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ВВЕДЕНИЕ 

 
Основные тенденции исполнительства на народных инструментах 

в настоящее время связаны с развитием ансамблевого музицирования 
и функционированием разнообразных типов ансамблей. Преобладают 
ансамбли смешанного типа, где нет регламентированного набора ин-
струментов, что делает каждый из них уникальным. В работе со сме-
шанным ансамблем народных инструментов руководитель сталкивается 
с определенными трудностями: во-первых, с дефицитом методической 
литературы, посвященной различным аспектам их функционирования; 
во-вторых, с малочисленным количеством репертуарных сборников, 
включающих транскрипции, переложения и оригинальные сочинения, 
учитывающие различные уровни подготовки участников ансамблей и 
творческую направленность коллективов. 

Значительная часть методической литературы посвящена камерным 
ансамблям академического профиля, однако, если учитывать специфику 
народно-ансамблевого исполнительства, содержание таких работ требует 
значительной корректировки, так как они лишь позволяют приступить 
к решению задач, связанных с практической подготовкой руководите-
лей и участников смешанного ансамбля народных инструментов. 

Данное учебно-методическое пособие обобщает опыт работы про-
фессорско-преподавательского состава кафедры народно-инструмен-
тальной музыки с учебными коллективами смешанного состава и может 
использоваться в работе со студентами специальности 6-05-0215-01 му-
зыкальное народное инструментальное творчество, профилизация ин-
струментальная музыка народная по таким учебным дисциплинам, как 
«Инструментальный ансамбль», «Инструментовка», «Чтение, анализ 
и подготовка партитур». 

В учебно-методическое пособие включены: 
– материалы, которые касаются специфики работы со смешанным 

ансамблем народных инструментов и основных принципов инструмен-
товки (составитель – В. В. Старикова); 

– партитуры, неоднократно использовавшиеся в концертной и кон-
курсной практике ансамблей кафедры (составители – О. А. Немцева, 
Е. Н. Волынец); 
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– методические рекомендации по исполнению музыкальных произ-
ведений (составители – О. А. Немцева, Е. Н. Волынец). 

Предложенные партитуры скомпонованы в четыре раздела: «Класси-
ческое музыкальное наследие» (А. Вивальди. Концерт «Зима» из цикла 
«Времена года», I ч.; К. Сен-Санс. Симфоническая поэма «Пляска смер-
ти»); «Современная камерно-инструментальная музыка» (П. Хоугтон. 
«Танец» из сюиты «В янтаре»; А. Белошицкий. Сюита № 3 («Испан-
ская», I, II, VII ч.); «Народные обработки» (А. Кремко. «Цячэ вада 
ў ярок»; А. Бызов. «Лезгинка»); «Эстрадные композиции» (Г. Гудвин. 
«Моцарт: Симфония № 40, g-moll» («Mozart Symphony № 40, g-moll»); 
Р. Молинелли. «Клуб танго», II ч. сюиты «Четыре картины из Нью-
Йорка» («Four Pictures from New York»), что отражает современные 
программные требования к репертуару. 
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РАБОТА СО СМЕШАННЫМ АНСАМБЛЕМ  
НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ 

 
В академическом искусстве ансамблем принято считать группу, со-

стоящую как минимум из двух, но, как правило, не более чем из восьми 
музыкантов, каждый из которых исполняет самостоятельную партию. 
Количество участников может увеличиваться при условии соблюдения 
главного принципа, отличающего ансамбль от оркестра: исполнение 
одной недублированной партии одним музыкантом. Практика ансамб-
левого исполнительства на народных инструментах показывает, что 
среди смешанных по составу коллективов наиболее распространены 
квартеты, квинтеты (цимбалы-прима, скрипка, баян, гитара-бас, удар-
ные) и секстеты (цимбалы-прима, скрипка, домра, баян, гитара-бас, 
ударные). В то же время на кафедре народно-инструментальной музыки 
Белорусского государственного университета культуры и искусств су-
ществуют коллективы, состав которых отличается от перечисленных. 
Отсутствие необходимой методической и нотной литературы заставляет 
руководителей смешанных ансамблей искать свои пути работы с подоб-
ным коллективом, создавать самостоятельно инструментовки и аранжи-
ровки, формировать его репертуарную направленность. 

Тембры инструментов принадлежат к числу наиболее ярких средств 
выразительности в арсенале смешанного ансамбля. Из тембровых соот-
ношений можно выделить автономные характеристики инструментов 
(чистые тембры) и комбинации (смешанные тембры). Чистые тембры 
обычно используются в том случае, когда одному из инструментов по-
ручено мелодическое соло. 

Для выделения тембра одного из струнных инструментов – участни-
ков ансамбля – рекомендуется принять регистровые комбинации, кото-
рыми располагают современные готово-выборные многотембровые  
баяны и аккордеоны. Тембровое слияние баяна (аккордеона) с инстру-
ментами сопровождения обеспечивается одноголосными и двухголос-
ными регистрами. Подчеркиванию баянного тембра, в зависимости от 
особенностей фактуры, способствуют любые многоголосные сочетания 
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регистров, которые вместе со струнными обеспечивают необходимую 
тембровую рельефность. 

Теснейшим образом с тембрами связаны громкостно-динамические 
и штриховые характеристики инструментов, где чрезвычайно большое 
значение приобретает динамический баланс, обусловленный рацио-
нальным и художественно оправданным использованием соответству-
ющих ресурсов. «…основные принципы дифференциации громкостных 
уровней применительно к смешанному ансамблю можно сформулиро-
вать так: нижняя граница – качественное интонирование в условиях 
предельно тихой звучности, верхняя граница – тембрально насыщенное, 
без треска звучание струнных» [14]. 

Штриховые соотношения инструментов в процессе совместного му-
зицирования – пожалуй, самая сложная проблема ансамблевого испол-
нительства. Многочисленные штрихи, применяемые в ансамблевом ис-
полнительстве, можно условно разделить на две большие группы: «эк-
вивалентные» (родственные) и «комплексные» (единовременные соче-
тания разных штрихов) 

Формированию единства в коллективном воплощении штрихов спо-
собствует прежде всего изучение особенностей звукообразования и раз-
вития звука, а также принципов его соединения со следующим звуком. 

В современной исполнительской практике звучания у струнных ис-
пользуются три основных приема игры: тремолирование, щипок и удар. 
Обнаруживаются следующие соответствия в способах атаки между 
струнными и баяном (аккордеоном): 

– мягкая атака: tremolo у струнных адекватно эластичной подаче воз-
духа с одновременным нажимом клавиши на баяне (аккордеоне); 

– твердая атака: щипок у струнных соответствует предварительному 
ведению меха, создающему давление в меховой камере, с резким нажи-
мом (толчком) клавиши на баяне (аккордеоне); 

– жесткая атака: удар по струне или струнам соотносится с предвари-
тельным давлением в меховой камере и ударом по клавише на баяне 
(аккордеоне). 

Ведение звука. В этой фазе у струнных различаются два типа звуча-
ния: затухающий (после атаки, осуществляемой щипком или ударом) 
и тянущийся (посредством тремолирования). На баяне (аккордеоне) за-
тухающее звучание связано с «нисходящей» громкостной динамикой 
(ослаблением давления в меховой камере), которая предопределяется 
характером и скоростью затухания звука у струнных. Применительно ко 
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второму типу звучания и на струнных, и на баяне возможны любые 
громкостно-динамические изменения. 

Снятие звука – наиболее сложная фаза (в плане ансамблевой коор-
динации), требующая дополнительного анализа упомянутых выше. При 
атаке и ведении звука tremolo снятие у струнных осуществляется одно-
временной остановкой медиатора или палочек и снятием пальца (руки). 
На баяне (аккордеоне) тождественный результат достигается посред-
ством остановки меха и синхронного снятия пальца с клавиши. 

Соединение звуков, в том числе и музыкальная фразировка, играет 
важную роль в процессе интонирования. В зависимости от характера 
музыки применяются разнообразные его способы – от максимального 
разграничения до предельного слияния звуков. В связи с этим чрезвы-
чайно существенным в ансамблевой работе является достижение син-
хронности. Синхронность возникает благодаря единому пониманию и 
чувствованию партнерами темповых и метрических параметров, ритми-
ческой пульсации, атаки и снятия каждого звука. Весьма важен выбор 
оптимального темпа, который в процессе работы над произведением 
может меняться. На завершающем этапе репетиционных занятий темпо-
вые характеристики определяются возможностями коллектива (техни-
ческой оснащенностью, спецификой индивидуального звукоизвлече-
ния), а главное – образным строем произведения. 

Обеспечению ритмического единства ансамблевого звучания спо-
собствует формирование у всех участников метрической опоры, роль 
которой обычно играет балалайка-контрабас или бас-гитара. Подчерки-
вая сильную долю такта, басист оказывает сильное воздействие на об-
щий характер музыкального движения в соответствии с фразировкой 
мелодии. 

Немаловажной предпосылкой успешной работы коллектива является 
размещение его участников. При этом должны обеспечиваться удобное 
положение музыкантов, зрительный и слуховой контакт между ними, 
а главное – естественный звуковой баланс всех инструментов (с учетом 
их громкостно-динамических возможностей и акустической специфики 
данного зала). Наиболее целесообразным представляется следующее 
размещение инструментов – справа налево, полукругом, музыканты си-
дят лицом к зрителям. Для смешанного состава с участием народных 
инструментов оптимальная посадка такова: ближе к залу располагаются 
струнные инструменты, баян и аккордеон лучше поместить в середине 
в углублении, а бас может находиться на второй линии ансамбля вместе 
с ударными. 
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ОСНОВНЫЕ ПРИНЦИПЫ ИНСТРУМЕНТОВКИ 
ДЛЯ СМЕШАННОГО АНСАМБЛЯ  

НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ 
 

Инструментовка произведения для любого исполнительского состава, 
в частности смешанного ансамбля народных инструментов, предполага-
ет определенный порядок в работе: 

1) выбор материала с учетом возможности переосмысления фактуры 
инструментуемого произведения в ансамблевую; 

2) установление наиболее удобной тональности; 
3) составление ансамблевого плана на основе тщательного анализа 

избранного произведения; 
4) практическое создание инструментовки. 
При выборе произведения необходимо учитывать исполнительские 

возможности коллектива. Для этого необходимо знать тембровые, тех-
нические, динамические и артикуляционные особенности инструментов 
ансамбля, обладать развитым внутренним слухом для мысленного 
«слышания» тембра каждого из инструментов и их многообразных ком-
бинаций. Сведения об инструментах, диапазоне, штриховом арсенале и 
технических возможностях можно почерпнуть в различных учебных 
пособиях по инструментовке [2–9; 15–16]. Удобство исполнения на 
конкретном инструменте диктует выбор тональности, что обусловлено 
возможностью использования открытых струн в кульминационных или 
сольных разделах произведения. Составление ансамблевого плана 
предполагает анализ формы произведения, расчленение мелодической 
линии на фразы, предложения, периоды и т. д. 

Далее рассматриваются возможные варианты тембрового и динами-
ческого сопоставления отдельных инструментов и групп, эпизодов solo 
и tutti. Применение указанных приемов во многом определяется мас-
штабом музыкальной формы, тональным планом, характером и разви-
тием тематического материала, местом и значимостью кульминации в 
драматургии музыкального произведения. Появление нового материала 
требует и смены тембра. Выбор того или иного тембра инструмента за-
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висит от соотношения различных тем и степени их контрастности 
(тембровые, регистровые, фактурные изменения тематического матери-
ала, а также контраст сопоставления различных приемов игры на ин-
струментах). 

В смешанном ансамбле тембровая дифференциация стоит не так ост-
ро, как в оркестре, где во многих случаях удвоения дают монотембро-
вые образования и выявление чистого тембра происходит за счет от-
дельного использования оркестровых групп. Ансамблевая специфика 
инструментовки отличается от традиционной оркестровой максималь-
ным использованием сольных качеств отдельно взятого инструмента, 
его технических и выразительных средств. Так, звучание скрипки на 
струне «соль» тембрально отличается от звучания в верхнем регистре 
(что относится и к группе домр). Это же можно сказать и о различии 
тембра цимбал-прима в малой октаве и верхнем регистре. Современный 
уровень художественного мастерства позволяет включать различные 
приемы сольного исполнительства (флажолеты, игра ключом на цимба-
лах и др.) в ансамблевое. 

Отметим, что баян (аккордеон) занимает одну из ключевых позиций 
в смешанном ансамбле. Данные инструменты обладают значительными 
динамическими ресурсами. Это касается как области piano, где исполь-
зование «чистых» тембров дает глубочайшее pianissimo, так и сферы 
громких звучностей; forte на тембровых баянах чрезвычайно мощное; 
при регистре «тутти» в октавах и аккордовой фактуре их звук отдаленно 
напоминает характерную звучность медных духовых инструментов. 
Немаловажен и чрезвычайно обширный диапазон инструментов: за счет 
использования так называемых регистров объем хроматического звуко-
ряда одной только правой клавиатуры составляет более шести октав. 

С точки зрения инструментовки тембровые баяны и аккордеоны 
очень хорошо сочетаются с тембрами других, в частности духовых, ин-
струментов. При перечисленных вариантах использования возможно-
стей разных инструментов объединение струнных в отдельную группу 
оказывается единственно действенным способом для создания рельеф-
ных тембровых контрастов. Ресурсы контраста современного ансамбля 
сосредоточены в сопоставлении звучания струнных и баяна. Зачастую 
это встречается в переложении оркестрового произведения. Объеди-
нившись в отдельную группу, все струнные народные инструменты 
производят эффект объема струнных инструментов симфонического 
оркестра. Тембровый контраст создает всего один баян, имитирующий 
группу духовых инструментов. Обладая достаточно широким динами-
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ческим диапазоном, он способен самостоятельно, в паре с басом, проти-
вопоставляться нескольким струнным инструментам, собранным в 
условную группу общим музыкальным материалом. Наиболее часто та-
кое объединение характерно для цимбал-прима, скрипки и домры. В не-
которых случаях струнные инструменты оказывается возможным со-
единить в один тембр благодаря сходным способам звукоизвлечения. 
В других – разделить характерными исполнительскими приемами, регу-
лируя силу звука динамикой. 

При создании инструментовки для смешанного ансамбля народных 
инструментов необходимо учитывать отличие ансамблевых инструмен-
тов от оркестровых. Прежде всего то, что каждая партия исходя из  
контекста может выступать в качестве мелодической или аккомпаниру-
ющей. Отличие состоит и в более масштабном использовании вырази-
тельных возможностей инструментов, чему способствуют приемы игры, 
обычно употребляемые в сольной практике. 

Исходя из вышесказанного, выделим основные принципы инстру-
ментовки для смешанного ансамбля: 

1) максимальное использование индивидуальных выразительных 
средств каждого из инструментов; 

2) непрерывность звучания большинства инструментов в течение 
всего музыкального построения; 

3) соотношение применения контрастных или сходных исполнитель-
ских приемов всех инструментов ансамбля. 

Даже усвоив все теоретические аспекты инструментовки, музыкант 
овладевает ансамблевым «слышанием» только в процессе длительной 
практической работы. Благодаря многократным прослушиваниям, вне-
сению поправок и сравнительному анализу исполнительских вариантов 
накапливается слуховой опыт, позволяющий учитывать возможные ва-
рианты инструментальных сочетаний. Изменение хотя бы одной пози-
ции в ансамбле – добавление или замена какого-либо инструмента  
другим – влечет за собой иное отношение к распределению функций и 
общему звучанию ансамбля. 
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КЛАССИЧЕСКОЕ МУЗЫКАЛЬНОЕ НАСЛЕДИЕ 
 
Повышение уровня художественного мастерства исполнителей на 

народных инструментах предъявляет соответствующие требования к 
качественному формированию репертуара, значительной частью кото-
рого выступают переложения барочной, классицистской, романтиче-
ской и другой музыки, в том числе созданной для камерных и симфони-
ческих оркестров. Тщательность подхода к данному виду творческой 
деятельности заключена во всем многообразии составляющих ее частей, 
а результат определяется мастерством инструментовщика и умением 
участников ансамбля в точности передать стилистику нужной эпохи. 

Существуют различные виды переложений. По характеру отношения 
к оригиналу можно предложить следующую классификацию: 

– точное повторение оригинала, где переложение имеет внешнее 
сходство с оригиналом и представляет собой иное тембровое прочтение; 

– свободное переложение, где допускаются незначительные фактур-
ные изменения, октавные переносы, изъятие из текста целых музыкаль-
ных эпизодов, частичное изменение замысла композитора; 

– транскрипция, представляющая собой активное вмешательство в 
музыкальную фактуру со значительными ее изменениями, где автор пе-
реложения становится соавтором композитора, изменяя драматургию 
сочинения и тональный план. Часто транскрипция имеет оттенок некое-
го виртуозного прочтения оригинала с обильным насыщением его ка-
денциями, пассажами и т. д. В других случаях берутся основные музы-
кальные эпизоды и разрабатываются с максимальным учетом специфи-
ки конкретного инструмента. 

Сложились два вида адаптации музыкального материала к новому 
инструментальному составу: в первом – адаптируется инструмент 
(например, игра с кападастром на классической гитаре), во втором, пре-
имущественно применяющемся в ансамблевой народно-инструмен-
тальной практике, изменения охватывают музыкальный материал, в ко-
торый автор переложения вносит незначительные коррективы. 

Отбор произведений для переложений должен учитывать инструмен-
тальную природу первоисточника и ресурсы ее адаптации для народно-
инструментального ансамбля смешанного состава. 
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А. Вивальди. Концерт «Зима»  
из цикла «Времена года», I ч. 

Партитура создана для солирующей скрипки и ансамбля «Zabava-
international» в 2021 г. (переложение выполнено Чэнь Шэнцун под руко-
водством доцента О. А. Немцевой). 

Концерт «Зима» завершает цикл А. Вивальди «Времена года». Каж-
дый из концертов данного цикла имеет развернутую литературную про-
грамму, изложенную в сонетах «Весна», «Лето», «Осень», «Зима». 
В первой части заключительного концерта композитор внес ремарки, 
которые поясняют художественный образ: здесь изображается то, как 
стучат от холода зубы, как притоптывают ногами, чтобы согреться, и др. 

Первая часть концерта «Зима» объединяется общим фактурно-
ритмическим фоном, состоящим из равномерного повторения восьмыми 
длительностями одного или нескольких голосов фактуры у различных 
инструментов ансамбля. Сама фигура (или сегмент) представляет собой 
репетицию одного звука четырьмя восьмыми, сочетание которых может 
быть как по вертикали, так и по горизонтали, передавая ощущение про-
низывающей зимней стужи. В основе построения формы лежит комби-
наторный принцип. 

Поскольку в фактуре партитуры партия цимбал в отдельные момен-
ты выполняет роль генерал-баса (чембало), то рекомендуется использо-
вать игру col legno. В случаях дублирования цимбалами партии скрипок 
следует добиваться идентичности штрихов и артикуляции без излишних 
обертонов. Басовая партия у гитары-бас дана укрупненно, что обуслов-
лено слишком разным звучанием акустического и электрифицированно-
го инструмента. Сложностью данного переложения является достиже-
ние одинаковой артикуляции в группе скрипок, цимбал, партии аккор-
деона в эпизодах tutti. 

 
К. Сен-Санс. Симфоническая поэма «Пляска смерти» 

Партитура создана для солирующей балалайки и ансамбля «Zabava-
international» в 2021 г. (переложение выполнено Б. Янущиком под руко-
водством доцента О. А. Немцевой). В основу партитуры легло совме-
щение симфонической оригинальной версии К. Сен-Санса со свобод-
ным переложением для балалайки и фортепиано (обработка Н. и Д. Оси-
повых, исполнительская редакция П. Нечепоренко). 

Пляска смерти, или Макабр (Dance macabre), – популярный сюжет 
аллегорической живописи эпохи Средневековья. На картинах этого 
жанра изображены танцующие люди разных сословий и возраста, ведо-
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мые смертью в вырытую могилу. Смысл аллегории крайне прост – пе-
ред нею все равны, никто не сможет ее избежать. Образ смерти обычно 
показан в виде одного или нескольких скелетов, часто с музыкальным 
инструментом в руках, поскольку именно музыка ассоциировалась со 
скоротечностью жизни. В XVII в. пляски смерти почти исчезли из евро-
пейского искусства, интерес к ним в музыке и живописи вновь возника-
ет в эпоху романтизма. 

Оригинальная тональность симфонической поэмы (g-moll) изменена 
(a-moll), что обусловлено строем и диапазоном балалайки. В балалаеч-
ную партию вошли наиболее значимые мелодические линии, а также 
нотный материал из партии солирующей скрипки. Отметим, что смыч-
ковая природа симфонического оркестра в совокупности с вибрацией 
создает ощущение непрерывного legato необычайной теплоты во всех 
регистрах. Помимо этого, у скрипок часто встречается использование 
пассажной техники в пределах одного движения смычка, где абсолютно 
отсутствует атака звука и незаметна смена позиций, что, по сути, недо-
ступно щипковым инструментам. Балалайка совершенно не приспособ-
лена к исполнению кантилены в высоком регистре, и в большинстве 
случаев октавные переносы лишают такие эпизоды неповторимого оча-
рования. Поэтому музыкальный материал, который исполняет балалай-
ка, в партитуре иногда дублируется в других голосах. 

Форму поэмы можно определить как трехчастную, состоящую из 
экспозиционного, разработочного и репризного разделов. В построении 
формы просматриваются черты сонатности (наличие двух тем, которые 
проводятся в заключительном разделе в контрапункте, полноценная 
разработка с введением новой темы). 

Во вступлении в партии балалайки и цимбал-прима передается звон 
колокола, доносящийся издалека, знаменующий собой приближение 
полночи и появление смерти, что требует слаженного звучания и уни-
фикации звукоизвлечения. Далее в партитуре используется звукоизоб-
разительный прием, ассоциирующийся с настройкой инструмента, – по-
переменное звучание чистой и уменьшенной квинты. Интервал тритон в 
Средневековье получил устойчивую семантику, связанную с инфер-
нальной сферой. В «тритоновой настройке» (партия балалайки и аккор-
деона), что появляется в поэме неоднократно, необходимо передать об-
раз пронзительного, дребезжащего инструмента, который должен раз-
будить и поднять мертвых из могил. В поэме реализованы построения 
типа solo – tutti, это требует единства штрихов и артикуляции в партиях 
балалайки, аккордеона, группы скрипок и цимбал. 
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В экспозиционном разделе реализовано замкнутое круговое движе-
ние, воплощающее идею хоровода смерти, требующее метроритмиче-
ского единства в ансамбле. Разработочный раздел по объему представ-
ляет собой промежуточный вариант: он сокращен по отношению к  
оригиналу и расширен в сравнении с транскрипцией для балалайки. 
В разработке можно выделить две волны и предыкт. Тема b предстает в 
новом облике – она звучит у балалайки на фоне арпеджированных  
аккордов у цимбал как завораживающая песня смерти. Возникает диа-
лог, где балалайке отвечает то дуэт цимбал-прима и аккордеона, то 
струнная группа (скрипки), что требует избирательного подхода к ди-
намике. Вторая волна развития представляет собой достаточно большой 
раздел разработки. Для нее характерен следующий прием – мотивная 
работа, построенная на элементах тем и их контрапунктическом соеди-
нении. 

После мощной кульминации наступает длительная зона кадансиро-
вания, переходящая в доминантовый предыкт. Появление «тритоновой 
настройки» создает эффект ложной репризы. Репризный раздел начина-
ется с ансамблевого tutti, где в контрапункте проводятся темы a и b. 
Драматургия репризы выстраивается по принципу нагнетания, ускоре-
ния общей пляски. Это подчеркивается усиленной звучностью ансамбля 
и stringendo. Кода начинается с внезапной остановки дьявольской пляс-
ки на шестой ступени лада, что подчеркивает эффект прерванного  
действа. Соло балалайки имитирует крик петуха, тремоло струнных  
передает игру утреннего света, октавный «колокольный звон» в партии 
цимбал знаменует окончание ночи, а разбросанные по ансамблю моти-
вы темы рисуют прячущихся скелетов. 
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ЗИМА 
Концерт f-moll из цикла «Времена года» 

       I ч.                          
А. Вивальди 
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ПЛЯСКА СМЕРТИ  
Симфоническая поэма 

К. Сен-Санс 
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СОВРЕМЕННАЯ КАМЕРНО-ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ МУЗЫКА 
 
Тембровая драматургия народно-инструментальной музыки конца 

ХХ – первой четверти ХХI в. определяется усложнением музыкального 
языка и переосмыслением инструментальных составов, придающих 
произведениям для народных инструментов особую звуковую ауру. 
В оригинальном репертуаре для народных инструментов появляются 
многочисленные композиции атонального, атематического, серийного и 
пуантилистического плана, где выстраиваются звуковые линии с более 
утонченным и развитым контуром (звуковысотным, ритмическим, фак-
турным). В музыке актуализируется система «модерн-интонирования» 
(«вибрато», «стереопульсация», «кластеры», «раздвоение унисона», 
«эффекты перкуссии», «игра воздухом», «игра тембрами», «эффекты 
микродинамики» и др.), применяются новые эффекты, максимальная 
детализация штрихов, приводящая к особой экспрессии. Знаковой тен-
денцией делается переосмысление звуковой драматургии, например, 
ступенчатое насыщение тембровой гаммы за счет использования раз-
личных приемов игры. Тембровые соотношения становятся одним из 
факторов развития музыкальной мысли, что обусловливает поиски ком-
позиторов в области нетрадиционных темброво-инструментальных со-
четаний. 

 
П. Хоугтон. «Танец» из сюиты «В янтаре» 

Партитура создана для ансамбля «Тутти» в 2020 г. (переложение вы-
полнено А. Курсом под руководством доцента Л. А. Суховаровой). 
Представленная партитура – это первая часть сюиты «В янтаре»,  
которая в оригинале написана для классической гитары и камерного ор-
кестра австралийским композитором авангардного направления. Произ-
ведение представляет собой зарисовку образов-состояний, что требует 
тембральной игры, использования сонорных приемов, а также владения 
всем комплексом средств ансамблевой исполнительской выразительности.  

Сложность данного произведения заключается в адекватном донесе-
нии контрапунктически выстроенных мелодических линий, ярко выра-
женной полиритмии и полиметрии, которая отличает не только сопо-
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ставление партий солиста и ансамбля, но и голоса внутри ансамблевой 
фактуры. При исполнении данной пьесы необходимо приблизить звуча-
ние аккордеонов к струнным смычковым инструментам, в том числе, 
имитируя специфические приемы звукоизвлечения – pizzicato, arco, col 
legno. Это возможно при условии четкой дифференциации туше и арти-
куляции. Особое внимание следует уделить динамическому балансу 
между партиями солиста и ансамбля, а также построению исполнитель-
ской формы сквозного развития. 

 
А. Белошицкий. Сюита № 3 («Испанская», I, II, VII ч.) 

Сюита № 3 («Испанская») для баяна посвящена автором памяти Фе-
дерико Гарсиа Лорки, знаменитого испанского поэта ХХ в. (другое 
название произведения – «Из поэзии Ф. Г. Лорки», поэтому партитуру 
предваряют цитаты из тома «Испанская поэзия XX века» серии «Биб-
лиотека всемирной литературы»: к первой части – из вступительного 
слова И. Тертерян  и Л. Осповата, ко второй и седьмой – из стихов поэта 
в переводе М. Е. Самаева (II ч.) и А. Гелескула (VII ч.). Музыкальными 
средствами композитор воссоздает прекрасные пейзажи Испании, до-
полняя общую картину ритмами народных танцев. Партитура была 
написана в 2021 г. для ансамбля «Караван» (переложение М. Зубка под 
руководством доцента Е. Н. Волынец). Художественно-выразительные 
возможности ансамбля наиболее ярко раскрываются в трех частях сюи-
ты: первой – «Интрада. Альбока», второй – «Древняя крепость», седь-
мой – «Саэта». 

Прозрачная оркестровая фактура первой части «Интрада. Альбока»» 
позволяет услышать тембровый колорит каждого инструмента ансам-
бля. Выразительность музыки  подчеркивается гибкой динамикой, спе-
цифическими приемами игры (pizzicato, игра с сурдиной у струнных) и 
разнообразием штрихов.   

Музыкальный материал части «Древняя крепость» выстроен в форме 
диалога: призывные интонации баяна чередуются с размеренным моно-
логом альтовых цимбал, имитирующих раскачивание колокола, а рит-
мическое остинато придает музыке особую таинственность. 

«Саэта» – заключительная часть сюиты, пронизанная стремительным 
и динамичным движением. Исполнение этой части требует предельной 
собранности, метроритмической точности, виртуозности и экспрессии.  
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IN AMBER 
                                            Dance                        

 P. Houghton 
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СЮИТА № 3 «ИСПАНСКАЯ» 
А. Белошицкий 

I ч. Интрада. Альбока 
Мое детство – это село и поле. 
Пастухи, небо, безлюдье.  

Ф. Г. Лорка 
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ІІ ч. Древняя крепость 
Красны, далеки́-далёки 
дороги Андалусии. 

Ф. Г. Лорка 
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VII ч. Саэта    
Спешите, спешите скорее! 
Христос темноликий 
от лилий родной Галилеи 
пришел за испанской гвоздикой. 

Ф. Г. Лорка 
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НАРОДНЫЕ ОБРАБОТКИ 
 
Жанр обработки обогатил народно-инструментальный оригинальный 

репертуар в конце XIX в. Изначально творческие методы, которые при-
меняли авторы, опирались на унифицированную схему построения му-
зыкальной формы и стереотипное изложение материала. Таковы, 
например, обработки лучших образцов классической музыки В. Андре-
ева, П. Каркина, Ф. Нимана, А. Туренкова, Н. Фомина (для балалайки, 
домры, оркестра народных инструментов), А. Данилова, Ю. Казакова, 
В. Кузнецова, И. Матвеева, В. Мотова, А. Суркова, А. Шалаева (для баяна), 
И. Жиновича, Д. Каминского, С. Новицкого (для цимбал) и др. [10]. 

Активные процессы академизации народно-инструментального ис-
кусства способствовали более глубокому переинтонированию компози-
торами музыкального фольклора и расширению жанрового спектра 
произведений. Появляются многочисленные фантазии, рапсодии, кон-
цертные пьесы, музыкальная ткань которых усложнена. В оригиналь-
ном репертуаре популярными становятся миниатюры в народной  
манере. Созданы концертные пьесы, фантазии, парафразы, импровиза-
ции на фольклорные темы и в том числе стилизованные авторские, в ко-
торых музыкальный материал отличается внешней эффектностью и 
(или) ориентирован на показ колористических приемов игры. Ощуще-
ние фольклорности часто достигается посредством сюитно-рапсоди-
ческого типа драматургии, определяющего преобладание принципа 
нанизывания мелодий в музыкальной форме, приоритет вариационного 
метода развития с акцентом на орнаментальном, тембровом, фактурном 
расцвечивании тематизма и др. 

 
А. Кремко. «Цячэ вада ў ярок» 

Партитура создана для ансамбля «Zabava-international» в 2021 г. (пе-
реложение выполнено Е. Кундиковой под руководством доцента 
О. А. Немцевой). В оригинале пьеса написана для белорусского народ-
ного оркестра. В переложении оригинальная фактура была несколько 
видоизменена из-за нехватки инструментальных ресурсов ансамбля для 
заполнения вертикали. В партии аккордеона эпизодически звучат мело-
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дические линии, в партитуре для оркестра порученные деревянным ду-
ховым, специфику артикуляции которых необходимо учитывать в про-
цессе исполнения. Цимбалы-альт в открытых фрагментах замещают 
партию литавр, что требует необходимой звучности без обилия оберто-
нов. Необходимым условием успешного исполнения данной пьесы яв-
ляется метроритмическая стабильность в басовой и аккомпанирующих 
партиях. Сложность данного переложения для ансамбля, в состав кото-
рого входит скрипичная группа (одна первая, две вторых, две третьих 
скрипки), заключается в частой смене тональностей с большим количе-
ством ключевых знаков. Данная особенность сочинения требует деталь-
ной работы над чистотой интонации и гибкостью фразировки. 

 
А. Бызов. «Лезгинка» 

Лезгинка – народный кавказский танец, характерными чертами кото-
рого являются резкие четкие движения и выпады, что служит демон-
страцией мужества духа исполнителя. Размер – шесть восьмых, быст-
рый темп, мелодия динамичная и четкая.  

Партитура создана для солирующего баяна с ансамблем «Караван» в 
2020 г. (переложение выполнено М. Зубком под руководством 
Е. Н. Волынец). В оригинале «Лезгинка» написана для баяна и относит-
ся к произведениям повышенного уровня сложности. Музыкальный 
язык пьесы характеризуется подчеркнутой угловатостью и эмоциональ-
ным напором, что требует от исполнителей четкой артикуляции, точно-
го чувства метроритма и виртуозной техники. Произведение использу-
ется как в учебном, так и в концертном репертуаре коллектива. 
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ЦЯЧЭ ВАДА Ў ЯРОК 
                                                                    А. Крамко 
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ЛЕГЗИНКА 
А. Бызов 
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ЭСТРАДНЫЕ КОМПОЗИЦИИ 
 
В настоящее время в репертуаре народных ансамблей появляется все 

больше эстрадных композиций, созданных в жанрах легкой музыки и с 
использованием джазовой стилистики. Репертуар такого рода отличает 
самостоятельность творческой позиции исполнителя, который часто 
выступает соавтором музыкальных произведений. Динамика, агогика, 
артикуляция, штрихи и тембровая экспрессия отображены компози-
тором в нотной записи лишь частично, поэтому данные средства выра-
зительности наиболее подвержены изменениям со стороны участников 
ансамбля, а их вариативное применение способствует индивидуализа-
ции исполнительской трактовки художественного образа. Особенно 
эстрадным композициям присущи многофункциональность и взаимодо-
полняемость средств исполнительской выразительности, а также зави-
симость способа их применения от стилистического фактора, что в ком-
плексе выступает основным средством создания образа, характеризуя 
художественный аспект исполнительского мастерства. 

Отбор средств исполнительской выразительности отталкивается от 
необходимости решения ряда общемузыкальных, инструментальных 
(специфических – конкретного музыкального инструмента) и индивиду-
альных (исполнение конкретного сочинения) художественных задач, 
это вызывает необходимость осмысления закономерностей звукообра-
зования, приемов игры на инструментах биг-бенда и переноса особен-
ностей интонирования и звукоизвлечения в область народно-
инструментального исполнительства. 

 
Г. Гудвин. «Моцарт: Симфония № 40, g-moll» 

Партитура создана для ансамбля «Tutti NEXT» в 2021 г. (переложе-
ние выполнено В. Гусейновой под руководством доцента 
О. А. Немцевой). В фактуру введены фортепиано, ритм-гитара, ударная 
установка, перкуссия. В оригинале пьеса написана для духового биг-
бенда. Сочинение представляет собой джазовую импровизацию на тему 
первой части Симфонии № 40 В. А. Моцарта. Г. Гудвин с необычайным 
мастерством показывает основную тему, соблюдая каноны ее тембраль-
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ного решения, однако немного видоизменяет ритмику и линию баса, за-
тем использует традиционную для джазовых импровизаций форму ва-
риантного преобразования основной темы. Хотя аккордеоны тембраль-
но близки духовым инструментам, однако достичь красочной палитры 
инструментального решения оригинала можно лишь при условии  
использования готовых тембров-регистров и специфики джазового ин-
тонирования. Участники ансамбля могут немного варьировать ритмику, 
артикуляционно-штриховую основу, использовать специфические со-
норные (вибрато, кластеры, глиссандо) и шумовые приемы игры, джа-
зовые эффекты («false fingerings», «sub-tone», «flater», «bend», «shake» 
и др.), экспериментировать в применении тембровых оттенков. Слож-
ность заключается в соблюдении артикуляционного и штрихового 
единства. 

Специфика исполнения этого сочинения ориентирована на передачу 
импровизационности и ритмической действенности музыкального ма-
териала. Среди основных средств создания художественного образа – 
ритмическое чувство свинга; особенности джазовой фразировки (тер-
нарность, «блуждающие акценты»); соотношение метрического пульса 
и акцентуации, где каждый из типов акцентов («beat», «for beat», «off 
beat», «kick beat») отличается друг от друга по интенсивности и техни-
ческому исполнению; закономерности синкопирования и артикулирова-
ния; ориентация на звуковой прообраз (имитация звучания духовых ин-
струментов); умение передать характерную манеру исполнения. 

 
Р. Молинелли. «Клуб танго», 

II ч. сюиты «Четыре картины из Нью-Йорка» 
Партитура создана для ансамбля «Tutti NEXT» в 2022 г. В фактуру 

введены фортепиано и ударная установка. Данная пьеса – вторая часть 
сюиты «Четыре картины из Нью-Йорка» («Four Pictures from New 
York»), написанной композитором для солирующего саксофона и сим-
фонического оркестра. По стилю произведение перекликается с Tango 
nuevo А. Пьяццоллы и сочинениями Р. Гальяно. В произведении много 
сонорных (ударно-шумовых) приемов игры, исполнение которых требу-
ет метроритмической точности и артистической подачи. Характерная, 
запоминающаяся тема должна быть исполнена в разных партиях с оди-
наковой артикуляцией, что требует дополнительной работы над штри-
хами и меховедением. В среднем разделе формы важно использовать 
прием сбережения исполнительских средств, чтобы сохранить динами-
ческие и художественные резервы для кульминации 
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MOZART SYMPHONY № 40, g-moll  
G. Goodwin 
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FOUR PICTURES FROM NEW YORK 

Tango Club 

R. Molinelli 
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