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Н. П. ЯКОНЮК (МИК)

Ц И М Б А Л Ы  В Н А Р О Д Н О - О Р К Е С Т Р О В О Й  М У З Ы К Е  
БЕЛ О Р У С С К И Х  К О М П О З И Т О РО В

М. И. Глинка,  подчеркивая  особую худ ож естве нную  роль  о рке ст ­
ра,  писал,  что он «долж ен пр идат ь  му зы ка льн ой мысли опр еделен ­
ное значение  и колорит  — одним словом,  пр и да ть  ему х а рак тер  и 
ж и з н ь » 1. Подобное  отношение к оркестру  и оркестровым инстру­
ментам стал о  основой русской и советской ш к о л ы  оркестров ки и 
оркестроведения ,  при зн аю щ их  тембр действенным вы раз ительны м 
средством ра ск ры тия  идейно-образного  с о д е р ж а н и я  музык альн ого  
произведения.

К а к  известно,  тембр о б ла д а е т  свойством пр и сп ос абл ива ться  к 
настроению мелодии,  поэтому сфера  темб ров ой выразительности,  
а следовательно,  и круг м у з ы ка льн о-о б ра зн ы х  воплощений д л я  к а ж ­
дого инструмента  необычайно многообразен.  Это  п о д тве рж да ет ся  
художественной практикой.  Н е  случайно «об разные роли» того пли 
иного инструмента  д а ж е  в творчестве  одного  композитора  весьма 
различны,  а порой пр ям о  противоположны.  И все ж е  наблюде ния  
за  ст илевыми процессами на относительно протяженно м в р ем ен ­
ном отрезке  д аю т  во змож но сть  заметить ,  что к а ж д о м у  конкретному 
историческому этапу соответствует опр еделенн ая  типовая  т р а к т о в ­
ка оркестров ых инструментов.

В настояще й статье ставится  цель  показать ,  как в процессе по­
лувекового  ра зви тия  белорусской народно-оркестровой музыки и 
нац ионального  оркестрового  стиля менялось  отношение  белорусских 
композиторов  к веду ще му  инструменту  белорусского  народного 
оркестра  — ци мбал ам .

Основную область  выразите льнос ти  ци мб альн ой  группы долгие  
годы оп ре делял а  жанров ость .  Н а  пр отя же ни и почти четырех д е с я ­
тилетий (30— 60-е гг. XX ст.) композиторы не ре шали сь  вывести 
ци мбал ы за пределы круга образов ,  свойственных народ но- инстру­
ментальной музык е  крестьянской традиции.  К а к  в 30—40-е, т а к  и в 
50— 60-е гг. оркестровым ц и м ба л а м  довер ялис ь  ч а щ е  всего т а н ц е ­
вальные,  ре ж е  — ске рцозные и м ар ш евы е  темы.  (Н апо мни м,  что 
именно т ан ц евальн ы е  и свадеб ные  м арш евы е  наи грыши со ста вл яю т 
основу реп ер ту ар а  на родно-ин струмент альны х анс амбле й с м е ш а н ­
ного состава  с участием ци мбал. )

Звончатый,  яркий,  солнечный тембр ци мб ал  ассоциируется  со
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светлым,  оптимистическим мир оощущением.  Поэт ому специфиче­
ское  комп акт ное  звучани е  ц и м б а л ы ю й  группы стало  в белорусской 
народно-оркестровой музыке  исп ользоваться  д ля  передачи д в и ж е ­
ния праздничной,  оживленной,  лик ую щ ей толпы.

Среди  сочинений, в которых у ци м ба л  (чаще  всего прим) преоб­
л а д а ю т  энергичные,  напористые,  жи зн ера до стны е  темы ж а н р о в  
«двигательной д и н а м и к и » 2, отметим треть ю часть  («День  на П о ­
лесье»)  сюиты « Н а  Полесье» В. Оловнико ва ,  польку  «Д об рый  ве­
чер» и третью часть  сюиты №  3 Н. Чурк ина ,  четвертую часть  ( П о л ь ­
ка)  Колхозной сюиты Е. Тикоцкого ,  Увертюру  Н. Аладов а ,  у в е р ­
тюру-к артину «Бел ору сские  вечерки» К- Тесакова .

Хотя д ля  солир ую щ их  ци м ба л  создано не мало  виртуозных,  ч рез ­
вы чайно с л о ж н ы х  в техническом отношении произведений,  ц и м б а ­
лы в оркестре  почти никогда  не тракт ую тся  к ак  виртуозные инстру­
менты (это х а р а к т е р н о  и д л я  традиционной нар од но -и н стр ум ен таль­
ной ан самбл евой  п ра к ти ки ) .  Ис кл ю че ни е  составляют  ли ш ь  единич­
ные, д а  и то весьма кр атки е  фрагменты,  в которых унисону ци м ба л  
прим поручены ст ремительные г а м м оо бр азн ы е  пас сажи .  П ри этом 
их партии всегда по д де р ж и в а ю т с я  б ая н ам и  либо дере вянными д у ­
ховыми инструментами.  Во вступлении «М олоде жной рапсодии» 
И. Ронь кин а ,  например,  п а с с а ж и  ци м ба л  прим и альтов  удвоены в 
унисон флейтой и гобоем, в «Пр аздничной  поэме» Е. Глебова  п а р ­
тии ци мба л  прим усилены малой дудкой,  флейтой,  гобоем и к л а р н е ­
том (ц. 14, 15).

Ис кл ю чи тельн о редко  ц и м б а л а м  доверяю т темы моторного,  ток- 
катного  ха ра к т е р а .  В этих  случаях  композиторы то ж е  всегда  исполь­
зую т вспо могател ьн ые  инструменты — д ерев ян н ые  духовые,  баяны,  
которые способствуют усилению четкости мелодического рельефа.  
Так ,  в третьем Фантас тичес ко м танц е  Е. Д е г т я р и к а  те ма  б е з у д е р ж ­
ной, неистовой т а р а н т е л л ы  звучит  в октавном удвоении первых и 
вторых ци мба л  прим,  «подкорр ек тир ова нных»  флейтой и первым 
кларнетом.  В репризе  третьей части («В полях»)  Колхозной сюиты 
А. Б о г а т ы р е в а  стремительная ,  настойчивая ,  т о к к ат н а я  тема  и з л о ж е ­
на  в октаву  у первых и вторых ци мба л  прим и гобоя (17 т. после 
ц. 23).

Н а  всех э т а п а х  ра зви тия  белорусской народно-оркестровой м у з ы ­
ки композиторов  п ри влека ют  богатые колористические  возможности 
инструментов ц и м б а л ы ю г о  семейства.  Видовые, регистровые,  а р т и ­
куляционные  оттенки ци мба льног о  тембра  наибол ее  часто п ри м е­
няю тся  в п р о гр ам м н ы х  произведениях картинного  плана ,  где нере д­
ко используются  с изобразит ельно й целью. В п а рт и тур ах  р азн ы х  
лет  можн о найти яркие,  художес твенн о убедите льные  по н аг лядн о­
сти, ассоциативно-предметной отчетливости и выразительно ст и зву- 
кописные обр азы ,  д л я  воплощения которых используются  средства 
именно ц и м б а л ы ю й  группы. Вот несколько  интересных,  впе ч а тл я ю ­
щих примеров  подобной звукописи:  бурно в зд ы м аю щ и еся  волны 
(втор ая  часть  Колхозной сюиты А. Б о гат ы р ев а  « Н а  озере») ,  весен­
няя  ка пе ль  (мин иа тю ра  «Веснян ка »  А. Д р у к т а ) ,  шум ветра  и ш е ­
лест  листвы (третья часть  симфонии « П а м я т ь  земли» А. М д и ван и
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« В е ж а » ) ,  кол окольный звон (миниатюра «З ваны » А. Д ру к т а ,  пер­
вая  часть  симфонии « П а м я т ь  земли» А. М д и в а н и  «Соф ийя ») ,

В озм ожн ости оркест ров ых  ци м ба л  как  колоритных,  весьма свое­
о б р аз н ы х  кан ти лен ны х инструментов долго е  время  остав алис ь  
«вещь ю в себе». И это несмотря на то, что еще в 20-е гг. солисты-  
ци мбал ист ы  д о к а з а л и  художествен ную п ра воме рн ость  подобной 
т р а кт ов ки ,  и т ре моло  отк р ы в а л о  бесспорную во змо жн ость  полн оц ен­
ного воплощ ени я лирических тем. В 30— 40-е гг. композиторы 
использовали эту  возм ож но сть  ли ш ь  изредка ,  эпизодически д о в ер я я  
унисону ци м б а л  прим небольшие по об ъ е м у  темы лирического х а ­
ракт ера .  Пр им еро м м ож ет  слу ж и т ь  первый куплет  о б ра бот ки  п р о ­
т я ж н о й  белорусской нар одной песни « К у п а л и н к а »  А. Туренкова .  
Трепетно пульсирующее,  н а п р яж е н н о е  тремоло  унисона  ци мбал  
прим здесь позволяет  пере дать  тонкую поэтичность и неповторимое 
о ч а р о в а н и е  купальской  ночи (ц. 1).

В народно-о рк естровых  сочинениях 50— 60-х гг. ци м ба лы  о с в а и ­
ва ю т  обла сть  лир ики более  активно.  П р а в д а ,  наибол ее  ответствен ­
ное первое  проведение  лирической темы композит оры  редк о д о в е ­
ряю т  ци м ба л а м .  Так,  например,  в первой части сюиты №  4 Н.  Ч у р ­
кина  они п р о д о л ж а ю т  лир ическую с ярко  в ы р а ж е н н ы м  «восточным» 
колоритом тему,  з в у ч а щ у ю  в н а ч а л е  у гобоя.  В четвертой части 
(«Вечер  на Полесье»)  сюиты В. О ловн ик ов а  « Н а  Полесье»  тема  

л и ри ческог о  ва льса  звучит  у ци м ба л  в репризе  первого ра зд ел а ,  
тогд а  к ак  в экспозиции ее вел кларнет .  Р е д к и м  исключением в этом 
плане  я в ляе тся  п ер вая  часть  («В поле утром»)  Ко лхозной сюиты 
П.  Под ко выро ва ,  в которой светлую,  чистую поэтичную тему ц и м ­
б а л ы  про вод ят  сразу.

К концу 60-х гг. исполнительское  мастерство  ц и мбал ис тов  Г о ­
сударственного  народного орк естра  Б С С Р  достигл о  такого  высокого 
про фе ссионального  уровня,  что стало,  наконец,  во зм о ж н ы м  с о з д а ­
ние сочинений,  в которых в полную силу про яви ли сь  исключител ь­
ная интенсивность и ярка я ,  своеобразн ая ,  ни с чем не с р а в н и м а я  
экспрессия  унисонной канти лен ы цимбал.  Ср ед и произведений,  в 
которых ц и м ба л а м  поручены изумительные по красот е  «бесконеч­
ные» лирические  мелодии,  мо жн о  наз ва ть  пр е ж д е  всего три м и н и а ­
тюр ы,  написанные д л я  ц и м б а л ы ю й  группы орк естра  и д вух  арф:  
«Бе лорусскую  мелодию» И. Жи но вич а ,  «Белорусский распев» 
Д.  Смольского  и «Песню д убр ав»  В. И в ан ов а .  Эти сочинения п ре д ­
став л я ю т  собой не что иное, к ак  элегические ин струмент альны е в о ­
кализы.  П о ж а л у й ,  именно эти миниатюры,  в которых едва  ли не 
впервые в истории белорусской нар одно-оркестровой музыки з в у ч а ­
ние ци мбал ьн ой  ка нтиле ны  достигло  тако й эм оци она льной  полно­
т ы  и интонационной выразительности,  ст ал и свидетельством того, 
что ц и м б а л ы  белорусского  оркестра  ов л ад ел и  истинной в о к а л ь ­
н о с т ь ю ,  понимаемой Б. Ас аф ье вым в широком смысле  — не т о ль ­
ко ка к  искусство пения,  но и как  в ы р а з и т е л ь н а я  с у щ н о с т ь  
в о к а л ь н о й  к у л ь т у р ы 3.

Свободно и плавно льетс я  гиб кая  к а н ти ле н на я  мелодия  в « Б е ­
лорусском  распеве»  Д .  Смольского.  Эмоци он аль но насыщенный,  соч­
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ный, сильный тон ци м ба л  прим, поющих прекрасную,  постепенно 
о х в а т ы в а ю щ у ю  все более  широкий д и а п а зо н  тему, усиливает  вдох­
новенную, тонкую романтическую возвышенность  муз ыка льно го  
образ а ,  способствует  его психологизации.  Вообще в лирических т е ­
м а х  широкого  д ы х ан и я  кан тилен а  цимба льн ог о  унисона  тремоло по 
эм оц и она льн ом у  н а к а л у  и глубине  воздействия ничуть не уступает 
кан тилен е  струнных симфонического  оркестра.  П од тв е р ж д е н и е  т о ­
му находим в «Драме-сю пте»  К. Тесако ва ,  в третьей части (« К о л ы ­
бе льн ая» )  сюиты « Б а т л е й к а »  В. Помозов а ,  во фре ске -ка ртине  
«Со лда тс ко е  поле» и Конц ерте-поэме д л я  оркестра  В. Иванова .

Д л я  тем лирического  х а р а к т е р а  белорусские  композиторы 
используют не толь ко  прием тремоло,  по и пиццикато ,  у н и к а л ь н а я  
выразит ельно сть  которого по достоинству  б ы ла  оценена  ли ш ь  в 
70— 80-е гг. Воздушное,  светлое  зв уч ани е  ци мб ал  прим пиццикато 
соо бщ ает  кан тиленной мелодии хрупкость,  трогательную б е з з а щ и т ­
ность и какую-то  особую проникновенную нежность ,  что явственно 
ощ ущается ,  нап рим ер ,  в концертино « Н ар о дн ы е  игры» А. М див ани  
(ц. 14), лирическом разд ел е  «П разд ни ч но й поэмы» Е. Глебова  
(ц. 2 ),  среднем р а з д ел е  мин иатю ры  «Песня  д убр ав»  В. Ивано ва .

Прир одны е  свойства ци мбал  альт-тенор соответствуют х а р а к т е ­
ру лирических о б ра з ов  д а ж е  в бо льш ей степени, чем ци м ба л  прим. 
И х  мягкий тян ущ и йс я  звук,  бархатный ,  благородной окр ас к и тембр 
пр и да ет  ка н тилен ны м мелодиям теплоту  и естественность чело вече­
ского голоса.  П о р у ч ая  унисону ц и м бал  альт-тенор п р отяж ны е  темы 
лирического  пл ана ,  композиторы о б р ащ а ю т с я  к пх условно чистому 
(п р е о б л ад а ю щ е м у )  тембру,  слегка  п о д де р ж и в а я  ци м ба л ы  инто на ­
ционно более устойчивыми духов ыми инструментами.  Если в 50— 
60-е гг. ци м б а л ы  альт-тенор ка к  носители тематического  м а те р и а ла  
исп ользо вались  эпизодически (лирическая ,  ш и р о к а я  тема  Рапсодии 
П.  Под ко вы ро ва ,  романтическая ,  про н из анн ая  современным и инто­
на ц ия ми тема  побочной партии П ра зд ни ч но й ув ерт ю ры  Е. Глебова ,  
сосредоточенная  те ма- «р азд ум ье »  Ва р и ац и й  и ф ант аз ии  Н. Ала- 
д о в а ) ,  то в 70— 80-е гг. их мягкий,  своеобразн ый тембр  все чащ е 
встречается  в на родноор кес тровых пар титурах .  Пр им ером могут 
сл у ж и т ь  темы лирических эпизодов  увертю ры-ка рт ин ы « Б е л о р у с ­
ские вечерки» К. Т есак ов а  и Юбилейной увертюры Е. Глебова,  по ­
бочная  партия  уверт юр ы «С лав а  у р о ж а ю »  В. Войтика,  эпическая  
тема  вступительного р а з д ел а  Концер та-поэ мы д ля  оркестра  В. И в а ­
нова,  многочисленные лирические  ф рагм ен ты  симфонии « П а м я ть  
земли» А. М д и в а н и  (часть 1 «Софийя»,  ц. 3, 4; часть  2 «Мстислав» ,  
ц. 3; часть  3 «В еж а»,  ц. 4, 11).

Говоря  об об ра з но -с од ер ж ат ельн ой тра кт овке  орк естровых ц и м ­
бал ,  следует о брат ит ь  внимание  на ощутимую тенденцию к большей 
индивид уали за ци и ее, за метн о пр о я в л я ю щ ей ся  в сочинениях конца 
70-х — на ч ал а  80-х гг. Композиторы,  тяготеющи е в своих сочине­
ниях к картинности,  декоративности,  изобразительности,  порой д а ­
ж е  к илл юс тративности (среди них А. Мдивани,  В. Помозов^ 
А. Д р у к т ) ,  пр о я в л я ю т  повышенное  внимание к богатым колори сти­
ческим свойствам инструментов цимба льн оге  семейства .  О т с ю д а
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широкое  исп ользование  ими ра зно образны х,  в прошлом редких для  
оркестровых цп м б а л  приемов зву ко извлечения  col l egno ,  с с у р ди ­
ной, уд ар ов  по к р а ю  деки,  пиццикато ,  глиссандо р а зн ы х  видов,  ко ­
торые существенно р а с ш и р я ю т  д иа па зо н ц и м ба л ь н ы х  тембров.  
В этом пл ане  п о р а ж а е т  красочное  многоцветье ,  многооттеночность  
партитур  А. Мдивани.  Композитор активно применя ет  на п р яж е н н ы е  
тем бры край них  регистров  видовых цимбал,  ра з н о о б р а з и т  пал ит ру  
ц и м бал ьн ы х  звучностей за  счет частой смены приемов игры (иног­
да  д а ж е  в пр еделах  одного т а к т а ) .  Особенно ощ ути ма  из о б р е та ­
тельность  композитора  в использовании вы р а зи т е л ь н ы х  ресурсов 
ц и м б а л ы ю й  группы в концертино « Н аро дн ы е  игры», симфонии « П а ­
мять  земли».

Неко торы х композиторов,  например В. И в ано ва ,  Д .  Смольского ,  
больше п р и вле к аю т  ка нтиле нные  возмож но сти  инструментов ци м ­
б а л ы ю й  группы, в связи  с чем в их творчестве  существенно в о з р а ­
стает  доля  сочинений,  в которых унисонное звучани е  цпмбал т р е ­
моло выступает  как  яркое , художественн о убедительное  средство  
вы р а ж е н и я  лир ических чувств.

Освоение  белорусскими ко мп ози торами колористических и в ы р а ­
зительных возможностей  орк естровых ци мбал  в пл ане  их о б р а з н о ­
со держ ате льн ой  интерпретации шло от ограниченной лишь сферой 
ж ан р о в о ст и  типовой тр ак тов ки  ко все более мно гоплановой инди ви­
дуализ иро ванной.  Д и н а м и к а  исп ользования  ци м ба л  в основных,  т и ­
повых д ля  белорусской народно-оркестровой музы ки сферах  о б р а з ­
ности вы гл яд ит  следу ющи м образом:  в т ан це вальной  сфере  в 1946— 
1970 гг. 5 4 , 6 % ,  в 1970— 1985 гг.— 25,7, в скерцозной — соответст­
венно 3 и 14,3, в мар ше во й — 3 и 2,9, в лирической — 39,4 и 57 %.

Постоянно расту щие  тре бован и я  социально-исторической худо­
жественной пр акти ки при водят  к активн ому  р а сши ре ни ю  о б р а з н о ­
тематических границ белорусской нар од но-оркестровой музыки,  что 
сопр овож да ется  переоценкой,  переосмыслением возможностей о р к е ­
стровых инструментов,  изменением семантики их тембров.  В исто­
рическом аспекте  об раз н о -с о д е р ж ат е л ь п а я  т р а к т о в к а  оркестровых 
цим бал ,  как  и лю бых других м у зы к а л ь н ы х  инструментов,  есть путь 
«от уз ко ассоц иатив ных  ампл уа  ко все большей свободе,  к много ­
значности,  абс тракт но сти» 4.
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