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Современное отечественное академическое баянное искусство 

бесспорно представляет заметное явление в нашей музыкальной куль­
туре. Одним из наглядных подтверждений тому стали произведения 
для баяна последних десятилетий, убедительно представившие его 
как инструмент, способный на воплощение самых серьезных и содер­
жательных образов. 

Однако нередко в адрес создающейся музыки для баяна высказы­
ваются упреки в утрате национальных корней, в исчезновении русс­
кой народной основы, и особенно инструментальной. Между тем, по 
нашему убеждению, в наиболее интересных образцах современного•ре­
пертуара для данного инструмента, русское фольклорно-инструмен-. 
тальное начало обнаруживается достаточно наглядно. В опосредован­
ном виде оно прослеживается у таких композиторов, как, например, 
К.Волков или А.Кусяков. известных музыкальной общественности вы­
сокохудожественными сочинениями для самых различных инструментов. 
Здесь баян в качестве представителя камерно-академического ис­
кусства "на раёных" функционирует с классическими инструментами -
скрипкой, виолончелью, фортепиано и другими. 

Но еще более явственно истоки национального инструментально­
го фольклора проявляются у авторов, чьи основные творческие дос­
тижения сосредоточены именно в произведениях для баяна. В этом 
плане выделяются прежде всего Г.Шендерев, А.Тимошенко и Е.Дербен-
ко. И у тех. и у других композиторов эти истоки выражены в образ­
ном и интонационном строе музыки, в методах изложения и развития 
тематизма. 

Изучение того, каков механизм преломления элементов русского 
фольклорно-инструментального музицирования в наиболее заметных 
образцах современного композиторского творчества для баяна и ста­
ло основной целью диссертации. В соответствии с ней возникли еле-
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дующие задачи исследования: 

- огфеделить специфику воспроизведения на баяне тембровой 
палитры русских народных инструментов - сольных и ансамб­
левых: 

- проанализировать общефактурные и интонаодонные особенности 
этой специфики, раскрывающиеся, в частности, в обновлении 
мелодических, ладотональньк, гармонических, полифоничес­
ких. метроритмических средств; 

- выявить в баянных произведениях конца 1950-х - 1980-х го­
дов типичные черты преломления новых жанровых и региональ­
ных, особенностей инструментального фольклора, принципов 
его тематического развития; 

- изучить путь становления репертуара как процесс все более 
полного воспроизведения композиторами народно-инструмен­
тальных истоков от первых опусов до современных: 

- исследовать определенную часть музыки для баяна как явле­
ние, комплексно выражающее глубинные основы русского на­
родно-инструментального начала; 

- рассмотреть новые тембровые возможности самого инструмен­
та, раскрывающиеся в процессе такого выражения. 

Выбор в качестве основного объекта исследования музыки, соз­
данной в период конца 1950-х - 1980-х годов связан с тем, что 
именно последние десятилетия характерны наиболее полным и разно­
образным претворением русского инструментального фольклора. Огра­
ничение же рамками 1980-х годов обусловлено опорой диссертанта 
лишь на изданные произведения; те, которые появились позднее, еще 
не опубликованы. Вместе с тем, композиторское творчество указан­
ного периода дает, по нашему убеждению, достаточно полное предс­
тавление .о характерных тенденциях такого претворения. 
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Актуальность работы обусловлена как потребностями практики 

баянного исполнительства, так и совершенно недостаточной научной 
разработкой данного круга вопросов. Ее практическая значимость 
видится, прежде всего, в важности для учебных курсов истории ис­
полнительства на русских народных инструментах, для исполнитвль-
ской и педагогической практики: положения и выводы исследования 
помогут баянистам - концертирующим музыкантам, студентам и уча­
щимся музыкальных учебных заведений полнее уяснить сущность сов­
ременного академического искусства игры на баяне как явления на­
ционального, лучше осознать народно-инструтлентальные истоки ис­
полняемого ими репертуара и тем самым будут способствовать его 
более полному интерпретаторскому осмыслению. 

Диссертация состоит из введения, пяти глав, заключения и 
библиографии. 

Во введении обосновывается актуальность темы работы, опреде­
ляются предмет, цель и задачи исследования, анализируется литера­
тура по изучаемой проблематике. Особое внимание обращается на 
крайне ограниченное количество трудов не только по вопросам прет­
ворения инструментального фольклора в современной баянной музыке, 
но и на явно недостаточное исследование самих его образцов, во 
многом послуживших базой для изысканий диссертанта. 

В первой главе - "Воспроизведение особенностей русского инс­
трументального фольклора в 1920 - 1950-е годы" - анализируются 
характерные моменты его преломления в период формирования баянно­
го репертуара. Отмечается, что в условиях решительного "окульту­
ривания" (согласно распространенному термину 1920-х годов) народ­
ных инструментов, перед создателями первых опусов стояла первоо­
чередная задача широкого внедрения в исполнительство профессио­
нально-академического музыкального мышления. Культивирование ком-
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позиторами жанров бытовой фольклорной музыки не только не при­
ветствовалось музыкальной общественностью, но зачастую порица­
лось, поскольку народные инструменты рассматривались прежде всего 
как "орудия для насаждения музыкальной культуры", согласно выска­
зыванию известного композитора М.М.Ипполитова-Иванова, председа­
теля II Московского губернского конкурса гармонистов*. 

Именно поэтому в первых получивших широкую известность круп­
ных профессиональных сочинениях, созданных в 30-е - 40-е годы. 
таких как Концерт d-moll Ф.Рубцова или Соната h-moll Н.Чайкина, 
заложивших фундамент академического баянного репертуара, еще не 
обнаруживается активного и разностороннего процесса претворения 
фольклорной инструментальной звуковой среды. 

Между тем в некоторых начальных попытках создания жанра кон­
цертной обработки для баяна выявляется тенденция построения неких 
"мостиков" от бытового фольклорного музицирования на гармони к 
академическому музыкальному искусству. Начальные формы ее прояв­
ления заключены в самом "переводе" в рамки нотной традиции попу­
лярных русских плясовых песен, ранее исполнявшихся гармонистами и 
баянистами на основе бесписьменной традиции. Таковыми явились 
концертные обработки 20-х - 30-х годов, созданные М.Герасимовым и 
Ф.Климентовым. Их можно сопоставить, к примеру, с пьесами и обра­
ботками русских народных мелодий для фортепиано музыкантов-люби­
телей XVIII века, которые, по словам В.И.Музалевского, "расширяют 

г Ипполитов-Иванов М.М. Воинствующая гармоника (От "гармошки" к культурной гармонике) // Ипполитов-Иванов М.М. Письма. Статьи. Воспоминания. М.: Сов. композитор, 1986. С. 231. Мысли, выска­занные музыкантом после заключительного тура этого конкурса и опубликованные 25 января 1928 года в газете "Комсомольская правда" весьма примечательны: "Уже то, что репертуар в значи­тельной степени освободился от банальных частушек и танцев... есть уже известное достижение" (цит. изд. С. 231). Между тем как раз эти фольклорные жанры и составляли самый популярный пласт исполнительства на гармони. 
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наше представление о процессе бытования в любительской среде на­
родной инструментальной музыки"'. 

Для большинства вариаций первых баянных обработок характерно 
преломление таких черт фольклорного музицирования, как орнамен-
тально-фигурационное варьирование мелодической линии, ее изложе­
ние параллельными терциями в виде "ленточного" голосоведения 
(термин D.Н. Тюлина), использование различных бурдонных голосов -
как в мелодии, так и в ее сопровождении. У Ф.Клкментова появляют­
ся также отдельные, хотя и весьма робкие элементы имитационной 
полифонии, характерной, по свидетельству фольклористики, для 
русских инструментальных наигрышей^. 

Однако, передача особенностей инструментального фольклора в 
этих сочинениях не всегда органична из-за встречающихся бессодер­
жательных хроматических пассажей, чужеродных тональных сопостав­
лений отдельных мотивов и соответствующих готовых аккордов акком­
панемента. Все это не соответствует интонационно-стилистическому 
строю фольклорных источников и средствам их развития. 

Гораздо более глубокое и естественное воспроизведение народ­
ной инструментальной музыки характерно для аранжировок народных 
песен, созданных в 30-х годах И.Паницким. Будучи ярким гармонис­
том, он не мог не привнести в собственные обработки для баяна ха­
рактерные черты фольклорного музицирования на гармони. Для орна­
ментики его вариаций свойственны затейливые мелодические поворо­
ты, предъемы, предваряющие появление сильной доли в плясовой му-

' Музалевский В.И. Русское фортепианное искусство XVIII - первой половины XIX столетий. Л.: Музгиз, 1961. С. 35. . 2 Согласно наблюдениям известного исследователя русского народно­го инструментального музицирования Б.Ф.Смирнова, "приемы инто-национно-попевочной имитации, • почти отсутствующие в народном хоре, встречаются то и дело в сольных и ансамблевых песенных и инструментальных наигрышах" // Смирнов Б.Ф. Искусство сельских гармонистов. М.: Сов. композитор, 1962. С. 12. 
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зыке; более важную роль, чем в обработках М.Герасимова и Ф.Кли-
ментова, стали играть бурдонирующие басы - своего рода фундамент 
для воспроизведения фольклорно-инструментальной фактуры. Нередко 
ощутима передача своеобразных приемов гармонной игры и. прежде 
всего, ее типичного равномерного сжима-разжима меха на звуковых 
репетициях, а также преломление тембров других инструментов, нап­
ример, экспрессивного тремоло или бряцания балалайки. 

Вместе с тем/обрабатывая лирические песни, И. Паницкий исхо­
дит не только из вокального, но и инструментального искусства, в 
частности, ансамблевой игры русских рожечников. Об этом свиде­
тельствуют колоритные мелизматические украшения мелодических ли­
ний, хроматические предъикты к опорным ступеням лада, гетерофон-
ная структура сочетающихся голосов. 

Важной чертой в претворении музыкантом особенностей нацио­
нального фольклорного музицирования явилось создание сдвоенных 
форм из обработок песенной и плясовой мелодий. Такой принцип, на­
шедший воплощение еще в глинкинской "Камаринской", оказался чрез­
вычайно органичным в материале баяна, ибо обладает большими воз­
можностями для выявления, с одной стороны, моторики плясового 
движения, а. с другой - певучести тона в выражении лирической кан­
тилены. 

Тот же принцип сдвоенной формы, но в более крупных масштабах 
обнаруживается в двухчастном Концерте для баяна с русским народ­
ным оркестром Ф. Рубцова - в виде сопоставления лирической первой 
и активно-жизнерадостной второй частей, с превалированием плясо­
вой темы главной партии. 

Разностороннее опосредование национального инструментального 
фольклора наблюдается в баянных произведениях, созданных в конце 
40-х - середине.50-х годов, особенно в финальных частях Концертов 
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Н.Чайкина, Ю.Шишакова. Н.Речменского. Наиболее чуткое слышание 
народно-инструментальной стихии в данный период времени характер­
но,- пожалуй, для финала Концерта B-dur Н.Чайкина. Используя в ка­
честве основного тематического материала мелодии известной плясо­
вой "Во кузнице", композитор сумел мастерски передать бряцание 
балалайки, игру на двойной жалейке, характерные сжимы-разжимы ме­
ха гармони. Вместе с тем, здесь, как и в финалах Концертов D. Ши­
шакова и Н.Речменского, разнообразно воплощены такие типичные 
черты исполнительства на гармони, как орнаментально-кружевные 
узоры мелодической линии, а во второй части Концерта Н.Речменско­
го даже слышатся предвестники лирических частушечных "страданий" 
гармони. 

И все же необходимо подчеркнуть, что в целом аспект исследу­
емой нами проблематики представлен в музыке данного периода вре­
мени еще недостаточно широко и разнообразно. Композиторами разра­
батывались чаще всего лишь плясовые жанры инструментального фоль­
клора, причем'их наиболее популярные образцы: не проявлялось еще 
должного разнообразия в создании на фольклорной основе крупных, 
масштабных композиций. Упрощенным выглядит и сам интонационный 
строй произведений: передача характерных свойств народного инс­
трументального музицирования недостаточно сочеталась с привнесе­
нием индивидуально-авторского начала, столь важного для утвержде­
ния любого инструмента в академической концертной сфере. Все это 
проявится на последующем этапе развития баянного репертуара. 

Вторая глава - "Претворение новых фольклорных пластов и 
принципов развития тематизма в музыке для баяна конца 1950 -
1980-х годов" - посвящена изучению образного и жанрового расшире­
ния, обновления средств'интонационного развития при воспроизведе­
нии инструментального фольклора. В главе подчеркивается, что на-
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чавшиеся со второй половины 50-х годов изменения, как и во всем 
отечественном композиторском творчестве этого периода времени, 
коснулись:, преаде'всего обновления образной сферы и стилистики 
музыки, во - многом идущего от обращения авторов музыки к новым 
фольклорным пластам, В немалой степени этому способствовало также 
и конструктивное, совершенствование инструмента." Появление по сути 
нового готово-выборного многотембрового баяна создало предпосылки 
для выявления полифонических свойств фольклорного музивдрования, 
политембровости ансамблевых сочетаний; тем самым раскрывались.но­
вые, художественные грани самого инструмента. 

Наиболее заметным источником жанрового обновления современ­
ной баянной музыки становится область русской частушечности, пре­
ломление который явилось характерной тенденвдей развития различ­
ных жанров отечественной музыки - оперного. симфонического, ка­
мерно-инструментального, хорового и других. Однако для баяна час­
тушка имела особое значение, поскольку сам инструмент, являясь 
непосредственньм преемником русской гармони, оказался способным в 
наибольшей степени отразить ее самобытность. Частушка не только 
органично включилась в архитектонику сочинений, но и, обусловли­
вая • контрастом своих разновидностей их общую драматургию, спо­
собствовала появлению крупных построений. 

Другим источником расширения круга'образов и стилистических 
горизонтов современных баянных сочинений стало обращение компози­
торов к старинным инструментальным наигрышам - архаичным кален­
дарным. обрядовым попевкам. типичным для русских духовых фоль­
клорных инструментов. В тембре современного баяна, они не только 
получают активное полифоническое развитие, но и обретают необыч­
ные акустические решения, связанные со своеобразностью стереофо­
нического звучания правой и левой выборной клавиатур. 
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Новаторство претворения русских народно-инструментальных ис­

токов заключается также и в привнесении особенностей их тембровой 
драматургии. Это связано преаде всего с воплощением идеи динами­
зации фольклорно-инструментального звучания за счет подключения 
все новых тембров, увеличения ритмической активности, завоевания 
все новых мелодических устоев. Такая динамизация может проявлять-; 
ся как в последовательно-неуклонном виде, так и при наличии конт­
растных "отстранений", оттеняющих сквозное нагнетание резким сме­
щением в иную образно-эмоциональную сферу. Большую роль в общей 
динамизации играет использование такого важного элемента инстру­
ментального фольклора, как остинатность. которая своей неизмен­
ностью обостряет интенсивность фактурного обогащения произведе­
ний. 

В третьей главе - "Особенности передачи тембров русского 
инструментария в современной баянной музыке" - выявляются наибо­
лее характерные тембры, преломляемые современными композиторами в 
исследуемой области. Естественно, прежде всего, это гармонь. Пе­
редача ее звучания на баяне в силу "генетического" родства и сох­
ранения основополагающих акустических характеристик "прародителя" 
оказалась наиболее органичной: композитору не требуется "модели­
ровать" сущностные свойства этого инструмента, как. например, в 
симфоническом оркестре или на фортепиано. Однако до периода конца 
1950-х - 1960-х годов тембр гармони мало привлекал к себе внима­
ние авторов баянных сочинений, что объясняется первоочередной за­
дачей утвердить баян в качестве выразителя высоких и серьезных 
образов академического искусства. К концу же 50-х годов в связи с 
явной утратой интереса к гармони в быту, с одной стороны, и воз­
растанием внимания музыкальной общественности к аутентичному 
фольклору, с другой, более разносторонним и глубоким становится 
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также восщ)оизведение ее голосистого звучания, и в произведениях 
для баяна. Оно оказалось органичным прежде всего в передаче ат­
мосферы праздника, веселья, пестрой шумной сутолоки. В этом ка­
честве опосредование тембра гармони нашло яркое воплощение в фор­
тепианной. симфонической музыке еще в конце прошлого - начале ны­
нешнего столетия. Однако теперь в силу особой естественности бая­
на для такого воспроизведения оно становится более многосторонним 
и разнообразным. 

Во-первых, если ранее композиторов привлекала преимуществен­
но идея сж19*а-разжима меха гармони, то теперь -многообразные ви^ 
ды фигурационной орнаментики; нередко звучание наигрышей приобре­
тает остро синкопированный, заостренный диссонирующий облик. 
Во-вторых, если ранее преломлялись обычно лишь плясовые наигрыши 
на гармонике, то теперь самое широкое использование получили час­
тушки, как скорые, так и лирические. В скорых главенствующую роль 
играет орнаментальное 1фужево мелодического варьирования с харак­
терными ритмическими "поворотами", подчеркивающими притопы и че­
четку танцевальных движений, со стабильной ритмоформулой басо-ак-
кордового аккомпанемента. В лирических же частушечных напевах 
превалирует выразительно-кантиленный мелос; в его создании боль­
шое значение принадлежит мелизматике, особенно опеванию поступен-
нрго мелодического движения нисходящими форшлагами. 

Если достоверность воспроизведения особенностей игры на 
русской гармони предопределена уже самой преемственностью баяна. 
то отражение в его материале иных фольклорных инструментов обус­
ловливает значительно большую долю переинтонировалия. "моделиро­
вания" их тембров путем выявления наиболее характерных семанти­
ческих свойств. В этом плане прежде всего выделяется преломление 
балалаечного тембра. 
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Интерес отечественных композиторов к • звучанию .балалайки, 

ставшей своего рода музыкальной эмблемой русского ,навдонального 
искусства, проявился, пожалуй, в еще большей степени, чем к коло­
риту гармони. (Эта линия прослеживается от сперы Е.Фомина "Ямщики 
на подставе", через ряд произведений М.Глинки. А.Серова, П.Чай­
ковского вплоть до многих сочинений Р.Щедрина и В.Гаврилина). Од­
нако во всех этих случаях балалаечный тембр передавался родствен­
ными тембрами струнных - либо pizzicato смычковых в симфоническом 
оркестре, либо фортепиано. Тем не менее и баян, несмотря на резко 
контрастный принцип его звукообразования, в сочинениях Н.Чайкина. 
А.Суркова, Г.Шендерева, В.Власова, Е.Дербенко, В.Зубицкого и мно­
гих иных авторов оказался перспективным для передачи подобной 
тембровой сферы благодаря его способности к острой акцентности и 
максимальной гибкости филировки звука. 

В опосредовании сущностных, семантических качеств балалаеч­
ного колорита на баяне выделяются несколько основных тембро-инто-
национных формул. Это - остро ритмизованное бряцание балалайки. 
моделируемое ритмически равномерным чередованием трезвучий, сеп­
таккордов в правой или левой клавиатурах баяна, а также имитация 
форшлаговых "переборов", "подцепов" струн, подчеркивающих щемящую 
экспрессию балалаечного тембра. В данном аспекте выделяется и 
воспроизведение мелодической кантилены инструмента в типичном для 
него аккордовом тремолировании. Изредка оно находило отражение в 
баянной музыке и ранее (еще в 30-е годы его можно было встретить 
в обработке И.Паницкого "Вот мчится тройка почтовая"), однако те­
перь стало использоваться не только в лирической городской песек-
ности. но и в частушечных страданиях. Само же тремолирование пе­
редается теперь более разнообразно - как с . помощью пальцевого. 
так и мехового tremolo баяна. 
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Интересное преломление находят на баяне и тембры сольных ду­

ховых ' - волынки с ее характерным бурдонным колоритом, ладовыми 
"мерцаниями" несмежного чередования альтерированных и натуральных 
ступеней в мелодаке. Нередко семантические свойства волынки, ее 
характерная "гаусавость" тембра подчеркиваются диссонантностью 
неизменно . тянущихся звуков, создающих ощущение "нестройности" 
бурдонирующих;трубок. 

При воспроизведении на баяне народного ансамблевого инстру­
ментального музицирования выделяется передача звучания инструмен­
тов с однородными и разнородными темброфоническими свойствами. 
Среди первых обращает на себя внимание контраст двух гармоникг 
возникающий благодаря рельефным тесситурным сопоставлениям, поли­
тональным соединениям, или же двух балалаек с ярко дифференциро­
ванными ритмическими рисунками, типичньши приемами игры. Компози­
торам удалось создать намного более яркие и непосредственные ас-
социации_ с подлинным ансамблевым звучанием русских фольклорных 
духовых инструментов. Их колорит подчеркивается прихотливой ме-
лизматикой, имитирующей неточность звуковой атаки на рожках -
прежде всего, при мелодических скачках на большие интервалы, а 
также экспрессивным полифоническим сочетанием голосов. 'Особенно 
щзимечательна в этом плане пьеса "Страдания" из "Русской сюиты" 
А.Тимошенко, где композитор мастерски передает различные имитаци­
онные и разнотемные полифонические соединения лирических часту­
шечных попевок у рожечного "хора". 

Новым словом в тембровой палитре стало воспроизведение на 
баяне колокольных звучностей. Его перспективность имеет здесь 
глубокие корни, связанные как с явлениями эстетического, так и 
музыкально-акустического порядка. На протяжении многих веков ко­
локола утвердились в общественном сознании как исконный нацио-
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нальный символ.в силу их важной сигнально-информативной функшш, 
и поэтому их тембры получили яркое воплощение в отечественной му­
зыкальной классике. Перспективность передачи в изучаемой сфере 
звонных тембров, явившихся, по словам исследователя этого вида 
искусства А.С.Ярешко, "инструментальной разновидностью русского 
народного музыкального творчества"*, связана не только с нацио­
нальной природой гармонико-баянного искусства, но и с тем, что на 
современном многотембровом готово-выборном инструменте имеется 
множество высоких обертонов на регистрах "открытой" деки правой 
клавиатуры. 

Колокольные звоны, передаваемые на баяне, явились настолько 
рельефной краской в оригинальных произведениях, что стали выпол-. 
пять наряду с программно-живописной также важную драматургическую 
роль. Так, в пьесе Вл.Золотарева "Ферапонтов монастырь" колоколь-
ность является обрамляющим началом, образуя интонационный матери­
ал вступительного и заключительного разделов. Нередко ее передача 
достигает особенно значительного размаха, с задействованием почти 
всего звукового диапазона баяна,, как, например, в средних разде­
лах финальной части Партиты Вл.Золотарева или в Фантазии на тему 
песни "Ноченька" В.Подгорного. 

Среди претворенного на баяне звучания фольклорных ансамблей 
инструментов с разнородными, рельефно разнящимися темброфоничес-
кими свойствами выделяется сочетание балалайки с гармонью. Диффе­
ренцированное ощущение их контрастных тембров создается благодаря 
выпуклым сопоставлениям в воспроизведении типичных приемов игры 
на этих инструментах. 

Сама же гармонь может выступать в таких сочетаниях как с ме-

' Ярешко А. Колокольные звоны - разновидность русского народного музыкального творчества // Из истории русской и советской музы­ки. Вып. 3/Сост. М.Пекелис, И.Гивенталь. М.:Музыка, 1978. С. 74. 
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лодической функцией, так и в единой аккомпанирующей роли с бала­
лайкой. Столь же колоритна на современном баяне передача других 
фольклорно-ансамблевых сочетаний - соединений гармони, балалайки 
и народньос духовых. 

Нередко особенности фольклорного инструментального музициро­
вания заостряются: такое заострение наблюдается как в вертикаль­
ном, так и горизонтальном аспектах. Терпкость диссонирующей вер­
тикали иногда создает юмористические эффекты, подчеркивающие 
вместе с тем характерность фольклорных тембров. Политональные со­
четания. в которых явственно проявляется наследование традиций 
И.Стравинского и С.Прокофьева, позволяют также дифференцировать 
на баяне передаваемые тембры струнных и духовых инструментов. (К 
Щ)имеру. в Импровизации на тему песни "Я на горку шла" Е.Дербенко 
воспроизведение сочетания жалейки с типичным ансамблем русских 
струнных щипковых, звучащим на полтона ниже, создает ощущение, 
что она "не строит"). 

В горизонтальном аспекте заострение особенностей фольклорно­
го инструментального музицирования с помощью композиторских 
средств обнаруживается в самом сопоставлении консонантных и дис-
сонантных эпизодов. Таков, например, вступительный раздел обра­
ботки А.Тимошенко "У ворот, ворот", где воспроизведение налеечной 
темы на фоне аккордового бряцания балалайки с опорой на консо-
нирующее тоническое трезвучие выразительно оттеняется последующим 
эпизодом, передающим сжим-разжим гармони с помощью параллельных 
квартаккордов. Хотя они для фольклорной практики гармонистов и не 
характерны, сам дух фольклорного музицирования в подобном сопос­
тавлении передан на редкость достоверно. 

В четвертой главе - "Новые виды баянной фактуры в преломле-
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НИИ русского инструментального фольклора" - исследуются характер­
ные виды музыкального изложения в современных произведениях для 
баяна, претворяющих народное инструментальное исполнительство. 
Одним из основных среди них является известное нам еще по опусам 
для баяна 20-х - 30-х . годов параллельно-терцовое, "ленточное" 
двухголосие. Однако теперь оно стадо гораздо более распространен­
ным и разнообразным. По сравнению.с предыдущим периодом в его 
применении наблюдается ряд различий. 

Во-первых, если ранее параллельно-терцовое движение опреде­
лялось преимущественно закономерностями гармонической вертикали, 
в частности, использованием неполных двузвучных аккордов и их ме-
лодически-секундовым соотношением, то в современной баянной музы­
ке оно обусловливается главным образом стремлением композиторов 
максимально полно передать сам мелодический рисунок наигрышей на 
двухрядной гармони, исходящий прежде всего из удобства игры. 
(Каждая из двух пар смежных пальцев правой руки гармониста зак­
реплена за своим рядом, что образует определенный двигательный, 
стереотип, характерный для импровизационного искусства народного 
музыканта). Во-вторых, в современных произведениях, особенно соз­
данных в 80-е годы, параллельно-терцовое движение мелодической 
линии все чаще стало воспроизводиться не только в одновременно!^ 
звучании терций, но и в их типично гармошечном "разложенном" ви­
де, когда каждый интервал излагается в мелодической последова­
тельности. {Наиболее наглядные образцы подобного рода движения 
представлены, к примеру, в сочинениях Е.Дербенко и Ю. Фабричных). 
В-третьих, параллельно-терцовое мелодическое движение гораздо ча­
ще сочетается теперь с унисонным, к которому сводится в наиболее 
значительных интонационных оборотах, что также является характер­
ной чертой инструментального фольклора. В-четвертых, подобный 
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фактурный склад стал выполнять не только собственно мелодические. 
но и комплексные мелодико-подголосочные функвди, одновременно 
распространяясь и на мелос, и на подголосок. Это подчеркивает 
достоверность передачи особенностей ансамблевого фолькдорно-инс-
трументального музиодрования (например, в пьесе "Посиделки" из 
Сюиты А.Кусякова "Зимние зарисовки"). 

Не менее широкое претворение нашла в сочинениях исследуемого 
периода времени бурдонная фактура. Если до 60-х годов она встре­
чалась лишь эпизодически, то теперь стала одной из самых расп­
ространенных. это объясняется как усилением интереса композиторов 
к архаике, так и самой новой органикой концертного баяна. Появле­
ние выборного звуко|зяда на его левой клавиатуре позволило полно­
ценно представить многие своеобразные стороны данного типа нацио­
нального инструментального музицирования. Среди новаторских черт 
здесь обращает на себя внимание прежде всего само увеличение ко­
личества бурдонных голосов - теперь нередко используются не толь­
ко двойные бурдоны, но и их разнообразные дублировки, создающие 
ощущение звучания достаточно многочисленного ансамбля русских на­
родных духовых инструментов. Усиливается программное начало бур-
донного музицирования, а главное - происходит заострение его ха­
рактерных особенностей. При усилении диссонантности между бурдон-
ными и тематически-ведущими голосами более выпукло создается ощу­
щение тембрового контраста воспроизводимых фольклорных инструмен­
тов. 

В достоверном воссоздании стихии фольклорно-инструментально-
го музицирования столь ае значительна роль различных остинатных 
фигур. В простейшем случае они представляют собой изложенные в 
том или ином ритме двойные органные пункты, подчеркивающие своей 
неизменной повторностью мелодические рельефы тематического мате-
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риала. Наличие на современном баяне трех клавиатур - правой, ле­
вой выборной' и четырехоктавных басов - позволяет создавать ощуще­
ние довольно большого ансамбля народных духовых, с наслоением 
различных остинатных голосов, что особенно наглядно обнаруживает­
ся в произведениях Е.Дербенко. 

Нередко остинатно-бурдонный тип изложения органично сочета­
ется с параллельно-терцовым. Чаще всего это наблюдается при восп­
роизведении гармошечной музыкальной ткани - длительно выдерживае­
мые или повторяемые звуки, на фоне которых развертывается ленточ­
ное движение, существенно динамизируют общее движение. Одновре­
менное же сочетание бурдонных голосов, остинатных попевок и па­
раллельного терцового движения, как. например, в пьесе "В дерев­
не" из Детской сюиты N 6 Вл.Золотарева, позволяет воспроизводить 
звучание достаточно многочисленного фольклорно-инструментального 
ансамбля. 

В пятой главе - "Обновление интонационной сферы современных 
сочинений для баяна при воспроизведении национально-фольклорного 
инструментального музицирования" - изучаются основные особенности 
интонационных изменений, обусловивших более разностороннее и глу­
бокое претворение на баяне русского народного инструментального 
фольклора. 

Так. в мелодике привлекает внимание ряд факторов, связанных 
с изменением ее объема, интервалики, мелизматических украшений. 
Если в музыке для баяна, создававшейся на рубеже 50-х - 60-х го­
дов, превалировали такие черты, как заполнение мелодического 
скачка плавным движением в противополозсном направлении или же ог­
раничение мелодического обьема инструментальных напевов преиму­
щественно тесситурой их вокального звучания, то в сочинениях пос­
леднего тридцатилетия появляется ряд иных черт, идущих прежде 
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всего от преломления новых фольклорных жанров - частушек, архаич­
ных календарных, игровых попевок, наигрышей и т.д. 

Прежде всего обращает на себя внимание узкообъемность линии 
мелоса при воспроизведении, гармошечных "страданий", когда харак­
терным признаком становится особая выразительность интонаций, 
"вращающихся" вокруг определенных мелодических устоев. Еще более 
узкий мелодический звукоряд имеют попевки, связанные с преломле­
нием древних наигрышей на фольклорных духовых инструментах. Нас­
ледование традиций, идущих от "Весны священной" и "Свадебки" 
И.Стравинского ко многим произведениям различных жанров современ­
ной отечественной музыки Г.Свиридова, Р.Щедрина. Б. Тищенко, Н. Си-
дельникова и других, для авторов баянных сочинений, и прежде все­
го. К.Волкова, Е.Дербенко, оказалось на редкость плодотворным в 
силу ярко вщаженных этнических ассоциаций, связанных с самими 

претворяемыми тембрами. Нередко узость тесситуры служит средством 
накопления энергии для ее преодоления в последующем скачкообраз­
ном движении, что можно наглядно обнаружить, например, в ряде пь­
ес А.Тимошенко. 

Представляет интерес также новаторство композиторов в сфере 
мелизматики, где преломляются особенности музицирования как на 
гармони, так и на фольклорных духовых. Таковы форшлаги, отстоящие 
на большие интервальные расстояния от основных мелодических зву­
ков темы. Это отражает важную особенность игры на амбушюрных ду­
ховых инструментах, связанную с самой техникой передувания, когда 
исполнитель непроизвольно захватывает при звуковой атаке соседние 
обертоны. 

Своеобразна также "ладовая сфера современных произведений для 
баяна. В них, как и во всей современной отечественной музыке, об­
наруживается отчетливое стремление к преодолению традиционных ма-
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жоро-минорных стереотипов. Но на баяне расширение ладообразования 
во многом исходит из отражения морфологической структуры тех или 
иных разновидностей русских гармоней, на которых чередование то­
нического и миксолидийского мелодических звуков или трезвучий I и 
VII низкой мажорной ступеней соответствует соседним клавишам пра­
вой и левой клавиатур. Таким образом, уже сама миксолидийская.ла­
довая основа создает тесные ассоциации с подлинным гармоннш му-
зивдрованием. Столь же органичен в воспроизведении звучания гар­
мони и дорийский лад, подчеркивающий, однако, преимущественно ли­
рическое начало. В плясовых же дорийский лад как бы смягчает зву^ 
чание и привносит пластичность тона. 

Важным средством опосредования ансамблевого фольклорно-инс-
трументального звучания стала полиладовость. Сопоставление раз­
личных диатонических ладов, диатоники и хроматики способствует 
усилению контрастности мелодических рисурков. Столь же важен и 
последовательный контраст различных фольклорных ладов, выполняю­
щий иногда значительную композиционно-драматургическую функцию. 
Во многом аналогичную роль играют и тональные сопоставления - в 
одновременном звучании они способствуют созданию особой "терпкос­
ти" ансамблевого колорита. В подобной музыке, отчетливо преломля­
ющей традиции И.Стравинского, тембр баяна оказался на редкость 
органичным. Политональные расслоения могут играть и непосредс­
твенную программно-изобразительную роль, воспроизводя, к примеру. 
в пьесах Е.Дербенко расстроенные звуки гармошки. 

Существенным фактором в отражении народно-инструментальной 
стихии стал гармонический строй современной баянной музыки. Одним 
из его характерных видов стало, например, поступенное движение 
параллельными аккордами (особенно секундовые сдвиги мажорного 
трезвучия), отражающее характерное звучание гармони с разновысот-
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н ш сжимом-разжимом меха. Это свойство, отчетливо претворенное в 
отечественной музыкальной классике, но особенно достоверное в 
звучании баяна, проявляется в музыке для этого инструмента в раз­
личных разновидностях. Оно может обрести вид двинения параллель­
ными кварто-секундовыми наслоениями; при сочетании же параллель­
ных трезвучий с унисонным движением возникают отчетливые прог­
раммно-зрелищные ассоциации с бойкими "притоптываниями" пляшущих 
Трезвучный параллелизм нередко образуется и как утолщение народ­
ной вторы - типичной черты не только вокально-ансамблевого фоль­
клора, : но и рожечных хоров, где это подчеркивает плавную вырази­
тельность неторопливого двиаения. 

Самобытная гармоническая сфера возникает и _при воспроизведе­
нии на баяне колокольных перезвонов: используется обычно аккорди-
ка,; содержащая политональные расслоения - от большого мажорного 
септаккорда, включающего мааорное и минорное трезвучия, до слож­
ных политональных гармонических сочетаний септаккордов и квар-
то-секундовых напластоваюШ. Нередко политональные гармонические 
средства способствуют созданию более достоверного ощущения ан­
самблевого фольклорного музицирования (например, в пьесе "Страда­
ния" из "Русской сюиты" В.Зубицкого- они позволяют рельефнее 
воспроизвести в одновременном звучании балалайку, гармонь и жа­
лейку). 

Новаторство гармонического языка проявляется иногда не толь­
ко в, усложнении гармонической вертикали, но и в ее существенном 
упрощении.;, когда один звук в типичной гармошечной формуле ба-
со-аккордового аккомпанемента способен заменить весь аккорд. Это 
особенно достоверно передает звучание таких видов гармоней, как 
ливенка. - сибирская фисовая,: где готовые аккорды располагаются Е 
первой и второй октавах. Замещая весь готовый аккорд единственные 
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"ключевым" для данной гармонической функции звуком, композиторы 
обостряют колорит, нередко создавая при этом юмористический эф­
фект (примером тому может служить проведение темы песни "Как 'у 
наших у ворот" в финальной части Второй сонаты Вл. Золотарева или 
же начальное изложение пьесы "Скоморох и медведь" из сюиты Е.Дер-
5енко "Пять лубочных картинок"). 

Заметной место в обновлении музыкальной ткани современных 
Эаянных сочинений занимают также средства фольклорно-инструмен-
гальной полифонии. Если для музыки, создававшейся до 60-х годов. 
:олифонический склад был в целом малохарактерен, то с появлением 
заянов с левой выборной клавиатурой он стал использоваться все 
золее часто. Особенно колоритным стало воспроизведение ансамбле-
зых сочетаний русских духовых, когда нередко возникают каноничес-
сие проведения, образующие политональные сочетания (например. 
трехголосный канон во вступительных тактах обработки А.Тимошенко 
'Посею лебеду на берегу", вызывающий ассоциации со звучанием трех 
алеек, каждая из которых имеет свою тональность). Вместе с тем 
юлифонические средства усиливают картинно-зрелищное начало музы-
и. Образцом может слузшть пьеса "Гармонист" из Второй детской 
;юиты "Сувениры" А.Репникова с возникающим комическим эффектом -
разнобой звучащими партиями обеих рук. 

Важным элементом преломления русского инструментального 
|Ольклора стала также метроритмика, которая оказалась способной с 
собой полнотой выявить его стихию. Ярким проявлением ритмическо-
0 обновления стала передача разнообразных и многочисленных видов 
инкопирования в частушечных и плясовых жанрах, создающая дейс-
венные импульсы в тонизации общего движения. Примечательным 
войством ритмики явилось акцентное варьирование мелодических мо-
ИБОв, когда мотив не совпадает по протяженности с величиной так-
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та. Это свойство, характерное для наигрышей духовых фольклорных 
инструментов, . в лирических пьесах подчеркивает пластику наигры­
шей. их особую выразительность. 

Сходна по художественному результату с акцентным варьирова­
нием и переменность тактового размера, подчеркивающая текучесть и 
плавность дыхания в лирической песенности на фольклорных духовых; 
в танцевальной же музыке переменные.размеры подчеркивают грациоз­
ность, изящество напевов гармони. Примечательно также использова­
ние полиметрических средств, исходящее из встречающейся порой в 
частушечной музыке некоторой автономности мелодических линий пев­
ца и гармониста. 

В заключении подводятся итоги исследования. Здесь подчерки­
вается, что произведения для баяна периода конца 1950-х - 1980-х 
годов позволили с особой полнотой и разносторонностью раскрыть 
русскую природу инструмента. Это содействовало его закреплению на 
академической профессиональной концертной сцене как представителя 
камерно-инструментального жанра с отчетливо выраженным националь­
ным обликом, сделало незаменимым средством эстетического воспита­
ния и вместе с тем существенно способствует утверждению самобыт­
ности баянного искусства в качестве полноценного художественного 
явления в отечественной музыкальной культуре. 
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