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11Вступление

ВСТУПЛЕНИЕ

Привет, мой дорогой читатель и любитель музыки! Возможно, 
ты уже знаком с моей первой книгой «Звукорежиссер души», 
а если нет, то это не страшно, ведь в этой книге мы будем 
говорить о других вещах. Музыка как процесс содержит в себе 
много этапов и алгоритмов, поэтому эти две книги смогут 
помочь вам в разных точках вашего пути в создании компо-
зиций или их анализе. 

В этой книге мы поговорим о сути создания аранжировки 
на высшем уровне, о ее составе и стилях, разберемся в тер-
минологии и, конечно, затронем эмоциональную составля-
ющую. 

Мне казалось, что в первой книге я уже дала достаточно 
много лайфхаков для написания аранжировок, но вы про-
должали присылать мне просьбы рассказать подробнее об 
этой теме. И тогда я задумалась: что же вам может быть еще 
непонятно? И это не сарказм. На самом деле сложно влезть 
в голову к человеку, ко множеству людей, и разобраться, где 
те самые «дыры», которые нужно заполнить полезной ин-
формацией. Поэтому я решила описать очень подробно те 
инструменты, из которых может создаваться музыка (не все, 

но много), рассказать о них как с акустической точки зрения, 

так и с музыкальной, и с программной. 

Я хочу, чтобы книга была похожа на энциклопедию, и вы 
могли открыть нужную главу в любое время и в любом по-
рядке, могли возвращаться к ним, когда это потребуется, или 
пропускать их в случае ненадобности. Возможно, эта книга 
кому-то покажется более сложной, чем первая, и, возможно, 
на это есть причины. В процессе её создания мне самой при-
шлось перелопатить кучу литературы и узнать много нового, 
чтобы рассказать вам самое важное и интересное. Я бы очень 
хотела, чтоб процессы создания музыки, выбор стилей, их 
комбинаций, художественных средств и влияние этого все-
го на слушателя стали для вас понятнее. Вполне вероятно, 



что кто-то узнает здесь себя и сможет найти новые пути для 
работы с музыкой.

У кого-то из вас есть академический бэкграунд, у кого-то — 
электронный, поэтому я буду стараться подавать информацию 
доступно. Но нужно понимать, что это не учебник сольфе-
джио, не пособие по изучению секвенсора или нотного редак-
тора. За знанием нот и за навыками по секвенсорам следует 
обращаться к соответствующим специалистам.)

Здесь же я опишу свой опыт в создании музыки, свои кей-
сы и способы их преодоления. То, что мне кажется важным 
и нужным. Удивительно, но многие из вещей, которые я счи-
тала очевидными, для других людей очевидными не были. 
Я постараюсь рассказать об этих наход ках и том, что для меня 
чувствуется  как интуитивно верное. 

Погнали! 
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ЧТО ТАКОЕ АРАНЖИРОВКА 

В «Толковом словаре Ожегова» (С.И. Ожегов, Н.Ю. Шведова) 
аранжировка — это переложение музыкального произведе-
ния для исполнения на другом инструменте или другим со-
ставом инструментов или голосов.

В «Толковом словаре Даля» (В.И. Даль, 1863–1866) слово «аран-
жировать» имеет следующее определение: «что, (франц.) 
устроить, учредить, урядить, завести; прибрать, привести 
в порядок, расположить, подобрать».

На мой взгляд, аранжировка включает в себя оба эти опреде-
ления. С одной стороны, само слово «аранжировка» предпола-
гает, что это работа над чем-то или к чему-то уже созданному. 
То есть у вас есть готовая мелодия или гармония, или и то, 
и другое. Когда я начинаю работать с клиентом на предмет 
написания аранжировки, я первым делом спрашиваю, какой 
материал уже имеется. Потому что аранжировка и создание 
оригинальной композиции  — это разные вещи, требую-
щие разного количества времени на воплощение и стоящие 
по-разному.

Если вы сочинили песню под гитару, то у вас уже есть ваша 
гитарная аранжировка. Даже если вы сочинили песню просто 
а капелла, то у вас есть вокальная аранжировка. Условно это 
так, но в современном общении в музыкальных кругах в этом 
случае, скорее всего, будет понимание, что у вас есть песня/
оригинальная композиция/мелодия и гармония, но не аран-
жировка. Под последней обычно понимается готовое музы-
кальное сопровождение ваших мелодии и гармонии, состоя-
щее из разных партий инструментов (в том числе в большин-
стве случаев имеющее ритм-секцию), несущее законченную 
мысль и отражающее смыслы автора. При этом аранжировка 
может быть записана нотами, сыграна вживую, создана на 
компьютере или сделана всеми этими способами. То есть, 
если вы написали песню под гитару, то мы, по заветам Оже-
гова, можем переложить ее под другой состав инструментов, 
а по заветам Даля при этой манипуляции мы будем устраи-
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вать музыкальный порядок, подбирать и наслаивать разные 
инструменты, располагая их в нужной форме для лучшего от-
ражения содержания вашей песни. Или просто напишем бит! 
Так тоже можно сейчас называть аранжировку. 

Таким образом, аранжировщику или битмейкеру нужно иметь 
навыки работы с теми инструментами, каковы предполага-
ются в заданном стиле. Понятно, что вряд ли работающий 
в FL битмейкер будет разбираться в сопровождении для клас-
сического джаз-бенда, а концертмейстер, играющий детские 
песни, — в наложении сайдчейн-эффектов на пэды. Я  к тому, 
что в каждом жанре будет своя специфика знаний, и для того, 
чтобы стать по-настоящему универсалом в этой области, на 
практику могут уйти годы (хотя я попробую этой книгой не-
много освободить ваше время на какие-то другие дела).

По причине этих сложностей, когда я впервые начинаю рабо-
тать с каким-то автором, я стараюсь сразу уточнить его пред-
почтения по стилю аранжировки. Очень хорошо, если он точ-
но называет направление «в духе того-то» или если он дает 
мне карт-бланш. При таком раскладе наиболее понятны век-
торы работы и уровень ответственности мой и заказчика. Са-
мое плохое — когда человек не понимает, чего хочет, не раз-
бирается в теме и не может толком объяснить свои хотелки.

И если вы пишете аранжировки, а ваш заказчик — это вы 
сами, то имейте в виду, что внутренний диалог относительно 
этой работы для вас никто не отменял! Для людей, осущест-
вляющих полный продакшен, я очень рекомендую пробовать 
раздвоение или растроение, или даже расчетверение лич-
ности. То есть вы — автор песни — это один человек, вы — 
аранжировщик — другой, а вы — звукоинженер сведения — 
третий, и так далее. Это нужно для того, чтобы взглянуть на 
каждый этап работы с новой стороны и несколько дистанци-
роваться, потому что каждый из этапов имеет свои ключевые 
моменты и свои границы. Аранжировщик может подсказать 
автору, что темп его песни, например, слишком медлен-
ный для танцевальной композиции, а звукорежиссер — что 
в аранжировке слишком много инструментов и надо что-то 


