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ОСОБЕННОСТИ ФОРМИРОВАНИЯ РЕПЕРТУАРА 
ДЛЯ СМЕШАННОГО АНСАМБЛЯ

РУССКИХ НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

В данной статье рассматриваются недостаточно разработанные в музыковедении вопро-
сы становления репертуара для смешанных русских народных ансамблей — от зарож-
дения до настоящего времени. Особое внимание уделяется сочетанию, с одной стороны, 
остро-краткозвучных по своей природе инструментов: домр, балалаек и гуслей, и с дру-
гой — инструментов мягко-долгозвучных, таких как разнообразные виды гармоник. 
Подчеркивается, что на современном этапе культивирования музыки для смешанных 
ансамблей заметна тенденция к созданию более глубоких и развернутых произведе-
ний. Выявляются характерные черты композиции сочинений, для которых свойственно 
«сквозное» развертывание, использование многообразных фактурных средств. В созда-
нии особой многотембровости звучания немалая роль отводится новым приемам игры, 
введению в типовой состав ансамбля разнообразных фольклорных духовых, ударных, 
а также инструментов повседневного быта — пилы, косы, кувшинов, приобретающих 
роль музыкального инструментария; отмечается введение элементов театрализации 
при исполнении произведений. Выразительности звучания способствуют обогащение 
мелоса сочинений обильной мелизматикой, значительное расширение ладовой пали-
тры, использование политональности. Все это позволяет композиторам рельефнее рас-
крывать тембровые возможности русских национальных инструментов.
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Общеизвестно, что смешанные ансамбли 
русских народных инструментов появились 
в национальном музицировании еще в глубо-
кой древности. Однако как атрибут концерт-
но-академического искусства они возникли 
лишь в 1920-е годы. Их появление было об-

условлено потребностью воспитания новых 
слушателей академической музыки путем 
активного исполнительства на легкодоступ-
ных для начального обучения инструментах, 
которые в длительной, многовековой практи-
ке музицирования бесписьменной традиции 
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приобрели статус русских народных. Соответ-
ственно, возникла необходимость создания 
образовательной системы, в том числе в выс-
шем и среднем звеньях обучения, где одно из 
центральных мест наряду с классом специ-
ального инструмента стал занимать класс ан-
самбля, и в частности, широкое распростране-
ние получили ансамбли смешанные.

Прежде всего, необходимо определиться, 
что целесообразно понимать под смешан-
ным ансамблем. На протяжении долгого 
периода в этом вопросе царила полная пу-
таница. Ансамблевые сочетания домр и ба-
лалаек (иногда совместно с гитарой), с одной 
стороны, а баянов и аккордеонов — с другой 
в самых разнообразных изданиях, а соответ-
ственно, и в практической исполнительской, 
педагогической работе — обычно называли 
смешанными ансамблями.

За примерами далеко ходить не прихо-
диться: так, в многочисленной серии сбор-
ников «Избранные произведения для сме-
шанных ансамблей русских народных ин-
струментов», выпускаемых в течение ряда 
десятилетий столь авторитетным отечествен-
ным издательством, как «Музыка», смешан-
ными считались ансамбли, составленные из 
однотипного по природе звука инструмента-
рия. Обратимся для подтверждения хотя бы 
к сборнику «Смешанные ансамбли» 1983 года 
издания. Здесь в качестве таковых фигури-
руют не только составы из инструментов раз-
ных по названию (такие, как сочетания из че-
тырех балалаек и двух домр, из домры малой 
и семиструнной гитары, из домры альт, дом-
ры бас и шестиструнной гитары), но нераз-
бериха оказывается и значительно бóльшей: 
в качестве смешанных ансамблей представ-
лены даже инструменты одного семейства, 
которые просто различны по тесситуре.

Однако такое соединение однотипных ин-
струментов — домр и балалаек, домр и гитар 
или баянов и аккордеонов всегда характе-
ризует лишь ансамбли однородные. Поэто-
му вопрос о системообразующем критерии 
появления смешанных ансамблей вплоть 
до настоящего времени остается открытым 
и нуждается в освещении в первую очередь.

Согласно хронологически последним ис-
следованиям одного из авторов этой ста-
тьи, в пересмотре нуждается, прежде все-
го, принцип классификации музыкальных 
инструментов, основанный на неизменной 
первичности источника звука и вторично-
сти способа его извлечения, поскольку оба 
условия равноправны. Для композитора же 

и для исполнителя всегда первичен именно 
способ извлечения звука, поскольку его ис-
точник — лишь предпосылка тонообразова-
ния (подробнее об этом см.: 2, 168–185)1. Пер-
вичным же для самого искусства музыки 
нам представляется именно основополага-
ющий способ звукоизвлечения, тот предмет, 
которым звукоизвлечение осуществляется.

В соответствии с этим уместным является 
подразделение всех музыкальных инстру-
ментов на мягко-долгозвучные и остро-крат-
козвучные. На последних, согласно законам 
акустики, «внешняя сила действует только 
в первоначальный момент» [5, 26]. Соответ-
ственно, способом звукоизвлечения на таких 
инструментах может быть удар или щипок. 
На мягко-долгозвучном инструментарии си-
стемообразующий способ звукоизвлечения 
связан с вынужденными колебаниями. Тог-
да «внешняя возбуждающая сила постоянно 
действует на тело. В результате такого раз-
личия в первом случае колебания относи-
тельно быстро прекращаются, во втором — 
они длятся так долго, как долго существует 
внешняя сила <...> Если это язычок в аккор-
деоне или баяне, то внешней силой является 
поток воздуха; если это струна скрипки, то 
внешняя сила возникает благодаря трению 
смычка о струну» [там же, 25].

Следовательно, тип смешанного ансамбля 
определяется, прежде всего, по наличию кон-
трастных типов звукообразования на инстру-
менте. Наряду с акцентно-краткозвучными — 
домрами, балалайками, гуслями и ударными, 
в них должен обязательно появиться инстру-
ментарий мягко-долгозвучный по звукофор-
мированию и звуковедению. Наиболее по-
пулярными и отчетливо контрастными по 
отношению к остро-краткозвучным домрам, 
балалайкам, гуслям в ХХ веке в русском на-
родном инструментарии становятся различ-
ные виды и типы гармоник. Наряду с ними 
эпизодически появляются и такие мягко-дол-
гозвучные по природе русские духовые ин-
струменты, как жалейки, рожки и т. д.

Тем не менее нам представляется, что при 
соединении однотипных по свойствам атаки 
и ведения звука инструментов — домр и ба-
лалаек, домр и гитар — ансамбли являются 

1 В частности, в статье М. И. Имханицкого, опубли-
кованной в журнале «Музыкальная академия», ав-
тором задается вопрос: «…не является ли источник 
звука — вообще не более чем предпосылкой музы-
ки? Ведь это очевидно: нет источника — нет и само-
го звука, соответственно, и инструмента» [2, 177].
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однородными. Ведь на всех этих инструмен-
тах звук акцентно-гаснущий, а основной ти-
повой способ игры — удар или защипывание 
струн пальцем либо медиатором. Вместе 
с тем однородность проявляется и в другом 
аспекте — в возможности создания единой 
тремолирующей массы при одновременном 
звучании всех названных инструментов.

Правда, может возникнуть возражение, 
связанное с тем, что при тремоло возможно 
создания иллюзии инструментария с дли-
тельно выдерживаемым звуком. Тем более что 
на это ощущение при музыкальном восприя-
тии неоднократно обращалось внимание ав-
торитетными музыкантами2. Однако по сути 
принцип подобного звучания — дискретный 
по своей природе. Создание же у слушатель-
ской аудитории иллюзорного впечатления о 
преодолении такой дискретности — важней-
ший критерий достижения должного уровня 
мастерства исполнителей на струнно-щипко-
вых народных инструментах.

Аналогично этому за счет резкого удара 
по клавише с мгновенной остановкой меха 
может создаваться иллюзия ударного или 
струнного щипкового инструмента на гар-
мониках3. Тем не менее природа их звука 
остается выдержанной, длящейся. Лишь 
сочетание, с одной стороны, инструментов с 
мягкой, длительно выдерживаемой приро-
дой звука, таких как гармоники (реже к ним 
присоединяются фольклорные или класси-
ческие духовые инструменты), а с другой — 
инструментов с акцентно-гаснущей, дис-
кретной звуковой природой, струнно-щип-
ковых (домра, балалайка, гитара, гусли и их 
тесситурные разновидности), а также удар-
ных инструментов, делает русский инстру-
ментальный состав политембровым.

Таким образом, смешанным ансамблем 
русских народных инструментов следует 
считать такой, в котором присутствует 

как остро-краткозвучный, так и мягко-дол-
гозвучный музыкальный инструментарий.

Важным побудительным стимулом к воз-
никновению смешанных ансамблей русских 
народных инструментов стал первый вы-
сокохудожественный прецедент подобного 
рода в композиторском народно-оркестровом 
творчестве. В 1928 году для русского народ-
ного оркестра появляются музыкальные сце-
ны А. Ф. Пащенко «Улица веселая». Здесь 
к составу домр, балалаек, гуслей и ударных 
были добавлены гармоника, труба, флейта, 
два гобоя — инструменты мягко-долгозвуч-
ные, отчетливо контрастные по своей зву-
ковой природе базовому в таком оркестре 
остро-краткозвучному инструментарию до-
мрово-балалаечной группы.

Вскоре появляются и первые музыкальные 
сочинения для народно-инструментального 
смешанного ансамбля. В обнаруженной авто-
рами настоящей статьи библиографической 
редкости — двенадцатом выпуске приложения 
к журналу «Колхозный театр» за 1934 год (его 
публиковало издательство «Крестьянская га-
зета») многочисленным почитателям русских 
народных инструментов адресуется первый 
в СССР сборник «Ансамбль с гармоникой».

Сборник примечателен, прежде всего, 
тем, что наряду с переложениями отече-
ственной и зарубежной классики, в нем по-
мещено немало обработок популярных пе-
сенных мелодий — прежде всего, широко 
известной песни Л. К. Книппера «Полюш-
ко-поле» в обработке Н. П. Чаплыгина, кото-
рая была представлена как пьеса «Степная 
кавалерийская» для хора в сопровождении 
ансамбля. В этом же сборнике помещены ан-
самблевые аранжировки таких русских на-
родных песен, как «Уж ты, зимушка», плясо-
вая «Ах, пивна ягода». Эти обработки изло-
жены для балалайки, двухрядной гармони 
(«вéнки»), ударных и двух мандолин.

Интерес в названном сборнике представля-
ет обработка А. Новосельского «Ай, утушка моя 
луговая» для большого инструментального со-
става. Его «костяк», прочный фундамент, со-
ставляет группа домр (две примы, альт и бас) 
и балалаек (прима, секунда, альт, бас, контра-
бас). С этими инструментами соседствуют так-
же иные родственные им по природе акцент-
но-краткозвучного звуко образования и звуко-
ведения инструменты — гитара и ударные. 
Но наряду с этим здесь уже введен особенно 
отчетливо контрастный струнным щипковым 
по самому своему звукообразованию инстру-
мент — двухрядная венская гармонь,

2 Уже при звучании Великорусского оркестра 
В. Андреева прессой отмечалось: «Иногда рифленое 
звучание струн выравнивается в спокойную канти-
лену, и тогда словно слышатся звуки приглушен-
ных скрипок и виолончелей» [см.: 3, 286].
3 Гармоника — класс инструментов, в которых ис-
точником звука является металлический язычок, 
колеблющийся под воздействием струи воздуха, 
чаще всего подающийся с помощью специального 
воздушного резервуара — меховой камеры, обычно 
называемой мехом, но воздух может подаваться 
и с помощью накачивания ногами педалей (на-
пример, на фисгармониях), а также при вдувании 
воздуха ртом (губные гармоники).
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Данный этап можно охарактеризовать 
как период непосредственного перенесения 
в произведения для смешанных инструмен-
тальных ансамблей элементов русского му-
зыкального фольклора при относительно не-
большом удельном весе авторского начала, 
что характеризует лишь самый начальный 
этап становления письменной традиции 
в изучаемой сфере музыки.

Именно введение в ансамблевое зву-
чание гармоники, оказавшейся отчетливо 
контрастной в аспекте звукообразования 
по отношению к домровой и балалаечной 
группам, а также к ударным инструментам, 
знаменовало, таким образом, первый опыт 
создания музыки для смешанного ансам-
бля русских народных инструментов. Как 
инструменту мягко-долгозвучному ей была 
прежде всего поручена роль гармонической 
педальной опоры по отношению к остро-
крат козвучным струнным щипковым ин-
струментам группы домр и балалаек. Вместе 
с тем композитором всячески подчеркивает-
ся округленность звукообразования гармо-
ники в передаче на ней лирически контраст-
ных «реплик», выразительных подголосков 
к острому звучанию щипковых при воспро-
изведении тех или иных синтаксических 
элементов музыкального текста — мотивов, 
фраз, предложений — словом, любых семан-
тических единиц, вплоть до достаточно раз-
вернутых тематических проведений.

Таким образом, уже в первые десяти-
летия ХХ века заметно стремление музы-
кантов использовать народные инструмен-
ты в противоположной по отношению к их 
природе функции. На струнно-щипковых 
инструментах, предрасположенных к от-
рывистости, дискретности звучания щипка, 
это стремление добиться предельной выра-
зительности кантилены, певучести, а вместе 
с тем на гармонике, где по своей природе 
звук мягко-долгозвучен, — использование ее 
не только в лирически-кантиленной, мелоди-
ческой функции, но и в функции акцентной, 
ярко подчеркивающей ритмо-гармоническую 
структуру музыки.

В этом плане представляет интерес дру-
гая обработка Н. П. Чаплыгина из того же 
сборника — «Ах, пивна ягода». Она заслужи-
вает внимания уже потому, что в начальном 
изложении русской плясовой песни в парти-
ях двух домр (по желанию их можно было 
заменять мандолинами) экспонируется од-
новременное сочетание темы и ее подголо-
ска. Но не менее в этом экспонировании об-

ращает на себя внимание и гармонический 
фон — аккомпанемент на слабых долях так-
тов, причем изложенный у двухрядной вен-
ской гармони малыми секундами.

Примечательно, что наряду с готовыми ба-
со-аккордовыми чередованиями в партии ле-
вой руки образуются достаточно смелые и со-
вершенно непривычные для фактуры двух-
рядной гармони того времени политональные 
сочетания. Так, например, на последней доле 
первого такта приводимого примера это со-
четание g — b — d — e — f и образующееся 
в третьем такте в комплексном звучании 
обеих клавиатур гармони сочетание g — h — 
d — e — f (нотный пример 1).  

Нотный пример 1

В целом при подобном обращении с рус-
ской народной песней нетрудно усмотреть 
сходство с отечественной музыкой для «клас-
сических» камерных ансамблей первой по-
ловины XIX века. По словам Л. Н. Раабена, 
такая музыка во многом была тесно связана 
«с любительским музицированием, с музы-
кальным бытом как таковым <…> Близость 
к быту обусловила появление целой ветви 
ансамблевой литературы, основанной на бы-
товых интонациях и формах <…> Для раз-
личных видов инструментального ансамбля 
оказались написанными многочисленные 
вариации на народные песни, аранжировки 
песен, романсов и танцев» [6, 76].

И все-таки значение рассмотренного 
сборника «Ансамбль с гармоникой» в раз-
витии музыки для смешанного народно-ин-
струментального состава велико. Это изда-
ние явило собой первый опыт претворения 
фольклорного материала в изучаемой обла-
сти музыкального искусства. В обработках, 
собранных в нем, уже четко прослежива-
ются нормы академического музыкального 
мышления, что стало переломным момен-
том в развитии музыки для смешанного 
ансамбля народных инструментов и дало 
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4 Так, в 1925 годы «был открыт Инструкторско-
педагогический факультет Ленинградской кон-
серватории», на котором работали, согласно книге 
о факультете народных инструментов Санкт-
Петербургской консерватории, такие выдающи-
еся дирижеры симфонических оркестров, как 
Н. А. Малько, И. А. Мусин, ближайшие сподвиж-
ники основоположника русского народного орке-
стра В. В. Андреева Н. П. Фомин и Ф. А. Ниман, 
Н. И. Привалов и ряд других выдающихся деяте-
лей академического исполнительства на русских 
народных инструментах» [7, 27–28], в 1926 году — 
отдел народных инструментов в Третьем музы-
кальном техникуме Ленинграда, в следующем году 
в музыкально-инструкторском техникуме имени 
Красной Пресни в Москве и т. п.

своеобразный импульс для формирования 
концертного репертуара в будущем.

Нужно, однако, подчеркнуть, что с точки 
зрения репертуара для смешанных ансам-
блей русских народных инструментов сбор-
ник 1934 года оставался все же единственным 
в своем роде на протяжении последующих 
пятнадцати лет. Его отсутствие в поле зрения 
специалистов в области народных инструмен-
тов связано с недостаточным в те годы соот-
ветствием общего уровня исполнительского 
мастерства сложным в техническом отноше-
нии требованиям, характерным для большин-
ства представленных в нем миниатюр.

Действительно, приведенные выше обра-
ботки оказались практически недоступными 
для многих обучающихся. Причем ориента-
ция здесь прослеживается даже не столько 
на учащихся в рамках инструкторско-педаго-
гических факультетов в открывавшихся в те 
годы консерваториях, непосредственно свя-
занных с системой подготовки руководителей 
любительских кружков, клубных работников. 
Эти обработки в гораздо большей степени 
уже были ориентированы на студентов му-
зыкальных училищ и музыкально-драмати-
ческих институтов, незадолго до того возник-
ших (правда, в то время еще единичных4).

И все же в ансамблевом музицировании 
1930-х годов обнаруживается явно робкое при-
менение гармони в смешанных ансамблях. 
Причина тому, как впрочем, и в близком ан-
самблевому народно-оркестровом искусстве, 
убедительно выявляется в статье А. А. Но-
восельского «Гармоника в ансамбле» — она 
была опубликована в тот же период в журнале 
«Колхозный театр». Он подчеркивал: «Все же 
использовать гармонику в коллективе значи-
тельно труднее, чем для самостоятельного ис-
полнения» [4, 4]. В первую очередь, автор ар-
гументировал это обстоятельство отсутствием 

необходимости в объединении гармоники со 
струнными щипковыми из-за наличия у нее 
очень легко воспроизводимого самоаккомпане-
мента, в отличие от каких-либо других инстру-
ментов. Недостаточное соответствие гармони, 
с одной стороны, и струнных щипковых — домр 
и балалаек, с другой, связывалось автором 
статьи с большой динамической амплитудой 
гармоники, в частности, в сфере громкостных 
градаций, объясняющихся ее преимуществен-
но «уличным» применением. В статье отмеча-
лось также некоторое несоответствие наиболее 
выигрышных звуковых тесситур у гармони 
и струнных щипковых инструментов.

Но основополагающей причиной нежела-
ния использовать гармонику в ансамблях рус-
ских народных инструментов было отмечаемое 
в той же статье А. Новосельского несовершен-
ство тогдашних конструкций инструментов: 
«настройка гармоник почти всегда произво-
дится мастерами только по слуху, часто даже 
без камертона <…> Оркестровые же гармони-
ки, хотя в настоящее время и выделываются, 
но не в массовом производстве — оно еще не 
налажено» [там же]. Поэтому показательно, 
что даже Всесоюзный смотр-конкурс 1939 года, 
проходивший в Москве и имевший большой об-
щественный резонанс, не предусматривал раз-
витых форм исполнительства ни в смешанных, 
ни в однородных ансамблях.

Вместе с тем в возникшем в 1920-е годы 
Трио баянистов Театра имени В. Э. Мейер-
хольда в составе А. И. Кузнецов — А. Ф. Поп-
ков — М. Я. Макаров (в конце 1930-х годов 
М. Я. Макаров был репрессирован и его сме-
нил А. Ф. Данилов), — по своему составу 
однородному, наблюдается примечательная 
тенденция. Она связана не только с большей 
возможностью «пения», исходящей из самой 
органики баяна, с отсутствием в нем «разлива», 
то есть дребезжащего звучания двух неточно 
настроенных голосов, свойственного гармони, 
а также более широкого «дыхания» меха. Не 
меньшее значение имело достижение в этом 
ансамбле особой четкости игры и необычайной 
выразительности в неуклонной динамизации 
музыкальной фактуры. Особенно заметно это 
проявилось в обработке русской народной пля-
ски «Яблочко», часто исполнявшейся коллек-
тивом в аранжировке А. Ф. Данилова.

Наиболее существенным для этого пери-
ода было открытие в 1948 году факультета 
народных инструментов в одном из ведущих 
музыкальных вузов страны — Государствен-
ном музыкально-педагогическом институте 
им. Гнесиных, что стало мощным стимулом 
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активизации всей системы профессиональ-
ного народно-инструментального искусства. 
Приход к преподаванию видных педагогов-
баянистов, балалаечников, несколько позд-
нее домристов и гитаристов настоятельно 
требовал совершенствования преподавания 
не только в классе специального инструмен-
та, но и ансамбля. Первоначально основное 
внимание было сосредоточено на ансамблях 
однородных — дуэтах и трио баянистов, ан-
самблях домр и балалаек. Однако постепенно 
все большее внимание в учебном процессе на-
чинают приобретать смешанные ансамбли.

Первые художественно заметные произ-
ведения в данной сфере появляются в се-
редине 1950-х годов, когда в музыкальных 
учебных заведениях стало уделяться особое 
внимание преподаванию не только в од-
нородных, но и в смешанных ансамблях. 
У исполнителей появляется настоятельная 
потребность в новых профессиональных со-
чинениях. Соответственно, центральные из-
дательства стали выпускать разнообразные 
ансамблевые сборники, в которых основу ре-
пертуара составили, прежде всего, обработ-
ки русских народных песен.

Если до середины 1950-х годов обращение 
профессиональных композиторов, пожалуй, 
лишь за исключением Н. П. Чаплыгина, 
к обработкам для смешанного ансамбля на-
родных инструментов наблюдалось крайне 
редко, то теперь данная сфера музыки при-
влекает ряд авторов, уже прочно зарекомен-
довавших себя в области сольных произведе-
ний для домры, балалайки, баяна, оркестра 
русских народных инструментов. Это компо-
зиторы С. Н. Василенко, Ю. Н. Шишаков, 
П. В. Куликов, Г. К. Камалдинов, Д. Ф. Са-
лиман-Владимиров и другие.

В произведениях этого периода, обозна-
чившего второй этап становления концерт-
ной народно-ансамблевой музыки, уже об-
наруживаются более разнообразные, чем 
ранее, средства развития — не только ва-
риационного, но и с проявлением принци-
пов сквозного тематического развертыва-
ния, динамизации всей фактуры. Одним из 
ярких примеров могут служить вариации 
Ю. Н. Шишакова для двух балалаек прим 
и баяна на тему русской народной песни 
«При долинушке». Если первые вариации 
в этом сочинении носят несколько созерца-
тельный, красочно-колористический харак-
тер, в них особенно выявляются нежно-тро-
гательные pizzicati первой балалайки, со-
четаемые с постоянным бряцающим фоном 

у второй и остинатным секундовым фоном 
в партии правой руки баяна, то для после-
дующих вариаций характерно более ожив-
ленное движение, с развитой фигурацион-
ностью мелодического развития.

В 1950-е – начале 1960-х годов уже наблю-
дается активное привнесение авторского нача-
ла в народно-песенный материал. Подтверж-
дением тому может служить обработка русской 
народной песни «Отставала лебедушка» для 
ансамбля из домры, балалайки и баяна, сде-
ланная видным отечественным композитором 
С. Н. Василенко. Здесь уже ощутим мощный 
разворот варьирования, в котором собственно 
вариационное членение отдельных проведе-
ний преодолевается за счет «сквозного» раз-
вертывания тематизма. Интонационное раз-
витие доходит до высшей кульминационной 
точки в предпоследнем проведении темы за 
счет использования самой высокой, напря-
женно звучащей тесситуры малой домры, на-
сыщенной гармонии баяна, плотности всей 
фактуры (нотный пример 2).

Нотный пример 2

Начало 1960-х годов ознаменовалось 
появлением высококвалифицированных 
педагогов различных народно-инструмен-
тальных специализаций, что обусловило 
возникновение ряда смешанных ансамблей 
русских народных инструментов — «Калин-
ка» под управлением В. В. Ушенина, «Рус-
ская мозаика», возглавляемого А. А. Цыган-
ковым, ставшим впоследствии выдающимся 
домристом, «Сочинский сувенир» под руко-
водством В. И. Абрашкина. Появляются и 
такие смешанные ансамбли, как московский 
дуэт балалаечника О. Н. Глухова и баяниста 
В. Г. Азова, начавший активную гастроль-
ную деятельность по всему Советскому Со-
юзу и за рубежом, астраханский ансамбль 
«Скиф» под управлением А. В. Мостыкано-
ва, ростовский ансамбль «Донцы», рязан-
ский «Парафраз», екатеринбургская «Аюш-
ка» и многие другие коллективы.

В типовой состав ансамбля все шире вво-
дятся фольклорные духовые инструменты, 
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самые разнообразные ударные, бытовые ин-
струменты (наряду с деревянными ложками 
и рубелем, встречавшимися и ранее, появля-
ются пила, коса, кувшины, печная заслонка 
и т. п.), партии на которых параллельно с ос-
новными инструментами исполняют те же 
музыканты. Активно осваивается ими игра 
и на эпизодически используемом духовом 
инструментарии, вводятся неординарные 
тембровые краски, в частности, в звуковую 
канву ансамбля привносится пение или раз-
говор инструменталистов, их выкрики, раз-
личные шумовые и ударные эффекты, эле-
менты театрализации, идущие от фольклор-
ной музыкальной практики и т. д.

Именно поэтому ансамбли русских народ-
ных инструментов — как однородные, так 
и смешанные — стали все более привлекать 
внимание профессиональных композиторов, 
таких как Ю. Н. Шишаков, В. Д. Биберган, 
В. В. Беляев, Е. П. Дербенко. Впоследствии 
к музыке в данной области приходят более 
молодые авторы — В. Е. Новиков, Е. В. Пет-
ров, А. А. Нижник и ряд других. Художе-
ственные результаты не заставили себя 
ждать — не случайно Д. Д. Шостакович, по-
знакомившись с присланной ему партитурой 
сюиты «Русские потешки» В. Д. Бибергана, 
написанной для солистов, женского вокаль-
ного трио и ансамбля русских народных ин-
струментов, высказал восторженное впечат-
ление от темброво-интонационной новизны 
музыки. И при всей, казалось бы, ее простоте, 
он выразил в письме к Бибергану свою вы-
сокую оценку сочинения: «Я с восхищением 
слушаю “Русские потешки” …» [цит. по: 1, 2].

Экспрессии малообъемного фольклорного 
мелоса способствует его обогащение обиль-
ной мелизматикой. Она особенно характерна 
для лирических жанров, для старинных при-
четов, закличек. Вместе с тем мелизматика 
исходит из органики самого русского фоль-
клорного инструментализма: например, на 
духовых инструментах прежде, чем «попасть» 
в нужный тон, рожечнику или жалеечнику 
чаще всего необходима своеобразная «рас-
качка». Интонационно чистый и устойчивый 
звук, особенно когда он берется не в плавном 
поступенном движении, а скачком, на этих 
инструментах вообще труднодостижим. Важ-
ными оказываются своего рода «прицелива-
ние» или мелизматические подходы к необхо-
димому звуку. Подтверждением тому может 
служить проведение темы гармони и ее ости-
натного фона у брелки в пьесе «Деревенский 
вечер» М. И. Цайгера (нотный пример 3).

Обильная мелизматика применяется в пар-
тиях малой и альтовой домры при исполнении 
календарных, игровых попевок в начальных 
тактах пьесы «Карагод» из цикла «Избяные 
песни» А. А. Нижника (нотный пример 4).

Нотный пример 3

Нотный пример 4

В приведенном выше примере на фоне 
импульсивных ритмических рисунков баяна 
и бубна у щипковых инструментов выделя-
ются темпераментно-задорные наигрыши 
игрового характера, восходящие к языче-
ским временам.

Одной из примечательных черт совре-
менных сочинений для смешанного ансам-
бля русских народных инструментов яв-
ляется существенное обогащение ладового 
начала. Если до 1950-х годов композиторы 
обращались лишь к средствам натураль-
ного мажора и гармонического, реже нату-
рального минора, то теперь в их распоря-
жении оказывается широкая палитра ла-
дов и их разновидностей, которые, наряду 
с тональным обогащением музыки, значи-
тельно увеличили возможности народных 
инструментов в ансамблево-концертном 
музицировании.

Тональный контраст, в частности, способ-
ствует яркости тембровых сопоставлений. 
Так, в «Кадрили» В. Д. Бибергана — тре-
тьей части из сюиты «Русские потешки» — 
наигрыши баяна в Es-dur, подчеркнутые 
остро-затейливым звучанием трещотки, 
чередуются с частушечными попевками 
балалайки и брелки в натуральном g-moll, 
благодаря чему возникает нечто похожее 
на хореографический «диалог» персонажей 
народного «действа» (нотный пример 5).
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Нотный пример 5

Яркое сопоставление тональностей при-
меняется также и в пьесе «Наигрыш» — пя-
той части той же сюиты. Остинатный наи-
грыш плясовой «Барыня» в G-dur у баяна 
и балалайки-примы сочетается с изложени-
ем тех же попевок у малой домры в h-moll 
(нотный пример 6).

Нотный пример 6

Таким образом, современная музыка для 
однородных и смешанных ансамблей рус-
ских народных инструментов способство-
вала утверж дению на концертной эстраде 
престижа ансамблевого искусства в обла-
сти русских народных инструментов, смог-
ла полнее и глубже выразить националь-
ное начало и способствовать пропаганде 
этой демократической ветви музыкального 
искусства как в самой России, так и далеко 
за ее пределами.
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FEATURES OF FORMING AND DEVELOPING THE REPERTOIRE
FOR A MIXED ENSEMBLE OF RUSSIAN FOLK INSTRUMENTS

This article explores the insufficiently developed questions of the formation of the repertoire 
for mixed Russian folk ensembles in concert-pedagogical practice from its inception to the 
present day. Special attention is paid to the issues of combining sharped and short-tempered 
instruments such as domra, balalaika, gusli, on the one hand, and soft long-sounding instru-
ments, such as various types of harmonics and especially their most perfect types — bayans, 
on the other. In creating a special multi-timbre sound, a significant role is assigned to explor-
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ing new playing techniques, overcoming the one-dimensional discreteness or sluggishness of 
pre-consonant sound studies in mono-timbre ensembles by introducing new techniques that 
contrast with the character of the instruments.
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