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(Каліфорнія), де він диригував до 2007 р. Із 1988 до 1998 р. К. На-
гано був музичним директором Національної опери в Ліоні, у 2000-
2006 рр. — головним диригентом Німецького симфонічного оркестру 
в Берліні, а з 2006 р. очолив Баварську державну оперу та Монреаль-
ський симфонічний оркестр. Карл Рей Сент-Клер (1952 р. н.) з 1990 р. 
є художнім керівником Тихоокеанського симфонічного оркестру (Ка-
ліфорнія), обіймаючи водночас посаду головного запрошеного дири-
гента Радіо-оркестру Штутгарта (1998-2004) та генералмузикдирек-
тора Веймара (2005-2008). У 2008 р. К. Р. Сент-Клер очолив Берлін-
ську комічну оперу.

Отже, процес становлення диригентського виконавства в США 
можна поділити на два етапи. Основною ознакою початкового етапу 
(друга половина ХІХ ст. — середина ХХ ст.) є діяльність на чолі міс-
цевих музичних колективів європейських музикантів, спочатку пе-
редусім представників австро-німецької культури (Т. Томас, Л. Дам-
рош, М. Зах, М. Соколов та ін.), надалі — інших європейських країн 
(Ф. Сток, В. Гольшман, Л. Стоковський, Ф. Райнер, Дж. Селл та 
ін.). Другий етап (друга половина ХХ ст.) характеризується посилен-
ням впливу музикантів США на зарубіжне мистецтво, зокрема Єв-
ропи (Д. Діксон, Л. Бернстайн, А. Превін, Л. Маазель та ін.) на тлі 
продовження традиції асиміляції європейських диригентів у США 
(Е. Лайнсдорф, В. Стейнберг, Ю. Орманді та ін.).

Перспективами подальшого дослідження сучасного диригент-
ського виконавства є виявлення специфіки поширення та функціону-
вання цього різновиду музичного мистецтва в інших регіонах світу, 
зокрема Азії, Південній Америці, Австралії.
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ТЕХНОЛОГІЧНІ СКЛАДОВІ ПРОФЕСІЙНОЇ МАЙСТЕРНОСТІ 
ВИКОНАВЦІВ НА ДУХОВИХ ІНСТРУМЕНТАХ

Розглядається методика роботи над гамами, арпеджіо й акордами, 
на основі узагальненого педагогічного досвіду і досягнень виконавської 
практики. 
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Рассматривается методика работы над гаммами, арпеджио и ак-
кордами, на основе совокупного педагогического опыта и достижений 
исполнительской практики.

Ключевые слова: гамма, арпеджио, аккорд, игра.
The working procedure at scales, arpeggio and chords on the basis of 

the generalized pedagogical experience and achievements of performing 
practice is considered. 

Key words: scale, arpeggio, chord, play.

Актуальність дослідження полягає у визначенні місця та ролі гам, 
арпеджіо й акордів, формуванні професійного виконавства на духо-
вих інструментах.

Багаторічна педагогічна і виконавська практика гри на духових 
інструментах сформувала цілу систему щоденних занять, у якій слід 
відзначити методичні основи роботи над гамами й арпеджованими 
акордами. Опанування їх гри є необхідним для формування виконав-
ської майстерності музиканта.

Відомо, що гами й арпеджіо є фактурними вправами в інструмен-
тальній музиці. Їх опанування дозволяє музикантові застосовувати 
вже набуті (готові) технічні формули під час гри оркестрових партій, 
вивчених етюдів і п’єс.

Саме гами й арпеджіо є апробованими засобами розвитку багатьох 
аспектів виконавської техніки, що сприяють: 

– формуванню правильної координації рухів пальців, кистей із 
дія ми губного апарату, язика і дихання; досягненню рівності зву-
чання в усіх регістрах інструмента;

– набуттю правильних аплікатурних навичок;
– удосконаленню ладово–слухових уявлень інтонаційної чистоти 

виконання;
– розвиткові промовистості й удосконаленню технічної рухли-

вості.
 Питання теорії і практики виконання гам та арпеджіо вперше 

дослідив професор Московської консерваторії С. Розанов [11]. Пара-
лельно з еволюцією інструментально–духового виконавства формува-
лася, розвивалася й удосконалювалася методика їх виконання в пра-
цях В. Блажевича [2], М. Табакова [12], М. Платонова [8], А. Федо-
това [14], Г. Єрьомкіна [6], Ю. Усова [13].

Значний внесок у застосування прогресивних методичних поло-
жень з теорії і практики роботи над гамами і арпеджіо належить ви-
датним педагогам-виконавцям В. Апатському [1], В. Венгловському 
[3], С. Горовому [5], І. Гішку [4], Г. Марценюку [7], В. Посвалюку [9], 
І. Пушечнікову [10], І. Якустиді [15].

Мета статті — розглянути особливості виконання типових видів 
музичних фактур під час гри на духових інструментах у контекс ті 
виконавської майстерності. Вивчення гам і арпеджованих акор-
дів виконавцеві слід розпочинати з першого року навчання гри на 
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інструменті. Передусім, він має докладно вивчити теоретичні прин-
ципи будови і ладові тяжіння мажорних та мінорних гам, тонічних 
арпеджіо, домінантсептакордів і зменшених септакордів, навчитися 
визначати їх наслух, будувати і співати від будь-якої ноти.

Гами поділяються на діатонічні (мажорні та мінорні), їх арпеджо-
вані тонічні тризвуки, домінантсептакорди і зменшені вступні септа-
корди; гами хроматичні й іноді — цілотонові.

У процесі вивчення та виконання гам і арпеджіо необхідно дотри-
мувати таких правил:

 — усі види гам і арпеджіо мають починатися й закінчуватися то-
нікою або основним звуком і, зазвичай, на сильній (іноді на відносно 
сильній) частині такту. Арпеджовані акорди в прямому русі виклада-
ються від основного і до основного звука. Обертання септакордів, для 
завершення всього циклу вправ, реалізуються в тонічний звук;

– залежно від виду інструмента і рівня підготовки музиканта, слід 
максимально використовувати діапазон інструмента. Гами й арпе-
джіо будуються в 1, 11/2, 2, 21/2 октави.

Під час обертання акордів, якщо є можливість, необхідно опуска-
тися на терцевий звук і продовжувати послідовність обертання. Гами 
й арпеджіо в півтори й у дві з половиною октави грають вгору до квін-
тового звука;

– у всіх гамах необхідно визначити метроритмічне оформлення. За-
звичай гами в 1, 11/2, 2 октави виконуються у квартольному оформ-
ленні, у 21/2 і 3 октави — у тріольному. Тонічне арпеджіо в прямому 
виконанні здійснюється в тріольному оформленні, а у 21/2 октави — 
у квартольному. В обертанні без повтору верхнього основного звука 
в тріольному, а з повтором — у квартольному оформленні. Крім того, 
тонічний тризвук виконується в «ломаній» рухливості з тріольним 
оформленням. Д7 і зм. ВВVII здійснюються у квартольному оформ-
ленні як у прямій рухливості, так і в обертаннях;

– у процесі виконання гам і арпеджіо слід використовувати такі 
види штрихів: cetache, legato, staccato, marcato, а також їх комбіна-
ції; різні динамічні нюанси і види аплікатури.

Для найефективнішої роботи рекомендується вибирати ті гами й 
арпеджіо, які б відповідали рівневі підготовки музиканта (тональ-
ність, діапазон, темп, штрих тощо). Гами й арпеджіо слід виконувати 
тільки напам’ять. Щодня виконавець має працювати над 1–2 мажор-
ними і паралельними мінорними гамами.

Практика гри на духових інструментах свідчить, що під час ви-
конання гам і арпеджіо музиканти–початківці часто припускаються 
таких недоліків: неритмічність виконання; брак рівності звучання 
різноманітних регістрів; неточне інтонування; нераціональне вико-
ристання аплікатури; брак промовистості в грі.

Неритмічність виконання найчастіше виявляється в порушенні 
обраного єдиного темпу: наприкінці виконання гами прискорюють 
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темп (не вистачає подиху) або ж навпаки — дещо його уповільнюють. 
Крім того, трапляються порушення ритмічності в чергуванні рахун-
кових долей, а також у межах ритмічних груп. Відбувається це, за-
звичай, у тому разі, коли виконання пов’язане із застосуванням не-
зручної аплікатури (для тромбоніста — перехід на дальні позиції), 
наявністю мелодійних стрибків, під час зміни регістрів і динамічних 
відтінків та ін.

За наявності таких явищ необхідно виконувати вправу в такому 
темпі, в котрому можна зіграти її рівно від початку до кінця. Попе-
редньо слід проробити незручні в ритмічному й аплікатурному сенсі 
місця в повільному темпі, а також чітко визначити і правильно змі-
нювати подих (після чотирьох або восьми чвертей).

Брак рівності звучання, зазвичай, виявляється в тому, що не всі 
звуки передаються однаково стосовно повноти, сили і тембру. Ці не-
доліки наявні, коли музикант немає навичок гри на «обпертому» ди-
ханні, регулювання сили видиху у взаємодії з губним апаратом. Кон-
структивні особливості інструмента також можуть спричинити пору-
шення рівності звучання.

Найліпший засіб усунення цих недоліків — щоденна робота над 
виконанням тривалих звуків на повному видиху. При цьому необ-
хідно звернути увагу на ті звуки, що мають означені недоліки.

Неточне інтонування під час гри спостерігається в музикантів зі 
слаборозвиненим ладово–гармонійним слухом (виконавець не від-
чуває фальші, виконуючи гами або арпеджіо). Іншою причиною 
неточного інтонування може бути незнання засобів виправлення 
в підстрою ванні певного звука.

Досягти відповідної інтонаційної гнучкості музикант може за допо-
могою 3–х основних засобів: чіткого опанування ладово-гармонійних 
тяжінь; використання узгоджених дій губного апарату і дихання; за-
стосування найраціональнішої і коригувальної (додаткової, допоміж-
ної) аплікатури, а також систематичних занять сольфеджіо.

Усі ці засоби мають бути пов’язані як між собою, так і зі слуховим 
самоконтролем того, хто грає.

Наведемо деякі приклади виправлення неточності інтонування:
– на 4–вентильних мідних інструментах (туба, баритон) під час гри 

в нижньому регістрі дуже часто неточність інтонації виправляєть ся 
за допомогою вмикання 4 вентиля. На тубі для зниження звуків «мі», 
«сі» контроктави замість 1–2–3 вентилів слід застосовувати 2 і 4 
та ін.;

– на 3–вентильних інструментах з метою підвищення звука «мі» 
2–ї октави необхідно виконувати за допомогою 1 і 2 вентилів. «Ре» 
2–ї октави — 1 і 3, а «фа–дієз» малої октави — із висуванням двох 
підстроєчних кронів тощо;

– на кларнетах «французької» і «німецької» систем, зазвичай, за-
вищують звуки «соль», «ля» 1–ї октави, для їх зниження необхідно 
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в нижньому коліні закрити всі звукові отвори. Якщо ж цього буде не-
достатньо для зниження, то можна закрити отвір у верхньому коліні 
четвертим пальцем лівої руки. Звук «ре» 3–ї октави на кларнетах 
«французької» системи, що добувається основною аплікатурою, часто 
занижують. Для підвищення звука слід мізинцем правої руки додат-
ково відкрити клапан «мі–бемоль». 

Зазначимо, що на всіх дерев’яних духових інструментах наявна 
різноманітна допоміжна аплікатура, яку необхідно застосовувати не 
тільки для вирішення аплікатурних незручностей, але і для коригу-
вання інтонаційної неточності.

Нераціональне застосування аплікатури, зазвичай, характерне 
для музикантів, котрі використовують заучену незручну аплікатуру 
в грі. Прикладом може слугувати застосування «вилкової» апліка-
тури на дерев’яних інструментах, особливо на кларнетах «німецької» 
системи (під час поєднання звуків «ля» — «сі–бемоль» малої октави 
і «мі» — «фа» 2–ї октави); плавних рухів мізинців під час гри на 
кларнетах «французької» системи (перехід від звука «до» 2–ї октави 
на «мі–бемоль» 2–ї октави та ін.).

Виконавці на мідних духових інструментах під час гри технічних 
пасажів не завжди знаходять і застосовують додаткову аплікатуру, 
що потребує мінімуму пальцевих рухів.

Подібні недоліки характерні для малокваліфікованих тромбоністів, 
які часто не вміють правильно застосовувати техніку зміни позицій. 
Так, окремі тромбоністи не використовують важливого принципу «гри 
на ближніх позиціях», створюючи додаткові труднощі під час гри. 

Наприклад:

Зрозуміло, що в першому разі (а) зміна позицій зручніша, ніж 
у другому (б), оскільки використовуються найближчі позиції.

Брак музикальності та виразності під час виконання гам і арпе-
джіо властиві тим музикантам, котрі вважають ці вправи лише «су-
хим» технічним тренуванням. Водночас робота над гамами й арпе-
джіо потребує високохудожнього та емоційного виконання.

Одним із важливих засобів досягнення виразного виконання гам 
і арпеджіо є широке застосування різних штрихів і метроритмічних 
будов. З цією метою музикантам–початківцям рекомендується засто-
совувати штрихи detache і legato, досвідченішим музикантам, крім 
них, — штрихи staccato, marccato, non legato і portato.

Крім окремого застосування кожного з означених штрихів, слід 
використовувати і комбінації штрихів. Для посилення виразності ви-
конання гам необхідно застосовувати контрастну динаміку: «p–f»; 
«pp–ff», p<f>p; pp<ff>pp; f>p<f; ff>pp<ff та ін.
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Досягненню виразності виконання гам і арпеджіо сприятимуть 
також правильна зміна дихання і метроритмічна завершеність 
вправи.

Під час роботи над цим матеріалом для самоаналізу музикантам–
початківцям рекомендується:

– виконувати гами й арпеджіо (без обертань) у спокійному темпі 
штрихом detache. Надалі використовувати штрих legato і staccato;

– змінювати дихання в початковий період навчання через кожні 
2–4 чверті (особливо тим, хто грає на великих мідних духових інстру-
ментах), потім — через 4–8 чвертей;

– паралельно з вивченням гам і арпеджіо систематично розви-
вати свій музичний слух — сольфеджуванням, визначенням інтерва-
лів і акордів на слух, записом диктантів, вивченням ладових тяжінь 
тощо;

– для досягнення чіткості звукодобування музикантам мідної 
групи після тривалого опанування виконання гам у штрихах detache 
і legato корисно застосовувати штрих marccato;

– вивчення гам і арпеджіо починати в одну октаву, а зі зміцнен-
ням губного апарату, розвитком подиху, опануванням аплікатури ін-
струмента поступово збільшувати діапазон до 1, 11/

2
, 2, 21/

2
 і 3 октав. 

При цьому вивчаються найдоступніші, найлегші тональності;
– найдоцільнішим темпом під час виконання гам для мідної групи 

має бути помірний темп, для дерев’яної — швидший;
– музикантам, котрі добре опанували гру на інструменті, викону-

вати гами терціями, квартами тощо.
Важливо, щоб кожен музикант під час виконання будь–яких 

вправ, зокрема гам і арпеджіо, навчився ставити перед собою цілі 
(звукові, технічні, ритмічні або художньо–виразні) і в процесі занять 
досягав їх.

Зважаючи на ці вимоги, здійснюється підготовка артистів орке-
стрових колективів на кафедрі інструментів духового та естрадного 
оркестрів Харківської державної академії культури. При цьому ефек-
тивність і якість роботи кожного спеціаліста залежатимуть від рівня 
методичної підготовки та грунтовних знань основ теорії і практики 
виконавства на духових інструментах.
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МУЗИЧНИЙ ФЕСТИВАЛЬ У СИСТЕМІ МАРКЕТИНГУ
Розглядається музичний фестиваль як специфічне для культури 

та мистецтва явище. Визначаються напрями використання марке-
тингового інструментарію для його просування. 

Ключові слова: музичний фестиваль, музичний маркетинг, 
маркетингові комунікації, реклама, PR. 

Рассматривается музыкальный фестиваль как специфическое для 
культуры и искусства явление. Определяются направления использо-
вания маркетингового инструментария для его продвижения. 

Ключевые слова: музыкальный фестиваль, музыкальный мар-
кетинг, маркетинговые коммуникации, реклама, PR. 

The music festival is regarded as specifi c to art and culture phenomenon. 
Identifi es areas for the use of marketing tools to promote it.

Key words: music festival, music marketing, marketing communi-
cations, advertising, PR.


