующие строки, посвященные этому труду: 

" ... Я задумал приняться за составление по возможности ПОоШюго учебни­
ка инструментовки и с этой целью составлял различные наброски, записи и 
чертежи, относящиеся до подробного объяснения теХНИI<И инструментов. Мне 
хотелось поведать миру по этой части не менее каи все. Составление тююго 
руководства или, лучше СI<азать, эскизов его заняло у меня не мало времени 

во весь сезон 1873-1874 годов. Прочитав кое-что у Тиндаля и Гельмгольца, 
я написал введение к моему сочинению, в котором старался изложить акусти­

ческие законы, касающиеся оснований _ музыкальных инструментов. Сочинение 
должно было начинаться с подробных монографий инструментов по группам, 
с чертежами и таблицами, с описанием всех употребительных в настонщес 
нремя систем. О второй части сочинения, где должно было говориться о ком­
бинаuиях инструментов, я еще и не дума.'!. Но вскоре я увидел, что зашел 
слишком далеlЮ. Особенно в деревянных духовых оказывалось несметное мно­
жество систем; в сущности, у каждого мастера или каждой фабрики имеется 
своя собственная система. Прибавляя I<акой-нибудь лишний клапан, мастер 
сна6жает свой инструмент или новой трелью, или облегчает l<акой-нибудь 
пассаж, затруднительный на инструментах других мастеров. Разобраться 
в этом не было никакой возможности. В группе медных духовых я встреТИJI 
инструменты о 3-х, 4-х и 5-1И пистонах; строй этих пистонов не всегда оди­
наков у инструментов разных фирм. Все это описать решительно не хватало 
сил; да и какая была бы в этом польза для читающего мой учебник? Все эти 
подробные описания всевозможных систем, их выгод и невыгод спутали бы 
окончательно желающего чему-нибудь научиться. Естественно явился бы у 
него вопрос: на какие же инструменты писать? Что же возможно и что не 
практично? И со злобой он швырнул бы мой толстейший учебник. Такие раз­
мышления мало по-малу охладили меня к моему труду и, побившись над ним 
с год, я бросил его". 

В 1891 году Н. А., уже вполне законченный и признанный художнИI<, 
автор "Снегурочки", "Млады", "Шехеразады", вооруженный всеми средствами 

1 Рукопись эта в настоящее время находится в семейном аРХlIве РИМСКИХ-КОРСi!!(ОВbfХ. 
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оркестрс)]'юи техники, имея за собой 20-Jlетний педаГОгический ОПЫТ,-снова 
возвращается к МЫС.1И об учебнике инструментовки. Наброски делались, по­
ВИДИМО:VIУ, в разное время, в течение 1891-1893 годов; время это совпадает 
с перерывом в композиторской деятельности Николая Андреевича после поста­
НОВКИ "Млады". Самые ЭСКИЗbI, о которых В "Летописи" мы не нахо­
ДИМ ничего, l(ро;ие отрывочных намеков, сохранились в трех нотных тетрадях. 

Из них заимствовано неоконченное предисловие aBropa (1891), помещаемое 
в настоящей книге и заключающее в себе. весьма важные и остроумные 
мысли 1. 

Как видно из "Летописи" (стр, 297), общее угнетенное состояние автора, 
связанное с различными событиями этого периода, отразилось и на отноше­
нии [1. А. к своему труду. Неудовлетворенный своими набросками, Н. А. уни­
чтожил значительную часть их и снова забросил учебник. 

В 1894 году Н. А. сочиняет "Ночь перед рождеством", и с этого вре­
мени начинается самый плодотворный период его творческой деятельности. 
В течение этого периода Н. А. всецело был ПОГ.10щен сочинением. Не УСl1е­
па.'! он окончить одну оперу, KaI, уже в голове созревал план дальнейших. 
Лишь в 1905 году, опять-таки под влиянием внешних событий, снова насту­
пает перерыв в композиторской деятельности Н. А., и снова всплывает во­
прос об учеБНИI{е инструментовки. Уже в 1891 году, как видно из сохранив­
шихся набросков, план сочинения был избран совершенно иной, чем предпо­
лагалось раньше. Мысль о подробном описании технической стороны отдель­
ных инструментов была оставлена, и главное внимание обращено на учение 
о тембрах и их сочетаниях. 

Подробный план учебника был изменяем много раз; в бумагах Н. А. 
этот план сохранился в нескольких видах. Летом 1905 года Н. А. приступил 
К осуществлению своего давнишнего намерения и набросал начерно шесть 
глав учебника, которые и легли в основу настоящей книги. На этом, однако, 
де,10 опять остановилось; наброски учебника были отложены в сторону. 
В " Летописи " Н. А. объясняет это неподходящим настроением и чувством 
утомления. "Руководство к оркестровке приостановилось. С одной стороны, 
не ладилась его форма, с ДРУГОЙ,-хотелось дождаться постановки "Китежа " , 
чтобы почерпнуть из него некоторые образцы" (стр. 360). 

Так прошло время до осени 1906 года. Снова наступил подъем творче­
ских сил: сочинение "Золотого петушка", начатое осенью, быстро подвига­
лось вперед и всецело поглощало Н. А. в течение всей зимы и лета 1907 года. 
По Оlюнчании партитуры осенью 1907 года Н. А. опять начинает подумывать 
об учебнике. Работа, однако, подвигалась плохо; Н. А. сомнева.1СЯ в целесо­
образности избранного плана и, несмотря на настояния друзей и учеников, 
не решался приступить к оь:ончательной отдеЛl{(:; книги. Постоянное недомо­
гание, признак грозной болезни, начавшееся в деrсабре 1907 года, мешало 
энергичной работе. Большая часть времени УХОДИJIа на перечитывание старых 
набросков и на классификацию образцов. В двадцатых числах мая, переехав 
на лето в свое имение Любенск (Спб. губ.) и едва оправившись от третьего 
мучительного припадка грудной жабы, Н. А. ПРИСТУПИJ! наконец !{ обработке 
и переписыванию начисто первой главы учебника. Глава эта была закончена 
7 июня около 4-х часов дня; в ту же ночь последовал четвертый, самый 
сильный припадок болезни, окончившийся смертью. 

На мою долю выпало счастье приготовить к печати этот nоследНllЙ 
ТРУД Николая Андреевича. Выпуская ныне в свет "Основы оркестровки", 
я С"lитаю нужным сказать несколько слов о существенных чертах этой книги, 
а также о той редакционной работе, которую мне пришлось выполнить. 

t Это предисловие уже было НilпеЧi1тано рапсе (Н. А. РИ~1скиЙ-Корсаков.· МУ3ЬJliальные 
статьи и замсткц. СПБ. 1911). 
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На первом вопросе я- не буду ДQлrо останавливаться. Как читатель уви­
дит из оглавления, труд этот, помимо примеров, отличается от других руко­

водств главным образом систематизацией материала не по оркестровым 
группам (как, напр., у Геварта), а по отдеЛЫ-tbt.М элементам музьucалыf,ОZO 
содержанuя. Особо рассмотрена 0pI\ecTpoBKa элементов мелодических и ·гар­
монических (Г"'1авы II и Ш), а также различные частные случаи общей opl(e­
СТРОВОЙ фактуры (гл. IV,. Последние две главы посвящены оперной музыке; 
из них шестая является как бы добавлением и прямого отношения к преды­
дущему изложению не имеет. 

Заглавие книги Н. А. менял несколы<О раз и в конце концов ни на чем 
определенном не остановился. Настоящее заглавие, мне кажется, лучше всего 
объясняет содержание этого труда. Это действительно "основы" в полном 
смысле слова. Пусть не ждут от этой книги разоблачения "секретов" вели­
I<OfO инструментатора: "I-IНструментовка есть творчество, а творчеству научить 

нельзя" ,-говорит сам автор в предисловии к своему труду. 
Однако, поскольку во всяком искусстве элементы творчества тесно пере­

плетаются с элементами техники, l(Иига эта может очень многое открыть изу­

чающему оркестровку. Н. А. Римский-Корсаков неоднократно повторял, что, 
в сущности, хорошая оркестровка есть хорошее голосоведенuе. Помимо 
этого, можно научить еще разве простейшему искусству применения отдель­
ных тембров и их комбинаций; далее же область учения кончается. В этом 
смысле настоящая книга дает почти все, что требуется изучающему оркест­
ровку, если не считать некоторых вопросов, которых Н. А. не успел за­
тронуть. К таковым вопросам я отношу оркестровку полифонического музы­
кального содержания, а также фигурацию гармоничеСI(УЮ и мелодическую. 
До известной степени, однако, разрешение этих вопросов вытекает из содер­
жания II и III 'глав настоящего труда. Я не хотел обременять первое издание 
книги чрезмерными дополнениями; если бы таковые понадобилис:ь, их можно 
будет включить в последующее издание. Таким образом, мне пришлось преж­
де всего обработать и приготовить к печати черновые эскизы Н. А., сделан­
ные летом 1905 г. Эти эскизы представляют довольно связное изложение 
всех шести глав книги. Первую главу, l,aK уже упомянуто выше, автор успел 
обработать перед самой своей кончиной; глава эта вошла в настоящую книгу 
в нетронутом виде, если не считать самых незначительных изменений в слоге. 
В остальных пяти главах я старался, по возможности, сохранить текст под­
линных набросков, местами .лишь меняя порядок изложения и внося короткие 
дополненин там, где это представлялось необходимым. Набросками 1891-
1893 годов мне почти не пришлось воспользоваться: все они слишком отры­
вочны, а по содержанию, в общем, соответствуют позднейшей редакции. 

Считаю нужным остановиться неСI(ОЛЬКО подробнее на партитурных образ­
цах настоящей книги. Таковые образцы первоначально предполагалось при во­
дить из сочинений Глинки и Чайковского, как о том свидетельствует надпись 
в одной из тетрадей 1891 года; затем сюда были присоединены сочинения 
Бородина и Глазунова. Мысль о примерах исключительно из собственных 
сочинении созревала у Н. А. постепенно в течение многих лет. Причины, 
приведшие к такой мысли, автор отчасти объясняет в предисловии к по­
следней редакции учебника (1905), также неоконченном. Можно, однако, 
привести и другие доводы в пользу этой мысли. С одной стороны, избирая 
для примеров своего руководства сочинения вышеуказанных четырех компо­

зиторов, Н. А. должен был считаться с индивидуальными особенностями 
оркестровки каждого из них, часто весьма значительными; это, во-первых, 

повело бы к большим затруднениям в изложении; во-вторых, оставалось бы 
непонятным, почему в учебнике обойдены партитуры западноевропейских ком­
позиторов, хотя бы, напр., Р. Вагнера, к оркестровке которого Н. А. всегда 
относился с великим восхищением. С другой стороны, Н. А. не мог не со­
знавать, что его собственные сочинения дают вполне достаточный материал 
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ДЛ1'L образцов всевозможных приемов оркеСТрОВIШ, в то же время об'Оедltн,~н­
НЫХ одной определенной Cl1,cmeMoU. Здесь не место входить в рассмотрение 
достоинств этой системы: »школа" Н. А. РИМСКОГО-КОРСaI<ова на виду у всех; 
яркая красочная оркестровка русских и в значительной степени франпузских 
композиторов последнего времени большей частью представляет лишь даль­
нейшее развитие приемов Н. А., в свою очередь считавшего своим духовным 
отцом rенивльного русского оркестратора--Глинку. 

Список образцов, найденный в бумагах Н. А., оказался далеко не пол­
ным; многие отделы были иллюстрированы недостаточно, к другим - совсем 
не было подыскано примеров. Не было обозначено, I<акие примеры следует 
поместить в книге в виде партитурных отрывков, и каlше--в виде ссылок на 

определенные места подлинных партитур. Размеры отдельных образцов также 
нигде не были указаны. Все это, таким образом, пришлось выполнить редак­
тору. Выбор примеров оказался для меня связанным со множеством сомнений 
и колебаний: чрезвычайно трудно было остановиться на определенных образ­
цах из сочинений автора, где каждая страница являет прекрасные примеры 
того или иного оркестрового приема. При этом, однаIЮ, я руководился сл~­
дующими соображениями, согласными с мыслью самого автора: во-первых, 
чтобы образцы были по возможности простые, не отвлекающие внимание 
учащегося специальными эффектами; во-вторых, чтобы один и тот же обра­
зец по возможности подходил к разным отделам книги. Далее. я старался 
прежде всего помесrить в книге партитурные отрывки, намеченные самим 

автором. Таковых во втором томе имеется 214, тогда как 98 прибавлено 
мною. Образцы прнведены главным образом из музыкально-драматических 
произведений Н. А., так как объемистые оперные партитуры гораздо труднее 
достать читателю, чем партитуры симфонических сочинений. 

В конце второго тома мною приложены три таблицы, показывающие 
различное расположение больших аккордов tutti; все же добавления в тексте 
обозначены звездочкой. 

Полагаю, что внимательное изучение партитурных отрывков второго тома 
может принести учащемуся значительную пользу еще до ознакомления с под­
линными партитурами различных авторов. В общем же, изучение книги, ко­
нечно, должно ИТТИ параллельно с чтением партитур. 

Мне осталось СI<азать несколько слов о выраженном в предисловии к 
последней редакции намерении Н. А. приводить указания также на неудачные 
моменты оркестровки в собственных партитурах. Николай Андреевич неодно­
кратно в разговоре высказывал мысль о педагогическом значении рассмотре­

ния подобных моментов. Эта часть труда осталась, однако, не выполненной. 
Редактируя настоящую книгу, я не счел возможным взять на себя подбор 
подобных образцов, а потому приведу лишь два примера, намеченные самим 

автором: 1) "С"аз"а о царе Салтане" 1220\, такт 7--тема медных слабо вы­
деляется, благодаря паузе у тромбонов (легко исправимо, если не прерывать 

тромбонов); 2) "Золотой nетушо,," 12зз1, такты 10--14--контртема у альтов и 
виолончелей, удвоенных деревянными, почти не слышна при соблюдении ука­
занных динамических оттенков медной группы. Можно указать еще на обра­
зец N!! 75 этой книги, о котором см. примечание на стр. 69 текста. 1 Этими 
ссылками я должен ограничиться. 

В заключение настопщих строк я хочу выразить глубочайшую благодар­
ность Надежде Николаевне Римской-Корсаковой, доверившей мне редактиро­
вание этого труда и тем давшей мне возможность хотя бы в слабой степени 
исполнить священный долг перед памятью незабвенного учителя. 

Ма"Сl1,,М,l1,Лl1,ан ШтеЙнберz. 
С.-Петербург, декабрь 1912 г. 

I В настоящем издании стр. 49. 
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Из предисловия автора 1891 года 

Наше, послевагнеlJ(?вское время - время яркого и живописного колорита 
в оркестре. Г. Берлиоз, М. Глинка, Фр. Лист, Р. Вагнер, французские новейшие 
композиторы - ДеЛl:lб, Бизе и др., новая русская школа - Бородин, Балаl\:И­
рев, Глазунов и Чайковский-двинули эту сторону искусства до н:райних 
пределов яркости, образности и звуковой красоты, затемнив собою в этом 
отношении прежних колористов - Вебера, Мейербера и Мендельсона, гению 
которых они, конечно, обязаны в своем прогрессе. При составлении моей 
книги я имел главною целью выяснить подготовленному читателю главные 

основания живописной и яркой оркестровки нашего времени, посвятив значи­
тельную часть ученью о звучностях (тембрах) и оркестровых сочетаниях. 

Я старался выяснить, как достичь тан:ой-то звучности, как достичь же­
лаемой ровности и требуемой силы, а также выяснить характер движения 
фигур, рисунков, узоров, наиболее соответствующих каждому инструменту 
и каждой оркестровой группе, обобщив все это в возможно коротких и ясных 
правилах, словом - дать желающему возможно хорошо разработанный мате­
риал. Тем не менее, я не берусь научить кого бы то ни было прилагать этот 
материал к художественным целям, к поэтическому языку музыкального 

искусства. Подобно тому, как учебник гармонии, контрапункта или форм 
дает учащемуся гармоннческий и контрапунктический материал, архитекто­
нический и формальный, и правильные технические приемы, но никого не 
научит талантливо сочинять, так и учебник инструментовки может научить 
лишь дать аккорд известного тембра, звучно и ровно расположенный, выде­
лить мелодию на гармоническом фоне, дать подходящее движение данной 
группе, словом - выяснить все подобные вопросы, но он не может НИlЮГО 
научить художественно и поэтично инструментовать. Инструментовка есть 
творчество, а творчеству научить нельзя. 

Как неправильно думают многие, говоря: такой-то композитор прекрасно 
инструментует или такое-то (оркестровое) сочинение отлично инструментовано. 
Да ведь инструментовка есть одна из сторон души самого сочинения. Само 
сочинение задумано оркестрово и в самом своем зачатии уже обещает из­
вестные оркестровые краски, присущие ему одному и одному его творцу. 

Разве возможно сущность музыки Вагнера отделить от его оркестровки? 
Да это все равно, что сказать: такая-то картина такого-то художника отлично 
им разрисована красками. 

Между новейшими и прежними композиторами сколько есть таких, у 
которых колорит, в смысле живописности звука, отсутствует; он, так сказать, 

вне их творческого кругозора, а между тем, разве можно сказать, что они 

не знают оркестровки? Многие из них, может быть, лучше знают ее, чем 
некоторые КОJlОРИСТЫ. НеУЖeJ1И И. Брамс !le умеет оркестровать? Но у !lero 
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нет яркой и ЖИl!lописttоft iИ'IУЧНОСТИ; значит, потребности и стремления к ней 
нет в самом присущем ему способе творчест.{3а. 

Тут есть тайна, которой никого не научить, и обладающий ею даже 
обязан свято сохранять ее и не пытаться унижать научными разоблачениями. 

Здесь уместно будет сказать о часто встречаемом явлении: орн:естровкс 
чужих сочинений по наброскам сочинителя. Оркеструющий по таким наброс­
кам должен проникнуться мыслью сочинителя, угадать его неосуществленные 

намерения и, приведя их в исполнение, тем самым развить и докончить мысль, 

зарожденную самим творцом и положенную им в основу своего произведе~ия. 

Такая оркестровка есть тоже творчество, хотя подчиненное другому, чужому. 

Оркестровка же сочинений, вовсе не предназначавПIИХСЯ автором для оркестра, 
есть напротив дурная и нежелаемая сторона дела, но в эту ошибку впадали 
и впадают многие 1. Во всяком случае, это низшая отрасль оркестровки, 
подобная раскрашиванию фотографий и гравюр. Конечно, и раскрасить можно 
.'Iучше и хуже. 

На мою долю выпала многосторонняя практика и хорошая школа орке­
стровки. Во-первых, все сочинения мои прослушивались мною в исполнении 
образцового оркестра петербургской руссн:ой оперы; во-вторых, переживая 
разные музыкальные веянюr, я ОРI,естровал для всевозможных составов, на­

чиная с самого скромного (опера моя "Майская ночь" написана для натураJlI,­
иых валторн и труб) и кончая самым роскошным; в-третьих, виродолжение 
нес(,ольких лет я, заведуя хорами военной музыки Морского ведомства, имел 
возможность изучить духовые инструменты; в-четвертых, под моим руковод­

ством образевался ученический оркестр, от самого младенческого состояния 
достигший возможности исполнять недурно сочинения Бетховена, Мендельсона, 
Глинки и других. Это и заставило меня предложить мой труд, как вывод 
из всей моей практики. 

В основание этого сочинения приняты следующие основные положения. 
1. В оркестре н,ет дурн,ых звучяостеЙ. 
П. Соч,ин,ен,ие должн,о быть написано удобоисполнимо,' чем легче, праl,­

тичнее партии исполнителей, тем более достижимо художественное выражение 
мысли сочинителя 2. 

Ш. Соч,инение должно писаться на действительно существующий ор­
кестровый состав или на действительно желаемый (если автор имеет в 
виду ввести что-либо новое), а не призрачный, что делают до сих пор многие, 
помещая в свои партитуры медные инструменты неупотребительных строев, 
на которых партии оказываются исполнимыми только оттого, что играются 

не теми строями, для которых они предназначены автором. 

Трудно предложить в деле самообучения инструмеНТОВI,е Ка!юй-либо метод. 
В общем желателен постепенный переход от простой оркестровки к более 
и более сложной. 

Большею частью занимающийся оркестровкой переживает следующие 
фазисы развития: 1) период стремления к ударным инструментам - низшая 
ступень; в них он полагает всю прелесть звука и на них возлагает все свои 

надежды; 2) период любви к арфе - всякий аккорд ему представляется необ­
ходимым удвоить звуком этого инструмента; 3) следующий период - обожание 
деревянных и медных духовых инструментов, стремление к ЗaI{РЫТЫМ звукам, 

причем струнные представляются или с надетыми сурдинами, или играющими 

I В рукописи против этой фразы поставлен вопросительныП знак. - Прuме'l. ред. 
2 А. К. Глазунов остроумно характеризует различные степени достоинства оркестровки, 

разделяя таковую па три главных разряда: 1) оркестровку, звучащую хорошо при мало­
uальски исправном исполнении, а при надлежащем разучивании - восхитительно, 2) оркест­
ровку, эффекты которой выходят лишь при особых заботах и старании дирижера 
и исполнителей, и 3) оркестровку, которая при всем старании со стороны дирижера 
и исполнителей все-таки выходит неудовлетворительно. Конечно, идеалом для оркеструю­
щего должен служить лишь первый разряд. - Прuме'l. автора. 
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pizzicato; 4) период выстего развития вкуса, всегда совпадающий с иреДllО­
чтением всему другому материалу смычковой группы, как самой богатой и 
выразительной. Против этих заблуждений - l-го, 2-го и 3-го периодов - сле­
дует бороться при самообучении. Лучшим пособием всегда будет служить 
чтение партитур и слушанье оркестровых произведений с партитурой в -руках. 
Здесь трудно установить какой-либо порядок. Слушать и читать следует все, 
а преимущественно новейшую музыку: она одна научит, как надо ОIжестровать, 
а старая даст полезные в отрицательном смысле примеры. Вебер, Мендельсон, 
Мейербер (в "ПРОРОI<е"), Берлиоз, ГЛИНI<а, Вагнер, Лист и новейшие компо­
зиторы французской и русской школ - вот' лучшие образцы. Напрасно Бер­
лиоз и Геварт изо всех сил стараются приводить ГЛЮКОВСI<ие примеры. Язык 
этих примеров слишком стар и чужд нашему современному музыкальному 

уху, поэтому не может быть полезен. То же можно сказать о Моцарте и 
Гайдне (великом оркестраторе и отце современной оркестровки). 

Особняком стоит великая фигура Бетховена. У него мы встречаем львиные 
поры вы глубокой и неистощимой оркестровой фантазии, но выполнение под­
робностей у него далеко позади его великих намерений. Его сквозящие трубы, 
неудобоисполнимые и неподходящие интервалы валторн рядом с гениальными 
штрихами смычковой группы и часто КОЛОРИТНblМ употреблением деревянных 
духовых соединяются в целое, в котором учащийся наткнется на миллион про­
тиворечий. 

Напрасно думают, что начинающий не найдет в современной оркестровке 
Вагнера и других поучительных, простых примеров; нет, их там более, и они 
понятнее и совершеннее, чем в так называемой классической литературе. 



Из предисловия автора к последней редакции 

Принимаясь за этот труд, я имею в виду осветить принципы современной 
ОрI<естровки несколько с иной стороны, чем это делается обыкновенно в учеб­
никах. Принщшами этими я руководствовался при оркестровке собственных 
сочинений и, желая поделиться некоторыми мыслями с молодыми композито­
рами и учениками, привожу примеры из собственных партитур или делаю 
ссылки на них, стараясь OTI<poBeHHo и объективно объяснить как удачные, 
так и неудачные их моменты. Никому, кЗl< самому автору, не могут быть 
ближе известны побуждения и намерения, руководившие им во время твор­
чества. Наоборот, часто объяснения таковых намерений, делаемые многими 
почтенными и основательными исследователями, оказываются на мой взгляд 
крайне неудовлетворительными. Многим простым явлениям придают значение 
иногда чересчур философСI<ое, иногда не в меру поэтическое. Часто благого­
вейное отношение к авторским именам старины (иногда отдаленной, а иногда 
и довольно близкой) заставляет выдавать неудачные примеры за хорошие, 
а случаи небрежности и недодуманности, легко объяснимые временным не­
совершенством технИI<И и т. Д., вызывают многие строки натянутых объяс­
нений в защиту, а иногда и в прославление неудачного примера. 

Я предназначаю эту книгу для лиц, уже знакомых с техникою инстру­
ментов по прекрасному руководству Геварта или по другим имеющимся у нас 
учебникам, а также знакомых HeCKOJIЬKO с партитурами оркестровых сочи­
нений. Поэтому вопросов техники (апликатуры, 'объема, способа издавания 
ЗВУI<а и т. п.) Я буду касаться лишь вскользь, попутно 1. Главным же содер­
жанием этого сочинения будут: сочетания инструментов как в отдельных 
группах, так и в целом оркестре, достижение звучности, силы, ровности, 

выделения голосов, разнообразия колорита и выразительности в оркестровке, 
в применении, главным образом, к оперной музыке. 

t Краткий обзор этих вопросов ~ЫHe составляет содержание 1 главы настоящей 
КННГIl. - Прu,м,сre. ред. 
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ГJlава I 

ОБU_{ИЙ ОБЗОР ОРКЕСТРОВЫХ ГРУПП 

А. Смычковые 

Состав 01ЫЧКОВОГО I<DapTeTa и ч~!сленность его исполнителей в совре­
менном оперном И.,'IИ концергном оркестре предстаВJIЯЮТСЯ: в следующем виде: 

--
БОJIЫJЮЙ Средний Малый 

оркестр оркестр оркестр 

Vio\ini 1 16 12 8 

II 14 10 6 

Viole 12 8 4 

Viol0ncel1i. • • 10 6 3 

Contl"abassi 8-10 4-6 2-3 

Число первых скрипок в больших оркестрах доходит до 20-ти И до 24-х, 
причем соответственно умножаются и прочие СМЫЧJ{овые инструменты. Такая 
численность, однако, ложится тяжестью на нормальный состав деревянных 
духовых инструментов, число которых в таJЮМ случае приходится удваивать. 

Но чаще встречаются оркестры с числом l-x скрипок менее восьми, что 
является нежелательным, так как равновесие между смычковой и духовой 
группами окончательно нарушается. Можно посоветовать композитору рассчи­
тывать при оркестровке на силу звучности смычковой группы согласно сред­
нему составу. В случае исполнения его партитуры БЬльшим составом, - он 
только выиграет, в случае исполнения меньшим, - менее проиграет. 

В имеющихся 5 партиях смычковой группы число гармонических голосов 
может быть увеличено, помимо применения двойных, тройных и четверных 
нот в каждой из партий, - делением каждой партии на 2, 3, 4 и даже более 
самостоятельных партий или голосов (divisi). Чаще всего встречается деление 
одной или нескольких главных партий, напр., l-х или 2-х скрипок, альтов 
или виолончелей на 2 голоса, причем исполнители или разделяются по пуль-­
там: 1, 3, 5 и т. д. пульты исполняют верхний голос, а 2, 4, 6 и т. д.­
нижний; или правая сторона каждого из пультов исполняет верхний, а левая 
-нижний голос. Деление на 3 партии (а 3) менее практично, так как число 
исполнителей каждой партии не всегда делится подцело на 3, и равное раз­
деление - неСIЮЛЬКО затрудняется. Тем не менее, для сохранения единства 
тембра в некоторых случаях нельзя обойтись без разделения на 3 голоса, 
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и дело дирижера присмотреть за тем, чтобы деJiение было выполНено 
наДJIежащим ~бразом. Лу,;ше всего при делении партии на 3 голоса означа'l ь 
в партитуре, что данныи кусок исполняется тремя или шестью ПУJlьтами 

(Viol. 1, 1, 2, 3 р.), или шестью или двенадцатью исполнителями (6 V-сеШ 
div. а 3) и т. п. Деление каждой партии на 4 или более голосов встречается 
редко и преимущественно в piano. так как таковое деление значительнu 
уменьшает силу звучности СМЬ~Чl<ОВОЙ группы. 

Прuмеч.ан,uе. В оркестрах с недостаточным числом смычковых исполнение дартитур, 
изоБИJlУЮЩИХ мелким делением квартета, становится крайне затруднительным и не прои;!­
водит надлежащего эффекта. 

Divisi дает возможность образования следующих особых групп смыч­
ковых: 

) Viol. 1 div. Ь) Viol. Il div. ) Viole div. d) У-сеl1i div. 
а Viol. 1I div. Viole div. с У-сеlli div. C.-bassi div. 

Возможны и иные сочетания, встречающиеся реже: 

Viol. 1 div. Viol. II div. Viole div. 
е) Viole div. f) У-сеlli div. g) C.-bassi div. и т. д. 

Прuмеч.ан,uе. Группы Ь и е очевидно одинаковы по тембру, но группа Ь преДПОЧ'lIl-
1ельнее, так как ЧИСJlО исполнитеJlей Viol. II (14-10-6) и Viole (12-8-4) ПО'lТи одинаково 
в том и другом инструменте, РОJlИ этих инструментов в общем оркестровом CJlOжеllИИ БО,1ее 
соответствуют друг другу и, наконец, исполнители вторых с!срипок обыюювешю сидит 
БЛllже к альтистам, чем первые скрипачи, отчего получается более ровности в силе [[ 
единства в исполнешш. 

Читатель найдет примеры всевозможного деления смычковых в многочис­
JICIIHbIX партитурных образцах этой книги; необходимые же объяснения прим~'­
нения divisi мною будут делаемы в своем месте. Здесь же я останавливаюсь 
на этом оркестровом приеме лишь для того, чтобы указать на те измененин, 
которые вносятся этим приемом в обычный состав оркестрового 1(BapTeT8. 

Из всех оркестровых групп смычковая наиболее богата разнообраЗНЫМII 
приемами издавания ЗВУl(а, а таюке наиболее способна ко всевозможныи 
переходам от одного OTTeНl(a к другому. Многочисленные штрихи, как-то: 
legato, detache (sciolto), staccato, spiccato, portamento, marteilato, легко~ 
staccato, saltando, du tаlоп, а punto d'arco, ппп и V V V в разнообразных 
чередованиях и группировке, всевозможные оттенки силы от fortissimo до 
pianissimo, crescendo, dimiпuепdо, sforzando, morendo - свойственны Сl\1ЫЧ­
I{QВОИ группе. 

Возможность применения удобоисполнимых интерваJЮВ (двузвучий) и ак­
IШРДОВ (тройных и четверных нот) делает представителей СМЫЧКОВОЙ группы 
инструментами не только мелодическими, но и гар;\юничеСIШМИ (без помощи 
divisi) 1. 

По степени подвижности и гибкости из инструментов СМЫЧI(QВОЙ группы 
на первом месте стоят скрипки, за ними следуют альты, потом ВИОЛОН~J(:ЛII 

И, наконец, контрабасы, обладающие этими свойствами в меньшей степени. 
Кр·аИними пределам:{ вполне свободной оркестровой игры СJlедует СLJИТ,jТЬ 

Q. 

дли ,.скрипок: ~ 

о. 

дд.я виолончелей: ~,~.~~ 

длп"альтов: r=--.. 
~ 

для I~OH1'pa6aCOB: Ж'---

I ПереЧИСJlение удоБUИСПОJlНИМЫХ аккордов, как раВ110 и об'ЬЯСШi11ие \;\СПОJlнеюlИ штри­
хов, не J!ХОДИ:Г в условия :lTOl"O труда •. 
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Следующие за ними верхние звуки, показанные в nриведенной таблице 
объемов смычковых инструментов, следует при менять с осторожностью, Т.-е. 

в протянутых нотах, tremol0, в малоподвижных и плавных мелодических 
рисунках, гаммообразных последоватеJIЬНОСТЯХ умеренной скорости, пассажах 
с повторением нот, избегая по возможности скачков. 

Прu.мечан.uе. Из числа беглых пассажей в смычковых инструментах следуе r избегаТI> 
СJJИШКОМ быстрых и длинных хроматических гамм и фигур, на них oCIlOBaHHblX, трудных 
ДJШ исполнения и звучащих слитно и неясно, предостаВJIЯЯ таковые деревянным духовым 

инструментаы. 

Крайним;. верхним пределом свободной оркестровой игры на каждой из 
трех нижних струн СКРИПОI(~ альтов и ВИQ.1lОнчеJIеЙ следует считать прибли­
зительно IV позицию (т.-е. октаву или нону от пустой струны). 

БJIагородство, мягкость, теплота тембра и ровность звучности на всем 
протяжении каждого из представитеJIей смычковой группы составляет одно 
из главных преимуществ ее перед другими оркестровыми группами. Каждая 
из струн смычкового инструмента носит, впрочем, до не которой степени свой 
особый характер, столь же мадо поддающийся описанию на словах, как и 
общая характеристика «х тембра. Верхняя струна скрипки (Е) выделяется 1 
своим блеском; верхняя струна альта (А) - некоторою большей резкостью 
и НОСОВЫМ оттенком; верхняя струна виолончели (А) -ясностью и как бы 
грудным тембром. Струны А и D СКрИПОI( И струны D альтов и ВИОJIончеJlей 
нескодько слабее и нежнее прочих. Обвитые струны скрипок (О), альтов} 
и ВИОJIончеJIей (О и С) оБJIадают тембром HecI<OJIbKO суровым. Контрабасы 
в общем представляют ДОВОJIЫЮ ровную звучность, несколько глуховатую на 

двух НИЖНИХ струнах (Е и А) и неСI<ОЛЬКО реЗI<JЮ на двух верхних (О и О). 

Прu,мечан.uе. За исключениеы органных пунктов, контрабасы весьма редко играют 
самостоятельную роль, появляясь обыкновенно в октаву с виолончеJIЯМII, а иногда и в унисон 
с ними или в удвоении фаготами; поэтому и тембр их не слышится самостоятельно, а равно 
и характер каждой из струн в отдельности не может быть заметен. 

Драгоценная способность к связному последованию звуков и вибрации 
зажатых струн дедает СМЫЧI<ОВУЮ группу представитеJIьницей певучести и 
выразительности по преимуществу перед остальными оркестровыми группами, 

чему способствуют упомянутые выше качества: теплота, мягкость и БJIаго­
родство тембра. Тем не менее, звуки смычковых, лежащие вне пределов 
человеческих l'ОЛОСОВ, как-то: высшие ЗВУI{И СКРИПОК, выходящие за пределы 

высокого сопрано: 

~ 

приблиаительно выше: f-
и нижние звуки контрабасов, переходящие граниuу НИЗIШГО баса: 

при6лиаительно ниже: 1!iii-
(по письму) теряют выразительность и теплоту тембра. Звуки пустых струн, 
имеющие звучность ясную и несколько БОJIее сильную по сравнению С зажа­
тыми, выразительностью не обладают, почему исполнители ДJIЯ выразитель­

ного пения всегда предпочитают зажатые струны. 

Сравнивая объемы каждого из смычковых с объемами человеческих годо­
сов, сдедует признать; за скрипками - объем сопрано-альтовый + высший 
регистр, за аJIьтаМи - альтово-теноровый + высший регистр, за виолончелями­
тенорово~басовый + высший регистр и за н:онтрабасами -'- объем низкого бfJса 
(basso рrоfопdо) +низший регистр. 

Существенные изменения в тембр и характер звучности смычковых вносит 
применение фJJaжолеТОБ, сурдин и особых, RеКЛЮЧИТiЛЬНiolХ ПОЛОЖiНИЙ СМ_lчка. 
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Ф.аажолетные звуки, весьма употребительные в настоящее время, значи­
тtлЬно изменяют тембр смычковой группы. Холодно-прозрачный в рiапо и 
холодно-блестящий в lorte тембр этих звуков и неудобоприменимость выра­
зительной игры делают из них в оркестровке элемент украшающий, а не 
существенный. Меньшая сила звучности заставляет обращаться с ними осто­
рожно, дабы их не заглушить. В общем им поручаются большею частью 
протянутые ноты trешоlапdо или отдельные короткие блеСТI{И и изредка про­
стейшие мелодии. Некоторое сходство тембра их со звуками флейт делает 
из флажолетов ках{ бы переход I{ духовым инструментам. 

. Другое существенное изменение в тембр смычковых вносится применением 
сурдин. Ясная, певучая звучность смычковых при употреблении сурдин ста­
новится матовой в piano и неСI<ОЛЬКО шипящей в forte, причем с!:ла ЗВУЧНОСТИ 
значительно слабеет. 

Место струны, !{ которому прикасается смычок, также OI{азывает влияние 

на характер тембра и силу звучности. Положеnие смычна у подставки (sul 
ponticel1o), применяемое преимущественно в tremolando, дает звучность метал­
лическую, положение же смычка у грифа (sul tasto, flаutапdо)-звучность 
тусклую. 

ПРUJlечанuе. Полное изменение В хаРaIпере звучности вносит игра дреВlЮМ сAtычка 
(со! !egno). Прием этот приближает СМЫЧКОВЫЙ инструмент скорее BceIO к КСИЛОфону ила 
беззвучному pizzicato и будет рассмотрен мною В отделе lCОРОТКО3ВУЧllЫХ инструментов 

Все пять партий смычковой группы при указанном выше относитеJlЬНОМ 
числе исполнителей представляю'IСЯ для оркестратора голосами nрuблuзu­
mеЛЬfiО равfЮU силы. Наибольшая CfblIa звучности остается во ВСЯКОМ случае 
за первыми скрипками, во-первых, по причине их гармонического положения: 

!{ак верхний голос они слышатся звучнее прочих; во-вторых, первые СI{рипачи 
обладают обыкновенно более сильным тоном, чем вторые; в-третьих, в боль­
шей части оркестров первых скрипачей на 1 пульт БОJlьше, чем вторых, что 
делается опять-таки с цеJIЬЮ придать наибольшую звучность верхнему голосу, 
как имеющему чаще всего главное мелодическое значение. Вторые СКРИШШ 
и а.ПЬТЫ, в I{ачестве средних голосов гармонии, слышимы слабее. Виолончели 
и контрабасы, исполняющие в большей части случаев басовый голос в 2-х 
октавах (.в Оl{таву"), СJ!Ышатся яснее. 

В заключение общего обозрения СМЫЧКОВОЙ группы следует с!,азать, что 
пение разнообразного характера, всевозможные беглые и отрывистые. фразы, 
мотивы, фигуры и пассажи диатонические и хроматические составляют при­
роду этой группы, как элемента мелодического. Способность же к продлению 
ЗВУКа без утомления в связи с разнообразием оттенков, аюшрдовая hГpa и 
ВDЗМОЖНОСТЬ многочисленных разделений партий (divisi) делают из смыч/швой 
группы богатый гармонический элемент. 

В. Духовые 

Деревянные 

Если состав СМЫЧI<QВОЙ группы, помимо ЧИС.'Iенности исполнителей, пред­
стаВJlяетс}! единообразным в смысле пяти своих главных партий, отвечающих 
требованиям всЯlШИ оркестровой партитуры, то группа деревянных духовых 

. инструментов являет собою составы весьма различные как по числу голосов, 
так и по выбору звучностей в зависимости от желания оркестратора. В дере­
вянной духовой группе можно усмотреть три гдавных типичных состава: парный 
состав, состав троечный и СОСlав четверной (см. табл. стр. 20). 

Арабские цифры обозначают число исполнитмей каждого рода иди вида. 
РИМСlше цифры - исполнитеЛЬСlше партии. В Сlшбках поставлены инстру­
менты-виды, I{ОТОРые не требуют увеличения числа nсгюлнителей, а лишь 

15 



VioHno 
О.Н) 

Viola 

1Violoncello 

'Contrabasso 

ТаБJIИца А. Смычковая группа 

Со .всеми хроматически~и ПРО~lежутками (4?:!а •• ) 
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llЕлмые ЛИ~ИИ оБО3l!~ч.ают УIIотgебитеЛЪН!>lИ в оркестре объем отдельных струн; пунктирвые J!ИЮщ - регистры: 
JBI3KRlI, средним, ВЫСОЮIЫ И высшии. 



сменяются тем же исполнителем, временно или на целую пьесу ПOlшдающим 

родовой инструмент для видовozо. Обыкновенно исполнители первых партий 
флейты, гобоя, кларнета и фагота не сменяют своих инструментов на видовые 
для того, чтобы сохранить без изменения свой амбушюр, так как партии их 
бывают часто весьма ответственны. Партии же малой и альтовой флейты, 
английского рожка, малого и басового кларнета и контрафагота достаются 
на долю вторых и третьих исполнителей, которые вполне или временно заме­
няют ими свои родовые инструменты и для этого ПРИУ';lают себя к игре на 
инструментах видовых. 

Парный состав. Троечный состав. Четверной состав. 

(П-Flацtо piccolo). (Ш-Flаutо piccolo). 1 Flauto piccolo (IV). 

2 Flauti 1. П. З Flauti 1. П. Ш. З Flatlti 1. П. ПI. 

(П-Flаutо contralto). (III-Flauto contralto). 

2 Oboi 1. П. 2 ОЬоl 1. П. З Oboi 1. П. Ш. 

(П-Соrnо iuglese). 1 Согпо inglese (Ш). 1 Согно inglese (IV). 

(П-Сlагiпеttо piccolo). (П -Clarinetto piccolo). 

2 СlагiпеШ 1. Н. З СlагiпеШ 1. П. ПI. З Clarinetti 1. П. IП. 

(II-Clarinetto basso). (IП-Сlагiпеttо basso). 1 Claril1etto basso (IV). 

2 Fagotti 1. П. 2 Fagotti 1. П. з Fagotti 1. П. Ш. 

1 Contra-fagotto (III). 1 Contra-fagotto (IV). 

Часто применяется парный состав с прибавлением малой флейты, кю( 
постоянного инструмента. Изредка встречается применение двух малых флейт, 
или двух английских рожков и т. п. без увеличения взятого в основу троеч­
ного или четверного состава. 

Прu.мечан.uе 1. Некоторые авторы, пользуясь в течение целого большого СОЧИllения, 
напр., оратории, оперы или симфонии, обыкновенным парным составом, вводят видовые, 
или, как их называют в таких случаях, добавОЧN.ые инструменты на более или менее про­
должительные периоды с особыми третьими исполнителями, не пользуясь услугами послед­
них в течение целого сочинения, как, напр., Мейербер. Иные, как, напр., Глинка, стараются 
не увеличивать числа исполнителей, вводя добавочные инструменты (английский рожок в 
.Руслане"). У Р. Вагнера встречаются все три состава деревянных (в »Тангейзере"-парный, 
в • Тристане"-троечный, а в .Нибелунгах"-четверноЙ). 

Прu.мечан.uе П. Среди моих оперных произведений одна лишь .Млада" имеет чет­
верной состав оркестра; .Псковитянка", .Садко·, .Сказка о царе Салтане", .Сказание о 
невидимом граде Китеже" и "Золотой петушок" написаны в троечном составе; все прочие 
имеют состав парный с большим или меНЫIlИМ числом добавочных, и ЛИШI, "Ночь перед 
рождеством" при двух гобоях и двух фаготах имеет три флейты и три кларнета, пред­
с тавляя таким образом состав средний между парным и троечным. 

Если смычн:овая группа и обладает известным разнообразием тембров, 
соотве~ствующим различным ее представителям, и различием регистров, со­

ответствующим их различным струнам, то разнообразие и различие это более 
тонкого и менее заметного свойства. В группе деревянных духовых, напротив, 
различие тембров отдельных ее представителей: флейт, гобоев, кларнетов и 
фаготов гораздо более ощутительно, так же, как и различие регистров в н:аж­
дом из названных представителей. В общем деревянная духовая группа обла­
дает меньшей гибкостью по сравнению со смычковой в смысле подвижности, 
способности к оттенкам и 1{ внезапным переходам от одного оттенка к дру­
гому, вследствие чего не обладает и той степенью БыразитеJIЬНОСТИ и жиз­
ненности, каковую мы видим в группе смItIЧКОВОЙ. 

2 Осноаы оркеСТРQ~КП 17 



В каждом из деревянных' духовых инструментов я отличаю область 8bt­
разитеЛbf-tоii игры, Т.-е. тан:ую, в которой данный инструмент оказывается 
наиболее способным ко всевозможным постепенным и внезапным оттенкам 
силы и напряжения звука (forte, piano, cresc., dimin., sforzando, morendo 
и т. д.),' что дает возможность исполнителю придавать игре выразительность 
в наиболее точном смысле этого слова. Между тем, за пределами области 
выразительной игры инструмент скорее обладает красочностью (колоритом) 
звука, чем выразительностью. Термин "область выразительной игры", быть 
может, впервые вводимый мною, неприменим к представителям крайнего верха 
и крайнего низа общего оркестрового звукоряда, Т.-е. к малой флейте и кон­
трафаготу, не обладающим этой областью и принадлежащим к разряду ин­
струментов красочных, а не выразительных. 

Все четыре родовых представителя деревянной группы: флейту, гобой, 
кларнет и фагот в общем следует считать за инструменты равной силы. Тако­
выми же следует считать и их видовых представителей: малую и альтовую 
флейту, английский рожок, малый и басовый кларнет и контрафагот. В каж­
дом из этих инструментов наблюдаются по четыре регистра, называемых 
низким, средним, высоким и высшим и обладающих некоторым различием 
тембра и силы. Точные границы регистров установить трудно, и смежные 
регистры сливаются друг с другом в смысле силы и тембра, переходя один 
в другой незаметно; но разница в силе и тембре через регистр, напр., между 
НИЗI<ИМ и высоким, уже значительно заметна. 

Четыре родовых представителя деревянной группы в общем можно под­
разделить на два отдела: а) инструменты носового тембра, как бы темной 
звучности - гобои и фаготы ( английский рожок и контрафагот) и Ь) инстру­
менты грудного тембра, как бы светлой звучности - флейты и кларнеты (ма­
Jтая и альтовая фJIейты и малый и басовый кларнеты). Таковая СJIИШКОМ эле­
ментарная и прямолинейная характеристика тембров скорее всего применима 
к средним и ВЫСОКИМ регистрам этих инструментов. Низкие. регистры гобоев 
и фаготов, не теряя своего носового тембра, приобретают значитеJIЬНУЮ гу­
стоту и грубость, а высшие ОТJIичаются сравнитеJIЬНО сухим или тощим 
тембром. Грудной и светлый тембр флейт и KJIapHeTOB в низких регистрах 
ПОJIучает оттенок носовой и темный, а в высших проявляет значительную 
резкость. 

Прuмечанuе. Словесные определения качества тембров крайне затруднительны и не 
точны. Приходится их заимствовать из области зрительной, осязательной и даже вкусовой. 
Связь представлений из этих ЯI{обы чуждых музыке областей с представлениями слуховыми 
для меня, однако, несомненна. Таковые заимствования напрашиваются сами собой всем, 
желающим передать свои музыкальные впечатления. В общем эти словесные определении 
нз областей зрительной, осязательной и вкусовой, будучи применены к музыке, оказы­
ваются чересчур грубыми. Не следует некоторые из них понимать в прямо порицательном 
смысле. Употребляя выражения: грубый, резкий, тощий, сухой и т. п., Я разумею характе­
ристику художественно-пригодного звука, а не порицательный житейский смысл. ЗВУКII 
инструментов, теряющие свое художественное значение, я отношу к разряду н.еуnотребu­
тельных и оБОiJначаю их этим термином с указанием причин. За исключением таковых, 
?] прошу считать все прочие оркестровые звуки и тембры за художественно-прекрасные, 
но лишь служащие различным целям. 



К таблице В 

в приведенной таблице крайняя верхняя нота каждого из регистров ПОl<азана со­

впадающей с крайней нижней следующего за ним регистра, так как в действительности 

грани регистров весьма неопределенны. 

Для БOJlьшей наглядности и удобства запоминания пограничными потами регистров 

в флейтах и гобоях избраны ноты g, а в кларнетах и фаготах ноты с. 'Высшие регистры 

Вblписаиы·нотами лишь до их употребительных границ; дальнейшие звуки, неупотребителыlеe 

по трудности взятия или по недостаточной художественной ценности их, оставлены невы­

писанными. Число звуков в высших регистрах, в действительности возможных для взятия, 

весьма неопределенно для каждого из инструментов и часто зависит от качества самого 

инструмента или от особенностей амбушюра исполнителя. 

Знаки ::::===- --==:::::::: в данной таблице не означают искусственного crescendo и 

diminuendo, а соответствуют понятиям об усилении и уменьшении ЗjlУЧНОСТИ в зависимости 

от характерных качеств тембра. 

Область выразительной игры отмечена линией снизу у родовых инструментов; эта 

линия соответствует таковой же области у . каждого из инструментов видовых. . 



Малая флей та 
(Flauto piccolo) 

Флейта (Flauto) 

Альтовая флейта 
(Fl.contI"alto F.G.) 

Гобой (ОЬое). 

Таблица В. Деревянная духовая группа 
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Малый кларнет 
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(Clarinetto В-А) 
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Инструменты светлого, грудного тембра: флейта и кларнет суть наиболее 
подвижные; из них первое место в этом смысле занимает флейта; по богатству 
же и гибкости оттенков и способности ~ выражению первенство несомненно 
принадлежит кларнету, способному доводить звук до полного замирания 
и исчезновения. 

Инструменты носового тембра: гобой и фагот, по причинам, кроющимся 
в способе издавания звука через двойную трость, обладают сравнительно 
меньшей подвижностью и гибкостью в оттенках. Предназначаясь часто на­
равне с флейтами и кларнетами к исполнению всевозможных бьiстрых гамм 
и беглых пассажей, инструменты эти все-таки по преимуществу мелоди­
ческие в широком смысле этого слова, т. е. более спокойно-певучие; пас­
сажи и фразы значительно подвижного характера поручаются им чаще в случаях 
удвоения ими флейт, кларнетов или инструментов смычковой группы, между 
тем как беглые фразы и пассажи флейт и кларнетов часто выступают само­
стоятельно. 

Все четыре родовых инструмента, равно и виды их, обладают в одинаковой 
степени способностью к legato и staccato и к разнообразной группировке 
этих приемов; но staccato гобоев и фаготов, весьма острое и отчетливое, 
в особенности предпочтительно, между тем как плавное и длинное legato 
составляет преимущество флейт и кларнетов; в гобоях и фаготах предпочти­
тельнее фразы смешанные и staccato, в флейтах и кларнетах - фразы сме­
шанные и legato. Сделанная сейчас общая характеристика не должна, однако, 
мешать оркестратору пользоваться указанными приемами и' в обратном смысле. 

Сравнивая технические особенности инструментов деревянной духовой 
группы, необходимо указать на следующие существенные различия: 

а) Быстрое повторение одной и той же ноты nростыми ударами языка 
свойственно всем деревянным духовым; еще более частое повторение посред­
ством двойных ударов (ту-ку-ту-ку) исполнимо лишь на' флейтах, как инстру­
ментах, не имеющих трости. 

Ь) Кларнету, вследствие его особого строения, менее подходят быстрые 
октавные скачки, свойственные флейтам, гобоям и фаготам. 

с) Арпеджированные аккорды и колеблющиеся двузвучия legato красивы 
лишь на флейтах и кларнетах, но не на гобоях и фаготах. 

Вследствие потребности в дыхании нельзя поручать духовым инструментам 
слишком долго протянутые ноты, или игру без перерыва хотя бы короткими 
паузами, что, наоборот, вполне применимо в группе смычковой. 

Пытаясь охарактеризовать тембры четырех родовых представителей дере­
вянной группы со стороны психологической, я беру на себя смелость сделать 
следующие общие, приблизительные определения для двух регистров - среднего 
и высокого: 

а) ФлеЙта.- Тембр, холодный, наиболее подходящий к мелодиям грациоз­
ного и легкомысленного характера в мажоре, и с оттенком поверхностной 
грусти в миноре. 

Ь) ГобоЙ.- Тембр простодушно-веселый в мажорных и трогательно-печаль­
ный в минорных мелодиях. 

с) Кларнет.- Гибкий и выразительный тембр для мелодий мечтательно­
радостных или блестяще-веселых в мажоре и для мелодиij мечтательно-гру­
стных или страстно-драматических в миноре. 

d) Фагот.- Тембр старчески-насмешливый в мажоре и болезненно-печаль­
ный в миноре. 

В регистрах крайних, низком и высшем, тембр этих же ин струментов 
мне представляется следующим образом: 
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В низком регистре В высшем регистре 

а) ФлеЙта.- Матовый, холодный. 
Ь) ГобоЙ.- Дикий. 

Блестящий. 
Сухой. 



с) Кларнет.- Звенящий, угрюмый. 
d) Фагот.- Грозный. 

Резкий. 
Напряженный. 

Пра.меtlанuе. Несомненно, что то или другое музыкальное настроение, радостное 
ИЛИ грустное, легкомысленное или глубокое, игривое или мечтательное, насмешливое IIЛИ 
болезненное, не может быть вызвано одними тембрами, а главным образом зависит от 
мелодического склада, гармонии, ритма, темпа и динамических оттенков, т. е. от общего 
СJюжения данного музыкального куска. Выбор инструмента с его тембром зависит сверх 
того от положения, которое занимает мелодия или гармония среди семи октав оркестрового 

звукоряда; напр., меJlOДИЯ легкомысленно-веселого характера с теноровой тесситурой не 
может быть поручена флейте, а мелодия болезненно-печальная в высокой сопрановой тес­
ситуре-фаготу. ОдщlКО не надо забывать о свойстве тембров приспособл~ться к на­
строению мелодии, и нельзя не согласиться; что в первом случае насмешливыи характер 

фаготного тембра легко примет оттенок легкомысленной веселости, а во втором - характер 
поверхностной грусти флейтного тембра приблизится к болезненно-печальному настроению 
мелодии. Те же случаи, когда характер МеЛОДИИ действительно естественно совпадает с 
характером тембра исполняющего ее инструмента, {Iельзя не считать особенно драгоцеll­
IIЫМИ по впечатлению, ими производимому. Сверх того есть случаи, когда художественное 
чувство требует применения тембра по характеру как раз противоположного настрое­
нию мелодии (комизм, ирония, причудливая фантастика и т. п.). 

Относительно характера, тембра и значения инструментов видовых пы­
скажу следующее: 

Значение малой флейты и малого !<ларнета состоит главным образом 
в продлении вверх звукоряда их родовых представителей - большой флейты 
и кларнета. При этом характерные особенности высших регистров родовых 
инструментов выступают как бы в несколько преувеличенном виде в инстру­
ментах видовых. Так, свистящий тембр высшего регистра малой флейты 
достигает поразительной силы и яркости, при неспособности к более умерен­
ным оттенкам. Высший регистр малого кларнета резче высшего регистра 
кларнета обыкновенного. Нижние же и средние регистры обоих малых ин­
струментов бледнее соответствующих регистров флейты и кларнета обык­
новенных и потому почти не играют никакой роли в деле оркестровки. 

Значение контрафагота состоит в продлении вниз звукоряда обыкновенного 
фагота, причем характерные особенности нижнего регистра фагота выступают 
с БОJlьшей яркостью в соответствующем регистре контрафагота, а средний 
и верхний регистры последнего теряют свое значение по сравнению с инстру­
ментом родовым. Нижний регистр контрафагота отличается густотою своего 
грозного тембра при значительной силе в рiапо. 

Прuмечанuе. В настоящее время, когда применимые границы оркестрового звукоряда 
значительно расширились, сначала вверх (до с 5-й октавы), а позже и вниз (до contra-c 
включительно), малая флейта представляет собой необходимый член деревянноi{ духовой 
группы, а эа нею вслед таковым же желательным придатком является и контрафагот. Что 
же касается до малого ~кларнета, то таковой пока находит свое применение лишь как 
инструмент красочный сравнительно в более редких случаях. 

Английский РОЖОI( или альтовый гобой (ОЬое contralto), сходный по 
характеру звучности со своим родовым представителем, обладает, однЭI{О, 
большей нежностью своего лениво·мечтательного тембра; тем не менее, его 
низкий регистр остается значительно резким. Басовый KJlapHeT, при всем 
своем сходстве с обыкновенным кларнетом, по тембру низкого регистра 
мрачнее и угрюмее последнего, а в высоком регистре не обладает его сереб­
ристостью и как-то мало подходит !( радостным или веселым настроениям. 
Что же касается до альтовой флейты, то этот еще довольно редкий в на­
стоящее время инструмент, сохраняя в общем характер обыкновенной флейты, 
имеет тембр еще более холодный и несколько стеклянный в своем среднем 
1I высоком регистре. Все эти три видовых инструмента, с одной стороны, 
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служа для продленйи вниз ЗВУКОРl'Iдов соответствующих родовых представи­

телей деревянной группы, сверх того имеют значение красочное и зачаст ую 
-:Iрименяются как инструменты s010. 

Прuмечанuе. Из рассмотренных сейчас шести видовых инструментов ранее других 
получили применение в оркестре малая флейта И 1<Оlпрафагот; последний, однако, в после­
бетховенское время надолго исчезает и затем вновь появляется лишь в конце xrx столетия. 
Английский рожок и басовый кларнет, появившиеся в первой половине прошлого века 
в сочинсниях Берлиоза, Мейербера и других, держатся долгое время в качестве дополни­
тслыlхx инструментов, а впоследствии становятся постоянными членами сначала опер"ого, 

а позже и симфонического оркестра. Попытки ввести в оркестры малые кларнеты бы"и 
весьма редки (Берлиоз и др.); инструмент этот вместе с альтовою флейтою введен мною 
в опере-балете "Млада" (8 1892 г.), а затем применен в последующих операх моих: "НОЧ/, 
перед рождеством" и .Садко", альтовая же флейта имеется в "Сказании о невидимом 
граде Китеже" и JЮ вновь обработанной .Псковитянке". 

в последнее время начали применять к деревянной духовой группе сур­
динки, состоящие из мягкой пробки. вкладываемой в раструб, или заменяемые 
иногда свернутым в комок платком. Заглушая звучность гобоев, английского 
рожка и фаготов, сурдинки доводят ее до степени величайшего рiапо, неис­
полнимого без их содействия. Применение сурдинок I( кларнетам не имеет 
цели, так каI< и без таковых' на этих инструментах достижимо полное рiапis­
simo. К флейтам до сих пор 'не удается применить сурдинку, между тем как 
таковая была бы весьма желательна, в особенности для малой флейты. Сур­
динки отнимают возможность исполнения низшей ноты инструмента: 

фагота и tIq- гобоя и англ. рожка. 
l:i 

На высший регистр инструмента сурдинки не действуют. 

Медные 

Состав медной духовой группы, подобно составу деревянной, не пред­
ставляет полного единообразия, а является весьма различным сообразно 
с требованиями партитуры. В медной группе, однако, возможно усмотреть 
в настоящее время три типичных состава, соответствующих трем составам 

деревянных - парному, троечному и четверному. Предлагаю нижеследующую 
таблицу: 

. Соответственно 
парному составу 

деревянных. 

2 Trombc I, Н. 

Соответствепно 
троечному составу 

дереj!ЯННЫХ. 

3 Trombc r, П, rrr. 
(Ш-ТгоmЬа c.-alta). 

или 

[ 2 Cornetti r, П. 
2 Trombe r, П. 

4 Corni r, lI, III, IV. 4 Corni I, П, пr, IV. 

3 Tromboni. 

1 ТиЬа 

3 Tromboni 1, П, IП. 

1 ТиЬаА• 

Соответственно 
четверному составу 

деревянных. 

t В последнее время иногда встречаются 2 тубы, напр. у А. К. Глазунова ("Финская 
фантазия").- Прuм. ред. 

24 



Обоэкачени" те же, чrФ 1'1 таолице ~epel'!"RHblX ДУХ@l'!ых. 
Все три показанных состава, очевидно, могут видоизменяться согласно 

жманию оркестратора. Как в оперной, так и в симфонической музыке встре­
чаются многочисленные страницы и части без участия -тубы, тромбонов или 
труб, или какой-либо из инструментов появляется лишь временно в качестве 
добавочного инструмента. В вышеприведенной таблице "я старался ПOI(азать 
составы наиболее типичные и наиболее употребительные в настоящее время. 

Прuмечаlluе 1. Помимо указанных в таблице инструментов, следует упомянуть, что 
Вагнер в своих .Нибелунгах" ввел некоторые новые, а именно квартет теноровых и басо­
вых (малых) туб и контрабасовый. тромбон; введение таковых, с одной стороны, несомненно 
ложится тяжестыо на состав смычковой и деревянной духовой группы, с другой,- ведет 
к некоторому обезличению тембров медной группы. Повидимому, по этим причинам введение 
этих инструментов не получило распространения у новейших композиторов, да и сам 
Р. Barl'lep не воспользовался ими в своем .Парсифале". Зато в новейшее время у некоторых 
композиторов (Р. Штраус, Скрябин) мы встречаем до пяти партий труб. 

Прuмечаlluе п. Со второй половины прошлого столетия натуральные медные инстру­
менты совершены о исчезли из оркестров и заменились хроматическими; тем не менее, в моей 
второй по времени опере .МаЙская ночь" я применил натуральные валторны и трубы, 
меняя их строи и пользуясь, за исключением хороших закрытых нот; действительно нату­
ральными звуками. Вводя таковые инструменты в свою партитуру. я делал это сознательно 
для своей личной практики. 

Обладая значительно меньшею подвижностью по сравнению с деревянной, 
медная духовая группа превосходит остальные оркестровые группы силою 

своей звучности. Рассматривая относительную силу звучности каждого из 
родовых представителей этой группы, практически следует считать за рав­
ные: трубы, тромбоны и контрабасовую тубу. Корнеты по силе уступают 
им незначительно, валторны же в forte звучат почти вдвое слабее, а в рiапо 
могут звучать почти что с ними вровень. Возможность такого уравнения осно­
вывается на применении к валторнам динамических оттенков степенью сильнее, 

чем у прочих представителей медных; напр., когда у труб или тромбонов 
поставлено рр,- у валторн следует ставить р. Напротив в forte для уравнения 
силы звучности валторн с тромбонами или трубами следует удваивать вал­
торны: 2 Corni = 1 Trombone = 1 Tromba. 

Каждый из медных инструментов обладает значительною ровностью своего 
звукоряда и единством его тембра, вследствие чего подразделение на регистры 
является излишним. В общем, в каждом из медных инструментов тембр 
светлеет и звучность усиливается по направлению вверх, и, наоборот, тембр 
становится мрачнее, и звучность несколько уменьшается по направлению 

вниз. В рiапissimо-звучность мягкая, в fоrtissimо-несколыш жесткая и тре­
щащая. Способность постепенного усиления звука от pianissimo до fortissimo 
и, наоборот, уменьшения его - значительная, sf > р замечательно красиво. 

Об отдельных представителях медной духовой группы, их тембрах и ха-
рактере можно высказать следующее: _. 

а) 1. Трубы (Trombe in В - А). Ясная и несколько резкая, вызывающая 
звучность в forte: в' piano густые, серебристые высокие звуки и 
несколько сдавленные, как бы роковые - низкие. 

2. Альтовая труба (Tromba c.-аНа in Р). Инструмент, придуманный 
и введенный мною впервые в партитуре оперы-балета "Млада". 
Цель его употребления: получить низкие тоны (от II до III нату­
ральной обыкновенной трубы) сравнительно большей густоты и пре­
лести. Трехголосные сочетания из двух обыкновенных труб и 
третьей -- альтовой звучат ровнее, чем при трех трубах единого 
строя. Убедившись в красоте и пользе альтовой трубы, я продол­
жал ее применять и во многих последующих моих операх ~ с троеч­
ным составом деревянных. 

Прuмечаlluе. Во избежание затруднений в приобретении альтовой трубы в оркестрах 
частных театров, или при случайных концертных исполнениях, я избегал давать этому 
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ИИструмеиту четыре нижних тона его звукоряда с их хроматическими промежутками; благо. 
даря "ТОМу': исполнение партии альтовой трубы становилось возможным и ДЛя трубы обык­
Новенной (В - А). 

3. Малая труба (Tromba piccola in Es-D), придумана и применена 
впервые мною тоже в партитуре »Млады" с целью получить вполне 
свободно издаваемые высшие тоны трубного тембра. Инструмент 
по строю и звук(')ряду сходный С малым корнетом военных оркестров. 

ПрuмеЧQнuе. Малая труба (Tromba piccola in В - А) октавою выше трубы обыкно­
венной, еще не получила пока применения в произведениях художественно-музьшаЛhl10Й 

литературы. 

Ь) Корнет (Cornetto in В - А). Тембр близкий к тембру трубы, но не­
сколько слабее и мягче. Прекрасный инструмент, сравнительно редко 
употребляемый в современном оперном или концертном оркестре. 
Хорошие исполнители умеют подражать на трубах тембру корнетов, 
а на корнетах - характеру труб. 

е) Валторна или рог (Corno in F). Значительно мрачный в нижней области 
н светлый, как бы круглый и полный, в верхней, поэтично-красивый 
и мягкий тембр. В средних своих нотах инструмент этот оказывается 
весьма подходящим и вяжущимся С тембром фагота, почему и служит 
как бы переходом или связью между медной и деревянной группами. 
В общем, несмотря на механизм пистонов, инструмент мало подвижный 
и как бы несколько ленивый в смысле издавания звука. 

d) Тромбон (Trombone). Тембр мрачно-грозный в низких тонах и торже­
ственно-светлый в верхних. Густое и тяжеловатое piano, зычное и 
могучее forte. Тромбоны с механизмом пистонов обладают большею 
подвижностью по сравнению с тромбонами кулисными, тем не менее, 
по ровности и благородству звука последние несомненно предпочти­
тельнее первых, тем более, что, случаи применения звучности тром­
бонов по характеру своему мало нуждаются в подвижности. 

е) Басовая или контрабасовая туба (ТиЬа c.-bassa). Густой, суровый 
тембр, менее характерный по сравнению с тромбоном, но драгоценный 
в силу своих прекрасных низких тонов. Подобно контрабасу и контра­
фаготу имеет значение, главным образом, ка н: удвоение басового голоса 
своей группы октавою ниже. Механизм пистонов, подвижность-доста­
точная. 

Медная группа, обладая относительно большею ровностью звучности в 
каждом из своих представителей, по сравнению с д~ревянной группой являет 
меньшую способность к выразительной ИFре в точном смысле этого слова. 
Тем не менее, область выразuтелыюй UZPbl возможно проследить до неко­
торой степени и в этой группе, в середине <te звукорядов. Подобно малой 
флейте и контрафаготу, понятие о выразительной игре почти неприменимо к 
малой трубе и коцтрабасовой тубе. 

Быстрое повторение одной и той же ноты (частая ритмическая фигурация) 
nросты.ми ударами языка свойственно всем медным инструментам, но двойной 
язык применим лишь в инструментах с малыми мундштуками, т. е. в трубах 
и корнетах, причем быстрота повторений звука доходит без труда до степени 
tremolando. 

Сказанное о дыхании по применению н: деревянной группе относится 
вполне и к медной. 

Изменение в характере тембра медной группы производится применением 
закрытых звуков и сурдин; первые приложимы только к трубам, корнетам и 
валторнам, так как форма тромбонов и тубы не допускает заI<рЫТИЯ раструба 
рукой. Сурдины удобоприменимы в любом из медных инструментов; тем не 
менее, сурдины к басовой тубе встречаются в оркестрах весьма редко. 
Тембры закрытых нот и нот, заглушенных сурдинами, походят друг на друга. 
Сурдинные звуки в трубах звучат приятнее закрытых; в валторнах же тот 
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Таблица с. Медная группа 

Со всеми хроматическими пром:ежутками 

ТсошЬа (Cornetto) i ~.A.,c~al~~ r,~~~~~~~~~'2~'~~~3~' ~i4i·~i~.~i~~~~j8~·i~~I'O~' ~~~~ ,шан J J JJ J J rr rr rr r bf Н 
\! ... о >",or?jL .. о." употреб. j~.r, .. ~. 

Corno (Р: Е.) 

Trombone 
(tenore-basso) 

ТuЬэ. (G.-bas&&) 

I? 2. 3 '~4--~~~-------,ВН J JjJfi 4Ji J j~J j. J Г г· ;. го! g'.~~ 
L!- ynOTP:iL .00'.' упо •. роб. 5, ~~ •. 

... Гz. 3. 4,. о. 6.\ 

(.~~ .... - . 
.xaJlO употр . .J L весьма упот ре6. '- _ ,~ __ -------,J ... L_-

Га. в. 
s! 9. 10. 

4. 5. 2. 

_еоЬ." 1110тре6. 
~Jl.КO Yll:J 

Натурадьиые звуки оБОЗllачеНbl половинными нотами. Область выразитеJIЪНОЙ игры о <> <> u Тl\Iечеиа лив и .. 
• 7 -и натуральныи тон везде пропущен, как неупотребительныи i таковы же 11-й 13-й 1 _ <> ев сверху . 
... Звук h контр _ октавы в тромбонах не существует. -, ,4 в и 15 У ва.'Iтори.ы. 



и другой способ равно употребитеJIьньr: закрытые звуки - для отделыtых 
нот и IШрОТКИХ фраз, сурдины же - для более продолжительных отделов 
музыки. Я не берусь описывать словами некоторую разницу между закрытыми 
и сурдинными звуками, предоставляя читателю познакомиться с этим на деле 

и вывести из собственных наблюдений мнение о ценности этого различия; 
скажу лишь, что в общем, заглушенный тем или другим способом тембр'В 
forte принимает oTTeHOI{ дикий и трещащий, а в piano становится нежно-ма­
товым при более слабой звучности, теряя при этом ВСЯI,ую серебристость и 
приближаясь к тембрам гобоя или английского рожка. Закрытые звуки обо­
значаются знаком + над нотой, после чего, в качестве отказа этому приему, 
над первою открытою нотою ставится иногда знак О. Надевание и снятие 
сурдины обозначается надписью соп sordino и senza sordino. Звуки медных 
с сурдинами кажутся I,aK бы отдаленными. 

с. Короткозвучные 

Щипковые 

Оркестровый квартет в своем обычном составе (Viol. 1, Viol. П, V-le, 
V-cel1i и C.-bassi), играющий без помощи смычка, но посредством задевания 
струн концами пальцев, я не могу рассматривать иначе, как новую самостоя­

тельную группу с исключительно ей принадлежащим тембром, которую, 
вместе с арфою, производящею звуки тем же способом, я называю группою 
щипковых инструментов или щипковою группою. 

Прu.мечанuе. К группе этон песомненпо принадлежат также гитары, цитры, балалайки, 
также играющие плектром домры, мандолины и т. д., хотя И встречающиеся от времени 
до времени в оркестровых партитурах, но не ~ходящие в содержание этон книги. 

Pizzicato 

Обладающее всем запасом динамических оттенков от ff до рр, pizzicato, 
тем не менее, мало способно к выразительности, представляя собою элемент 
по преИМУlцеству красочный. Звучное и обладающее некоторою длительностью 
на пустых струнах, оно звучит значительно короче и глуше на зажатых 

струнах и неСIШЛЬКО суховато на высоких позициях. 

Полный объем звукоряда pizzicato, употребительный в каждом из представителе й 
квартета, показан в прилагаемой таблице (стр. 33). 

В применении pizzicato к оркестровой игре наблюдаются два главных 
приема: а) одноголосная игра и Ь) аккордовая. Быстрота движения пальцев 
правой руки для взятия нот pizzicato значительно меньшая, чем быстрота 
движения смычка, а потому пассажи, исполняемые pizzicato, НИIшгда не 
могут быть столь беглыми, как исполняемые arco. Сверх того толщина струн со 
своей стороны влияет на беглость игры pizzicato, почему последнее на кон­
трабасах требует более медленного чередования нот, чем на скрипках. 

При выборе аккорда pizzicato всегда предпочитаются положения, при 
которых могут встретиться пустые струны, как звучащие ярче. Аккорды из 
четырех нот (четырехзвучные) могут быть взяты особенно сильно и смело, 
потому что боязнь зацепить лишнюю струну здесь не имеет места. Pizzicato 
на нотах натуральных флажолетов очаровательно, но весьма слабо по звуч­
ности (особенно хорошо на виолончелях). 

Арфа 

В качестве оркестрового инструмента арфа (Arpa) представляет собой 
инструмент почти исключительно гармонический и аккомпанирующий. Боль­
шая часть партитур включает лишь одну партию арфы; в последнее время! 
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однако, все чаще и чаще встречаются партитуры с двумя, а изредка и с тремя 

партиями арф, от времени до времени соединяющимися в одну. 

Прu.мечанuе. Полные и богатые оркестры содержат по 3 и по 4 арфы. Партитуры 
опер моих: .Садко·, .Сказание о невидимом граде Китеже" и .ЗолотоЙ петушок' рас­
считаны на 2 партии арф, а партитура оперы-балета .Млада"- на 3. 

r лавное назначение арф - исполнение аккордов и их фигураций. Допуская 
лишь де более как четырехзвучные аккорды в каждой руке, арфа требует 
тесного их расположения и незначительного удаления одной руки от другой. 
Аккорды арфы исполняются всегда разбитыми (arpeggiato); если автор не 
желает этого, то должен пометить: поп arpeggiato. Аккорды арфы, взятые в 
ее средних и нижних октавах, звучат несколько протяжно, замирая лишь 

мало-помалу. При смене гармоний исполнитель обыкновенно прекращает из­
лишнее звучание аккорда, прикладывая к струнам руку. При быстрой смене 
аккордов такой прием оказывается неприменимым, и звуки рядом стоящих 
аl(КОрдов, смешиваясь одни с другими, могут образовать нежелательную 
какофонию. По той же причине ясное и отчетливое исполнение БОJIее или 
менее быстрых и мелодических рисунков является возможным лишь в верх­
них октавах арфы, звуки которых более коротки и сухи. 

В общем из всего звукоряда этого инструмента: 

8······ -----:t I 

~: ~1------ = - ="'" di1iз 
8 ••• ! 

пользуются почти всегда лишь большой, малой, первой и второй ОI(тавами, 
оставляя крайние низшие и верхние области для' особенных случаев и октав­
ных удвоений. 

Арфа по существу инструмент диатонический, так как хроматизм в ней 
получается от действия педалей; по той же причине и быстрые модуляции 
не свойс-твенны этому инструменту, и оркестратор обязан всегда иметь это 
в виду. Применение двух арф, играющих поочередно, очевидно, может устра­
нить затруднения в этом отношении. 

Прu.мечанuе. Напоминаю читателю, что у арфы нет двойных диезов и бемолей, почему 
некоторые модуляции, кажущиеся близкими, исполнимы лишь при условии энгармонизма, 
напр., переходы из строев Ces·dur, Ges-dur и Des-dur в строи или на аккорды их минорных 
субдоминант оказываются неУДОБНЫМИ по причине двойных бемолей; следовательно такие 
переходы должны быть делаемы из строев, энгармонически им равных, т. е., из строев 
H-dur, Fis-dur и Cis-dur. l1аоборот, переходы из строев als-moll, dis-moll и gis-moll в 
строи или на аккорды их мажорных доминант немыслимы по причине ДВОЙIIЫХ диезов и 
должны быть заменены переходами из строев b-moll, es-mоН и ab-тоН. 

Совершенно особым техническим приемом игры является g1issando. Пред­
полагая, что читателю известны подробности перестройки арфы посредством 
ее двойных педалей в септаккорды различных видов, а также в мажорные и 
минорные диатонические гаммы всех строев, замечу только, что при гаммо­

образных glissando вследствие известной продолжительности звучания каждой 
струны получается какофоническое смешение звуков; поэтому применение 
таковых, как эффекта чисто-музы~аЛЬftоzо, требует одних верхних октав 
звукоряда арфы при условии полного рiапо, причем звучание струн полу­
чается мало продолжительное и достаточно отчетливое; применение же гамм 

g1issапdо в forte при участии нижних и средних струн может быть допущено. 
лишь как эффект музыкалъно-декоративныЙ. 

Glissando на энгармонически настроенных септ- и нонаккордах встре­
чается чаще и, не требуя выполнения вышеприведенных условий, допускает 
всевозможные динамические оттенки. 
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Из флажолетньtх з\зУков в арфе применяются лишь o~TaBHьte 1. Быстрое 
движение флажолетами затруднительно. Из флажолетных аккордов .возможны 
лишь трехголосные, в тесном расположении, с двумя нотами для левой руки 
и одной для правой. 

Нежно-поэтический тембр арфы способен к всевозможным динамическим 
оттенкам, но не имеет значительной силы, поэтому требует от оркестратора 
весьма осторожного обхождения, и только при трех или четырех арфах в 
унисон может бороться с некоторым forte всего оркестра. При g1issando по­
лучается значительно ббльшая сила звучности, в зависимости от быстроты 
его исполнения. Флажолетные звуки очаровательного волшебно-нежного тембра 
имеют весьма слабую звучность и могут быть применяемы только в рiапо. 
В общем, подобно pizzicato, арфа-инструмент не выразительный, но красочный. 

Ударные и звенящие с определенным звуком и клавишные 

Литавры 

Из всех ударных и звенящих инструментов первое место занимают литавры, 
1\а1\ необходимыit член всякого оперного или симфонического оркестра. Пара 
литавр (Timpani), настроенных в тонику и доминанту главного строя пьесы, 
была издавна обязательным достоянием оркестрового состава по бетховен­
ское время В1\лючительно; с половины же прошлого века как на Западе, так 
и в партитурах РУСС1\ОЙ школы все чаще и чаще появлялись требования 
трех и даже четырех звуков литавр в течение одной и той же пьесы или 
музыкального отдела. В настоящее время, если, вследствие своей дороговизны, 
литавры с рычагом для. мгновенной перестройки встречаются относительно 
редко, то 3 винтовых литавры можно найти в любом порядочном оркестре. 
Оркестратор может' рассчитывать также на то, что опытный ИСПОJlнитель, 
имея в распоряжении 3 винтовых литавры, во время достаточно долгих пауз 
всегда найдет возможным перестроить одну из литавр на любую ноту. 

Область перестройки пары литавр бетховенского времени считалась сле­
дующая: . 

хромат. 

БО.'lъmаJl ~-,~.~; ~§~~~~ 
.'I_тавра:: О' -= --о иа.'lаJl 

литавра 

хромат. 

,. ~0- :0=0 

в настоящее же время трудно сказать что-либо определенное о верхней гра­
нице звукоряда литавр, так кан: таковая вполне' зависит от веЛI'lчины и каче­
ства малой литавры, размеры которой бывают различны. Полагаю, что орке­
стратору следует ограничиться объемом: 

Прu.м.еч.аlluе. Для моей оперы-балета .Млада" была заказана прекрасная ~литавра­
особо УМ8Ньшенного размера, дававшая тон des l-й октавы. 

Литавры - инструмент, дающий всевозможные оттенки силы, от величай­
шего громоподобного fortissimo до еле слышного pianissimo, а в tremolo 
способный к передаче самых постепенных crescendo и diminuendo sfp и 1По­
rendo. 

1 Хороши преимущественне в пределах бельш.l.tЙ, маJlОЙ, первай и вторей октав (по 
l'Iисьму).-: Прu.м.. jlед. 
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Violino 

Viol& 

Violoncel1o 

Contrabasso 

Таблица Ь 

Pizzica.to 

7t-

г············ .. · 
__ ~ t!ft i 

.. 
, ............. . 

- I 

НОТЫ,означенные пуиктиром,сухи И беззвучпы,и без удвоении 

духовыми неупотребителъны. 

Campanelli 
(КJIaвишные) 

* Таблица Е 
l{олОкольчики, челеста и ксилофон 

Со всеми хром. промежутками 

звуЧИТ 

ПJlОХО ОТJlжеипИ 
звуч.ИТ хорошо иа всем пр 

Campanelli 9I~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ (п ро от ые, удар!{ые)l~ 

Celesta 

Xylophone 

па .• се)! пр1>ТJlжеиии 8~a 
хОРО\l10 ..... 

"')Этот звук часто OТCYTCT~yeT.· 
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Сурдиною для заглушения звука литавр служит обыкновенно кусок 
материи, НaIUIадываемый на кожу и обозначаемый в партитуре надписью: 
Тimрапi coperti (покрытые литавры). 

Фортепиано и челеста 

Применение фортепианного тембра в оркестровых произведениях (я ис­
ключаю фортепианные концерты с сопровождением оркестра) встречается почти 
исключительно в сочинениях русской школы. Применение это играет двоякую 
роль: тембр фортепиано, чистый или вместе с арфою, служит для воспроиз­
ведения народного инструмента -гусель, по примеру.глинки; или фортепиано 
употреблщ~тся в качестве как бы набора колокольчиков или колоколов с 
весьма нежною звучностью. Как член оркестра, а не сольный инструмент, 
пианино предпочтительнее концертного рояля. 

В настоящее время, особенно во втором из упомянутых случаев при мене­
ния, пианино начинает уступать место клавишному инструменту челеста 

(Celesta или Рiапо Muste1), введенному Чайковским. Очаровательный по 
тембру металлических пластинок, заменяющих в нем струны, инструмент 
этот звучит, подобно самым нежным колокольчикам, но имеется JIИШЬ в 
богатых оркестрах, и за отсутствием должен быть заменен пианино, но не 
колокольчиками. 

Колокольчики, колокола и ксилофон 

Набор колокольчиков или металлофон (СатрапеПi, G1ockenspie1) бывает 
простой и клавишный. Вероятно, по недостаточнос'Ги усовершенствования, 
последний обыкновенно бледнее первого по звучности. Употребление значи­
тельно схоже с челестой, но тембр несомненно ярче, звонче и резче. 

Наборы больших колоколов, изготовляемых в форме металлических чашек 
или висячих трубок 1, а иногда церковные колокола небольших размеров 
представляют собою скорее принадлежность оперных сцен, а не оркестров. 

Набор звучащих деревяшеI<, по которым ударяют двумя молоточками, 
носит название I(силофона (Xy1ophone). Тембр - звонкое щелканье, звучность 
довольно резкая и сильная. 

В дополнение к пере численным звучностям и тембрам следует упомянуть 
о приеме игры на смычковых инструментах деревом повернутого на бок 
смычка, называемом с01 1egno. Сухая звучность соl legno напоминает собою 
отчасти слабый ксилофон, отчасти ти;хое plzzicato с примесыо прищелкиванья. 
Звучит тем лучше, чем больше исполнителей. 

Ударные и звенящие без определенного звука 

Группа ударных и звенящих без определенного звука, как-то: 1) тре­
угольник (Triangol0), 2) кастаньеты (С astagnetti), 3) бубенчики (SOl1agli) 
4) бубен (Tamburillo), 5) прутья (Verghe), 6) _малый барабан (Tamburo) 
7) тарелки (Piatti), 8) большой барабан (Cassa) и 9) тамтам (Tamtam), как 
неспособные к участию в мелодии или гармонии, а применимые только лишь 
ритмически, могут быть причислены к разряду украшающих инструментов. 
Не имеющие существенного музыкального значения, инструменты эти будут 
рассматриваемы мною лишь попутно в настоящей книге; здесь укаЖУ-:tлиШЬ 
на то, что из перечисленных украшающих инструментов 1, 2 и 3 можно рас­
сматривать, как инструменты высокие, 4, 5, 6 и 7 - как инструменты среднею 
строя, 8 и 9 - как инструменты низкие, подразумевая [IOд этим их <;пособ, 

1 В последние годы появились колокола в форме ПЛОСКИХ метаЛJlИческих дощечек с 
подвеской. Они обладают довольно чистыми 3ВУI{ами (что, вообще, бывает редко) и ПО 
своей ПОРl'аl'ИВНGСl'И удобны для применения на К8нцерtных эстрадах.- Прuм. ред. 
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ность сочетаться с соответствующими областями оркестр ового звукоряда Б 
инструментах со звуками определенной высоты. 

Сравнение силы звучности оркестровых групп и соединение тембров 

Сравнивая силу звучности каждой из долгозвучных групп между собою, 
можно притти !( СJlедующим, хотя и приблизительным выводам. 

Из представителей наиболее сильной по звучности медной группы наи­
большею силою обладают трубы, тромбоны и туба. В forte валторны вдвое 
слабее: 1 Tromba = 1 Trombone = 1 ТиЬа = 2 Corni. 

Деревянные духовые в forte в общем вдвое слабее валторн: 1 Соrnо = 
= 2 Clarinetti = 2 Oboi = 2 Flauti = 2 Fagotti. 

В piano все духовые и медные можно счесть за равные. 
Сравнение силы духовых СО смычковыми затруднительно, так I<aK нахо­

дится в зависимости от численного состава исполнителей последних; однако, 
рассчитывая на ср~дний состав смычкового квартета, можно сказать, что в 
piano каждую партию смычковых (как-то: все первые скрипки, все вторые и 
т. д.) следует счесть за равную одному деревянному духовому, напр., одной 
флейте, одному гобою, кларнету или фаготу (Viо1iпi 1 = 1 Flauto и т. д.); 
В forte - каждую из партий смычковых следует считать за равную двум де­
ревянным духовым, напр., двум флейтам или кларнету с гобоем и т. п. (Vio­
lini 1 = 2 Flauti = 1 ОЬое + 1 Clar.). 

Сравнение силы короткозвучных с силою долгозвучных инструментов 
представляет еще большее затруднение вследствие того, что способы взятия 
и издавания звука и характер его в том и другом разряде слишком разнятся 

между собою. Соединенные силы долгозвучных групп легко заглушают своею 
звучностью щипковую группу, в особенности же нежные звуки пианино, челесты 
и соl legno. Что же касается до колокольчиков, колоколов и ксилофона, то 
резкие звуки последних леп{О пронизывают даже соединенные СИЛЫ ДОJJГО­

звучных групп. То же следует сказать и о звенящих, шумящих, шелестящих, 
трещащих и грохочущих тембрах литавр и всех прочих украшающих ин­
струментов. 

Влияние тембров одной группы на другую сказывается в удвоениях 
представителей одной представителями другой следующим образом: тембры 
деревянной духовой группы тесно сливаются, с одной стороны, с тембром 
смычковой, с другой стороны, с тембром медной группы. Усиливая те и 
другие, они сгущают тембр с:\!ычковых инструментов и смягчают тембр 
медных духовых. Тембр смычковых менее способен сливаться с тембро:\! 
медных; при соединении таковых тот и другой тембр слышатся несколько 
порознь. Соединение всех трех тембров в унисон дает сгущенную, мягкую и 
слитную звучность. 

Унисон всех или нескольких деревянных духовых поглощает своим темб­
ром прыбавленную к нему одну партию смычковых, напр.: 

2 Fl. + 2 ОЬ. + Viol. 1 или 2 ОЬ. + 2 Clar. + Viole, 
или 2 Clar. + 2 Fag. + У-се1li. 

Тембр смычкового инструмемта, прибавленный к унисону деревянных, 
сообщает последнему лишь б6JJЬШУЮ связность И мягкость, преобладание 
же теltfбра остается за духовыми. 

Наоборот, один из деревянных, прибавленный к унисону всех или не­
СКОЛЬКИХ партий смычковых, напр., 

Viol. 1 + Viol. Il + 1 ОЬ. или Viole + V -се1li + 1 Сlш., 
или V -сеШ + C.-bassi + 1 Fag. 

сообщает смычковому унисону лишь большую густоту, а общее впечатление 
получается J{aK от СМЫЧКОJ:lЫХ. 
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'Гсмбр смычковЫХ с сурдинами слиВ<!tТСЯ с тембром дер~В}tнньtх духовых 
менее дружно, и оба тембра слышатся несколько порознь. 

Что же касается до щипковой и звенящей групп, то при соедииении их 
с группами долгозвучных, тембры их оказывают следующее взаимодействие: 
духовые группы, деревянная и медная, усиливают и как бы уясняют звуч­
пость pizzicato, арфы, литавр и звенящих инструментов, последние же как 
бы обостряют и отчеканивают ЗВУЮ1 духовых. Соединение щипковых, ударных 
и звенящих со смычковою группой менее СЛИТI-юе, и тембры тех и других 
звучат раздельно. Соединение же щипковой группы с ударной и звенящей 
всегда тесное и благодарное в смысле усиления и уяснения звучности обеих групп. 

Некоторое сходство тембра флажолетных ЗВУI<ОВ смычковых с тембром 
фJlейт (обыкновенной и малой) делает из первых кЭI( бы переход к духовым 
инструментам в верхних октавах оркестрового звукоряда. Сверх того, из ИН­
струментов смычковой 1 руппы альт являет своим тембром некоторое, хотя и 
отдаленное, сходство с тембром среднего регистра фагота и НИЗI<ОГО регистра 
кларнета, образуя таким образом ТОЧI<У соприкосновения тембров СМЫЧКОВОГО 
11 деревянно-духового в средних октавах оркестрового звукоряда. 

Связь между группами деревянных и медных духовых лежит ~ фаготах 
и валторнах, являющих собою неIюторое сходство тембров в piano и rnezzo­
forte, а ТaI<же в НИЗIЮМ регистре флейт, напоминающем собою тембр труб в 
рiаl1issiшо. Закрытые же и сурдинные ноты валторн и труб напоминают 
тембр гобоев и английского рожка и с ними вяжутся довольно тесно. 

Для заключения обзора оркестровых групп считаю необходимым сделаТl. 
следующие обобщения. 

Существенное музыкальное значение принадлежит главным образом трем 
группам долгозвучных инструментов, как представительницам всех трех I1ep­
вичных деятелей музыки - мелодии, гармонии и ритма. Группы I<ОРОТКОЗВУЧ­
ных, выступая иногда самостоятельно, все-таки в большей части случаев 
имеют значение расцвечивающее и УI<рашающее, группа же ударных инстру­

ментов без определенного звука ни мелодичеСI<ОГО, ни гармонического значе­
ния иметь не может, а лишь одно ритмическое. 

Порядок, в котором рассмотрены здесь шесть оркестровых групп­
смычковая, деревянная духовая, медная духовая, щипковая, ударная и звеня­

щая с определенными звуками и ударная и звенящая со ЗВУI<ами неопреде­

ленной высоты,- наглядно указывает значение этих групп в искусстве орке­
стровки, как представительниц вторичных деятелей - I<расо"!ности и вырази­
тельности. Как представительница выразительности на первом месте стоит 
смычковая группа. В следующих за нею по порядку группах выразительность 
постепенно слабеет, и HaI{OHeu в последней группе ударных и звенящих вы­
ступает одна лишь красочность. 

В том же порядке стоят оркестровые группы и по отношению 1< общему 
впечатлению, производимому оркестровкой. Смычковая группа слушается без 
утомления в течение долгого времени благодаря своим разнообразным свой­
ствам (чему примером может служить квартетная музыка, а также существо­
вание пьес значительной длительности, сочиненных исключительно ДJIЯ смыч­
кового оркестра, напр., многочисленные сюиты, серенады и т. п.). Достаточно 
введения одной лишь партии смычковой группы, чтобы освежить музыкальный 
отрывок, исполняемый одними духовыми группами. Тембры духовых, напро­
тив, способны вызывать более скорое пресыщение; за ними следуют щипко­
вые и, наконец, ударные и звенящие инструменты всех родов, требующие 
ДJIЯ их применения значительных перерывов. 

Несомненно также, что частые соединения тембров (удвоения, утроения 
и т. д.), образующие СЛОЖНЫ2 тембры, ведут к некоторому обеЗJIИчению 
I<DЖДОГО из них И к однообразию общей красочности, и что применепие 
одиночных или простых тембров, наоборот, даст в()зможнос'l'i> БОJIЫllt:ГО 
разнообразия оркес1;'РОВЫХ красок. 7 июня 19)8 года. 
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Глава 11 

МЕЛОДИЯ 

МеJЮДШ'I, будь то ДJIшшая v.ли IсраП{ЩI меЛОДИlI, мотив или фраза, не­
Jlр~менио требует выделения в том случае, когда она сопровождается другими 
ГОJlOсами. Выделение может бы'!'!> JICICYCCTBeHHoe и естественное. Первое не 
зависит от харшпера те:VIбра мелодии и достигается flОсредством динамических 
оттенков БOJIыпей степени, чем н прочих голосах. Напротив, второе, естест­
liIeHHoe выделение мелодии достигается подбором, т. е. противопоставлением 
тембра или усиление~r звучности через удвоение; утроение и т. д., а также 
Ilсрестановкой инструмент()в, напр., виолончеJlеи выше <JЛJ,ТОВ ИJ!И скрипок, 
!(JJapHeTo8 или гобоев выше фJIейт, фаготов выше КJIарпетов и т. п. 

МеJIОДИЯ, лежащан в верхнем голосе, Еыделяется уже благодари своему 
ПОJIOжению; мелодия в басу - до некоторой степени по тои же причине. 
В среднем же rOJIOCe мелодии выделяется наименее, а потому в особенности 
требует применения вышеУllОМННУТЫХ средств. Те же приемы применнютсн 
JJ к меЛОДI!И ДВУХГОJIОСНОЙ (Н терциях или секстах), а таIсже J( сочетанию 
Мt'J!ОДJlЙ, Т.-е. J( СJIожению контрапунктическому. 

М~ЛОДИЯ У смычковых 

Примеры разнообразного Yllo I реб.rн:;ния смычковых в мелодическом зна­
чении неисчислимы; читатель найдет их во множестве образцов наСТОИЩСi'О 
РУI<оводства. 3а исключением кснтрабасов, с их глуховатою и мало гиб!юю 
звучностью, обыкновенно употреблиемою в соединении с виолончеJIЯМII (ь 
октаву или унисон), прочие ЧJlены смычковой ГРУППЫ: СКРИПКИ, аJIЬТI,I II 

НИОJюнчеJШ суть саМОСТОЯТСJIьные представители ведения .мелодии. 

а) С"РИПI{и 

Мелодия сопрано-а.'1ЬТОВОЙ тесситуры +. ВЫСШИЙ регистр лежит глаВНЫ:\I 
обp<:l3СМ на обязанпостн первых СКРИПОI( (Viol. 1), иногда вторых (Viol. Щ, а 
'l'3!{же на тех и других, соединенных в унисон (Viol.I -f-- щ, что IIридает ыс­
J1О:О 11 БО.'1ее густую звучное'!'!." не нарушая МЯГКОСТИ 1ембра. 

Образцы: 

.Ni> 1. Шехера.зада, ч. II 1_ l:! 1. ,I\1елодия рlапо (Viol. 1) грациозного хп­
ра]{тера. 

М 2. С"азание о HeBllalMlOjj;l граде !{umеже I~~I· 
NQ 3. Испанс"ое lCаllрllЧ'tUО I1:':J l-е СКРИПКИ в ВЫСОКОМ регистре, бе:~ 

уд~оений JJежат ОКТаВОЙ выше деревянных духовых. 3еучнос-r:ь весы,щ liЗЫ­
сюншан. 
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Аnmар 11~ 1. Легкая, грациозная мелодия восточного происхождения, тан­
цовального характера (Viol. 1 соп sorJ.). Сурдины придают ей матовый тембр 
и воздушную легкость. 

Аnmар, перед ГiОI. Мелодическая нисходящая фраза Viol. 1 соп sord. 
piano. 

Царская nевесmа 1841. Мелодия pianissimo (Viol. 1), драматического, бес­
ПОКОЙНОГО характера. Сопровождение гармоническое - (Viol. II и V-le tremo­
lando - средние голоса; бас - V-cel1i). 

Ь) Альты 

Мелодия альтово-теноровой тесситуры + высший регистр есть достояние 
зпьтов. Тем не менее, широкие певучие мелодии реже поручают альтам, 
сравнительно со СI<рипками и виолончелями, отчасти по причине несколыю 

носового тембра aJJbTOB, более подходящего дЛЯ КОРОТЮIХ и характерных 
фраз и мотивов, а отчасти и ввиду их меньшей численности. В большинстве 
СЛУLJаев мелодия у альтов удваивается другими струнными или духовыми. 

Образ цы: 

.N!! 4. Пап воевода, дуэт II действия P451~ Ширor<ая, певучая мелодия 
альтов dolce в унисон с пением меццо-сопрано . 

.NQ 5. Золотой петушок 11931. Плавная, певучая мелодия . 

.N!! 6. Садко, музык. l{артина Jl 21-Viole соп sord. КОРОТI<ИЙ мотив пля­
сового хараl<тера piano в Des-dur. (Та же МУЗЫI,а в VI картине оперы Садко 
в E-dur звучит несколько резче). 

с) Виолончели 

Виолончель, ка н: представительница ведения мелодии тенорово-басовой 
тесситуры -+ высший регистр, напротив, чаще применяется в певучих мелодиях 
страстного и напряженного настроения, чем в мелодических рИСУНl<ах и фра­
зах характерных и беглых. Мелодическое пение в БЬльшей части случаев 
IIоручается верхней струне (А), вследствие прелести ее грудного певучего 
тембра. 

Образцы: 

.N'!! 7. Пап воевода 11341, ноктюрн "Лунный свет". Ширor<ая, певучая ме­
лодия dolce ed espress!vo, идущая даJlее в октаву с Viol. 1 • 

.N!! 8. Сnег.урочка 12311 (с 5-го таl<1'а). Певучая мелодия на струне А сап­
tablle ed espress., имитирующая мелодии Clar. 1 • 

.N!! 9. Сnегурочка 12741. Певучая фраза с небольшими фиоритурными 
УI<рашениями. 

Аnmар 1561. Певучая мелодия на струне А. 
Аnmар 1~1. Та же певучая мелодия в Des-dur на струне D (удвоена 

фаготом). 

d) Контрабасы 

Тесситура- basso рrоfопdо+низший регистр, в связи с глуховатою 
звучностью мало способствует контрабасам к исполнению певучих фраз и 
мелодий. Таковые поручаются контрабасам обыкновенно в унисон с виолон­
челями или в октаву с ними. Среди своих оркестровых сочинений я затруд­
J!ЯЮСЬ найти лримеры сколыи-нибудь ответственных, фраз, порученных кон­
трабасам без помощи виолончелей или фаготов. 
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\-Образцы: 

* N'!! 10. С1Ulзание о невидимом граде Китеже IЗt61-- контрабас соло, 
удвоенный сначгла контрафаготом, а затем фаготом. РеДIШЙ случай нотиро­
вания партии контрабаса в альтовом ключе (в н:онце фразы). 

* И!! 11. Золотой петушок 11201_ C.-bassi + C.-fag. 

Соединения в унисон 

а) Viоliпi 1 + Violini Н.-Соединение в унисон первых СКРИПОК со вторыми, 
очевидно, не может внести какого-либо изменения в СКРИПИIIНЫЙ тембр, сооб­
'цая ему лишь большую густоту и в то же время мягкость вследствие умно­
жения' числа исполнителей. Чаще всего соединение обеих партий скрипок в 
унисон встречается при одновременном же удвоении мелодии ка!<им-либо из 
деревянных духовых. Значительное число соединенных скрипо!( в таком 
случае не дает возможности тембру духового инструмента получить преобла­
дание в образующейся сложной звучности, которая продолжает представлять 
собой скрипичный тембр наибольшей густоты и сочности. 

Образ цы: 

.N'!! 12. /Пехеразада, ч. Ш, начало. Певучая мелодия (Vlol. 1 + II) сначала 
на струне О, далее-на струне О. 

N!! 13. Золотой петушок 17o-l-viol. 1 + II соп sord. 
Майская ночь, увертюра I D 1. Мелодия piano оживленная; певучая l'I 

начаJ.Iе, далее, идущая в 2-х октавах (~~~:: bl 8), получает Фигураци~нное 
строение. 

Ь) Vio1ini + Viоlе.-Ведение скрипок в унисон с альтами не представляет 
чего-либо характерного, подобно предыдущему соединению. Преобладание 
остается за скрипичным тембром. Как и в предыдущем соединении, звучность 
получается густая и мягкая. 

Образц ы: 

.N'!! 14. Садко 12"68I-Viol. 1 + Viol. II + V-le sul О. Певучая и спокойная 
мелодия pianissimo в унисон с пение м альтов и теноров хора. 

Золотой петушок \142\ - то же соединение. 

с) Viole + Viоl0псеl1i. - Соединение альтов с виолончелями дает густую, 
сочную звучность с преобладанием виолончельного тембра. 

Образцы: 

N!! 15. Снегурочка \ 5 1- прилет Весны. V-le + V-celli -1:: Cor. ingl. Та 
же певучая фраза mezzo forte cantabile, что и в образце N!! 9; но, лежа на 
терцию выше и в более ясной и светлой тональности, звучит особенно ярко 
и напряженно. При соединенный английский рожок не вносит существенного 
изменения в общий сложный тембр, в котором преобладание остается за вио­
лончелями. 

N!! 16. Золотой nетушои 171 \ - V-le + V-celli соп sord. 

d) Vio1ini+ V-сеlli.-Соединение, подобное предыдущему, с преобладанием 
тембра виолончелей. Звучность еще более сгущенная. 

Обра зцы: 

N!! 17. Снегурочиа 12881. Весна опускается в озеро. Viol. 1 + Viol. II + 
У·сеШ + Cor. ingl. Певучая фраза, тождественная с .N'!!N!! 9 и 15. Английский 



рnжо;, теряется !3 обllХСМ ОIOжном Т~l\Iбре. Пр:"оБJI~данпе :~PI Те:чбl'О" ВlЮJIГ::'Нi' 
челей. Звучность еще БОJIее яркая. 

N2 18. МаiiСl~ая н,очь, д. ПI [Г\, хор русалок. Присоедштение однои ВНО" 
JIончели к мелодии скрипок уже сообщает ПО 1:','1СДНП:VI оттенок RIЮJJонче.ЛЬНОГО 
тембра. 

е) Viol. J + п+ Viole ."\- V-celli. -.-- Ведение н. унисон сr<РИНОI<, ндьтон 11 

ВИOJIOнчелей, возможное лишь в мелодинх альтово-теноровой тесситуры, сосре­
доточивает всю силу звучности' этих инструментов Б одно ае.Jюе с.ложного 

тембра, достигая БОJIЬШОЙ силы и напряженности R forte и неоБЬРlаинои гу­
стоты и мягкости в pial1o. 

Обра з ны: 

N2 19. 11lехцазада, ч. !i I~I- энергичная фраза fortissitno. 
Млада. Литовскан п..лнска, перед \.!?J 
Млада, д. Ш I'!fl- пляска и мимика Клеопатры. Певучан мелодия С цветнс­

тышт j'ЕрaIl1ениями восточного происхождения. 

f) V-celli -+ COiltrabassi. -- Соединение, дающее густую и Тl!НI:КУЮ звуч­
ность в оБJIасти низн:ого баса, по существу дела применяемое лишь иэредка 
g басовых фразах и мотивах низкой тесситуры. 

О бра 3 Ц ы: .---, N!! 20. Садко \2601- постояннып фигурапионный МОТНВ forte суровой 38Y'I-

!тости 11 характера. 

N!! 2]. Сказаfluе о невидиАl,О.М граде Юtmеже !~~I --" фраза рiап:ssill10 
грозного, чудовищного характера. 

Ведение смычковых fI октану (11 2-х flктавах,\ 

а) Ведение в октаву ] -х и 2-х скрипсж. 
Ведение первых о. рипок СО вторыми В OIa<J!>Y ----- прие;iI обыкновенный н 

весьма чзсто применяемый для меJJOдических РИСУНl{QВ всех родов, и в особсн­
нести при тесситуре таковых, превышающей тесситуру высокого сопрано. Как 
то уже было замечено МНОЮ, тембр верхней струны (Е), выходя за преДСJJЫ 
высокого сопрано, все более и БОJlсе теряет свою выразительносгь и сочность. 
Сверх того, :мелодические РИСУНКИ скрипок в высшем регистре, не будучи 
недены в октаву, звучат как-то нежелателыю одиноко. При ведении в октаву 
выразительность, сочность и устойчивсеть тембра восстановляются. Читатель 
найдет в образцах настоящей книги много' ислснные примеры ведения СКРИПОК 
в октаву, здесь же я привожу н~сколько по преимуществу певу'IИХ обраЗЦОIi. 

О б раз Ц Ы: 

N~ 22. ЦаРС1(ая невеспza Р6б i • Певучая МСJЮДНЯ piallo. 
N? 23. Сказт(а о царе Салтане \2Ti l. Певучая меJIOДИЯ с повторением нот, 

dolce, espr. е cal1tabile . 
.Ng 24. Садко, опера 12171· Быть может, единственный в свеем роде при­

!\Тер крайне БЫСОКСЙ тесситуры в первых скрипках. 

ПР!lмечанuе. Исполнение трудное, но вполне IЮ3МОЖlюе. для ИСIIОJIIIСНIIfI верхнег" 
голоса мелодии достаточно одного ИЛИ двух пультов первых скрипок; остальные пеРRые 

с[{рипки могут быть присоединены ко вторым. Резкость тембра верхней октавы от :поге 
уменьшается, исполнение становится дружнее и чище, а более ВЫРilЗlпеЩ,lIЫЙ тембр IIIIЖ­
ней октавы сгущается. 

* Н9 25 ПСКОfJuтянн«, д. Ш I~З:\. 
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IlаРС1<ая невита 1~:1?:· Шнрокi'1Я певучая ме;fI('ДИЯ mezzo pial1O; 1!Т1жнпi-! 
Г().1IО( в унисон С пснием soprano. 

IПехеразада, ч. III [-!]. Пев)'ICIЯ меJIOДИН G-dur, dolcc е calltabllc (тnо 
ждественная с NQ 12). 

С д 
'
-1')'\ Viol. 1] () d !{ .. " . . 

а ко, муз. карт . ...:::.. Viol. 11 о СОI1 sor. ороткии ПJIНСОВОИ мотив plal11S-

simo, перенимаемый скрипн:ами ПОСJlе гJlЬТОВ (см. N!! 6). 
* Золотой петушок Г!!~I· 
:;: IЛЭ'JI· 
:;: Aпт'~p, ч. 1 1 ;'1 1. 

Ь) Ведение в октаву раздеJlенных СI<РИПОК (divisi). 
Ведение в октаву первых ИJlИ вторых СJ<РИП(Ж, раадеJJеНJ:ШХ на 2 I1i!РТПИ, 

несоыненно ОС,,'Iабляет звучность мелодии, уменыпая число ИСПОJlНитеJIСИ каж­
дого голоса ВДFlое, что в ссобенности становится чувствительным п M8.'IblX 
ориестрах. Тем не менее, изредка прием этот применим, если мелодин лежит 
ДOCTaToclНo высоко и БОJlьшей частью при удвоении ее деревянными духовыми. 

О б Р азu ы: 
'-8з1 2 Viol. soli I . .N2 26. Сн,еzурочка .2 __ ;, хор пветов - Viol. 1 + FI. 1 8. Певучая фраза pta-

l1issimo в двух октавах, идущая вместе с пением женского хора (Sopr. 1), 
перенимае~lая от Соrnо inglese. В нижней октаве все первые скрипки +- флейта, 
в верхней--только две с!{рипки soli. Верхниii голос оказывается вполне до­
статочно СЛЫШИМЫ,\f, так l.aK при общем pianissimo исполнитеJIИ первого пульта 
всегда имеют возможность играть с несколы<О большим тоном. 

1---/ Vio! 1] 
С1iеzурочка ~~I - Viol: II 8 шеzzо forte espressivo. Частичное удво;:пис 

пения Купавы (soprano). Мелодия удвоена фJlейтою и гобоем. 

с) Ведение в октаву скрипок и альтов. 
Ведение первых или вторых скрипок в октаву с альтами ,- прием обыкно­

ненный, особенно в тех случаях, когда мелодия нижней октавы ззхолит за 
предел нижнего скрипичного О. 

1) Viol. (1 или Щ] 8 
Viole . 

о б раз е ц: 

С1iсzурочка ii_:121, финал 1 действия. Ожив.тrепная, бесrю!юйпая мелодия 
pial1o. 

Viol. 1 + II ! Viol. ! -, 
2) Viole J 8,Н .'3) Viol. II + V -Ie 8. 

Не ВПОJlне равные расположения. Первое употребляется, !югда желают придать 
более блеска BcpxHe;vlY голгсу; второе-для придания БОJIЫ1Iей густоты JI пе­
ВУ'Iести нижнему голосу. 

о б Р азцы: 

.I\Ъ 27. Садко, перед I!~II- ~:~l~ 1 + Viol. II ] 8. Оживленный пассаж forte 
с повторением нот. 

J'{g 28. Сн,еzуроч"а 1137/, финал 1 действия -- ~J~J: k+- У.!е 18. Пснучая фра­
за, передаваемая флейте и кларнету. См. также N!! 8. 

d) Ведение в октаву альтов с виолончелями. 
Этот прием употреблястсн Г.тrarшым образом тогда, когда СI{РИIlIШ зашlТЫ 

чем-либо другим. 



Образеu: 
, --, ViOle] * Сказание о невиди}'toМ граде Кttтеже ,~_ --- V-сеШ 8 С удвоением фа-

готами. 

е) Ведение в октаву скрипок и виолончеJlеЙ. 
Употребляется главным образом для певучего и выразительного пения, 

если мелодия в виолончелях лежит на струнах А и О. Прием этот по звуч­
ности предпочтительнее предыдущего; примеры многочисленны. 

Образцы: 

\--;' Viol. I + Viol, II] .N!! 29. Антар _~~ 1- V-сеШ 8. Певучая мелодия восточного про-

исхождения. 

* .N!! зо. Шехеразада, ч. Ш, перед:_~_:-~i~\: ~I+v-celli]8 и ~~~~II~+II]8. 
Первый из этих двух случаев встречается весьма редко. 

Шехеразада, ч. III I-f(!- ~~~~IIПs.tПевучая мелодия mezzo forte apassio­
шНо. См. также .N2 1. 

Пан воевода Р 341, ноктюрн "Лунный свет" - ~~~~·lIH8. Продолжение пе­
вучей мелодии виолончелей (см . .N!! 7). 

Майская ночь. д. III 1 в, С, о, 1- ~~~~'I1~ + Viol. II ] 8. МеЛО,l!.ическая фраза 
forte. 

f) Ведение в октаву виолончелей и контрабасов. 
Обыкновенный способ ведения басового голоса, равно и мелодических 

рисую<ов басовой тесситуры. Примеры бесчисленны. 
ИНQ.гда мелодический рисунок в контрабасе является упрощенным против 

такового в виолончелях. 

Образ ец: 

Снегурочка 1 9 1, ария Весны. 

g) Ведение альтов в октаву с контрабасами. 
Прием ДОВОJIЬНО редкий; применнется, когда виолончели заняты другим. 

Образ ец: 

N!! Зl. Сказание о невидимом граде Китеже 12231 (такты 6-8). 

h) Ведение в октаву с удвоением каждого из голосов в унисон. 

Ведение первых и вторых скрипок в октаву с альтами и ВИОЛОН'Iелями 
образует прекрасную, немного суровую звучность при тесситуре мелодии в 
средних октавах. При меняется довольно часто. 

Образцы: 

Снегурочка I Е81. 1601, 1651 и 1681. Одна и та же мелодия, первые два 
раза рiапissimо без удвоений, а затем mezzo forte и forte, удвоенная деревян­
ными ДУХОВqIМИ. 

Млада, д. П, литовская пляска, начало. Оживленная тема рiапо. 

Псковитянка, д. II 1281. 
Прu.мечанuе 1. Считаю нужным обратить внимание ха то, что к мелодиям лежащим 

в крайнем верхнем пределе оркестрового звукоряда (с половины 3-й октавы). об~IКIlOвеНIIО 
присоединяется их нижняя октава; напротив того, мелодии, задуманные в крайних нижних 
пределах (приблизитеЛЬRО с ЦОJIOВИIIЫ f10ЛЬЩОЙ ок'н!вы), ведутся с п\>исоединение~ их 
верхней октавы. . 
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Об раз ец: 

Сад/со 1~2!, (см. Ng 24). 

Прuме'tанuе П. Ведепие в ОК1ану инструментов ОДНОГО рода (кроме скрипок). напр,. 
~ [V -Ie 1 V -сеlli 1 C.-bassi 11 . 

разде"еlИIЫХ а"иов. ВИО"ОII'Iе"еи или КОIlТрабасов . V -Ie 11' V -сеlli II' C,-b.assi rI 8 в 
общем нежелателыIO, так К<1К в этом случае голоса, составляющие октаву. будут исп()л­
пяться на различных струнах, и в характере тембров не будет должного соответсТlНlЯ. 

ПРUАiечанuе Пf. Иногда встречается ведение в октаву по следующей схеме 

I V-Ic+V-сеlli 1 ] 
C.-bassi + V -сеШ II 8. 

Ведение мелодии в трех октавах 

Viol. 1] 8 
а) Viol. II] 8 

V-Ie 

V~ol. 1 1 8 применяется для широких певучих мелодии 
или VIOI. II] 8 ~ 

V-сеШ краине напряженного настроения, преимущест-

венно forte. 
Образец: 

____ , V-ni 1 ]8 
N!! 32. Анmар \65\- V-ni II 18 

- V-le+ V-сеШ 
V-le ] 8 Viol. 1 + II ] 8 Viol. 1 + 11 + V -Ie ] 8 

Ь) v-сеш.] 8 или V-lе+у-сеш] 8 или V-celli. ] 8 
C.-bassl C.-bassl C.-bassl 

применяется при условии употребления низких регистров в каждом из инстру­
ментов, в мотивах и фразах преимущественно сурового или грубого характера. 

Образ цы: 

N!! 33. Снегурочка 1215\, пляска скоморохов. 
Сказание о невидимом граде f{иmеже 1661, начало 2-го действия. 

Viol. 1 + II + V -Ie] 8 
Прuмеttанuе. Неровность удвоен ий в случае: V-сеШ J 8 не играет 

C.-bassi 
тельной роли, так как при ведении в нескольких октавах гармонические призвуки 
октавы взаимно поддерживают звучность другой. 

Ведение мелодии в четырех и пяти октавах 

Viol, 1 ] 8 
Viol. II ] 8 

Зllачи-

одной 

р асположецие: V-le ] 8 встречается весьма редко и обыкновенно при 
V -сеlli 
C.-bassi ] 8 

поддержке духовыми. 

Образец: 

Сказание о невидимом граде f{иmеже 1150\ (allargando). 
Viol. 1 ] 8 

* Шехеразада, ч. IV с 10-го такта - ~~?~'~\-сеШ 1 8 
C.-bassi ] 8 

Ведение мелодии в терцию и сексту 

Мелодическое ведение смычковых в терцию требует скорее одинаковых 
тембров в обоих голосах, при ведении же в сексту равным образом употре­
бительны и различные тембры. Поэтому при ходах терциями в октаву встре­
чается прием ведения первых и вторых скрипок divisi, каждая в терциях; 
несмотря на некоторую разнину в численности тех и других, терции получа­

ются равной звучности. К такому же приему можно прибегать для альтов с 
виолончелями. При ведении в ceI<cTY к этому приему прибегать нет надобности. 
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Обра8lJ.Ы: 

. 1--- 1 Vi",!. Т (Ну.) :,] 
:-}< J\"Q 34. Сuазанuе о Китеже ~ --- Viol. 11 div.) Э 8 

:;: Сааз luue Ки е 1-3(1 1 Viol. 1] С '" ('" о meJIC .;J - Viole ) 
Viol. 1 } 3 

'С 1" '1 Vio!. II I См. таI<же "азание Q l{umeJlCe 223: Viole 1 } 8 (,N'Q ,3 ). 
"io!e II 3 

Ведение 'н октаву, тернию и сексту обыкновенно деластсн в НОРМЗЛЬНЮI 
порядке расположения тесситур каждого из инструментов, во иэбежанпс 
изысканной звучности, могущей ВОЗНИI<НУТЬ из его нарушения. ОДНaI(О таковые 
нарушения встречаются в ИСI(лЮЧИтельных случаях. Так, в нижеПРИВОДНМО:\1 
образпе при ведении в сексту верхний голсс J:сполняется виолончелями, а 
нижний на басках скрипок. что придает звучности весьма своеобразный 
характер. 

Обр а зец: 

"r ~ И \--: v -сеlli ] J~!? 3и. сnан,сиое "аnрuччuо Q_, - Viol. 1 -i- II () 

МелОДИЯ у деревянных духовых 

:;: Выбор того или другого инструмента для мелодий различного харшпера 
и настроения определяется свойствами инструментов, ПОДР::Jбно разобранными 
я предыдущей главе, и в зна.чительноЙ степени предоставляется личному вкусу 
инсгрументатора. В настоящем отделе будут у!(азаны ЛИI!I1, наилучшие, в 
CMbICJIe звучнссти и тембра, способы соединения дер~вянных духовых в уни­
сон и в октаву, а таI<же ведение мелодии в терцию, сексту и смешанное. 

ПРЮlеры употребления деревянных духовых 80/0 читатель найдет в любой 
партитуре. Здесь по необходимости приходится ограничиться наиболее харак­
терны:\1и образцами; 

Образцы употребления деревянных духовых 80/0 .. 

1. Flauto piccolo: N2 36. С1Саз"а о царе Салтане 1?_I~I; Сербс"ая фан­
тазия '~-; СнегУРОЧ1Са 1 ~41.*С"азаfше о f{итеже iЗЕб: (см. ,N'1! 126). 

2. Flauto grande: .N'!! 37. Ulехеразада, ч. IV, перед 1 AJ (Fl. а 2 в НИЗI{Щl 
регистре); Анmар (}-I; Сервuлuя I ~~ 1; СftегУРОЧ1Са 1).2:1, !~~~I; С"ажа 1)-::-1; 
Ночь перед рождествО/t" IJ~\. *См. также образцы .N'!!.N1! 122, 136, 176, 276, 
~79, 280. 

Flauto (двои ной удар языка): .N'!! 38. ПСU08иmянuа, Д. Ш, ПОСJIе С[О-,; 
Пaft воевода :721; Шехеразада, ч. IV, после I v 1· 

;3. Flапtо contra1to: N!! 39. С"азание о /{итеже 144J. 
4. Obo~: N2 40. IЛехеразада, ч. II 1 А 1; .N'9 41. Сftегурочк.а I_BO 1; ,N'i!,N'b 4~ 

и 43. Золотой nетушо" 157-' и 1971. *Маiiс"ая ночь, д. III 'Кк 1; ЦаРС1Сая 
невеста 'С@I (Ci\f • .N'!! 284) Снегуроч"а IП"2I, /2391. См. также образцы 
M,N'2 121, 252. 

5. Сошо inglE'se: .N'!! 44. ИсnаНС1Сое "аnриччио 1""1::-'1; .N'!! 45. Золотоii nету­
.шо" '-б!"l; Снегуроч"а 1 9i1. \2831 (см. ,N'2 26). "'См. также ,N'2,N'2252, 289, 290. 

6. Clarinetto piccolo: ,N'2 46. Млада, д. II 1331; Млада, д. III I:з?-, (CM.,N'!! 299). 
7. Clarinetto: СерБС1Сая фантазия Гоl; Исnattc"ое "аnриччио I А!; 

С!iегУРОЧfm ,"9-[)-1. 12~1. 1224). '?27!. I~}I (см . .1\"!! 8); Маiiс"ая 1l0ttb, Д. 1, перед 
I х 1, Шехеразада, ч. III I DJ; ~1fаз"а I м 1; Царс"ая невеста prol, 12"631; 
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3~!l(J!1i1,11 пет)'иимс )_97) (Нl131<. рст. СЫ. N'r! 41). :;: См. т1I<же N2.N'2 23,104, l1t;, 
Шl, 126, lП, 190; фшурщия У СI. - -;\I~.N''2 2, 18, 152, 171. 

8. Claril1ettl?) basso: .JЧЪJ'"Ъ 47 и 48. Снегурочка l~4_~1 и l~i~~"':-~47];;~ СМ. так­
же N2 292. 

9. Fagott,): N~ 49. БОЯРЬUlЯ Вера ll/елога [36!; N2 50. Золотой nеmу-­
l/tO!( 1249\; .Nh 51. Млада, д. Ш после \_~~\; Аюnар 1-59 j;Шехеразада, ч. ll, 
па'l:JJJO (см . .NЪ 40); см. также .JЧЪ 78. _ _ 

10. Сопtrаfаgоttо: СЮ13анuе о Кuтеже, перед 1 Н41, 1~~1; см. таЮI{С NQ 10 
(C.-fag. + C.-bas5o 5010). 

Норяа.rrьныЙ, нанбо.'Iее естественно звучащий ПОРЯЩШ дсревннных lIyx/t­
I!blX, Б смысле тесситуры их среди всего оркестрового звукоряда, с.rrедующиЙ, 
начинан сверху: Flauti, Oboi, Сlаriпеtti, Fagotti (как то приннто располагат:r.. 
в оркестровых пгРl;итурах). Нарушение этого порядка, напр., помещени~ 
фаготов выше кдарнетов или гобоев, и.rrи ф.rrеЙт ниже гобоев и кдарнетов, н 
тем более фаготов выше флейт---ведет к Bbl'lypHocrн и ИЗЫСI{анности 3 ВУЮi1 , 
хотя В некоторых особых случанх может быть применено с пользою и пос.лу­
жить художествеННЫi\! ПСJIЯМ. Рекомендую у'!эщемуся не злоупотреблять, 
однако. этим приемом. 

Соединение в ун «сон 

При соединении двух разнородных духовых инструментов Б унисон п.­

лучаются СJlедующпе сложные тембры: 
а) Флейта + гобо'1. Теыбр большей густоты, ЧСiI! флейтный и большей 

мяг/(осп', 'leM гобоЙныИ. В piano внизу преоБJlадает флейтный тембр, вверху---
гобоЙныЙ. Пример употребления: .NЪ 52. Снегуроч!{а I!~I· 

Ь) Флейта -j- кларнет. Тембр БЬлъшей густоты, чем ф.rrеiiтныЙ и более 
матовый, чем тембр кларнета. Внизу преоб.rrадает тембр ф.rrеЙты, вверху--

кларнета. Примеры: .N~ 53. Сказание о Китеже 1~:iOI. таI<же \~~i, '~421· 
с) Гобой -+ кларнет. Тембр большей густоты, чем каждого из инстру­

ментов порознь. Внизу преобладает носовой и темный тембр гобоя. вверху­
грудной и светлый KJ1apHeT8. Примеры: N2 54. Сl-fегурочка 1115/. Снегуроч,ка Г 1 !}J 
СМ. та!{же СкаЗ(lfше о f{Uf1zеже \-68-1, Р-О[, 1841---2ОЬ.+ЗСl.(.N2.N2199-201). 

d) Флейта + гобои -+-I~лаРflеf11-. Тембр весьма густой. Внизу преобладает 
ф.JIеЙтя, в средине---гобой, вверху--кдарнет. Примеры: Млада, д. 11 1 1; *CaaK/J 
158[ (2 Fl-!- 2 ОЬ. + Сl. picc.). 

е) Фагот --1- "ларнет. Тембр зна'lИтеJlЬНОИ густоты. Внизу пре06.JJадает 
угрюмый тембр Iишрнета, вверху- -бо.rrезненныii фагота. Пример: о;: Млада, д. 11 
ГlOCJle 14~T 1. 

f) Фагот -+- гобой и 
g) Фагот +- флейта. 
СО'Iстания f и g, а также фагот + lCларнет + гобой. фагОl11, + "ларнет -+. 

флейта встречаются веСЬМа редко, кроме некоторых случаев оркестровых 
(нШ, где появляютсн исключительно ДJIЯ увеJIИчения си.rrы звука, а не с пслью 
получить новый сложный те;Vlбр. Во всех таких соединениях, тесситура коих 
очень ограничена (приблизительно в пределах l-й октавы), в нижней ее трети 
выступает тембр низких нот флейты, в средней трети-тембр ВЫСОIШХ тонов 
фагота. Кларнет, благодаря тому, что на долю ег) достаются одни лишь сред­
ние более слабые ноты, в таf{ИХ соединениях мало выде.rrяется своим тембром. 

h} Фагот + кларнет + гобой + флейта. Соединение, встречаCl\юе тоже 
весьма редко. Тембр густой, мадо поддающийся словесному определению. 
Тембры отдедьных инструментов, его составляющих, выделяются более или 

менее на вышеиз.rrожепных основаниях. ПРИiVIеры: .NQ ,55 СflегУРОЧ,f(а !3MI; Май­
с"ан НОЧЬ, д. Ш (~qqi; Увертюра "СаеmЛblit nраздlillК" нЭ'!а.rrо. 
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Соединеыие в унисон двух или бrлее тембро~, придавая сочетанию из­
вестную прслесть густоты, МЯГIюсти и силы звука, в то же время ведет к 

зна'IИтельному безразличию колорита и выразительности сложного тембра 
перед простым. Особенности простых тембров от наложения одного на другой 
терпют свою характерность. Поэтому прибегать к подобным соединениям 
следует с большой осторожностью, дабы не впасть в нежелательное безраз­
личие и отсутствие характерности. В мелодиях и фразах, исключительно тре­
бующих гибкости выражения, следует предпочитать инструменты 80/0, т.-е. 
простые тембры. Подобную же мысль можно высказать и о соединении в 
унисон двух одинаковых тембров, как 2 флейты, 2 гобоя, 2 кларнета или 
2 фагота. В подобных случаях тембр, не теряя своих характерных особенно­
стей и выигрывая лишь в силе и густоте звука, тем не менее, теряет в гиб­
кости выражения, так как инструмент 8010 чувствует себя всегда свободнее 
в зтом отношении, нежели удвоенный. В общем к удвоениям одинакового 
тембра и к смешению тембров в силу вещей чаще прибегают в forte, нежели 
в piano, а также тогда, когда колорит и выражение носят скорее общий, 
массовый, деr<оративный характер, чем частный, личный и интимный. 

По этому же ПОВОДУ не могу не высказать своего несочувствия к приему удвоения 
всего состава деревянных духовых, делаемого некоторыми дирижерами при непомер­

ном увеличении состава смычкового квартета, что, однако, вызывается часто преувеличеll­

ными размерами концертных помещений. Я убежден, что, как размеры концертного зала, 
так и численный состав оркестра должны иметь свои известные пределы для художествсн­
ной музыки. Концерты-монстр должиы иметь программу, составленную из пьес, предна­
значснных для этой цели и следовательно написанных при особых художественных условиях, 
которых я здесь касаться не буду. 

Ведение в октаву (В двух октавах) 

При ведении мелодии в октаву нормальный порядок инструментов пред­
почтительнее по большей естественности звучности: 

8 [FI. FI. FI. ОЬ. ОЬ. Clar.] 8 
ОЬ. Clar. Fag. CI. Fag. Fag. . 

Сочетание флейты с фаготом в октаву редко встречается вследствие 
СЛИIIШОМ большого несоответствия регистров. Нарушение указанного порядка, 
как, напр., помещение фагота выше кларнета или гобоя, lсларнета выше гобоя 
или флейты и гобоя выше флейты, ведет к неестественной и вычурной звуч­
ности, вследствие спутанности регистров, так как в таких случаях более 

высокому инструменту приходится играть в низком регистре, а более низ­
кому-в высоком, и несоответствие тембров дает себя знать. 

О бр азцы: 

М 56. Испанское каnрltчлltо 1 о 1- b~.] 8. 

М 57. Снегурочка 12541- ~~r. iпgl.] 8. 

* Ng 58. Шехеразада, ч. III 1 Е 1-а ]8. 
Ng 59. Боярыня Вера Шелога 130-1- ~~g. ] 8. 

Садко j1 951- ~~r. ingl.] 8. 

Пан воевода 11321- ~~·ar.J 8. 

Сказка о царе Салтане 1391- ~~~: ] 8, и множество других примеров 
в любой партитуре. . 

Ведение в октаву инструментов тождественного тембра, как, напр., 2-х 
флейт, 2-х гобоев, 2-х кларнетов или 2-х фаготов нельзя исключить, но не 
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должно рекомендовать, так как, играя в различных регистрах своих, инстру­

менты как бы не вполне соответствуют друг другу. Тем не менее, при} дво­
ении смычковыми инструментами или pizzicato способ этот употребляется с 
пользою, в особенности, если при этом инструменты не слишком удаляются 
от своего среднего регистра. Очень хорош этот способ дла повторпющихся 
выдержанных нот. 

Образ цы: 

Майская ночь, д. 1 1 т 1- ~:: :1] 8. 
* Садко, после 11591- gg: ~1] 8, удвоенные 
* Сервилия, после 121 1- ~:~: [1] 8-+ pizz. 

Октавы из однородных инструментов, напр. 

pizz. 

8 I I~ag, Clar. О,Ь.. CI. picc. f'liJl!to. 1"1. Picc.] . 
I С f СI Ь С аl Clar 1'1' It f'I-'II'.0., 8 НСёГДП хороши I . ·ag. . asso. or. 1116 • • .• C.-ilО и . 

Об Г азцы: 

.NQ 60. Млада, д. Ш, перед 1441- ~~;. ingl. ] 8. 

Снегурочка Г5-I-~J: PiCC']8 (см . .N'2 15). 

Царская невеста 11зз1- ~J: picc. ] 8. 

С С 12161 f'l. picc. J 8 ( 
казка о царе алтане _ -- FI. см. 

С д 1591 CI. PiCC.] 8 
а ко, ПОСJJе _ - Clar. 

Сказание о /{итеже 12401-~~_'~g.J8 (см . .NQ 21). 

.NQ 36). 

Подобно тому как и в группе смычковой, мелодии, лежащие в предель­
ных высоких или предельных низких октавах, в общем предпочтительнее 
вести в OIпаву, в первом случае прибавляя таковую снизу, а во втором сверху; 
напр., мелодию малой флейты вести в октаву С большой флейтой, гобоем ИJIИ 
кларнетом, мелодию контрафагота, фагота или басового кларнета-с верхней 
октавой в фаготе, басовом ИJIИ обыкновенном кларнете: 

8 [FI. picc. 
FI. 

8 I Fag. CI. basso. 
_ C.-fag. Fag. 

FI. picc. 
ОЬ. 

FI. picc. 
Clar. ] 8. 

Clar. Clar. Рао' Fag. J 8, 
Fag. CI. basso. Fag: CI. basso. 

Образцы: 

* .NQ 61. Млада, д. 1I, ЛИТОВСI<ая ПЛЯСIса 1 д~ 1- ~~'. ~:~~:] 8. 

С С 1-391 FI. PiCC,] 8 
:1: казка о царе алтане _ - оь. . 
С, д 11501- FI. pi.cc. J 8. 
а ко _ Cl. 1->IСС. 

:1: При ведении в ОIпаву употребительны и смешанные тембры; все выше 
сказанное относится и к такого рода случаям. 

Образцы: 

С 1163\ 2 Fl.+Ob. 'I'~ N!! 62. еРВltлltя _ - 2 CI. + Cor. iщrl. (. 
- ::\ FI.+Ob. ] 

J\J!! 63. Царская fteBecma 11201- 2 Cl.+ l<'Jg.+Cor. ingl. ~. 
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1"1'>' д 11-'''41 CI·-i-·c)b. ]8 ( 
'tiUl fJOCIJ() tl ~ -СI.+Свr. iпgl. см. 

Млада, д. 1II 1411-- t:,1. I Р]. c.-illto. J 8. 
- CI. т Clilr. bilSSO 

м 7). 

Ведение в 3-х, 4-х и 5-ти о!паВltХ 

и 8 этом СJlучае СJlедует РУI<Оводствоваться предыдуш.и:\/И ПрЭВИЛiЩI4, 
с@БJlюдая нормальный ПОРЯДОI{ расположения инстру:;!ентов: 

FI. ОЬ. fl. FI.] 8 
В 3-х окт. ОЬ. С!. CI. ОЬ.] 

CI. r;'ag. fag. Pa~~. S 
FI. ] 8 
ОЬ В 4-х 01<1'. CI: ] 8 
}<'ag. ] 8 

Применнется также смешение темброи. 

о бр азцы: 

.N'! ()4. Исnанс"ое lсаnрuччuо 1_~I--меЛОJЩИ в 4-х окгзtl2Х-
Н picc. ] 8 
~ 1<'1. ] 
20b.-j--CI. 8 
l'ag. ] 8 

F'I. pic.:.+:2 [<'1.] 11 
* N~ 65. АЮllар, Ч. Ш, ШlчаJIO - 2 Qb. + 2 CI. ]", ТО Ж~ '_(~_ 1-- ~ 4-х 

2 Fag. GJ 

tlЖтанах (Fl. picc. октавой выше). 
__ f'I. pkC.] R 

* N!! 66. lUехеразада, ч. Ш 1 G 1 - CI. 1 ] " . 
- CI. II .. 

ЦаРClсая невеста 1141/- мелодии в 3-х OI(Tablax. 
_ 2 Clar. ) 8 

'" Сказанuе о [{иmе:же I~l:ll ~ Clar. basso . 
- Сопtгаfаg. S 
_ f'l. j Р, 

'" Млада, Д. 1II, после ! 421--· Ub. ] 8 . 
---- Cor. illg1. 

Ведение мелодии в терцию и сексту 

ММОДИ'lеСl{ие ходы терциями и секстами требуют или двух инструментов 
0ДИНaIЮВОГО тембра: 2 Fl., 2 ОЬ., 2 Cl .• 2 Fag., или различных тембров, но 

1"1. FI. ОЬ. Clar. ОЬ. ] 3 (6' {1 
расположенных в НОРl\I8ЛЬНОМ порядке: ОЬ. Clar. Clar. fag. Fag. " ри Hapj-

ОЬ. CI. fag.] 3 (6) 
шении нормального ПОРЯДI(8, напр., FI. fl. CI. ' получается странная и 

вычурная звучносгъ. Для ходов терциями наилучшим способом В смысле РОll­
насти ЗВУl\а служит ведение их парами одинаковых инструментов; для ходО18 

секстами более подходят инструменты различные ПО тембру. Тем не MeHe~. 
оба способа хороши и у добоприменимы. Для смешанных ходов из терций и 
секст, или терций, КВИНТ и секст, например: 

оба способа ОДИIЩКОВО flOДХО.и,я:щн. 
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об р а <1 Ц bi: 

J\f'g 67. Испанское каприччио, перед I v 1- Рiil3JIИЧНЫ~ духо"ые н терЦИ'I6 
и Cel{CTY. 

С"азан,uе о /{uтеже I_~i.l- различные деревянные IIоочередно. 

Майс"ая н,оч,ь, д. III Г<[!- ~:~~: J 3. 

Сад"о _279~~~~_1 - r,1:] 3 (6). 

С '>"-8-1 FI.] 3 CI'I? ерВltЛUЯ ~~ - Рl • н CI.. и. 

Золотой nетушо" !~32! - ~ ~}b. ] 6. 

* Садко 143 ! - все деревянные поочередно, чистые тембры. 

В случаях ведения в терцию ИJIИ cel<c,-y удвоенных ГОJЮС:ОId, преДПОЧlJ" 
тается следующий способ: 

п -4- оь.] 3 «(') FI. + CI. j 3 (С) . j'l. _+_ 01). '. ) ИJ!II 1'1. + CI. .!} и Т. п .• а Тilк(Ке. 

t'l. + Ob'J ') (,. 0Ь. + FI. -, 3 (6) 
1'1.-+-<":1. <>.1) II.1Пfl.+Сlаг •. ") IIГ.II. 

11 рн утроенных г(тосах НОЗМОЖНhI с.тrедующие 

H+OtI. +CI.] ОЬ.-!-2 fl.] 
"1. + ОЬ. + CI. 3. (6) шш ОЬ. + 2 CI. 

О б раз Il ы: 

с 'особы: 

:1, (ti) 11 1'. 11. 

~. 1\" ('<.1 LJ д д 11"71 Ob.+CI.]., .' ,J~g )0. J. очь пере рож ество.м. _0_. -- ОЬ. + CI. .1 • 

. i: С"аЗ(lн,llе о !(llтеже :.?О2 --Iоз[- различные смешанные те:\lБры�. 

Одновременное ведение в терцию и сеисту 

Кроме очевидного способа: 
lЧ. ОЬ. 
ОЬ. или CI., существуют 
CI. l~ag. 

сложные СlIособы с удвоенными ГОJIOсами: 

Bepxl!. гол. ОЬ. + FI. 
Средн. • fl. + Clar. 
НИЖII. ОЬ. + Clar. 

СJlедующнй I1ример представляет сложный прием, несколько ИсОllреде­
Л~I1НОГО харюпера. 

__ ОЬ. fl . 
.N~ fЮ. Стса:юн,uе о /{uтеже 1:15: - ОЬ. + CI. и FI. -+ ОЬ. 

- CI. ОЬ. 

Мелодия у медных духовых 

Нu'гураЛLНblЙ звукоряд, !(()'горым до иэо5ретенин lIИСТ(}Н()W ~ДИНСТВtнне) 
ПОЛ!,ЗОШIJШСЬ медные духовые: 
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й образующееся из него двухголосие: 

породили с помощью ритма целую н:атегорию мотивов и фряз, обыкновенно 
называемых', фанфарами, сигналами или трубными ГJIасами. 

В новейшей музыке, благодаря применению пистонов, звукоряд этот сде­
лался доступным для каждого из хроматических медных инструментов в лю­

бой тональности, без перемены строя самого инструмента. Нельзя не согла­
ситься, что фразы и мотивы такого фанфарного строении как нельзя более 
подходят к характеру и тембру инструментов медной группы. Прибавка неко­
торых нот, не принадлежащих натуралыюму звукоряду, вполне применимая 

на хроматических медных, обогатила категорию фанфарных мотивов и повела 
к значительному разнообразию. Фанфарные мотивы одн(Эголосные, двух- и 
трехголосные составляют преимущественно достояние труб и ваJIТОРИ, появ­
J/ЯЯСЬ однако иногда и в тромбонах. Категория мелодий фанфарного характера 
и БЮI3I<ИХ к ним, по мнению моему, есть наиБОJ!ее подходящая !( полной, 
открытой И ясной звучности средних и верхних нот валторн и труб. 

О б ра зц ы: 

N!! 70. Сказание о [{итеже I~l и др. - 3 Tr-be, 4 Cor. 
Сервилия 120i - Tr-be. 
Ночь перед рождеством 118~1- Cor., Tr-be. 
Боярыня Вера Шелога, начало увертюры и после j~~l'- Cor., Tr-l)e. 
Псковитянка, д. Ш. гл - Соrпеtti. 
Снегурочка 11551- Тс-Ье. 
* Садко 1264! - Tr-be сап sord. (см . .N'!! 252). 
Пшt воевооа I~!j - 2 Tr-bni, Tr-ba. 

- .. Tr-be] * Золотой петушок l~j-2 Cor. и Comi 8 (см. ниже). 

Вслед за мелодиями чисто фанфарного строения, наиболее соответствую­
щими тембру медных являются меJЮДИИ диатонические без модуляций, тор­
жественного или дерзко-вызывающего настроения в мажоре и мрачного, похо­

ронного в миноре. 

Образцы: 

.N'!! 71. Садко ;3421- Tr-ba. * Сад/со 13~1- Tr-ba (см. N!! 120) . 

.N1? 72. Снегурочка eil~ - Tr-ba. 
Садко перед 1181 1-Tr-bni (см . .N'!! 27). 
Увертюра "Светлый праздник" I~J - Tr-bl1e. 
Испанское каприччио I Е 1- чередование открытых и закрытых ЗВУI<ОВ 

валторны (см. N!! 44). 
Jlсковитянка, д. П, перед I ~~I- Tr-ba r .-a1ta, несколько дальше-3 Corni. 
Млада, д. П jЗЗj - Tr-ba c.-a1ta (см. N!! 46). 

Поэтически-задушевный тембр валторн в piano дает больший простор для 
выбора мелодий и фраз, строения диатонического или фанфаРНОI'О. 

Образцы: 

* .N2 73. Антар 1401. 
Майская ночь, увертюра 11}.I. 
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Ночь перед рождестВОЛt 11 i. 
СнегУРОЧ1Са 1861. 
Пан воевода iЮ1. 

* ПС1СовumЯН1Са, увертюра 1121 (см. М 191). 
Мелодии хроматическо-энгармонического строения всего менее подходят 

к характеру медных духовых, но тем не менее, встречаются нередко, особен­
но в вагнеровской музыке и, в качестве нежелателыюго злоупотребления, в 
оркестровке новейших итальянских композиторов-веристов. Тем не менее, энер­
гические фанфарные фразы с примесью хроматизма звучат причудливо-кра-
сиво. 

о б раз е ц: 

N!! 74. Шехеразада, ч. II I D 1; * см. также М 234. 
В общем страстность и задушевность менее всего находят себе выраже­

ние в тембре медных духовых, превращаясь в нем в приторность и СЛalца­
вость. Напротив, сила и энергия, затаенная или свободная, и какая-то веща­
тельная простота суть главные и неоцененные качества описываемой группы. 

Ведение в унисон, октаву, терцию и сексту 

Меньшие требования выразительности, предъявляемые медным инструмен­
там, в силу самой их природы, дозвол~ют соединения однородных инструмен­

тов в JНИСОН наравне с употреблением их solo. Ведение 3 Tr-bni в унисон, 
а таI<же 4 Corni встречается нередко, придавая тембру соединяемых инстру­
ментов высшую степень полноты и силы. 

о б ра зц ы: 

N!! 75. Сад1СО IЗ051 1 - 3 Tr-bni. 
М 76. МаЙС1Сая ночь, начало III д. - 1, 2, 3, 4 Corni. 
N!! 77. Шехеразада, ч. IV, стр. 204--3 Tr-bni. 
СнегУРОЧ1Са 151-4 Corni (см. М 15). 

" 11991-4 Cor.+2 Tr-be. 
Сад1СО /175/- 1, 2, 3 Tr-be. 
С1Сазанuе о Кumеже, конец 1 д. - 4 Corni (см. М 70). 
Млада, литовская пляска -6 Corni (см. N!! 61). 

Благодаря вышеописанной ровности тембров и силы звучности в каждом 
из представителей медной группы и постепенности перехода от темного тембрз 
низких нот к CBeTJIOMY тембру ВЫСОКИХ,-мелодическое ведение медных инст­
рументов одного и того же рода в октаву, в терцию или сексту всегда дает 

прекрасные результаты. По тем же причинам ведение различных инструментов 
в нормальном порядке их тесситуры, напр.: 

Tr-ba Tr-ba Тг-Ьпе 2 Тг-Ьпi 2 Tr-be 2 Соrпi 
2 Соrпi Tr-bne ТиЬа Тг-Ьпе + ТиЬа 2 Тг-Ьпi ТиЬа 

удвоенных и неудвоенных,-всегда звучит прекрасно. В меньшей степени мож­
но рекомендовать лишь октавное ведение валторн сверху с тромбонами 
внизу: 

2 Согпi ] 4 Соrпi ] 
1 Trb-ne 8 или 2 Trb-ni 8. 

j в партитуре оперы автором сделано следующее изменение; с 5-го по 9-й такт 
после 13051, а также с 5-го по 9-й такт после 16061_ партии Clar. II и Clar. III следует чи­
тать а унисон с С/аг. 1, в паРТIfИ же труб-fогtе вместо fortissimo; в образце .N'2 75 первое 
И3 указанных мест приведено в исправленном виде. - ПРU.lftеч. ред. 
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Образ:цы: 

Садко перед 11201- i~~~:J 8. 
. "1 2 tr-ьеJ 8 Садко L~ - 4 Corni • 

С \7"2'.\ 2 Tr-bni ] 8 
неzурочда ~ - Tr-Ьпе+ТuЬа. . 

:-- 1 Tr-bne + Tr-ba ] 
ПСК08итянка, д. III ~ - 2 Tr-bni 

Золотой петушок 11251- i~~~~e] 8. 
tr-ьпеJ См. также Снегурочка ,325-3261 - Tr-bne 

8 (см. N! 33). 

8 (М 95). 

Соединение групп в мелодии 

А. Соединение деревянных духовых с медными в унисон 

Соединение деревянного духового инструмента с медным образует слож­
ный звук с преобладанием медного тембра, очевидно, более Сильной звучности, 
чем в каждом инструменте порознь, но в то же время несколько смягченный 
по сравнению со звучностью медного инструмента. Тембр деревянного инст­
румента пропадает в тембре медного и, придавая ему большую мягкость, 
в то же время до некоторой степени обезличивает его, подобно тому, как это 
было уже замечено по поводу слияния двух различных тембров в деревянной 
группе. Примеры подобных удвоений в мелодии, однако, довольно многочис­
ленны. Наиболее часто удваиваемым инструментом является труба: Tr-Ьа+Сl., 
Tr-ba + ОЬ., Tr-ba + Fl., а также Tr-ba + Сl.+ ОЬ. + Fl.; реже встречаются 
удвоения валторн: Cor. + Сl., Cor. + Fag. Тромбоны и туба тоже встречаются 
с удвоениями: Tr-bne + Fag., ТцЬа + Fag. Соединения тембров английского 
рожка, басового кларнета и rюнтрафагота С тембрами медных, соответствую­
щих им по своей тесситуре, проявляют тоже вышеописанные свойства. 

Обра зцы: 

Сказание о Китеже :561- Tr-ba + Cor. ingl. 

* Млада, д. Ш, перед 1341-3 Tr-Ьпi+Сlаr. basso. 

В общем соединение деревянного духового инструмента в унисон с мед­
ным придает мелодии большую связность (legato) по сравнению с медным 
инструментом 80/0. 

В. Ведение деревянных духовых с медными в октаву 

Ведение валторн с кларнетами, гобоями или флейтами в октаву "риме-
1 Tr-ba ] 

няется довольно часто вместо соединения: 1 Cor. (или 2 Cor.) 8, в тех случаях, 
Iюгда желают придать верхней октаве мягкость, недостающую в трубе. Если 
валторна не удваивается, то наверху желательны удвоенные кларнеты, гобои, 

или флейты; если же внизу играют 2 валторны в унисон, то для ровности 
срлы желательны 3 или 4 деревянных духовых инструмента, в особенности 
в forte: 

1 Cor. • а также 1 Cor. , 2 Cor. • 8 [ 2 ОЬ. или 2 CI. или 1 ОЬ.+l CI. ] 8.2 п+2 CI'J 8 

При ведении голоса октавою выше трубы желательны 3 или 4 деревян­
ных духовых. В высоких регистрах можно ограничиться и двумя флейтами. 

2FI. 2Fl 

напр.: 

.....-,. 4 ;.~ оь. 
Tr-b. Tr-D. 
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деревянньtе духовьiе для верхнего голоса в октаву с тромбонами мало 
желательны, и следует отдавать предпочтение трубе. 

Образ цы ведения в октаву; 

* СнеZ1'роч"а 1711- оь. + Clj 8. '..J'. _ Cor. 

Ob.+Cl.] 6 -1 
* С"аз"а о царе Салтане перед 11801- ОЬ. + Cl. 8. 

- cor.] 6 
Cor. _ 

* Следует также упомянуть ведение в октаву смешанных тембров дере­
вянных духовых с медными. 

О бр азцы: 

* N.o 78 М д 1II 1 "51 2 Cl.+2 Сог.+ТГ-Ьпе] - . ла а, д. ,после -=- - Cl. basso + 2 Cor. + Tr-bne 8 
(низкий регистр). 

* N!! 79. » » ,перед 1351- общий унисон. 
* М д 111 3 u Tr-bne + Cl. baSSO] ла а, д. • начало -и сцены - ТиЬа + C.-fag. 8 

При ведении мелодии в трех или четырех октавах вполне ровное распо­
ложение становится затруднительным; в верхних октавах приходится ограни­

чиваться одной малой флейтой, или двумя флейтами, без удвоений гобоями 
или кларнетами. 

Образцы: 

_ FI, picc. ) 8 * Шехеразада, ч. IV, 15-й такт после IWI -2 Fl.+2 ОЬ. . 
- 2 Tr-be 8 

1 
Fl. picc. ] 8 

* Скажа о царе Салтане 2281- 2 Fl. + 2 оь. ] 
- Tr-ba + Cor. ingl. 8. 

С. Соединение смычковых с деревянными духовыми 

В качестве исходной точки рассмотрения этого отдела, применительно 
ка н: к мелодии, так и к гармонии, фигурации и многоголосию, я считаю нуж­
ным высказать следующие основные положения. 

Все соединения или удвоения тембров смычковой группы тембрами груп­
пы деревянных духовых следует считать хорошими; духовой инструмент, 
ведущийся в унисон со смычковым, усиливает и сгущает звучность послед­
него; наоборот, тембр последнего смягчает тембр духового инструмента. В 
подобном соединении преобладает характер смычкового инструмента в том 
случае, если силы соединяемых инструментов равные, напр., если партия 

снрипок удвоена одним гобоем, или партия виолончелей-одним фаготом. Если 
же несколько духовых соединены в унисон с одною лишь партией смычко­
вого квартета, победа тембра будет на стороне духовых. В общем, соедине­
ния несколько обезличивают характер каждого из инструментов порознь, при­
чем теряет более духовой инструмент,. а не смычковый. 

Удвоение в унисон 

Лучшими, наиболее естественными соединениями следует считать соеди­
нения таких инструментов, тесситуры которых более или менее совпадают или 
соответствуют друг другу: 

Viol. + Fl. (Fl. c.-alto, Fl. picc.), Viol. + ОЬ;, Viol. + Clar. (Cl. picc.); 
Viole+Ob. (Cor. ingl.), Viole+Cl., Viole+Fag.; 
V-сеШ+Сl. (Cl. basso), V-сеlli+Fаg.; 
C.-bassi + Сl. basso, C.-bassi + Fag., C.-bassi + C.-fag. 
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Соединения эти употребляются: а) с целью получить известного рода 
новый тембр; Ь) дЛЯ усиления звучнос'm смычковых; с) для смягчения тембра 
духовых. 

ОбраSllЫ: 

Н!! 80. Майская ночь, д. 1II 'вь \ - V-le + Clar. 
Н!! 81. Садко \3111_ Viol. + ОЬ. 
Х!! 82. " 1771 - V-le + Cor. ingl. 
Х!! 83. " 11231- V-le + Cor. ingl. 
Х!! 84. Скажа о царе Салтане 1301, т. 10 - V-celli + V-le + 3 Clar. + + Fag. 
Снегурочка 151 -- V-сеlJi+ V-le+ Cor. ingl. (см'. Н!! 15). 

" 1281- V-le + ОЬ. + Cor. ingl. 
" 1116\- Viol. I+II+ОЬ.+Сl. 
" \2'88\ - Viol. 1 + 11 + V-ce1li + Cor. ingl. (см . .N2 17). 

Сервилия 1591- Viol. sul G + Fl. 
Скажа о царе Салтане @QI- Viol. 1 + 11 + 2 Clar. 

" " " 1 156-159i - Viol. detache + Fl. le~ato. 
Царсная невеста 1101- V-le + V-сеlIi +Fag. 
Антар, ч. IV 1631- V-celli + 2 Fag. 
Шехеразада, ч. Ш IHI- V-le + ОЬ. + Cor. ingl. 

ВеАение удвоенных голосов в октаву 

Случаи ведения в октаву смычковых инструментов с удв.оениями АУХО­
вы ми обоих голосов многочисленны и не требуют особых объяснений, так 
как применение их вытекает из всего вышесказанного. Здесь приводятся 
образцы ведения мелодии с удвоениями каждого голоса в октаву (в 2-х окта­
вах), а также в 3-х и 4-х октавах. 
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Образцы: 

Viol. I+II+2 Cl. ] N!! 85. Псковuтянка, начало увеРТЮРЫ-V-lе+V-сеlli+2 Fag. 8. 

Н!! 86. Садко 1 31 - ~:_be~~ist";~J:~~O] 8. 

\-\ V-сеШ+Fаg. ] Садко 166 - C.-bassi+ C.-fag. 8. 
\235\ V-le+2 Cl. ] 8 

" _ -V-сеlli+С.-Ьаssi+2 Fag. . 
-1141 V-сеlIi+Fаg. 1 Царская невеста _ - C.-bassi + Fag. 8. 
i8f1- V!ol. 1 div. + FI. ] 8. 

" "_ VlOl.1 +ОЬ. 

Ir6 I Vtol. 1 + FI.· J " "_6 -Viol. II+ОЬ. 8 (см .. M~ 22). 

В 3-х и 4-х октавах: 

_ Viol. 1 + FI. picc. ] 
N!! 87. Кащейll051-Viоl. II+Н+ОЬ. 8. 

- -У-lе+У-сеlli+2 CI.+Cor. iпgl.+Fа\:.] 8 
_ Viol.+3 FI. ] 8 

Сервилия 1931- V-Ie+2 ОЬ. ]' 
- V-сеШ+2 Fag. 8 

_ У/о!. 1 +Fl. ] 
Шехеразада, ч. III IMI- Viol. II+ОЬ. ] ~. 

- У·сеlli+Сог. iпgl. '" 



О б р а э Ц ы в е Д е н и я м е л о д и и в т е р ц и Ю и с е к с т у: 

H~ 88. Сервuлuя 111Ч -смычковые и .в.уховые в терцию. 
Н!! 89. " I~ - то же в терцию и сексту. 
СеР8UЛUЯ 1441-F4 оь. + Cl. + V~of. diV.] 3. 

- fl.+Ob.+Cl.+ V101. 

Кащей бессмертный 1901 - то же в терцию и сексту. 

Более внимательного рассмотрения заслуживают случаи, когда из двух 
голосов, идущих в октаву, удваивается только один. При подобных сочета­
ниях в мелодиях сопрановой тесситуры предпочтительнее ведение в октаву 
духовых с удвоением лишь нижнего голоса СМЫЧКОIiJЫМ инструментом, напр. 

Fl. \>icc. ] 8 Fl. ] 8 
Fl.+ Viol. 'ОЬ. (Cl.) + Viol. . 

О Ii ра зl1 ы: 

* Н!! 90. Шехеразада, ч. IV IUI-~_~~'1li+2 Cor. ] 8. 

С С \102/ 2 Fl. -1- Fl. plcc. ] 8 ( l\~ 133) 
~аз~а о царе алтане _ - Viol. 1 + 11 + 2 ОЬ. . см. и'!! • 

В мелодиях басовой тесситуры или когда октавному басу желательно 
придать более мягкую звучность, предпочтительнее вести в октаву виолон­
чели и контрабасы, причем виолончели удваивать фаготом, а контрабасы 

б V-сеl1i+Fаg'J 8 И б 
оставлять ез удвоения: C.-bassi . ногда, впрочем, к этому о язывает 

и низкая тесситура контрабасового голоса, если в составе оркестра не имеется 
контрафагота 1. 

Об разец: 

- V-Ie-l-Fag.} 8 
Н!! 91. С~ажа о царе Салтане 19~ 1-V -сеl1i:+- Fag. . 

C.-bassl 8 

D. Соединение смычковых с медными духовыми 

Полное несходство тембров смычковой и медной духовой групп служит 
причиною тому, что И сочетание их в унисон не дает такого слитного сое­

динения, какое мы встречаем при удвоениях смычковых деревянными. Соеди­
HeHl'lbIe в унисон медный и смычковый инструменты нам слышатся отдельно, 
не сливаясь в общий сложный тембр. Наиболее естественно соединяются 
инструменты, родственные по тесситуре, напр.: Viol. + Tr-ba; Viole + Corno; 
V -сеlli + Tr-bni б Ф C.-bassi Tuba (для гру ых и массивных э фектов). 

Употребительно и красиво соединение валторн с виолончелями, дающее 
liI итоге мягкий сложный тембр. 

Образцы: 

* Н!! 92. Золотой nетушо~ 1981 - V-le con sord. + Cor. 

С~аэ~а о царе Салтане 129/ - Viol. 1 + Il + Cor. 

1. Прием удвоения CMbt'tICOBbtX инструментов дереВЯННbtми дУХОВbtми в окт«ву (напр 

~~ol. ] 8, ~~~еlli ] 8 и т. п.), часто применявшиiiся классиками, с точки зрения POBHOCT~ 
звука, очевидно является мало желательным, всле,l,ствие полного несоответствия тембров 
обеих групп; однако, в последнее время, при стремлении к наибольшеlt красочности, прием 
3ТОТ снова начинает встречаться в партитурах (напр., у французских композиторов). 
- Приме't. рее. 
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Е. Соединение всех трех групп 

Соединение представителей всех трех групп в унисон встречаетси чаще 
предыдущего, так как, вследствие участия деревянного духового инструмента, 
общий сложный тембр представляется нам более цельным и слитным. В зави­
симости от числа участвующих в соединении инструментов той или другой 
группы получается преобладание одного из трех тембров. Наиболее естест­
венные и часто употребительные соединения следующие: 

Viol. + ОЬ. (Рl., Сl.) + Tr-ba; Viole (или V-cel1i) + Clar. (Cor. ingl.) +Cor· 
V·сеШ + F + 3 Т ь· Т ь ПО; C.-bassi 2 ag. r- ш е u а. 
Соединения эти употребительны преимущественно в forte или в густом, 

массивном piano. 
Образцы: 

Н!!Н!! 93 И 94. Снегурочка 12181 и 12191 - Viol. 1 + II~+:Clar. + Cor. и Viol. 
1 + 11 + Clar. + Tr-ba. 

'
-1 V-celli+ V·le+Fag.+ Tr.bne] 

Н!! 95. Снегурочка 325 - C.-bassi + Fag. + ТиЬа 8. 
* 1\~ 96 n 111 1661 - CI. basso + Corno ] 8 J1!! . сковumянка, д. , перед _ C.-bassi + C.-fag. + ТиЬа . 

Пан воевода 12211 - Viol. + Fag. + Cor. и Viol. + Сl. + Tr-ba (закрытые 
звуки медных). 

* Млада, д. Ш, после 1231- Viole+2 Cl.+Tr-Ьа c.-аНа. 
_ V-lе+Тr-Ьпi ] 8 

Сервuлuя 11681 V·celli+Tr-Ьпе+СI. basso] ~ .. (CM. Н!! 62). 
- C.-bassi+ Tuba+Fag. 8 

* Псковumянка, увертюра, 4-й такт после 1 9 1-Viоlе+V-сеШ+Соr. ingl. 1 
+ 2 Сl. + Сl. basso + 2 Fag. + 4 Cor. (у валторн мелодия в упрощенном 
впде). 



Глава 111 

ГАРМОНИЯ 

Общие положения 

Искусство оркестровки требует ровного и красивого расподожения аккор­
дов гармонического сложения. Помимо этого, необходимые условия для дости­
жения хорошей звучности составляют ясность, правилыюсть и чистота голо­
соведения данного музыкального куска. При дурном и неряшливом голосове­
дении красивой зву'!ности быть не может. 

npUMe'la1tue. Некоторые под оркестровкой разумеют лишь выбор инструмснтов и ИХ 
тембров и полагают, что данный кусок звучит дурно лишь вследствие неудачи этого выбо­
ра; между тем, часто причина дурной звучности 'лежит ИСКЛЮЧl\тельно в дурном голосоведс­
нии, и данный кусок, I{акими бы инструментами ни был исполнен, будет звучать дурно. 
Наоборот, во многих случаях отрывок с хорошим расположением аккордов и праВI\ЛЫIЫМ 
голосоведением будет звучать хорошо в переJlOжении на любую оркестровую группу: 
смычковую, деревянную или медную духовую. 

Инструмента тор должен иметь в представлении своем то'!ный гармони­
'!еский анализ оркеструемого куска. Если в предварительном наброске будут 
какие-либо неясности, касающиеся чисда гармонических голосов и их хода-их 
должно выяснить и упорядочить. Тут же следует заметить, '!то ддя инстру­
ментатора необходимо ясное понимание синтакти'!еских форм, состав,ляющих 
склад данного музыкадьного куска, т. е. деление ero на мотивы, фразы и 
предложения, и от'!етливое представление о границах таковых. Переход от 
одного '!исда гармони'!еСIШХ голосов к другому, напр., от четырехголосного 

сложения к трехголосному, от пятиголосного к унисону И т. п. должен сов­

падать со сменой мотивов, фраз или преддожений; в противном случае д,ля 
инструментатора могут встретиться значительные и непреодолимые затруд­

нения, напр., если среди хода четыреХГОJIOСНЫХ аккордов попадется один 

пятиголосный, то для такового понадобится на один момент введение лишнего 
инструмента, который присутствием своим может испортить звучность аккор­
да, или не даст возможности полу'!ить хорошее разрешение диссонанса или 

правильный гармонический ход. 

Число гармонических голосов и удвоения 

По существу дела гармоническое сложение в огромном большинстве сду­
чаев-четырехголосное, IcaK в отдельных самост<,>Ятельных аккордах и аккор­

довых последовательностях, так и в случаях образования гармони'!еского 
фона. Гармоническое сложение, на первый взгляд кажущееся 5-, 6-, 7- или 
В-звучным, обыкновенно состоит из главных и добавочных гармонических 
голосов. добавочные гармонические голоса суть не что иное, как повторения 
или удвоения в смежной октаве которого-либо одного, двух или всех трех 
верхних голосов настоящего гаРМОНf.Ч~СI(ОГО четыреХГОJ!ОСИЯ; басовый же голос 
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гармонии может быть удвоен или повторен лишь OIпавою ниже. Поясню схе­
матическим примером: 

А. При тесном расположении: 

Четырехголосп. гармония Удвоение одного голоса 

-, -! п I ! I i 11 I ii ! I I j' I 
& П -& U 

УДВ. 2-х голосов Удв. всех 3-х голосов , i I П I j t 11 

.& 

I i 
-& 

I I » j 
-& 'о -& u' 

В. При ШИРОКО1\! расположении. 

Четырехгол. гармонил УДВ.одпого голоса Удв.2-х верхи.ГОЛОС. 

ПР!J.Alйанuе. При широком' расположении аккордов возможно удвоение в октаву 
.'1ишь сопранового и альтового голосов гармонии; удвоение тенорового становится неже­

лательным, образуя тесное расположение вместо широкого. Удвоение же баса в октаву 
при широком расположении образует нежелательную тяжесть. 

Басовый голос ни в коем случае не должен заходить внутрь трех верхних 
голосов: 

в зависимости от большего или меньшего удаления басового голоса от 
трех верхних голосов удвоение последних может быть и не полное: 

Прu.меч.анuе. Унисоны, получающиеся от правилыюго удвоения, хотя и не вполне 
ровно звучат, тем не менее, избегаться не должны, так как слух наш в этом слуqае оце­
нивает правильное голосоведение. 

Ходы октавами, окружающими верхние голоса, ~KaK в нижеследующем 
примере.-весьма нежелательны: 
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ПаРдллельные квинты, обраэующиеся от удвоения TP~X верхних голосов, 
при ходе их секстаккордами не имеют значения: 

Бас обращений септаккордов отнюдь=не следует удваивать в трех верХНIIХ 

голосах: 

То же относится к вводному и уменьшенному септаккордам. 

~.~ tj . . tU 

ДУР."' ~e r I Ь; I ~'р'Ш" ~~: I ; ~ 
'т 7 7 

Правила гармонии, относящиеся к задержаниям, остаются в полной силе 
при оркестровом письме; относительно::::[ще проходящих и вспомогательных 
нот, а также предъёмов, при различии тембров и известной скорости движе­
ния, многие вольности могут быть допущены, напр.: 

Один 

тембр: 

Другои 
тембр: 

Од ии теМбр 

t:I 

.., -f'" "'! 

л I 

v 7t 

,.. 

• 

в Т.Д, 

~-,------:::: 

- -. 
I ft.. - , .. ..... 

I 1""-1--

.; JJ9 . ... • 
Следующие и им подобные фигурации одновременно с их упрощениями 

также употребительны: 

Один тембр: I ~§~~~~§~~~ 
Другои тембр: 

Третиfi теМБР;~ ~~@~~~~~~~~ 
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Верхние и внутренние педали ИJlИ выдержанные 1'ОНЫ при раЗJtичии TeM~­
ров в оркестровом сложении допустимы более, чем в фортепианном, квартет­
ном или в каком-нибудь другом: 

В партитурных образпах настоящей книги найдется много примеров упот­
ребления подобных приемов. 

Расположение аккордов 

Естественны и звукоряд (натуральная гамма): 

13 pf4 ч~ 
16 

1 2 3 4. S 6 7 8 11 10 11 12 ... !I- --~- !!=~~ С. а. • <) 

V. • 
() - -о-

может служить образuомТрасположения аккорда "'в']оркестровом сложении, 
указывая на широкие интервалы внизу и более~ тесные по"-;мере восхождения 
в высшие октавы: 

Басовый голос ;должен удаляться лишь крайне редко далее октавы от 
следующего за ним среднего голоса (тенорового голоса гармонии) Пропуск 
аккордовых тонов в верхних голосах нежелателен: 

Впрочем, секста сверху, а также 'удвоение верхнего гаРМОНИ'4еского голоса 
в октаву иногда могут БЫ'!2'~J)ОШИ: J' _, __ ~ 

Ког да правильное голосоведение приводит- неизбежно к широкому интер­
валу в верхней части аккорда, как, например, при чередовании аккордов 

V и VI ступеней, то такое расположение следует одобрить: 
o-~ 
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Напротив, было бы очеНJ. дурно ПОПОЛНИТЬ в таком случае трезвучие 
VI ступени, вводя для этого новый голос: 

.. .Q. 

Uехор.шо: {~~~. ~ __ .... ~§I.~r&~~ 
Из предыдущего видно, что заполнение середины в оркестровом сложении 

имеет важное значение. Ничего не может быть хуже аккордов, имеющих 
верх и низ, удаленные друг от друга при незаполненной середине, особенно 
в forte (в piano еще могут встретиться подобные случаи). Поэтому расходя­
щиеся ходы, в которык: 3 верхних голоса мало-помалу удаляются от пони­
жающего:я баса, должны быть ПОПOJIняемы постепенно вступающими сред­
ними голосами. 

Схвматич. 

прииер: f~ 
Обратные, (сблй:жающиеся ходы требуют сначала удвоения, а ПО мере 

сближения ...... умолкания средних удваивающих голосоз: 

Гармония у смычковых 

Потребность равнозвучности голосов, составляющих гармонию, находится 
вне всякого сомнения. Тем не менее, полное уравнение их силы выступает 
менее заметно в аккордах коротких и отрывистых, чем в аккордах протянутых 

и связных. Оба эти случая будут рассмотрены отдельно, так как для увели­
чения числа гармонических голосов в первом случае оказываются примени­

мыми двойные, тройные и четверные ноты в каждом из представителей смыч­
ковых; во втором же случае для той же цели оказываются пригодными лишь 
двойные ноты и разделение партий (divisi). 

А. Короткие аккорды. Тройные и четверные ноты, иначе трех- и четы­
рехголосные аккорды смычковых могут быть взяты лишь коротко. 

Прu.меча'Н,uе. Как известно, два верхних звука таких аккордов могут быть задержаllhl 
и сделаться протянутыми; этот более сложный случай я оставляю пока в стороне. 

Короткие аккорды, взятые arco, звучат хорошо лишь в forte (sf) и почти 
всегда при условии поддержки духовыми инструментами. Ровность располо­
жения звуков и плавность голосоведения в смычковых играют роль второ­

степенную при употреблении коротких аккордов, слагаемых из двойных, 
тройных и четверных нот; напротив, на первый план здесь выступают удоб­
ство апликатуры и звучность. Двойные, тройные и четверные ноты следует 
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применять лишь леrкие и удобные для ИСПолнения. Аккорды с участием пу­
стых струн предпочитаются ради звучности. В таких аккордах обыкновенно 
участвуют первые и вторые скрипки и альты, между которыми отдельные 

звуки распределяются сообразно с удобствами исполнения и потребностью 
звучности. Виолончели по более НИЗIЮЙ тесситуре, вследствие соображений, 
высказанных в общей части настоящей главы, выступают с акк~рдами реже, 
обыкновенно исполняя вместе с контрабасами нижние ноты аккорда. Контра­
басы лишь в редких случаях участвуют двойными, тройными и четверными 
нотами, чаще - октавами с одной пустой струной. 

Образцы: 

Н!! 97. Снегурочка 11711; см. также перед 11401, перед 12001. 
* Н!! 98. Сказка о царе Салтане 11351; см. также 11411. перед 11821. 
* Исnан.ское каприччио перед I у 1 (см. Н!! 67). 
Шехеразада, ч. П 1 р 1 (см . .Ne 19). 

Зачастую отдельные аккорды связываются с мелодическим рисунком 
верхнего голоса, подчеркивая отдельным sforzando известные гармонические 
моменты. 

Об разец: 

.N'!! 99. Снегурочка перед 11261; см. также 132бl. 

В. Протянутые аккорды и tremolando. Более или менее долго выдер· 
живаемые или протянутые аккорды, а также и tremolando, во многих слу­
чаях заменяющее таковые, требуют ровного расположения силы звучности. 
В виду высказанного положения, что все представители смычковой группы 
при расположении звуков в нормальном порядке их тесситур принято считать 

за равные по силе звучности (см. главу 1), ясно, что четырехголосное сло­
жение с удвоенным в октаву басом при тесном расположении будет звучать 
достаточно ровно. Когда, вследствие удаления трех верхних голосов от баса, 
приходится прибегать к увеличению числа голосов для пополнения середины 
гармонии (см. выше), то таковое умножение числа голосов делается введением 
двойных нот в tкрипках или альтах, а смотря по надобности - в тех и дру­
гих. Употребляемый иногда прием разделения партий (divisi) нежелателен, 
так как сочетание в одном и том же ас(корде партий неделенных вместе С 
разделенными не даст ровной звучности. Напротив, если шести- или семи­
голос ное сочетание целиком поручено смычковым, одинаковым образом раз­
деленным, то ровность звучности получается несомненно, напр.: 

d' {YiOI. 1 
lV. Yiol. 1 

d. {YiOI. II 
lУ. Yiol. II 

, {y.le 1 
dlV. Y-Ie 1 

Если умноженная таким образом гармония трех верхних голосов поручена 
разделенным инструментам, то басовый голос, исполняемый виолончелями и 
контрабасами неразделенными, оказывается несколько тяжел, вследствие чего 
его полеэно ослаблять, или ставя динамический оттенок степенью слабее 
верхних голосов, или назначая уменьшенное число исполнителей. 

При forte протянутых звуков или tremolando, с двойными нотами, голо­
соведение не всегда соблюдается, в, напротив, избираются интервалы наиболее 
удобные для исполнения. 
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Образцьt: 

N!? 100. Ночь перед рождеством 11611- Болыl!еe divisi. 
12101- V-Ie dlV. } 4-гол. 

N!! 101.,," » _ V-celli div. гарм. 

N!! 102. Снегурочка 1187 1881- 4-голосн. гарм. Viol. 1, Viol. 11, У-lе, У-сеlli. 
N2 103. Сказание о Китеже I~J - гарм. фон смычковых. 
* Н2 104. Золотой петушок I_'!.J - фон смычковых. 

" "11251- колеблющийся фон СМЫЧIЮВМХ (см. 
Н!! 271). 

Шехеразада, ч. П, начало-4 C.-bassi soli div. (см. Н!! 40). 
Снегурочка \2431- 4 V -сеШ soli div. 
Царская невеста 1!2~I- аккорды всех струнных (см. N'!! 243). 
Сказание о Китеже 12401 (см. Н!! 21). 

" " » 128з1_ гарм. фон смычковых (см. N!! 2). 
Ес.'lИ В forte или при sfp из многозвучного аккорда с применением трой­

ных или четверных нот одна или две верхние ноты в каждом из инструментов 

задерживаются в виде протянутых звуков или tremolando, то распределение 
звуков должно б~IТЬ ровное, напр.: 

.,---.... ~ :>' 

Viol. 

~ ... 
Viol: lJ 

~ iP 
ifp 

v -le 

f 
У:с.е С'Ь' 

, 

s/p f 

Гармония у деревянных духовых 

Пристуг.ая к обсуждению настоящей статьи, еще раз напоминаю читателю 
сказанное в начале этой главы. 

Гармоническое сложение как в самостоятельных аккордовых обраЗ0ваниях, 
так и при образовании гармонического фона в периодах гомофонических или 
контрапунктических требует прежде всего ровной звучности. Достигается это 
следующим: 

1) Инструменты, образующие аккорды, должны быть применены� одина­
ково, Т.-е. ИJIИ только в одиночном, или только в удвоенном виде, за исклю­

чением случаев, когда необходимо выделить который-нибудь из голосов. 
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2) Применять их ·следует, держась в общем нормального порядка их 
тесситур, за исключением прием.)в переJ(рещивания и окружения о которых 

речь впереди. 

>1< Перестановка гобоев и кларнетов, впрочем, нередко применяется, осо­
бенно в forte: 

З) Же:IJтельно ~применение их в одинаковых или смежных регистрах, за 
исключением случаев придания особого изысканного колорита. 

~lFl. Fl.II-зву'lИТ: 

lIежедатеЛЬ80: ~~ =--_ с.'Iабо,ОЬ.же слиш­
- ----.{-е-- ком резки. 

4) Инструментам одного и того же рода или тембра предпочтительнее 
поруча ть консонирующие и 'мягкие интервалы - октавы, терции- и сексты, 
а не резкие или диссонирующие - квинты, кварты, секунды и септимы, за 

ИСКJIючением случаев выделения или подчеркивания диссонансов. Правило 
это в особенности применимо к гобоям с их острым тембром. 

Нежедатедьи~ : 

Гармония четырехзвучная и трехзвучная 

Образование га рмонии в группе деревянных духовых мною будет рас­
смотрено двоякое: а) при двойном (парном) составе -2 Fl., 2 ОЬ., 2 Cl., 
2 Fag. и Ь) при тройном (троечном)-З Fl., 2 ОЬ., Cor. ingl., 3 Clar., 2 Fag., 
C.-fag. 

А. Парный состав. При образовании четырехзвучной гаРМОНlJИ деревян­
ных духовых выступают с очевидностью три приема расположения тембров: 
1) наслоенuе (строго нормальный порядок тесситур), 2) nерекрещuванuе 
и З) окруженuе. В последних двух приемах нормаJIЬНЫЙ порядок тесситур 
по существу дела является нарушенным, но лишь до известной степени. 

1. Насдоение' 2.Переl'рещ. 3.0!,ружение 

Fа/,;·tп 
IIOIi[%c]Cl. Jtfh[~J!~ F;J. 11 

При меняя каждый из означенных трех приемов, следует иметь в виду: 
а) в случаях отдельных аккордовых образований - тесситуру аккорда, дабы 
не употреблять одновременно слабых и мягких регистров одних инструментов 
с сильными и резкими других. 

Мало желательно. 
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lIаС."Iоение Окруж. Перекрещ. 

~+\\ 11 Fl.[~B] Cl'll ,- ==n JOt,. Gf{~~ 
- oJFag. 

оъ. СJIUШКОJl 
резки 

}lижи.НОТЫ 
}o'l. СJ1ИШ ком 

слаб 101 

Fag. СJlИIU­
КОМ BIoICTf· 

"I1ает 
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Ь) в СЛУ'1JЯХ аккордовых последовательностей принимается во внимание 
общий ход голосов: в большинстве случаев в движущиеся Го.'JOса следует 

вомещать одни тембры, а в .. стоячие - другие: 

При широком расположении голосов четырехзвучные аккорды могут быть 
поручены двум парам тембров лишь при условии нормального порядка J;X 
тесситур, т.-е. приприеме наслоения: 

ПереI(рсщивание и окружение в этом случае по неоБХОДИМОСТll выз()вет 
нежеJIател ыюе несоответствие регистров: 

~:::~':- ~_~{~~.ш 
. о 

ДJ1Я применения в таком СJIучае приема окружения ЯI:IЛЯЮТСЯ необходи­
мыми три рода тембров: 

Четыре различных тембра в четырехзвучном аккорде широкого раСПОJЮ­
жения являются возможными, хотя аккорд и не представляет однородности 

в тембре. По мере повышения регистры отдельных инструментор оказываю'! си 

более подходящими друг к другу: 

Fl.-& 

-~P: lI€i:~ 11 
Fаg:п 

ДОС.таточио Лучше Еще .'Iучше 
хорошо 

у' 

При тесном расположении четырехзвучные аккорды четырех различных 

тембров мало употребите.'1ЬНЫ по недостаточному соответствию регистров: 

11 i 11 В511 
Fag. 

Нехорошо Лучше Еще вес"'. 
лучше 

Прu.м.ечан.uе. В .Моцарте и СаJIьери", где состав деревянных-l Fl., 1 ОЬ., 1 Clar. 
и 1 Fag., четырехзвучные аккорды из 4-х раЗJIИЧНЫХ тембров встречаютсн в силу неоБХlJ­
димости. 

В трехзвучных аккордовых сочетаниях, применяемых всего чаще для 
образования гармонического фона, при котором бас зачастую является выра­
женным инструментами другой группы, напр., смычковой или pizzicato - cJle­
дует руководиться теми же соображениями. Трехзвучные аI(КОрды поруча-
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ются обыкновенно паре одного тембра и единице другого, а не трем различным 
тембрам. Прием~наслоения - наиболее применимый: 

ОЬ ~]Fl .'I·ft t4 ПJ Е1. 11 щО]GЪ' 11 ом! . 11 15] ив.!! 11 11 и т. n. 
ЮСl. Ш'М 

Fag,tt о) Fag. 

Прием перекрещивания или окружения (в данном случае это одно и то же) 
применяется в зависимости от хода голосов: 

Окружение 

11 ш.[:е? $8 =:1 11 
Q!!. 

В. Троечный состав. Расположение тесной трехзвучной гармонии при 
наличности троечного состава деревянных духовых ясно с первого взгляда: 

.'Iюбая тройка инструментов одного и того же тембра всегда звучит прекрасно: 

Fl.picc, 
1\]2 Fl. Ci. piee, 

. f 111121'1. 111]20~ 11 RJ2 eSl 
Fl 1 Cor.iagl • 

. с-а to 

1. 4&80 C-fag', 

В четырехзвучных аккордах тесного расnоложенuя применим глаВНЫl\1 
образом прием наслоения, Т.-е. тройка одного тембра и единица другого; 
перекрещивание и окружение возможны. Необходимо иметь в виду соответ­
ствие тембров и дальнейший ход голосов: 

При ШИрOIюм расположении трехзвучной гармонии применение троек оди­
нан:оВОГО_ тембра менее желательно: 

~l:JFl ,!!Fl. ~]2Fl. . Cl 

':J' '11 :]2011'11 : UIi. 1111 Ваш. 11 :]2 ~11;.11 ip! СI. 11 
FaC'. 

Хуже Лучше Лучше Хуж., Лучше Лучше 

При употреблении в качестве третьих инструментов Fl. c.-alto, Cor. ingl. 
Clar. basso и C.-fag. широкое расположение троек звучит хорошо: 

, . eC.-fаg. • -& or.ill!\l 
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в четырехзвучных аlшордах J( тройке одного тембра добавляется единиuа 
другого: 

~COT. ingl 

11 iЦ.ЕП:о 

Гармония многозвучная 

В пяти-, шести-, семи- и восьмизвучных аккордовых образованиях, - само­
стоятельных или представляющих собою гармонический фон, - следует руко­
водиться соображениями, высказанными в предыдущей главе о ведении дере­
вянных духовых в октаву. Так как 5-й, 6-й, 7-й, 8-й и т. д. звуки суть не 
что иное, как п )вторениетрех существенны'i: верхних голосов четыреХГОJIOСНОЙ 
гармонии в других октавах, то и следует по возможности избирать инстру­
менты, ,9бразующие меА<ДУ собой наилучшие октавы. Перекрещивание и окру­
жение при этом тоже применимы. 

А. При парномс о,:таве (тесное расположени~~: 

ОЬ. ~]2.P1. 

Многозвучные al(KOpAbl широкого расположении мало желательны, так 
как тесные интервалы выступают в таIЮВЫХ рядом С широкими: 

Прц.uе'lанuе. В болынинстnе СJlучаев ТЗКUlJU:': С;IOжение применимо при меJlодическом 
Зllа'lении двух верхних ГОJlОСОВ l'аРМОlIИII '? или же среднего голоса, леЖЗЩСl'О в другой 
группе. 

В. При троечном составе: 

~JFl.~~ 
~ii]~ ~"-9I 
~ Fag' 3 Сl.fП . 

Fag. 

~.{J 
;-~-.:---' 

3FЧв ':nl'~ .,., _. 
OJ "'rcor.ing·l. Cl. basso'e-

cf-'-bll. 
-e-Cor. ingl. 

с ..... • 
&, CJ,basso -o-C-fag. e-C-fag. 

Прием наслоения - наиболее выгодный IIрИ тесном расположении троек. 
Примене~IИе троек в широком расположении (переl<рещивание ГОJlосоа) менее 
выгодно, так кЭI< некоторые октавы оБР"ЗУЮ1СЯ в/Ненормальном ПОРЯдj{~ 
.тесситур, напр.: 

в даннеМ ПРШ'!Сl.е не хорошо: ~~ 
•. UСШr. 
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Удвоенные тембры 

А. При nарн,ом составе деревянных желательно возможное смешение 
удвоенных тембров: 

21'1 20Ь' 2 
~ 2g![tш)2СlllgОЬ!'Ы~ 2Fl'llil~В:;11t1сч 

Очень хорошо 

а также: 

в четырехзвучных аккордах применим также способ классиков: 

2 FJ.[:g-2 ОЬ ,f - i\],о,нз I! 

в данном примере, если звук верхнего с достаточно силен, благодаря 
высокому регистру флейты, звуки g и е гобоев смягчены удвоением II флей­
тою и 1 кларнетом, то звук нижнего неудвоенного с 11 кларнета оказывается 
слабоватым по сравнению с соседними удвоенными звуками е и g. Во всяком 
случае, оба крайних голоса, верхний и нижний, являются более слабыми и 
прозрачными, а два средние - более сильными и густыми. 

В. Троечн,ый состав дает возможность получить весьма ровные сложные 
тембры в трехзвучных аккордах: 

3 l<~l а оь . з Fag.З ('1 ! [11Щ 3Fl.3Cl. 30b.aCl. aOb.aFag [ИЩ 

~ 11 LIHl] 11 fllШ 11 [!t}] II%~: 11 

Возможны и утроенные тембры: 

Общие замечания 

1. Новейшие OpI{eCTpaTopbl не допускают пропусков интервалов в тесном 
раСПОJIожении многозвучных аккордов, что зачастую применялось классиками: 

11 

в особенности подобные пропуски дурно влияют на аккорды forte. По 
этой же причине широкое расположение гармонии, по существу дела осно­
ванное на пропусках интервалов, оказывается применимым в редких случаях 

и только в piano; тесное же расположение есть наиболее распространенный 
способ применения гармонии в духовых инструментах как в forte, так и в piano. 

2. В общем расположение многозвучного про странного аккорда сводится 
к порядку тонов натурального звукоряда, требуя внизу широких интервалов: 
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октавы или сексты, посредине - интервалов средней величины: квинты и 
кварты, а сверху r- тесных интервалов:. терции и секунды. 

=OC.-fag, 

3. Во многих СJIучаях. ГuJюсоведения правильность его вызывает и вре­
менное удвоение одного из голосов гармонии, между тем как прочие голоса 

остаются неудвоенными. В тюmх случаях слух наш примиряется С временным 
усилением одного из голосов, оценивая правильность и разумность голосове­

дения. Поясню схематичеСI<ИМ примером: 

Во 2-м такте. этого примера тон d оказывается удвоенным от соприкос­
новения верхнего трехголосного слоя гармонии с нижним трехголосных слоем; 

в 4-м такте тон f оказывается удвоенным в каждом из слоев. 
4. Гармонический фон, будучи по существу четырехголосным, далеIШ 

не всегда лежит всеми своими четырьмя ГОЛ,осами в духовой группе. Зачастую 
один из голосов его принадлежит смычковым или струнным pizzicato; чаще 
всего особняком стоит басовый голос, а протянутая гармония духовых нахо­
дится в 3-х верхних голосах. Если же мелоди~ верхнего голоса лежит тоже 
в одном ИЗ смычковых, то на долю протянутой гармонии остается всего два 
средних голоса. В первом случае трехголосная гармония духовых должна быть 
полною сама по себе, Т.-е. без участия басового голоса; для этого пустые 
интервалы -КВИНТЫ и кварты избегаются в. ней. Во втором случае в двух 
средних голосах желательна. условная полнота двухголосного сложения, * 
Т.·е. из интервалов желательно применение лишь тех, которые образуют пол­
ную гармонию с мелодическим голосом. 

Все высказанное в отделе об употреблении деревянной дух.евоЙ группы 
в гармонии и о размещении тембров простых и удвоенных относится главным 
образом к протянутым аккордам и аккордовым ходам или к рядам быстро 
чередующихся аккордов staccato. В коротких аккордах, разделенных друг от 
друга значительными паузами, "0 или другое расположение аккорда 'и разме­
щение тембров, с одной стороны, менее ощутительно для слуха, с другой­
и связь аккордов по голосоведению менее заметна. Нет возможности, да нет 
и надобности входить в рассмотрение бесчисленных всевозможных случаев 
сочетаний тембров, удвоений их и расположения аккордов. Я имел в виду 
показзть лишь главные основания приемов и РУI<Оводящие соображения. 
Усвоив себе все сказанное, читатель или учаЩI:fЙСЯ, только вдумчиво просматри­
вая новейшие оркестровые партитуры и слушая их исполнение, поймет, в каких 
именно случаях должно применять тот или другой прием. В общем учащемуся 
должно дать совет руководиться нормальным порядком размещения духовых, 

наблюдать, чтобы в аккорде участвов~ли только неудвоенные или только удво­
енные голоса (кроме случцев, вытекающих J:iЗ голосоведения), чтобы приемы 
перекрещивания и окружения тембров Быэывались сознательно и, наконец, чтобы 
расположение аккордов в большей части случаев имелос~ в виду тесное. 
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Образцы гармонии деревянных духовых: 

а) Самостоятельные аккорды. 

N!! 105. Ноц,ь перед рождеством 11481- Сl., 2 Fag. ' 
.N'!! 106."" " начало - ОЬ., Сl., Fag. (перекрещива-

ние). 
* .N'!! 107. Снегуроц,ка 1197/-Fl. picc., 2 Fl. (tremolando). 
N!! 108. JJ 12041-2 Fl., ОЬ. (высокий регистр). 
N!! 109. Шехеразада, начало - все деревянные в различных рас положе­

ниях. 

N!! 110. Сказка о царе Салтане перед 11151-смешанные тембры. 
N!! 111." .. " 11151 и аналогичные места - очень мяг-

кие триоли деревянных. 

N!! 112. Садко 1721-трехголосные аккорды чистого и смешанного тембра. 

* N!! 113. Царская невеста i1261-Bce деревянные. 
* N!! 114. Сказанuе о Кuтеже, перед 1901-0кружение (ОЬ. 1 в высшем 

.N'!! 115. 
" 

N!! 116. .. 
" 

JJ 

регистре). 

перед 11611- чередование деревянных с 
медными. 

11671_ все деревянные (кроме ОЬ.), с хо­
ром. 

N!! 117. Золотой петушок перед 12361_ смешанный тембр; внизу 2 Fag. 
Снегурочка 116-1- 2 Сl., Fag. 

" 1791, т. 5-2 ОЬ., 2 Fag. (см . .N'!! 136). 
* Увертюра .СветлыЙ nраэдник« 1 А 1-з Fl. tremolando (см. N!! 176). 

* Сказка о .цap~ Салтане 145-1- ОЬ., 2 Fag. 
* Садко, симф. картина I 9 1- ОЬ., 2 Сl., Fag. 
* Садко, опера I 4 -1- COr. ingl., 2 Сl. 

.. перед 1 5 1- все деревянные. 
Сказанuе о Кuтеже 26~1_ Fl., Clar., Fag. 
* Золотой петушок 11251_ разл. духовые, 4-голосн. аккорды (см . .N'!! 271). 

" ",2181- ОЬ., Cor. ingl., F~g., C.-fag.; см. также '~541. 
* Сервuлuя 19з1, аккорды деревянных в низком регистре (см. N!! 137). 

Ь) Гармонический фон (иногда с участием валторны). 

N!! 118. Снегурочка Iml-широкое расположение духовых (удвоение го-
лосов). 

N!! 11 Q. " 1318 - 3191- 2 Flauti. 
N!! 120. Садко 1491_ ОЬ., Clar., Cor., Fag. 
N!! 121. " I~I-Clar., Fag. 
N!! 122. " 1195 -1961- 2 С1., Сl. basso. 
* N!! 123. Кащей бессмертный 1801- ОЬ. и Fag. сом sord. 
* N!! 124. Сказанuе о Кuтеже 1521_ Pt., Fag. 
* N!! 125." ,,12471- 2 C1ar., Сl. basso. 
* N!! 126." ,,13551- Сог. ingl. соп sord., Сl., 2 Fag. 
* N!! 127. Золотой петушок 1 3 1-Сlаг., Сl. basso, 2 Fag., C.-fag. 
* N!! 128." ,,11561- движущиеся голоса Рl. и Clar. 
МаЙская...!!оЧJb. д. III 1 L I ~- 9 Fag., Сог. ingl. (см . .N'!! 18). 
Антар 1.681- 3 Flauti. 



Сн,егурочка 120 1- 2 Clar. высокий регистр. 
» перед 1501-2 Fl., Fag. 
» 11871- 2 ОЬ., 2 Fag. 

12741-2 Cl. низк. рег. (см. N29). 
» 128з1- Рl., Cor. ingl., Сl., 2 Fag. (см. N!! 26). 

Шехеразада. ч. П 1""81- 2 Clar., Fag. (Cor. - выдерж. нота) (см. N!? 1). 
Ночь перед рождест80М 1_1 1- 3 Clar. 
Садко I 1 1- Clar., Сl. basso, Fag., C.-fag. 

» 1991- 2 Clar. (см. N2N!! 289, 290). 
Царская певеcmа 1801- Clar., Fag. 

» »11661- движущиеся гармонические голоса Fl. и Clar. 
(см. N!! 22). 

Сервuлuя 1591_ Clar. (низк. рег.), Fag. 
Сказан,uе о f{uтtже 155 1-Fl., ОЬ. (см. N!! 197). 

" »I~ - Cor. ingl., Fag., C.-fag. (см. N!! 199). 
» »I~I- смеш. тембр. 2 ОЬ., Cor. ingl. + 3 Clar. 
» »11361- движущ. голоса Fl. и Clar. 
" .. перед 11851-3 Fl. (низк. рег.) и 2 Cl. 
" »122зl-Fl., ОЬ., Cl. (см. N231). 
» ,,127з1-Cor. ingl., 2 Cl и Сl. basso, Fag. 

Золотой петушок 14°-41 1-Сl. bassQ, Fag.; Рl., Clar.; Сl., Cl. basso. 

Гармония у медных 

Гармоническое аккордовое сложение требует, как и в деревянной духовой 
группе, тесного расположения без пропуска интервалов. 

Четырехголосное сложение 

Квартет валторн являет, очевидно, все удобства для ровной звучности 
четырехголосных аккордов бе} ведения баса в октаву: 

Прuм.еч.анuе. В схематических примерах настоящего отдела для упрощения яалторны 
и трубы выписаны мною так, как они ДОJlЖНЫ звучать в действительности, как бы в пере­
ложении для фортепиано. 

В тех случаях, когда желательно ведение басового голоса в октаву, 
редко прибегают к участию тромбона или тубы, ввиду более сильной звуч­
ности последних, и поручают удвоение басового голоса фаготу, о чем будет 
говорено впоследствии. 

Квартет тромбонов и тубы сравнительно редко выступает четырехголосно 
при тесном расположении аккордов. Чаще всего нижнему тромбону и тубе 
поручается ведение басового голоса в октаву, а три верхних голоса предо­
ставляются двум верхним тромбонам с присоединением к ним трубы или двух 
валторн, соединенных в унисон для уравнения звучности: 

Tuba -9- ИJlИ Tuba-9- или -9- Tuba 
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Считаю весьма удачным много раз примененное мною расположение, в 
котором октавный бас поручен двум валторнам и тубе, а три верхних го­
лоса - трем тромбонам: 

:3] з Tr-bn i 

#: :: а Се;.' 2J 
:&Тll.Ъa ' 

(ВраСВВ&. В CВJliO'lCII­
аав 381'1аость) 

Четырехголосные сочетания -в 'более высоких' октавах при двух трубах 
дополняются или двумя тромбонами или четырьмя валторнами, соединенными 

в два унисона для уравнения звучности: 

Когда имеются в распоряжении 3 трубы - четвертый голос поручается 
одному тромбону или двум валторнам в унисон: 

$f.U$Jtli 11 _-~~ J 
-& 1 Tr-bne - Соп!.! 

Прием окружения тембров тоже может иметь свое при \IIенение в ОТДеЛЬНЫХ 

аккордах: 

а также вследствие потребностей голосоведения: 

Трехголосное сложение 

Наилучшие сочетания получаются из трех тромбонов, трех валторн или 
трех труб. При употреблении же ДВУХ различных тембров валторны участвуют 
удвоенные: 
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МНОГОГОJlосные 8KKOP}1.ьt 

При участии всех представителей медной группы валторны применяются 
удвоенные: 

'" "'" -
I aJ ~J -ri-J4. Corni ,~ ..... -- :((;orni 

i 
~13Тr-bnf #1 ..... _ _ln~ L ~l~~ 

- , 
-'- r Tuba-e. -Tub& ТаЬ& _ -e-Tub/l._ 

в семи-, шести- и пятиголосных сочетаниях некоторые из инструментов 
должны быть цсключены: 

.~'~";::,~ ;:::']1':; Щfu:::~ 
'- -' 

f"TI .. ~t:::i 11 :::; r· '.п, 
-Тuba' ,- ~ТаЬа. 

в диссонирующих сочетаниях секунды и септимы Прt;1Дпочтительнее в раз­
~ичных тембрах: 

11 

uJ4.Corni 

3Тг-ЬпifR 

ТиЬа 

в приведенных аккордах при двухтрубном составе удвоение валторн недо­
стижимо. В этом случае прибегают к следующему расположению, причем для 
уравнения силы валторн ставят динамический оттенок степенью сильнее, чем 
остальным инструментам: 

а Tr_bni Q 

- Тuba 

Во всех случаях, когда уравнение силы звучности в аккорде меди не 
может быть достигнуто удвоением валторн, следует прибегать к тому же 
средству, требуя от них динамического оттенка степенью сильнее тромбонов 
и труб. 
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При раСПОJ!ожении пространных аккордов гармоническими слоями, слой 
валторн может оставаться неудвоенным, и все расположение аккорда' оказы­

вается ка'к бы ПОХ6Р1lЫМ 1, -напр.: 

~_'f[-ьеЕ~ '>-'I!., -2-1 r- ec~ - 2Т Ь 

.., 
~J4,Corni - _J - 6rltt-

4Corni 
.:L 

- - ~}:::-Т:Ьa. 
~"'"= Tuba. ~""-

--
ТиЬа. - 6 

у длоение медных 

Наиболее часто встречаемые удвоения тембров среди представителей мед.: 
ной духовой группы образуются от наложения аккорда валторн на тождест­
венный аккорд труб или тромбонов. Мягкий и округлый,~ тембр валторн, при­
давая таковым соединениям большую силу звучности, в то же время смягчает 
сравнительно более резкие тембры тромбонов и труб: 

~--' 3 T~-bni ~~1 . 11': ::~~,cerJf@~bll n 
3 Тг-ЬпJiiJз Сот. З~F Лсог. 

Случай наложения аккорда тромбонов на -тождественный аккорд труб, 
напр.: 

может встречаться лишь весьма редко' вследствие совмещения звучностей 
наибольшей силы. 

Вследствие весьма частых случаев употребления медных инструментов 
в общей оркестровой фактуре в виде выдерживаемых тонов в двух и трех 
октавах ... считаю необходимым рассмотреть подобные случаи. Выдерживаемые 
ноты достаются чаще всего двум трубам, а также двум или четырем валтор­
нам, расположенным в октаву (в 2-х октавах). Иногда октава эта образуется 
из труб и валторн: 

~i-e? '! _:~,tti~~_=~~a ~ 
- ~2СогnI ___ -U 'U""{i ' -.::::::...---- -..::::::....-

Тромбоны со своим тяжеловатым тембром реже участвуют в таких сое­
динениях. При выдерживании ноты в трех октавах чаще всего встречается 
следующий способ: 

I Т. е. в 2 или 3 хора. 
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Некоторая неровность расположения, происходящая от удвоения средней 
ноты, окупается смешением тембров, придающим выдерживаемому тону извест­
ного рода единство. 

О б раз Ц ы г а р м о н и и м е д н ы х Д у х о в ы х: 

а) Самостоятельные аккорды. 

И2 129. Снегурочка перед 12391- 4 Соrпi. 
И2130. Садко \~I,-смеш. тембр (наложение) 3 Cor.+3 Tr-be . 
.N'!! 131. " 1191-1931 (песня Варяжского гостя) - все медные. 

NQ 132. Ночь перед рождеством, перед 11801, - все медные с сурдинами. 
* И!! 133. Сказка оуцаре Салтане 11021, т. 7~2 Tr-be, 2 Тr-Ьпi + 4 Согпi 

(наложение). 

И!! 134. Сказанuе о Кumеже 1199\-короткие аккорды (наложение). 
* И2 135. Золотой петушок /1 Щ - Соrпi, Tr-bni (окружение)~ 
Снегурочка 1741 - 3 Tr-bni, 2 Cor. 

" 11401- 3 Tr-bni, 2 Cor. (чередование аккордов в разл. груп-
пах, см. И2 244). 

11711- все медные; дальше 3 Tr-bni (см . .N'!! 97). 
" 1~5f\ - 4 Corni (закрытые звуки). 
" 128~1- все медные. 

Ночь перед рождеством 1181\ - 4 Cor. +3 Tr-bni е ТиЬа (см. И2 237). 
* Царская невеста 1.178\ - чередование медных со смычковыми (см. И2242). 
* Садко перед I~! - все медные (окружение). 

" перед 13381- все медные без тубы. 
Сказка о царе Салтане 12301- все медные, очень густая звучность (см. 

таблицу аккордов II в конце 2-го тома, пример 12). 
* Сервuлuя 11541- различные медные. 
* Сказанuе о Кuтеже \ 1301_ 3 Tr-be, Tr- bni е ТиЬа. 
Ь) Гармонический фон. 
И!! 136. Снегурочка 1791, т. 6-4 Соrпi. 
И2 137. Сервuлuя 1931- все медные. 
* N2 138. Сказка о царе Салтане 11271_ 4 Cor. соп sord. + 3 Tr-bni е ТиЬа 

соп sord. рр. 

* И2 139. Сказанuе о Кuтеже 11581_ Tr-be, Tr-bni. 
И2 140. " ,,/2481- 3 Tr-bni. 

" "перед 13621- все медные. 
Снегурочка 12311_ 3 Тг-Ьпi, мягкий фон (см . .N'!! 8). 
Антар 164 651- 4 Соrпi; далее 3 Tr-bni (см. И2 32). 
* Шехеразада, ч. 1 IAI, IEI, IHI, I-KI, IMI-гарм.фоныразличноЙсилыи 

разного тембра (см. N'Q.N'!! 192-195). 
Сказка о царе Салтане перед /1471- все медные 4f (2 ОЬ. и Cor. ingl. 

не имеют особого значения). 

* Пан воевода 1136\, т. 9-4 Соrпi, а затем Tr-bni, 2 Cor. 

Соединение групп в гармонии 

А. Соединение духовых групп: деревянной и медной 

Встречается как в виде наложения аккорда известного тембра на тож­
дественный аккорд другого тембра, т. е. соединения в унисон, так и в виде 
наслоения, перекрещивания и окружения. 

73 



1. -Соединение в унисон (наложение тембров). 

Аккордовые соединения такого рода обладают теми же свойствами, как 
и соответственные соединения мелодические (см. гл. 11). Тембр деревянных, 
пропадая в тембре медных, усиливает последние, притом смягчая их и не­
сколько отнимая характерность, им присущую. Соединения могут быть сле­
дующие. 

2 Тс-Ье+2 FI.; 
3 Тс-Ье + 3 Fl.; 

2 Тс-Ье + 2 ОЬ.; 
3 Тс-Ье + 3 ОЬ.; 

2 Tc~be + 2 Clar.; 
3 Тс-Ье + 3 Clar. 

Возможны также такие сочетания' 

2 "l. 
l'I .. n ........ , 

j-~-1 n nt2Tr-Ье И.Т.П; 

WJ 

Далее: 2 Corni + 2 F ag.; 2 Сос. + 2 Clar. 
3 Corni + 3 Fag.; 3 Сос. + 3 Clar., а также 2 Cor. + 2 Fag. + 
2 Clar. и т. п. 

Сочетания: 3 Тr-Ьпi + 3 Fag. или 3 Tr-bni + 3 Clar. встречаются всего 
реже. 

Аккорд из всех медных с наложением тождественного аккорда из всех 
деревянных двойного состава дает прекрасяую ровную звучность. 

Образцы: 

ом! 141. Царс"ая невеста 1501- 4 Сос. + 2 Cl., 2 Fag. . 
N2 142. " ,,11421-наложение всех деревянных на медные. 
N2 143. Ноч,ь перед рождеством 11651-4 Cor.+Fl., Cl., Fag. 
* N2 144. Сад"о, перед 1791- Сос., Тс-Ье + удв. деревянные 1. 

N2 145. " 1 242\-все медные + Fl., Clar. 
* N!! 146. С"азание о Китеже 1101_ Сос. ingl., 2 Cl., Fag. legato+4 Сос. 

поп legato. 
* N2 147. Золотой nетушо" 12ззt - ~~~~c?a~~. ] 8. 
Пс"овитян"а, д. II 1301-наложение и окружение (см. таблицу аккордов 

П, пример 8). 
С"азание о Китеже 

" 

13241- все медные + деревянные. 
начало - Сос., Tr-bni+ Clar., Fag. (см. также 

151 -- N2 249). 
Снегуроч,,,а 13151_ 2 Сос. + 2 Clar. и 2 Сос. + 2 ОЬ. (см. N!! 236). 
Закрытые или заглушенные сурдинами ноты труб и валторн, вследствие 

некоторого сходства тембра с тембром гобоев и английского рожка, при сое· 
динении С ними в унисон дают превосходную звучность. 

Образцы: 

N2 148. Увертюра "Светлый nраздни,,-, стр. 11-Cor.(+), Тс-Ье (низк. 
рег.)+ОЬ., Cl. 
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* ,N'g 149. Сf(аЗl<а о l{аре Салтане jt2<i1_ 2 ОЬ., Cor. ingl. + 3 Tr-be 
соп sord. (внизу 3 Clar.). 

* ,N'g 150. " "" » \131/, т. 17-то же, с валторнами. 
*,N'2 151. Антар 12..l- ОЬ., Cor iпgl., 2 Fag. + 4 Cor. (+). 
* Но/{ь перед рождествОJlf., перед 11541- все медные с сурдинами -+ де­

ревянные. 

Удвоение средних закрытых нот валторн в унр,сон нотами низкого реги­

стра кларнетов дает звучность мрачно-красизую: 

+ 
:2E!~8] 2 Ша! 

t 

Их же сочетание с тонами фагота менее характерно. 

Образцы: 

* ,N'g 151а Ночь перед рождеством, стр. 249-Clar., Fag. + 3 Cor. (+). 
* Кащей бессмеР11lНЫЙ )291, т. 11 - 2 ОЬ., 2 Сl. + 4 Cor. (+). 

" " 11071. т. 6-2 Cl., Fag. + 3 Cor. (+). 
* Млада. д. III 1191- 3 Cor. (+)+3 Fag. и 3 Cor. (+Н- 3 ОЬ. (см. ,N'g 259). 

2. Наслоенuе, nерекрещuванuе u окруженuе 

Фаготы и валторны, как уже выше было замечено, имеют тембры, наибо­
лее сближающие между собой две группы, медную и деревянную. Четырех­
голосная гармония из двух фаготов и двух валторн в особенности piano зву­
чит ровно и красиво, напоминая собою гармонию из 4-х валторн с оттенком 
несколько большей прозрачности. При forte валторны начинают пересиливать 
фаготы, и гармония из четырех валторн оказывается предпочтительнее. Соче­
тание двух валторн и двух фаготов в четырехголосном аккорде обыкновенно 
располагается nерекреС11lНЫМ способом для большего смешения тембров. * При 
этом консонирующие интервалы лучше поручать валторнам, а диссонирую­

щие-фаготам, напр.: 

, а не так: 

Прием Оf(руженuя тоже применим, причем валторны окружают фаготы, 
а не наоборот: -2 Cor. [~] 2 Fag. 

:? 

Тот же прием Оl<ружения приложим и к выдерживаемым ОI<Тавам труб. 
В piano терции флейт в низком регистре, иногда с присоединением кларнетов, 
помещенные среди октавы труб, ПРОИЗВОДI1Т прекрасное, нескольн:о таинствен­
ное впечатление. 

В последовательном ряду aKKopДOB~MeДHЫM инструментам предпочтитель­
нее поручаются стоячие голоса, а движущиеся-деревянным. 

Кларнеты своим тембром не подходят к сочетаниям с валторнами по спо­
собу окружения, но в качестве верхнего слоя гармонии в своем высоком ре-
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гистре, наравне с гобоями и флейтами прекрасно дОПолняют аккорд из четы­
рех валторн piano; удвоение же басовой ноты можно дать:. фаготу: 

~~ :зс~;:у:~,оь, ~ 
с ОС.,.I [;; • 

1.: 'Чt'. 

В [orte валторны пересиливают деревянные духовые, а потому верхний 
слой гармонии следует давать F! удвоении, напр.: 

Обра зцы: 
а) Наслоение. 

лr!! 152. Ан,тар 156[ - 3 Fl., 4 Cor. (фон). 
* М 153. Ночь перед рождеством 1212/, т. 10- деревянные и валторны; 

дальше с тромбонами и трубами. 
лr!! 154. Садко, опера Iза81- наложение и наслоение. 
М 155. Сервилиfl [731 - 3 FI+/C~~~i. CI. 

* лr2 156. Сказание о Китеже, перед 11571- 3 Flauti, 3 Tromboni. 
» "" заключительный аккорд (см. таб­

лицу аккордов Ш, пример ] 5). 
* Золотой петушок, перед 12191_ смеш. тембр деревянных, 4 валторны. 
* Садко, симф. картина 111, 191- Fl., ОЬ., CI., Corni (фон). 

" перед 1141- 2 Fl., Cl., Corni. 
»" заключит. аккорд Fl., Cl., Cor. 

* Ан,тар 1221- Fl., Cl., Corni (фон). 
* Сн,еzурочка 13001- все деревянные и валторны. 
* Шехеразада - заключительные аl<f{Орды 1 и IV частей. 

* Увертюра "Светлый nраздн,ик« 1 D 1- Fl., Cl., Cor.; далее с наложе­
нием труб и тромбонов (см. лr!! 248). 

* Ночь перед рождеством 12151- 3 p~. to~. Сl.] 8. 

* Садко, опера 11651- наложение и наслоение. 
\ 

Ь) Перекрещивание. 

* лr2 157. Ан,тар, перед [301- деревянные, валторны, затем и трубы. 

* Ночь перед рождеством, перед 1531- Cor., Fag. 
" РО71- Clar., Cor., Fag. 

* Сказка о царе Салтан,е, перед 1621- Cor., Fag. 
* Золотой петушок 12201_ 3 Tr-bni, 2 Fag., C.-fag. (см . .N'2 232). 

с) Окружение. 
лr!! 158. Псковитяftка, д. 1 \33\ L флейты между валторнами; далее вал­

торны между фаготами. 
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Tr-ba. 
М 159. Снег.урочка /1831_ FI., 2 CI. 

Tr-ba. 
* N!! 160. Садко, опера, перед 11.:>51- флейты между трубами. 
* N!! 161. Сказка о царе Салтане 1 50 1-трубы между удвоенными де· 

ревянными. 

N!! 162. 1591- флейты между трубами; клар­
неты между валторнами. 

* N!! 163. Сказание о I{итеже 18~ \ - гобои и кларнеты между трубами. 
* Садко, опера 11051_ гарм. фон; гобои между трубами (см. N!! 260). 
* Царская невеста, конец увертюры - фаготы между валторнами (см. 

таблицу аккордов Ш, пример 14). 
CI.+Fag. 

* Садко, симф. картина 1з1- 4 Cor. 
- CI.+Fag. 

_ Fag. 
* Антар, перед 1371- 2 Cor. (+) 

Clar. 
~'помянутое выше сходство тембра закрытых валторн с тембром гобоев 

и английского рожка дает повод к соединению их в одном аккорде преиму­
щественно piano или при небольшом sfоrzапdо, напр.: 

ifp 

Образцы: 

* N!! 164. Стсазание о Китеже перед 12561- 2 ~~~(~~).ingl·1 8. 

* Ночь перед рождеством 1751-3 Cor. (+)+ОЬое. -
Царская невеста 112al-ob., Cor. ingl., Cor.(+)(cM. N!! 240). 
* Сказание о Китеже 12~41- Сl., 2 Рl. + 2 ОЬ., Cor. iщ~l., 3 Cor. (+). 

С 11-1 Соrпо (+) * См. также Сказка о [{аре алтане, перед ~ - 2 Fl.+2 Fag. (М 110). 

Если в аккорде участвуют тромбоны и трубы, то флейты, гобои и клар­
неты лучше употреблять для образования слоя гармонии выше труб. Таким 
образом могут иметь место следующие случаи расположения деревянных и 
медных духовых: 

. 20b+2Fl #J .. ,,; 
I 

'1 , ... l~ 

I ЗТr-Ьпi r-e-

~ .... 

4 Cor.г~, 

#]2 ОЬ. + 2 Fl. 
nn. .. 1'1 • 

:uJ. \iornl 

Fl.+Ob. 
Fl Cl :31~,.·+ ,",,' 

-&J 

ЗТr-Ьпf Г:3 ...... , ...... 
~ , 

C-fag".~ 

8J 2 Fl. 
2 Ob.E~l" .• 

~ Tr-bnl r~, &,.. 
в Т.п. 
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2 Fl+20b. 
1'1 n. 

... ~2t,;ог. 

#lЗТг-Ьпi 

_ .. n· 

-

-

~Fl,picc • 
.ee2Fl ..... ,.-n= 

-. 

е' ..... _ -
." 1:ее. ТаЬа 

Образцы: 

2 Fl+.zOb+2Cl -,. 

и Т.П. 

Tr-bni rЗ1tl ..... 

-&-& 2 Fa '. g 

* Н!! 165. Майская ночь, д. 1 'Ее 1, -- 3 Tr-bni, 2 ОЬ. + 2 Cl., 2 Fag.:! 
* .N'2 166. Снег.урочка 11981; см. также 12001, перед /210[. 
* 167. Ночь перед рождеством 120bl; см, также )1611. 12121. т. 14 (Н!!Н!! 

100, 153). 
Н!!Н!! 168 и 
.N'2 170. 

169. Садко, опера, перед 1249, 13021 (см. также .N'2 120). 
"" 12441- аккорд очень обширной тес­

ситуры; фаготы крайне низко: 

"" 11421, 12391; см. также 1 3 1 (Н!! 86). 
* Царская невеста Р791 (см. Н!! 243). 
* Аюnар 1651- колеблющиеся гармонии валторн и деревянных на стоя­

чих аккордах тромбонов (см. Н!! 32). 
* Садко, симф. картина 1201· 
Майская ночь, стр. 325 - заключит. аккорд C-dur (см. таблиuу аккор­

дов 1, пример 1). 
* Млада, конец 1 действия (см. таблицу аккордов П, пример 13); д. П 1201· 
* Шехеразада, ч. 1 1 Е 1, ч. ч 1 р 1. ч. щ 1 м 1. ч. IV стр. 203 tCM. МН!! 195, 

19, 209, 77). 

Общее замечание. Идеальная ровность расположения при употреблении 
всех духовых инструментов оркестра не всегда достижима, тем более, что в 
последовательном ряде аккордов, при смене их мелодического положения, рас­

положение становится в зависимость от голосоведения; тем не Me':lee. на прак­
тике некоторая неровность распределения силы возмещается следующим аку­

стическим явлением: голоса аккорда, звучащие в октавах, дополняют друг 

друга вследствие совпадения гармонических призвуков нижнего тона с верх­

ним тоном, и верхние голоса таким образом находят себе поддержку в гар­
монических призвуках нижних голосов. Тем не менее, возможно большая 
ровность в распределении звучностей лежит на ответственности инструмента­
тора, который в некоторых затруднительных случаях должен выравнивать 
звучность аккорда распределением динамических оттенков, назначая для дере­

вянных духовых, как более слабых по звучности, оттенки степенью сильнее 
против медных. 

В. Соединение смычковых с духовыми 

1. Соединение смычковых и дереВЯН!tЫХ' духовых в виде наложения 
одного тембра на другой в аккордах встречается очень часто кан: в виде про­
тянутых нот, 'Гак и в виде trеmоlапdо смычковых. * Помимо весьма обыч­
ного полного или частичного удвоения голосов смычкового квартета, наибо­
лее встречаемые и естественные случаи. следующие: 

r}tз. (Cl.) + Viol, div.; i~~~' + V-celli е Vio1e div. и т. П. 
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ОбразtJ.ы: 

* N!! 171. Антар 1571- Viol.II, V-le div.+ Рl., Cor. (фигурация кларнета). 
* Сказание о Китеже 12951- то же; ритмическое движение у деревян-

ных и протянутая гармония у смычковых (см . .N'!! 213). 
* Садко, симф. картина, перед 1 4 1 и 1 4 1, т. 9. 
* Шехеразада, ч. 1 I м 1-6 Viol. soli + 2 ОЬ. (2 Рl.), Cl. 
* Антар 1 7 1-все смычковые divisi+деревянные (см . .N'!! 151). 

2. Соединение смычковых с медными духовыми, вследствие полного 
несходства их тембров, является маложелательным в способе наложения одного 
тембра на другой, в особенности же в приемах перекрещивания и окружения. 

Тем не менее, случай соединения этих групп при мени м, когда гармония 
смычковых исполняется в виде tremolando, а гармония медных в виде протя­
нутых нот, а также в случаях коротких отрывистых аккордов sforzando в 
смычковой группе. Кроме того, исключения бывают для валторн, аккорды 
которых, будучи удвоены виолончелями или альтами divisi, звучат прекрасно. 

Образцы: 

Снегурочка 12421-все медные + смычковые tremolando (см. таблицу ак­
кордов 1, пример 6). 

* Сказание о Китеже, передl2401-то же (Cor., Tr-ba+). 
* Садко, опера, перед 1341- CQr. + V-le div., Tr-bni + V-celli div. 1• 

С. Соединение всех трех групп 

Соединение групп смычковой, деревянной духовой и медной в виде нало­
жения тембров дает густую и сочную гармонию. 

Образцы: 

N!! 172. Царская невеста, перед 11451_ ОЬ., Fag.+ Corni + смычковые. 
* N!! 173. Садко, конец l-й картины -- короткие аккорды. 
* .N'!! 174. Ночь перед рождеством 1221_ деревянные + медные соп sord,+ 

tremol0 смычковых. 
Царская невеста, заключит. аккорд (см. табл. аккордов 1, пример 5). 
Садко, заключительные аккорды Н, Ш и VH картин (см. таблицы ак­

кордов Н и IП, примеры 9, 10, 18). 
Сказание о Китеже 11621 (см . .N'!! 250). 
Снегурочка,- конец оперы (см. таблицу аккордов Ш, пример 17) и 

множество других примеров. 

Общее замечание. Ровность звучности и распределение силы играют 
наиболее важную роль в протянутых аккордах или в аккордах ритмически 
фигурированных, где звучность, так сказать, выставлена на вид; в коротких, 
не связанных между собою аккордах ровность звучности имеет меньшее значение, 
хотя и здесь композитору можно посоветовать не относиться к ней небрежно. 

В сделанных сейчас советах и наставлениях я старался указать на общие 
и главные соображения, коими должен руководиться композитор, не считая 
возможным предусмотреть все случаи, могущие встретиться в практике орке­

стровки. Приведя несколько примеров аккордов хорошей звучности, я отсылаю 
читателя к партитурам, сознательный просмотр которых только И может озна­
комить его основательно с приемами расположения инструментов и их удвоения. 

1 Прекрасный пример сочетания медной группы со смычковой представлиет также 
антракт ко 2-й картине IV Действия .Хованщины· Мусоргского в оркестровке Н. А. Рим­
ского-Корсакова. - Прuме't. ред. 
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Глава IV 

ОБЩАЯ ОРКЕСТРОВАЯ ФАКТУРА 

Различная оркестровка одного и того же музыкального содержания 

Есть случаи, когда смысл и настроение данного периода или момента 
настолы<о ясны и бесспорны, что способ оркестровки таковых ни у кого не 
вызовет сомнений, и всякий другой прием в выборе тембров и в распределении 
их роли окажется неподходящим и нецелесообразным. Поясню элементарным 
примером. Возьму короткий период: на продолжительно выдерживаемом одном 
или нескольких аккордах tremolando вырисовывается фраза фанфарного 
строения. Вне сомнения, что ВСЯIШЙ инструментатор в данном случае поручит 
tremolo смычковому квартету, а фанфарный мелодический рисунок трубе, а не 
наоборот: выдерживаемые аккорды - медной группе в быстрой ритмической 
фигурации, а фанфарообразную фразу - одному из представителей I<вартепi. 
Однако и в первом, повидимому, единственно целесообразном и осмысленном 
приеме могут встретиться сомнения и вопросы. Быть может, tremol0 смыч­
ковых следует удвоить протянутыми аккордами духовых? Быть может, фан­
фарная фраза настолько высока lIЛИ низка по тесситуре, что не может быть 
дана трубе? Фраза эта не должна ли быть поручена двум или трем трубам 
в унисон или другим нескольким соединенным инструментам? Применим ли 
тот или другой из перечисленных сейчас приемов к данному случаю, без 
искажения его музыкального смысла и настроения? Попробую дать ответ на 
поставленные вопросы. Если фраза по тесситуре своей низка для трубы, то 
поручить ее следует валторне или тромбону, как инструментам однородным 
с трубой"; если же она высока, то останется дать ее соединению в унисон 
гобоев и кларнетов, так как таковой сложный тембр будет более родствен 
трубе по характеру и силе, чем что-либо другое. Вопрос о том, одной ИЛИ 
двум трубам, одной, двум или четырем валторнам, гобою с кларнетом, или 
двум гобоям с двумя кларнетами следует поручить фанфарный рисунок,­
должен быть решен в зависимости от оттенка силы, предназначаемого дан­
ному отрывку. При желательности большой силы звучности, инструменты 
могут быть даны в удвоениях, утроениях или учетверениях; при противополож­
ном намерении предпочтительнее so10 у медных и двойные деревянные (1 ОЬ.+ 1 
Clar). Вопрос об удвоении аккорда tremolando аююрдом духовых решается 
в зависимости от намерения автора, которое ему самому должно быть ясно, 
а посторонним инструментатором угадано. Если автор желает более резкой 
разницы между гармоническим фоном и мелодическим рисунком, то аююрда 
в духовых давать не следует, а уравнивать до не которой степени силу звуч­
ности фона и силу звучности рисунка искусственными динамическими от­
тенками: рр, р, f или Н. Если, напротив, автору желательна б6льшая густота 
гармонического фона и меньшая яркость мелодичеСIЮГО рисунка, то аккорд 
духовых дать следует. Вопрос же о том, какой групде духовых должен быть 
поручен Эi<корд, решится так: зву"овая о"рас"а фона, помимо силы и гу-
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стоты своей, всегда должна быть uная, чем ЗВУlCовая OlCpaCKa рuсуюса; по­
этому, если фанфарная фраза дана медным инструментам (трубам или вал­
торнам), то тянущийся ю(корд надо дать деревянным духовым; если же 
фанфара дана деревянным (гобоям и кларнетам), то аl(КОрд лучше поручить 
валторнам. Итак, для окончательного решения своей задачи автор должен 
сознавать свои намерения, а посторонний инструментатор - nРОНUlCнуться 
намерениями автора. Здесь возникает новый вопрос: каковы должны быть 
намерения автора? Вопрос этот более сложен. Оркестровые намерения автора 
должны быт!> связаны с вопросами формы его сочинения и с эстетическим 
значением данногО периода или момента в частности и по отношению 1< целому. 
Выбор оркестрового приема находится в связи с музыкальным содержанием 
и н:олоритом I<уска, ему предшествовавшего, и кус!<а, следующего за ним, 

. и зависит от того, представляет ли данный период или момент единообразие 
или противоположность предыдущему или последующему музыкальному со­

держанию, а также представляет ли он вершину ИJIИ ступень в ходе общей 
музын:альной :'dысли. Очевидно, что рассмотрение всех случаев подобной связи 
и отношений каждого образца, приводимого в моей IШИl-е, к его предыдущему 
и последующему - неМ:ЫСJIИМО. Поэтому я советую читателю не ограничиваться 
нримерами, помещенными здесь, а, отыскав их в партитурах, постаратьсн 

уяснить их отношение к цеJIOМУ сочинению. Тем не менее, по возможности 
я постараюсь касаться этих вопросов в дальнейшем ходе моего изложения. 
Здесь же скажу, что у молодых и неопытных авторов сознание собственных 
намерений бывает не всегда отчетливо и ясно, и что успехи в этом направ­
лении приобретаются лишь чтением хороших партитур и СJlушанием их 
исполнения, при возможно большем критическом отношении к их содержанию. 
Смелость же и даже изысканность приемов оркестровки весьма отличима от 
аВТОРСI(ИХ капризов. Недостаточно хотеть: есть в.ещu, lCOmOPbtX хотеть 
не следует. 

Простейшие или первичные музыкальные мысли: одноголосные фразы 
в унисон, а также R двух или более шпавах, или аююрды без мелодического 
значении каr<ого-либо из голосов оркеструются многообразными способами 
в зависимости лишь от тесситуры данного отрывка, от потребности динами­
ческой и от желательной степени выразительности и качества окраСIШ. Во 
многих случаях появления тождественных музыкальных мыслей применяется 
каждый раз и новый подбор инструментов. При дальнейшем следовании моего 
изложения, при рассмотрении более сложных вопросов, я неОДНОI<ратно буду 
встречаться с подобными случаями, а потому останавливаться здесь на них 
не стоит. 

Об ра з Ц ы: 

* Снегуроч"а 151:1 1, 1651 и перед 1681- унисон с выдержанной нотой. 

В более сложных по фактуре музьшальных мыслях: мелодическо-гармони­
чес(шх, Фигурационно-контраПУНkтических, число различных способов орке­
стровки значительно уменьшается и часто не допускает более двух, ибо 
каждый из первичных ,элементов, как мелодия, гармония, фигурация и IЮН­
трапуuкт вносят свои особые требования при выборе инструментов и тембров. 
Наиболее· сложные музыкальные мысли с особенно ясно выступающим харак­
тером часто допускают только один способ оркестровки с небольшими лишь 
разновидностями в подробностях, почти неощутимыми при недостаточно напря­
женном внимании. 

Прйводимому здесь образцу весьма неСJIОЖНОЙ фактуры попытаюсь дать 
другую оркестровку. 
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Образец: 

,N'2 175. Боярьt1tя Вера Шелога, перед 1з t \; а} - оркестровка в настоящем 
виде, *Ь)- другой способ. 

Несомненно, что и этот второй способ звучал бы удовлетворительно; но 
третий, четвертый и т. д. способы удовлетворяли бы меньше, и, с увели­
чением числа этих способов, леп<О дойти в скором времени до абсурда. Ты< 
передача аккордов в медную группу уже придала бы всему периоду значи­
тельную тяжесть и кроме того заглушала бы речитатив сопрано на средних 
и низких нотах. Передача KOPOТI(OГO басового fis смычковым агсо дала бы 
нежелательное грубоватое ударение; передача его фаготам - короткую ноту 
комического ха рю<тера , а в медных-грубого и тяжелого и т. д. 

Ра2личная opKecTpoBI<a тождественных по содержанию периодов или мо­
ментов имеет целью или изменение колорита, или изменение силы звучности. 

Ка!< в том, так и в другом случае прибеrают или к перемене ролей каждой 
из групп инструментов в фактуре данного куска, или к удвоения м, а также 
к тому и другому вместе. Перемена ролей есть средство далеко не всегда 
применимое. В предыдущих отделах я старался выяснить XapaI{Tep ролей, 
подходящих к I(аждому из оркестровых инструментов и к каждой И3 орке­
стровых групп. С другой стороны есть много нежелательных способов удво­
ений, о чем тоже мною было говорено в предыдущих отделах, так как 
многие инструменты по различию своих характеров в различных приемах 

оркеСТРОВI<И соединяемы быть не могут. Поэтому в вопросах общей оркестро­
вой фактуры следует применять сведения, приобретеJJные И3 предыдущих 
отделов этой книги. 

Гораздо более выгодным способом для различной оркестровки одной 
и той же музыкальной мысли является nрисnособление данного музыкального 
содержания для этой цели. Приема ми такого приспособления следует считать: 
а) перенесение Есего музыкального содержания или части его в другие октавы, 
Ь) переложение в другой строй, с) расширение его общей тесситуры прибав­
лени ем верхних или нижних октав, d) частные и общие видоизменения или 
варианты его фактуры (наиболее частые случаи) и е) перемена общего от­
тенка сР.лы, напр., та же музыка forte и рiапо. Приемы эти, рассчитанные 
с целью получить иной оркестровый колорит или же возникшие сами по себе 
из причин, коренящихся в самой задаче и форме сочинения, всегда ведут 
к успешным последствиям в деле применения различной оркестровки. 

Образцы: 

M,N'2 176, 177. Увертюра "Светлый праздник" I А 1 и / с 1· 
,N'!!M 178 - 181. Царская невеста, увертюра - начало, 1 1 1, I 2 1, 1 7.1. 

M,N'!! 182 - 186. Сказка о царе Салтане jl41, 1171, 1261, /281, \34!. 
N!!N!! 187 -189. " "" " 1181/, 12461, 12201. 
* N!lN2 190, 191. Псковитянка, увертюра - \ 5 1 и /12J. 
* N!!N!! 192-195. Шехеразада, ч. l-начало Al1egro, 1 А 1, / Е 1, I м 1· 
* ММ 196 -198. Сказание о Китеже (551, /561, J 621. 
* N!!N!! 199-201. " " " 1681, 1701, Г84 !. 
* N!!M 202, 203. Золотой петушок /229:, /233/. 

(См. также M,N"g 205 - 206, 207 - 208, 213 - 214). 
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Ночь перед рождеством ,т\ и 1[79:. 
Садко 199-101\ и 1 305-307 1 (см. M,N'!! 289, 290 и 75). 
Исnанс"ое каприччио - сравнить части "1 и Ш. 
Шехеразада ч. III - начало, I А /, 1 1 1. 

" ч. III -1 Е 1, I G \, ГОI. 



Таковая различная оркестровка периодов и моментов одинакового или 
близкого музыкального содержания представляет собой основу многих музы­
кальных приемов, I{ak-то: сrеsсепdо, dimiпuепdо, чередования тембров, смены 
колорита и т. п., И сверх того во многом уясняет сущность оркестрового 

сложения. 

Общие tutti 

Под термином tutti обыкновенно подразумевается общая совместная игра 
всех инструментов оркестра. Понятие все инструменты оркестра - конечно 
условное, и участие всех инструментов без изъятия не необходимо для образо­
вания tutti. Для облегчения некоторых последующих разъяснений я буду 
различать два рода tutti: большое и малое, независимо от состава оркестра,­
двойного, тройного или увеличенного. Большим tutti я называю совместное 
участие всех певучих групп оркестра: смычковой, деревянной и медной ду­
ховой. Под" малым tutti я разумею участие медной группы не в полном ее 
составе, напр., без тромбонов, тубы и труб, или только с двумя валторнами 
и двумя трубами, или с двумя валторнами, одним или тремя тромбонами, но 
без труб, тубы и другой пары валторн и т. п. 

[ 
4 Cor., 2 Cor. 
• • •• или 2 Tr-be, или . . . . . . . . ~ ~~r.. и Т; д. ] 

3 Tr-bni . 

Состав деревянной духовой группы в tutti обоих родов может быть 
полный и неполный в зависимости от музыкального содержания данного 
куска и его тесситуры; так, напр., в случае высокой тесситуры участие 
малой флейты может быть необходимо, а в случае низкой тесситуры и флейты 
могут оказаться лишними, своим отсутствием не изменяя видового названия 

tutti. Участие литавр, арфы и прочих короткозвучных инструментов, а также 
БОJIьшего или меньшего числа ударных, я не принимаю во внимание при опре­
делении видового названия tutti. 

Участие большого числа инструментов в tutti уже указывает на крайнее 
разнообразие приемов, к нему прилагаемых. Разнообразие это настолько ве­
лико, что нет возможности делать в этом отношении какие-либо словесные 
обобщения и указания; поэтому я считаю за лучшее привести несколько 
партитурных образцов различных tutti,- малых и больших, из которых чита­
тель скорее всего усмотрит и усвоит надлежащие приемы. Некоторые образцы 
я приведу двойные - для малого и большого tutti. В общем же замечу, что 
tutti по существу своему всего чаще применяется к forte и fortissimo, в ред­
ких случаях - к pianissimo и piano. 

Образцы: 

.N'!! 204. Снегуроч"а I~lбl_ большое tutti . 

.N'!!,N'2 205, 206. Caalco \173/, 1177/- большие tutti с хором в различной 
оркестровке. 

,N';.N'2 207, 208. Ночь перед рождеством /184/ и 1186\ --большие tutti в раз-
ЛИЧНОИ оркестровке, без хора и с хором. _ _ _ I 

* .N'!! 209. Шехеразада, ч. 111 1 м \; см. также ч. 1 I А :, I~I, '~; ч. II 
'_К\, \ ~J, 1-1(1; ч. III 1 О', I 01; ч. IV I 0'1, ,-p-I, IWj и далее до I у 1 (,N'!!,N'!! 193, 
194, 19, 66, 77). 

Царс"ая невеста, увертюра -1 1 1, 1 2 I и /Т\ - малое и БОJIЫIIое tutti 
(см • .N'!!,N'!! 179-181). 

:\о " ,,\1411- большое tutti. 
:\о " .. 1177/- большое tutti. 
Пан воевода \186/ и /188/_ большие tutti. 
Снегуроч"а I 611 и /621_ малое и БОJIьшое tutti. 
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Сн,ег.уроч"а 12311_ малое tutti (без труб) (см. N2 8)~ , 
» 1325 326j-большое tutti с хором (см. ,N'2 95). 

Сад"о 1 З-1. \223\. 12391- большие tutti (см. ,N'2 86). 
* Ан,тар )65\ (см. ,N'2 3~ _ _ _ _ __ 
* Исnан,с"ое "аnриччио I~I. '~\. \ J 1. I~I, \~J; I x-z I (СМ. лr!! 3). 
* Увертюра "Светлый nраздн,и,," 1 '" 1. \ J I перед j L /' I у I до конца. 
* 111 симфон,ия, ч. 1 I D \. \ R TI. 1 х \; ч. II I А /' I Е 1; ч. IV ,- А 1. I1ГI. \ s 1. 
* Сад"о. симф. картина 120 241 
* Млада. д. ПI 1121 (см. ,N'2 258). 

* Примеры аккордов tutti см. на отдельных таблицах в конце II тома. 

Tutti духовых групп 

Группы деревянных и медных духовых во многих случаях выступают 
с самостоятельными tutti в более или менее продолжительных периодах. 
Иногда подобного рода частные tutti образуются из одной деревянной группы, 
хотя в большинстве случаев с участием валторн: иногда выступает одн а 
медная группа, без участия деревянных; иногда же духовое tutti образуется 
при участии обеих более или менее полных групп. Сопровождение литаврами 
и др. ударными таковых tutti встречается весьма часто ("янычарская музыка", 
по выражению немецких музыкантов). Tutti духовых групп нередко сопро­
вождаются более или менее значительным участием pizzicato виолончелей 
и контрабасов, а иногда и прочих смычковых или арфы, придающим неко­
торую большую отчетливость поддерживаемым голосам духовых. Tutti дере­
вянных и валторн не достигают значительной силы в forte; tutti медных, 
напротив, обнаруживают большую силу звучности. Участие смычковых или 
деревянных духовых JJ виде органных пунктов или выдерживаемых нот в 

нижеследующих примерах не изменяет сущности приводимых tutti. 

Образ цы: 

ММ 210, 211. Сн,ег.уроч"а \149:, 11511 (сравнить). 
,NQ 212. Пс"овитян,,,а, д. II ' Т91; см. также д. Ш 1 5 1. 
* .NЪ,N'!! 213, 214. Сказан,ие о Китеже 12911, 13121 (сраВНИТI». 
* ,N'!! 215. Золотой nетущок /116\; см. также 182! и ! 84\. 

* Ан,тар 1371 (см. ,N'2 65). 
Пап воевода 1571, 11851, 12621. 
Скажа о,:царе Салтан,е 1141, \171, \~~\ (см. ,N'!!N!! 182 -184). 

Большое pizzicato (tutti-pizzicato) 

Pizzicato всей смычковой группы, иногда при участии арф и пианино 
образует в некоторых случаях особого рода своеобразное частное tutti, для 
большей силы звучности связываемое с участием духовых. Сила средняя, 
блесr< значительный. 

Обра з цы: 

Н!? 216. Сnег.уроч"а, перед 11281; см. также 1153\ и перед I~~!. 
:;: Н2 217. Увертюра "Светлый nраздн,и,,« l.!sJ; см. также 1 u 1 и \ v \. 
* .N'2 218. Майская nOrtb. д. 1, песня про Голову - соеди_нение arco }f 

pizzicato. 
* ИсnаltC"ое каприччио I_A-I, 1<::_/, перед '_~ 1. перед I!-I; см. также ГО\ 

(.Ng 56). 
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Млада, д. 11 \}~!. 
_'" Садко \~~\ (см. N~ 2:)5). 
* Сказание о Кtl1neже poTI· 

Одно-, двух- И трехголосные tutti 

Случа!f одноголосия или двухголосия В одной или нескольких октавах, 
при участии более или менее полного состава opI,ecTpa, весьма часты. Мело­
дические фразы, их образующие, инструментуются более или менее просто, 
через посредство обычных удвоений, или же цветисто, с применением чер~до­
вания различных тембров, иногда сопровождаемых выдерживаемыми нотами. 

Об раз цы: 

* N!!,N'!! 219 - 221. Сказание о Китеже 11421, 11441, 1 1471-трехголосные 
tutti в различной оркестровке. 

11381, 11391- одноголосные tutti. " * " 
Золотой nеmушо,~ 12151· 
Снегурочка, перед 11521. 1174\, 11761· 
Царская невеста l~f2f1 (см. N!! 63). 

So10 смычковых инструментов 

Посколысу в любой оркестровой пьесе на каждом шаrу мы в(тречаемся 
с мелодиями, фразами и мелкими мотивами, исполняемыми духовыми 8010 
(таковые более или менее длинные so10 принадлежат обьшновенно первым 
деревянным инструментам и первой валторне), постольку же применение смыч­
ковых в виде 80/0 является редкостью. Случаи употребления so10 первой 
скриjIки и первой виолончели встречаются сравните.rrьно чаще, solo альта­
знаrlительно реже, so10 контрабаса составляет крайнюю редкость. Инстру­
ментам so10 поручаются фразы, требующие особой индивидуальной вырази­
тельности, или пассажи, беглостью и тонкостью исполнения превышающие 
уровень техники оркестровой игры и требующие со стороны исполнителя 
предварительного изучения. Сравнительно слабая звучность смычкового so10 
требует мягкого и прозрачного сопровождения. Особо трудных, чисто кон­
цертных solo в оркестре следует, однако, избегать, ибо таковые слишком 
переносSiТ центр тяжести внимания нз солирующий инструмент. Смычковые 
so10 применяIOТСЯ также и в моментах, не требующих сильного выражения 
или высокой техники, ради получения особого своеобразного тембра, значи­
тельно отличающегося от тембра смычковых, играющих совместно. Встреча­
ются случаи применения двух инструментов so10 в унисон, напр., 2 Violini 
soli и т. п. Как на весьма редкий случай, могу указать на применение смыч­
кового квартета s010. 

Образцы: 

V i о 1i по s о 1 о: 

N!!N!! 222, 223. Снегурочка \541, /2751. 
* N2 224. Сказание о Киmeже \~101- V-по so10 на фоне деревяннь-х 

Майская ночь, стр. 64 - 78. 
ДY~OBЫX и смычковых su1 ропНсеllо. 

Млада, д. 1 152/; д. Ш, перед; 1191. 

* С"аз"а I w 1· 
* Шехеразада, ч. 1 I с 1,1 G 1; также каденции в начале каждой части. 
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* Испанское ка1lричлио 1 1i1, 1 к 1, 1 R 1 и каденция на сТр. 38. 
Снегурочка 12741, 12791- 2 Viol. 50li (см. N!! 9). , 

Viola 501а: 

Ng 225. Снегурочка 12121· 
* N2 226. Золотой петушок 116з1; см. также /174/, /1771. 
Садко 11371· 

V i о 1 о n с е 11 о 5 о 1 о: 

Снегурочка \1871 (CVI. Ng 102). 
Ночь перед рождеством,(перед 1291, 11301· 
Млада, д. III 1361· 
* Золотой петушок 11771. р 8О 1 (см. N2 229). 

С о n t r а Ь а S S о 5 О 1 о: 

* N!? 227. Млада, д. II \10- 121-0собый случай перестраивандя верхней 
струны. 

Q u а r t е t t о 5 О 1 о: 

* ,N'g 228. Сказка о царе Салтане 12181_ V-no J, V-no П, V-la, V-cello. 

Ночь перед рождеством 12:221_ Vio!., V-la, V··cello, С.- ba5so. 

* Здесь же следует отметить случаи соединения смычкового инструмента 
5010 в унисон с деревянным духовым. Такое удвоение применяется с пелью 
получения большей чистоты и полноты звука при сохранении тембра 5010 
(особенно в высшем и низшем регистрах), или же просто, Kar< красочный 
эффект. 

Образцы: 

* Ng 229. Золотой петушок 11791_ V·no + F1. picc.; V· cel10 + С1. Ьа55О. 
* Млада, д. 11 I E2 1-Viоl.+F1.; д. IV I ЗГ I-Viоl.+Fl.+Аrра. 
* Ночь перед рождествОАl 12121- 2 Viol.+ Fl.+ Сl. picc. (см. Ng 153). 
* Пан воевода '-671- 2 V-ni + 2 ОЬ; 2 V-le + 2 Сl. 
* Сказание о Китеже 13061- C.-bas5o + C.-fag. (см. NQ 1 О). 

" ,,1309: - V-по + Fl. 
* Как уже было упомянуто в главе II, дЛЯ удвоения мелодии в высшем 

регистре нереДКО он:азываются достаточными 2 Vio1ini soli или же Viol. 
$')10 + Рl. (Рl. picc.). 

Об раз цы: 

* Ng 230. Увертюра "Светлый праздник" стр. 32·-2 Vio1. 50li (флажо 
леты). 

* Ng 231. Сказание о Китеже 12971- 2 Viol. 50Н + Fl. picc. 
Садко 12071- см. гл. 11, стр. 38 и образец Ng 24. 

Крайние высокие и крайние низкие пределы оркестрового звукоряда; 
далекие расстояния 

Сосредоточение всеи оркестровой музыкальной мысли в крайних верхних 
пределах оркестрового звукоряда (в 3-й и 4-й октавах) встречается редко; 
еще реже вся тесситура сосредоточивается в его крайних низких пределах 
(в большой и контроктаве), где тесные интервалы становятся дурно ВОС-
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I 
принимаемы слухом. В первом СJlучае применяются лишь высокие духовые 
флейты и малая флейtа, а также верхние звуки скрипок so10 или divisi; во 
втором случае - контрафагот и низкие регистры фаготов, басового кларнета, 
валторн, тромбонов и тубы. Перзый случай дает особо светлый колорит, 
второй - сугубо мрачный. Обратное явление по существу дела невозможно. 

Образuы: 

N2 232. Золотоii nетушо~ 12201; см. та!<же \2181, 
Пан, воевода \1221, 11371. 
СеРВltлuя 11681, т. 8 (см . .N'2 62). 
* .N'2 233. Золотой nетушо~ 1113\, 11171. 

12191· } 
низкая тесситура; 

) 
* .N'2 234. Шехеразада, ч. 11, стр. 59-62. 
* Сн,егуроч~а, перед \ 251. 
* С~азан,uе о Китеже, перед 1341: 

r высокая тесситуре. 
) 

Моменты ,и периоды со значите.1JЬНЫМ удалением нижних голосов от 
верхних, б~з заполнения средних октав, представляют СJJучаи н:райне редкие, 
как совершенно противоречащие главному основанию хорошего расположения 

аккорда. Тем не менее, их странная, необычайная, причудливая звучность 
может быть применеиа в моментах фантастических. В приведенном ниже 
первом обрззuе фигурационный мотив малой флейты, удвоенный арфой и 
блестками колокольчиков, находится на расстоянии около 4·х октав от б~со­
вого голоса КОНТI=абаса 5010 и тубы; но увеличенные кварты и уменьшенные 
квинты двух флейт в l-й октаве, заполняя н~сколы(о сер~дину, уменьшают 
удаление крайних голосов, как бы связывая их между собою. ВпеLlаТJ!ение 
общего B~CbMa фантастическое. 

Образuы: 

.N'2 235. Сн,е?,уроч~а /2551' 
* N2 236. " 315, т. 5 и 6. 

8 12741 (см . .N'2 9). 
С~аз"а I А 1. 
Золотой nеmушо~ 11791, т. 9 (см . .N'2 229). 

IJередача пассажей и фраз 

Прием передачи пассажей и фраз из одного инструмента в другой упо­
требляется весьма часто. Для б6льшей связности между собой участков, 
лежащих в разных инструментах, нота, оканчивающая участOI( Первого ИН­

струмента, должна совпадать С нотой, начинающей участок второго. К таковой 
передаче прибегают при слишком пространной тесситуре пассажа или фразы, 
не умещающейся достаточно удобно в одном инструменте, или в том СJJучае, 
когда желают разделить фразу между двумя различными тембрами. 

Образ цы: 

* Сн,егуроч~а /137/- передача мелодии от СКРИПОК к флейте и кларнету 
(см. N2 28). 

* Сн,егуроч~а, перед 11911- Viol. so10 - V-сеНо 5010. 

г! ан, воевода 157/_ Tr-bni-Tr-be; Cor.- ОЬ. + Сl. 
К приему, подобному предыдущему, прибегают при OpI(eCTpOBKe фраз 

или пассажей, проходящих через весь оркестровый звукоряд или через зна­
ЧИТеЛЬНУЮ его часть. В то время, когда один из инструментов исполняет 
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часть ты{ого паССоЖ F', ПОД:-О).iЯI_ПУЮ ему по тесситуре, другие два инструмента 

сменяют друг друга, учаСТJ{ами своими зацепляя одну или щ~сколько общих 

нот. Смена инструментов должна быть делаема с расчетом сохранить ровность 
звучпссти пелого пассажа. 

Об разцы: 

* Ng 237. Ночь перед рождеством, 
.J\I'g 238. Золотой nетушоu, П( ред 

* 

пr:р~;д 1_1811-- фигурация смычl(овых. 
Гg -\ - дерев. ДYXOВI,'e • 
[~] - Fag.- Cor. ing1. (-1- V-сеШ 
pizz.). 

Сн,егу рочuа 1 З!) \, \~~I, 11311--- смычковые. 
Царс!~ая н,евесmа 1190\ - деревянные духов':>:е. 
Caauo '-'~~-:-, -- смычковые (см. .1\j'g 112). 

")2')1 
i~ "! --- смычковые. 

Но:ь перед РОJlсдесmвой, перед 11801- смычковые, дегевянные духовые 
и хор (о;. J\jQ 132). -

* Сервилия IГГ!I-СЫЫЧКОБые (см. Ng 88). 
» 1291, т. 5 - ОЬ.- Fl.; С1.- CI. basso, Fag. 

Чередование аккордов разных тембров 

1. Простое чередование auuopaOB, принаДJlежащих разн,Ьut груnnа'м,­
пр:'(м весьма гаспростганенныЙ. ЕСJIИ тесситуры аккордов разнятся между 
собсю, т. е. один aI-\КoГД JJежит низко, а другой высоко, то лучше наблюдать, 
чтобы ГОЛОCJведение, ХО1Я бы и прерванное с~'еною групп, ';ем не менее, со­
х! аннлг:сь, как бы подразумеваемое, в одной из октав, особенно в случае 
хромаТIlческого хода во избежание пегеченья. 

Образцы: 

N2 ~B9. ПСf(овumян,ка, д. II 1_~2T 
N~N2 :)40, 241. ЦаРС/~ая liевесmа 1_~2~i, перед 11241. 
* N2J'\Q 242, 243." " '~1, 117YI· 

* Прu,Мечанuе. Обычное голосоведение может, впрочем, иногда и не соблюдаться 
с целью получить СОilЬШИЙ контраст в тембре двух смежных аккордов. 

О б Р а 3 цы: 

* Шехераэада, начало, т. 8 (хроматический ход в 12-м такте про веде н в одних 
и тех же и;ктрументах; для этого CI. II сначала помещен выше CI. 1) (см. М 109). 

'" HO'lb перед рождество'м, начало (см. N2 106). 

2. Другим прекрасным приемом является плавная передача одного и тою 
же аю('орда, или же его разрешения, из одной оркестровой группы в дру­
гую. Этот прием требует полной плавности голосоведения и тождественной 
те',:ситуры. Первая группа бросает аккорд на коротких нотах, а другая группа 
одновременно берет его в том же положении и расположении, в той же или 
в другой октаве. Динамические оттенки каждой группы могут быть раз­
JJИчные. 

Образцы: 

.]\[2 244. Снегурочuа 11401. 
ПСf(овum 'lHUa, начало увертюры (см. ,N'g 85). 
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Наложение и снятие темброn 

ПРИt'М на,пожения звучностей одной группы на другую (* или же тембров 
одной и той же группы), применяемый как к протянутым нотам, так и к 
аккордам, внезапно или постепенно изменяет простой тембр на сложный; 
прием этот большей частью совпадает с намерением образовать crescendo. 
Пока первая группа де.'Iает постепенное crescendo, вторан налагается рiапis­
simo или рiапо и делает crescendo более быстрое. Общее crescendo выигры­
вает в напряженности, совместно с переменою тембра.ОбратныЙ прием перехода 
от С.JIОЖНО:'О '1 ембr а н: простому посредством снятия одной из Х'Р) пп совпадает 
по сущности своей с diminuend). 

Образцы: 

N2 245. СнегУРОЧlCа \31:1\. 
N2 246. Сервилия 12цl; см. также 1-44[. 
N!! 247. Царская невеста, перед 12():!1. 
* N2 248. Увертюра ,;СвеmЛblU nразднuк" ,_о 1. 
* Н2 24~), ~250. СТ((lзаnuе О КU!llеже 15 1, iI6~,. 
Снегурочка 'Г,10! (см . .NQ 244). 
Сказка [2:} 
llJеуеразада, ч. II IJ?] (см. NQ 74). 
* » Ч. IV, стр. 221. 
HO[lb перед рождеС1llВО}'1, jXTi51 (см. NQ 143). 

ПереКЛИЧl{а фраз, имитация, эхо 

Фразы, имитирующие одна щ;угую, в деле выбора тембров чаще всего 
подлежат много раз ВЫСI<азэнпому правилу сохраНЕНИЯ нормального порядка 

тесситуры инструментов. Если данная фраза имитируется в высших интер­
валах или октавах, то имитация эта предпочтительнее в инструменте с высшей 

тесситурой и 1аобо1'ОТ. При наРУШЕНИИ нормального порядка звучность по­
лучается вычурная, Бапр., (сли фразе в низком регистре гобоя будет отвечать 
сверху кларнет в высоком rегистре и т. п. При чередовании различных фра", 
но однохарактерных, следует дerжаться того же приема; при чередовании 

фраз разли' ного xar_'aKTepa -- руководствоваться подходящими к ним тембрами'. 

Образцы: 

* N2 251. Испанское "аnрuччио ГS-/. 
Царская невеста 11561, l:iБЛ· 
Сказание О Кtunеже 140 411· 
Так называемое ЭХО, т. е. имитация в приме с более слабой звучностью 

и потому как бы несколько отдгЛЕнная, ТРЕ.бует от второго инсчумента 
более слаБОIО, но схожего или РОДСТЕеннorо тембра с первым инструментом. 
Такое эхо или отзвук, да ваемый медным духовым с сурдиною после фразы 
медного инстру~:ента без сурдины, звучит как бы действительно в отдалении. 
Фразам гобоев прекрасно отвечают 1рубы с сурдинами, кларнетам и гобоям­
флейты. Отзвук деревянного духового на фразу смычкового и наоборот об­
наруживает слишком большое несходство тембров для таковой цели. Нечто 
вроде эхо образует имиаlJИЯ в октаве с более слабой звучностью. 

J\!\? 252. Садко l~б11. 
Псковuтянка, д. ш '~I. 

Образцы: 
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* Исnансмое маnрuч'lUО IYI- ПРИ\1ер, хотя И не представляющиА точ­
ного эхо, но 110 характеру весьма близкий к нему (см. Х!! 44). 

* Шехеразада. ч. IV, перед I 01· 

Аккорды sforzando-piano и piano-sforzando 

Кроме способа достигнуть этих оттенков путем естественным, т. е. динами­
ческим, зависящим от исполнителей, оркестровка дает для этого прием искус­
ственный. 

а) В момент взятия аккорда духовыми piano смычковая группа берет 
тот же аккорд коротко и сильно (sf), преимущес:гвенно при помощи двойных, 
тройных и четв~рных нот, arco или pizzicato, смотря по желанию. При обрат­
ном случае гкк,)рд sf смычковых совпадает с концом аккорда духовых. Qче­
видно, что первый случай применим и для sf-dimiп., а второй - для cresc.- sf. 

ь) Прием поручеНИfl протянутого аккорда группе смычковых, а короткого­
духовой, менее красив и реже употребителен. * Гораздо чаще в таких, случаях 
протянутый аккорд исполняется смычковыми tremolando. 

Обра зц ы: 

* Х2 253. Смазан,uе о Кttтеже, перед /15-161· 
* Шехеразада, ч. II ГР-/, т. 14. 
Боярыня Вера ПJелога, перед \ 351; 1381, т. 10. 

Подчеркивание отдельных моментов 

Кроме динамических оттенков> и sf, для выделения или подчеркивания 
отдельных моментов служат двух-, трех- и четырехголосные аккорды смычко­

вых, применяемые среди одноголосного ведения каждой партии, короткие ак­
I<ОрДЫ духовой группы, а также гаммообразные раскаты (чаще всего трех­
или четырехнотные) как в смычковых, так и в деревянных духовых. Гаммо­
образные, как бы скользящие раскаты эти чаще применимы с направлением 
вверх, хотя нередко встречаются и обратные; пишутся они чаще мелкими 
нотами. Legato обыкновенно доводится до главной аккордовой ноты. В 
смычковых они не должны быть заканчиваемы тройными или четверными 
нотами, неудобными для схватывания их смычком. 

Образцы: 

Х2 254. Царсмая невеста li42! - раскаты смычковых. 
* Х!! 255. Шехеразада, ч. II 1 с 1- короткие аккорды pizz. 
* "ч. II Гр-I- короткие аккорды духовых (см. 

Х!! 19). 
* См. также образец Х!! 293 - подчеркивание отдельных моментов ме­

лодии струнных кларнетами и фаготами. 

Crescendo и diminuendo 

Короткие crescendo и diminuendo в большей части случаев динамические, 
Т.-е. естественные. Более или менее длинные достигаются искусственными 
средствами оркестровки в соединении с приемами динамическими. Помимо 
смычковой группы, наиболее гибкой в смысле звуковых оттенков, наилучшее 
crescendo дает аккорд медных, доводящий таковое до яркого sforzando. 
Лучшее dimlпuепdо получается в кларнетах, дающих полное замирание 
звука (morendo). Продолжительные оркестровые crescendo ведутся посред-
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СТВОМ постепенного добавления инсt~ументов в следующ~м порядке групп: 
смычковая, деревянная, медная. Diminuendo образуется отнятием в порядке: 
медная, деревянная, смычковая. Слишком большая продолжительность по­
степенных crescendo и diminuendo не позволяет привести их образцы. Отсылая 
читателя к партитурам, укажу на следующие примеры: 

* Шехеразада, стр. 5 - 7; 92 - 96; 192 - 200. 
* Анmар 16 \, \511· 
* Ночь перед рождеством 118з1· 
* Садко \165 - 1661. 
* Царская невеста 180-811· 
Более короткие crescendo и diminuendo читатель легко найдет во МНОГИХ 

помещенных в '1той книге образuах. 

Расходящиеся и сближающиеся ходы 

в большей части случаев гармоническая сущность расходящихся аккор­
довых ходов заключается в постепенном повышении трех верхних голосов 

при понижающемся басе. Таким образом расстояние трех верхних голосов 
от баса, бывшее вначале незначительным, все более и более увеличивается. 
При сближающихся аккордовых ходах образуется обратное явление: три 
верхних голоса, находившихся в начале хода в значительном удалении от 

баса, все более и более к нему приближаются. Иногда такие ходы требуют 
и одновременного усиления или ослабления звучности и, начинаясь рiапо, 
разрастаются в fortissimo, или наоборот. Необходимое заполнение середины в 
расходящихся аккордовых ходах достигается постепенным вступлением новых 

голосов по мере расхождения, вследствие чего гармония трех верхних голо­

сов становится удвоенной и утроенной. В сближающихся ходах, наоборот, 
утроение или удвоение гармонии трех верхних голосов мало-помалу исчезает 

от постепенного замолкания удваивающих голосов. Сверх того, если гармония 
позволяет, то в середине во все продолжение расходящегося или сближаю­
щегося хода выдерживается один и тот же лежащий аккорд или одна и та 
же протянутая нота, что придает всему ходу особую связность. Привожу 
несколько двойных примеров подобных ходов. Первый пример представляет 
один и тот же расходящийся ход в виде piano с участием голоса и в виде 
чисто оркестрового crescendo. Второй при мер - два одинаковых расходящихся 
хода: один-сгеsсепdо С постепенным прибавлением инструментов, другой­
diminuendo, причем смычковые постепенно переходят в многоголосное divisi, 
а духовые мало-помалу отстают. Первый вид соответствует появлению при­
зрака Млады, а второй - его исчезновению. Настроение и колорит весьма 
фантастичны. Третий пример - сближающийся хед. Первый вид его - фанта­
стическое pianissimo из рассказа царевны Волховы о чудесах подводного 
царства; второй вид, чисто оркестровый - явление Морского царя, при силь­
ном crescendo. В обоих ходах протянутый, неподвижный уменьшенный септ­
аккорд. Оркестровая обработка подобных ходов требует большого внимания 
со стороны сочинителя.' 

Образцы: 

ММ 256, 257. Царская невеста 11021 и 11071. 
,N'Q,N'Q 258, 259. Млада, д. Ш '-12-\ и 119\. 
,N'Q,N'g 260, 261. Садко Р051 и 11191. 
* ,N'Q 262. Анmар, конец 3-й части. 
Садко 1721 (см. ,N'Q 112). 

" перед 13151. 
* Ночь перед рождеством, начало (CM~ ,N'Q 106). 
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Прщtе1iанuе. Вhщсржанн~я нота между раСХОДЯЩ]1МИСЯ голосами иногда Iнввгmяет 
обоитись без заПОJlНСШШ образующихся промежутков. 

о б раз с ц: 

.NlJ 2}З. 30ЛОПlOU петушок, перед 110~1· 

Тембры, КШ{ деятеJ1И гармонии 

ГаРМОllичеСJ{ИЙ фОН 

Мелодическс:я фигурация с ее узорами, основание которой состаВЛi1ЮТ 
негармоничеСЮlе - проходящие и ВСlJомогательные тоны и предъемы. если 

таковые имеют сколькс,нибудь'=шаЧlIтельную длительность, не допускает 
совместного существования своей первоначальнои мелодической ОСIЮВЫ в ее 
первичном, неизукрашенном виде, напр.: 

ИедОД. фиг. 

!~~ 
'" 

При перенесении первичной основы на октаву вниз жесткость совпадений 
негармонических тонов с гармоническими слабеет. }Кестк()сть негармонических 
тонов УIllеНЬПlэется с ускорением движения и увеличив~ется с его замедлением, 

причем ничего не может быть труднее, как установить какую-либо меру до­
пустимой или недопустимой длительности негармонических тонов. Несомненно 
также, что терцовые гармонические тоны первичной основы (Е) суть наиболее 
чувствительные в отношении соприкосновения тонов негармонических. При 
увеличении числа фигурированных голосов, как, напр., в фигурах терциями, 
секстаккордамн и т, П., явление еще более осложняется появлением на пер· 
вичной гарыоническои основе, или гармоничеCI<ОМ фоне, аккордов других сту­
пеней, ему противоречащих. 

Тем не менее в деле оркестровки навстречу всем упомянутым свойствам 
негармонических тонов выступает, как фактор огромной важности, различие 
тембров, Че:\1 более различия в тембрах между гармоническим фоном и узо­
рами фигураций или мелодическим рИСУIШОМ, тем мягче звучат всякие негар­
iY!онические совпадения. Такую разницу в тембрах представляют, во-первых, 
голоса певцов по отношению к оркестру, во-вторых, различные группы ор­

кестра: смычковая, духовая, щипковая и звенящая, относительно друг друга. 

Менее значите.'Iьное рззличис 3Rмечается между группами деревянных и мед­
ных духовых, а потому между последними чаще встречается удаление гар­

монического фона от мелодических рисунков и фигурационных узоров на 
О!(Таву. Гармонический фон требует более слабой звучности или более 
слабого динамического оттенка по сравнению с узорами или рисунком. 

О б Р R З Ц Ы а j{ к О р Д о в о г о г а р м о н и ч е с к о г о Ф о н а: 

Nb 264. Пан воевода, вступление. 
Сказанuе о Киmе:же, вступление I см. также N!!N!! 125 и НО). 
* Млада, д. III 110 I 
Гармонический фО'-I может быть разложен в гармоническую фигурацию, 

движение которой желательно иное, чем движение одновременной фигурацци 
мелодической. 
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Образцы: 

* N!!N!! 265, 266. С"аз"а о царе Салтане 1103-1041,11281, 11491, i Г62--=t65! 
(см. ниже). 

Простейший и неподвижный гармонический фон: тоническое трезвучие 
или уменьшенный септаккорд, допускает весьма противоречащие аюшрды 
иных ступеней. 

Об ра зцы: 

N!! 267. С"азание о I{итеже 1~26-3281- деревянные духовые j! арфы 
на фоне смычковых. 

N2N!! 268, 269. I{ащеii бессмертный 1'зз1, 143} 
* N!! 270. Млада, д. П, перед l1i l, \-18-1, Г~~ 1· 
* N!! 271. Золотой петушо" 11231- уменьшенные септш<корды на /{ОJ\еб­

люще~:ся фоне увеличенного 1 реЗВУLJИЯ. 

Негармонические совпадения HeI{OTOpblX моментов двух одновременно 
идущих фигурационных узоров, как, напр., запаздывание одного перед другим, 
одновременное движение узора в увеличении и уменьшении и т. д., объяс­
няются и смягчаются для слуха с помощью выдерживаемого гармою!чеСI<О: о 

фона другого тембра. 
О бра зцы: 

N!!N!! 272-274. С"аз"а о· царе Салтане llO~!, 1162-1651; (см. также 
1147 __ J~~I. 

',: Увертюра "Светлый праздни,,«, перед I-V-I. 
CJ~азание о Китеже I~II, 1361, i29i i (см . .N2.Nh 34 и 231). 

Ь общем, допустимость совпадения негармонических тонов есть ЕОПр:::.с 
весьма щеIШТЛИВЫЙ в деJlе сочинения; пределы длительности их весьма не­
определенны. При отсутствии или недостаточности художественного чувства, 
полагаясь лишь на одно различие тембров, I<ОМПОЗI1ТОРУ легко впасть в не­
жеJIательную какофонию. Попытки к открытиям в этой области, деJlаемые 
в новейшей послевагнеровской музыке, часто бывают крайне сомнительны, 
воспитывая неразборчивость музыкаJIЬНОГО слуха и эстетичеСIШГО чувства и 
lIРИВОДЯ к чудовищному выводу: ДЕе вещи, хорошие порознь -- хороши И 

вместе. 

Декоративные эффекты 

ДеI<оративными приемами оркеСТрОВIШ я называю Iiриемы, основанные на 
известной степени несовершенетва слуха и внимания. Отказываясь от пере­
числения подобных и от предвидения могущих народиться, укажу на не­
многие, попавшиеся мне под руку в сочинительской моей практике. Тш<Овые 
суть: нееовпадающие арпеджио и гаммы арфы glissando с арпеджио и гам­
мами в других инструментах, употребленные лишь ради предпочтитеJIЬНОСТИ 
звучности и блеска длинных glissando перед КОРОТIшми. 

Обра зцы: 

лr!! 275. Пан воевода I~_~J . 
. Снегуроч"а I ~~~I (C~1 . .N'2 ~,5). 
,;; UJехераэада. ч. 111 I~I, т. 5 (см. N!! 209). 
:;: Увертюра "Светлый празд1tи,,« I D I (см. NQ 248). 

* Сюда же относится эффект glissando флажолетов смычковых :ине г­
рументов, напр.: 

N2 276. Ночь перед рождест80/~ 11801. т. 13 - Violonce1li glissando. 
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Ударные инструменты в связи с ритмом и, колоритом 

Применение ударных инструментов всегда желательно в связи с ритми­
ческим рисунком которого-нибудь из голосов данного оркестрового куска. 
Мелкий, затейливый ритм есть достояние треугольника, бубна, кастаньет и 
малого барабана; крупный и простой остается на долю большого барабана, 
тареЛОI( и тамтама. Удары forte этих инструментов почти всегда совпадают 
или с сильными временами музыки, или с ясно выраженными синкопами, или, 

наконец, с отдельными sforzando оркестра; ритмические же мотивы треуголь­
ника, малого барабана и бубна весьма разнообразны. Бывают случаи приме­
нения ударных с самостоятельным ритмом, им одним принадлежащим и не­

поддержанным какими-либо из инструментов с определенной высотой звука. 
1\1 Нередки также случаи, когда ударному инструменту поручают ритми­
чес/(ий мотив, упрощенный по сравнению с ритмическим мотивом других ор­
кестровых инструментов. 

В смысле колорита наиболее подходящими оркестровыми группами для 
сочетания с ударными оказываются группы медных и деревянных духовых. 

Треугольник, малый барабан и бубен наиболее гармонируют с высокими 
тонами; тарелки, большой барабан и тамтам- с низкими. Трели (tremolo) 
треугольника и бубна с трелями деревянных духовых ИJIИ скрипок, трели 
малого барабана или тарелок палочками (соНа bacchetta) с протянутыми ак­
кордами труб и валторн; трели (tremolo) большого барабана и тамтама с ак­
кордами тромбонов или протянутыми низкими .тонами виолончелей и контра­
басов - представляются наиболее подходящими сочетаниями. Не надо забы­
вать, что большой барабан с тарелками, тамтам и тремоло MaJIOfO барабана. 
примененные fortissimo, способны заглушить любое оркестровое tutti. 

1\1 Примеры употребления отдельных ударных инструментов читатель 
найдет в любой партитуре, а также во многих образцах настоящей книги. 
Здесь же указаны наиболее характерные образцы tutti ударных инструментов. 

Образцы: 

* Шехеразада, стр. 107--119; также многие м(ста из IV части. 
1\1 Аюпар 1401, \ 4з1 (см. Ng.N'!! 73, 29). 
* Испанское каприччио ГР, (см. N!! 64); обратить также внимание на 

каденции в IV части, сопровождаемые отдельными ударными инструментами. 
1\1 Увертюра "Светлый праздник« 1 к 1 (см. N!! 217). 
1\1 Царская невеста 11401. 
* Сказание о Китеже 1-:-19"'"'6-:-' -:1=97=-1- "Сеча при Керженце" 
1\1 Пан воевода 171 721. 

Инструменты на сцене и за кулисами 

n рименение 0pKej:TpoBbIX инструментов на сцене и за кулисами восходит 
k ОТ,l},аленным временам (дон-Жуан Моцарта - смычковой оркестр в финале 
1 деиствия). В середине прошлого столетия на сцене появляется медный и 
смешанный (деревянный и медный) духовой оркестр (Глинка, Мейербер, Гуно 
и др.). Новейшие композиторы оставляют в стороне эту грубую оркестровую 
единицу, представляющую собой странное зрелище среди древней, средневеко­
вой или сказочной декоративной обстановки большинства опер. В качестве 
сценических инструментов начинают применяться только подходящие к быто­
вым условиям, изображаемым сценой. С r:акулисными инструментами, невиди­
мыми для слушателя, дело обстоит проще. Тем не менее, выбор таковых в 
современной музыке основывается на больших эстетических требованиях, чем 
применение boeHHO-)1УХОБОГО оркестра. Цартия инструмента на сцене иепол-
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няется чаще всего за кулисами, а инСтрумент на сцене бывает ОутафорскиИ. 
Иногда же инструменты для сцены заКj\зываются нарочно в форме подходящей 
по условиям сценической эпохи н быта, как, напр., свящеЕные рога (Млада). 

В зависимости от характера закулисного инструмента 0phecTpOBoe сопро­
вождение его партии может быть более СИЛbFЫМ, или БОJIее прозраЧf.ЫМ. 
В настоящей книге я не вижу возможности привести примеры употребления 
каждого из нижеописываемых инстр)ментов с его оркеСТРОЕЫМ сощ;овожде­

нием, а потому. в одних случаях при водя образеп, в других я ограничусь 
лишь УI<азанием на сперные партитуры. 

а) Трубы: 

Сервилия 1121, 1251· 
* Сказаfще о Китеже 15з1, 1551, 1601. 
* Сказка о царе Салтане 11391 и далее. 

Ь) В а л т о р н ы в качестве охотни.чьих rOfOB: 

Пап воевода 138 391. 
с) т р о м б о н ы, УХОДЯЩЕе за кулисы из оркестра: 

Пап воевода jI9]1' 
d) Корнеты: 

Псковитянка, д. III 1 3 1, 1 7 1. 
е) С в я III е н н ы е р о г а (натуральные медные инструменты различных строев): 

Млада, д. П, стр. 179 и далее. 
f) Малые кларнеты и малые флейты: 

.N'!!.N'2 299, 300. Млада, д. III 1371, 1391. 
g) Ц е в н и Ц ы и л и Ф л е й т ы П а н а: особо закавываемый ДУХOJюii инстру­

менг с многочv.слеННbl!'1И отверстиями, передвигаемый перед губами. В 
данном примере настроен особой энгармонической гаммой (Ь, с, des, es, 
е, fis, g, а), звучащей подобно gliзsапdо: 

Млада, д. III 139\, 143 !. (см . .N'2300). 
Ь) Арф а, служашая для ВОСПРОИЗЕедения гуслеv.-самогудов: 

Кащей бессмертный 1321 и далее (см . .N'!! 268 и 269). 
i) Л иры - особо заказываемые инструменты; настроены в уменьшенном септ­

аккорде для игры glissando: 
Млада, д. III 1391, 143 ! (см . .N'2 300). 

k) Пианино или рояль: 
Моцарт и Сальери 122 2з1. 

1) Т а м т а м, IШ!( подражание церковному колоколу: 

Псковитянка, д. 1 1571 и далее. 
т) Б о ль ш о й б а р а б а н (без тарелок) для воспроизведекия пушечной пальбы: 

Сказка о царе Салтане 11391 и далее. 
п) М а л а я л и т а в р а; в данном примере in des (первой октавы): 

Млада, д. 111 /411 и далее (см • .N'2 60). 
о) К о л о к о л а разли.чного строя: 

.N'2 301. Сказанuе о Китеже 1]8]1 и далее; см. также 12411. 132з1 и далее. 
* Сказка о царе Салтане 11391 и далее. - -
Садко 11281 и /1391. 

р) Орган: 

.N'2 зи2. Садко Г2:J9-300 1, 
Деревянные духовые, и смычковые инструменты сравнительно редко при­

меняются на сцене и аа I(улисами. Среди русской оперной литературы при-
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менение СмЬ1ЧIЮ3ЫХ встречается у Рубинштейна (ГОРЮUlel) Н, весьма удачное 
и характерное, у Серова (Вражья сила); там же примеН..:НИё малого rmapHeTa 
in Es в !{ачестве сопели или дудки во время масляничного гуляю)я 1 • 

Сбережение оркестровых красо к 

Оркестровые группы и инструменты не Бсе могут быть одинаково долго 
воспринимаемы слухом и ЭСТЕ:тическим чувством без утомления. В этом от­
ношении на первом месте стоит смычковая группа, за нею дереШ!!-Нiая ду­

ховая, далее l\lедная духовая, далее JlИтавры, арфа и pizzicato; за ними сле­
дуют ударные в таком порядке: треУГОJlЬНИI<, тареJlКИ, БО.IIЬШОЙ барабан, 
:\!алый барабан, бубен и тамта:\1. Еще далее стоят чеJlеста, IШJЮi<ОЛЬЧиrш и 
ксилофон, !<оторые, несмотря на мелодичность, в виду исключительности их 
тембра, применимы в крайне редких случая:х. К таковым же редко применимым 
инструментам следует отнести и пианино. а также r<acTaHbeTbI. Сверх того 
можно привести целый список не вошедших в содержание этой Imиги народ­
ных инструментов, как-то: гигара, домра, балалаЙI{а, цитра, мандолиаа, во­
сточный бзрабаI-!'ШI(, бубенчики и т. д., применяемых от вр:мени до времени 
некоторыми композигорами с этнографическо-эстепиескими целнми. 

ИТЮ(, относитеJJЬНО большая или меныная степень у;rотреБJН;ПИЯ инст­
рументов находится в зависимости от вышеприведенного порядка. Более или 
менее продолжительное молчание известной группы или инструмсн', а делает 
вступление его особенно заметным и освежающим. Тромбоны с тубою и 
трубы иногда молчат подолгу; ударные примеНТ!I(;ТСЯ лишь ИЗр~Jща и боль­
шей частью не во всем своем составе, но поодиночке, по два ПЛИ [о три. 
Народная танцовалышя и песенная музыка несомн,:нно застаВЛЯеТ прибегать 
!{ ним чаще. 

Вступление всем составом ПОСJI~ продолжительного молчанин I{ЮЮЙ­
либо ГРУПIIЫ, или Iшзртета валторн и Iшартета тромбонов с тубой, должно 
быть решитеJIЬНЫМ в смысле динамического оттенка, т. е., ДОJIЖНО быть или 
fortissimo или pianissimo; piano и forte уже менее эффеюны, а mezzo-forte !I mezzo­
piano, KaI( оттенки средней силы, делают встуГ!лt:ние нехарактерным и неза­
lI1етным. Кстати, то же следует сказать и о динамичеСIШХ оттенках начала 
и Iюнца всякой пьесы: те же причины делают здесь отгенrш т! и тр мало 
желатеJIЬНЫМИ. Размеры партитурных образцов этой IШШИ не ПОЗНОJlНЮТ 
дать примеров по вопросу о сбережении оркестровых KpaCOI{ и эф фен:тных 
вступлений после продолжительных пауз. Читатель ДОJ/жен наблюдать эти 
приемы в партитурах. 

t НеЛl,ЗЯ не УКJЗ<lТЬ на весьма уда'III0е IlРИrv!снеIlие lIеБОЛЬШОl'О о"кестра за КУ.'ШСJМИ 
12 Рl. picc., 2 Clar., 2 См., 1 Tr-bl1e, TJll1bttrillo, 4 V-Пj, 2 V·!e, C.-UJSSO в .МаЙскоЙ НОЧll" 
(д. П, карг. 1 !I\f-=:r31)· ПрuAte't, ред. 
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ГJlава V 

СОЧЕТАНИЕ ПЕНИЯ С ОРКЕСТРОМ 

Оркестровое сопровождение солистов 

Общие положения 

Оркестровое сопровождение пения должно быть настолько прозрачным, 
чтобы певец мог быть свободен в придании своему пению подходящих от­
тенков и должной выразительности без напряжения голоса. В моментах, тре­
бующих большого лирического подъема и голосовой полнозвучности (а рiепа 
уосе), сопроsождение должно поддержать певца соответствующим подъемом 
и усилением оркестровой звучности. 

В оперном пении различаются два основных типа; пение ариозное и 
речитативная декламация. Долгозвучное ариозное пение в более или менее 
протянутых нотах значительно более способствует даванuю звука, чем ко­
роткозвучная декламация. Цветистое (фиоритурное) пение с своей стороны 
не допускает большой напряженности звука. Сверх того, чем подвижнее го­
лосовая мелодия, или чем мельче ритмическое строение какого-либо из ее 
участков, тем более должно быть дано свободы пению в ритмическом от­
ношении, тем менее должно быть в сопровождении точных удвоен ий голосового 
мелодического рисунка или фигур, ритмически совпадающих с ритмом пения. 
Вот требования, с которыми приходится считаться композитору при сочи­
нении оркестрового сопровождения еще ранее вопроса о выборе оркестровых 
красок. Запутанный, тяжелый аккомпанемент давит и убивает пение; с другой 
стороны, слишком простое, сопровождение недостаточно интересно, а слабое 
не поддерживает голос. 

При современных оперных формах оркестр далеко не всегда представляет 
собой сопровождение пению в точном смысле слова. Напротив, оркестровая 
фактура по содержанию своему часто сосредоточивает в себе главную музы­
кальную мысль всей полностью, притом достигающую значительной слож­
ности. В ТЗlше моменты, напротив, пение становится сопровождением оркестра, 
теряя свою музыкальную самостоятельность и сохраняя самостоятельность, 

так сказать, литературную. Мелодическая и гармоническая нить декламаци­
онного или ариозного пения в такие моменты оказывается зависимой и под­
чиненной оркестровой фактуре и является как бы ftало~еftftой сверх оркест­
ровой фактуры, или после ее сочинения. Очевидно, что Qркестровая фактура 
таких моментов должна быть задумана при умеренных требованиях в смысле 
сложности и силы звучности, дабы не только голос певца, но и произносимый 
им текст мог быть ясно слышен, иначе литературная нить, проходящая 
через произведение, будет порвана, ' а выразительность и живопись оркестро­
вой факrуры останется без объяснения. Есть музыкальные моменты, без­
условно требующие значительной силы звучности, без чего впечатление от 
}{их будет недеЙСТЩlТельным. Требуемая сила звучности может быть такова, 
что даже певец с феноменальным голосом H~ будет в состоянии бороться с 
нею, не только при декламационном пении, но и при протяжных нотах. При 

1 OtBOBW оркеt,р~вкв 
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этом, если пение его и СJIЫШНО до некоторо! степени, то непосильная борьба 
со звучностью оркестра невыгодно отзывается на общем эстетичеСIЮМ впе­
чатлении. Памятуя об этом, композитор должен сосредоточивать моменты на­
пряжения силы звучности оркестра во время пауз в голосе, размещая голо­

совую партию с ее перерывами согласно со словесным ее содержанием так, 

чтобы пение могло быть свободным и естественным, пользуясь для этого 
оркестровым рiапо, diminuendo и т. п. Случаи продолжительного forte ор­
кестра должны совпадать с возможностью ведения мимических сцен. Искус­
ственное же уменьшение силы звучности оркестра, противное смыслу 

момента, исключительно в виду слышимости пения, весьма нежелательно, 

лишая оркестровую партию должной яркости и выпуклости. Необходимо за­
метить, что слишком большая разница между яркою и сильною звучностью 
чисто оркестровых моментов и СJшбою звучностью вокальных вызывает не­
выгодное в эстеТИ'lеском смысле сравнение; поэтому избрание усиленных ор­
кестровых средств: тройного или четверного соста за духовых деревянных и 
увеличение числа медных требует большой осторожности и искусства в сбе­
режении оркестровых красок и сил. 

В предыдущих отделах этой книги я неоднократно проводил мысль о 
связи оркестровой фактуры с фаr<тур:>й самого музыкального содержания. 
Оркестровка вокального произведения особенно явно обнаруживает эту связь, 
что видно из сделанных выше объяснений. Выражаясь кратко, скажу: хорошо 
ор"естровано .может быть толь"о то, что хорошо сочинено. 

Прозрачность сопровождения. Гармония 

Наиболее прозрачной, не затемняющей пение гармоничесr<Ой средою 
следует считать смычковую группу; за нею следует группа деревянных ду­

ховых; далее медная группа в порядке валторн, тромбонов и труб. Звенящие 
оркестровые тембры: pizzicata и арфа своею звуковою краткостью и гибкостью 
в оттенках несомненно представляют среду, способствующую выделяемости 
пения. В общем, протянутые звун:и способны затемнить голосовой рисунок 
более, чем коротн:ие. Значительно затемняющая и подавляющая голоса гар­
моническая среда образуется из удвоений смычковых деревянными или 
медными духовыми и из удвоений медной группы деревянною. Trem:>lo ли­
тавр и всех ударных инструментов затемняет голос в высшей мере, подобно 
тому, как затемняет оно собою и все прочие оркестровые группы. Удвоения 
среди деревянных или медных духовых, как, напр., употребление двух кларнет­
ов, двух гобоев или двух валторн, соединенных в унисон в качестве одного 
гармоничес~ого голоса,- тоже являются нежелательными, как прием, затемня­

ющий пение. Невы годно для голоса и частое применение глубоких протянутых 
басов, напр., нот контрабаса, своим гудением давящих на голоса певцов. 

Наложение тембров смычковой группы на тембры духовой, затемняющее 
пение или декламацию, теряет это свойство, если одной из групп поручена 
протянутая гармония, а инструментам другой группы - фигурация; напр., 
если протянутая гармония дана кларнетам и фаготам, или фаготам и валтор­
нам, а фигурация- скрипкам или альтам; или наоборот, если протянутая гармо­
ния поручена альтам' и виолончелям divisi, а гармоническая фигурация­
кларнету. 

Протянутая гармония в пределах малой и половины первой октавы не 
затемняет женс"ие голоса, мелодические рисунки н:оторых вращаются вне 

такой гармонии. Но она не затемняет и мужс"ие голоса, вращающиеся 
внутри ее, так как мужские голоса звучат I<aK бы октавой выше, в особен­
нос ги тенор. В общем женские голоса более затемняются гармонией прибли­
зительн:> одинаковой с ними тесситуры, чем мужские. Каждая из оркестровых 
групп в отдельности, примененная с соблюдением умеренно;! силы звучности, 
выгодна для каждого из голосов. СоединеlIИЯ же двух или 1 рех групu могут 

98 



быть выгодItы тогда лишь, когда каждая из групп играет свою самостоя­
тельную роль, причем отдельные группы участвуют не в полном своем со­

ставе, а лишь частично. Беспрерывная протянутая четырехголосная гармонии 
нежелательна. Только прерываемая паузами, переходящая в меньшее число 
голосов и даже в отдельные протянутые ноты, то сосредоточивающаяся лишь 

в ОДНОЙ октаве, то переходящая в другие октавы, то удваиваемая в верхних 
октавах, она производит надлежащее впечатление. 

Применение ЭТИХ приемов дает комаозигору возможность оказывать под­
могу пению, ослабляя или даже совсем снимая тянущую:::я гармонию при 
спусках голоса или при переходе пения в декламацию, следовательно при 

ослаблении ГОЛОСОВОЙ звучности, и, напротив, поддерживая голос при подъеме 
и широком пении. 

Фигурационные узоры и контрапунктические рисунки аккомпанемента не 
должны быть слишком сложны, так как таковые требуют скопления большого 
числа инструментов. Впрочем, встречаются и сложные узоры: в таких случаях 
часть их лучше предоставить pizzicato или арфе, как звучностям, менее 
затемняющим пение. Привожу образцы некоторых сопровождений ариозного 
пения. 

N!! 277. Сflеzуроч~а )451 • 
.Ni! 278. Caд~o 114з1· 

Образцы: 

.. 1204 2061_ песня Веденецкого гостя. 
Царс~ая певеста, вставная ария Лыкова (д. Ш). 

.. .. i16 191- ария Грязного. 
* С~азаfluе о Китеже 139 41), 1222-=-22з1 (см. N!! 31). 
Сflеzуроч~а 1187 1881, 1212 :гlJI две каватины Берендея (отрывки см . .N'!!N!! 

102 и 225). 

* Золотой nетушо~ 1153~?21, iL~I. 
Цветистое (фиоритурное) пение, требуя легкого издзвания звука, требует 

и наиболее Л,егкого и простого сопровождения без затеЙJIИВЫХ РИСУНКОВ и без 
удвоенных тембров. 

Образцы: 

.N'!! 279. Сflеzуроч~а I 42 48J -ария Снегурочки в прологе (отрывок). 
* Caд~o ГГ95 1971-песня ИНДИЙСКОГО гостя (см . .Ni! 122). 
* Ночь перед рождеством I 45 50 1- ария Оксаны. 
* Золотой nетушо~ IEl-136 1- ария llIемаханской царицы. 

Удвоение голосов 

Мелодические удвоения голоса инструментами оркестра встречаются весьма 
часто, как в виде унисонов, так и в виде ведения в октаву, но сплошное 

удвоение сколько-нибудь длинного голосового периода отнюдь нежелательно, 
а допустимо лишь в отдельных фразах. Наиболее естественные удвоениа 
женских голосов в унисон дают скрипки, альты, кларнеты и гобои; удвоения 
мужских голосов -альты, виолончели, фаготы и валторны. Or(TaBHOe ведение 
почти всегда бывает сверху голоса. Тромбоны и трубы мало пригодны ДJIЯ 
голосовых удвоений, подавляя звучность голоса. Сплошное или СЛИШКОМ 
частое удвоение нежелательно потому, что таковое не дает певцу свободы 
пения и выражения, а также и потому, что вместо драгоценного самого 110 

себе звука и те)\1бра человеческого голоса заставляет слушать некоторый дру­
ГОЙ, СЛОЖНЫЙ тембр. Удвоение же некоторых фраз, напротив, украша~'l', 
расцвечивает и поддерживает голос. Удвоения должны быть делаемы лишь 
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при пении in teтpo; совместное же исполнение ~ piacere в унисон или в октав 
затруднительно инекрасиво. 

Обр а зцы: 

Снегурочка 150-52 1- ариетта Снегурочки (см. М 41). 
Садко 1309-3111-колыбе.т.ьная Волховы (см. N'g 81). 
Кроме удвоений, делаемых с целью ОI{раски ВОI<альной мелодии, есть 

случаи, когда удвоения эти образуются вследствие того, что голосу пору чается 
лишь извес гный участок' мелодической фразы, целиком данный лишь opI<ecT­
ровому инструменту. В таких случаях скорее голос удваивает инструмент, а 
не инструмент удваивает голос. 

О б разе ц: 

Боярыня Вера Шелога 1301, '~I (см. N'2 49). 

Большой лирический подъем пения а piena voce или драматический 
возглас на нотах, лежащих за пределами нормальной голосовой октавы, тре­
бует мелодической и гармонической поддержки оркестра, кю{ в области голо­
совой тесситуры данного момента, так и в других октавах. Часто ТaI{ая 
мелодическая верщина сопровожда~тся вступлением или внезапным ударом 

группы тромбонов или других медных инструментов и значительным подъемом 
смычковых. Усиление звучности сопровождения, гармонируя С усилением звуч­
IЮСТИ ГО,1IОса, сообщает ему мягкость. 

Об р а зцы: 

М 280. Царская невеста 1206:. 
И!! 281. Садко 13141. 
Боярыня Вера Шелozа 1411. 
Сервuлuя 1126-127 j. 

'~Г321· 
Мелодические вершины нежных красок и очертаний, напротив, лучше 

оставлять без подъема и поддержки оркестра. Иногда же легкая и прозрачная 
гармоническая или мелодическая поддержка МЯГIШМИ духовыми производит 

чарующий эффеI<Т. 
О бра з цы: 

N'Q 282. Царская невеста 1214 j. 
Снегурочка 1188/. 

" 13181 (см. N'2 119). 

Мелодические удвоения и гармоническая поддержка голосов в ансамблях: 
дуэте, трио, квартете и проч., весьма употребительны, так как сообщают со-
вместному пению б6льшую ясность и' точность, -

Образцы: 

.м 283. Царская невеста 11691_ секстет. 
" " I Л71- квартет. 

Снегурочка 1292~'2931_ дуэт (см. М 118). 
Садко Г99=iоТ-I- дуэт (см. ММ 289 и 290). 
С!(азанuе о Кuтеже /3411- квартет и сеКСl'ет (см. М 305). 
Прием сопровождения ариозного пения каким-либо инструментом solo 

нельзя не считать красивым. Такого рода солирующими инструментами обык­
новенно бывают: скрипка, альт или виолончель, а также флейта, гобой или 
английский рожок, кларнет, басовый кларнет, фагот, валторна и арфа. Такое 
сопровождение бывает по большей части контрапувхгическое или контрапун-
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ктическо-фигурационное. Инструмент 5010 выступает в тан:их случаях или 
один, или как главный, господствующий мелодический голос общего оркестро­
вого сопровождения. Связываемый таким образом с пением известного дейст­
вующего лица или с каким-либо сценическим положением, солирующий инст­
румент может стать превосходным орудием характеристики в руках компози­

тора. Примеры подобного сопровождения многочисленны. 

Образцы: 

Н2 284. Цapc"a~ н,евеста 11081_ сопрано с виолончелью и гобоем. 
Сн,е~УРОlша 1501- сопрано с гобоем (см. Н2 41). 

" 1971- альт с анг лийск им рожком. 
" i2 !зl, !21,61-баритон с бас-кларнетом (см. N2.N'2 47 и 48). 

* Золотой nетушо" 116з1_ сопрано с альтом (см . .N'2 226). 

Учас'Гие ударных инструментов в сопровождении пения прсдстаВЛ,Iет 
сравнительно редкий случай. Чаще всего встречается участие треугольшша, 
реже тарелок. Бывают случаи сопровожз,ения фигурой или trешоlо iIИтавр. 

Образцы: 

* 285. Золотой nетушо" рЗ5/; см. также 1161/, 1197/. 
Сн,еZУРОlша 1971, 12241, 12471 (первая и третья песня Леля). 
* С"аз"а о царе Салтан,е, перед I 5 1· 
Следующие образцы могут служить примерами сильных подъемов на-

строения и звучности во время пауз пения, о чем- мною было говорено выше: 

Н2 286. Царс"ая н,евеста 181/. 
* С"азан,uе о Кumеже 1282!, 12981. 
* Сервuлuя 1130\. _ 
* Кащей бессмертн,ый 1105/ (см. Н2 87). 

Речитатив и декламация 

Сопровождение речитативных сцен и мелодико-декламационных фраз долж­
но быть прозрачно, дабы декламация могла исполняться без форсирования 
голоса при ясно различаемом тексте. Протянутые аккорды смычковых или 
деревянных духовых и tremolo суть наиболее удобные приемы, при которых 
исполнение речитатива может быть свободным в ритмическом отношении 
(а piacere). Короткие аккорды смычковых, от времени до времени удваи~аемые 
различными комбинациями духовых, представляют собою тоже прекрасный 
прием. Короткие аккорды и смена акн:ордов протянутых всегда предпочтитель­
нее между голосовыми фразами во время пауз, так как в таких случаях, при 
исполнении речитатива а piacere, дирижеру и оркестру удобнее следить за 
ритмическими отступлениями певца. Более ложные, мелодические, контрапун­
ктические и фигурационные моменты требуют от певца исполнения речитатива 
iп tempo. Выдающиеся по содержанию текста фразы отличаются большей 
певучестью речитатива, и требуют более сильной оркестровой поддержки. 
Современные оперные формы, вместе с повышенными против прежнего времени 
требованиями текста, зачастую представляют собой постоянное смещение и 
смену декламационного и ариозного пения при ходообразной и меняющейся 
музыкальной ткани оркестра, следящего за содержанием текста и ходом сце­
нического действия. Способы оркестрового письма и оркестровка подобных 
сцен могут быть оценены лишь при просмотре музыкального отдела значитель­
ной продолжительности, неудобного для помещения среди примеров этой 
книги; поэтому, отсылая читателя к оперным партитурам, я ограничиваюсь 

приведением здесь лишь краТIШХ образцов. 
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Образцы: 

ом 287. Снегуроч"а 1161· 
.]Yg 288. Царс"ая невеста р24="1251· 

Следуюшие двойные образцы, одинаковые по музыкальному содержанию, 
могут уяснить весьма наглядно разницу между оркестровкою моментов инст­

рументальных и вокальных. 

Об разцы: 

.N'!!N!! 289-291. Сад"о 199 .!.2!I и 1305-3071 (сравн. также N!! 75). 
БОЯРЫflЯ Вера Шелага 13 -71 и I~I. 

Пение за Iсулисами дОо!IЖНО быть сопровождаемо в особенности прозрачно. 

Обра з Ц ы: 

* N!! 292. Сад"о /3161, 1~1, I~I. 
* С"азание о Китеже 1286-2891. /304-3051. 

Оркестровое сопровождение хора 

Хор, как звуковая единица значительно более сильная, чем голоса соли­
стов, требует меньшей осторожности оркестрового сопровождения. Напротив, 
излишняя тонкость и нежность оркестра может только повредить звучности 

хора. В общем оркестровка хоровых вещей сводится на оркестровку чисто 
инструментаJIЬНЫХ. Очевидно, что оркестровка в этих случаях должна следить 
за намеченными динамическими оттенками хора и~соответствовать им. Удвоения 
одной оркестровой группы другою, соединения в унисон одинаковых инстру­
ментов, напр. 2 ОЬ., 2 Clar., 4 Cor., 3 Tr-bni !"и т. д., вполне примевимы в 
зависимости от художественных потребностей музыкального содержания. 

Удвоения голосов хора инструментами в большей части случаев желательны. 
В моментах певучих удвоения могут быть мелодические, причем мелодический 
рисунок в оркеСТРОВЬ1Х ине грументах часто бывает богаче и цветистее, чем в 
хоровых голосах. 

* Образцы: 

ПСIсовитян"а, д. II 13 61; д. III /66 691. 
Майс"ая ночь, д. 1 1 х у 1; д. 1Il '~/, 1 Ddd-:-Fff 1· 
Сflегуроч"а 161 7з1, 1147 15з/, 132З-З~~I. 
Млада, д. II /22 311. 145 631;· д. IV I~I. 
Ночь перед рождеством 159 611, 1115-123/. 
Сад"о 137-39/, 150-5з1, 179 861,117з1, /177/, 1187, 1189/,1218-2211, 12зз/, /270-2731. 
Царс"ая невеста 129 301, 140 421, '~ ~I, 1!i!1. . 

" С"ажа о царе Салтане 167=71/, 191-9з1, 133-145/, 1=20=7---=20"'81. 
С"азание о Китеже 1167/, 1177-1781. 
Золотой nетушо" 1237="2381, 1262-2641. 

* Примеры оркестрового сопровождения хора читатель может найти также 
во многих образцах, относящихея к другим отделам этой книги. 

В отдельных возгласах и мелодическо-речитативных фразах удвоения 
мелодические не всегда пригодны; часто применимы удвоения гармонические, 

образующие лишь инструментальную поддержку пения. 
Де;с~амационные повторения нот, не представляющие собой действитель-
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ного ритмического строенюt фразы или ригмическо,й фигурации аккорда, в 
оркестре не применяются, а удвоению подлежит лишь их гармоничесн:ая или 

мелодическая основа. Иногда ритмическое строение хоровой фразы упрощается 
сравнительно с ее оркестровым удцоением. 

Обр азц ы: 

.N'2 293. Царская невеста Г96 1. 
N!! 294. Псковитян ка, д. 1, перед 1751. 
Хоровые периоды, заключающие в себе полное музыкальное содержание, 

представляя собою как бы хор а capella, часто не удваиваются оркестром, 
а сопровождаются лишь протянутыми нотами инструментов или l<аким-нибудь 
самостоятельным оркестровым контрапунктом. 

Образ цы: 
N!! 295. Садко 12191. 
* Сказка о царе Салтан,е 12071. 
* Сказаfeие о Китеже \167\ (см. N!! 116). 
* Золотой петушок 12961. 
Общие, смешанные хоры, как превосходящие численным составом мужские 

и женские, оркеструются сильнее. Оркестровка мужских хоров, а в особен­
ности женских, должна быть несколько прозрачнее. В общем композитор 
всегда должен иметь в виду состав и численность хора в данный момент 
своего произведения, так как сцеНИ'lесн:ие условия могут иногда требовать 
небольшого хора. Приблизительная численность хора в подобных слу(IЗЯХ 
должна быть означена композитором в партитуре, и с нею ему следует счи­
таться в оркестровке. 

Об ра зцы: 

NQ 296. ПсковитЯН1(а, д. II \371. 
* Садко \171, 120 \. 
* Сказание о Китеже i 621 (см. N!! 198). 

Прuмечаnuе. Надо также иметь в виду, что fortissimo УСI!леНIIОГО орксстра с чствер­
ным составом деревянных духовых и увеличенным составом меди (а шюгда даже при 
троечном составе) способно заглушить весьма большой смешанный хор. 

Оркестровка закулисных хоров должна быть такою же прозрачной, l{aK 
оркестровка пения 5010 на сцене. 

Обра зцы: 

* NQ 297. Садко 11021. 
* Псковитянка, д. 1 125 261, 190 \; д. III 113 141. 
* Майская ноч.ь, д. 1 перед '-Х 1; д. 1II IBbь=t.:Cёl· 
* Сказание о Китеже \54 Е61 (см. Ng.N'2 196 и 197). 

Соло с хором 

Совместное с хором мелодическое пение или речитативная декламация 
солистов требует большой осторожности хорового письма. На фоне мужского 
хора женские голоса 5010 выделяются свободно; то же можно сказать и о 
мужских голосах на фоне женского хора, так как в обоих случаях тесситура 
солистов не совпадает с тесситурою хора. Пение или декламация солистов 
совместно с хором, с ними однородным или смешанным, представляет значи-

103 



тельные затруднения. В таких случаях хор должен быть написан в низкой 
тесситуре, а голос солиста - в высокой. Хор должен петь piano, а солист-а 
piena уосе. Более близкое положение солиста к рампе, а хора в глубине сцены 
представляет значительный выигрыш. Оркестровка должна соответствовать 
требованиям 5010, а не хора. 

Образ цы: 

Nl1 298. Снегуроч"а 114з1. 
Пс"овUtnян"а, д. П 13i l (см . .N'!! 296). 

Пение или декламация солиста на сцене во время закулисного хора всегда 
могут быть слышимы. 

Пс"овutnяlt"а, д. 1 125-261. 
* Майс"ая ночь, д. Ш 1 Ссс 1. 
* Сад"о 11021, Iшl. 

О бра з цы: 



r лава VI (добавление) 

ГОЛОСА 

Техническне термины 

Среди множества спутанных и сбивчивых терминов, употребляющихся в 
певческой практике для обозначения объема, тесситуры и характера челове­
ческих голосов. выделяются четыре основных типа; сопрано (soprallo), альт 
(alto или contralto), тенор (teuore) и бас (basso). Это деление оказывается 
общепринятым для хорового состава. с подразделениями на первые и вторые, 
в зависимости от того, который из голосов, вер~ний или нижний, исполняется 
певцом при разделении его партии на два голоса (Sopr. 1, Sopr 11 и т. п.). 
Поскольку объем инструмента может быть в точности определен в зависи­
мости от общепринятого его устройства. постольку точный объем голоса певца 
зависит от его личных свойств. Таким образом. точные гра,ницы каждого из 
голосов-типов определить невозможно. ДJIЯ деления хоровых голосов на пер­
вые и вторые. при образовании хора, очевидно, руководствуются личными 
свойствами набираемых певцов. и голоса одного типа с несколько более 
высокой тесситурой причисляют к первым, а с более низкой-ко вторым. 

Для голосов солистов. кроме упомянутых основных терминов, существуют 
еще термины для промежуточных тесситур: меццо-сопрано (m.-sopr.) -между 
сопрано и альтом, и баритон (Ьаritопо)-между тенором и басом. 

Прuме'lанuе. Такие промежуточные голоса образуют в хорах: меццо-сопрано-вторых 
сопрано и первых альтов, а баритоны-вторых теноров или первых басов, сообразно с лич­
ными свойствами певцов и характером тембров их голосов, более или менее подходящих к 
тому или другому голосу-типу. 

Помимо установленных таким образом шести терминов для обозначения 
голосов солистов, существует еще множество названий, характеризующих 
отчасти объем, отчасти тембр. отчасти степень подвижности. Таковы суть: 
soprano leggiero, soprano giusto, высокое сопрано, колоратурное или фиори­
турное сопрано, лирическое и драматическое сопрано, легкий тенор, tenore­
altino, баритональный тенор, лирический и драматический тенор, basso сап­
tando. basso profulldo и т. д. Ко всему этому длинному списку терминов 
присоединяется еще один: mezzo.carattere, т. е. средний, напр., между лири­
ческим и драматическим сопрано и т. п. Присматриваясь к значению таких 
терминов, легко заметить их принадлежность к понятиям весьма различных 

порядков; напр., термин колоратурное сопрано указывает лишь на гибкость 
и подвижность голоса, термин драматический тенор -.- на характер голоса, 
способного к выражению сильных драматических душевных движений, а 
термин basso pг%пdo (глубокий или низкий бас) - лишь на способность к 
взятию звучных низких тонов. 

Подробное рассмотрение способа взятия или издавания звука, могущее 
лишь запутать композитора, всецело касается учителей пения. Границы и 
точно определенное положение rOJIOCOBblX регистров (в женских голосах: груд-
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нои, медиум 11 головной; В :МУЖСI<ИХ: - грудной, МИI<СТ И фальцет) составляет 
задачу учителей, имеющую целью выравнить голосовой ЗВУI<ОрЯД певца, дабы 
переходы от одного регистра I< другому совершенно не:,были .заметны. Забо­
тою его должно быть таI<же возможно лучшее уравнение издавания ЗВУI<а на 
каждую из гласных: а, о, е, и, у. Бывают голоса, от природы выравненные, 
гиБI<ие и подвижные. Заботою учителя должно быть ИСI<оренение природных 
недостатков дыхания, точное определение тесситуры голоса, так наз. поста­

новка голоса, уравнение звука, произношение гласных, придание гибкости и 
способности к оттенкам и фразировке и проч., и проч. Композитор же должен 
рассчитывать на гибкие и уравновешенные голоса, а не считаться с личными 
достоинствами и недостатками певцов. С одной стороны, случаи сочинения 
какой-либо вокальной партии для известного исполнителя встречаются редко: 
с другой стороны, композиторы и их либреттисты все реже и реже чувствуют 
надобность в специализации какого-либо действующего лица для пения фио­
ритур, держа другого исключительно для драматических и сильных моментов 

и лишая его лирического или легкого пения. Поэтические и художественные 
условия настоящего времени требуют большого разнообразия средств, при­
меняемых к каждому из действующих лиц или вокальных исполнителей вообще. 

Солисты 

Объем и тесситура 

Предлагаю композитору руководствоваться приблизительным объемом 
шести сольных голосов, показанным в таблице Р. В каждом из голосов скоб­
ками отмечена октава, которую назову нормальной, или нормальным голосовым 
регистром. В пределах этой октавы композитор может быть свободен в веде­
нии голосовой мелодии без утомления слуха крайностями и без переутомления 
певца. Эту же нормальную октаву можно рекомендовать и для декламацион­
ного пения в речитативах. Следующие ноты вверх состамяют тот запасный 
регис:гр, которым композитор может пользоваться для мелодических вершин; 

следующие в каждом из голосов за нормальной октавой ноты вниз составят 
подобный же низкий запасный регистр для выдающихся мелодических спусков 
или глубин" Держать голосовую мелодию сколько-нибудь продолжительно в 
пределах запасных регистров утомительно для певца и тяжело для слуха, 

касаться же их ненадолго или на момент, выходя из пределов нормальной 

октавы, желательно, так I,aK в противном случае вокальная мелодия станет 

стесненной и ограниченной в пределах октавы. Для пояснения привожу при­
меры вокальной мелодии для различных голосов. 

Обра зцы: 

* Царс~ая невеста l..Io2-1О91 (отрывки см. .N'2,N'Q 256, 280, 284) - ария 
Марфы (сопрано). 

* " ,,116 181_ ария Грязного (баритон). 
* Снегуроч~а-три песни Леля (альт). 
Caд~o 146=491 (отрывок см. .N'2 120) - ария Садки (тенор). 

" 1129-1311- ария Любавы (меццо-сопрано). 
1191-1931 (отрывок см. ,N'Q 131)-песня Варяжского гостя (бас). 

Распев 

Хорошая вокальная мелодия должна содержать в себе ноты различной 
длительности (по крайней мере трех длительностей, напр., половины, четверти 
и восьмые, или четверти, восьмые и шестнадцатые). Однообразное ритмиче­
ское строение_невыгодно для вокальной мелодии и составляет достояние Me,J!O-

106 



Таблица F. Голоса 

Хор: 

Эортаnо 

запасИ. 
иорм. 

Contral to --;; ~ j l--JJ%t±Ц г г r r 1--_------;.1 L-- -- -------
~L зап. 
зап. ворм. 

Теnоте 

зап. 

Biss~ 

порМ. 
зап. 

11& Солисты: 

Soprano 

Mezzo- эортаnо 

Contralto 

Теnоте 

, 
ВатНоnо 

Вавво 
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дии ИItструментальноii для исключительных случаев: Певучая мелодия, в 
истинном смысле этого слова, должна заключать в себе, в зависимости от 
темпа, достаточное число протянутых нот; длинно протянутые ноты луtlше 

менять одновременно со слогами текста. Одни короткие ноты, чередующиеся 
одновременно со слогами текста, а также дек~амационные повторения нот не 

производят достаточного впечатления певучести и кажутся исполняемыми I(aK 
будто отрывисто. Связанные лигой две или три коротких ноты на один и тот 
же слог дают уже впечатление певучести. Мело.дические рисунки legato на 
один слог из большего числа нот требуют от композитора осторожности в 
употреблении в смысле декламации текста, а от исполнителя - больш@го 
искусства и гибкости пения (фиоритуры). Возможность уместного перевода 
дыхания составляет необходимое условие вокальной мелодии. Дыхание не 
может быть взято посредине слова, а иногда и посредине словесной фразы, 
в зависимости от ее смысла. Паузы также являются необходимой принадлеж­
ностью вокальной мелодии. 

Прu.ме'tанuе. Не надо забывать, ЧТО не всякое слово допускает распев и,ш фигуру в 
две, три и несколько нот, как, напр., многие имена существительные, все местоимения. чис­

лительные, предлоги, союзы и многие из прочих часте/!: речи. Напр., совершенно невозможен 
в смешон распев сдов: "который", "он" и т. п. Распеву подлежат сдова, как бы сами в 
себе заключающие некоторое ЛИРltческое настроение. 

Обра зцы: 

Н!! 303. Садко ]236I-ария Садки (тенор). 
" '-309-'-311 \ Отрывок (см. Н!! 81) - колыбельная ВОЛХОВbI 

(сопрано). 
Снегурочка 191, ария Весны (меццо-сопрано). 

1187-1881, 1212-21з1 (ОТРЫВI(И см. Н!!Н!! 102 и 225)-две ка­
ватины Берендея (тенор). " 

" 
12471- ариозо Мизгиря (баритон). 

Гяасные 

В мелодических рисунках, распеваемых на один слог, а также в долго 
протягиваемых и в высоких нотах выбор гласной имеет немалое значение. 
ВСЯl(ому ясна разница в положении губ и рта при произношении открытой 
гласной а и заI<РЫТЫЙ у. Расставив гласные в постепенном порядке их 
большей или меньшей открытости, начиная с наиболее открытой, мы получим 
следующий ряд: а, о, е, и, ы, у-(гласные Я, е, ю протянуты быть не могут 
и переходят в а, о, у). Во всех женских голосах в высоких нотах предпочти­
тельнее перед прочими гласная а. В высоких нотах мужских голосов пред­
почитаются гласные о и е. Гласные u и у смягчают резкость высоких нот у 
басов, а гласная а удобна для взятия ими самых низких тонов. Продолжи­
тельные фиоритурные узоры часто даются на междометие ах или просто на 

гласную а. 

Очевидно, что КОМI10ЗИТОРУ, в виду литературных и сцеНИ'lеских условий, 
приходится считаться с этим лишь до известной сте~ени. 

Об ра зцы: 

Н!? 304. Садко 18з1. 
С:tегуроч'{а 129зi, I:'-Зl=8-~31С-=-91 (см. Н!! 119). 

Гибкость и ПОДВИ»СНОGТЬ 

Наибольшая гибкость в смысле подвижности присуща в каждом из голосов 
его нормальной октаве. Женские голоса в общем отличаются большею по­
движностью цо сравнению с мужскими. Но в каждом роде голосов высокие 
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подВИЖlIее низких. Так, сопрано более подвижный из женских, а тенор - из 
мужских голосов. Несмотря на возможность применения довольно затейливых 
фиоритурных узоров и их фразировки в смысле чередования stacca'o и legato,­
подвижность человеческих голосов значительно меньшая по сравнению с му­

зыкальными инструментами. В сколько-нибудь быстром чередовании удобнее 
всего диатоническое движение по ступеням, затем движение по терциям (ар­
педжио). Шаги на интервалы шире кварты в быстрой последовательности 
чрезвычайно трудны. Хроматизм очень труден. Скачки на октаву и более от 
коротких нот весьма нежелательны. Высшие ноты следует подготовлять, или 
постепенным подходом, или решительным шагом на кварту, квинту, октаву 

и т. п. Впрочем, случаи употребления высоких нот без подобного приготов­
ления тоже нередки. 

Образцы: 

Снегурочка 146--481 (отрывок см . .N'!! 279)-ария Снегурочки (сопрано). 
" I~I-первая песня Леля (альт). 

Садко 1196-1981 (отрывок см . .N'e 122)-песня Индейского гостя (тенор). 
" \ 203-206J - песня Веденецкого гостя (баритон). 

Паи воевода 120 261- колыбельная Марии (сопрано). 

КОАОРИТ И характер Г~ЛОСОВ 

Колорит голосового тембра: блестящий или матовый, звонкий или глухой, 
как личное свойство каждого певца, не может входить в расчет композитора 
при сочинении и относится к области исполнеНИfl и надлежащеtо подбора 
исполнителей. Что же касается до характера голоса в смысле гибкости и 
способности к выражению, то здесь несомненно выступают два основных 
типа голосов: драматические и лирические; первые, более могучие по силе и 
богатые по объему; вторые, более нежные и более гибкие в смысле подвиж­
ности и динамических оттенков. HeCO~HeHHO, что редко вс гречаемое соеди­
нение качеств тех и других есть явление наиболее желательное для компози­
тора; тем не менее, при сочинении ему приходится более или менее придер­
живаться тех свойств, которые требуются его художественной и поэтической 
задачей. В больших и сложных вокальных сочинениях композитору можно 
посоветовать держаться более или менее того или другого типа в каждом: из 
выбранных им голосов; сверх того, если в сочинении встречаются два голоса 
одного и того же наименования, напр., два сопрано или два тенора и т. п.­

придерживаться вышеупомянутого различия в их характере, а также придер­

живаться не которого различия в объеме и тесситуре каждого из одноименных 
голосов, ведя в общем один из них несколько выше другого. Нередко встре­
чается смешанный или промежуточный характер голоса, называемый mezzo· 
carattere. соединяющий свойства драматического и лирического голосов в 
несколько уменьшенной степени. Такие голоса для композитора всегда полезны 
при смешанном характере некоторых, в особенности небольших партий. В 
настоящее время, кроме партий типов драматического и лирического, все 
более и более выдвигаются на первый план партии бытовые. В таких партиях 
требования более могучего или более нежного тембра, более высокой или 
более низкой теСС;1ТУРЫ, большей или меньшей подвижности, определяются 
самой художесгвенной задачей. В партиях второсгепенной и третьестепенной 
важности композитору можно посоветовать держаться умеренного голосового 

объема и умеренных технических требований. 

Прuме'tанuе. После Мейербера, выдвинувшего в сочинениях своих обширные ГОЛОса 
меццо-сопрано и баритона, Р. Вагнер своими требованиями создает тип обширного и могу­
чего драматического сопрано, соединяющего в себе свойства и объем сопрано и меццо­
сопрано, а также тип обширного драматического тенора, заключающий в себе об'ьем и ка-
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чества как тенора, так равно и баритона. Требуя от этих голосов как мощных верхов, так 
и глубоких и сильных низов, большого дыхания 1'I неслыханной неуrомимости (ЗИГфрид, 
Парсифаль, Тристан, Брунгильда, Кундри, Изольда), он рассчитывает на феноменальные 
голоса. Такие голоса действительно встреч.IЮТСЯ, но многие певцы и певицы с прекрасными, 
но не феноменальными голосовыми средствами, добиваясь практикой исполнения вагнеров­
ских партий увеличения объема и силы своих голосов, портят их, расшатывая и теряя вер­
ность интонации и способность к певучести и гибкосги в оттенках. думаю, что более уме­
ренные требования и большая доля разборчивости в них, искусное пользование голосовыми 
верхами, низами, cantabi1e, а также отсутствие подавляюшей оркестровой звучности буду г 
всегда выгоднее для композитора, не только с точки зрения практической, но и художе­
ственной, чем вагнеровский декоративный прием. 

Голосовые сочетания 

Гармоническо-контрапунктическое ведение голосов солистов есть лучший 
прием для сохранения в них мелодичности и индивидуальности в ансамблях. 
Исключительно контрапунктическое и чисто гармоническое сложение встре­
чается реже. Первое несколько запутывает и утомляет слух, второе, столь 
при мени мое в хоре, нежелательно упрощает голосоведение и обезличивает 
мелодичность в каждом из голосов. 

В общем, голоса ведутся в нормальном порядке их тесситуры. Перекре­
щивание голосов применяется очень редко и должно иметь целью мелоди­

ческое выделение голоса, переносимого вверх, выше голоса, соседнего по тес­

ситуре. напр., тенора выше контральто, меццо-сопрано выше сопрано и т. п. 

Двухголосие 

Наиболее легкие для голосоведения сочетания двух голосов получаются 
при ведении голосов, находящихся в о"тавно.м отношении друг к другу: 

8 [sopr. M.-sopr. C.-alto В ' 
Теп.' Barit. , Basso' едение децимами, сеКС1ами, а иногда терциями и 

он:тавами (последнее применяется весьма редко) представляет всегда доста­
точно звучные сочетания, а контрапунктическое ведение не вызывает необхо­
димости ни частого удаления голосов друг от друга далее децимы, ни пере­

крещивания голосов, всегда нежелательного без особых на то причин. 

Образцы: 

Сад"о 1 99-101 1- сопрано и тенор (см. M,N'Q 289 и 290). 
Сервuлuя 11431- сопрано и тенор. 
Гlс"овuтюша, д. I I 48-50 1- сопрано и тенор. 
/{ащей бессмертный I 62-64 I-мецuо-сопрано и баритон. 

Голоса, находящиеся друг к другу в отношении "oapmoBO-"ВUllmОВОМ: 
5 [Sopr. 4 [C.-alto 5 [теп. б c.-alto' Тел.' Basso' следует вести несколько лиже друг к другу; 

ходы децимами уже встречаются редко, секстами и терциями - часто, В03-

можны соединения в унисон. Удаление голосов редко превышает октаву, и 
могут встретиться случаи, вызывающие перекрещивание, допустимое лишь 

не надолго. 

Обр азцы: 

Снегуроч"а 1263-2641_ сопрано и мьт. 
* Ночь перед рождеством 178 801_ альт и тенор. 
* С"азанuе о /{uтеже j::Ш81_ тенор и бас. 

Г 3 [Sopr. M.-sopr. Теп. 
олос~, находящиеся в терцовом отношении: M.-sopr.· C.-alto ' ВаШ.' 

Barit. б 
ВаББО' тре уют ведения терциями, секстами, унисонами, допускают перекре-
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щивание в 3Itачительной степ~,lИ. Напроти З, удаление, превышающее окта ву, 
может встречаться лишь на короткие моменты и в общем мало желательно. 

Обра зцы:. 

* Царская :teeecma 11741- сопрано и меццо-сопрано. 
* СкаЗ1Са о царе Салтане 1 5 6 1- сопрано и меццо-сопрано. 
При ведении голосов, находящихся в отно:nении дуодецимы: ~~;:~. близ­

кие интервалы становятся мало желательными. так как в таком случае верх­

нему голосу ПРИХОДИТСfl петь в своем низком регистре, а нижнему в высоком. 

Таким образом, ведение в УН:1СОН отпадаеТ, терции нежелательны; наиБО1ее 
частое ведение оказывается в секстах, децимах и терцдецимах. Удаление 
часто превышает дуодециму, а перекрещивание немыслимо. 

Об ра зе ц: 

* Сказка о царе Салтане 1254=2551· 
О 10 i Sopr. M.-sopr. 
тношения децимы: L Barit. или Basso встречаются довольно часто. 

Полагаю. что предыдущих объяснений вполне достаточно ДJ!Я применеlllIН РХ 
lC этим сочетаниям. 

О б раз е ц: 

Снегурочка 1291-300 I (отрывок см. N!! 118) -сопрано и баритон. 

Ведение двух одноименных голосов: ~~g~:, +~~: и т. п. требует терций, 
унисонов, удаления рещ\О более сексты и непременного перекрещивания, без 
чего голосоведение не будет иметь НИI(акого простор]. 

П И с.-аltо M.-sopr. н б 
рuмечанuе. ные возможные сочетания голосов: Barit., Теп. е тре уют осо-

бых объяснений. 

Образцы: 

* Майская ночь, д. 1, стр. 59-64 - меццо-сопрано и тенор; 

* Садко \322-3241- меццо-сопрано и тенор. 

В общем, красивое двухголосие требует ясного голосоведения, подготов­
ления диссонансов общим тоном или удобным скачком и правильного их раз­
решения; избегаются пустые интервалы: чистые кварты, квинты, ундецимы 
и дуодецимы на сильных временах, в особенности несколько протянутые. При 
ведении одного из голосов мелодически, а другого декламационно на аккор­

довых нотах сопровождения, прием избегания пустых интервалов может быть 
не строго обязателен. 

Прuмечанuе. В настоящей книге неуместно входить в дальнейшие правила и приемы 
голосоведеиия, ибо таковые суть достояния учебника свободного контрапункта. Здесь же 
следует сказать, что человеческие голоса, сопровождаемые оркестровым аккомпанементом, 

всегда слышатся отдельно, как нечто целое и независимое от инструментального сопро­

вождения; поэтому не следует рассчитывать на FlОМОЩЬ оркестра, как на средство пополнял, 

пустоту или другие недочеты голосоведения. Гармонические и контрапунктические праВИЛа 
во всех своих подробностях всецело должны быть применяемы к голосам, фактура кото­
рых всегда независима от оркестрового сопровождения. 

Трех-, четырех- и МНОГО'I'олосие 

Все высказанное о взаимных отношениях каждого из двух голосов отно­
сится и к сочетаниям трехголосным, четырехголосным, пятиголосным и т. д. 

МIIОГОГ(МОСПО~ СJIOжеиие редко бывает ЧИСТО-I(онтраПУНJ{ТИ'-lеским; обьш:новен-
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но, п()мимо контраhунктического ведения некоторых TOJIOCOB, встречается веде­
ние терциями, секстами, децимами или терцдецимами в других голосах; встре­

чаются и декламационно-гармонические партии. Такое разнообразие в прие­
мах одновременного ведения голосов облегчает для слуха восприятие целого и 
дает возможность придать некоторым из голосов желательную характерную 

окраску или рисунок, не смешивающийся с рисунком или окраскою других 
голосов. Умелое распределение пауз и вступлений голосов облегчает восприя­
тие целого и дает должную вы1клостьь подр)бностям; 

Обра зцы: 

Снеzуроч"а 12671- заключительное трио III действия. 
Царс"ая Heвecтna 11I6=Тi8I- квартет Il действия. 

" " /162-1711- секстет Ш д. отрывок (см . .N'2 283). 
Сервuлuя 1149-152\_ кви ,тет III действия. 

Реже встречается чисто-гармоническое ведение голосов солистов с гомо­
фоничесн:им преобладанием верхнего голоса. Слияние всех голосов в одно 
гарм:шическое цел~е без выдел~ния отдельных партий и их индивидуально­
стей, подобно сложению хоровому, применяется чаще всего в пе~нях или 
песеннообразных бытовых и обстановочных ансамблях, напр., гимнах, молит-

Sopr. 
Alto 

вах и т. п. Рассматривая такое ведение как четырехголосное: Теп. ' н'льзя 
Basso 

не заметить, что широкое расположение eCTeCTBeНCiee подходит к составу че­

тырех разнородных голосов (в особенности в forte), так как в этом случае 
голоса оказываются лежащими приблизительно в одних и тех же регистрах: 
низком, среднем или высоком, между тем как при тесном расположении ре­

гистры HeKoTop:,JX голосов могут оказаться весьма различными: тем не менее, 
оба способа должны быть применяемы, без чего не может обойтись сколько­
нибудь Пl-'одолжительная последовательность аккордов. 

Обра ацы: 

.N'2 305. С"адание о Кuтnеже 13411. 
Снеzуроч"а 11781_ гимн берендеев. 

Первый образец во второй своей половине может служнть примером шести­
голосного гармоничеСIЮГО сложения с преобладанием верхнего голоса, кото­
рому прочие как бы аккомпанируют. 

Хор 

Объем и тесситура 

Объем хоровых голосов несколы<о ограниченнее голосов солистов. Верх­
ний запасный регистр каждого иа них (см. табл. F) ограничивается лишь 
двумя ступенями, идушими выше нормальной октавы; две ступени вниз от 
нормальной октавм составят нижний запасный регистр. Линин, продолжен­
ные пунктиром, указывают пределы, на которые в редких случаях компози­

тор может рассчитывать, так I<aK во всяком большом хоре должны встре­
титься по несколько голосов, могущих итти далее общепринятых границ, 
приближаясь таким образом к объему сольных голосов. Во многих хррах 
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встречаются в числе басов по одному или более певцу, сп)собных итти эна­
чительно далее нижнеl"О запасного предела (так называемые октависты). 

Лрu.мечанuе. Однако применение таких низких авуков становится возможным лишь 
при подном piano хора и при условии долго выдерживаеМ:,IХ нот, что представляется при­
мелимым почти ИСКJIючительно в хорах без сопровождения (а сареllа). 

Различие в объемах первых и вторых голосов можно определить при .. 
близительно следующим образом: нормальная октава и нижний запасный при .. 
даток составят область вторых голосов, а верхний запасный придатО'К вместе 
с нормальной октавой - область первых. 

Численный состав хора представляется приблизительно в следующем 
виде: для большого хора по 32 человека на каждый из четырех голосов 
(сопрано, альты, тенора, басы), для среднего хора - от 16-ти до 20-ти, для 
.малою - от 8-ми до 10-ти человек. В общем, женских rолосов часто бывает 
несколько больше, чем мужских. ПеРВliIХ голосов каждого наименования всегда 
несколько больше, чем вторых. 

Сценические условия часто требуют подразделения хора на два и даже 
на три отдельных хора, что во вся'ком случае для малого состава оказы­
вается крайне заТРУДНИТеЛЬНЫМ, обращая в подобном случае хоровых пев­
цов чуть что не в солистов. 

Приемы оперного хорового письма крайне рвзнообразны. Помимо основ­
ного четырехголосного гармоническо-контрапунктического сложения, сосре­

доточивающего в себе полную музыкальную мысль в ее целом, хор приме .. 
няется в виде мелодического и,ли декламационного вступления отдельных 

голосов с более или менее длинными или короткими фразами и мотивами; 
применяется и одноголосное ведение мелодии в унисонах или октавах; де­

кламационно повторяемые ноты в одном из голосов ИЛИ в аккордах всего хора 

(чит6к); мелодическое выделение одного из голосов (преимущественно верх­
него) при гармоническом сопровождении прочих; отдельные возгласы всего 
хора или некоторых голосов и, наконец, чисто гармоническое или аккордо­

вое употребление хора, когда главные мелодические или фигурационные мысли 
принадлежат оркестру. Указав на главные типические приемы хорового 
письма, я рекомендую читателю для ознакомления С ними и для усвоения их 

обратиться к оперным партитурам и клавираусцугам, в которых можно 
встретить еще много другого, что не поддается сделанным с~йчас обобще­
ниям и перечислению. 

Сверх всего высказанного выступает еще один важный прием: ПGдраз­
деление на отдельные хоровые составы. Главным и вполне естественным 
является подразделение на .мужской и женский хоры. Встречаются также, 
хотя и реже, хоры из альтов, теноров и басов, а также из сопрано, альтов 
и теноров. Какв смешанном (общем) хоре,.так в мужском и женском, а равно 
и в прочих упомянутых хоровых составах выступает еще один важный 
ррием-деление .каждого из голосов на две или даже на три партии (divisi). 
Мужской и женский хоры, выступая как самостоятельные хоровые единицы, 
дают повод к приемам чередования их KaI< между собою, так и со смешан­
ным хором. Деление голосов на партии дает возможность получить много­
голосие в смешанном хоре и трех- или четырехголосие в мужских и женских 

хорах. Итак, подразделение еще более обогащает и усложняет приемы хоро­
вого письма, перечисленные выше. Повторяю: лишь чтение и изучение хоро­
вых партитур может развить в учащемся технику хорового письма, в настоя­

щей же книге возможно пояснить лишь главные его основания. 

Мелодия 

Хоровая мелодия ограниченнее мелодии 8010 в смысле объема и подвиж­
ности. В посТановке и обработке голоса хоровые певцы или певицы значительно 
уступают солистам. Иногда хоровая мелодия по х-арактеру своему может 
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иметь значительное сходство с мелодией голосового soio умеренного объема 
и ыезначитеJIЬНОЙ подвижности, но зачастую хоровая мелодия может бьiть 
значительно однообразнее в ритмическом отношении и менее свободна, бла­
года ря применению более или менее коротких повторяющихся или консеквент­
ных фраз и периодов, тогда как мелодия so10 требует периодов, более сво­
бодно построенных и более продолжительных. В этом смысле хоровая мело­
дия в общем ближе подходит к мелодии инструментальной. Паузы и моменты 
перемены дыхания в хоровой мелодии не играют столь важной роли, как 
в мелодии sol0, так как перевод дыхания может быть делаем не всеми пев­
цами одновременно, а возможность кратких отдыхов каждого из певцов 

порознь устраняет необходимость пауз. Забота об удобных гласных в хоре 
отходит тоже на второй план. 

Все сказанное выше о достижении певучести в мелодии, о чередовании 
коротких нот с длинными, о распеве одного СJюга и т. д. имеет силу и для 

хоровой мелодии, но выступает в ней не с той яркостью, как в sol0. В хоро­
вых мелодиях предпочтительнее не давать более двух или трех нот для рас­
пева одного и того же слога, во избежание некоторой неуклюжести в испол­
нении. Исключения, однако, встречаются, в особенности в эффектах смешных 
и причудливых. 

О б раз е ц: 

N'Q 306. Золотой петушок 12621; см. также перед 11231. 

А. Смешанный хор 

Соединеаия в унисон 

Простейшими и наиболее естественными унисонными соединениями ока­
зываются соединения сопрано с альтами, а также теноров с басами. Соедине­
ния эти придают силу и. густоту получающемуся сложному тембру и служат 
для выделения мелодии в верхнем или нижнем голосе; при этом в прочих 

голосах для полноты гармонии часто приходится прибегать к разделению. 
Соединение в унисон альтов и теноров образует сложный тембр своеобразного 
и несколько фантастического характера, и применяется довольно редко. 

Образцы: 
Снегурочка '-641. 
Садl(О 12081 (см. N'Q ] 4). 

Ведение в октаву 

Естественное и прекрасное сочетание голосов в октаву Представляют со. 
8 [Sopr. б 8 [Аlti прано с тенорами: Теп. и альты с асами: Bassi ' дающие могучую,и бле-

стящую звучность. Ведение в октаву сопрано с альтами: 8 [~~r{' и теноров с 
б 8 [теп_ 
асами: Bassi применяется реже, представляя достояние женского и муж-

ского хоров, и допускает мелодию лишь очень ограниченного объема. Разли­
чие регистров, в которых поют размещенные таким способом голоса, не дает 
той ровной звучности, какая ПОJJучается при октавах разнородных голосов. 
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Об разцы: 

Снегурочка 1601, 1611_ проводы масляницы. 
111з1- свадебный обряд. 

Садко 1371-- хор гостOJЙ в 1-й картине.' 



О . 8 [SOpr. 1 
ктавы разделенного ГQлоса одного наименования, напр., Sopr. II и т. п. 

б б 8 [BaSSi 1 
мало употребительны и встречаются главным о разом в асах: Bassi 1 I ' 
к чему обязывают иногда обстоятельства голосоведеНйJr, а также желание 
получить басовый голос в октавах. 

Обра зц ы: 

ПСКО8uтянда, д. ПII'б8I- заключительный хор (см. N!! 312). 
Садио 13411- заключительный хор. . 

. 8 [Sopr. + АШ 
Октавное ведение удвоенных мужских и женских голосов. Теl1. + Bassi 

дает прекрасную густую звучность. 

Образец: 

Снегурочиа 13231- заключительный хор. 
Яркая и сильная звучность получается от выдерживаемой терции сопрано 

[
sopr.] 3 
АШ ' 

И альтов, удвоенной в октаву терцией теноров и басов: 8 теl1.·] . 
Bassi 3 

о'бразцы: 

Млада, д. 1 1241; д. П, перед 1 ~11. 
Золотой. neтушо1С 12351. 

Ведение голосов всего хора в трех oIaaBax применяется редко 
Sopr. + Аlti] 8 

большей части случаев образует следующие сочетания: 8 [тсп.. • 

Снегуроц.1Са 13191. 
Сад1СО, перед 11821· 

8 [Sopr. 
Alti + Теп. ] 8 

Bassi . 

Обра зцы: 

BaSSl 

Ра.зделение голосов (divisi) и гармоническое применение смешанного хора 

и в 

или 

Чисто гармоническое хоровое сложение в четырехголосном смешанном 
хоре является наиболее естественным и звучным при ШUРО1СО-М расположении 
гармонии; в котором сила звучности четырех разнородных голосов распреде­

ляется наиболее paBHOM~pHO. 

Обра зец: 

N!! 307. Сад1СО 1 1441-начало 3-й картины. 

В этом образце пока за но применение четырехголосного хора в широком 
расположении. ведущего гармонический фон, причем мелодическая музыкаль­
ная мысль сосредоточена в оркестре. В образце N!! 308 с подобным же му­
зыкальным содержанием мелодический рисунок поручен сопрано, а в сопро­
вождающей гармонии прочих голосов имеется разделение в партии теноров. 

Образец: 

N! 308. Садко 11521· 
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Для получения mе.сного расположения аккорда с ровноя и полной 
звучностью, в особенности в forte, прибегают к разделению голосов следую-

[ sopr. I 
Sopr.1I 
АШ 

щим образом: [тел. 1 
Теп. II 

[ BaSSi I 
Bassi 1I 

Три верхних гармонических голоса, поручаемые двум сопрано и альту, по­
вторяются октавою ниже двумя тенорами и первым басом, а нижний голос 
гармонии достается на долю второго баса; следовательно, тенора поют в 
оюаву с сопрано, первый бас с алы'м,' а второй бас самостоятельно. Звуч­
ность получается полная и сильная. 

Об раз цы: 

Снегурочка 13271- конец оперы. 
Млада, д. П Г201-шествие князей. 
Пс"овumянка, д. I1 1191 (см. N!! 212). 

к разделению партий прибегают в случаях придания одному из голосов 
мелодического значения, для пополнения сопровождающей его гармонии в 
прочих голосах. В зависимости от тесситуры верхнего ГQлоса разделение при­
меняется к различным голосам. Нередки случаи, когда какой-либо гармони­
ческо-мелодический мотив, будучи повторяем в различных тональностях, или 
на различных ступенях, для сохранения приблизительно одинаковой силы 13 

хоре требует каждый раз особого расположения голосов и их различных 
подразделений. Для примера привожу два отрывка одинакового музыкального 
содержания, из которых второй (F-dur) лежит на терцию выше первого 
(D-dur). В первом отрывке, для усиления мелодии, сопрано соединены с 
альтами в унисон, так как мелодия, порученная одним сопрано, была бы не­
сколько слаба; тенора и басы, исполняющие гармонию, разделены. Во вто­
ром случае мелодия, лежащая терцией выше, достаточно сильна в одних 
сопрано, а альты участвуют в сопровождающей гармонии, Бследствие чего 
разделение нижних голо;:ов применено иное. 

Обра зц ы: 

N2N!! 309, 310. Пс"овumян"а, д. 1 1771. 
Сад"о 11731 и 11771 (см. N~N2 205 и 206); сравн. также \189\ (та же му­

зыка в G-dur). 

В моментах контрапунктических свыше четырехголосного слоЖеНИя раз· 
деления партий вызываются потребностями полифонии 'для образования до­
статочного числа реальных голосов. Встречаются подразделения одного го­
л)са на три партии, напр., 3.сопрано или 3 альта и т. п. 

Образцы: 

.N"2 312. Псковuтян"а, д. III 1691_ заКЛЮЧИТеЛЬНЫЙ XJp. 

Сервuлuя 12зз1 - заключительный хор. 
Млада, д. IV I~I- заключительный хор. 

Тем не менее, фугато ~ фугообразные имитации для смешанного хора 
пишутся обыкновенно четырехголосно; многоголосие же скорее применимо в 
голосовых нарастаниях, подобных вышеприведеыным образцам. Особое внима-
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ние композиторов в подобных приемах должно быть обращено на расположе­
ние последнего аккорда, к которому ведет голосовое нарастание, как к его 

вершине и цели. Голосоведение предшествующего нарастания после вступле­
ния каждого из голосов должно быть направлено таким образом, чтобы при­
дать последнему аккорду наилучшее по звучности расположение. При этом 
полнота созвучий, образуемых в каждом из подразделенных голосов, или в 
каждой группе, становится весьма ценной, а при диссонирующем свойстве 
окончательного аккорда желание выделить характерные диссонирующие ноты 

может вызвать потребность некоторого перекрещивания голосов. Предлагаю 
читателю рассмотреть внимательно голосоведение и расположение окончатель­

ных аккордов в предыдущих образцах. 
Прием перекрещивания голосов вообще не должен быть случайным. Рас­

положение хоровых партий, всегда желательное в нормальном порядке их 
тесситур, может быть нарушаемо лишь ненадолго. для выделения мелодиче­
ских и декламационных фраз одного из голосов, перемещаемого выше своего 
соседнего голоса. 

Образцы: 

ПСКО8umЯflка, д. 1 1791, д. II I 5 1, д. III 1671. 

В. Женский и мужской хоры 

Для образования трехголосия в женских хорах разделяются 
Sopr. 1 Sopr. 

или альты: Sopr. П, или АШ 1 , в мужских хорах-тенора или басы: 
АШ АШ 11 

или сопрано, 

Теп. 1 
Теп. II, 
Bassi 

Теп. 
или Bass~ 1 . Тот или другой способ разделения избирается, смотря по тому, 

Bassl II 
который из голосов должен быть выделен, или в зависимости от тесситуры 
трехголосных сочетаний. Оба способа разделения сменяются, свободно пере­
ходя друг в друга. При четырехголосном ведении хора способ разделения 
очевиден: 

Sopr. 1 
Sopr. II 
АШ r , 
A1ti 11 . 

Теп. 1 
Теп. II 
Bassi 1. 
Bassi П 

Для выделения мелодического хода среднего голоса при сложении трех­
Sopr. r 

голосном может быть применен следующий способ: Sopr_ II + АШ 1, и 
АШ II 

Теп_ 1 
Теп. II + Bassi 1. 
Bassi II 

При трехголосном сложении и мелодическом преобладании верхнего го­
J{oca расположение аккордо"в может быть широким и тесным. 

Об раз цы: 

ОМ! 311. Садко /270 27~1_ женский хор. 
ПСКО8umЯflка, д. 1 120 261, 128 311 (женский хор). 
Садко, перед Р8Ч- мужской хор (см. N'2 27). 

При четырехголосном сложении расположение аккордов преимущественно 
тесное; в противном случае положение верхнего голоса будет слишком вы­
сокое, а нижнего - слишком низкое. 
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О бра зц ы: 

Сад1СО 1171- мужской хор. 
ПС1СовuтЯН1Са, д. II 136 ;:$81- женский хор (см . .N1! 296). 

Случаи двухголосного сложения, преимущественно Iюнтрапунктические, 
особых объяснений не требуют, равно как и одноголосные (унисонные) хоры. 

Сад1СО 150 1-мужской хор 
Млада, начало 1 действ~я 
ПС1СовumЯН1Са, д. III 113 151 
Сервuлuя /261 

Образ ц ы: 

женские хоры. 

При чисто гармоническом применении мужских и женских хоров распо­
ложение голосов должно быть тесное, так как только при тесном располо­
жении может быть достигнута ровная звучность аккорда в о !l;НОРОДНЫХ 
голосах. Трехголосные аккордовые последовательности встреч-аются чаще 
четырехголосных; иног да же следует ограничиваться одними двузвучиями. 

Образцы: 

СнеZУРОЧ1Са IJII- хор птиu. 
" 1 281-285 1-хор цветов (см . .N1! 26). 

в трехголосных фугато и фугообразных имитациях в однородных хорах 
применим прием ведения главной темы (вождь и спутник) двумя хоровыми 
голосами, а противосложения - одним из голосов, вследствие чего удвоенна1l 

тема выступает более сильно и выпукло, чем противосложение. 

Образцы: 

Сад1СО 120 211· 
* ц lрС1Сая невеста 1~9---зоl. 

Женский и мужской хоры, кроме роли самостоятельных хоровых единиц, 
выступают как отдельные групп.ы смешанного хора, вступая с ним в чередова­

ние. 

Обра зец: 

Сне~УРОЧ',а 1 1981-гимн берендеев (см. М 166). 

В большей части случаев женские хоры не содержат в своем сложении 
действительного баса гармонии, если этот басовый голос лежит низко, дабы 
не вести нижний голос хора с ним в октаву. На долю гармонии женского 
хора приходятся обыкновенно три верхних голоса аккордов, а бас предостав­
ляется одному сопровождению. Должен заметить, что в секстаккордах это 
правило может повести к образованию пустых кварт и квинт в хоровой 

гармонии, чего следует избегать. В образце N!! 311 (Садко 12701) 'случай этот 
избегается высоким ведением баса; далее пустой интервал (~) является лишь 
на краткий момент, а еще далее избегается ВСТр'ечей всех голосов в октаве 

(~). В образце же N!! 304 (Сад1СО 18з1) низкий гармонический бас тщательно 
избегается в женском хоре, а при высоком положении удваивается. 

В заключение этой главы я считаю нужным высказать следующие Зtlме­
чания: 

1. Прием разделения голосов несомненно должен ослаблять их звучность 
по сравнению с голосами неделенными; между тем, ровность звучности П'JЦi 
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'I'асполо жении аккордов в оркестре, как читатель мог видеть из предыдущих 

глав, есть одно из требований хорошей оркестровки. Тем не менее, в хорах 
дело обстоит несколько иначе. Оркестр, даже при БолыIмM ЧИСJIе репетиций, 
все-таки играет· с листа, так как нет возможности для музыканта помнить 
все партии до малейших подробностей. Хор, наоборот, разучивается для 
оперы наизусть, а для концертного исполнения почти что наизусть. Намечен­
ные автором деления хормейстер имеет возможность выполнять так или иначе, 
увеличивая или уменьшая численность исполнителей той или другой партии. 
Сверх того он имеет полную возможность, изменяя несколько динамические 
.оттенки, уравнивать силу голосов деленных и неделенных. В оркестре ком­
позитор имеет дело с великим разнообразием тембров по характеру и силе. 
В хоре, помимо различия четырех голосовых тембров, он в остальном встре­
чает однообразие. Наконец, оттенки движущегося по сцене хора никогда не 
могут быть столь тонки, как оттенки разнообразных тембров оркестра, си­
дящего на одном месте. В силу всего высказанного можно утверждать, что 
композитор в деле разделения хоровых голосов на партии может поступать 

решительнее, в деле же оркестровки - с величайшей осторожностью и об-
думанностью. . 

2. Преследуя возможно ровное распределение силы голосов в хоровом 
.аккорде трехголосных мужских и женских хоров, я часто прибегаю к удвое­
нию среднего голоса, указанному на стр. 117. При таком распределении хор­
мейстер имеет полную возможность выравнять звучность хора, отбавляя ис­
полнителей от одного голоса к другому. Кстати замечу, что, при разделении 
хорового голоса на 3 партии, хормейстеры пер~ым сопрано или первым тено­
рам дают верхнюю партию, а вторых сопрано или вторых теноров делят по­

полам для остальных двух голосов. Такое деление я считаю крайне ошибоч­
-ным в виду того, что аккорд звучит неровно. Вообще внимание хормейстеров 
следует обратить на усиление звучности средних голосов, так как пристрастие 
к выделению верхнего голоса приличествует только мелодии, но никак не 

-гармонии. 

3. Правильное и умелое голосоведение в хорах есть важный залог 
·чистого и верного исполнения. Недостатки голосоведения ведут ·к величайшим 
затруднениям для выучки, и часто самый опытный и прекрасный хор нельзя 
застаВ,Ить не выйти из строя, если голосоведение неудовлетворительно. При 
хорошем голосоведении и приготовлении диссонансов самые резкие и необыч­
ные сочетания, быстрые и далекие модуляции исполняются ~равнительно легко 
и уверенно, что далеко не всеми композиторами принимается в расчет, но зато 

· всегда чувствуется и оценивается самими певцами. Для примега укажу на 
.весьма трудную модуляцию при диссонирующих аккордах в образце .N'2 169 
· (Садко 13021), которая при ином голосоведении вряд ли была бы исполнима. 
Пусть же лучше потрудится над задачею композитор, чем бесплодно - ис-

· полнители. 

31 июля: 19f>5 гож ... 
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