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Увод 

Транспонирането е базово умение, необходимо за много музиканти в най-
различни практически ситуации. Когато става дума за прочит, транскрипция и 
интерпретация на симфонични партитури, необходимостта от бързо и умело 
транспониране се появява най-вече в контекста на транспониращите 
инструменти. 

В настоящото учебно пособие ще бъдат систематизирани и очертани: 

 основните начини на мислене, характеризиращи процеса;
 конкретните стъпки при изпълнението на разнообразни задачи,

свързани с транспониране, които ще бъдат илюстрирани с нотни
примери.

На първо място следва да бъде подчертана основната разлика, съществуваща 
между следните две произтичащи от практиката ситуации: 

 транспониране на цяло музикално произведение с пренасяне на
всички съдържащи се в него елементи на фактурата;

 транспониране само на някои партии (например, в симфонична
партитура – тези на транспониращите инструменти).

Пред първата задача често се изправят пианистите, които съпровождат 
солисти-певци. Втората задача е неизменен спътник на всеки, който се 
занимава с прочит или транскрипция на партитури за симфоничен оркестър. 

Основната разлика между тези (доста различни по своята същност) видове 
транспониране се състои в следното:  

 в първия случай музикантът най-често разчита на хармоничното
мислене, включващо анализ на функционалните връзки между акордите
и усет към ладово-тоналните отношения;

 във втрия случай този начин на мислене почти не може да бъде
използван.

В тази връзка разбираме, че от първостепенно значение е да систематизираме и 
да представим във възможно най-ясен вид начините на мислене, стоящи в 
основата на сложния процес на транспонирането. 

От наблюденията на автора в хода на неговата педагогическа практика могат да 
бъдат изведени четири основни мисловни модела, чрез които (или по-точно, 
чрез чиито различни във всеки индивидуален случай комбинации) музикантите 
решават тези задачи. Те са: 

 пренасяне (преизчисляване) на интервал във вертикална посока;
 пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на линия);
 пренасяне на цялостен хармоничен модел (функционално мислене);
 замяна на нотни ключове.

Практиката показва, че всеки от тях може да бъде повече или по-малко удачен 
според конкретния случай, като задачата за бързо и точно транспониране 
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всъщност се решава чрез умелото им комбиниране, както и чрез майсторското 
(и най-често интуитивно) превключване между тях в удачни моменти. 

Уместността на всеки от така дефинираните мисловни модели зависи от много 
фактори, сред които бихме могли да изтъкнем следните: 

 характера и сложността на фактурата;
 характера на хармоничните последования;
 характера на мелодичните линии;
 използваните от автора музикално-изразни и стилистични похвати.

Така например, мисловният модел пренасяне на интервал в хоризонтална 
посока (следване на линия) може да бъде доста подходящ при последования с 
характер на мелодия или контрапункт, движещи се постепенно. В същото 
време, той би могъл да доведе до значителни затруднения, ако се използва за 
транспонирането на подвижни вътрешни гласове или начупени линии, 
изпълнени със скокове на големи интервали.  

Аналогично, методът пренасяне на цялостен хармоничен модел 
(функционално мислене) е трудно приложим при творби от 20-ти век и 
съвременността, като може да бъде и напълно неуместен при произведения, 
изградени върху принципите на съвременни композиционни техники като 
додекафония, сериализъм и др. 

Похватът замяна на нотни ключове, който по принцип е изключително 
удачен, може да бъде използван само в случаите, когато посоката и интервалът 
на транспониране водят интерпретатора към добре познат за него ключ. Като 
пример за обратното – ако поискаме да транспонираме нотен текст, изписан на 
виолинов сол ключ на интервал чиста квинта надолу (което е стандартна задача 
при наличието на валдхорни в строй F), се оказва, че този метод би ни довел до 
мецосопрановия до-ключ – който едва ли е познат на мнозина. 

На пръв поглед изглежда, че универсално приложим остава този подход, за 
който всички се сещат най-напред (и който, по тази причина, в изброяването 
по-горе бе поставен на първо място): пренасяне (преизчисляване) на 
интервали във вертикална посока. За съжаление, той също има доста 
недостатъци. При интервал на транспониране по-голям от терца, пренасянето 
вече не е никак удобно. Освен това, прилагането на този метод е свързано с 
изключително голямо мисловно натоварване за практикуващия. Самото му 
име, в което присъства думата „преизчисляване”, подсказва това. Така 
разбираме, че макар и в много случаи той да е много сигурен и стабилен, то 
няма как да бъде използван през цялото време. 

Практиката показа, че процесът най-често протича по следния начин: 

 интерпретаторът (обикновено интуитивно) избира един от методите
като основен. Това може да зависи от редица специфични за всеки
случай обстоятелства:
 при ясна функционална организация на хармоничните

построения, най-често основен става методът пренасяне на
цялостен хармоничен модел (функционално мислене);
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 при фактура, характеризираща се с постепенни движения и липса
на големи скокове, основен би могъл да бъде методът пренасяне
на интервал в хоризонтална посока (следване на линия);

 при транспониране на близко разстояние (например – на
интервал малка секунда), съзнанието твърде често прибягва до
мисловния модел пренасяне (преизчисляване) на интервал във
вертикална посока;

 при интервал на транспониране, водещ ни към добре познат ключ
(например – нотният текст оригинално е изписан на виолинов
сол-ключ и трябва да бъде пренесен на интервал малка терца
нагоре, което води към басовия фа-ключ), като основен би могъл
да се използва методът замяна на нотни ключове.

 В определени моменти и най-вече – когато моделът, избрани за основен,
поради някаква причина отказва да работи – интерпретаторът бързо
превключва мисленето си към някой от алтернативните, явяващ се най-
удачен в контекста на конкретния епизод.

Върху следващите страници ще бъдат представени откъси из подбрани творби 
за хор и оркестър. Изложението ще бъде организирано в следния ред: 

 всеки откъс ще бъде представен чрез нотен пример в оригиналната
тоналност, след което ще бъде зададен интервал и посока на
транспониране;

 уместността на всеки от мисловните модели ще бъде анализирана
съобразно спецификата на конкретния случай, представена в следния
схематичен вид:
 един от методите за транспониране ще бъде предложен като

основен;
 паралелно с оригиналния нотен текст ще бъде приложен и такъв,

транспониран на търсения интервал;
 с разбираеми условни обозначения ще бъдат илюстрирани

мисловните модели, явяващи се най-подходящи в различни части
от примера, както и удачните места за преходи между тях;

 решенията ще бъдат съпроводени с кратки коментари и
пояснения.
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Йохан Себастиан Бах – хорал „Ach, was soll ich Sünder machen” 
Оригинал 1 

1 Използвано издание: Bach, Johann Sebastian. Chorales. CCARH, 2006.  
https://imslp.org/wiki/Chorale_Harmonisations,_BWV_1-438_(Bach,_Johann_Sebastian)  
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Йохан Себастиан Бах – хорал „Ach, was soll ich Sünder machen” 
След транспониране на интервал голяма секунда нагоре 
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Коментари 

1. Пренасяне на цялостен хармоничен модел (функционално мислене)

Въпреки ясните хармонични последования, този метод би могъл да създаде 
известни затруднения предвид многобройните смени на тоналния център: 

 тактове 2-4 – трета степен (G-Dur);
 тактове 7-8 – пета степен (h-moll);
 тактове 9-10 – трета степен (G-Dur).

Така изброените центрове на тежнение съзнателно са изписани в два варианта, 
тоест – като степени и като тоналности – доколкото за процеса на 
транспониране не е толкова съществено дали от гледна точка на хармонията те 
се явяват отклонения или модулации. Интерпретаторът би могъл да организира 
своето мислене както по единия, така и по другия начин, стига това да му 
помогне в постигането крайната цел – вярното пренасяне на нотния текст на 
търсения интервал.   

Практиката е показала, че изпълнителят се ориентира бързо и сигурно, когато 
мисли за всяка промяна като за модулация – тоест, започва да отчита 
съответните функции в контекста на новия тонален център, което пести време 
и намалява мисловното напрежение. В разглеждания тук пример това би било 
правилно и поради факта, че в рамките на всеки от посочените тонални 
центрове виждаме ясно изразена каденца. 

Следвайки този порядък на мислене, нека направим бърз хармоничен анализ: 
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В така илюстрираните функции на тризвучията съзнателно избегнахме 
подробностите – като обръщенията на всяко от тях, както и някои други 
нюанси (например чуждите тонове, появяващата се за кратко във второ време 
на трети такт шеста степен, стояща между тониката и доминантата в G-dur и 
др.) Прекалената детайлизация в анализа би довела до прекомерно натоварване 
на съзнанието на интерпретатора, имащ за цел най-вече да се ориентира бързо 
и сигурно в общата картина. Именно това определя и основната 
характеристика на този мисловен модел – той е много подходящ за бърза обща 
ориентация, особено в условията на сценично напрежение или изпълнение на 
prima vista (често срещани ситуации в практиката на професионалните 
корепетитори), когато разполагаме с време единствено за „поглед отгоре”.  

Така определените хармонични функции представляват цялостен модел, който 
може да бъде пренесен навсякъде, дори и на най-отдалечен интервал.  
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Всъщност, най-далечният възможен интервал за транспониране се явява 
тритонусът, доколкото по-големите от него (квинта, секста, септима) в 
съзнанието на интерпретатора много лесно се приравняват към своите 
обръщения (кварта, терца, секунда).  

Нека видим нашия пример, транспониран на най-далечното възможно 
разстояние с помощта на метода пренасяне на цялостен хармоничен модел 
(функционално мислене): 
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Ясно виждаме, че при този начин на мислене акцентът попада не върху 
преизчисляването на тоновете, а върху осмислянето на съотношенията 
между тях, оформящи взаимосвързана система от функции – която, след като 
бъде запомнена, може да бъде пренесена без усилия. 

В разглеждания тук хорал от Й. С. Бах, този метод определено би могъл да 
бъде избран като основен. Нека, обаче, да погледнем и към останалите 
мисловни модели, които в определени моменти биха били доста удачни. 

2. Пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на линия)

Поради факта, че разглежданото като пример произведение е подбрано из 
хоровата литература, методът следване на линия също е много подходящ за 
основен. Като правило, вокалните партии притежават организация, 
характеризираща се с добро гласоводене и логично протичащи линии (което 
далеч невинаги можем да срещнем при инструменталните).  

Това е ясно изразено още в самото начало: 
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Тук можем да видим различни варианти на преизчисляване на интервали в 
хоризонтална посока (следване на линии), всеки от които се явява удачен в 
контекста на определен тип фактура. 

1. Линия в постепенно движещ се глас:

Следването на линията е много лесно и напълно естествено. Позицията на 
първия тон се определя чрез пренасяне (преизчисляване) на интервал във 
вертикална посока, след което погледът започва да се движи постепенно. 

2. Линия между тонове на разстояние

Тук този похват е само бегло илюстриран, но в много други случаи би могъл да 
предложи наистина великолепна опора за мисловна ориентация на 
изпълнителя. Нека си представим, че имаме глас, чиято линия изглежда по 
загатнатия по-долу начин. Той, разбира се, трудно би могъл да бъде вокален, 
но при други видове фактурна организация – например в произведения за 
струнен квартет – такава линия често се оказва обичаен случай: 
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Изпълнителят, ако не иска да се „изгуби” във внезапно появилата се извивка, 
би могъл: 

 да проследи с погледа си оформената на разстояние линия между
тоновете фа♯ – сол;

 заедно с това, бързо да отчете присъствието на интервала чиста квинта
(лесен за осмисляне и изпълнение) между последната шестнадесетина ре
и преминаването й в четвъртината сол.

 не без участието на функционалното хармонично мислене, това оформя
представата за доминантова функция (очертаваща се в
шестнадесетините) с тонов състав, доближаващ се до доминантов
секстакорд (макар с изпуснат квинтов тон), която се разрешава в
основния тон на тоналността.

След което пренасянето става факт: 

Всичко това, при наличието на известен опит, става интуитивно. Ако втората и 
третата от гореизброените точки предполагат наличието на изградени в 
практиката навици, то първата би била лесно изпълнима за всеки. 

Замяна на нотни ключове 

Нека разгледаме случай, при който хоралът трябва да бъде транспониран на 
интервал малка секунда нагоре. 

Оригинал: 
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След транспониране на интервал малка секунда нагоре: 

След транспониране на интервал малка секунда нагоре и: 

 замяна на виолиновия сол-ключ с алтов до-ключ,
 пренасяне октава надолу на текста върху петолинията на алтов ключ:

Ясно виждаме, че в първия (оригинален) и в третия (транспониран) вариант, в 
партиите на сопрана, алта и тенора, позицията на нотите върху 
петолинията е еднаква. Тази проста илюстрация доказва огромната 
практическа полза от изучаването на до-ключовете – при това далеч не само на 
тези, срещащи се в симфоничната партитура. 

15 

Арнолд Шьонберг – откъс из „Du sollst nicht, du musst”, оп. 27 № 1 

В следващия пример ще видим нещо твърде различно – като стилистика, 
образен свят и композиционни похвати. Макар съставът да е идентичен – 
смесен хор a cappella, то приликите като че ли свършват дотук.  

От гледна точка на разглежданата в настоящото изложение проблематика, 
свързана с транспонирането, важно е да обърнем внимание върху следното: 

 няма никаква възможност за използване на мисловния модел пренасяне
на цялостен хармоничен модел (функционално мислене).
Стилистиката и композиционната техника на автора предполагат съвсем
различен подход към връзките и отношенията между елементите на
музикалната тъкан, който изключва възможността за използване на
ясните и утвърдили се през столетията ладово-тонални и функционални
зависимости.

 методът пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на
линия), макар с доста резерви, би могъл да бъде използван. Проблемите
тук произлизат от факта, че в мелодичните линии наблюдаваме също
така необичайни зависимости между компонентите (тонове и мелодични
интервали), които – както и при хармоничните последования – имат
доста специфична окраска, определяща ги като нелесни за възприемане
и проследяване. Като пример – един от много често срещаните
мелодически интервали, при това във всички гласове, е тритонусът.
Свързаните с него трудности са добре известни на всеки вокален
интерпретатор. Когато търсим мисловна опора за транспониране и
разчитаме на хоризонталното проследяване на линейни движения, това
се превръща в специфика.

 методът замяна на нотни ключове, както обикновено, би свършил
чудесна работа – доколкото (независимо от всички гореизложени
съображения) той си остава неизменно работещ. Разбира се, само ако
имаме щастието търсеният от нас интервал на пренасяне да ни води към
ключ, който познаваме.

 методът пренасяне (преизчисляване) на интервал във вертикална
посока остава толкова приложим, колкото и в предишния пример,
доколкото неговата (преди всичко математическа) същност не се влияе
от фактори като стилистика, образност и композиционна техника. За
съжаление, когато никой от останалите три метода не може да бъде
удачно използван, точно той (характеризиращ се с доста голямо
мисловно напрежение) твърде често се оказва единствено приложим.

Нека погледнем към самия текст, илюстриран в следващите два нотни примера. 
За яснота, на лявата страница ще бъде изобразен оригиналът, а върху дясната – 
същия текст, транспониран на интервал голяма секунда нагоре. 
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Арнолд Шьонберг – откъс из „Du sollst nicht, du musst” оп. 27 № 1 
Оригинал: 2 

2 Използвано издание: Schoenberg, Arnold. 4 Pieces Op.27. Vienna: Universal Edition, 1926.  
https://imslp.org/wiki/4_Pieces%2C_Op.27_(Schoenberg%2C_Arnold)  
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Арнолд Шьонберг – откъс из „Du sollst nicht, du musst” оп. 27 № 1 
След транспониране на интервал голяма секунда нагоре: 
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Коментари 

1. Пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на линия)

Ще разгледаме в детайли най-вече този метод поради няколко причини, 
изложени по-долу. 

 В илюстрирания пример той предлага твърде интересни насоки за
размисъл, тъй като фактурата е полифонична.

 Методът пренасяне на цялостен хармоничен модел (функционално
мислене) е напълно неприложим. Поначало, за неговото функциониране
е необходимо да бъдат изпълнени две базови условия:
 произведението да е тонално,
 фактурата да е хомофонна.

Първото изискване е императивно – в атоналната музика няма как да 
търсим функционална логика и ладово-тонални съотношения. Второто 
изискване би могло да се разглежда като не толкова твърдо, предвид 
факта, че методът има своето приложение и в полифонични творби – 
при отчитане на отношенията по вертикал, съществуващи между 
гласовете. Факт е, обаче, че в разглеждания тук пример нито едното от 
двете изисквания не е изпълнено. 

 Методът замяна на нотни ключове (при избрания от нас интервал и
посока за транспониране) би бил с ясен резултат, при това отличен –
стига, разбира се, да владеем алтовия до-ключ.

 Прилагането на мисловния модел пренасяне (преизчисляване) на
интервал във вертикална посока рядко се нуждае от специални
разяснения.

И така, нека спрем своето внимание върху пренасянето на интервал в 
хоризонтална посока (следването на линия). Първото предизвикателство, 
пред което се изправяме, идва от самия характер на линиите. Дори и най-
напредналите трудно биха се справили, ако в час по солфеж получат задачата 
да ги запишат като едногласни диктовки.  

Доколкото обичайният начин, по който запомняме мелодия тук няма да ни 
помогне, трябва да се вгледаме в особеностите на линейното движение и да 
потърсим опорни точки. Можем да ги открием в две направления: 

 характерни интервали в рамките на всеки модел,
 повтаряемост на модели между различните гласове.

Що се отнася до второто, веднага виждаме следното: 

 сопранът и тенорът водят напълно идентични линии, които встъпват
последователно една след друга в канон;

 алтът и басът са също така идентични и също в канон, като техните
линия са огледални на първите.

Второто няма да ни помогне, доколкото съзнанието ни, за съжаление, няма 
способността да преизчислява огледални съотношения. За сметка на това 
първото ще ни бъде от полза. Вместо четири трудни линии, ще бъде 
достатъчно да научим две (сопран и алт), след което да ги разположим в 
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конфигурацията, търсена от автора. Ясно е едно – почти не е възможно това да 
се случи при изпълнение от prima vista. Необходимо е да се положи известно 
усилие за разучаването на всеки от гласовете до степен, която включва 
наизустяването му – след което моделът, оформен в съзнанието на 
интерпретатора, вече може да бъде пренесен. 

За да разберем всяка една от линиите и да съумеем да я превърнем в модел, 
трябва да се вгледаме в характеристиките й. Можем да ги търсим най-вече в 
две направления: 

 характерни мелодически интервали,
 характерен ритъм.

Ако разгледаме внимателно линията на сопрана ще забележим, че сред най-
често срещаните интервали е тритонусът. В разглежданите тук дванадесет 
такта се натъкваме на него цели девет пъти: 

Ако и той да е един от най-трудните за изпяване интервали, всъщност съвсем 
не е труден за изсвирване на пиано. Близостта му с интервала чиста квинта 
носи един неочакван позитив, изразяващ се в следното: 

 когато човешката ръка е в нормално отпуснато състояние, разстоянието
между първи и пети пръст точно отговаря на интервала чиста квинта;

 това води до следния ефект – ако трябва да изсвирим квинта нагоре и
поставим първи пръст върху ниския й тон, пети естествено попада
върху високия.

В случая с тритонуса просто трябва да настроим „измервателния уред”, в който 
превърнахме нашата ръка, с една степен назад – при посока нагоре поставяме 
първи пръст в началото на интервала, след което натискаме с четвърти. В 
посока надолу, респективно, започваме с пети и завършваме с втори. 

Ако за някой това изглежда нестандартно, то нека да се обърнем към 
очевидния факт, че в разглеждания тук пример – поначало и по подразбиране – 
всяко понятие за стандарт е условно. 
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Партитури за симфоничен оркестър 

1. Транспониране в цялост
2. Транспониране на определени партии
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Йозеф Хайдн – откъс из симфония № 96, част 1 
Оригинал 3 

3 Използвано издание: Haydn, Joseph. Symphony No. 96. CCARH, 2009.  
https://imslp.org/wiki/Symphony_No.96_in_D_major%2C_Hob.I:96_(Haydn%2C_Joseph) 
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Коментари 

Този класически образец на симфонична партитура, датиращ от втората 
половина на 18-ти век, представлява чудесна основа за анализ на редица 
похвати и техники за транспониране. 

Ще проследим задачата в две основни направления: 

1. транспониране в цялост;
2. транспониране само на партиите на транспониращите инструменти.

За яснота оригиналният текст ще бъде разположен върху лявата страница, а 
вариантът, получен след преработката – върху дясната. 

За разлика от предходните примери, тук се оказваме изправени пред 
симфонична партитура – поради което ще подходим различно. При наличните 
десет петолиния в аколада (за разлика от разгледаните по-рано хорови творби, 
в които те бяха четири) е ясно, че преди тяхната интерпретация с помощта на 
пианото първо трябва да прибегнем до преработка – или казано с точния 
термин, транскрипция. 

I. Транспониране в цялост

Предвид изложените по-горе съображения, за целите на транспонирането няма 
да отчитаме целия нотен текст с всички негови подробности, което в реалната 
ситуация не би било от практическа полза. 

Вместо това, ще подходим по следния начин: 

 ще транспонираме партитурата,
 ще подберем партии и фактурни елементи с основно значение и ще

ги изведем отделно, като използваме следното оформление:

 тези части от партитурата, които съдържат паузи, удвоявания в
унисон или на октава, както и всякакви други елементи, които за
целите на транспонирането биха могли да отпаднат, ще бъдат
изобразени с бледосив цвят;

 тези части от партитурата, които следва да бъдат отчетени в
процеса на транспонирането, ще бъдат изобразени с обичайния
черен цвят
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Оригинал: 

1. Пренасяне на цялостен хармоничен модел (функционално мислене)

Бегъл поглед върху горния пример е достатъчен, за да установим, че този 
мисловен модел би бил изключително подходящ за основен – предвид факта, 
че творбата принадлежи на виенската класика, поради което хармоничните 
построения се характеризират с ясна логика, класическа функционалност и 
напълно предвидими последования. 

2. Замяна на нотни ключове

Предвид избрания интервал на транспониране – изключително подходящо, но 
само при положение, че интерпретаторът владее теноров до-ключ. 

Дори и да не е така, методът пак може да бъде използван безпроблемно в 
партията на виоли, където оригинално изписаните на алтов до-ключ ноти много 
лесно могат да бъдат прочетени на виолинов сол-ключ. 

Петолинието на виолончелите и контрабасите може да бъде транспонирано, 
след като изписаните на басов ключ ноти бъдат прочетени на алтов до-ключ. 
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Транспониране на избрани партии на интервал малка секунда надолу: 

3. Пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на линия)

Не по-малко приемлив вариант за основен мисловен модел предвид факта, че 
проследяването на линиите е твърде удобно в следните случаи: 

 постепенни движения – трети такт (първи цигулки), пети такт (първи
цигулки, втори цигулки, виоли).

 движения по тоновете на акорд – първи такт (всички), втори такт
(първи цигулки).

 паралелни линии в няколко партии – пети такт (първи цигулки, втори
цигулки, виоли).

4. Пренасяне (преизчисляване) на интервал във вертикална посока

Предвид неизследваната и трудно обяснима особеност на начина, по който 
нашето съзнание преизчислява интервалите в процеса на транспониране, при 
повечето интерпретатори този метод работи добре в посока нагоре и не така 
добре – в посока надолу. По тази причина, както и предвид изключителното 
удобство на останалите три метода, този едва ли би бил удачен като основен. 
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Оригинал  
(продължение) 

1. Пренасяне на цялостен хармоничен модел (функционално мислене)

В изложената по-горе втора аколада на избраната за пример класическа 
симфонична партитура виждаме, че във връзка с използването на този 
мисловен модел започват да възникват известни затруднения. Те са свързани 
със следното: 

 промяна на лада от мажор в минор;
 усещане за смяна на тоналния център поради отклонението към

субдоминанта;
 често използваните от автора алтеровани акорди (умалени тризвучия).

Препоръчително е широките разположения на акордите, налични между 
партиите от групата на щрайха, да бъдат преобразувани в тесни. 
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Транспониране на избрани партии на интервал малка секунда надолу 
(продължение) 

2. Пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на линия)

Предвид изложеното на предходната страница, от началото на девети такт този 
метод би могъл да стане основен.  

3. Пренасяне (преизчисляване) на интервал във вертикална посока

Този модел тук би могъл да се използва по много интересен начин:

 тоновете в партията на първи цигулки се транспонират чрез използване
на предходния (следване на линия), който би могъл да бъде основен;

 след това, тоновете в партиите на втори цигулки и виоли се
преизчисляват вертикално в посока надолу. Това не е трудно, тъй като
трябва просто да бъдат следвани тоновете на звучащия в момента акорд.
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Оригинал  
(продължение) 

1. Пренасяне на цялостен хармоничен модел (функционално мислене)

Тактовете, разположени между четиринадесети и седемнадесети (първите 
четири върху горното изображение) тактове преминават изцяло под знака на 
доминантовата функция (при отчитане на характерния за композитора игрив 
подход, изразяващ се в периодично редуване със субдоминантови секстакорди 
в тактове 15-16). Ако задачата включва изпълнение на prima vista, при което 
(обикновено) няма време за вникване в детайли, е необходимо следното: 

 след обръщането на страницата – хвърляне на кратък изпреварващ
поглед напред, най-вече върху линията на баса и линията на обоите
(което не е трудно, доколкото те визуално са разположени най-долу и
най-горе). Това помага бързо да бъде съзрян доминантовият септакорд и
подсказва на интерпретатора основната роля на доминантовата функция
до края на въведението;

 промените в баса подсказват редуването между доминанта и
субдоминанта;

 след бързото прочитане на хармонията по този начин, интерпретаторът
може да насочи вниманието си към линията на обоите, за чието
транспониране най-подходящ би бил моделът следване на линия.
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Транспониране на избрани партии на интервал малка секунда надолу 
(продължение) 

2. Пренасяне на интервал в хоризонтална посока (следване на линия)

Може да бъде използван с еднакъв успех във всички партии. Най-важен се 
явява за проследяване на мелодията в партията на обоите, където виждаме 
следното: 

 в тактове петнадесети и шестнадесети – движение по тоновете на
доминантовия септакорд, което е ясно видимо, лесно за проследяване и
изпълнение;

 в седемнадесети такт – линия, която вече не е така лесна. Макар
постепенна, тя е изпъстрена с алтерации. Тук бързо (и най-често
несъзнателно) би могло да се включи ладово-тоналното мислене по
следния начин:
 с изпреварващ поглед, в началото на такта интерпретаторът

обхваща цялата линия;
 бързо съобразява, че става дума за движение по тоновете на

хармоничен ре-минор, след което го превръща в до-минор и
просто изсвирва гамата.
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II. Транспониране на определени партии

Като пример ще разгледаме тактове 25-29 на същата симфония от Хайдн, 
където присъстват валдхорни и тромпети в строй D. 

Оригинал  
(тактове 25-29) 

Както твърде често можем да видим в симфониите на Хайдн, медните духови 
изпълняват функция най-вече на хармоничен пълнеж, като в допълнение на 
това придават специфична тържествена окраска на звучността. Можем да 
подходим към техния прочит, целящ последващото им транспониране, по два 
начина: 

 в контекста на всички останали партии – част от обща структура;
 самостоятелно – с внимателен и детайлен прочит на всички тонове,

изписани върху техните петолиния.

Ако задачата включва изпълнение на prima vista, по-удачно би било първото. 
Достатъчно е, използвайки метода функционално мислене да съобразим, че в 
тактове 25-28 се редуват последователно тоническата и доминантовата 
функция. След това, партиите на медните духови могат да бъдат съчетани с 
изпълнението на всички останали фактурни планове, заемайки мястото си като 
част от съответните акорди. 
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Когато целта е друга – например вникване в тънкостите на оркестрацията 
(необходимо за студентите по композиция) или детайлно запознанство с 
партиите на медните духови с оглед на тяхното прецизно балансиране спрямо 
останалите (необходимо за студентите по дирижиране), тогава изискването се 
променя – трябва внимателно да прочетем всички ноти, като за целта 
първо трябва да ги транспонираме.  

В тази връзка, най-напред следва да си изясним две важни неща: 

 посоката на транспониране,
 интервала на транспониране.

Наизустяването на съответните таблици, намиращи се в учебниците по 
оркестрация и инструментознание е полезно, но то би било наложително най-
вече за музиканти, избрали композицията и оперно-симфоничното 
дирижиране като свой път на развитие. За всички останали бихме могли да 
предложим изложеното по-долу просто правило. 

1. Относно посоката:

 ниските инструменти се транспонират в посока надолу;
 високите инструменти се транспонират в посока нагоре.

Логиката е следната: 

 транспониращото изписване има за цел да въведе тоновете от
регистъра, характерен за съответния инструмент, вътре в петолинието –
при минимално използване на допълнителни линии отгоре или отдолу.

 ниските инструменти, изписани без транспониране, биха попаднали
под петолинието.
 затова при изписване ги транспонираме нагоре;
 съответно, при интерпретацията на изписания текст – обратно –

ги транспонираме надолу.
 високите инструменти, изписани без транспониране, биха попаднали

над петолинието.
 затова при изписване ги транспонираме надолу;
 съответно, при интерпретацията на изписания текст – обратно –

ги транспонираме нагоре.

В практиката е установено следното традиционното разпределение на най-
често срещаните транспониращи инструментите в категориите „високи” и 
„ниски”: към първите спада тромпетът, съответно към вторите – 
валдхорната, кларинетът, английският рог. 

2. Относно интервала на транспониране – той се определя от:
 обозначението, изписано редом с наименованието на

инструмента,
 съотнесено към тона „до”,
 придвижено в съответната посока съобразно предходната точка.
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В контекста на срещащите се в нашата партитура транспониращи инструменти, 
които са валдхорни в строй D и тромпети в строй D, нека разтворим 
учебника. 

 Валдхорна в строй D:
 при звучащ тон до от първа октава,
 е изписан тонът си♭ от първа октава.4

 Тромпет в строй D:
 при звучащ тон до от втора октава,
 е изписан тонът си♭ от първа октава.5

Виждаме, че обозначението D, в двата случая, дава съвсем различен интервал и 
посока на транспониране. При валдхорната (нисък инструмент) посоката от 
изписания към звучащия тон е надолу, а интервалът е малка септима. При 
тромпета (висок инструмент) посоката от изписания към звучащия тон е 
нагоре, а интервалът е голяма секунда. 

При използване на метода замяна на нотни ключове двата инструмента биха 
могли с еднакъв успех да бъдат прочетени с нотите, отговарящи на реалното 
им звучене, ако се четат на алтов до-ключ. Различна ще бъде само октавовата 
група, в която изпълнителят мислено ги пренася.6 

В разглеждания от нас пример това е немалко предимство, тъй като алтовият 
до-ключ е сравнително добре познат на немалка част от практикуващите. В 
други случаи, обаче, е твърде възможно интервалът и посоката на 
транспониране да ни заведат до ключ, който не познаваме – както обикновено 
се случва с валдхорните в строй F. Тогава с изненада установяваме, че добре 
изграденият и най-често неосъзнат навик, изкушаващ ни да се опираме най-
вече на ладово-тоналните отношения и хармоничните функции, внезапно ни 
поставя в трудна ситуация.  

Вплетени сред всички останали елементи на фактурата, партиите на 
транспониращите инструменти трудно биха могли да прозвучат с изяснена 
функционалност в нашето съзнание – дори и когато притежават такава.  

При това положение, много по-лесна и естествена се явява следната мисловна 
организация: 

 в началото преизчисляваме интервал във вертикална посока,
 след това се доверяваме на линията.

Второто помага особено при творби от късния романтизъм, 20-ти век и 
съвременността, където медните духови твърде често имат водеща функция, 
претворявайки изящната красота на изразителни мелодически линии. 

4 Абрашев, Божидар.Музикални инструменти. Част втора. София: Музика, 1995, с.19 
5 Пак там, с. 36 
6 Въпросът е разгледан изключително обстойно в следния научен труд, посветен на старите ключове:  
Крушев, Йовчо. Изкуството за четене и свирене на хорови и оркестрови партитури. Част 1. Стари ключове. 
Хабилитационен труд, 1997, ръкопис, с. 81 – 113 
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