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В данной работе мы рассмотрим основные приемы, которые 

используются в процессе исполнения джазовой музыки на саксофоне, а также 

опишем различные методы их актуализации.  

1. Вибрато 

Одним из самых важных исполнительских приемов звукоизвлечения на 

саксофоне является вибрато. Благодаря этому приему звук оживляется и 

приближается по своему звучанию к человеческому голосу, становится более 

подвижным и естественным. Вибрато не должно быть ни очень мелким и 

частым, ни очень широким. Как правило, этот прием используется не на всех 

нотах, а лишь на относительно длинных. Рекомендуется приступать к работе 

над вибрато только после усвоения устойчивого навыка извлечения хорошего 

полноценного тона, особенно длинных звуков. Применяя вибрато, надо 

понимать, что недостаточно чисто технически освоить данный прием. На 

качество исполнения вибрато во многом оказывает музыкальный вкус и 

понимание того, насколько уместно применение вибрато в разнообразных 

музыкальных жанрах, стилях и направлениях, т.к. каждой области 

музыкального искусства присущи свои особенности использования и эталоны 

этого приема. Эстетический идеал вибрато у исполнителя формируется 

благодаря прослушиванию и анализу игры мастеров. 

Акустически вибрато включает в себя три параметра: звуковысотность, 

громкость и тембр. На саксофоне в воспроизведении вибрато задействовано 

несколько процессов, таких как одновременное изменение высоты и 

громкости звука, изменение длины и плотности столба воздуха, угла 

воздушной струи, воздействующей на трость. Контроль вибрато связан 

прежде всего с плавными движениями нижней челюсти.  Исполнитель должен 

научиться управлять сокращением так называемой жевательной мышцы, с 

помощью которой осуществляется поднятие и опускание нижней челюсти, и 

выдвижение ее вперед. Учитывая это, следует уделить особое внимание 

ощущению свободы челюсти, скорости ее движений и силе давления на 

нижнюю губу. Вибрато должно осуществляться вокруг срединного тона, 
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иначе говоря, должен быть один звук, вокруг которого представляется волна с 

одинаковым размахом до четверти тона вверх и вниз. Частота колебаний 

напрямую взаимосвязана со стилем, ритмом и темпом исполняемой музыки. 

Однако не рекомендуется использовать частоту колебаний более 5-6 в сек., 

чтобы избежать «назойливого» характера.  

Приведем в пример несколько упражнений для освоения приема 

вибрато, представленных А. Хаймовичем. Все упражнения выполнять с 

метрономом в темпе 60 ударов в минуту.  

 

Упр. 1. Знак «О» обозначает приоткрывание челюсти и мысленное 

произношение звука «О»; знак «У» – возврат челюсти и мысленное 

произношение этого звука, амплитуда большая. Следует следить, чтобы в 

нижнем положении не прекращался звук, этому способствует ровное дыхание. 

Следить за ритмичными движениями челюсти, совпадающими с метрономом. 

 

 

Упр. 2. При выполнении этого упражнения мысленно рисовать 

синусоиду. В отличие от предыдущего упражнения движения челюсти 

должны быть более плавными и ровными, менее резкими. 

 

 

 

Упр. 3. Вибрато осуществлять четвертями, при этом контролировать 

амплитуду, чтобы она не превышала четверти тона, срединный тон соблюдать. 

Следить за ритмичными движениями челюсти, совпадающими с метрономом.  
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Упр. 4. Вибрато осуществлять четвертными триолями. 

 

 

Упр. 5. Вибрато осуществлять восьмыми. 

 

 

Упр. 6. Вибрато осуществляется восьмыми триолями. При этом 

акцентировать каждую долю, после этого убрать акценты и выровнять 

динамику. 
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Упр. 7. Вибрато осуществляется шестнадцатыми длительностями. 

 

 

 

 

В произведениях, исполняемых в медленных темпах и не нагруженных 

мелкими длительностями, для достижения художественного эффекта, можно 

использовать такой приём – длинный звук начинать ровно, затем постепенно 

и медленно начинать его раскачивать, увеличивая частоту колебаний, но 

сужая амплитуду. Этот эффект подобен падению теннисного мячика. 

Для достижения исполнительской свободы в исполнении вибрато 

необходимо слушать различную музыку, развивать предслышание и 

представление о том, где и как грамотно применить этот прием. В итоге 

исполнение вибрато следует приближать к вокальному звуковедению, 



7 
 

стремиться, чтобы его применение было художественно оправданным и 

прочувствованным.  

2. Субтон 

Следующий прием, используемый джазовыми саксофонистами и 

кларнетистами – субтон. Субтон – приглушенное звучание, похожее на шепот. 

Осуществляется в результате демпфирования, т.е. искусственного подавления 

колебаний кончика трости нижней губой. Амбушюр должен быть расслаблен, 

прикус мундштука маленьким. Атака звука производится расслабленным 

языком, касаясь края трости с торца. Дыхание должно быть более мощным, 

чем при обычной игре, т.к. требуется раскачать трость, сдерживаемую нижней 

губой. 

Так, в частности, А. Хаймович рекомендует выполнять следующие 

действия по освоению субтона: 

1) Положить кончик трости на нижнюю губу 

2) Верхние зубы поставить на край мундштука, не более 2-3 мм 

3) Сделать выдох на ноте до-диез второй октавы, губы расслаблены 

4) Заново извлечь субтон на ноте до-диез второй октавы, после этого на 

легато перейти на ноту си первой октавы, постепенно раскачивая ее, 

осуществляя широкое вибрато и crescendo. Затем начать снова с ноты до-диез 

на этот раз дойдя до ноты ля первой октавы, точно также осуществляя на ней 

вибрато и crescendo. Далее начать заново, доходя до до ноты соль первой 

октавы. Таким образом спуститься вниз до ноты си-бемоль малой октавы, 

приоткрывая нижнюю челюсть больше по мере понижения звука. На нижних 

звуках не стоит выдвигать нижнюю губу вперед, следует сильнее 

приоткрывать нижнюю челюсть и мощнее производить выдох. 

5) Выполнить пункты 1, 2 на ноте до первой октавы максимально 

расслабив губы и приоткрыв челюсть. Звук появится не сразу, а только после 

шипящего призвука, постепенно увеличить мощность выдыхаемого потока. В 

случае появления звука на октаву выше следует еще больше расслабить 

нижнюю губу и приоткрыть челюсть.  
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6) Выполнить пункт 5 на ноте си-бемоль малой октавы. 

7) Выполнить вышеизложенные пункты с участием языка. При тех же 

условиях расслабленным языком легко касаться кончика трости с торца. 

Можно мысленно произносить слог «Ду» в среднем регистре, а на более 

нижних звуках – «До». 

 

 

 

Следует отметить, что субтон, как правило, используется только в 

нижним и среднем регистрах, т.к. исполнение звуков второй октавы этим 

приемом достаточно сложно. Этот прием отображает музыкально-

художественный образ лиричной, спокойной и медленной музыки. В 
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частности, Е. Барбан считает образцами использования субтона таких 

исполнителей как Б. Вебстер и С. Гетц.  

3. Гроул 

Следующий прием звукоизвлечения, характерный и для медных, и для 

деревянных духовых инструментов, это – гроул (англ.- «рычать»). Под 

гроулом понимается экспрессивное звучание с хрипящим оттенком. Достичь 

такого эффекта можно разными способами: 

1) Голосовыми связками, т.е. одновременное добавление голоса к 

основному звуку на инструменте. Окраска эффекта будет зависеть 

от высоты тона. 

2) Несколько способов с помощью гортани 

3) С помощью движения небного язычка 

4) С помощью языка. Этот прием имеет определенное название – 

«Frullato». Одновременно со звуком инструмента произносится 

буква «р». Окраска эффекта будет зависеть от твердого или мягкого 

произношения. 

5) Также при помощи языка. Одновременно со звуком инструмента 

произносится раскатистая буква «р», а язык в это время движется от 

заднего нёба к зубам. 

 

При игре на саксофоне наиболее гибким в управлении считается гроул, 

выполненный с помощью голосовых связок, он имеет разнообразные 

варианты звучания и является более востребованным. Поэтапный способ 

освоения гроула при помощи голоса: 

1) Сыграть ноту ре второй октавы, после чего ее спеть 

2) Нажать аппликатуру ноты ля первой октавы, при этом спеть гласный 

звук «У» в саксофон на ноте ре второй октавы. Звук, извлекаемый 

голосом и звук, извлекаемый на саксофоне, не должны совпадать. В 

данном случае получается кварта. 
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3) Спеть звук «У» без саксофона на высоте ноты ре. При этом сложить 

губы в трубочку и перейти на гудение. Чтобы контролировать 

процесс, можно поставить перед ртом ладонь. При переходе на 

гудение в ладонь должна бить струя воздуха, при пении же эта струя 

практически не чувствуется. Высота, издаваемая голосом, в это 

время не должна изменяться. Звук должен быть чистым и 

спокойным, без перехода на рычание. 

4) Заново нажать аппликатуру ноты ля первой октавы. Добавить 

голосом пение звука «У» на ноте ре второй октавы, далее перейти с 

пения на гудение. В этот момент должен появиться звук саксофона 

и желаемый эффект рычания. Внимание следует сконцентрировать 

больше на звуке голоса.  

5) От ноты ля первой октавы перейти легато по диапазону вниз, 

спускаясь до ноты ре, затем вернуться к ноте ля и продолжить 

движение вверх до ноты ре третьей октавы, не прерывая дыхания и 

пения. На данном этапе не обязательно обращать внимание на 

высоту звука, извлекаемого голосом, следует следить только за 

непрерывностью. 

6) Выполнить пункт 5, добавив атаку языком при смене нот. Во время 

атаки произносить слог «Doo-Doo-Doo». 

В зависимости от художественной задумки эффект гроула следует 

дозировать и изменять его характер с помощью разнообразных сочетаний 

звуковысотности пропеваемых нот и нот, исполняемых на саксофоне. 

Красочная вокализация, связанная с речевым интонированием, и уходящая 

своей историей в афроамериканский музыкальный фольклор – важнейшая 

особенность гроула. 
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4. Глиссандо 

Следующий прием, используемый джазовыми музыкантами – 

глиссандо (ит. Glissando от фр. glisser – скользить) – плавное изменение 

звуковысотности тона. Глиссандо разделяют на:  

1) восходящее и нисходящее 

2) длинное и короткое 

3) быстрое и медленное 

4) соединяющее определенные ноты и растворяющееся в тишине 

Также по способу исполнения на саксофоне различают челюстное 

(губное), пальцевое и комбинированное. Глиссандо с помощью губ возможно 

только на небольшой интервал. Часто используется в эстрадно-джазовой 

музыке короткое восходящее глиссандо, когда звук начинается несколько 

ниже, после чего быстро и плавно переходит в желаемую ноту. 

Способ исполнения короткого восходящего глиссандо: начать 

извлечение звука с приоткрытой челюстью, затем, прикрывая челюсть, 

«дотянуть» высоту звука до желаемой ноты. Этот вид глиссандо часто 

сочетают с коротким восходящим форшлагом. Стоит отметить, что данным 

приемом следует пользоваться крайне осторожно и не злоупотреблять, т.к. 

эффект довольно яркий.  

Следующий вид глиссандо по частоте употребления в эстрадно-

джазовой музыке – быстрое длинное нисходящее от конкретной ноты, 

окончание которого растворяется в тишине. Исполняется с помощью 

ритмичных и плавных движений пальцев, которые постепенно закрывают 

клапана. Нота, от которой начинается глиссандо, берется на мощном выдохе, 

после чего мышцы пресса расслабляются и остальные звуки производятся на 

так называемом «инерционном» выдохе. При этом способе глиссандо 

движения пальцев не зависят от тональности и лада, унифицированы во всех 

случаях. Например, если требуется исполнить глиссандо от ноты до-диез 

второй октавы, то звукоряд будет состоять из следующих комбинаций – до-
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диез, си, ля, соль, фа, ми, ре, до, си-бемоль. Независимо от какой ноты 

начинается глиссандо, последовательность закрываемых клапанов остается 

неизменной: 
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Для получения качественного звучания глиссандо в диапазоне ниже ми 

первой октавы, следует исполнять глиссандо по звукам хроматической гаммы, 

в этом случае следует отдельно проработать точность движений мизинцев: 

 

 

 

При глиссандо, начинающемся от нот ре, ми-бемоль, ми второй октавы 

также используется сначала часть хроматической гаммы, затем, после 

перехода на ноту до-диез продолжить привычный звукоряд: 

 

 

 

Быстрое длинное нисходящее глиссандо во второй октаве исполняется 

также, как и в первой, но с добавлением октавного клапана. Можно также 

использовать глиссандо в две октавы, спустившись после второй октавы на 

первую и завершить на ноте си-бемоль малой октавы. Такое длинное 

глиссандо следует употреблять с осторожностью и только если оно уместно в 

музыкальном контексте: 
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Глиссандо в третьей октаве выше ноты ми, используя боковые 

клапаны, следует начинать с хроматической гаммы, после чего, продолжать 

привычный звукоряд: до-диез второй октавы, си, ля, соль, фа, ми, ре, до, си-

бемоль. Глиссандо, начинающееся с этих же верхних звуков выше ми третьей 

октавы, но используя фронтальную аппликатуру, следует начинать с помощью 

дыхания понизив звук до ноты до-диез третьей октавы, далее продолжить 

движение вниз с помощью пальцев. 
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Медленное глиссандо, в отличие от быстрого, исполняется по звукам 

хроматической гаммы. 

Короткое восходящее глиссандо с плавным окончанием исполнятся 

также по хроматической гамме плавными движениями пальцев, ослабляя 

дыхание. 

При глиссандо между двумя звуками рекомендуется задействовать 

звукоряд хроматической гаммы, основное внимание уделяя начальной и 

конечной ноте, чтобы избежать потери музыкального смысла фразы. 

6. Бенд 

Очередной прием, который стоит упомянуть, это бенд – разделение 

двух звуков одной высоты с помощью движений нижней челюсти и дыхания. 

Как правило, исполняется за счет времени звучания первой ноты. 

Приоткрывая челюсть, звук при это понижается практически на тон, затем ко 

времени звучания второй ноты, возвращается к исходному звуку. Часто 

используется в оркестровой игре. 
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