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1. ЦЕЛЬ И ЗАДАЧИ ДИСЦИПЛИНЫ

1.1. Цель дисциплины
Изучение условий зарождения определенных музыкальных стилей, путей развития и исторически обусловленной их смены в области оркестрового мышления.

1.2. Задачи освоения дисциплины
– формирование знаний и навыков молодого дирижера, необходимых для анализа характерных средств и приемов изложения, которые свойственны разным стилям; 
– осуществлять исторический подход к рассматриваемым явлениям, изучая конкретные связи между оркестровыми стилями;
– устанавливать тесную связь между общим историческим развитием средств художественной выразительности и глубоко индивидуальным процессом композиторской работы над содержанием и формой оркестрового произведения.


2. МЕСТО ДИСЦИПЛИНЫ В СТРУКТУРЕ ООП

Дисциплина «История оркестровых стилей» относится к дисциплинам части, формируемой участниками образовательных отношений блока Б.1 учебного плана направления подготовки 53.03.05 Дирижирование (профиль «Дирижирование оркестром народных инструментов»; «Дирижирование оркестром духовых инструментов»); 53.03.06 Музыкознание и музыкально-прикладное искусство (профиль «Музыковедение»).


3. ПЛАНИРУЕМЫЕ РЕЗУЛЬТАТЫ ОБУЧЕНИЯ ПО ДИСЦИПЛИНЕ

Процесс изучения дисциплины «Изучение оркестровых стилей» направлен на формирование следующих компетенций: 

	Код
компетенции
	Содержание компетенции
	Результаты обучения
(ИДК)

	ОПК-1
	Способен понимать специфику музыкальной формы и музыкального языка в свете представлений об особенностях развития музыкального искусства на определенном историческом этапе
	Знать:
– композиторское творчество в культурно-эстетическом и историческом контексте,
– жанры и стили инструментальной, вокальной музыки;
– основные этапы развития европейского музыкального формообразования;
– характеристики стилей, жанровой системы, принципов формообразования в каждую эпоху; 

	
	
	Уметь:
– рассматривать музыкальное произведение в динамике исторического, художественного и социально-культурного процесса;
– выявлять жанрово-стилевые особенности музыкального произведения, его драматургию и форму в контексте художественных направлений эпохи его создания;

	
	
	Владеть:
– методами и навыками критического анализа музыкальных произведений и событий;

	53.03.05 Дирижирование

	ПКО-2
	Способен создавать индивидуальную художественную интерпретацию музыкального произведения

	Знать:
-особенности оркестровых стилей различных эпох и композиторов;

	
	
	Уметь: 
-понимать и раскрывать в звучании оркестра художественное содержание произведения.

	
	
	Владеть: 
-приемами работы над оркестровой партитурой: анализ фактурных и драматургических особенностей, определение технических трудностей и графическая разметка.

	ПКР-6
	Способен осуществлять переложение музыкальных произведений для различных видов творческих коллективов: оркестра и инструментального ансамбля
	Владеть: 
- навыками анализа элементов оркестровой фактуры;

	53.03.06 Музыкознание и музыкально-прикладное искусство

	ПКО-1
	Способен выполнять под научным руководством исследования в области музыкального искусства
	Владеть: 
– навыком проведения исследований в области музыкального искусства под научным руководством.

	ПКО-2
	Способен проектировать основные этапы решения исследовательских задач на основе существующих научных методик
	Знать:
– принципы организации научно-исследовательской деятельности как на отдельных этапах, так и в целом.

	ПКО-4
	Способен составлять лекции (лекции-концерты), выступать с лекциями, комментировать исполняемые в лекциях (лекциях-концертах) произведения
	Знать:
– основные этапы истории музыкального искусства; основные разновидности и жанры академической и массовой музыки.

	
	
	Уметь:
– выступать с лекциями, комментировать исполняемые в лекциях (лекциях-концертах) произведения;
– разрабатывать темы лекций (лекций-концертов).

	
	
	Владеть:
– умением отбора материала и построения популярной лекции-беседы; 




4. ОБЪЕМ ДИСЦИПЛИНЫ И ВИДЫ УЧЕБНОЙ РАБОТЫ

Очная форма обучения
	Вид учебной работы
	Всего
 часов
	Семестры

	
	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8

	Аудиторные занятия (всего)
	34
	
	
	
	34
	
	
	
	

	В том числе:

	Лекционные занятия 
	17
	
	
	
	17
	
	
	
	

	Практические (семинарские) занятия
	17
	
	
	
	17
	
	
	
	

	Самостоятельная работа 
	38
	
	
	
	38
	
	
	
	

	Вид промежуточной аттестации 
	
	
	
	
	зач. с оц.
	
	
	
	

	Общая трудоемкость – час/ зач. ед.
	72 / 2




Заочная форма обучения
(профиль: Музыковедение)
	Вид учебной работы
	Всего
 часов
	Семестры

	
	
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8
	9

	Аудиторные занятия (всего)
	10
	
	
	
	
	
	
	5
	5

	В том числе:

	Лекционные занятия 
	6
	
	
	
	
	
	
	3
	3

	Практические (семинарские) занятия
	4
	
	
	
	
	
	
	2
	2

	Самостоятельная работа 
	58
	
	
	
	
	
	
	31
	27

	Вид промежуточной аттестации 
	4
	
	
	
	
	
	
	
	зач. с оц.
4

	Общая трудоемкость – час/ зач. ед.
	72 / 2







5. СОДЕРЖАНИЕ ДИСЦИПЛИНЫ 

Содержание разделов дисциплины и распределение трудоемкости по видам занятий

Тематический план
Очная форма обучения

	Курс, семестр
	Наименование раздела
дисциплины
	Темы разделов дисциплины
	Лекц. зан.
	Пр. зан.
	СРС
	Всего часов

	2 курс, 4 семестр
	1. Введение в дисциплину «История оркестровых стилей». Общая характеристика оркестра.
	Цель и задачи дисциплины. 
Вопросы истории и теории оркестра.
	2
	2
	4
	8

	
	2. Оркестр эпохи барокко 



	Принципы оркестровки в жанре Concerto grosso. Классический оркестр: состав и виды фактуры. 
	3
	3
	6
	12

	
	3. Оркестр эпохи классицизма.
	Оркестровая драматургия и оркестровый колорит.
	3
	3
	5
	11

	
	4. Оркестр эпохи романтизма.
	 Оркестровая драматургия и оркестровый колорит.
	3
	3
	10
	16

	
	5. Оркестр в русской музыке.
	Оркестр Глинки,Чайковского и Римского-Корсакова.
	3
	3
	8
	14

	
	6. Оркестр XX века.
	Множественность принципов оркестровки в музыке XX века
	3
	3
	5
	11

	Итого:
	17
	17
	38
	72




Заочная форма обучения

	Курс, семестр
	Наименование раздела
дисциплины
	Темы разделов дисциплины
	Лекц. зан.
	Пр. зан.
	СРС
	Всего часов

	4 курс, 8 семестр
	1.Введение в дисциплину «История оркестровых стилей». Общая характеристика оркестра.
	 Цель и задачи дисциплины. 
Вопросы истории и теории оркестра.
	1
	-
	1
	2

	
	2. Оркестр эпохи барокко 



	Принципы оркестровки в жанре Concerto grosso. Классический оркестр: состав и виды фактуры. 
	1
	1
	15
	17

	
	3. Оркестр эпохи классицизма.
	Оркестровая драматургия и оркестровый колорит.
	1
	1
	15
	17

	5 курс, 9 семестр
	4. Оркестр эпохи романтизма.
	 Оркестровая драматургия и оркестровый колорит.
	1
	1
	9
	11

	
	5. Оркестр в русской музыке.

	Оркестр Глинки,Чайковского и Римского-Корсакова.
	1
	0,5
	9
	10,5

	
	6. Оркестр XX века.
	Множественность принципов оркестровки в музыке XX века
	1
	0,5
	9
	10,5

	Итого:
	6
	4
	58
	68



Содержание учебной дисциплины

Раздел I. Введение в дисциплину «История оркестровых стилей»
Высшей формой совместного инструментального исполнительства является оркестр, который состоит из нескольких оркестровых групп. Многогранна трактовка понятия оркестр: 1.инструментальный аппарат, 2.исполнительский коллектив, 3. Форма организации музыкальной ткани. Оркестр как особый тип тембровой организации музыкальной ткани. В оркестроведении разработана историческая систематика. Сложившиеся формы тембровой организации музыкальной ткани (И. Барсова) составляют основу оркестра различных эпох:
1) тесситурно-ансамблевая (ХVII в.);
2) тесситурно-групповая (от последней трети ХVII до середины ХVIII в.);
3) функционально-групповая (от середины ХVШ до конца ХХ в.);
4) ансамблево-групповая (от конца ХIХ и на протяжении ХХ в.);
5) сольно-ансамблевая (ХХ в.);
6) красочно-колористическая (ХХ в.).
Труды композиторов и музыковедов по оркестроведению. Вопросам теории, истории и практики оркестровки посвящено немало работ, созданных в ХIХ веке. В ряду авторов – Г. Берлиоз («Большой трактат о современной инструментовке и оркестровке», 1843) и М. Глинка («Заметки об инструментовке», 1856), Ф. Геварт («Руководство к инструментовке», 1866) и Н. Римский-Корсаков («Основы оркестровки», рукописные материалы задуманной книги накапливались в период с 1873 по 1908 г.). Если же учитывать существо проблемы, то сравнивать их необходимо не в хронологическом, а в ином порядке: от Глинки Г. Берлиозу (учитывая комментарии Р. Штрауса более позднего времени), Геварту и Римскому-Корсакову. Создаваемые ими труды – рефлексия на свой собственный стиль, но сквозь призму своего опыта – взгляд на оркестровые традиции предшественников и современников.
Построение данных работ отвечает сложившемуся в XIX веке типу учебника по оркестровке: характеристика инструментов, входящих в оркестровые группы, и описание групп смычковых, духовых (деревянных, медных) и ударных. Совпадает и общий подход в оценке инструментов: авторы исходят из единства двух сторон – выразительной и технико-конструктивной. Близки позиции композиторов и в том, что оркестровка возвышается ими до уровня искусства и в ней раскрывается профессиональное мастерство.
Между этими трудами есть различия, отражающие становление оркестроведения – достаточно молодой для того времени теоретической и практической дисциплины. Глинка в «Заметках об инструментовке» обобщает представления о классическом европейском оркестре, Берлиоз и Геварт оценивают оркестровку романтической эпохи, опираясь на произведения западноевропейских композиторов, Римского-Корсакова интересует та же эпоха, но он дополняет ее творчеством русских композиторов и развивает отдельные положения своих предшественников.
В работе Глинки классический оркестровый стиль охарактеризован со стороны аксиологической: образцовый, сложившийся и состоявшийся. Главное в подходе композитора к оркестру заключается в интонационном постижении и тембровой прорисовке партитуры. Осуществление этого невозможно без понимания таких явлений, как оркестровый строй, оркестровый колорит и воплощение движения в оркестре.
Теоретическим фундаментом трактата Берлиоза служит проблема оркестрового стиля. Композитор выделяет два главных направления, по которым эволюционирует оркестр в XIX веке, называя их симфоническим и драматическим, в чем сказывается влияние двух важнейших жанров – симфонии и оперы. Симфонический или классический стиль оркестровки отвечает требованию ясности в исполнении любой фигуры, ему может быть противопоставлена иная трактовка оркестра – в монументальном стиле al fresco, без тщательного выписывания деталей.
Затрагиваются вопросы о персонификации отдельных инструментов и о семантике тембров, чьи смысловые градации охватывают выразительные и изобразительные возможности музыкального языка.
«Основы оркестровки» (1913) Римского-Корсакова подготовлены к публикации после смерти композитора его учеником М. Штейнбергом. Однако часть рукописных материалов не включена в данное издание и выходит в свет в конце ХХ века, поэтому заслуживает особого внимания. Композитор на протяжении нескольких десятилетий работает над осуществлением грандиозного замысла – пытается создать учение об оркестровых тембрах или учение о звучностях и оркестровых сочетаниях. Причина кропотливых изысканий кроется в своеобразии яркой и живописной оркестровки романтической эпохи. В размышлениях композитора наиболее существенны два вопроса.
Во-первых, Римский-Корсаков вплотную подходит к изучению комплексной, многомерной структуры оркестрового тембра. Он указывает на зависимость окраски в соединении инструментов от пяти, по меньшей мере, факторов: от составляющих звучность тембров (однородные и неоднородные), от громкости и регистрового положения, от тональности и конфигурации фактуры. Именно Римский-Корсаков осознает необходимость разработки «колористической темперации», подобной шкале высот или длительностей. Хотя в законченном виде эта теория в работах Римского-Корсакова не сложилась, многие наблюдения композитора имеют исключительную ценность и устремлены к современной творческой и исследовательской практике.
Во-вторых, Римского-Корсакова привлекает проблема тембра в плане его воздействия на слушателя. Он фиксирует ряд позиций, раскрывающих различные стороны в истолковании красочности:
– реальная и духовная (различие объективной характеристики и субъективного восприятия тембра); 
– качественная и поэтическая (учитывается взаимодействие текста и контекста произведения);
– техническая и художественная (соотношение ремесла и мастерства в деятельности автора сочинения).
Параллельно с работой над учебником Римский-Корсаков подбирает партитурные фрагменты для хрестоматии – оркестровой антологии под названием «Из лучших образцов русской музыки». В таком жанре видится композитору решение многих творческих проблем.
Каждый из рассмотренных трудов является уникальным памятником музыкально-теоретической мысли своего времени. По этим историческим документам можно судить о том, как из насущных практических задач постепенно вырастала музыкальная наука об оркестре. Традиции, заложенные авторами XIX века, развиваются в XX столетии.
Композиторов и музыковедов продолжает интересовать история оркестра, появляются фундаментальные труды А. Карса и Г. Благодатова, охватывающие продолжительный период от его зарождения до современного состояния. Освещаются и отдельные этапы эволюции оркестрового письма (исследование Ю. Семенова). Побочная в некоторые эпохи ветвь камерного оркестрового музицирования тоже находится в центре внимания исследователей (работы Н. Ксенофонтовой и Э. Прейсмана).
В ряду основополагающих трудов по теории оркестра к наиболее значительным относятся работы И. Барсовой, исследования Г. Дмитриева и Г. Банщикова. И. Барсова дает определение оркестра и выводит его историческую типологию в виде различных форм организации многотембровой ткани. Проблематику, связанную с отношением драматургии и оркестровки, обосновывает Г. Дмитриев. Различные функции оркестровых средств раскрываются в труде Г. Банщикова.
Наиболее притягательной для изучения остается тема оркестровых стилей. Спектр ее вопросов существенно расширяется: от стиля эпохи (очерки А. Веприка) либо национальной школы (изучение русской оркестровой культуры XVIII века И. Ветлицыной) до индивидуального композиторского стиля, оказывающего влияние на тембровый облик отдельных сочинений. Обобщения широкого охвата авторы совмещают с детальным рассмотрением оркестровой стилистики. В этом плане примечательны работы И. Барсовой о стиле симфоний Малера, Е. Назайкинского о своеобразии оркестра Чайковского, Ю. Буцко об оркестровых приемах Лютославского и др.
В проблематике крупного масштаба вычленяются более частные вопросы. К ним относится изучение оркестровой полифонии (статьи С. Слонимского, В. Задерацкого) и вообще многотембровой фактуры (статьи А. Шнитке).
Благодаря усилиям специалистов опубликованы отдельные тематические сборники по вопросам оркестровки и оркестровых стилей. Издан ряд учебников, дополненных разделами об ударных инструментах, и монография Э. Денисова, во всей полноте раскрывающая функции ударных инструментов в современном оркестре.
Из краткого обзора следует, что интерес к проблемам оркестра не угасает, поскольку далеко не все тайны его истории, практики и воздействия на слушателей исследователям удалось разгадать.
 
Раздел II. Оркестр эпохи барокко
Тема 2. Принципы оркестровки в жанре Concerto grosso
Формирование оркестра в эпоху барокко. В начальный период оркестр еще тесно связан с развитием ансамблевой музыки. Стабилизация оркестра начинается с осознания особой роли оркестровой группы смычковых инструментов в силу близости их тембра и манеры интонирования вокальным голосам. Объединение на основе внутренней тесситурной дифференциации однородной по окраске группы струнных (скрипки, альты, виолончели и контрабасы) становится важнейшим завоеванием барочного оркестра. Самостоятельные группы деревянных и медных духовых инструментов в оркестре барокко еще не сложились, хотя все духовые, за исключением кларнетов, включаются в ансамбль концертирующих инструментов.
В данный период оркестровые составы разделяются в соответствии с общественной функцией музыки, местом ее исполнения и аудиторией. Появление церковного, оперного и «концертного» оркестров обусловлено различением в музыкальном искусстве церковного, оперного и концертного стилей.
В развитии оркестрового исполнительства наиболее существенную роль сыграли концертные жанры: concerto grosso и концерт для солирующего инструмента в сопровождении оркестра. Культивируемый композиторами концертный стиль отличался не только виртуозной трактовкой инструментальных партий, но и оригинальной темброво-динамической организацией оркестровой фактуры. Из ансамбля равноправных участников музицирования постепенно выделяются концертирующие инструменты, обладающие более выским выразительным и виртуозным потенциалом.
В становлении барочного оркестра особое положение занимают представители болонской школы: Д. Торелли, А. Корелли, А. Вивальди. Оркестровый концертный стиль достигает зрелости в творчестве как итальянских композиторов, так и немецких - И. С. Баха и Г. Ф. Генделя.
Принципы оркестровки в жанре Concerto grosso. Стиль концертных жанров примечателен динамичным развертыванием цикла, блеском виртуозной трактовки инструментов, рельефными контрастами между tutti и soli. В творчестве А. Корелли намечены исходные признаки жанра: обособление концертирующей группы (две скрипки и виолончель) от ансамбля струнного квартета, который обычно удваивался.
Музыкальное мышление эпохи барокко опирается на особую звуковую концепцию, восходящую к более ранней многохорной вокально-инструментальной технике (И. Барсова). Художественная идея красоты звучания разделенного на части хора родилась во франко-фламандской школе, наиболее совершенное выражение получила в творчестве венецианских композиторов – А. и Дж. Габриели, затем распространилась в Германии, отразившись в жанрах духовной музыки Г. Шютца, С. Шейдта и других композиторов.
Важен не только сам принцип разграничения хора на группы, но и пространственная разобщенность этих групп в архитектурно-акустических условиях собора. В основе звуковой палитры концертов лежит многоступенная шкала оркестрового тембра – от минимальной позиции до максимальной:
concertino – группа солирующих инструментов;
capella – минимальный, относительно целого, самостоятельный ансамбль инструментов;
ripieno – полное tutti или близкое ему звучание, превышающее насыщенность капеллы.
Созданный оркестровый стиль с его многомерными контрастами tutti – soli органично вписывается в контекст художественной культуры барокко. Повышается роль тембра в семантизации музыкальной интонации и фактуры. Вслед за этим оркестровка, наряду с тематизмом и гармонией, становится мощным средством построения композиции.
О роли клавесина в барочном оркестре. С развитием ансамблево-оркестрового исполнительства XVII-XVIII веков неразрывно связана судьба клавесина. Универсальные возможности инструмента определяют его промежуточное положение между церковным органом и камерной лютней, поэтому он становится необходимым участником почти всех существующих тогда видов музицирования. Смысловые функции клавесина проявляются в том, что его партия корректирует стилевую манеру игры остальных инструментов оркестра.
Этому предшествует период выравнивания статуса семейств струнных и духовых как инструментов, способных к концертированию. В эпоху барокко едва ли не каждый музыкальный инструмент выступает в двух амплуа: обиходного (используемого в повседневной практике) и концертного.
В то же время клавесин - своего рода камертон и метроном барочного оркестра, в этом заключены его коммуникативные функции. Равномерно-темперированный строй (с опирающейся на него тонально-гармонической организацией) и метроритмическая упорядоченность образуют две основополагающие системы в музыке Нового времени. Им в полной мере соответствует клавишный хордофон.
Конструктивно-организующие функции клавесина проявляются в построении оркестровой фактуры. Именно его партия способна гибко реагировать на индивидуализированную орнаментику солистов либо на типизированные фигуры в tutti, а также на динамичное соотношение голосов в разреженной либо плотной фактуре.
Итак, клавесин является скрытым регулятором как ансамблевого музицирования, так и концертирования солирующих инструментов в барочном оркестре.

Раздел III. Оркестр эпохи классицизма
Тема 3. Классический оркестр: состав и виды фактуры
Внешним признаком зрелости оркестра считается упразднение группы basso continuo (последняя четверть ХVIII века). Уже без поддержки клавесина оркестровые инструменты в состоянии самостоятельно создавать гармоническую вертикаль с присущей ей стройностью и ровностью звучания. Хотя в симфониях раннего классицизма он еще довольно часто привлекается. В этот же период переосмысливается разграничение оркестра на церковный, театральный и концертный, практическое значение имеют только два последних, а понятие «камерный» относится исключительно к ансамблевой музыке.
Во второй половине ХVIII столетия возникают постоянно действующие составы. Окончательно корпус инструментов классического оркестра закрепляется в поздних симфониях Й. Гайдна и В. Моцарта, в творчестве Л. Бетховена: струнные; парный состав деревянных духовых; 2–4 валторны, 2 трубы; 2 котла литавр. Такой оркестр позднее, во второй половине ХIХ века, классифицируется как малый симфонический. В период классицизма совершенствуется конструкция духовых инструментов (клапанный механизм у деревянных и вентильный у медных), что вызвано дальнейшим развитием музыкального языка и оркестрового письма.
В разнообразии вариантов построения многоголосия можно выделить несколько видов оркестровой фактуры: оркестровый унисон, оркестровая педаль, гомофонно-гармоническое изложение, гомофонно-полифоническое изложение, оркестровые crescendo и diminuendo, оркестровые sforzando и subito.
Общие функции оркестровых средств. Оркестровка, как и другие музыкальные средства, выполняет смысловые, конструктивно-тектонические и коммуникативные функции.
Содержательная нагрузка оркестровых средств заключается в подчеркивании образно-эмоционального наполнения интонационно-тематических процессов: усиление внутритематического контраста и контраста между основными темами, выявление жанрового наклонения тематизма; сопоставление экспозиции и разработки; переоркестровка повторяющихся разделов композиции (варьированные и динамизированные репризы); выстраивание общего оркестрового плана сонатно-симфонического цикла, где каждая часть приобретает свой неповторимый тембровый облик.
Семантика оркестровых средств тесно связана с трактовкой тембров в оперном оркестре и обусловлена эстетикой оперного театра, его музыкальной драматургией.
Конструктивно-тектонические функции проявляются в обеспечении оркестровыми средствами дискретности и континуальности музыкального процесса на всех уровнях – фоническом, синтаксическом и композиционном.
Коммуникативные функции очевидны в момент исполнения оркестровой музыки. Они сводятся, во-первых, к воплощению зафиксированного в нотном тексте характера звучности в определенных акустических условиях, во-вторых, к такому согласованию инструментов, при котором ясно прослушиваются детали оркестровой фактуры и этапы музыкальной композиции.
Оркестровый стиль симфоний В. Моцарта. Свои первые симфонии Моцарт писал для струнных, гобоев и валторн, не предполагая самостоятельности духовых инструментов. Эволюция его оркестра демонстрирует движение в сторону достижения равновесия между тремя тембровыми семействами. Оркестровая фактура вырастает на основе прозрачной ткани инструментального ансамбля, все компоненты которой сочиняются в расчете на многозначное интонирование.
Оркестровый стиль симфоний Моцарта отражает двойственное происхождение жанра, впитавшего стилевые черты образцов камерно-ансамблевых и театрально-сценических. Путь становления оркестра, к которому в определенный исторический период обращается Моцарт, пролегает от сoncerto grosso, оркестровой сюиты – к оперной увертюре, именуемой в то время «sinfonia» (даже близкое родство имени жанра сохраняется).
Индивидуальность стиля Моцарта сказывается в трактовке инструментальных групп, обусловленной семантикой жанра: песенный или ариозный тематизм поручается струнным; темы пасторальные, танцевальные или хоральные подчеркиваются (чаще в удвоении со струнными) деревянными духовыми; фанфарные интонации усилены медными и литаврами (тоже посредством удвоений). Однако палитра конкретных инструментальных решений намного богаче.
В отличие от приема оркестрового crescendo, найденного композиторами мангеймской школы и подхваченного Бетховеном, Моцарт предпочитает в оркестровке предыктов и связок, особенно в конце разработки, прием diminuendo, опирающийся на ансамбль деревянных духовых.
Хотя медные духовые инструменты (валторны и трубы) редко используются как вполне самостоятельные, их яркий тембр усиливает воздействие кульминационных tutti и тем самым создает динамический профиль композиции.
Разнопланова в симфониях Моцарта трактовка tutti. К типичным стилевым чертам принадлежит «торжественная ритурнельность» (В. Конен), оформленная в виде фанфарных аккордов, замыкающих темы, разделы или более крупные построения. Такого рода заключительные обороты первоначально придавали завершенность номерной структуре оперы, затем перекочевали в увертюру и после этого получили распространение в симфониях.

Раздел IV. оркестр эпохи романтизма
Тема 4. Оркестровая драматургия и оркестровый колорит
30-40-е годы ХIХ века охватывают начальный период расцвета искусства оркестровки, что связано с эстетикой романтизма и зарождением программного симфонизма. Пристальное внимание к оркестровым средствам определяется несколькими факторами: совмещением в симфонической концепции выразительной (драматургической) и изобразительной (колористической) трактовки оркестра; освоением многотембровой палитры всего инструментального состава (Берлиоз, Вебер, Мейербер); усовершенствованием духовых инструментов, расширением шкалы разнохарактерных оркестровых тембров (широко привлекаются видовые инструменты).
В русле программного симфонизма, который интенсифицирует процессы интонационно-тематического развития в плане их индивидуализации, вызревают два ведущих принципа: монотематизм и лейттематизм. Они призваны обозначить в музыке ее сюжетно-фабульное развитие.
Обогащаются также колористические возможности многотембрового состава. Тончайшая, хрупкая звучность и оркестровые фрески, составленные из сочетаний тембров насыщенных оркестровых групп, - крайние градации в красочной палитре оркестра. В этой сугубо колористической темперации одинаково весомы в смысловом отношении как чистые тембры отдельных инструментов, особенно видовых, так и слияние однородных и неоднородных по окраске источников звука.
На пути к оркестру эпохи романтизма: от К. Глюка к Г. Берлиозу. В творчестве Берлиоза уравновешиваются два фундаментальных принципа: оркестровая драматургия, с опорой на совокупность лейттембров (новое качество классической оркестровки), и оркестровый колорит. Первый предполагает внесение в музыкальное развитие контрастов, подобных театрально-сценическим, второй – обогащение красочной шкалы оркестровой звучности.
В оркестровке Берлиоз опирается на классические принципы, сложившиеся, прежде всего, в творчестве Глюка. Это развернутые инструментальные соло в операх Глюка – «арии» солирующих инструментов. Чистые тембры облигатных инструментов сопутствуют вокальным голосам, образуя проникновенно звучащие дуэты. В оперных сценах он также отдает предпочтение какому-либо одному главенствующему тембру, выбирая его в зависимости от образно-эмоционального содержания сценического действия. В итоге оперный инструментальный состав становится важным участником драматических событий, усиливая их выразительность, а оркестровка в целом создает необходимый психологический подтекст действия – в этих условиях отдельные инструменты нередко выступают в качестве важнейшей персонажной характеристики действующих лиц.
Глюк стремится закрепить за той или иной образно-эмоциональной сферой определенный тембр, что приводит к постепенному формированию семантики тембра. Именно в оперном оркестре композитора зарождается персонификация инструментов – на этом и основана оркестровая драматургия, выразительные возможности которой в полной мере раскрываются в классико-романтических симфонических жанрах. При такой трактовке оркестра важнейшую смысловую нагрузку выполняют чистые тембры солирующих инструментов и однородная ансамблевая звучность.
Воплощению оркестровой драматургии в симфонических жанрах свойственны контрасты и диалогичность (Г. Дмитриев). Их воздействие (при сопоставлении тем в экспозиции или на этапе их трансформации в разработке) сопровождается усилением ассоциативных связей. Образное содержание тематизма переносится на его средства и носители – музыкальные инструменты. Так возникает феномен персонификации инструментов, подобный актерскому перевоплощению, когда индивидуальность исполнителя неотделима от его роли. Принципы диалогичности и персонификации определяют избирательное отношение композиторов к оркестровым средствам. Берлиоз в равной мере использовал драматургический и колористический потенциал оркестра.
От оркестра Ф. Шуберта к оркестру Г. Малера. Своеобразный подход Шуберта к оркестру формируется под влиянием двух жанров, ключевых для понимания его стиля, – песенного и камерно-инструментального. Композитор стремится совместить камерное музицирование с оркестровым, соединяя доверительную интонацию интимного звучания с театральными эффектами большого состава.
Песенность как доминирующее жанровое наклонение тематизма подчиняет себе и фактуру, ее выразительность основана на филигранном звуковедении: оркестровые голоса насыщены внутренней жизнью, течение которой подобно неуловимой изменчивости вокальной интонации. Чтобы сыграть такие партии, исполнители должны научиться мастерски владеть звуком, гибко варьируя степень его экспрессивности. В своих симфониях Шуберт оригинально претворяет жанр дуэта. Исходя из диалогичности оркестровой фактуры, он повышает выразительность фона сопровождающих голосов и доводит их до уровня смысловой значимости ведущего голоса. Со стороны колористической темперации оркестр композитора также разнообразен, однако он, прибегая иногда к экспериментам в области оригинальных тембровых сочетаний, больше внимания уделяет красочной прорисовке деталей фактуры.
Обновляющую силу типичного для симфоний А. Брукнера и Г. Малера гомофонно-полифонического склада одним из первых почувствовал и осознал Шуберт. В полной мере художественный потенциал такого оркестрового мышления раскрывается в творчестве композиторов последующих последующих поколений – Ф. Листа, И. Брамса, Р. Вагнера и др. Песенный симфонизм Малера, как и Шуберта, определяется специфичностью оркестрового многоголосия, объединяющего, с одной стороны, фонизм аккордовой вертикали, обогащенной мажоро-минорными средствами романтической гармонии, с другой, разветвленную и рассредоточенную по голосам мелодику огромного линеарного напряжения. Помимо этого, в комплексе темброво разнородных партий и пластов, связанных сопряжениями интонационного (мелодико-гармонического) порядка, постоянно осуществляется переменность функций голосов, сопровождаемая обновлением окраски внутри синтаксических построений. Отсюда проистекает ощущение многомерности и многозначности партитур.
Включенная в состав приемов зрелой оркестровой техники имитационная и контрастная полифония дополняет мелодическую насыщенность многоголосия – в результате ослабевает потребность в постоянной аккордовой поддержке вертикали и начинает доминировать беспедальная полимелодическая фактура.
В соотношении выразительных и изобразительных свойств тембра композитором найдена особая форма их взаимодействия, которая заключается в создании экспрессии красочных сочетаний, подчиненных драматическому замыслу. В отношении к оркестру обе тенденции, типичные для эпохи романтизма, – увеличение состава, с одной стороны, и обращение к камерно-ансамблевой технике, с другой, – находят отражение в стиле Малера, как и других композиторов более позднего времени.

Раздел V. Оркестр в русской музыке
Тема 5. Оркестровый стиль М. Глинки и П. Чайковского
Оркестр в русской музыке ХVIII века. Оркестровка М. Глинки. Оркестровая стилистика в отечественной культуре формируется в области театрально-сценических жанров, что наблюдалось ранее в западноевропейском искусстве. В музыке к драматическим спектаклям и в опере постепенно осваиваются нормыклассической оркестровки. В России оркестр появляется в последней трети ХVII века, когда для создания придворного театра были приглашены итальянские музыканты. При дворе начинает активно развиваться не только театральная, но и концертная жизнь. Помимо этого, в начале ХVIII столетия в военную практику вводится полковая музыка и, соответственно, духовые оркестры. 
Совокупность норм классической оркестровки не только усваивается, но и обогащается отдельными приемами, связанными с самобытной музыкальной культурой России. Струнные смычковые выполняют роль основной группы оркестра. Устанавливается и классический состав духовых. Вокальной распевностью отличаются партии не только струнных, но и деревянных духовых инструментов, их самостоятельность обусловлена как накопленным национальным опытом бытового музицирования, так и исполнительскими традициями военных духовых оркестров и усадебных ансамблей. Медные, представленные валторнами и трубами, привлекаются для построения гармонической вертикали и для создания ярких кульминаций. Из числа ударных используются только литавры. Специфическим компонентом инструментального состава является нередко используемый роговой оркестр.
Уже в первых оперных партитурах встречается принцип персонификации инструментов, типичный для опер Глюка. В оркестровой манере В. Пашкевича намечена тенденция к обогащению фактуры приемами подголосочной полифонии, свойственной русской народной песне, особенно протяжной. Вариационная мелодизация оркестровой ткани по некоторым ладовым свойствам отличается от орнаментальной техники, господствующей в условиях генерал-баса. Взаимодействие вокально-мелодических и инструментальных по своим жанровым истокам линий, образующих полисинтаксические построения с разновременными цезурами в голосах, отличает оркестровую фактуру в вариациях на сопрано-остинато. Построение композиции опирается на два основных принципа: оркестровое crescendo, охватывающее несколько динамических ступеней, и сопоставление звучности по типу «полный оркестр – ансамбль», что обусловлено специфичностью оперно-театральных жанров.
Оркестровка Глинки опирается на классические принципы в трактовке оркестра: драматургический и колористический. Второй, специфичный именно для оркестра, особенно заметен в общем многотембровом звучании, его значимость очевидна при сравнении оркестровой партитуры с одномерной красочной шкалой сольного инструмента или ансамбля. Обе трактовки проявляются в творчестве композитора: если в «Камаринской» и «Вальсе-фантазии» раскрываются в большей мере выразительные возможности инструментальных средств, то в испанских увертюрах усилены их красочно-колористические свойства. Более того, многие страницы оперных и симфонических партитур композитора напоминают романтический оркестр. От классического в целом стиля Глинки производны такие национально-самобытные явления как оркестр Чайковского, олицетворяющий идею оркестровой драматургии, и оркестр Римского-Корсакова, расцвеченный многообразными красками чистых и смешанных тембров.
Оркестровый стиль П. Чайковского. В оркестре Чайковский избегает чрезмерного слияния разнородных тембров, предпочитая выразительность чистых красок солирующих инструментов либо оркестровых групп. В совокупности же линий и пластов образуется рельефно очерченный и ясно воспринимаемый «поли-фонизм» (Е. Назайкинский), обогащающий окраску гармонической вертикали.
Выделяются два основополагающих принципа: особый полифонизм оркестровой фактуры, производный от песенно-романсового мелоса, и драматургическая поэтики в развертывании симфонического целого. В результате тембры используются как звуковые характеры, выражающие индивидуальность голосов, а оркестр предстает в виде ансамбля исполнителей, выступающих в определенном артистическом амплуа. Речь идет об общей тенденции оркестрового письма - о персонификации тембров.
Индивидуальные черты стиля проявляются в трактовке оркестровых групп. Более традиционны функции струнных и группы ударных инструментов, роль же деревянных и медных, напротив, отличается оригинальным решением. Группа струнных главенствует, как и в классико-романтическом оркестре, в силу многообразия выполняемых ею функций. В этой универсальности особое значение приобретает кантилена, выражающая лирическую экспрессию.
Ударные инструменты обогащают партитуру вспомогательными ритмическими, декоративными или ударно-динамическими компонентами. Литавры, тарелки и барабаны, вызывая ассоциации с музыкой для духового оркестра и жанром марша, нередко соединяются в один образно-смысловой комплекс с медью.
Группе деревянных духовых композитор отдает предпочтение в силу ее повышенных сольно-ансамблевых свойств, обеспечивающих неповторимую индивидуальность мелодики, в отличие от обобщенного унисона скрипок, в котором сливается множество голосов. Самобытность звучания деревянных обусловлена также их укорененностью в русской культуре, поскольку в инструментальной обработке русская песенность ближе всего одухотворенному тону свирели, проступающему в тембре флейты, гобоя или кларнета. Трактовка группы многопланова: инструменты участвуют в жанрово-изобразительных эпизодах, в обрисовке характеристических сцен и персонажей, в лирико-драматических высказываниях и монологах, в согласовании линий подголосочной фактуры.
В трактовке медных примечательно расширение диапазона образно-ассоциативных значений: воссоздание контекста церемониальных и ритуальных торжеств (празднично-триумфальные фанфары), связи с жанрами военных духовых оркестров, оркестров бальной и садовой музыки, наконец, олицетворение драматических вторжений тем рока. В оркестровом воплощении трагической концепции, одной из главных в творчестве композитора, медные выражают объективность, непреклонность и неумолимость суровых сил, запечатленных в темах судьбы (зловещие фанфары, подобные грозному «трубному гласу»). Становление трагической концепции в музыке композитора приводит к тому, что участниками драмы являются не только темы, но и инструментальные тембры, обладающие устойчивой семантикой.
Оркестр Н. Римского-Корсакова. В оркестровой музыке композитора доминируют красочность и тембровые контрасты, характеристичность звучания и изобретательность приемов изложения. В инструментальном многоголосии раскрываются возможности использования тембров как отдельных красок для составления различных колористических комплексов. Палитра колористических нюансов необходима для создания эффектов звукоизобразительности и картинности. В трактовке инструментов нередко раскрывается их двойственность: принадлежность фольклорной среде и прикладным видам музицирования, что проявляется в реконструкции национальных обычаев и обрядов, в плясовых и жанровых сценах, и в то же время принадлежность искусству, идеально-возвышенному обобщению фольклорного материала в оперно-симфонических жанрах.
Оркестровый стиль Римского-Корсакова сформировался в русле традиций «Новой русской школы», развивающей творческие принципы Глинки. В закономерных связях оркестровой фактуры и тембра или тембро-фактурной функциональности (В. Цуккерман) проступают специфические для оркестрового письма композитора черты. Его партитурам свойственна множественная по составу инструментов и разветвленная по функциям голосов фактура. С помощью тембра выявляются различные компоненты музыкальной ткани и подчеркивается их значение. Такого рода способ изложения тематического материала позволяет композитору, во-первых, раскрыть многогранность образа, во-вторых, создать переливающееся красочными оттенками оркестровое звучание.
В целом многоголосное изложение включает приемы контрастной и имитационной полифонии, хотя доминирует «разноплановая полифония» (В. Цуккерман), которая создается благодаря тембровой дифференцированности оркестровой фактуры.
Композитор заботится и о другой стороне - слитности звучания. Взаимодействие тембро-фактурных единиц подчиняется трем закономерностям: они согласуются либо на основе принципа взаимодополнения, либо - внутренней общности, либо синтезирования. В последнем случае оркестровые приемы служат образованию нового тембрового качества, каким ни один из компонентов по отдельности не обладает.
Со стороны регулирования временного процесса Римский-Корсаков часто прибегает к переинструментовке. Подобного рода изменения вызваны динамикой образного воплощения замысла.





Раздел VI. Оркестр ХХ века
Тема 6. Множественность принципов оркестровки в музыке ХХ века
Импрессионистическая трактовка оркестра. В партитурах К. Дебюсси формируется круг совершенно новых приемов, в совокупности образующих особую оркестровую полифонию, которая и создает неповторимый колорит его симфонических произведений. Это стилевое качество подчеркивается многими исследователями в метафорических характеристиках: «гирлянды » параллельных аккордов и интервальные «гроздья», тембровые «блики» и фигурации-«арабески», вибрирующая звуковая масса и «цветовое поле», игра тембров соло и тембровых пластов, 12-звучный сонористический универсум и т. п.
Образный строй произведений Дебюсси отличается не столько противопоставлением контрастных сфер, сколько непрерывным развертыванием и постепенной изменчивостью исходных эмоциональных состояний. При этом сочетаются два вида мелодики: сугубо инструментальная, изображающая живописно-картинную образность, и вокально-декламационная, выражающая чувственно окрашенное созерцание картин природы. Они различны в тембровом отношении: для первой характерны приемы звукописи и слияние тембров, для второй - обособление в фактуре чистых тембров.
Собственно пейзажный тематизм структурно неоднороден, тематические построения образуются либо на основе утолщения мелодии с помощью дублировок, либо - многоярусных фигураций. В обоих случаях композитор прибегает к однородным тембрам.
Весьма многопланово в оркестровой фактуре представлена фигурационность. Тщательная проработка деталей приводит к тому, что фигурации либо обогащают и укрупняют мелодический слой фактуры, либо образуют фон, который по значимости и по степени насыщенности не уступает мелодии.
В развертывании колористической картинности композитор объединяет и уравновешивает два основных принципа оркестровки: тембровое варьирование и тембровую периодичность (лейттембры).
В трактовке оркестровых групп обнаруживаются предпочтения Дебюсси относительно их смысловых функций. Необычна роль группы струнных: они более заметны в создании мягкого, обволакивающего фона, чем в проведении мелодий. Именно смычковые инструменты образуют длительно выдерживаемую конфигурацию фактуры, объединяющую краткие мотивы, непрерывно сменяющие друг друга. Идеальны струнные и с позиции слияния в однородный тембровый комплекс. В использовании чистых тембров для солирующих голосов более выигрышны духовые, в силу характеристичности своей окраски они становятся носителями ярких мелодий. Медные, помимо усиления яркости и интенсивности звучания, приберегаются композитором (особенно валторны и трубы) для напевно-декламационных или хоральных тем.
Собственно оркестровая фактура, слагаемая из выразительных интонаций рельефа и колористического богатства фона, наделена таким свойством, как фигурационная полифония (В. Багиев).
Множественность принципов оркестровки в музыке ХХ века. Общая тенденция в развитии оркестрового письма вырисовывается в виде движения от резкого размежевания позиций композиторов в трактовке оркестра, что наблюдается в первой половине и середине столетия, - к так называемой смешанной композиции, где синтезируются традиционные и новаторские приемы (последняя треть ХХ века). В крупном плане очевидно обособление двух направлений. Одно - сохранение традиций классической в широком смысле оркестровки и постепенное преобразование ее средств. Это типично для творчества С. Прокофьева, Д. Шостаковича, П. Хиндемита, французских композиторов "шестерки" и др. К ним же примыкают и неоклассические, необарочные сочинения. Другое направление, условно называемое «экспериментальным», демонстрирует резкий разрыв с техникой позднеромантического оркестра.
В более традиционном русле развития оркестра изменения многообразны, они касаются как заострения тембровых контрастов в полифонии пластов или непременного увеличения группы ударных инструментов в tutti, так и усиления эффектов театрализации, вплоть до музыкально-сценического воплощения идеи инструментального театра.
Еще более радикальны трансформации в обширной зоне творческих экспериментов. В довоенный период выделяются три явления. Первое - итальянский футуризм или французский брюитизм с его культивированием шумовых звучаний. Опыты Л. Руссоло, Б. Прателлы, Э. Сати на пути освоения «музыки шумов». Проект шумового или футуристического оркестра, в котором впервые систематизированы шумовые фонемы. Оркестр будущего стал прототипом ансамбля ударных инструментов, заявившего о себе позднее.
Второе заметное явление - «Farben» А. Шенберга в цикле «Пять пьес для оркестра» (ор. 16), в которой воплощается его идея die Klangfarbenmelodie - мелодии звуковых красок (пер. Ю. Кона). Здесь композитор впервые апробирует приемы тембровой транспозиции, тембровой модуляции и иные, а главное - добивается полной слуховой иллюзии оркестрового звучания, где господствует исключительно звуковая красочность. От провозглашенной композитором звуковой концепции протягиваются нити к сонористике, утвердившейся в творчестве композиторов 60-70-х годов ХХ века. Истоки сонорности обнаруживаем и в партитуре «Весны священной» И. Стравинского.
В эти же десятилетия складываются такие техники композиции как додекафония и серийность (композиторы ново-венской школы), в которых переосмысливается деление оркестра на группы и приобретают самостоятельность все инструменты, что приводит к новым формам камерного, сольно-ансамблевого письма в рамках оркестрового состава.
Вторая волна авангарда отмечена новым всплеском новаций - преобразованием серийности в сериализм и пуантилизм (П. Булез, К. Штокхаузен), с одной стороны, и созданием техник алеаторики и сонористики (В. Лютославский, К. Пендерецкий), с другой. К этому следует добавить студийно-экспериментальную деятельность композиторов в сферах конкретной (П. Шеффер, П. Анри) и электронной музыки, а также необычные звуковые версии в области экранных жанров. При всей множественности трактовок и разнообразии приемов они, тем не менее, образуют единое, хотя и неоднородное, поле сонорной музыки. Оркестр в данном звуковом универсуме оценивается исключительно со стороны богатства тембровых эффектов: инструменты либо сливаются до неразличимости своей окраски в многослойных tutti, либо рассредотачиваются в фактуре, превращаясь в автономных носителей неповторимых тембровых оттенков, либо их звучание становится субстратом для манипуляций, осуществляемых электронным способом. В итоге в оркестре разрушаются традиционные связи, он трансформируется в некий суперинструмент, которому доступны любые оттенки звучности, и в этом он уподобляется модели синтезатора.
Пересечения между традицией и авангардом многочисленны. Оригинальные творческие результаты демонстрируют сочинения последней трети столетия: экспериментальные приемы, даже экстравагантные, входят в арсенал общепризнанных средств и приобретают неоднозначное семантическое истолкование.
Трактовка ударных инструментов в симфониях Д. Шостаковича. В симфониях композитора отрабатывался подход к данной группе оркестра и дифференциация ударно-шумовых звучаний по содержательным признакам.
Смысловой диапазон литавр простирается от глухих, тревожных ударов до яростного тремоло. С их помощью композитор обостряет развертывание инструментальной драмы. Нередко громогласно провозглашаемые мотивы литавр сочетаются с фанфарными интонациями драматического характера у медных. Тремоло и иные ритмические фигуры, рельефно выделяющие их партии, повышают тонус напряженности в стремительном движении тематизма. Важная роль «лидера» группы состоит и в обособлении реплик литавр, вступающих в драматический диалог с медными инструментами, оркестровыми tutti и нередко противостоящих им. Специфичен для стиля Шостаковича и иной эффект - пародирования тем, достигаемый переоркестровкой, в том числе с использованием литавр.
Не менее разнообразны смысловые оттенки барабанной звучности. Они стягиваются к двум жанровым и образно-смысловым полюсам: двигательной моторике и маршевости. «Хлесткие» удары барабанов подчеркивают окончания фраз в тематизме скерцозно-танцевального наклонения, в таком же ключе исполняются остинатные ритмические «сетки». Благодаря им в темах сочетаются скерцозность и маршевость. Драматургическим развитием обусловлен и другой прием: в развивающих разделах назойливо имитируется ритмический рисунок темы, но при этом «выхолащивается» ее мелодическое начало.
Однако композитор разрабатывает и колористическую шкалу, присущую группе. Некоторые скерцозные темы его симфоний украшены звеняще-щелкающими темброфонемами ксилофона. Колористическая трактовка отличает также звучание колокольчиков и треугольника. А вот к раскатистому, медленно затухающему тону тарелок у композитора вырабатывается особое отношение. Вообще семантика их тембра связана с настроением праздничным, поскольку инструмент нередко используется в торжественных гимнах или триумфальных шествиях. Но в симфониях есть поразительные находки иного рода, отдельными, многозначительно звучащими ударами тарелок отмечены противоположные по смыслу события: или пик «разгула» зловещих сил, или торжество неумолимой силы в сочетании с интонацией зловещей фанфары у медных, или могучие волны натиска.
Шостакович акцентирует в ансамбле ударных не только характеристичность, свойственную каждому из инструментов, но и раскрывает выразительные возможности группы в целом. Если ударные используются в ансамблевом качестве, то в партитурах образуются одноплановые либо разноплановые блоки. Первый прием сглаживает их тембровые различия, а с помощью второго заостряется внимание на контрасте тембров и даже противостоянии инструментов, принадлежащих одной группе. Разумеется, это противостояние мотивировано в образно-смысловом отношении.
Ударные становятся вполне самостоятельной и равноправной с остальными группой оркестра и выполняют важную роль в драматургии симфоний, нередко образуя самостоятельный смысловой контрапункт.
Наблюдаемые изменения, происходившие с группой ударных на протяжении длительного (почти в полвека) периода, отделяющего Первую симфонию (1925) или картину погони из оперы «Нос» от Пятнадцатой симфонии (1971), позволяют увидеть определенную динамику в поисках композитора: движение от характеристической трактовки всей группы через смысловую дифференциацию отдельных ее инструментов к ансамблю ударных с самостоятельной смысловой нагрузкой каждой партии. Разноплановая трактовка группы в симфониях Шостаковича подготавливает условия для создания произведений, написанных исключительно для ударных инструментов.
Камерно-оркестровое письмо в творчестве композиторов ХХ века. Появление камерных составов оркестра в музыке ХХ века обусловлено многими причинами: рефлексией на позднеромантический оркестр, неоклассическими устремлениями, воздействием на композиторское творчество жанров бытовой музыки. Камерный оркестр новой эпохи отличается несколькими основными признаками: а) избранный корпус инструментов, иногда представленных только солистами (прежними концертмейстерами групп), б) нестабильный состав исполнителей, в) сольно-ансамблевый, в противоположность оркестрово-групповому, вид тембровой организации музыкальной фактуры. Произведения, выполненные в подобной оркестровой технике, созданы многими композиторами: А. Шенбергом и И. Стравинским, А. Веберном и Д. Мийо, А. Бергом и П. Хиндемитом, Б. Бартоком и др.
Камерно-оркестровое письмо отличает опора на линеарно-мелодические связи голосов и вариационную технику, где наряду с ритмическим преобразованием тематического материала ведущая роль принадлежит его тембровому и фактурному переизложению. Средствами инструментов, обладающих неповторимой окраской, и их согласованием достигается непрерывное обогащение звучания, обеспечивающее либо постепенные и плавные, либо резкие и неожиданные образно-эмоциональные переходы.
Примечательно еще одно качество: высвобождение инициативности исполнителей. Их равноправие способствуют перерождению оркестра в сольно-ансамблевый состав, а значит большей степенью индивидуализации наделяется оркестровая фактура. В условиях додекафонной и серийной техники, при сохранении единства вертикали и горизонтали, лишь специфичность тембра инструментов, усиленная штрихами и динамикой, создает необходимую степень контрастности в музыке.
Партитуры для камерных составов оркестра, весьма прозрачные по изложению, отнюдь не предполагают снижение уровня профессионального мастерства исполнителей, скорее наоборот, к стилистическим и техническим трудностям партий добавляются сложности в освоении комплементарной и вместе с тем естественной ансамблевой игры.
Оркестр в сонорной музыке. В широком смысле к сонорной музыке, помимо собственно сонористики, примыкают еще две ветви: пуантильная (серийно-сериальная техника) и шумовая сонорность. Ее наиболее существенный признак состоит в вуалировании тоновых связей между высотными структурами, они конфигурируются таким образом, что на первом плане оказывается колористическое своеобразие или звуковых точек, или кластерных скоплений звуков, или шумовых темброфонем. При восприятии мелодико-тоновая оценка интонационного процесса уступает место экспрессивно-красочной.
Этими особенностями вызван необычный подход к оркестру, который отмечен нестабильностью состава и неординарным согласованием инструментов. В известной триаде «чистые тембры - составные тембры (слияние однородных и неоднородных) - смешанные тембры» акцентируются крайние позиции, при этом изменяется внутренняя структура звуковой красочности.
В сонористике особенно наглядно действует принцип синтезирования. И каждый отдельный многозвучный комплекс, и оркестровое целое сочиняется в расчете на развертывание сугубо колористического музыкального полотна. В этом случае композиторы прибегают к чрезмерному множеству звуков, придумывая все новые варианты их конфигурации. Перед слушателями предстают потоки звуков и лавинообразные структуры, монолитные кластеры и вибрирующие комплексы. Вариативность их построения и сочетания, их динамических и пространственных свойств поистине безгранична. Однако стабильным оказывается самое существенное: создание суммарной звуковой краски, в образовании которой также участвуют едва ли не все музыкальные средства.
Иначе выглядит и исполнительский ансамбль. На смену идеальной согласованности инструментов внутри группы и между группами приходит множественность индивидуализированных линий, взаимопоглощающих друг друга (например, в технике микрополифонии). Исчезает при этом не только выразительность тонов, но и маскируются подлинные источники звуков, а также предельно относительной становится их координация. Оркестр перерождается в грандиозный самостоятельный инструмент, обладающий невиданной по диапазону системой возбудителей звуковых колебаний. Удивительно прозорливой в этом отношении и ориентированной на историческую перспективу оказывается оценка Берлиоза, который в свое время видел в оркестре свойства одного большого инструмента, обладающего огромной клавиатурой, управляющей струнами и трубами, корпусами и пластинками, но подчиняющейся воле композитора и дирижера.
Семантика чистых и смешанных тембров в современной оркестровке. Один из «эпицентров» творческой практики ХХ столетия – тембровая палитра оркестра, все ее звукокрасочные элементы. Она отличается удивительным разнообразием: с одной стороны, окраска отдельных инструментов «питает» разветвленную систему лейттембров, тембровую драматургию и феномен инструментального театра; с другой, оригинальное соединение инструментов, практически в любых сочетаниях тембров, характерно для сонорных звучаний. В этих вариациях звуковой красочности композиторов особенно привлекают две ее крайние градации – чистые (естественные) и смешанные (искусственные) тембры. Намеченная поляризация восходит к более ранней оппозиции solo-tutti, многократно закрепленной как в хоровой музыке, так и в стилях концертно-симфонических жанров Нового времени.
Заметно тяготение к такому преподнесению чистых тембров, когда никакие иные компоненты не осложняют оркестровую ткань и слуховое внимание концентрируется исключительно на окраске избранного («одиноко звучащего») инструмента. При этом повышается значимость как мельчайших интонационных изменений, вариантных прорастаний, так и оттенков тембра источника. Многие темы обладают смысловой емкостью развернутых инструментальных монологов. Довольно отчетливо прослушиваются чистые тембры и в полимелодической фактуре, образуемой переплетением небольшого числа голосов, освобожденных от удвоений.
Смешанные тембры генерирует, как правило, большая часть состава или весь оркестр. Несмотря на различные, порой заново изобретаемые способы изложения tutti, многие из них служат одной цели – достижению исключительно сонорных эффектов, вплоть до усиления шумовых призвуков в общем характере звучности. Наращивание tutti нередко сопровождается подчинением всех инструментов группе ударных.
По-иному претворяется и соотношение solo – tutti. Типичны неожиданные перепады звучности. В таком переключении почти полностью исчезает выразительность мелодического рельефа, растворяющегося в неистовом бурлении звукового потока. В итоге сопоставление чистых и смешанных тембров, изначально колористическое и обладающее разнообразным смысловым потенциалом, обретает более заостренную форму – полярность обоих качеств неизмеримо возрастает, а их взаимодействие воспринимается как противостояние.
Характер данного отношения (качественной несовместимости полярных градаций звукового воплощения) обнаруживается в экспозиционных и разработочных разделах. Резко обозначенные перепады усугубляются тем, что после срыва кульминации на какое-то время устанавливается тишина «безмолвия», в которой едва слышны отдельные звуки. От них не сразу «отпочковываются» выразительные линии, индивидуально окрашенные. Замедленный темп этого процесса, сравнимый по своей сути с актом воссоздания утраченного, словно олицетворяет глобальность произошедшей катастрофы: сломленные голоса и вытесненные чистые тембры не так быстро восстанавливают утерянные свойства – необходимо какое-то время для накопления мелодической энергии.
Соотнесение противоположных тембровых качеств вписывается в образные антитезы более высокого порядка: шума и тишины, суеты и покоя, дисгармоничности и согласия. Едва слышные соло инструментов, когда в чистых тембрах буквально оживает интонационное начало, – это символ подлинной ценности, желанной и недостижимой в современном мире.
Из трех форм соотношения solo – tutti, выработанных в классико-романтической оркестровке – сопоставление, рельеф-фон и противостояние (Е. Назайкинский), ключевой в музыке ХХ века становится последняя. Причины следует искать, учитывая глубинный срез проблемы. В основе смыслового прочтения оппозиции чистых и смешанных тембров заложены предпосылки различия вокального и инструментального интонирования.
В оппозиции тембров существен вклад исполнителей. Своеобразие чистой краски неразрывно связано с исполнительской инициативой, пронизывающей как инструментальные монологи, так и ансамблевое музицирование. Здесь объединяются творческие усилия равноправных солистов, что неизбежно утрачивается в сонористической многозвучности. Воплощение смешанных тембров ограничивает исполнительскую самостоятельность, каждому музыканту достаточно лишь привнести свой красочный нюанс в создаваемый композитором и дирижером звуковой декор.
В оркестровых средствах наблюдается также разобщенность между характеристической и оценочной сторонами звучности (Е. Назайкинский). В tutti высока степень характеристичности, для этого композитор мастерски использует довольно сложную технику. Однако мощный потенциал приемов не в состоянии компенсировать обезличенности звучания – растворение индивидуального в тотальном смешении компонентов оценивается чаще всего негативно. Гораздо скромнее по способам изложения сольные монологи. Но снижение характеристичности не соответствует ассоциативной глубине и этической значимости естественного интонирования инструментальных голосов. Очевидная раздвоенность характеристичности и оценки несет на себе отсвет более емких семантических дилемм: «естественное – искусственное» или «живое – неживое», типичных для современного искусства.
Семантическое поле, охватываемое оппозицией разнородных тембровых качеств, вписывается в смысловые процессы более высоких уровней. Чистые тембры становятся символами благостной тишины, трудно обретаемого покоя, уникальности естественного; смешанные – воплощают необузданные и агрессивные силы, стихию деструктивности. Их противостояние не только обнажает конфликтные узлы драматургии, но и раскрывает концептуальный замысел произведений, где тема одиночества (одиноких голосов) оказывается тесно связанной с темой неизбежных глобальных катастроф и где динамично развертывается сопряжение духовного и бездуховного.


6. УЧЕБНО–МЕТОДИЧЕСКОЕ И ИНФОРМАЦИОННОЕ
ОБЕСПЕЧЕНИЕ ДИСЦИПЛИНЫ

6.1 Перечень учебной литературы, необходимой для освоения дисциплины:
1. Шабунова, И. М. Инструменты и оркестр в европейской музыкальной культуре / И. М. Шабунова. – Москва: «Лань», «Планета музыки», 2017. – Режим доступа: https://e.lanbook.com/book/94187.
2. Сугаков, И. Г. Оркестр русских народных инструментов: история и современность: Учебное пособие / Г. Сугаков,И.; Сугаков И. Г. – Кемерово: Кемеровский государственный университет культуры и искусств, 2009. – 223б. – Режим доступа: http://www.iprbookshop.ru/22046.html/

6.2 Перечень ресурсов информационно-телекоммуникационной сети «Интернет», информационных технологий, используемых при осуществлении образовательного процесса по дисциплине включая перечень лицензионного программного обеспечения, современных профессиональных баз данных и информационных справочных систем:

1. ЭБС «ЛАНЬ» https://e.lanbook.com/
2. ЭБС «IPRbooks» http://www.iprbookshop.ru/
3. ЭБС «ЮРАЙТ www.biblio-online.ru» https://biblio-online.ru/
4. Национальная электронная библиотека (НЭБ) http://нэб.рф

Перечень лицензионного программного обеспечения: Microsoft Windows 7, Pro Pot Player, 7-Zip, Google Chrome, Mozilla Firefox, Adobe Acrobat Reader.

[bookmark: _GoBack]7. МАТЕРИАЛЬНО-ТЕХНИЧЕСКАЯ БАЗА, НЕОБХОДИМАЯ ДЛЯ ОСУЩЕСТВЛЕНИЯ ОБРАЗОВАТЕЛЬНОГО ПРОЦЕССА

Для освоения дисциплины «История оркестровых стилей» образовательное учреждение оснащено аудиториями с необходимым оборудованием для осуществления образовательного процесса:

	Наименование учебных аудиторий и помещений для самостоятельной работы
этаж/№ по тех. паспорту
	Оснащение учебных аудиторий и помещений для самостоятельной работы

	321 ауд.
3/6
	Рояль Вейнбах (1)
Сейф (2)
Диван кож.зам.(1)
Стул ткань сер.(5)
Стол уч.(5)
Шкаф однодв. (12)
Зеркало (1)
Урна (1)
Сплит-система Inex (1)

	210 ауд.
2/25
	Рояль Вейнбах (1)
Рояль Петроф (1)
Стол раб.место (1)
Стул с подл. (2)
Стул сер.ткань (6)
Сплит-система Oasis GL12 (1)
Пюпитр дер. (2)
Шкаф 2-х дв. (1)
Вешалка металл. напольн. (1)
Зеркало (3)
Жалюзи (2)
Урна (1)




8. МЕТОДИЧЕСКИЕ РЕКОМЕНДАЦИИ ПО ОРГАНИЗАЦИИ ОСВОЕНИЯ ДИСЦИПЛИНЫ

8.1. Методические рекомендации преподавателям
Образовательные технологии
Для преподавания дисциплины предусмотрены традиционные и инновационные технологии в рамках аудиторных занятий и самостоятельной работы студентов.
Традиционные способы и методы, используемые в образовательном процессе
Аудиторные занятия:
– лекционный блок, в пределах которого излагаются основы дисциплины, базовые понятия, принципы;
– практические работы, предусматривающие приобретение студентами умений и навыков решения аналитико-интерпретационных задач.
Самостоятельная работа студентов предназначена для внеаудиторной работы по закреплению положений теоретической части и практических навыков дисциплины, по изучению дополнительных разделов дисциплины, а также включает подготовку устных ответов по темам дисциплины.
Инновационные способы и методы, используемые в образовательном процессе основаны на применении современных достижений науки и информационных технологий. Направлены на повышение качества подготовки посредством развития у студентов творческих способностей и самостоятельности (методы проблемного обучения, исследовательские методы, тренинговые формы, рейтинговые системы обучения и контроля знаний и др.).

8.2. Методические рекомендации по организации самостоятельной работы обучающихся
Учебно-методические рекомендации по выполнению самостоятельной работы: внеаудиторная самостоятельная работа студентов – это планируемая учебная, учебно-исследовательская, научно-исследовательская работа студентов, выполняемая во внеаудиторное время по заданию и при методическом руководстве преподавателя, при этом имеющая сугубо индивидуальный характер. Целью самостоятельной работы студентов является овладение фундаментальными знаниями, профессиональными умениями и навыками деятельности по профилю, опытом творческой, исследовательской деятельности. Самостоятельная работа студентов способствует развитию самостоятельности, ответственности и организованности, творческого подхода к решению проблем учебного и профессионального уровня.
Для организации самостоятельной работы необходимы следующие условия:
– готовность студентов к самостоятельному труду;
– мотивация получения знаний;
– наличие и доступность всего необходимого учебно-методического и справочного материала;
– система регулярного контроля качества выполненной самостоятельной работы;
– консультационная помощь преподавателя.
Формы самостоятельной работы студентов определяются содержанием учебной дисциплины, степенью подготовленности студентов.
Эта работа включает в себя: 
1) самостоятельное изучение источников;
2) подготовку аналитических заданий;
3) подготовку к собеседованию во время опроса;
4) подготовку устных рефератов;
5) подготовку к промежуточному контролю;
6) подготовку к экзамену.
Эта работа предполагает:
1) усвоение теоретического материала (лекции, учебники, учебные пособия);
2) прослушивание оркестровых произведений с позиций слухового анализа особенностей инструментовки;
3) анализ фактурной, интонационно-синтаксической и композиционной сторон оркестрового произведения;
4) ответ на поставленные в задании вопросы;
5) тезисное формулирование выводов.
Методические рекомендации студентам по самостоятельной работе:
1) краткая запись лекционного материала;
2) конспектирование основных положений из специальной литературы;
3) тезисное изложение основных наблюдений и выводов;
4) усвоение глоссария по мере прохождения тем курса.
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