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В данной части работы будет продолжено рассмотрение ком­
позиторских средств музыкальной выразительности, a  таків  будут 
даны некоторые рекомендации яо их освоение. Отметим, что от 
анаши специфика в художественных возможностей комдозиторских 
средств музыкально! выразительности, от умения в долном объёме 
и ооеративыо ш а  пользоваться, во многом зависит успешность 
деятельности музыканта-импровизатора.

2. КОШКЬНТОРСіШЕ СРЩЛВ4 ШЬЫШШЙ ШРАЗИШЬНОСТИ 
И ИХ ОСВОЕНИЕ (продолжение)

2 .2 . Выдержанная мелодия.

Сопрано-остинато -  способ pas вития музшсальной мысли, ди­
аметрально противоположный рассмотренным нами в I  части работы 
способам мелодического варьирования. Если там главным нриаш- 
пом было стремление .{с обновлению, обогащение мелодической ли­
нии, то в сопрано-остинато, а  иначе говоря “глинкинских вера- . 
алиях", мелодия на всём протяжении должш оставаться неизмен­
ной. Это требование' ставит перёд музыкантом множество непрос­
тых проблем. Чтобы избежать монотонности и однообразия (а  ведь 
именно к этому располагает выдержанная мелодия), необходимо 
использовать в процессе варьирований Самые различные элементы 
формообразования, такие как полифонйзация (нотнне примеры М18 
и 4 9 ), остииатные обороты и фигурирование в Среднем или аижаем 
голосах, разнообразную гармонизации темн (нотный пример JH9), 
ритмическую характерность в аккомпанирующих голосах (нотный 
пример <81) и т .д .

Дринцнп выдерживания мелодии весьма характерен дли произ­
ведений, основанші на фольклорном материале. Ведь первоосно­
вой, давшей начало развитию соорано-остинато, является куплет­
ная народная песня. Однако при сольной импровизации на баяне 
вадача создания полноценного художествеааЬго йроизведения, ос­
нованного на принципе сопрано-остинатб, представляется весьмаРЕ
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сложной, ввиду ограниченности возможностей развития других го­
лосов. Поэтому Чаще принцип выдержанной мелодия респостраняет- 
ся не на всё произведение, а на его часть: как правило, на 
блок вариация, расположенных в начале.

Что Kacaercrf ансамблевой импровизации, то принцип вцдер- 
жанной мелодии милет успешно применяться как в дидактических 
целях, так и в процессе создания высокохудожественных музы­
кальных ценностей.

2 .3 . Гармония.

Являясь важнейшим музыкально-выразительнда средством, гар­
мония, тем не менее, в вариационной форме неродной музыки чаще 
остаётся неизменной. Она как бы берёт на себя функцию носителя 
межвариацнонной преемственности. К току же специфика баяна, о 
его фиксированно-t гармонией в готовой клавиатуре, левой руки, 
позволяет музыканту без о&обого труда решать вопросы гармони­
ческого обеспечения звучания, тем самьм предоставляет ему воз­
можность свободнее и полнее использовать в процессе варьирова-г 
ния другие средства музыкальной выразительности. Однако, со­
хранение гармонии -  не доіма. Усложнение музыкального языка в 
современную эпоху не могло не сказаться на сфере гармонии. 
Композиторы, в том числе пишущие и для баяна, часто в своих 
произведениях используют различные диссонирующие гармонии, по­
литональность, алеаторику, внезапные модуляции, нестаедартные 
разрешения аккордов, альтерацию и т.д./Боем этим арсеналом не­
обходимо владеть музыканту-импровизатбру.

Ввиду неисчерпаемости гармонических выразительных возмож­
ностей, рассмотрим лишь основные из них. Начнём со способа, в 
основе которого лежит замена некоторых аккордов другими, при­
надлежащими к той же гармонической группе. Основной гармони­
ческий план при этом одержан и незнг-.чительнае ге рмоничеслие 
изменения не влияют на узнаваемость темч, однако придают ей 
определённую свежесть. (Нотный пример $19).

Как' видам, тоника (Т) заменена ДТ ИХ. J  -  І І І ^ ,  -6-t  и аккор­
дам субдоминантовой группа прошествует разрешающийся в них Ду

или Дд.
К наиболее простым способам гьрмо.шческого варьирования 

можно отнести использование различных видов неаккордовых вну­
ков, таких как: проходящий, вспомогательный, предъём, задержа­
ние. Ввиду ограниченности объёма данной работы, проиллюстриру­
ем лишь задержание. (Нотный пример кар).
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Леаккордояив aspen вдаможны в любом из голосов* однаяо 
чаще применяются в мелодцчесном.

Следующий вйоовб Обогащения гармонического языка связан 
с употреблением альтерированных аккордов, Что приводит к обост­
рению во д и л адо ш х  м т е н и й .  (Нотный пример #21).

CII > f7~j iii ii fM ■>#1-1 fi:-■f •• * ' ЦУЬ
ip

Ц£
Ц

Ф=$
....'Т - -----------

Использование сввтвккордовых и нонаккордовых последова­
тельностей, особенно в широком расположении, мягко и объёмно 
86Д0ЛНЯ9Т ввукогое пгйотрепетво. (Нотный пример *22)'.

в

из самых интересах и динамичных способов гармони­
ческого обновяе: ля по праву считается секвенционное развитие. 
Суть его состоит в следующем. Ке:; правило, вычленяется наибо­
лее характерныЯ, либо наиболее выразительней мотив'(фрава) 
темы и перемещается вместе с сопровождением в восходящем м и  
нисходящем направлении.

Секвенции бывают диатонические (развитие в них осущест­
вляется по ступеням определённая тональности' и хроматические, 
модулирующие (приводящие к. смене тональности и закреплению в 
ней) и немодулирующге.

Нот ни * т и м е п  Идя _ и и я т о я в д я ^ я я  секве.юиЧд
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Нотш'І пример #25 -  хроматическая модулируюпея секвенция.

м
т
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Использование приёма секвенционного развития монет ваз- . 
вать значите. Ь. юс расширение ксюгозиционаого построения. Что­
бы избежать злоупотребл е ни1 , следует помнить, что казич .ство 
звеньев в секвенции разумно ограничивать тремя-четарьмя.

Пярокое применение, особенно в последнее время, получило 
политональное письмо. (НотньО пример *261.

Довольно часто к пояі.гэ чальнооти обращается как к-средст­
ву создания гротескных, подчёркнуто юмористических обрезов, 
сознательно и упорно не желающих "вписываться" в действитель­
ность. Анализировать гармонические ооразования ори одновремен­
ном функционировании двух и более тональностей цет смысла, так 
как в результате мы бы получили бесчисленное множество не под­
дающихся классификации созвучий. Поэтому ограничимся лишь кон­
статацией возможности использования данного способе, дающего 
оригинальный звуковой результат. Подробнее о политональности 
будет сказано в разделе "Тональность".

2 .4 . Ритм.

Вежным формообразующим элементом всякого музыкального 
произведения является ритм, в музыкознании категория "ритм" 
имеет два толкования:

1) "широкое"- чередование композиционных построений 
(периодов, разделов, частей);

2) "узкое"- чередование звуков различных длительностей.
Говоря о способах мелодического ~ 'ірьйрозааая теш , рас­

смотренных нами в чести I настоящей работы, мы выделили наи­
более характерные разновидности ритмической организации ме­
лодии. Напомним их:

1. раьрядк#; уароп:.. ::е ритма за счёт сокращения количес­
тва звуков - редукция. (Нот ни а пример .47);

2 . качественное изменение ритма, не сопровождающееся из­
менением количества звуков -  т .е .  пунктирный ■ синкопирован­
ный ритм. (Ноты.е примеры >2 и 5);

, 3. ритмическое насыщение -  диминунция, приём "ключевых 
интонаций". (Нотные примеры #0 и 10);

4 . ритмическое единообразие -  реп-гищш (нотные арш е- 
ры КЗ и 4 ) , ф игурировав (нотные примеры >11—16, 18);

5. ритмически характерное остинато. (Нотн<ч пример .117),
Теперь остановимся на вопросах использования ритмичес­

ких Ъсобенностей в других голосах.
Посредством применения пунктирно.о ритма в аккомпаниру­

ющих голосах можно передать состояние активности, возбу дйн- 
ности. А в быстром темпе его остинатное использование может
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Комплементарный ритм (от французского cofftj&ved -  до­
полнение) может бйть применён как в полифоническом изложении 
(нотныЧ пример *28),

Ь ж  .  . + * +  р _ ♦ . . , г__

т s smж •4f-E

так и в гомофонно-гармоническом (нотный пример *29).
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Ритмически уравновешивая звучание различных составляющих му­
зыкально! фактуры ,̂ камплементаршіГ ритм подчёркивает их мет­
роритмическое единство и взаимозависимость.

Синкопированный ритм используется,как правило, для пе­
редачи взволнованного состояния, придает остроту и углова­
тость музыкальному образу. (Нотный пример ЛЗО).
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При одновременном проведении двух или более линий, в ос­
новании которых лежа* различные элементы музыкальной фактуры 
с характерной ритмической организацией, молено говоря»  о на­
личии полиритмии. (Нотный пртіе^ * 3 t) .

рассмотрев наиболее общие приёмы варьирования теш  посред­
ством изменения ритма, перейдём к анализу и определению возмож­
ной сферы пргаяененяя выразительных возможностей еіцё одного го­
ризонтально Ьргённзуящего музыкальное произведения средства 
метра.

2 .5 . Метр.

Метр -  ритмичное черепованИе сильных и слабых долей, сред­
ство организации музыкального ритма, его упорядочивания, финн- 
то-различать два основных вида метра: двухдольный и трёхдолыыЗ. 
Все остальные являются производными от них.

При работе с -народно-песешюі Темой метр, как правило, ме­
няется .не часто. Поэтому применением этого весьма радикельного 

’ средства музыкальной гыразительности не. следует адоггаотрёблять;
В основе метрического варьирования могут лежать следуявде 

принцапы:

I)  Йзменениё метра. Распостраняется на всю^а-.стуру. Часто

Подобные способы варьирования обычно приводят к смене жан­
ра, а , следовательно, влекут за  собой изменение комплекса музы­
кально-выразительных средств, о которых будет сказано в разделе 
"Жанр".

2) Смещение, метра. Обычно происходит в одном из голосов, 
или в партии какой-либо из рук. В результате смещения метра в 
одних голосах и его сохранения в других, образуется определён­
ный Музыкально-временной момент, который позволяет говорить о 
некоем"искривленшГ гармонической вертикали, о запаздывании или 
опережении в проведении одной линии относительно другой. Дрияий 
при#м может рассматриваться как искусственной средство для дос­
тижения аккустического эффекта реверберации. (Нотный пример 433).
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3) Одновременное сочетание нескольких йострое.шй, имеющих 
различную метрическую организации, а  иначе -  полиметрия.. (Нот­
ный пример Ж34).
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. Этот прием музык<;,.ы ого развития весьма характерен для роман­
тического H5.*pf.E ния, так ка:: обладает значительным іютенцй- 

• алом вуразмтель ости в области проявления чувств (от интим ао- 
' яежных .откровеш..’. до бурных страстей).

2 .6 . Лад.

Категория "лад" характеризует систему достаточно-устойчи­
вых, исторически сло-швшихся звуковысотных отношений. Если го­
ворить о народном творчестве, то глав юе место в'ладовсЧ систе­
ме белорусской, русской и некоторых других национальных музы­
кальных культур занимают натуральны! махор и натуральны.! минор. 
Реже встречаются: гармонический ми; юр, дорийски!, фригиЗский, 
миксолиди:1ский и некоторые другие лады. Поэтому мы ограничимся 
определением худокествеиных ьозмоагостай, содержащихся в сопо­
ставлении мажора и минора.

В минорном произведении включение макорных вариации воз-' 
можно как в середине мевду минорными (их функция будет заклю­
чаться во внедрению в образную сферу активного, реилтельного 
начала), так и в конце произведения. Ьак.учительная мачорная 
вариация -  символ преодоления., достижения цели, утверждение 
торжества оптимистической идеи.

Использование одно* или нескольких минорных вариация в 
середине махорнОГо псоиэведе.шя как бы открывает другую, ра­
нце не ведшую сторону худо.іес?ван«р отречйнзд* действитель­
ности. Свойственная минору мягкость, "же.ютавш«оотьи весьма 
пригодна для выражения лирических настроений» (НотныЗ
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Смена лада, как праввло, происходит на стыке построений. 
Соотношение тональностей при этом обычло не выходит sa  рамки 
либо одноименных, либо паралельяых, хотя возможны более отда- 
лёнйие варианты.

Ладовый кочтраст -  сильнодействующее художественное сред­
ство. й*у обычно сопутствует изменение штриха, динамики, иног­
да темпа и других средств музыкальной в разительности.

2 .7 . Тональность.

В процессе варьирования смена тональности, так же как и 
смена лада, не является обязательным условием создания худо­
жественного произйегения. и если в начальный период,- период 
формирования и становления баянно-гармошечиой народно-испол- 
нительской традиции,- она менялась очень редко, то в настоя­
щее время, характеризующееся значительным усложнением музы­
кального языка, смела тональности стала привычным явлением.

Переход ?в одноЗ тональности в другую называется модуля­
цией. О ладовой модуляций, т .е .  о переходе в другу» тональ­
ность посредством смены лака, мы ухе говорили в предыдущем 
разделе. 5десь‘ же остановимся на тональной модуляции, в осно­
ве которой лежит смещение тонального центра.

Модуляция возможна в любую тональность. Однако в народ­
ной музыке чаще используются следующие переходы:

1) модуляция в тональности первой степени родства;
2) модуляция в тональность, отстоящую на пол-тона вверх

ОТ ИСХОДНОЙ;
3) переход в тональности, находящиеся в полуторатоновом 

соотношении.
Остановимся подробнее на каждом.
Модуляция в тональности первой степени родства, равно как 

и в тональности трёх последующих степеней, предусматривает 
личие общего и модулирующего аккордов. Мы не останавливаемой 
на механизме перехода, так как он подробно изложен в учебниках 
"Гармонии". Напомним лииь тональности, образующие группу род­
ства первой степени.

Для мажора это: параллельная тональность, тональность до­
минанты и субдоминанты, а также их параллельные, тональность 
минорной субдоминанты. Например,, для до мажора: gijjjL. €• £• 4.> 

В нотном примере *36 проилдюотрирована модуляция из До ма-

Длн минора группа тональностей, обрааущих первую степень 
родства, определяется по тому же принципу, что и для мажора, 
только вместо тональности мхворной <7<ЦОШйаятц сада включает­
ся тональность мажорной доминанты* Hanpwep. для Ля майора:

1« d> І.% fi. Нотный пример *37 -  популяция и > л  в £ . ...
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Б примерах F36, 37 пунктирными линиями обозначены: откло­
нение в общий аккорд, сам общий аккорд и модулирующий аккорд.

Действенным средством придания процессу развития нового 
динамического импульса, устремлённости, является модуляция в 
тональность, отстоящую на пол-тона вверх от исходной. Рекомен­
дуем осуществлять данную модуляцию посредством аккорда цДД У Н £ 
в исходно* тональности. В новой тональности он будет являться 
Д7. (НотньП пример #38 -  модуляция из До мачсора в Ре мажор).

В данном случае этот аккорд является бифункциональным, т .е .  вы­
полняет ’функции общего в модулирующего аккордов.

Переход в тональности, находящиеся в полуторатоновом соот­
ношении, как правило, осуществляется посредством сопоставления -  
приёма, при котором смена тональности происходит без участия мо­
дулирующего аккорда, на стыке двух музыкальных построений. Этот 
приём очень удобен для баянистов, так как переход не сопровожда­
ется сменой позиции исполнителя, а  задача мо.кёт быть решена пу­
тём механического преноса исполнительского аппарата на кнопку 
вверх или вниз (имеется в виду партия право! руки).

В иллюстрации примера в данном случае нет необходимости. 
Простота технической реализации сопоставления и получаемый зву- 
ковоіі результат обеспечивают данному приёму жизнеспособность. 
Однако простота овладения техникой исполнения сама по себе не 
является ключом к решению художественных задач я смена тональ­
ности при оопоотавлении в исполнении Мастера непременно повле­
чёт за собой изменение многих формообразующих компонентов.

Наряду с использованием общих и'модулирующих аккордов, а 
также приёма сопоставления, переход из одао.1 тональности в дру­
гую может быть осуществлён благодаря применению модулирующих 
секвенций и одноголосных модулирующих связок. Причём »*и спосо­
бы перехода пригодны при взаимодействии тональностей, находя­
щихся в любой степени родства по отношению одна к другой.

Переход в новую тональность посредством модулирующей сек­
венции является одшм из сложнейших для технической реализации. 
Однако освоение этого приема деёт возможность модулировать в 
любую тональность, обе;цеч*аая при этом посту псішость, плав­
ность перехода, преемственность интонационных оборотов.

Ьвено модулирующей секвенции обычно состоит ив неустой­
чивой гармонии ( | ,  Д , ДД), переходящее в устойчивую (Т ). Ин­
тервал, определяющий перемещение секвенцьониого ввен», аави- 
сит от соот.юшвния исходной и новой тональностей и может быть 
самым различи»,- как постоянном, так и переменами. НотныЗ при­
мер *25 явдиетсяг- иллюстрацией перемещения оеквенционного эвена 
на постоянны‘ интервал (в данном случае это целый тон).

■ функцию; перехода аз одной тональности в- другую может ваять 
на себя модулирующая одноголосная связка, как правило, основан­
ная на виртуозных пассажах, она либо подразумевает наличие оп­
ределенного гармонического плана ( нотнаЯ ппимер S3BL.
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либо решается чисто технологически, т .е .  путём вычленения и 
позиционного развития удобоисполнимого не инструменте мело­
дического оборота (нотдай npfstep JHO). :

J* * » C

Данны Я пряём удобен там; что всё задачи, связанные с перехо­
дом в другую тонельаорть, решаются в одном голосе. И это обсто­
ятельство отнюдь не умаляет его художественных дортоинств. „ 

Бамючая, разговор о модуляции отметим; что её использове- , 
гае в процесса. варьирования неизмеримо обогащает возможности 
тематического развития.

Говор» о тональности, мы не можем ограничиться рассмотре­
нием. способов перехода на одно.1 тональности в другую; необхо­
димо несколько слов сказать ■ об одновременном сочетании нес- 
кольких тонадьностев -  пояитональйоети. (Частично о неЯуке-. 
упоминалось в разделе "Гармония”).

Ч аи всего а  народной музыка 'Политональность использует­
ся при оовдаим'сатирического, гротеокного о раза. (Нотный 
пример №2$). (fcBaKO сфера ев хугохествепно-в^резительшй воз- 

посте* «йвчитеяьао маре.' Ома может рассматриваться как epejfti. 
ство д о . паредичн лнраческга. аксорессивяых переживаний, для 
отобрахеиш .цростравопенаа представлений (эффект стереокшші), 
как часто колористически! приЭм. Ьявгодатное поле, для полить’ 
нальаостя ресположено в сфере ко фпгетша ситуаций. Продолди-

тельно не разрешаемые гармонические остроты очень ярко могут 
выразить внутреннюю несовместимость противоборствующих сторон.

В заключение данного раздела несколько слов об относи­
тельно новых видах техники музыкального письма, приведших к 
более свободному толкованию тональности. Стремление к поиску 
новых форм выражения музыкальной мысли привело к пересмотру 
многих норм и правил, к открытии радее не ведомых возможнос­
тей различных музыкальных средств. Так, широкое распострене- 
ние получили расширенно-тональная и модальная техники, кото­
рые предполагают определению с .лгь  с тональными центрами; а 
также атональность, серийность, сериальность,-полностью поры­
вающие с тональностью. В настоящей работе не предусмотрешю 
рассмотрение специфики вышеназванных видов музыкального пиоь- 
ма, так как многие из них вовсе неприменимы при работе с народ- 

- но-песелно* темой. Однако цузыкаят-импровизатор должен иметь о 
них ясное представление.

2.8 . Фактура.

Принято различать три способа музыкального изложения, а 
иначе три типа фактуры:

1> гомофонно-гармоническая,
2) аккордовая,
3) п or ироническая.
Гомо[юнно-гарыоническая фактура предусматривает наличие 

солирующего голоса и аккомпанемента. О солирующем голосе (ча­
ще им является мелодия) ми ухе говорили в разделе "Мелодия". 
Теперь мы рассмотрим некоторое особенности использования, вы- 

: раз г тельных возмо ноете! аккомпанирующих голосов в. процессе 
вгрьи.соаг ;:я . • ■ . ■

Иг;.более мростам н самшд респостр• неішім типом изложе­
ния аккомпанементе является чередование баса и аккорда (ак­
кордов). Об этом свидетельствуют нотные примеры ВІ -  18 н 
другие.

В еккомпе і«ру».-'йх голосах могут быть использованы раз-РЕ
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личные впдв ..иг/рвциЛ: мелодическая («отнаЗ- прапер JP4I -  ме­
лодическая фигурация в басу), .
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ритмическая (яотны;1 пример #42) ,

гармоническая (потаи * пример *43),
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а чвліь смешанная, основа,мая на сочетаний р а з л и ч у  фактур 
них приёмов.

Переіхон к рассмотрешш наиболее характерных приёмов, 
связанных со спецификой проведения баса. Широкое применение 
получил приём "Іліін oihiiunio " (ПотныЛ пример. *44).
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Его художественно-выразительный диапозон достаточно широк: 
это и внутренняя напряжённость, и упорство, нежелание подчи­
ниться требованию других голосов. Интонационно-ритмический 
рисунок, положенный в основ?; ”і?мо csltnalb " монет содержать 
тематические интонации, или, напротив, строиться на контраст­
ном материале.

Следующий призм, весьма специфичный для басового голоса,-  
органны!! пункт. Использование продолжительно выдергиваемого, 
или неизменно повторяющегося звука, т .е .  органного пункта, 
может быть связано с необходимостью нагнетания звучания в 

. предкульминационный период, он также моіет вынас.шть функцию 
цементирующей основы в заключительных построениях, обобщен 
предыдущее развитие. Чаще органным пунктом служит I  или У 
ступень лада. Следует заметить, что выдерла.-шыЗ бас и орган­
ный пункт с одинаков™ успехом можно применять как в гомофон- 
но-гармонической, так и*в полифонической фактуре. (НотньГі при­
мер №45 -  иллюстрация органного пункта).

Аккордовая фактура может быть вигачейа:
-I) через единую ритмическую организацию маяодия и акком­

панирующих голосов (нотн пример №46);

2) через использование более или менее продолжительных 
педеле? в аккомпанементе (нотный пример №47).

Црамвченке приёмов пмн(оничес:<аго развития весьма жела­
тельно при работе с наполно-песецио! темоі. Ведь многоголосиеРЕ
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свойственно белорусским, русским, украинским и другим народ­
ным песням.

Определим основные возможные способы полифонического 
развития народной темы:

I )  подголосочная полифония (нотый дрим&р №48).

b u t  н  ~

Она обычно используется в  начальных вариациях произведения;
2) контрапункт (аотныіі пример ’149).

* /

m m ¥ m i m\
Ш( f i H

1  ' Ж і ч Тf . .  t+  *  *

Введение голобв, обладающего относительной интонационно-рат- 
мическоЯ самостоятельностью, придаёт развитию но$ый импульс;

3) имитация -  последовательное повторение в одном, либо 
в нескольких голосах одной и той же мелодии. Цитируется лишь 
те честь теми,' которая была дана в одноголосном изложении (т . 
е . до вступления второго голоса). Дальнейшее развитие голосов 
происходит относительно свободно. (НотныЧ пример №50).

.'*м Л и 1~я—Г*~ г< , Й=1

3 ^ =
=*=Ч=*==

т
и = =И=г т ш==\»/

*=*=

4) канон -  более сложная форме имитации, с полным сохра­
нением не только мелодии аа воем её протяжении, но и противо­
сложения к чей. Использование канона в сольной импровизации 
посмь.ю не каждому, так как требует от музыкант наличия до­
статочно развитых способностей й ~рйлежания« Яозтому ограни­
ч ь с я  'лишь упоминавшем р нём. А желавших совершенствовать своё 
полифоническое мастерства отсылаем к учебнику "Полифония", где . 
^олее иогробло д осаовета^ьно наложены рассмотренные нами, а • 
тг.ске не вошедшие в денйую работу приёма полифонического разви­
тая.

• Ери работе с пародно-аесен-юі темоі .вовсе, не обязательно 
о??Енсвл;гегть сроЗ вчбор на том. или ином типе фаятуры. Даже в 
од юм пропээел€.ги:и возмогло -пспсіьзовгняе гомоіонйо-герм^нй- 
чйстсоі, '  аккордовой; п олй Подичее ко Т и смешанаоТ фактуры- пооче-
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Суть регистрового варьирования заключается в резкой, ила 
постепенной сиене тееситуры различных построений, начиная от 
мотива и заканчивая отдельными вариациями, или группой вариа­
ций. Вотше примеры *51 в 52 являются иллюстрацией регистро­
вого варьирования в пределах одной вариации.

(Нотный пример »51).

/•« X

Условно принято равличеть высокие, средний я низкий ре­
гистры. Говоря о выразительных возможностях каждого, м оею  . 
попытаться, ооять-таки условно,/ обозначить наиболее характер­
ные образные представления, которые могут военикнуть в резуль­
тате, их использования.

Так/высокий регистр во взаимодействии о другими средст­
вами муяылальиоЯ выразительности мо*ет быть пригоден д а  пере-, 
дачи таинственности, веззатвТндастй, блеска, лёгкости, кизнера- 
досности, изысканности, ревкостя, капризности и т .д .

Средний регистр чаще используется для повествований!, для . 
варанения различных )|фичеоких.переживаний. С его' помощью мож­
но передать состояние юзтдоиости, нежности, энергичности, ре- 
дост#, торжертвенност* І  +.Д .

Звучание в низком регистре может ассоциироваться с чем-то 
грузнем, неповоротливым, Тяжёлда, бесчувственным, вяльші {jj*o 
может'служит^ и для выражения глубокой скорби, (философских раз- 
мчтле'йий и; т .д .

Таковы краткие характеристики трёх условно выделенных ре­
гистров, художественно-выразительный дваловой которых значи­
тельно шире и разнообразнее обозначенного. Более того, при раз­
личных сочетаниях о иными выразительными средствами могут быть 
достигнуты прямо противоположное эффекты.

Регистровое варьирование на многотемброва! баяне может 
осуществляться как за счёт перемещения исполнительского аппа­
рата вверх-вниз по клавиатуре, так и посредством кнопок-пере­
ключателей (которые тоже называются регистрами). щенно благо­
даря наличию транспонирующих регистров, баянист миеет возмож­
ность "пере йти" из одного регистра в другой о помощью переклю­
чателя. Так нотныі пример №51 на міюготембровом баяне, имеющем 
регистры на верхней части корпуса, может быть исполнен й сле­
дующей редакций. (НотныИ пример *53). .
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Как видим і исчезли скачки в партии оравоЯ руки, а основная 
технически! трудность сместилась в область переключения ре­
гистров.

2 .10 . Тзмбр.

Тембр является ваг.юіі качественно!) херектеристакЪй зву­
чания, воеволяет болев точно выразить то или иное настроение, 
придать ему специфический колорит. Осуществлять тембровое 
варьирование можно дииь на млог-тембровом инструменте.

Ми не будем подробно останавливаться‘на особенностях 
каждого регистре* его худо*ественнах возможностях, так как 
семо название регистра подскамт музыканту его ппедподагае- 
ф о  сферу Фу акционирован»!.

* рассмотрение вопроса о теморовоЧ нёоднородлооти регистров 
(низкого, среднего и высокого) в данной работе не предусмэт- 
ренс.

Четырёхголосный баян располагает пятнадцатью регистрами. 
Четыре us нвх являются основными» ф  ",^егот",ф "кларнет", ф  
"концертино" , ф  "пикколо” . Остальные регистры являются состав­
ными, т .е .  представляют собой различные кобинации основных.
Все регистры, в состав которых входит "фагот", являются тран- 
спонирушимй: Ф  "фагот" , ф  "фагот с кларнетом", Ф "£вгот о 
концертино", ф  "баян с фаготом" , ф  "орган" , Ф  "Орган с клар­
нетом", ф  "орган с концертино", ф "тутти". Вое они транспони­
руют на октаву вниз. Следуйте группу составляют нетранспони- 
руюмие регистре:®  "гобо*",0  "б аян " ,®  "челеста", 0 "кларнет", 
ф  "концертино*, Ф  "баян о пикколо". И, наконец, регистром, 
транспонарупцш на октаву вверх, является ф  "пикколо".

В дидактических целях можно порекомевдавать к использова­
нию метод тембрового варьирования, главным условием которого 
является переключение регистре на стыке построений. Все сред­
ства музыкально) выразительности в данном случае должны "иг­
рать" на регистр, должны соответствовать избранному тембру.

КаядыЯ музыкант должен усвоить, что преключеыие регист­
ра -  не просто механический акт, оно должно быть продиктова­
но художественно! необходимостью. Умалять его роль в процес­
се варьирования было бы неправомерным. Ведь достаточно вспом­
нить, что тембр ш есте с длительностью, громкостью и в^сотоЗ 
составляет"физическую" основу музыки, харсктердоует каждый 
музыкальный звук. Определение необходимых регистров в процес­
се импровизация, т .е .  её тембровое решение, не может быть по-' 
догнано под какую-либо схему. Многое будет зависеть от особен­
ностей темы, динамики её развития, стиля я жанра импровизации. 
Проиллюстрировать всё это в данноЛ работе ие представляется 
возможным, ибо потребовалось бы в качестве иллюстраций предла­
гать ае отдельные вариации, а  несколько непохожих друг на дру­
га законченных произведешь.

2 . I I .  Заир.

Жанровое варьирование, т .е .  видоизменение темн в соответ­
ствии с исторически сложившяд'эт типом какого-либо жанра, для 
гремотного музыканта не представляет особых технических ч’руд-
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,c, порте#. Щ  №  составит труда песенную тецу "трансформировать" 
..9?Мф№| WW конечна я  паередс*Э0М использования соот-
Ввтстедтаего «емялакс* средств музыкально* выразительности.
При амене хьща, как правило* меняется мет|орйтм, темп, фак­
туре,- а Шшце щ рт , арт|ву*юия£ давамшмги т .д . Попробуем 
неду тему аредствв#®Ь *йу«ии»й » ванре марша. (Нотный пример

,  *6 4 ). * -  - У- '  '

Заиром» вариадия -  весьма радикальная и ответственная 
мер* обйовдвадві 0|м)вде «ем ярибщ’̂ т ! ’ « ней , необходадоубе- 
ДиТься в нелечен художественной предпосылки, насколько орга- 
ничным а обцйвввнш* о км м о я  е! виЛичение в контекст произ- 

,Щ Ф»Л*  КОМЧИО вд айимэнвние жанровой вариации в процессе 
импревьзьции предполагает предварительное изучение музыкантом 
бйеЦйфйК" ц*<5|>Ьнйагй жанре< его характерных особенностей.

S*koh4«M i t e r  раздел Примерным перечнем жанров, которые 
метут выть пвйдявни в OcadW канровеіі вариации народио-десен- 
ноЗ Теыы; март(военный, траурный, торжественный, комический), 
танец (вальс* полька,- Фенго, ма*урка* полонея), серенада, бар­
карола^ размышление, ария, рсмкшс, ноктюрн, элегия, цбэма, пре- 

‘лодия, речитатив, чаконе, пассакалия, былина, гимн, баллада, 
8тюд, токката, скерцо, юмореска, экспромт, каприччио, интермец­
цо и т .д .

Процесс освоения различных стилей музыкантом-импровиаато- 
ром весьма сложен, но необходим. Сложен потому, Что стиль, как 
характерная манера, свойственная отдельному музыканту (Группе, 
классу, эпохе), может быть обнаружен не иначе как чедез систе­
му музыкально-выразительных средств, а  точнее, черев использо­
вание специфических свойств каждого элемента, участвующего в 
решении единой художественной задачи.

В данной работе не предусмотрен анализ .различных музыкаль­
ных стилей. Но каждый должен понимать, что только их изучение и 
освоение может стать основой, важной предпосылкой формирования 
собственного звукового миропонимания, становления, собственного 
стиля.

Стилизация, т .е .  преднамеренное обращение к известным, или 
просто уже некогда имевшим Место музыкальным стилям, помшо то­
го , что может и Должно применяться в учебных целях, обладает ог­
ромным художественный потенциалом. Часто к стилизации прибегают 
как к средству для воплощения см ай  различных времён, для обога­
щения современного языке, для подкрепления собственных идей мыс­
лями мастеров прошлого.

При работе с народно-песениоя темой следует весьма осторож­
но пользоваться стилизацией. Прежде чем приступать к варьирова­
нию темы в каком-либо стиле, необходимо как можно полнее изучить 
его особенности, определить, будут ли они способствовать реализа 
ции тех или иных замыслов. Й, конечно же, применительно к фольк­
лорной теме не всякиЧ стиль будет уместен.

Очевидно, что освоение различных музыкальных стиле:? связано 
о углубленным изучением музыкаль. эЛ культура, с умением в про­
цессе анализа определять, посредством взаимодействия какой груп­
пы средств музыкальной выразительности был достигнут художествен 
ны!1 результат.

Ввиду того, что процесс освоения различных музыкальных сти­
лей чрезвычайно сложен, на наш взгляд, заниматься стилизацией 
мо-шо только с успевающими студентами.РЕ
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Црезде чей приступать к рассмотрению вопросов, связанных 
с закономерностями создания фогрш целого (в данном случае с 
особенностями вариационной формы), кратно определил диапозоа 
возможных изменений различных устойчивых конструктивных пост­
роений, от иэтава до периода.

Мотивное варьирование осуществляется в рамках, обуслов­
ленных нелйчйаі четырёх основных разис:ь..дностей мот и в них форм:

1) ягб, состоящий из слабого и е^-льного вр&деі
2 )  хорей, состоящий из сильного и слабого времёнй;

- 3) &4>ибрахий, состоящий из слабого, сильного и ещё одно­
го слабог времени;

4) t- іаштЛ  м гив, состоящий нэ одного звука.
Пер;./од од юй формы мотива в другую в процессе варьирова­

ния не '. . ' возможен, но и весьма желателен. Он спосоПстаует
о алее по • ;/ развитию нашеньшей интонационно-ритмической 
ячейки.

А.теперь проиллюстрируем на конкретном примере, как "наша" 
тема, осювашдо не хореической форме мотива (нотныЗ пример №1 ) ,  
преобразуется за счёт изменения это? формы. (Нотный пример ^55).
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Потный пример. J*55 основав на взаимодействия двух мотив- 
ных форм: ямба и амфибрахия, обозначенных соответственно буква­
ми а и в. Ямб и амфибрахия не являются мотивами-антогонисгами 
и поэтому их чередование в одной вариации весьма рельефно до­
полняет друг друга.

Взаимодействие неполного мотива я ямба с хореем«кжно на­
блюдать в нотном примере *7.

Очень вечным и чнтереекш представляется вопрос о спосо­
ба?: развития мотива. Этот вопрос чрезвычайно ёмкий и доляен 
бчть рессм-ітрен в отдельной работе, йдесь же выделим два ос­
новных направления в развитии мотиве. Одно из них основано на 
принципе тождества. (Нотный пример *56).

1 ~ l i t 4 -

и т.
%■

Тояпеотво может быть .постигнуто не только чере» вычленение или 
сохранение интонационных и ритмических оборотов» во я за счет 
к.: обращения, увеличения."

Другое направление в развитии мотива основано на принципе 
оптпгста. Оно характеризуется изменением мелодических интона- 

ці::і, метра, л еде, форма, регистра и т .д .  (Нотный пример *57).

П/Ц
& f t шГ у

f f  ‘ f ll I *
'Ч

jpasc-, Tficse как и мотив, считается элементарно? {юрмооб-
,"£зг»-е‘! ед.! :.'це?і. она-, как правило, состоит ив нескольких
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тияов. Продолжительность фразы может изменяться как за  счёт 
увеличения (уменьшения) количества мотивов (нотный пример #58),

так и »£. счёт изложения мотивов в увеличении (уменьшении). 
(Нотный дример J*69).

В обоих нотных пршерах (.'(68 и 59 > продолжительность фра- ' 
вы ш есто двух тактов (как это было в теме) составила четыре.. 
Однако достигнуто это совершенно различили средствами.

Предложение, которое чаде состоит из нескольких фраз, и 
период, состоящий из нескольких ппедложений, -  есть формы, пос­
редством которых мочао бол е или менее полно выразить закончен­
ную мысль, или определённое эмоциональное состояние.

В п от"?ссз варьирования ішк предложение, так и период мо­
гут претерпевать значительные изменения. Их р^сшпрсн^е возмож­
но за счёт использования секвенцяонного развития темы, повто­
рения каЛого-либс^ мотива или фразы (чаще в заішачйтельных ка­
денциях) и Т .д. В нотном примере #25 расширение периода прои­
зошло за  сч іт  применения секвенционного развития, а также за  
счзт повторения заключительной фразы, проведение которой в ок­
таву придаёт Построении тональную устойчивость и смысловую за ­
вершённость.

Сокращения (сжатия) в периоде я предложения встречаются 
гораздо реке. Обычно их применение свйзаяЬ в желанием ускорить 
процесс формообразования, преодолеть “квадратвдсН*, инерцион­
ность, которые порой являются сдеріШйММі фактором. (fioTffift 
пример Ж60).

Т а к т  образом, период не всегда есть построение из вось­
ми или шестнадцати тактов. Его размеры могут колебаться в ту 
или иную сторону, в зависимости от художественных задач.

Теперь остановимся №  специфике использования в  вариаци­
онной форме различных подсобных построений, таких Как: вступ­
ление, связка, каденция, кода, -  так как их рель в создания 
полноценного художественного произведения может быть доста­
точно велика. .

Вступление, также кек и другие подсобные построения, из­
дается ватным, но не обязательнда разделом музыкального произ­
ведения. Основная функция вступления -  подготовка т ш . Поэто­
му чаще оно основывается либо на интонациях темы, либо на осо­
бенностях аккомпанемента, либо на характерных гармонических 
вборотах. (Нотныі пример *61).
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Однако оно может быть 4 самостоятельным, может даже кон­
трастировать теме. В данном случае функция вступления заклю­
чается в создашь особой звуковой среды, обладеюпей эмоцио­
нальной характерностью. Такое вступление -  предвестник буду­
щих событий, оно пре~оаредедяет драматургию тематического 
развития. (Нотный пример *62).

Господствующие вс вступлении суровые, мрачные настроения (да­
же в том случае, если тем» * бодрая, жизнеутверждающая), не- 
пр( денно явятся предпоашкой зарождения у слушателя ожидания 
сложш- преобразовательных процессов.

Техника реализации следующего типа вступлений наиболее 
■’.роста. Он cbjd, іі-гя к тому, чтобы гармонически, используя в 
ос ,;овлом главный трезвучия тональности, подготовить вступле­
ние теми. п':.’ттяичас1.4Й голос представляет выразительную фигу, 
рационную линию. (Нотный пример »63).

В заключение отметим, что вступление может быть простым, 
,т 1 е . Основываться на одном характерном элементе (нотные при­
мера Яб£ -  63), и сложным, основываться на нескольких различ­
ных формообразующих элементах. (Нотный пример *64).

Связна --музыкальное построение, слутаще" переходом от 
одно1 вариации к. другой., Щ>тны-? пример №65).
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Строятся связки либо tia материале предыдущей, ллбо последую­
ще'-! варисшШ,. ре:*е иэдзют сы остог ?е"ь:у !0 лнтонап,ионно-ритми­
ч е с к и  основу. Продолжат•.'лыю'іть связк" чоает быть семой раз­
лично? -  от одного мотипа до неско^ьк!*". предложений или даЖе 
пепйодо.'. ( Н о т н ' і і  пример .166 -  связка в рорме периода).
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Обращаясь к использованию связок в процессе создания про­
изведения необходимо знать, что это не просто утилитарное пос­
троение, обеспечивающее необходимый уровень преемственности 
между двумя вариациями, что в связке могут решаться важные ху­
дожественные задачи.

Каденция -  построение, состоящее, в основном, из виртуоз­
ных пасоажей. Располагает возможностью выхода за  рам ш относи­
тельно устойчивой метрической организации данного произведения 
■ наибольшей свободой в области темпа. Исторически каденция 
имеет импровизационную природу. До ИХ века музыканта исполни­
тели поаучади полную свободу в каденциях для демонстрации сво­
их виртуозных возможностей. Одним из важных критериев опреде­
ления художестве иной ценности каденции в шшровизацли являет­
ся умение музыканта на основе тематического материма разыгры­
вать виртуозные пассажи, при этом яе забывая о соблюдении прин­
ципов единстве & разнообразия.

КИденция чаше помещается в начале произведения (во вступ­
лении, или первом проведении темы), либо в заключительной его 
ЧІЮТН. В одном произведении может быть неокалько каденций.

* Иыюстрируемая в нотном примере *67 каденция может рассматри­
ваться хек продол кеше нотного пршлера #63, являясь часть» 
вотупятельногг раздела. (Нотный пример *67).

Кода -  заключительный раздел произведений, размеры коды, 
в зависшости от возложенных на неё функций, могут колебаться 
от нескольких тактов до построений значительного масштаба. 
Так, небольшая кода обычно используется для закрепления опре­
делённого настроения. В её основании лежит характерная тема­
тическая интонация. (НотаыЯ пример *68) .

Более продолжительная кода уместна при подведении итога 
всего музыкального развития и, соответствэнно, может Зыт* 00-  
ноеепа как на йчто.іацкях темы, так и на другом материале, по­
лучившем определённое развитие в процессе варьирования* (НоТ-
нч" пример *69).РЕ
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Перейдём к рассмотрению вопросов, связанных с построени­
ем формы целого. Ведь ряд искусно возданных вариации ещё не 
есть художественное произведение* Произведение будет *изнеспо­
собно только u том случае, если его идея, выраженная через не­
обходимое количество худо кестве нных средств, проявляется в цель­
ном, завершённом вцде. Поэтому одна из самых сложных задач им­
провизатора -  рцотроить композиционную форму произведения, т .е .  
определить необходимое количество вариаций, подсобных построе­
ние. а также характер их взаимодействия.

для-созданий художественного произведения, как правило, 
достаточно проведения не менее трёх вариаций, порядок их сле­
дования может быт> самым различным. Чаще произведение начина­
емся с одноголосного (или о простым сопровождением) изложения 
темы, либо вступления. Первые две-три вариации не контрастиру­

ют теме, плавное раввитие которой происходят з а  «чйт усложе- 
ния фактуры и постепенного ритмического наовдсния. ..

Одйако возможны я другие, самое рвааичтив ояособа варьи­
рования темн. Каадсму музнквліу В цренавое анажяав произведе­
т е ,  а  также в врощееве мД м и и и й  творческого полоне, не­
обходим о с я я п  шх ш т mam  Оеишве, *- вто ав»во*вт*;вобод - 
но пржіедата тх, чередуя я воякяй рва несколько вадои.^леняя 
в зависимости от художествеяявх задач.

Енстраява* к а т я  иди о няую форм; сочинения необходимо 
знать, что исторически сложившийся тяя формы вараацвй основан 
на двух взаимодополняющих принципах: контраста и тождества. 
Следователь», всякая вариация 6 той шш иной степени либо 
контрастна преяндувгей я пооледувщей вариациям, либо сходна
С :И?ЛИ.

В основе контрастности мохет лежать смена темпа, тонёль- 
ностл, мелолическоЗ основы, 'гарлоннческого плана, метра, -  
т .е .  элементов, составяяюцчх так называемы? общеокрепляпший
комплекс.

Сходство вариаций достигается благодаря сохранению пре- 
• емственност* вшеуяамяяутнх музнкальшк средств. Причём оно 
возможно ос только между соседлямя вариациями, но и мекду ва­
риациями, находящимися яа определённей рестоянии друг от дру­
ге , образуя подобие аркя. ■

совершённость произведению момю ярвдать, нспольвуя w e ­
ll.:, ладе средства: оЗриденяе а  первоначальному изложению темн, 
проведение темн в увеличения, смена лада в последней вариация 
(минор на мажор) и т .д .

Очевидно, что совершенствование техники построения раз­
личных композиционных схем является значительным подспорьем 
в развитии художественного мышления музыканта, открывает пе­
ред ним простор для реализации творческих замыслов. Однако, 
vop.ia -  не самоцель. И лш ь тот музыкант может достигнут!» в 
Ceos ’ деятельности высоких реаучьтатов, кто способен видеть 
I ае“ верное средство «узуально’ выразительности я осваивать 
е . в аормггорщаюи единстве с содержанием. "*орма -  процесс, 
•ор:.ь -  орго.шз*ция содержания, е н« баззвучнея схема". /Б .В . 
А<"£-1ь^в/.
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Еа этом, ш  заканчиваем рассмотрение композиторских средств 
музыкальной выразительности, освоение которых является важней­
шим условием подготовки квалифицированных музыкантов-импровиза~, 
торов. Изложение материала в весьма .саатой форме, конечно же, 
не исчерпывает возможностей композиторских средств ыугьиаль'яоз 
выразительности и оставляет место в процессе учебной деятель­
ности для'самостоятельного творческого поиска.

В третьеі, заключительной часта данной работы будут рас­
смотрены исполнительские средства музыкальной в . рггй^зльности.

ОБУЧЕНИЕ ИМТРПДИЯАГУИ НА" БАЯНЕ В ВУЗЕ КУЛЬТУРЫ 

часть I I
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