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Тема I. Зарождение и развитие русской инструментальной музыки

на разные подвиги. В одном из древнеславянских церковных поучений труба противопоставляется сопели и гуслям, которые «собирают бесстыдных бесов».

У киевских скоморохов впервые появляется гудок – струнный инструмент, ставший не менее популярным, чем гусли. К XV веку относится старейшее из дошедших до нас изображение этого инструмента. Корпус гудка имел грушевидную форму, дека была плоской, подставка под струны ровная, без изгиба. Три струны находились на одном уровне и поэтому смычок, имевший лукообразную форму, соприкасался со всеми ими тремя. На первой, тонкой  струне игралась мелодия, вторая  и третья струны звучали без изменения высоты звука (строились они в квинт, как у современной скрипки). Беспрерывное звучание (гудение) винты в нижних голосах стало одним из характернейших стилистических признаков для народной музыки, называемое бурдоном, бурдонирующей квинтой. Во время игры инструмент опирали о колено левой ноги или зажимали между колен. 
При археологических раскопках в Новгороде в 1951 – 1962 гг. впервые были найдены подлинные образцы древних гудков, относящихся. Как было установлено учеными, к XII веку.
Из духовых инструментов в Киевской Руси применялись несколько видов инструментов флейтового типа: сопель – свистковая флейта (при археологических раскопках в Новгороде были найдены образцы сопелей, относящихся к XI веку), свирель – парная свистковая флейта, многоствольная флейта Пана (кугиклы), а также различные пастушеские и ратные (военные) рога и трубы, упоминание о которых можно найти в древних летописях начала  VII века. Пастушеский рог, как и труба, выделывался из дерев. И трубы и рога использовались как в быту, так и в ратном деле. Археологические раскопки пока не обнаружили ни одного экземпляра этих инструментов. 
Есть основания предполагать, что скоморохи Киевской Руси играли на волынках. Правда, первое упоминание о них относится к эпохе Ивана Грозного (середина XVI века), но литературные источники не могут служить обозначением времени возникновения того или иного инструмента, так как они появлялись, как правило, намного позже. Многие исследователи считают, что волынка является одним из древнейших инструментов. 

1. Русская волынка (дуда или козица) – это духовой язычковый инструмент с воздушным резервуаром (мехом) из кожи или бычьего пузыря. В отверстие меха вставлялись 4 – 5 трубочек. Одна из них служила для нагнетания воздуха в мех, остальные использовались как игровые. При игре исполнитель прижимал мех локтем левой руки к туловищу, выдавливал Зарождение русской инструментальной музыки

Испокон веков русский народ стремился выразить с помощью инструментальной музыки свои мысли, чаяния, душевные переживания. Безвестными талантливыми мастерами создавались и совершенствовались самые разнообразные музыкальные инструменты. 

Зарождение русской музыки относится к глубокой древности. Она возникла в недрах первобытнообщинного строя славянских племен, населявших обширную территорию.

Центром одного из племенных союзов являлось племя рось, проживавшее на реке Рось (приток Днепра, ниже Киева). Позже название этого племени распространилось на всех восточных славян, которых стали называть руссами, а территорию, на которой они жили,  - Русской землей, Русью.

По свидетельству историков, славяне были рослым, сильным и красивым народом: «они были неплохие люди и совсем незлобные», очень любили пение, за что их прозвали «песнелюбцами».

К VIII веку у восточных славян происходит процесс разложения первобытнообщинного строя, созревают зачатки государственной власти. К этому времени относят появление скульптуры, музыки, плясок. 

У древневосточных славян существовали различные виды искусства, которые были связаны с обрядовыми формами языческих религиозных верований. Исполнение обрядов сопровождалось пением, игрой на музыкальных инструментах, плясками  с элементами театрализованного действия.

На первом этапе своего возникновения музыка была еще очень примитивной. Пение было одноголосным, и мелодии строились на 3 – 4 звуках. Во многих песнях отсутствовали полутоновые сочетания. Однако их метроритмическая структура была довольно разнообразной: между мелодией и словами существовала тесная взаимосвязь. 

Древним славянам были известны музыкальные инструменты различного вида, например, так называемые мембранные ударные, где источником звука служит мембрана, колеблющаяся в результате удара по ней. Среди инструментов подобного типа наиболее известны бубны и барабаны. К ударным инструментам относится и металлический орган. Как предполагают, он представлял собой набор металлических пластинок или полушарий. Из духовых народных инструментов бытовали продольная флейта, флейта Пана, глиняные свистульки. 

Продольная флейта имела вид трубки, обычно с шестью игровыми отверстиями, дающими диатонический звукоряд. Флейта Пана представляла собой набор коротких трубочек различной длины, где верхние концы стволов были открыты, а нижние закрыты пыжом. Звук извлекался посредством рассечения воздуха о край верхнего конца трубочки. Флейта Пана являлась прототипом современных кугикл. Глиняные свистульки или окарины - это пустотелые керамические фигурки, выполненные обычно в виде птицы или животного и имеющие 2 – 3 игровых отверстия. Известны славянам были и гусли. Сведения об этом инструменте дошли до нас из VI века.

Если песни передавались устным путем от поколения к поколению и таким образом сохранялись в народной слуховой памяти столетиями и некоторые из них дошли до наших дней из глубины веков, то инструментальная музыка могла сохраниться только лишь в нотной записи. Последняя являлась достоянием монастырей, где культивировалось церковное пение. Она вошла в музыкальную практику России (и то в очень несовершенном виде) только лишь в XVII веке. Инструментальная музыка считалась светской, а значит, греховной, «бесовской». Кроме того, жизнь самих инструментов была недолговечной: сделанные из непрочного материала, дерева. Они более всего подвергались влиянию времени, и ничто не в силах было приостановить процесс их исчезновения, не говоря уже о том, что славянские земли постоянно подвергались нашествиям диких племен, так что и возделывать землю приходилось с оружием за плечами. 

Песенное и инструментальное искусство древних славян родилось и развивалось в тесной взаимосвязи. Анализ структуры песен и музыкальных инструментов дает основание утверждать, что песенная практика народа обеспечивала рождение музыкальных инструментов, а музыкальные инструменты, в свою очередь, закрепляли опыт песенного искусства, т.е. создание многих песен происходило под влиянием установившегося инструментального строя, точно так же, как звукоряды многих музыкальных инструментов рождались часто на основе конкретных и наиболее типичных народных песенных мелодий, как материальное воплощение результатов творческой практики. А если знать строй инструментов, способы извлечения звука на них, характер звучания, то можно уже моделировать и характер музыки того времени.

Значение докиевского периода в истории русской инструментальной культуры исключительно велико. Именно в этот период закладываются основы национальной самобытной русской профессиональной музыки.

2. Роль музыкантов-скоморохов  в истории русской музыкальной культуры
В IX веке на территории теперешней Украины образовалось большое и сильное раннефеодальное государство – Русь. Его столицей стал Киев. По главному городу это государство стало называться Киевской Русью. Киев становится экономическим и культурным центром всех восточных славянских земель. Культура Киевской Руси достигла высокого уровня развития. Быстро и интенсивно развиваются архитектура, живопись, музыка.

Многочисленные исторические свидетельства указывают на большую роль музыки в общественной и государственной жизни Киевской Руси. Она была неизменной принадлежностью княжеского и дружинного быта, сопровождая и веселые, разгульные пирушки, и торжественные официальные церемонии. В стенной росписи киевского Софийского собора отражены подобные картины придворного музицирования. 

Исторические документы указывают на существование в Древней Руси двух категорий певцов-музыкантов, отличающих друг от друга и по характеру своего искусства, и по общественному положению.

К одной из них принадлежали скоморохи, вечно гонимые и преследуемые церковью, лишенные защиты законы, большей частью бездомные и не имевшие никакого имущества, но всегда желанные гости, любимые во всех слоях общества. К другой категории относились княжеские певцы, которые занимали высокое положение в обществе и пользовались признанием как светских, так и духовных властей. В литературных источниках приводится обширный перечень запрещенных церковью забав, среди которых фигурируют скоморохи, «гудцы», «свирцы», «игрецы», «позоры деюще» на улицах городов, «бубенные плесканья», «свирельный звук», «плясания и всякиа игры».

Наряду с бродячими группами скоморохов, которые переходили от одного населенного пункта к другому, зазывая зрителей на свои представления, приуроченные к святкам, масленице, пасхе или за определенную плату «подряжались» участвовать в свадьбах или других семейных праздниках, были и такие, которые жили оседло. Они владели своим хозяйством, а скоморошеством занимались для дополнительного приработка, а в иных случаях, возможно, и из чистого любительства. 

Но, несмотря на известное расслоение в среде скоморошества, это был один социальный тип средневекового артиста и музыканта, по своему положению в обществе и по характеру своего искусства резко отличавшийся от высокопоставленных княжеских певцов и поэтов, прославлявших ратные подвиги князя и его дружины. 

Музыкальные инструменты Древней Руси различались не только по структуре, но и по той роли, которую они играли в быту и общественной жизни. Каждый инструмент имел свое назначение и применялся в определенных случаях в соответствии со сложившимися обычаями и традициями. Одни пользовались уважением и почетом во всех слоях общества, другие – сурово порицались и преследовались. Например, трубе обычно отводилось особое место как привилегированному благородному инструменту, вселяющему мужество и бесстрашие в душу воина, призывающего его из него воздух, который попадая в игровые дудочки, приводил в колебание прикрепленные внутри стволов тонкие тростниковые пластинки, называемые «пищиками» или «язычками». Пальцами рук играющий закрывал отверстия, находящиеся на стволе мелодической дудочки, меняя тем самым высоту звука. Другие две дудочки звучали все время на одной и той же высоте, и так как они подстраивались в квинту, то образовывался квинтовый бурдон. У некоторых волынок было две мелодические дудочки, которые звучали одновременно, в двухголосном сочетании. В процессе игры музыкант постоянно вдувал в мех воздух, так что волынка могла звучать без перерыва. Отсюда произошло известное выражение «тянуть волынку», «волынить».
Из ударных инструментов употреблялись бубны (общее название различных барабанов), среди которых были инструменты с побрякушками, наподобие тарелочек у современного бубна. В XI веке уже практиковалась ансамблевая игра. Так, например, в палатах князя Святослава Ярославовича регулярно играл инструментальный ансамбль большого состава. Репертуар его строился на материале народных песен.

 В XIII веке, когда почти вся русская земля оказалась под монголо-татарским игом, хранителем и продолжателем древнерусских культурных традиций становится Новгород. 

Искусство новгородских скоморохов находилось на очень высоком уровне. В народных былинах новгородские скоморохи характеризовались как талантливые певцы и музыканты-инструменталисты, владевшие высоким исполнительским мастерством, широким и разнообразным репертуаром. Есть основания предполагать, что большая часть песен, исполняемых скоморохами, и сцен, ими разыгрываемых, возникали экспромтом и находились в тесной связи с обстоятельствами, при которых давали свои представления скоморохи. 

Носители прогрессивных идей – скоморохи – нередко являлись зачинщиками и участниками народных волнений. Первыми против скоморохов выступили представители церковной власти. Попы видели в их деятельности возрождение язычества, отвлекающего народ от церкви «бесовскими игрищами». Гонения на скоморохов развернули цари Михаил Федорович и в особенности Алексей Михайлович. Так, в 1648 году царской грамотой повелевалось «все гудебные сосуды сжечь, ослушников наказать кнутом и батогами, а за повторное ослушание ссылать в отдаленные места». По свидетельству очевидца обоз с музыкальными инструментами был сожжен на болоте за Москва-рекой. 
В результате гонения все меньше оставалось мастеров, изготовлявших музыкальные инструменты для скоморохов, искусство постепенно утрачивало массовость, вырождалось. Тем  не менее, даже в XVIII – XIX веках скоморохов можно было встретить в народных балаганах, на ярмарках Москве, Петербурге, Нижнем Новгороде.
Скоморошество на Руси вошло в историю русской культуры как явление огромной общественной и художественной значимости. Оно оказало большое влияние на формирование всех жанров музыкального искусства и литературы. 

Тема II. Русские народные инструменты в отечественной музыкальной культуре ХI - ХIХ веков.

1.Гусли в ХI – ХIХ веках.

Из числа русских народных инструментов, звучащих в наши дни, наиболее древнее происхождение имеют гусли.

На нашей территории подобный инструмент существовал еще во времена нашествия скифов. 

Любопытны сохранившиеся до наших дней струнные инструменты хакасов и тофаларов (народностей Российской Федерации). Бесспорно, что это разновидности древнейших гуслей.
Первое упоминание о гуслях относится к VI веку нашей эры. 
Название гуслей происходит от древнеславянского слова «густы» - гудеть, а так как гудела струна, то она получила наименование «гусла». Значит, гусли – это гудящие струны. 

Корпус инструмента обычно выдалбливался из белого клена (явора). Отсюда и пошел эпитет «яровчатые» (искаженное от «яворчатые»). Гусли состояли из небольшого деревянного корпуса в форме крыла (отсюда и их название – крыловидные) с четырьмя и более струнами. 

При археологических раскопках в Новгороде в 1951 – 1962 гг. были найдены 4 экземпляра крыловидных гуслей, относящихся, как считают, к XII – XIX векам. У трех инструментов было по 4 струны, у четвертого – 9. Струны натягивались параллельно. В 1970-е годы найденные там же, в Новгороде, экземпляры древнейших гуслей были датированы XI веком.

На многих старинных гравюрах можно встретить изображение гуслей  - трапециевидный кузов-резонатор и от 5 до 25 струн. Струны могли быть т жильными и металлическими. При игре инструмент клали на колени, пальцами правой руки исполнитель защипывал струны или ударял по ним, пальцами левой руки глушил ненужные струны. Строй древних гуслей нам неизвестен. 

Играли на гуслях профессиональные сказители былин при княжеских дворах. Они сопровождали игрой на инструменте свои повествования о подвигах славных богатырей, о походах в иные края, или провозглашали здравицу князю, приютивших их. Особенно известен в раннем русском средневековье легендарный вещий певец и гусляр Боян. 

Искусство гусляров было синкретическое. Гусляр был не только музыкантом, но и поэтом, и сказителем. Старинная былина была своеобразной хроникой важнейших событий. В письменных документах гусли стали упоминаться с XI века.

Большой популярностью пользовались гусли у скоморохов. 

Гусли звончатые – древнейший вид гуслей, существовавший на Руси и известный с XI века. Инструменте имеет крыловидную или трапециевидную форму корпуса. На гусли навязывали от 4 до 9 струн, а позже 13 – 15. При игре инструмент опирали на колени колками в левую сторону, нижняя дека гуслей прислонялась к груди игрока. Струны защипывали либо пальцами обеих рук, либо пальцами только правой руки; левая рука в этом случае служила для приглушивания струн. Позже звук стали извлекать плектром или медиатором, отчего он стал ярче и звонче. Последнее и определило название инструмента. На звончатых гуслях можно извлекать аккорды арпеджировано (арфообразно), а также использовать (как на балалайке) прием бряцания, который особенно часто применялся в плясовой музыке.
Звончатые гусли бытовали в двух разновидностях: древнейший – без открылка – имел форму удлиненного треугольника, и более поздний (XVII век) – с открылком. Открылком называли продолжение инструмента в виде приделанной к нему дощечки, на которой находилась левая рука исполнителя. 

Гусли-псалтырь или шлемовидные гусли (щипковые портативные гусли) – имели полукруглую или треугольную форму и от 20 до 30 жильных струн. На этих гуслях использовался арпеджированый прием игры (как на арфе). Гусли эти еще назывались «чувашскими» или «симбирскими» и были распространены в Поволжье.
В XVI веке при Государевой потешной палате были сконструированы прямоугольные (столообразные) гусли. Они получили широкое распространение в XVIII веке в городском и усадебном быту. Игрой на этих гуслях увлекалось духовенство, из-за чего их называли поповскими. Многие иностранцы, посещавшие Россию в то время, утверждали, что гусельная музыка граздо совершеннее клавесинной, потому что звук у гуслей певучее и полнее, чем у клавесина. Гусли имели широкую динамическую палитру звучания, возможность извлечения звука любой динамической градации, более гулкий и продолжительный звук. Поэтому щипковые гусли, распространенные в более  просвещенной социальной среде, нежели щипковые портативные, успешно конкурировали с популярными в то время клавикордом, спинетом и ранними формами фортепиано. 
Гусли эти имели корпус прямоугольной формы (с крышкой), внутри которого было натянуто 55 или 66 струн. Строй инструмента вначале был диатонический, а со второй половины XVIII века – хроматический. Струны у хроматических гуслей располагались в два яруса: верхний ярус соответствовал звукам белых клавиш, а нижний – черным. Инструмент клали на стол или ставили на ножки. Звук извлекался посредством защипывания струн пальцами обеих рук. Диапазон гуслей  - до 5 октав. 

В 1776 – 1795 гг. в России был издан первый нотный сборник русских народных песен с гусельным аккомпанементом. Он назывался  собрание русских простых песен с нотами». Сборник был выпущен в четырех частях по 20 песен в каждой. В 1790 году появляется нотное издание обработок русских народных песен И.Прача. В 1802 году выходит « Азбука или способ самый легчайший играть на гуслях по нотам» М. Померанцева, а в 1808 году печатается «Новейшая полная школа для гуслей» Д.Ф. Кушенова-Дмитриевского.
Наряду с этим, ширится профессиональное обучение игре на прямоугольных гуслях. В 1738 году императрица Анна Иоанновна издала указ об учреждении в Малороссии школы для подготовки придворных музыкантов, где, наряду с пением, игрой на скрипке и бандуре, преподавалась также игра на гуслях. Как свидетельствуют исторические документы, при императрицах Анне Иоанновне и Елизавете Петровне имелись придворные гусляры – К. Кондратович, С. И Г. Черняховские. Игрой на прямоугольных гуслях увлекались: выдающийся поэт Г. Державин, композитор О.А. Козловский (с ним любил играть дуэтом Г.Державин), В.Ф. Трутовский (русский певец, гусляр-виртуоз, композитор, собиратель народных песен), состоявший на службе при императорском дворе Петра III, а затем и Екатерины II в должности певца и «придворного камер-гуслиста» в конце XVIIII – начале XIX века.
Петербургские музыкальные матера, изготовлявшие прямоугольные гусли, воспользовались симбирскими гуслями. Как прототипом, развив и расширив их принципы. Они изменили размер инструмента, увеличили количество струн, заменили жильные струны металлическими (более звучными), но при этом оставили тот же прием игры.

В 60-х годах XIX века усовершенствованные (на ножках) столообразные гусли можно было встретить в любом доме. На них учились играть барышни в каждой семье. Но с появлением фортепиано гусли вышли из моды и встречались изредка только лишь в среде духовенства. Некоторые священнослужители разрешали себе игру на гуслях, ссылаясь на упоминание в библии о царе Давиде, игравшем на этом инструменте. 
В 1889 году В.В.Андрееву удалось приобрести у дворцового гренадера подлинный экземпляр таких гуслей. Василий Васильевич отмечал, что эти гусли отличаются прекрасным, сильным тоном, однако требуют довольно трудной техники исполнения. Данный вид гуслей был введен в состав Великорусского оркестра в 1898 году. Прекрасным исполнителем на инструменте был архитектор Василий Дмитриевич Данилов – член Великорусского оркестра. Андреев называл его «виртуозом-уникумом».
С приобретением хроматического звукоряда щипковые гусли стали развиваться по законам академического инструмента: на них стало возможным исполнение не  только русских народных песен и танцев, но и образцов музыкальной классики. 
Однако к середине XIX столетия гуслярное искусство начало вымирать. Те типы гуслей, которые бытовали в социальных «низах», стали исчезать в связи с распространением в городской , а затем и в сельской среде новых жанров – частушек и различных образцов плясовой музыки. Гусли звончатые, с их неизменным бурдонным фоном и крайне ограниченным звукорядом, к середине XIX века стаи уступать место балалайке, а затем и гармони. Щипковые гусли, наиболее совершенные из всех разновидностей инструмента, со второй половины XIX столетия стали вытесняться фортепиано. Причинами тому явились сложности как в защипывании струн (диезные и бемольные струны находились под диатоническими), так и в глушении звука.
В.В.Андреев писал: «Гусли вышли из народного обращения, надо полагать, вследствие некоторой сложности своей конструкции. Инструмент этот пережил много веков без всякого изменения своего названия; изменялись неоднократно его размеры и количество струн. Форма, хотя и подвергалась в разное время различным изменениям, но весьма ничтожным. Прием игры всегда оставался тот же – перебор струн пальцами. Усовершенствованные гусли позволяют исполнять всякое музыкальное произведение в любой тональности, не изменяя строя инструмента. Этой способностью старинные гусли не обладали».

6. Шестиструнная гитара в России
Гитароподобные инструменты появились в глубокой древности. Самые ранние сохранившиеся свидетельства – это скульптурные изображения в Месопотамии, относящееся ко II тысячелетию до н.э. В них запечатлены инструменты с небольшим корпусом, выполненным из панциря черепахи или из тыквы. 

В Древнем Египте гитароподобные инструменты были настолько тесно связаны с жизнь народы, что стали символом добра, и очертания их вошли в иероглифные знаки, обозначая «добро».
Существует предположение, что гитара появилась на Среднем Востоке и оттуда распространилась по Азии и Европе.

Россию с шестиструнной гитарой познакомили итальянцы, служившие при дворе монархов и придворной знати. История сохранила имена двух итальянцев – Джузеппе Сарти и Карло Каноббио. Итальянский композитор Джузеппе Сарти, по свидетельству графини В.Н. Головиной, охотно играл на гитаре. Карло Каноббио учил играть на гитаре трех дочерей Павла I, получая за эти уроки весьма солидное вознаграждение – 1 тыс. рублей в год. 

Почитателей гитары было еще тогда немного. Несколько расширить круг любителей инструмента удалось итальянскому музыканту-виртуозу Паскуале Гальяни, который выступал в салонах придворной знати. После нескольких лет своей деятельности в Росси Гальяни выпустил сборник этюдов и упражнений – нечто вроде учебника игры на гитаре. 

Итальянцы пытались обрабатывать для гитары народные песни, однако это плохо им удавалось: шестиструнная гитара была не вполне приспособлена к строю русской народной музыки. Именно поэтому примерно в то же время появляется русская семиструнная гитара. 

В 1821 году в Россию приехал Марк Аврелий Цани де Ферранти (1800 – 1878). Никколо Паганини, слышавший многих виртуозов-гитаристов, оценил игру Цани де Ферранти так: «Сим свидетельствую, что Цани де Ферранти – один из величайших гитаристов, которых я когда-либо слышал и который доставил мне невыразимое наслаждение своею чудное, восхитительной игрой». Именно этому гитаристу Россия обязана тем, что шестиструнная гитара стала здесь широко известна. Музыкант много концертировал, причем ему приходилось играть и в больших залах. Бал он и композитором – сочинял ноктюрны, фантазии, танцевальную музыку. Желающим Цани де Ферранти давал уроки игры на гитаре, но только первоначальные, не стая своей задачей сделать из ученика профессионального гитариста. 
В отличие от семиструнной, ее шестиструнная разновидность развивалась в России в XVII –XIX веках почти исключительно как профессионально-академический инструмент и была мало ориентирована на передачу городской песни и бытового романса. 
В начале XIX столетия появляются школы и пособия для шестиструнной гитары И.Гельда и И.Березовского, в которых большей частью обнаруживается опора на испанскую и итальянскую классику – гитарные произведения Мауро Джулиани, Маттео Каркасси, Луиджи Леньяни, Фердинандо Карулли, Фернандо Сора, на переложения фортепианной музыки выдающихся западноевропейских композиторов. Немалую роль в распространении в России шестиструнной гитары сыграли гастроли выдающихся зарубежных гитаристов – в 1822 году в Петербурге проходили выступления итальянца Мауро Джулиани, в 1923 году в Москве  - испанца Фердинанда Сора.
Западные музыканты пробудили в России интерес к классической гитаре. В концертных афишах стали появляться имена наших соотечественников. Наиболее крупными русскими исполнителями, пропагандистами шестиструнной гитары были Николай Петрович Макаров (1810 – 1890) и Марк Данилович Соколовский (1818 – 1883).
Н.П. Макаров родился в Костромской губернии, в семье помещика. В 1829 году ему посчастливилось слышать игру Паганини, а в 1830 году побывал на концерте Шопена.

Никколо Паганини настолько потряс Макарова, что впечатление от его игры не смог затмить никто из последующих музыкантов. 

Н.П. Макаров задался целью – добиться первоклассной игры на гитаре. Занимался музыкант по 01 – 12 часов ежедневно. В 1841 году в Туле состоялся его первый концерт. Не найдя признания и даже серьезного внимания к себе как к гитаристу, он отправляется в турне по Европе. Во многих странах мира Н.П. Макаров снискал себе известность как великолепный гитарист-виртуоз, блестящий интерпретатор сложнейших гитарных сочинений. Во время гастрольных поездок музыкант встречался с видными зарубежными гитаристами: Цани де Ферранти, Маттео Каркасси, Наполеоном Костом. 

Чтобы возродить былую славу гитары, Макаров решает организовать международный конкурс в Европе. В Брюсселе он устраивает конкурс гитарных композиторов и мастеров. Перед конкурсом гитарист дает своей концерт, на котором исполняет свои собственные сочинения и произведения других авторов.  Играл Макаров на десятиструнной гитаре. 

Благодаря этому состязанию музыканту удалось заметно активизировать работу в области гитарной музыки ряда западноевропейских композиторов и гитарных мастеров-изготовителей, способствовать созданию новых конструктивных разновидностей инструмента. 

Макаров является автором ряда очерков и литературных воспоминаний. Он опубликовал свои книги и собственные музыкальные пьесы, такие как «Венецианский карнавал», мазурки, романсы, Концерт для гитары, обработки народных песен. Однако созданная им музыка маловыразительна и широкого распространения не получила. В 1874 году выходят его «несколько правил высшей гитарной игры». Брошюра содержала ценные советы по совершенствованию гитарной техники: исполнение  трелей, флажолетов, хроматических гамм, применение мизинца руки в игре и т.п. 

Другой русский гитарист, Марк Данилович Соколовский (1812 – 1883), не стремился поразить публику сложными техническими приемами. Слушателей покоряла его исключительная музыкальность. 

В детстве Соколовский играл на скрипке и виолончели, затем стал играть на гитаре. Овладев инструментом в достаточной мере, он с 1841 года начинает активную концертную деятельность. Его концерты проходили в Житомире, Киеве, Вильно, Москве, Петербурге. В 1857 году гитаристу была предоставлена возможность выступить в Москве в тысячеместном зале Благородного собрания. В 1860 году его уде именуют «любимцем московской публики». С 1864 по 1868 гг. музыкант гастролирует по городам Европы. Он дает концерты в Лондоне, Париже, Берлине и других городах. Везде его сопровождает огромный успех. Триумфальные гастроли музыканта принесли ему славу одного из крупнейших исполнителей-гитаристов. Примечательно, что во многих выступлениях Соколовского его аккомпаниатором был выдающийся русский пианист Н.Г. Рубинштейн. 
Среди качеств, отличавших исполнительский стиль Соколовского, прежде всего нужно выделить тонкость нюансировки, разнообразие тембровой палитры, высокое виртуозное мастерство и теплоту кантилены. Особенно эти качества проявлялись в его интерпретации трех концертов М.Джулиани, а также в исполнении транскрипций фортепианных пьес Ф.Шопена и его собственных миниатюр, во многом близких шопеновскому стилю – прелюдий, полонезов, вариаций и т.д. Последний публичный концерт М.Д.Соколовского состоялся в Петербурге в 1877 году, а затем музыкант поселяется в Вильнюсе, где занимается педагогической деятельностью.

Концертные выступления отечественных исполнителей-гитаристов Н.П.Макарова и М.Д. Соколовского стали важным средством музыкального просвещения многочисленных поклонников этого инструмента в России. 

3. Семиструнная гитара в XVIII – XIX веках
Во второй половине XVIII века в России появляется самобытная семиструнная гитара. Строилась она по звукам удвоенного в октаву соль-мажорного трезвучия и отстоящей на кварту нижней струной. Этот инструмент оказался оптимально соответствующим басо-аккордовому сопровождению городской пенсии и романса.

В домашнем быту аккомпанировали на гитаре обычно по слуху  - такой аккомпанемент из простейших гармонических функций был элементарным и при данной настройке являлся чрезвычайно доступным. Авторами песен и романсов были чаще всего малоизвестные музыканты-любители, но иногда и видные композиторы XIX века – А.Варламов, А. Гурилев, А. Алябьев, А.Дюбюк, А. Булахов и другие.
Большую роль играла семиструнная гитара и в музицировании цыган. Великолепными гитаристами были руководители цыганских хоров – И. Соколов, И. Васильев, М.Шишкин, Р.Калабин.

Особое место в истории отечественной гитары принадлежит Игнатию Гельду (1766 – 1816), автору первой «Школы» для русской семиструнной гитары. Чех по национальности, он почти всю свою творческую жизнь прожил в России и сумел многое сделать для популяризации семиструнной гитары как серьезного академического инструмента. 
С конца XVIII века семиструнная гитара стала развиваться как академический инструмент. Появляются крупные сочинения для гитары. Так, в 1799 году была издана Соната И.Каменского, в начале XIX века – Соната для двух гитар В.Львова. В первой половине XIX столетия гитарной литературы выпускалось в таком количестве, что число ее превосходило литературу для других музыкальных инструментов, даже для фортепиано. Публиковались различные гитарные пьесы, помещавшиеся в инструктивно-методических пособиях или выходившие отдельными изданиями. Таковы, например, многочисленные миниатюры, преимущественно в танцевальных жанрах – мазурки, вальсы, экосезы, полонезы, серенады, дивертисменты, созданные известным гитаристом-педагогом и методистом Игнатием Гельдом.  
Увлекались игрой на семиструнной гитаре некоторые известные русские композиторы второй половины XVIII – начала XIX веков. Среди них Иван Евстафьевич Хандошкин (1747 – 1804), сочинивший для инструмента ряд вариаций на темы русских народных песен и Гавриил Андреевич Рачинский (1777 – 1843), опубликовавший в 1817 году десять пьес для семиструнной гитары. В их числе пять полонезов и два цикла вариаций на темы русских народных песен. В это же время для инструмента были выпущены в печати произведения ныне забытых композиторов  - Горностаева. Коновкина, Маслова.  

Подлинный расцвет профессионального исполнительства на семиструнной гитаре приходится на годы творческой деятельности выдающегося педагога-гитариста Андрея Осиповича Сихры (1773 – 1850). Будучи по образованию арфистом, он всю свою жизнь посвятил пропаганде гитары. Занимаясь исключительно музыкой, Андрей Осипович уже в ранней молодости прославился и как виртуоз-исполнитель, и как композитор. Сихра сочинял не только для арфы и гитары, но и для фортепиано. 

В конце XVIII века Сихра переезжает в Мостку и становится энергичным и деятельным пропагандистом своего музыкального инструмента. Его гитара сразу находит много поклонников в среде московской публики. Здесь, в Москве формируется его «ранняя» московская школа: он учит многих учеников, учится сам, совершенствует свой инструмент, создает разнообразный методический материал, закладывает основу репертуара для семиструнной гитары, выступает с учениками в концертах. Многие из его учеников сами стали впоследствии незаурядными гитаристами и композиторами, продолжив дело, начатое своим великим учителем. Последователи А.О. Сихры – С.Н. Аксенов, В.И. Морков, В.С. Саренко, Ф.М. Циммерман – создали множество пьес и обработок русских народных песен.
Начиная с 1800 года и до конца своей жизни, А.О. Сихра издал множество пьес для этого инструмента, это переложения популярных арий, танцевальная музыка, сложнейшие фантазии концертного плана. Творчество Сихры развивалось во всех аспектах. Он создал пьесы для гитары соло, для дуэта гитар, для скрипки и гитары, в их числе фантазии на темы известных и модных композиторов, фантазии на темы русских народных песен, оригинальные произведения, среди которых мазурки, вальсы, экосезы, кадрили, экзерсисы. Сихра выполнил переложения и аранжировки сочинений М.И. Глинки, В.А. Моцарта, Г.Доницетти, К. Вебера, Д.Россини, Д.Верди.
А.О. Сихра был первым, кто утвердил семиструнную гитару как сольный академический инструмент, много сделав для эстетического воспитания широких слоев любителей-гитаристов. 

В 1802 году в Петербурге стал издаваться «Журнал для семиструнной гитары А.О. Сихры», в котором печатались обработки русских народных песен, переложения музыкальной классики. В последующие годы, вплоть до 1838 года,  музыкант издает ряд аналогичных журналов, способствующих значительному увеличению популярности инструмента. 
Кроме огромного числа произведений для семиструнной гитары, Сихра оставил «Школу», которую написал по настоянию своего ученика В.И. Моркова. Она была издана в 1840 году. 

Главной фигурой школы Сихры является Семен Николаевич Аксенов (1784 – 1853). В свое время никто не превзошел его во владении инструментом ив композиции. В Москве музыкант считался лучшим гитаристом-виртуозом. Игра Аксенова отличалась необычайной певучестью, теплотой тона и наряду с этим – большой виртуозностью. Обладая пытливым умом, он отыскивал на инструменте новые технические приемы. Так, им была разработана система искусственных флажолетов. Музыкант обладал удивительны даром звукоподражания на инструменте. Аксенов изображал пение птиц, звук барабана, перезвон колоколов, приближающийся и удаляющийся хор и т.п. Этими звуковыми эффектами он приводил слушателей в изумление. К большому сожалению, подобного рода пьесы Аксенова до нас не дошли.
Значительной представляется и просветительская деятельность С.Н. Аксенова. Начиная с 1810 года он издавал «Новый журнал для семиструнной гитары, посвященный любителям музыки», где было немало транскрипций популярных оперных арий, вариаций на темы русских народных песен. Создавал Аксенов и романсы для голоса в сопровождении гитары.
Аксенов воспитал гениально одаренного гитариста Михаила Высотского, который вскоре принес славу московской школе русских гитаристов. 

Творческая деятельность Михаила Тимофеевича Высотского (1791 – 1837) сыграла большую роль в становлении профессионально-академического русского гитарного исполнительства. 

 Игру музыканта можно было услышать не только в светских салонах и купеческих собраниях. Гитарист играл и для самой широкой публики у себя из окна квартиры, особенно в последние годы, когда сильно нуждался. Эти концерты способствовали распространению семиструнной гитары среди мещанского сословия и мастерового люда.
Музыкант обладал удивительным даром импровизатора. Высотский мог часами импровизировать с бесконечным богатством аккордов и модуляций. 
Сочинял гитарист и модную в его время танцевальную музыку = мазурки, полонезы, вальсы, экосезы. Все эти пьесы очень изящны и музыкальны. Высотский выполнил переложения произведений В.А. Моцарта, Л.Бетховена, Д.Фильда. Свои сочинения музыкант издавал малым тиражом и без переиздания, и поэтому сборники расходились мгновенно и почти сразу становились библиографической редкостью. Сохранились лишь некоторые рукописные сочинения Высосткого, а также 84 пьесы, вышедшие в издании Гутхейля. 
Первые в России самоучители игры на семиструнной гитаре появились в конце XVIII века. В Петербурге в 1798 году вышел «Самоучитель для семиструнной гитары» И.Гельда, который многократно переиздавался и дополнялся новым материалом. Третье издание было расширено за счет 40 обработок русских и украинских народных песен. В 1808 году в Петербурге была выпущена «школа для семиструнной гитары» Д.Ф.Кушенова-Дмитриевского. Это сборник позже несколько раз переиздавался. В 1850 году вышла «Теоретическая и практическая школа для семиструнной гитары» А.О.Сихры в трех частях. Первая часть называлась «О правилах музыки вообще», вторая – содержала технические упражнения, гаммы и арпеджио, в третьей части был помещен нотный материал, в основном состоящий из сочинений учеников Сихры. Другим важным инструктивно-педагогическим пособием были «Практические правила, состоящие в четырех экзерсициях» А.О. Сихры. Это своего рода высшая школа совершенствования технического мастерства гитариста.
В 1819 году С.Н.Аксеновым были выполнены значительные дополнения к очередному переизданию «Школы» И.Гельда. Была добавлена глава о натуральных и искусственных флажолетах, введено много новых пьес, этюдов и обработок народных песен, в том числе и собственного сочинения. Различные пособия для обучения на семиструнной гитаре были выпущены В.И. Морковым, М.Т. Высотским и другими гитаристами первой половины XIX века.
В России семиструнная гитара бытовала параллельно  - и как академический, и как народный инструмент. В первые десятилетия XIX века семиструнная гитара, являясь выразителем традиционного пласта домашнего музицирования, распространяется в основном в среде рабочих, ремесленников, подмастерьев, различного рода служивого люда – кучеров, лакеев. Инструмент становится для широких слоев населения орудием просвещения и приобщения к музыкальной культуре.

С 1840-х годов гитарное искусство, как и искусство гусельное, начинает приходить в упадок. Но если гусли стали исчезать из бытового музицирования, то гитара, оставаясь столь же неизменным аккомпанирующим инструментом в сфере городской песни, романса  и цыганского пения, постепенно утрачивала свои социальные качества народности из-за снижения профессионального уровня мастерства гитаристов. Во второй половине века уже не было таких ярких исполнителей и педагогов, какими являлись А.О. Сихра, С.Н. Аксенов и М.Т. Высотский. Почти перестали печататься содержательные методические пособия, а издававшиеся самоучители были большей частью рассчитаны на непритязательные потребности любителей бытового музицирования и содержали лишь образцы популярных романсов, песен, танцев, чаще всего невысокого художественного качества.
4. Становление исполнительства на русской домре
Существует такое предположение, что далеким предком русской домры является восточный инструмент танбур, бытующий и поныне у народов Ближнего Востока и Закавказья. Нам Русь он был завезен в  IX – X веках купцами, которые вели торговлю с этими народами. Инструменты подобного типа появились не только на Руси, но и в других сопредельных государствах, занимавших промежуточное географическое положение между славянскими народами и народами Востока. Претерпев с течением времени существенные изменения, инструменты эти у разных народов стали называться по-разному: у грузин – панадури и чонгури,  таджиков и узбеков – думбрак,  туркменов – дутар,  киргизов – комуз,  азербайджанцев и армян – тар и саз, казахов и калмыков- домбра, монголов – домбур, украинцев – бандура.  Все эти инструменты сохранили много общего в контурах формы, способах звукоизвлечения, устройстве и т.д. 
Хотя само название «домра» получило известность лишь в XVI веке, первые сведения о щипковых с грифом (танбуровидных) инструментах на Руси доходят до нас уже с Х столетия. Танбур в числе русских народных инструментов описан арабским путешественником Х века Ибн Даста, который посетил Киев в период между 903 и 912 годами. 
Первое дошедшее до нас упоминание о домрах относится к 1530 году. В «Поучениях митрополита Даниила» говорится об игре на домрах, наряду с игрой на гуслях и смыках (гудках) служителей церкви. К началу XVII века даже столь любимые народом гусли по своей популярности «в значительной степени уступили место домрам». В Москве в XVII столетии существовал «домерный ряд», где продавали домры. Следовательно, потребность в этих инструментах была настолько большой, что потребовалось организовать ряд лавок для их продажи. Сведения о том, что домры изготовлялись в большом количестве, причем не только в Москве, могут убедительно подтвердить и таможенные книги, в которых ежедневно записывались сборы на местных рынках русского государства. 
Домра на Руси попала в гущу народной жизни. Она стала инструментом общедоступным, демократическим. Легкость и малая величина инструмента, его звонкость (играли на домре всегда плектром), богатые художественные технические возможности – все это пришлось по душе скоморохам, Домра в те времена звучала повсюду: на крестьянских и царских дворах, в часы веселья и минуты грусти. «Рад скомрах о своих домрах»,  - гласит старая русская пословица. 
Скоморохи нередко являлись зачинщиками и участниками народных волнений. Вот почему так ополчились на их искусство сначала духовенство, а затем и правители государства.

На протяжении почти 100 лет (с 1470 по 1550 гг.) запрещалось играть на музыкальных инструментах в восьми царских указах. Особенно активизировалось преследование скоморохов и их музыки в XV – XVII столетиях – в периоды организованных выступлений крестьян против царской власти и помещиков (крестьянские войны под предводительством Ивана Болотникова и Степана Разина).

В 1648 году была издана грамота царя Алексея Михайловича, в которой были узаконены меры по отлучению народа от музыкальных инструментов: «А где появятся домры и сурны, и гудки, и гусли, и свякие гуденные сосуды, и ты б те бесовские велел вызымать и, взломав те бесовские  игры, велел сжечь».

Летом и осенью 1654 года по указанию патриарха Никона проводилось массовое изъятие у «черни» музыкальных инструментов. Шло их повсеместное уничтожение. Гусли, рожки, домры, свирели, бубны свозились за Москва-реку и сжигались. 
 Связи с царскими указами о запрещении игры на народных инструментах, в середине XVII века прекращается производство домр мастерами-специалистами. За изготовление и даже за хранение инструментов следовало суровое наказание. С искоренением искусства скоморохов исчезает и профессиональное исполнительство музыкантов-домрачеев. 

Однако, благодаря искусству скоморохов. Домра приобрела широкую популярность в народе. Она проникла в самые отдаленные и глухие селения. 

В рукописях XVI – XVII столетий имеются многочисленные иллюстрации с изображениями народных инструментов, в частности, домр и исполнителей на них – домрачеев. Эти иллюстрации свидетельствуют о том, что в те времена домра находилась в числе самых распространенных на Руси музыкальных инструментов. 
Древнерусская домра в XVI – XVII веках существовала в двух вариантах: она могла иметь форму, чрезвычайно близкую к современной домре, а другая представляла собой разновидность лютни – многострунного инструмента с большим корпусом, довольно коротким грифом и отогнутой назад головкой. 
Исторические документы того времени свидетельствуют о совместном исполнении на домрах, а также о сосуществовании разновидностей домры: домра малая, средняя и большая. Играли на домре с помощью щепочки или пера. 

XVI век – период наиболее широкого распространения старинной русской скоморошеской домры. На лубочных картинках, относящихся к началу XVIII века, часто изображались два шута-скомороха – Фома и Ерема. В руках одного из них можно увидеть струнный щипковый инструмент. Он имеет небольшой овальный корпус и узкий гриф. Исследователь русского лубка, видный историк-искусствовед Д.А. Ровинский в качестве пояснений к рисункам приводит целую стихотворную повесть о Фоме и Ереме. В ней говорится: «У Еремы гусли, а у Фомы домра».

Домра нередко звучала на открытом воздухе и к тому же порою в ансамбле с более громкими по динамике инструментами.

При сопоставлении всех изображений древнерусской домры и аналогичных инструментов других народов важно обратить внимание на чрезвычайно интересную особенность: все инструменты – кобзы (инструмент был распространен на Украине в XVI – XVII веках, имел крупный овальный или полукруглый корпус и гриф с натянутыми на нем 5 – 6 струнами, с отогнутой назад головкой – то есть тип лютневидный, либо же инструмент с небольшим корпусом и 3 – 4 струнами), восточные домры и другие  - представлены исключительно как сольные. Другие инструменты вместе с ними нигде не изображены. Все же изображения старинной русской домры XVI – XVII столетия говорят о применении ее в совместной игре с другими инструментами. Древняя домра являлась инструментом, предназначенным, прежде всего, для коллективного музицирования и существовала в различных тесситурных разновидностях. Например, на дошедших до нас миниатюрах изображены домры разной величины. Домра с небольшим корпусом соответствует размеру современных малых домр. На древних рисунках встречается изображение домры с еще меньшим корпусом: не исключено, что это «домришко» - инструмент с очень высокой тесситурой.
Во второй половине XVIII века домра мало-помалу исчезает из народной памяти. 

5. Балалайка в XVIII – XIX веках
Балалайка, заняв еще в самом начале XVIII столетия одно из ведущих мест в ряду национальных инструментов России, вскоре превратилась в своего рода русский музыкальный символ, эмблему русского народного инструментального искусства. Между тем, в истории ее происхождения и становления вплоть до нашего времени имеется немало неизученных вопросов. 

С исчезновением самого названия «домра» в последней трети XVII века – в 1688 году – появляются первые упоминания о балалайках. Народу нужен был струнный щипковый инструмент, подобный домре, простой в изготовлении и со звонким ритмически четким звучанием. Именно так, изготовленный самодельным кустарным способом, и возни новый вариант домры – балалайка.

Балалайка появилась во второй половине XVII столетия как фольклорный вариант домры. Уже в XVIII столетии она завоевала необычайную популярность, становясь, по словам историка Я.Штелина, «распространеннейшим инструментов по всей русской стране». Этому способствовал ряд обстоятельств – утрата ведущего значения бытовавших ранее инструментов (гуслей, домры, гудка), доступность и легкость в освоении балалайки, простота ее изготовления.

Народные балалайки в различных губерниях России отличались своей формой. В XVIII и в начале XIX века были популярны балалайки с круглым (усеченным снизу) и овальным корпусом, которые изготовлялись из тыквы.  Наряду с ними в XVIII веке все чаще начинают появляться инструменты с треугольным корпусом. Их изображения приводятся в различных лубочных картинках. Существовали инструменты и с четырехугольным и трапециевидным корпусом, с количеством струн от 2 до 5 (медных или кишечных). Материалом для изготовления инструментов служили различные породы дерева, а в южных районах тыква. Отличались разновидности балалаек и строем. Встречались трехструнные балалайки квартового, квинтового, смешанного квартового-квинтового и терцового строев. На грифе навязывались 4 – 5 подвижных лада.
Бытовавшие в народе примитивные балалайки изготовлялись кустарно, они имели диатонический звукоряд и очень ограниченные возможности.

Размеры балалаек были нередко таковы, что их надо было держать на перевязи: ширина 0 1 фут, т.н. около 30,5 см, длина – 1,5 фута (46 см), а гриф превышал «длину корпуса, по меньшей мере, в 4 раза», т.е. достигал 1,5 метров. Играли на балалайке путем защипывания отдельных струн, приемом бряцания, а также при помощи плектра – типичным в XVIII веке способом игры.
На протяжении второй половины XVIII века инструмент распространяется и в любительской сфере, и среди музыкантов-профессионалов. Наряду с широким бытованием в народ балалайка уже в этот период встречалась в «именитых» домах и даже участвовала в музыкальном оформлении праздничных придворных церемоний. В репертуаре городских балалаечников в ту пору были не только народные песни и пляски, но и произведения так называемой светской музыки: арии, менуэты, польские танцы, а также «произведения из анданте, аллегро и престо».

К этому времени относится появление профессиональных балалаечников городского типа. Первым из них следует назвать блестящего скрипача Ивана Евстафьевича Хандошкина (1747 - 1804). Не исключена возможность сочинения этим музыкантом пьес для балалайки. Хандошкин был непревзойденным исполнителем русских народных песен как на скрипке, так и на балалайке; за ним надолго сохранилась репутация первого виртуоза-балалаечника. Известно, что именно Хандошкин приводил в «музыкальный раж» своим инструментом таких высокопоставленных вельмож, как Потемкин и Нарышкин. В начале Хандошкин играл на балалайке народного образца, изготовленной из тыквы-горлянки и проклеенной изнутри битым хрусталем, что придавало инструменту особую звучность, а позже – на инструменте работы замечательного скрипичного мастера Ивана Батова. Вполне возможно, что балалайка Батова могла быть не только с улучшенным кузовом, но и с врезными ладами. В инструментоведческом труде А.С. Фаминцына «Домра и сродные ей музыкальные инструменты» опубликована картина «Народный исполнитель с треугольной балалайкой начала 19 века», на которой музыкант играет на балалайке усовершенствованного образца с семью врезными ладами.
В числе известных профессиональных балалаечников можно назвать придворного скрипача Екатерины II И.Ф.Яблочкина – ученика Хандошкина не только по скрипке, но и о балалайке. Несомненно, выдающимся балалаечником, сочинявшим пьесы для этого инструмента, был московский скрипач, композитор и дирижер Владимир Ильич Радивилов (1805 – 1863). Современники свидетельствуют, что Радивилов усовершенствовал балалайку, сделав ее четырехструнной, и в «игре на ней достиг такого совершенства, что удивлял публику. Все увертюры были собственного его сочинения».

Рубеж XVIII – XIX столетий является периодом расцвета искусства игры на балалайке.

В документах этого периода появляются сведения, подтверждающие существование среди балалаечников профессиональных исполнителей, большинство из которых остались безымянными.

До нас дошли сведения о выдающемся балалаечнике М.Г. Хрунове, который играл на балалайке «особой конструкции». Современники дают превосходную оценку игре музыканта, несмотря на пренебрежительное отношение к этому простонародному инструменту. 

Печатные издания называют имена еще нескольких балалаечников, виртуозно владевших этим инструментом. Это П.А.Байер и А.С. Паскин - помещик из Тверской губернии, а также незаурядный исполнитель, орловский помещик с зашифрованной фамилией (П.А. Ла-кий), игравший на «балалайке с неподражаемой техникой, особенно щеголяя своими флажолетами. Эти музыканты играли на инструментах, изготовленных лучшими мастерами. 
Балалайки, бытовавшие в городе, отличались от простонародных; другим было и само исполнительство. В.В.Андреев писал, что в городе ему встречались семиладовые инструменты, и что А.С. Паскин буквально ошеломил его свей профессиональной игрой, изобиловавшей оригинальными техническими приемами и находками. 

В деревнях на вечеринках игру балалаечника оплачивали в складчину. Во многих помещичьих усадьбах содержали балалаечника, который играл для домашних развлечений. 

В начале XIX века появляется сочинение для балалайки – вариации на тему русской народной песни «Ельник, мой ельник». Это произведение было написано большим любителем балалайки, известным оперным певцом Мариинского театра Н.В. Лавровым (настоящая фамилия Чиркин). Вариации были изданы на французском языке и посвящены известному в ту пору композитору А.А. Алябьеву. На титульном листе указано, что произведение написано для трехструнной балалайки. Это свидетельствует о широкой популярности в тот период трехструнного инструмента. 

Историческими документами подтверждается тот факт, что балалайка выступала как ансамблевый инструмент в самых различных сочетаниях с народными музыкальными инструментами – в дуэтах с гудком, волынкой, гармонью, рожком; в трио – с барабаном и ложками; в небольших оркестрах, состоящих из скрипок, гитар и бубна; в ансамблях с флейтами и скрипками. Известно также использование балалайки в оперных спектаклях. Так, в опере М.М.Соколовского «Мельник, колдун, обманщик и сват» ария Мельника из третьего акта «Уж как шли старик со старухой» исполнялась под аккомпанемент балалайки. 
Популярность балалайки в широких массах нашла свое отражение как в народных песнях, так и в художественной литературе. Инструмент упоминается в произведениях А.С.Пушкина, М.Ю.Лермонтова, Ф.И. Достоевского, Л.Н. Толстого, А.П. Чехова, И.Тургенева, Н.В. Гоголя и др. 
К середине XIX века популярность балалайки как массового инструмента начала угасать. В Своем примитивном виде балалайка уже не могла полностью отвечать новым эстетическим запросам. Сначала семиструнная гитара, а затем и гармоника вытеснили балалайку из народного домашнего музицирования. Начинается процесс постепенного исчезновения балалайки и в народном музыкальном быту. Из повсеместного распространения инструмент все больше превращался в предмет музыкальной археологии. 
Тема III. Эволюция русской гармони во второй половине ХIХ – начале ХХ века
1. Появление первых русских гармоник
Первыми русскими гармониками были миниатюрные органы-позитивы. В 80-х годы XVIII века чех Франтишек Киршник (1720 – 1799), живший в то время в Петербурге, в качестве источника звука применил металлические язычки. Воздух нагнетался не горизонтальным движением меха, а вертикальным. Предшественники подобного типа инструментов – органы-портативы с трубами – пользовались популярностью еще у русских скоморохов в XVI – XVII веках. 
Документально установлено, что 23 мая 1829 года венский мастер-изготовитель фортепиано и органов Кирилл Демиан получает патент на изготовление нового инструмента, названного «аккордион». Данное изобретение принципиально отличалось от более ранних типов ручных гармоник: воздух подавался к язычкам напрямую, благодаря чему звук стал динамически управляемым, появилась возможность регулировать силу давления воздуха на язычок, меняя тем самым уровень громкости. Но еще более важным было т, что благодаря системе «готовых» аккордов гармоника стала не только мелодическим, но и самоаккомпанирующим инструментом. 
Под названием «аккорде  он» подобные инструменты быстро распространились не только в Австрии и Германии, но и в других странах Западной и Восточной Европы. В конструкции этого вида гармоники постепенно стали намечаться две основные разновидности – венская и немецкая. На венских гармониках клапаны, открывавшие доступ воздуха к голосам, помещались внутри корпуса, а клавиатура для левой руки располагалась непосредственно на корпусе. На немецких гармониках клапаны были снаружи, а левая клавиатура – на специальном грифе.
Другими видами гармоники были концертина, появившаяся в Англии одновременно с инструментом К.Демиана и бандонеон, сконструированный в Германии в 40-е годы XIX века. Оба инструмента отличались от аккордеона отсутствием готового аккордового аккомпанемента на левой клавиатуре, на которой так же, как и на правой, можно было исполнять мелодию.

Сразу же после своего изобретения гармоника получила в России большое распространение. Появившись в 30-е годы XIX века в крупных городах, куда она завозилась купцами, артистами и моряками. Примитивная заграничная гармоника вначале копировалась русскими мастерами-умельцами, а затем стала ими усовершенствоваться. Возраставший спрос стимулировал развитие кустарного производства. Оно началось в одном из промышленных центров России – в Туле. Инструмент системы Демиана попал к тульским мастерам в 1830 году. В июле того же года тульский оружейник Иван Тимофеевич Сизов приобрел на Нижегородской ярмарке немецкую однорядную гармонь. По ее  образцу он организовал собственный выпуск гармоней. В 40-е годы в Туле возникли первые гармонные фабрики, на которых производилась сборка инструментов из деталей, изготовленных кустарями на дому. К 1848 году гармонная фабрика только одного И. Сизова ежегодно производила по 3700 инструментов. 

Гармонный промысел получил развитие также в Вятской и Новгородской губерниях (в Череповце), а позднее и во многих других: Московской, Рязанской, Тверской, Ярославской, Костромской, Вологодской, Орловской, Нижегородской, Симбирской, Саратовской губерниях, а Петербурге и Казани. Столь разнообразные конструктивные варианты гармоней были приспособлены к особенностям фольклора той или иной местности. В 40-е годы началось широкое проникновение гармони в деревню, а в 50 – 60-е годы она прочно вошла в музыкальный быт русского народа и стала одним из самых популярных инструментов. Такому успеху и массовому распространению гармони способствовали простота ее конструкции и весьма низкая цена. 
Первые гармони были однорядные с пятью, семью, восемью и десятью клавишами на правой клавиатуре (чаще семиклавишные). На левой клавиатуре имелись две клавиши – бас и мажорный аккорд. На разжим и сжим меха одной клавишей извлекались разные звуки.

Русские мастера, изготовлявшие первые гармони по иностранным образцам, вскоре внесли существенные изменения в их устройство. Перевернув планки с язычками другой стороной к клапанам, они тем самым поменяли звуки, получавшиеся при разжиме и сжиме меха. Это нововведение прочно укоренилось в отечественной практике при изготовлении гармони, а сама гармонь стала называться русской (с русским строем), или тульской гармонью.
В тульских гармонях обычно было от 5 до 10 клавиш, расположенных в одном ряду, в левой клавиатуре 2 клавиши позволяли извлечь бас и мажорное трезвучие на разжим, а на сжим звучала доминанта.

Существенным недостатком однорядной тульской гармони была крайняя ограниченность и несвобода аккомпанемента, так как при подобном устройстве инструмента неизбежно искажалась гармонизация русских песен. На гармонях, изготовленных в Саратове, на левой клавиатуре добавлялась третья клавиша. Она давала на разжим трезвучие ля минора, а на сжим – квартсекстаккорд трезвучия ре минора. Звучание каждого баса и аккорда левой клавиатуры в саратовских гармонях было усилено звоном колокольчиков. 
Оригинальную конструкцию имела ливенская гармонь. На ней впервые был применен принцип извлечения одной клавишей одинаковых звуков независимо от направления движения меха. Это достигалось использованием не одного, а двух язычков, приклепанных с противоположных сторон голосовой планки. В отличие от тульской семиклапанки, имевшей мажорный звукоряд, ливенка была настроена по миксолидийскому ладу, а клавишами левой руки вместо готовых аккордов извлекались отдельные звуки. Ливенские гармони имеют до 40 меховых складок. Это позволило гармонистам исполнять на них не только плясовые, но и лирические песни. 

В Елецком уезде Воронежской губернии появилась гармонь с формой клавиш близкой к фортепианной. Она получила название елецкой рояльной. Гармоники такого типа стали изготовляться в России раньше, чем за рубежом.. В елецкой рояльной и вятской гармонях, так же как и в ливенской, применялась настройка пары голосов в унисон. Впоследствии этот принцип лег в основу конструкции баяна. 

В различных областях России  существовало и множество других видов гармоней – бологоевские, вятские, касимовские, новоржевские, вологодские, сибирские. 
Дальнейшее усовершенствование однорядной гармони не могло дать существенного улучшения ее игровых качеств. Тогда русскими мастерами была разработана конструкция двухрядной гармони. Одна из таких гармоней изготовлялась в селе Бологое Петербургской губернии. Первый ряд правой клавиатуры инструмента повторял схему тульской гармони русского строя, а второй содержал звукоряд на кварту выше, причем часть звуков первого ряда, извлекаемых при сжиме меха, была во втором при разжиме. Этот принцип еще в большей мере получил применение в двухрядной гармони «касимовке», изготовленной в Рязанской губернии. Вносились и другие усовершенствования в конструкцию этих двухрядных гармоней: добавлялись минорные аккорды в аккомпанемент, вводились отдельные хроматические звуки, улучшалась механика левой клавиатуры. 
Наиболее совершенным типом двухрядной гармоник стала венская гармонь русского строя – «венка», изготовленная тульскими мастерами. Умельцы увеличили число клавиш на обеих клавиатурах, удвоили звуки готовых аккордов аккомпанемента в унисон или октаву, поместили каждый голос в отдельной резонаторной камере («рассыпные басы»), применили принципиально новое устройство левой механики (так называемая «гнутая» механика).
В городах и пригородах были распространены двухрядные хромки. На российских фабриках такие виды инструментов стали изготовлять в больших количествах. Хромка является диатонической гармонью, но в верхней части грифа, ближе к подбородку исполнителя, располагаются несколько альтерированных звуков, совершенно независимо от основной, чисто диатонической последовательности кнопок. Хромка стала единственной русской гармонью, в которой звуки правой клавиатуры располагаются в обоих рядах кнопок не по секундовому, а по терцовому принципу. 

Ручная гармонь с горизонтальным движением меха, в отличие от более ранних конструкций органов-позитивов, сразу же с началом изготовления в России получила повсеместное распространение. Конструктивно она неизменно приспосабливалась в том или ином регионе к особенностям местного музыкального фольклора. Все фольклорные гармони были диатоническими, с простейшим набором басо-аккордового аккомпанемента. Большинство из них имели разновысотность клавиши при смене движения меха. Независимое от сжима или разжима звучание имели такие гармони, как ливенка, елецкая, вятская, хромка. Развиваясь от однорядных образцов к двум-, а затем и тремрядным, усложняясь в своей конструкции (увеличение количества язычков, планок, применение тембровых регистров и т.п.) гармонь устойчиво бытовала как в более простых, так и в усложненных конструкциях. Более улучшенная в технологическом и акустическом плане новая модель гармони вовсе не «отменяла» более простой предыдущей модели, а существовала параллельно с ней. Несмотря на многие талантливые усовершенствования и уникальные конструктивные разработки русских мастеров-умельцев, диатоническая гармонь из-за отсутствия полного хроматического звукоряда оставалась все же примитивным музыкальным инструментом, не позволявшим расширить исполнителям-гармонистам традиционный репертуар популярными произведениями классической музыки. 
2. Возникновение концертного исполнительства на гармонике в России конца ХIХ – начала ХХ века.
Со второй половины XIX столетия на концертной эстраде получают большую популярность мелодические гармоники. Эти инструменты, прежде всего, концертины, стали незаменимыми для куплетистов, музыкальных эксцентриков и клоунов в цирках. В их исполнении под аккомпанемент фортепиано звучали песни и романсы, а также несложные миниатюры музыкальной классики. 
Среди наиболее известных русских концертинистов с 70-х годов XIX века выделялась музыкальная труппа семьи Юровых, особенно отец и сын Юровы –Дмитрий Иванович (1862 – 1936) и Пантелеймон Дмитриевич (1901 – 1967). Несколько позже появляются и другие исполнители, такие как Станислав Михайлович Длусский (1853 – ок. 1920), Б.И. Ящинский, А.В. Ротштейн, И.А.Пирожников и др. Помимо множества бытовых песен и танцев в их репертуаре были «Серенада» Э Грига, «Соловей» А.А. АЛябьева, сочинения П.И. Чайковского, Р. Леонковалло, Р.Вагнера.
Особенно широкое распространение на концертной эстраде и в цирке получили мелодические гармони, названные «черепашками» - маленькие инструменты, порой размером со спичечную коробку. Среди клоунов-циркачей, сопровождавших свои выступления игрою на черепашках, с 1880-х годов пользовались большой популярностью Н.Иванов, С.Альперов и др.
Несколько позднее, в начале 20 века черепашка в числе других гармоник часто использовалась в выступлении известного татарского гармониста Файзуллы Кабировича Туишева (1884 – 1958). Эти концерты снискали широкую известность, ему даже доводилось аккомпанировать русские народные песни Ф.И. Шаляпину.
Но все-таки в своем большинстве выступления исполнителей на гармониках были рассчитаны на эстетически недостаточно подготовленную публику. Преобладающим стилем выступления гармонистов в те годы был «театрально-цирковой». В числе основных художественных критериев игры были не только слуховые, а и визуальные впечатления.  Важно было не столько музыкальное качество исполняемого, сколько зрелищность сама по себе – всевозможные цирковые манипуляции с инструментами, умение владеть самыми разными по величине гармонями, вплоть до самых крошечных. Многие стремились поразить публику обилием инструментов и техникой игры на всех их видах, экстравагантными костюмами, актерским «обыгрыванием» исполняемого репертуара. Без этих атрибутов игра на несовершенном инструменте недостаточно образованного гармониста, обладавшего в лучшем случае отличными природными данными, просто не могла быть воспринята широкой публикой, не говоря уже о восприятии неподготовленными слушателями серьезной музыки. Такой стиль исполнительства сохранялся на протяжении нескольких десятилетий. 
Наиболее значительным исполнителем на черепашке был выдающийся русский куплетист Петр Елисеевич Емельянов (1852 – 1916). Это музыкант вошел в историю национального русского музыкального искусства не только как «единственный знаменитый в России и во всей Европе концертинист-виртуоз на русских аккордеон-гармониях (собственной системы) с семью, шестью, пятью, четырьмя, тремя и двумя клапанами и неподражаемый певец «песен-куплетов» собственного сочинения и народных «песен-скороговорок», собранных и записанных им в разных губерниях», но и как яркий чтец-рассказчик, танцор, балалаечник и эстрадный артист. 

Не зная нот, но обладая феноменальным слухом, Невский исполнял достаточно сложные произведения русских и зарубежных композиторов. В репертуар артиста входили многочисленные русские народные песни, танцы, попурри и фантазии, отрывки из классических произведений М.Глинки, П. Чайковского, А. Рубинштейна, Г.Венявского, Дж. Верди, Р. Вагнера и др.
В конце 1891 года Петр Невский, «первый просветитель русской гармонии», предпринимает длительную гастрольную поездку по зарубежным странам. Он посетил Турцию, Францию, Англию, Бельгию, Чехословакию, Германию. Во Франции на долю артиста выпал наибольший успех. Музыканта принимали театры и концертные залы Лиона, Дижона, Марселя, Тулона, Ниццы, Бордо, Тулузы, Гавра, Руана. Шквал слава обрушился на русского самородка. Франция была покорена мастерством и самобытностью артиста. 

Невский был первым гармонистом, выступившим в концерте вместе с симфоническим оркестром: в 1909 году вы Кисловодске и в 1912 году в Ессентуках. Необычайная музыкальная одаренность Невского помогла ему, неграмотному музыкально, выпустить в 1893 году свой самоучитель. Представленный а нем репертуар включал 14 пьес: марши, вальсы, русские народные песни. 
Играл Невский в основном на однорядных гармонях так называемых «черепашках», в конструкцию которых он уже в начале своей творческой карьеры внес существенные изменения. Гармони, получившие наименование «черепашки Невского» или «Невские хроматические гармони», по существу явились первыми хроматическими образцами «черепашек» и получили широкое распространение в конце XIX и начале XX века, особенно среди эстрадных и цирковых музыкантов. Именно с «черепашкой» в начале своей концертной деятельности нередко выступал В.В.Андреев под аккомпанемент фортепиано, а с созданием кружка балалаечников – в оркестровом сопровождении, исполняя достаточно сложный в то время репертуар, включая и классику. Для этого инструмента Андреевым были написаны вальсы «гармоника» и «Воспоминание о Кавказе».
Гармони вскоре после своего появления в России начали решительно вытеснять весь ранее бытовавший народный инструментарий. Они стали незаменимыми в традиционных формах организации досуга в селах: на посиделках, вечерках, народных гуляниях, свадьбах, проводах молодежи в армию и т.п. К середине XIX века, согласно сведениям этнографов, гармони «заменяют прежние музыкальные инструменты». Цены на отдельные виды тульских гармоней составляли всего 15 копеек за один экземпляр, а оптовые доходили до 6 копеек за штуку. В этом была одна из причин массового распространения гармоней.

Уже во второй половине XIX столетия гармонь распространяется не только в русской этнической среде, она получает необычайную популярность у многих народов России и становится инструментом всероссийским. 

Появляются различные национальные виды гармоней: «татарская». Приспособленная к особенностям национальных звукорядов; «тальянка», получившая большое распространение как среди русских, так и среди татар, башкир, чувашей, марийцев, грузин, осетин и т.д. 

Фольклорная русская гармоника была мало рассчитана на профессиональное исполнительство в концертном зале. Между тем, у профессиональных гармонистов гармонь звучала на сценах театров-балаганов, в залах купеческих клубов, на подмостках кафешантанов и т.п. 

Особое признание в конце XIX – начале XX века получил гармонист Петр Федорович Жуков (1864 – ок. 1931), выступавший с двух- и трехрядной петербургской гармонью на народных гуляниях, покоривший публику выразительностью своей игры и мастерством импровизации. Этот музыкант является организатором первого профессионального дуэта гармонистов. Василий Николаевич Иванов, известный как Вася Удалой (1877 – 1936), играл на трехрядной венке исключительно по слуху. Он выступал в ресторанах, купеческих компаниях, а также с хором им. Пятницкого, аккомпанировал певице и собирательнице народных песен О. Ковалевой. Исполнитель буквально поражал слушателей своими вариациями на темы народных песен и сочиняемыми в процессе игры фантазиями-импровизациями. Большую известность получили и многие другие исполнители данного периода времени: Арсений Иванович Гурьевский (1888 – 1942), Симон Львович Коломенский (1876 – 1943), Александр Иванович Коротаев (1892 – 1965).

Еще более популярными были на эстраде ансамбли гармоней: дуэты в составе Петра Федоровича Жукова и Николая Федоровича Монахова, Ивана Михайловича Соловьева и Георгия Захаровича Бруева, дуэт братьев Никифора Ивановича и Александра Ивановича Мироновых.

Из трио гармонистов следует упомянуть коллективы под управлением А.В.Кузьмина, Ф.Д. Чекменева и И.М. Соловьева.

Обели немалую известность и небольшие коллективы из 4 - 5  человек, именовавшие себя «оркестрами гармонистов». Это были ансамбли диатонических инструментов под управлением Н.П. Машнина, В.С. Варшавского, В.П.ж Малявкина, С.Л. Коломенского, Г.Л. Лебедева и др. В этих коллективах исполнители играли исключительно по слуху. Но были и исключения, например, оркестры В.С. Варшавского и Н.И. Белобородова в конце 19 века состояли из хроматических гармоней и ориентировались на нотную письменность. Репертуар таких ансамблей состоял обычно из непритязательных вариаций на темы русских народных песен, романсов, популярных танцевальных жанров –вальсов, мазурок, полек, кадрилей, венгерок и т.д. Лишь изредка встречались несложные миниатюры музыкальной классики. Главной сферой распространения гармони стали разнообразные проявления музыкального досуга. Это влекло за собой все более активное развитие гармонного промысла. 

Тема IV. Создание академического направления в балалаечно-домровом и гармонико-баянном  искусстве (середина 1880-х – 1917 годы)
1. В.В.Андреев и его единомышленники  в русской музыкальной культуре последней  трети ХIХ века
Важнейшие предпосылки возрождения ряда музыкальных инструментов были заложены в самом факте их устойчивого, многовекового существования и большой роли в отечественном музицировании – сольном и коллективном. Формирование в последней трети XIX столетия оркестрового искусства игры на русских народных инструментах было уникальным явлением в силу особой роли социального элемента народности этих инструментов. Они стали важным средством в осуществлении просветительских задач российского общества, связанных с приобщением широких масс к активному усвоению как высокохудожественных образцов народной песенности, так и богатства классического наследия. 
Несмотря на уникальность данной идеи, в музыкальной культуре России конца XIX века было немало объективных предпосылок для ее возникновения.

В этот период старинные народно-песенные жанры стали вытесняться частушками и городской песней, мелодии которых были основаны на простейших гармонических схемах. Возросла потребность широких масс в портативном и транспортабельном музыкальном инструменте, предназначенном, прежде всего, для воспроизведения несложной фактуры аккомпанемента. Мелодические особенности (диатоника, бурдон) большинства старинных русских инструментов (например, жалейки, пастушьего рожка, гудка) не позволяли им приспособиться к новой песенности, обусловив постепенное их исчезновение. Из прежнего инструментария сохранили популярность балалайка и гитара, причем гитара бытовала только лишь в городской среде. Но уже ко второй половине XIX века эти инструменты вытесняются гармонью. Крайне ограниченный набор аккомпанемента, частая смена меха, отсутствие хроматического звукоряда гармони противоречили характерным свойствам русской крестьянской песни, особенно протяжной.
Пронзительный звук гармони существенно отличался от более камерного звучания многих русских народных инструментов и недостаточно с ними сочетался. Гармонь способствовала вытеснению развитых форм полифонического как вокального, так и инструментального коллективного музицирования. Широко бытовавшее мнение о «иноземном» происхождении гармони усугубляло отрицательное отношение к ней просвещенной части русского общества, отмечавшем пагубное влияние инструмента на русскую песенность. Следует отметить и низкую культуру многих гармонистов, употреблявших функционально неверную гармонизацию. Последняя нередко закреплялась в неграмотно составленных пособиях по обучению игре на гармони. Все это усиливало негодование музыкантов-профессионалов против массового увлечения гармонью. Исторической перспективы ее развития тогда никто предвидеть не мог. Поэтому тенденция возрождения «коренных» русских инструментов, которые могли быть противопоставлены стремительному распространению гармони, в последней трети XIX века значительно усиливается. 
С 70-х годов 19 и особенно в начале ХХ столетия возрастает интерес к старинным музыкальным инструментам не только в России, но и многих странах западной Европы. Так, в Англии, Франции, Германии и других европейских странах в этот период усиливается внимание к различным видам виол; проявляется интерес к старинным клавишным инструментам 16 – 18 веков – клавесину и клавикорду. Растет увлечение ансамблевым исполнительством на этих инструментах. Но все же в России данная тенденция обрела совсем иные, по сравнению с зарубежными странами, формы. На Западе она, как правило, не носила специфически национального характера и воплощалась преимущественно в камерно-академическом музицировании. В России же – заключалась именно в возрождении традиции народной инструментальной культуры. Начиная с 1970-х годов, возрастает интерес общественности к искусству владимирских рожечников, а в следующем десятилетии выходит ряд значительных научных и публицистических трудов о русских народных инструментах. Среди них, прежде всего, следует назвать труды А.С. Фаминцына. Она оказали самое непосредственное влияние на формирование идей В.В.Андреева. 
Рост интереса к старинным русским инструментам явился также следствием интенсивной работы профессиональных музыкантов и творческой интеллигенции по сохранению жанровых форм старинной народной песенности. Многие композиторы, писатели, этнографы, музыковеды с тревогой отмечавшие процесс вытеснения простейшими гармошечными наигрышами, незатейливыми плясовыми напевами и частушками русской протяжной песни, стали предпринимать усилия для ее возрождения. С этой целью, начиная с 1880-х годов, организуются различные песенные общества и фольклорные экспедиции. Пропаганду народно-песенного творчества стали вести лучшие хоровые коллективы России. К примеру, в 1902 году выдающийся собиратель и исполнитель песенного фольклора М.Е. Пятницкий создает вы Воронеже ансамбль народной песни. Музыкант проводит большую этнографическую и собирательскую работу. Из крестьян воронежской и рязанской губерний он организует народный хор, начавший с 1911 года активную концертную деятельность. 
К народным песням, записанным в фольклорных экспедициях, обращаются выдающиеся русские композиторы, такие как П.И. Чайковский, М.А. Балакирев, Н.А. Римский-Корсаков, А.Н. Лядов. Ими были написаны народно-0песенные обработки для различных исполнительских составов – фортепиано, голоса с фортепиано, женского, мужского и смешанного хора, симфонического оркестра, хора с симфоническим оркестром и т.д.
Возрождение народной песенности шло усилиями и самих исполнителей-энтузиастов. В 1880-х годах своими выступлениями прославился крестьянский хор владимирских рожечников под руководством Николая Владимировича Кондратьева (1842 – 1921). Несколько позже, в начале ХХ века, большую известность получили рожечные хоры братьев П.Г. и Н.Г. Пахаревых. В Российских городах все сильнее пробуждается интерес к деревенскому искусству. Наряду с ранее упоминавшимися вокальными и рожечными хорами, организуются различные театрализованные фольклорные представления. Например, участники труппы Д.И. Юрова вступали в традиционной крестьянской одежде. Под аккомпанемент балалайки они пели песни и частушки, рассказывали прибаутки, воспроизводили картинки деревенских праздников и сельского быта. В начале ХХ века по России гастролировал популярный дуэт в составе певицы Н.Н. Лавровой и гусляра С.П. Колосова. Появляясь перед зрителями в образе старца-странника и поводырки, артисты исполняли былины, духовные стихи и песни. 
На рубеже веков русская песня широко зазвучала на концертной эстраде. В репертуаре исполнителей был представлен как деревенский, так и городской фольклор. Современники отмечали, что русская народная песня встретила «широчайший отклик в самых различных кругах общества – от генеральских салонов до фабричных казарм».
Другой важнейшей предпосылкой деятельности В.В.Андреева и его единомышленников было значительное усиление во второй половине 19 века просветительских идей. В 1862 году М.А. Балакирев и Г.Я. Ломакин организуют Бесплатную музыкальную школу в Петербурге. В 1878 году создается «Русское хоровое общество», при котором в 1881 году открываются Общедоступные хоровые классы для подготовки учителей хорового пения, дававшие начальное музыкальное образование многим выходцам из малоимущих семей. 

Таким образом, идеи В.В. Андреева и его единомышленников возникли не на пустом месте. Они были обусловлены всей историей развития народного инструментального искусства России прошлых веков как сольного, так и ансамблевого. Особое значение для их возникновения имел значительно возросший в последней трети 19 века интерес музыкальной общественности к народному искусству, к просветительству, к вопросам заполнения народного досуга музыкой. 
6. Хроматизация балалайки и гармони
7. Появление баяна в России и развитие концертного баянного исполнительства…………………..

8. Искусство игры на балалайке в начале ХХ века…

9. Развитие гитарного искусства в России начала ХХ века
В самом начале ХХ века вновь начинает проявляться интерес к гитаре. Возникают различные кружки гитаристов.

Серьезная попытка возродить русскую исполнительскую школу игры на семиструнной гитаре связана с именем Александра Петровича Соловьева (1856 – 1911). Почти все известные гитаристы вплоть до 30 – 40-х годов вышли прямо или косвенно из школы Соловьева. 
Александр Петрович Соловьев – высокообразованный музыкант, исполнитель и педагог родился в Москве. Уже с раннего возраста стали проявляться музыкальные способности мальчика. В 6 лет он пробует играть на гитаре. С 20 лет Соловьев стал заниматься по школе А. Сихры, осилив несколько трудных пьес Сихры и Высотского. Александр Петрович собирает редкие ноты и музыкальные инструменты. С 1886 года музыкант начинает заниматься педагогической деятельность, он дает уроки игры на гитаре и становится во главе московских гитаристов. Кроме гитары, Соловьев в это время изучает скрипку у профессора Московской консерватории Киндля и достигает неплохих результатов. Скрипка открыла ему новые горизонты музыки и дала доступ к обширному скрипичному репертуару. Это, естественно, способствовало развитию и расширению его музыкального кругозора. Созданная и опубликованная им в 1896 году «Школа для семиструнной гитары» стала важным вкладом в развитие методики обучения игре на инструменте. Достоинство этого учебного пособия заключалось, прежде всего, в логическом расположении нотного материала. В начале давался легкий материал, призванный вызвать у ученика заинтересованность в обучении игре на гитаре. «Школа» включала в себя достаточно обширный теоретический материал, разделенный на 25 уроков, он был изложен очень профессионально и вместе с тем доступно. Содержались в данном пособии ценные технические упражнения и разнообразный репертуар: переложения произведений И.С.Баха, Л.Бетховена, Ф. Шопена, Э.Грига, К Сен-Санса, арии из опер, обработки русских народных песен А. Сихры и М. Высотского. «Школа» выдержала 8 переизданий. 
А.П. Соловьев создал для гитары ряд оригинальных пьес: более сорока обработок народных песен и более семидесяти романсов. Но в композиторский дар его, в сущности, был велик, и поэтому главной опорной точкой его творческой деятельности стали переложения классических сочинений. Гитарист проделал в этом плане большую работу: он изучал нотный материал от 17 века до новых в его время композиторов Р. Вагнера, Э.Грига и других. Соловьевым было выполнено огромное  количество аранжировок и транскрипций для гитары, изданы многочисленные альбомы пьес.
Александр Петрович Соловьев оставил целую плеяду учеников, которые очень многое внесли в развитие гитарного искусства в России. Среди его наиболее известных учеников необходимо отметить Валериана Алексеевича Русанова (1866 – 1918), Виктора Георгиевича Успенского (1879 – 1934), Василия Михайловича Юрьева (1881 – 1962), Владимира Ниловича Березкина (1881 – 1945), Михаила Федоровича Иванова (1889 = 1953), Сергея Александровича Курлаева (1885 – 1962).
Значительную лепту в дело возрождения гитары внес видный гитарист-исполнитель, педагог, композитор, историограф и пропагандист семиструнной гитары Валериан Алексеевич Русанов. Рано лишившись Родителей, мальчик воспитывался у бабушки, помещицы Е.П. Ртищевой в деревенской усадьбе. Там, он и проникся духом старинной русской песни. Уже будучи юношей, Русанов впервые услышал гитару. Играл на ней ученик М.Т. Высотского И.Е. Ляхов. Однако особого впечатления на юного Русанова гитара тогда не произвела. В 1892 году Валериан Алексеевич встречается с А.П. Соловьевым, который дает ему уроки игры на гитаре. В 1899 году Русанов организовывает при обществе любителей игры на мандолине и гитаре специальные вечера, на которых выступали многие гитаристы. Эти вечера стали прекрасной школой для молодых музыкантов. Русанов встречался с выдающимися деятелями культуры – А. Аренским, П.И. Чайковским, В.Ребиковым, Л. Толстым и другими. Валериан Алексеевич очень много сделал для возрождения гитары, для восстановления ее доброго имени, особенно во мнении музыкантов и просто образованных людей.  Он выступал против нападок на строй семиструнной гитары, справедливо подчеркивая органичную связь строя русской гитары с ладово-интонационным строем русской народной песни и романса. 
В 1904 году Валериан Алексеевич основывает музыкально-литературный журнал «Гитарист». Он являлся редактором и корреспондентом этого издания на протяжении двух лет. В журнале публиковалось нотное приложение, в которое входили редкие пьесы русских гитаристов, новые переложения, обработки народных песен, оригинальные сочинения современных композиторов. 
Русанов создал ряд очерков – «Гитара и гитаристы», «Гитара в России», «Катехизис гитары» и многие другие.

Другой известный исполнитель-гитарист того времени Василий Петрович Лебедев (1867 – 1907) являлся автором множества разнообразных сочинений и аранжировок для семи- и шестиструнной гитар.
Василий Петрович получил образование в музыкальных классах Саратовского отделения русского музыкального общества.  На гитаре, как и многие другие в его время, он научился играть самостоятельно. По приезду в Петербург Лебедев берет уроки игры на гитаре у И.Ф. Деккер-Шенка, потом и сам стал заниматься педагогической и концертной деятельностью. Первое его выступлении состоялось в 1897 году и прошло с большим успехом. Удачный дебют закрепил намерение музыканта стать гитаристом-концертантом. Вел Василий Петрович и самую разнообразную музыкально-просветительскую работу. В 1898 году руководитель Великорусского оркестра В.В.Андреев пригласил В.П. Лебедева в качестве преподавателя народных инструментов вести обучение солдат в гвардейских полках Петербургского военного округа. Он неоднократно выступал в концертах вместе с Великорусским оркестром В.В. Андреева. В 1900 году Лебедев с этим коллективом выехал на Всемирную выставку в Париж, где с успехом выступило с концертом. Играл музыкант, как М.Д. Соколовский, Н.П. Макаров, И.Ф. Деккер-Шенк, на гитаре с добавочным грифом.
Благодаря усилиям деятелей гитарного искусства, для любителей семиструнной гитары выходят журналы «Музыка гитариста» и «Аккорд». В этих изданиях публиковалось немало сведений не только по истории гитары, но и по музыкальной грамоте. Гитаристы получили возможность приобщиться к несложным произведениям музыкальной классики. 
Таким образом, гитара в начале ХХ столетия стала выполнять важную роль в музыкальном просвещении широких народных масс. 

Тема V. Формирование оркестрового
домрово-балалаечного и гармонико-баянного исполнительства

1.Создание первых оркестров хроматических гармоник.

Большой вклад в создание совместной формы исполнительства на хроматических гармониках внес создатель первой хроматической гармони Николай Иванович Белобородов.

Сразу же после появления первой хроматической гармони Белобородов заказывает еще два аналогичных инструмента. И вскоре в его доме зазвучало первое в России  трио, сразу же завоевавшее успех в округе. В его состав входили Николай Иванович и его дочери, Софья и Мария.

К концу 1880-х годов Белобородов из группы тульских рабочих оружейного и патронного заводов организует «Оркестр кружка любителей игры на хроматических гармониках». Коллектив состоял из 10 исполнителей, а  к началу 1890-х годов число участников возросло до 16 человек.  Первые репетиции оркестра проходили в доме Николая Ивановича по воскресным дням и продолжались по 4 – 5 часов. Все партитуры и партии для своего оркестра Белобородов писал сам. 

Для оркестра гармонистов были заказаны специальные инструменты, отличающиеся друг от друга размерами, диапазоном и тембром. В создании оркестровых вариантов принимали участие лучшие тульские мастера – Л.А. Чулков, В.И. Баранов, А.И Потапов. Были изготовлены гармони: флейта-пикколо, прима, секунда, альт, виолончель, бас и контрабас. Название инструментов свидетельствует о том, что руководитель оркестра стремился создать настоящий оркестр и приблизить его к симфонической структуре.  

Создание оркестровых разновидностей гармоник явилось важным моментом в развитии коллективного исполнительства. 

Первое выступление оркестра состоялось в 1897 году. На премьере в числе зрителей присутствовали именитые гости: Л.Н. Толстой и оперный певец Н.Н. Фигнер. Концерт был принят публикой очень горячо. После концерта музыканты сфотографировались с гостями на память. 

Из репертуара оркестра сохранились три нотных альбома, которые включают марши, польки, вальсы. Кадрили, «Камаринскую», романс «Москва», обработки народных песен. В концертных программах коллектива были и собственные сочинения руководителя. Первыми оригинальными пьесами, специально написанными для гармони, были Полька-фантазия и кадриль «Охота». Учитывая очень скромные музыкальные познания Николая Ивановича, сочинения его по своему уровню художественной ценности не представляют. Но главное – им были выполнены аранжировки произведений музыкальной классики, таких как Увертюра к опере М.И. Глинки «Жизнь за царя», Увертюра к опере Ф.Герольда «Цампа», Увертюра Ф.Зуппе к опере «Пиковая дама». Исполняя эти произведения, коллектив смог выполнять очень важные просветительские задачи. Можно только сожалеть об отсутствии  рядом с Белобородовым таких талантливых помощников, какие были у В.В. Андреева.  Поэтому многие проблемы, связанные с репертуаром, инструментарием, практическими художественными задачами в этот период Белобородов сам решить не мог. 

Выступления оркестра проходили в Туле и ее окрестностях. Коллектив редко выезжал за пределы своего города. Как правило, все сборы от концертов по инициативе Белобородова поступали в фонд детских приютов Тулы, и это несмотря на свои материальные трудности, связанные с расходами по содержанию оркестра. 

В 1900 году Николай Иванович передает руководство оркестром своему ученику Владимиру Петровичу Хегстрему (1865 – 1920).

С этого момента по существу начинается новая жизнь коллектива. В.П. Хегстрем несколько видоизменяет оркестр, оснастив его новыми, более совершенными инструментами, которые заменили гармони системы Белобородова. Будучи очень инициативным человеком, Владимир Петрович, начиная с 1901 года, увеличивает количество выступлений и намного расширяет их географию. Тульские гармонисты выступали в Петербурге. Воронеже, Калуге, Пензе, Сумах, Курске. Значительно  благосклоннее стала относиться к оркестру и пресса. 

      В 1907 году в Туле было организовано «Первое Российское общество любителей игры на хроматических гармониках». Н.И. Белобородов единогласно был избран его почетным членом. Правлением «Общества» были широко разрекламированы цели и задачи первой в России ассоциации гармонистов. 

В уставе «Первого Российского общества любителей игры на хроматических гармониках» говорилось о необходимости развития и распространения игры на хроматических гармониках среди населения страны, а также о необходимости расширения производства этих  инструментов и усовершенствование их. В задачи «Общества» входили обязанности по устройству концертов, музыкальных вечеров, выставок гармоник, выпуск журналов и литературы. 

Зимой 1907 года состоялось знаменательное событие. В Москве, в Малом зале консерватории,10 декабря состоялся концерт «Первого Российского общества любителей игры на хроматических гармониках» под управлением В.П. Хегстрема. В это день с большим успехом были исполнены такие произведения, как Вальс из оперы Ш. Гуно «Фауст», отрывки из оперы М.Ию Глинки «Иван Сусанин», вальсы И.Штрауса, увертюра Ф.  Zuppe к опере «Пиковая дама».У московской публики этот концерт вызвал необычайный успех. На оркестр смотрели как на диковинку. Слава об игроках на гармониках быстро распространилась, т как результат признания коллектива явилось приглашение известной граммофонной фирмы «Бр. Патэ» - записать на пластинку ряд произведений. На следующий год вышла вторая пластинка с записью оркестра. 

Уже в конце XIX  - начале XX века стали появляться и другие оркестры хроматических гармоник. Так, наряду с оркестром В.П. Хегстрема в первые годы ХХ века в Туле пользовался популярностью аналогичный оркестр под управлением И.Р. Трофимова. В Петербурге в оркестре, руководимом В.С.Варшавским, к диатоническим инструментам были добавлены хроматические. Аналогичные изменения также были осуществлены и в оркестре под управлением С.Л. Коломенского. 

Но все же ни оркестр Н.И. Белобородова и В.П. Хегстрема, ни иные подобные коллективы в дореволюционные годы большого распространения не получили. 

2. Возникновение балалаечного оркестра 

В.В. Андреева.

В.В. Андреев вошел в историю русской культуры как выдающийся музыкальный деятель, композитор, талантливый дирижер и просветитель, солист-балалаечник и создатель первого в России оркестра русских народных инструментов. 

Со временем В.В.Андреев пришел к заключению, что сольным исполнением на балалайке невозможно будет достичь цели широкого развития народных инструментов и народной инструментальной музыки. Поэтому он принимает решение организовать ансамбль балалаечников.

В октябре 1887 года Андреев организовал из своих последователей и учеников «Кружок любителей игры на балалайках», в состав которого кроме Василия Васильевича вошли А.А. Волков, В.А.Панченко, А.В.Паригорин, ФЕ.Реннике, А.Ф.Соловьев, Д.Д. Федоров и Н.П.Штибер.

Весной 1997 года музыкальный мастер ФС. Пасербский изготовил балалайку с большим корпусом и увеличенной мензурой. По аналогии с семейством смычковых этот инструмент получило название «балалайка альт». Вскоре появляется балалайка бас, а несколько позже – контрабас. Все они звучали в кварто-квинтовом строе. Тогда же были сконструированы и другие виды балалаек, впоследствии не прижившиеся: балалайка дискант настраивалась октавой выше примы (а2  - е2  - е2), пикколо звучала в кварто-квинтовом «разладе» (е2  - а1  - е1), а тенор настраивался октавой ниже примы. Тесситурные разновидности балалаек имели хроматический звукоряд с диапазоном в две с половиной октавы.

Таким образом, уже при рождении балалаечного оркестра в его основу был положен принцип, характерный для симфонического оркестра – членение на различные по тесситуре инструменты внутри одного семейства при унисонном дублировании партий.

Когда сыгранность коллектива начала удовлетворять руководителя, и была подготовлена соответствующая программа, он стал принимать меры к организации первого открытого концерта. Однако никто не соглашался сдать концертный зал для балалаечников.

Наконец, с большим трудом Андрееву удалось снять для своего концерта зал городского Кредитного общества, в котором 20 марта 1888 года с благотворительной целью в пользу «Общества попечения о бедных и больных детях» состоялся первый публичный концерт балалаечного кружка. Этим выступлением Андреев заложил начало возрождению, совершенствованию и развитию в нашей стране русских народных инструментов и народной инструментальной музыки. Впоследствии этот коллектив вошел в историю как родоначальник всех ныне существующих народных оркестров. Концерт прошел в большим успехом.

В 1889 году Андреев со своим коллективом отправляется во Францию для выступления в русском павильоне на Всемирной парижской выставке. Концерты ансамбля прошли с шумным успехом.

Число поклонников Андреева увеличивалось. В Петербурге появлялись новые кружки балалаечников, чаще всего организованные учениками Василия Васильевича. Однако распространение балалайки в тот период не шло дальше Петербурга. 

В 1890 и 1891 годах Андреев предпринял две гастрольные поездки по России, которые оставили его без средств, но принесли делу громадную пользу – он сумел познакомить с балалайкой московскую и провинциальную публику.

Во время гастролей в Нижнем Новгороде состоялось знакомство Андреева и Ф.И. Шаляпиным, тогда еще начинающим певцом. Знакомство это перешло потом в тесную дружбу. Впоследствии Шаляпин часто пел русские песни под аккомпанемент оркестра Андреева. 

Весной 1892 года Василий Васильевич по приглашению газеты «Фигаро» предпринял со своим ансамблем вторую поездку во Францию. Успех был еще большим, чем в первый раз. 

В конце 80-х- начале 90-х годов 19 века состав андреевского кружка расширился. Наряду с любителями появились и профессионалы. С 1888 года ближайшим соратником Андреева становится Николай Петрович Фомин (1864 -1943), который окончил Петербургскую консерваторию по трем специальностям: как пианист, дирижер и композитор. Фомин являлся не только создателем основного репертуара для андреевского оркестра  - обработок народных песен, многочисленных переложений музыкальной классики, собственных сочинений, но и участником Великорусского оркестра В.В.Андреева (он играл на балалайке секунде), его консультантом, помощником в деле реконструкции и усовершенствовании русских народных инструментов (разработал конструкцию балалайки секунды, а в начале 20 века – конструкцию клавишных гуслей). Николай Петрович помогал Андрееву и в освоении техники дирижирования.

Немалую роль в становлении оркестрового исполнительства сыграло появление в середине 1890-х годов других высококвалифицированных сподвижников Андреева. С 1898 года вторым дирижером андреевского оркестра становится Федор Августович Ниман (1860 – 1936), а после кончины В.В.Андреева он являлся руководителем коллектива на протяжении 13 лет. 

Среди ближайших соратников Андреева следует назвать Николая Ивановича Привалова (1868 – 1928) и Владимира Трифоновича Насонова (1860 – 1919).

Следует назвать Василия Дмитриевича Данилова, великолепного исполнителя на щипковых гуслях, автора ряда аранжировок для Великорусского оркестра. Несколько позднее к Андрееву приходит Александр Васильевич Ленец, ставший впоследствии одним из художественных руководителей андреевского оркестра. Появляется в оркестре и Владимир Павлович Киприянов, методист, руководитель многих любительских народно-оркестровых коллективов, написавший в послереволюционные годы ряд научных и публицистических работ о русских инструментах (в частности, об оркестре имени Андреева).

В 1890 году в оркестре появляется свой талантливейший инструментальный мастер, «балалаечный Страдивари» - Семен Иванович Налимов (1857 – 1916). Инструменты, созданные этим мастером, до сих пор считаются лучшими и непревзойденными.

Появление у Андреева таких талантливых коллег намного увеличило творческий потенциал коллектива. Однако заметного  обновления звучания оркестра не произошло. Все очевиднее становилась необходимость расширения тембровой палитры. Для того, чтобы пополнить репертуар русского оркестра образцами музыкальной классики, расширить его за счет народных песен, с их развитой подголосочностью, возникла острая необходимость в более рельефной мелодической основе.

Расширение состава русского народного оркестра было осуществлено за счет реконструкции домры. В 1896 году А.А.Мартыновой (сестрой участника андреевского коллектива С.А.Мартынова) была куплена вятская балалайка с овальным корпусом. По ее образцу В.В.Андреев в содружестве с С.И.Налимовым воссоздал древнерусскую домру и ввел ее в свой коллектив. 

С созданием домровой группы – домры малой и почти сразу вслед за ней альтовой домры, а также реконструкции гуслей щипковых портативных, осуществленной по инициативе Н.И.Привалова, Андреев, наконец, решил задачу формирования разнотембрового инструментального состава оркестра.

В начале 20 века появляются сведения о трактовке домры как солирующего инструмента. На ней с сольными номерами выступал в сопровождении андреевского Великорусского оркестра его участник, основоположник исполнительской школы игры на домре Петр Петрович Каркин (Каркияйнен). Этим музыкантом в начале прошлого века были осуществлены первые издания для домры. Это были в основном переложения произведений зарубежных композиторов. К 1909 году относится первое упоминание о сольном выступлении домриста.

В начале 1900-х годов В.В.Андреев попытался ввести другие виды домр – теноровые и контрабасовые. Однако прижиться в оркестрах андреевского типа эти инструменты в достаточной мере не смогли. Причиной тому послужили некоторые просчеты в их конструкции. 

С установлением основных групп состава Н.П.Фомину в 1896 году удалось разработать тип партитуры для оркестра русских народных инструментов.

В этом же году андреевский коллектив был переименован в Великорусский оркестра, поскольку в нем уже участвовали музыканты-профессионалы, а не любители-дилетанты. В оркестра теперь входили не только балалайки, но и домры, и гусли – инструменты, распространенные в средней и северной полосе России (Великороссии).

Формирование многотембрового оркестра русских народных инструментов происходило постепенно: сначала расширение состава осуществлялось за счет увеличения количества балалаек, дублирующих в унисон ту или иную партию. В первые два года после переименования андреевского коллектива процесс введения новых инструментов в оркестр был особенно активным.

Так, в 1897 году в качестве эпизодической появляется группа деревянных – свирель и брелка, усовершенствованная за счет клапанной механики. Расширяется и домровая группа: Налимов изготавливает домру бас, которая вначале получает наименование «домра басистая», и домру пикколо. В 1898 году в оркестр вводятся щипковые гусли (столообразные), которые сменили портативные. Из ударных появляются накры – русский предок современных литавр, а также бубен, введенный Андреевым по совету М.А.Балакирева. 

Таким образом, в 1898 году к десятилетнему юбилею оркестра был сформирован костя современного состава: группы балалаек (прима, секунда, альт, бас и контрабас) и домр (пикколо, малая, альтовая, басовая), ударные инструменты и щипковые гусли. Трудность овладения техникой игры на этих гуслях привела Андреева к мысли о введении в оркестр нового типа гуслей, более доступного для обучения.  В 1908 году Фомин совместно с мастером-изготовителем А.И.Гергенсом внес усовершенствования в конструкцию щипковых гуслей, а в 1913 году он же создал еще более совершенную конструкцию с использованием однооктавной фортепианной клавиатуры вместо кнопок. Впоследствии мастер Налимов усовершенствовал и упростил этот механизм. С применением механики с клавиатурой клавишные гусли стали доступны каждому.

Выдающимся виртуозом на клавишных гуслях был член Великорусского оркестра А.А.Гартман, доведший технику игры на этом инструменте до высокой степени виртуозности. 

В 1913 году Андреев вводит в состав оркестра усовершенствованные звончатые гусли.

Бесперспективной оказалась идея введения в оркестр русских народных инструментов – гудка и народных духовых. В своем первозданном виде, с резким, неизменным звучанием бурдона, гудок не соответствовал эстетике академического исполнительства андреевского коллектива. По этой же причине Андреев не стал вводить в оркестр жалейки и другие народные духовые инструменты. Любое же усовершенствование этих инструментов приводило к созданию инструментов симфонического оркестра.

При жизни Андреева гармоники не были введены в состав оркестра русских народных инструментов. Главная причина заключалась в несоответствии эстетических звуковых качеств гармоник и инструментов русского народного оркестра, базирующих на профессионально-академической основе. Предназначенные для игры вне помещения, гармоники обладали резким, пронзительным звуком. Андреевский оркестра же был, напротив. коллективом камерным. Следующий негативный фактор в «биографии» гармоники, по понятиям того времени, заключался в иностранном (немецком) происхождении инструмента, что не вписывалось в строгие этнические параметры формирования Великорусского оркестра. Во многом по аналогичным причинам в Великорусский оркестр не была введена и гитара. Басо-аккордовая функция семиструнной гитары в оркестре является принципиально излишней, так как здесь ее выполняет группа балалаек.

При формировании русского народного оркестра Андреев и его коллеги руководствовались двумя основными требованиями. Одно из них было связано с национальной спецификой инструментов, проявляющейся в своеобразии звучания и внешнего вида, а также традиционности бытования их прототипов в народе. Другое, не менее важное требование заключалось в неповторимости инструмента в иных составах.

Однако Андреев как чуткий и дальновидный музыкант начинает делать исключения из правил: в оркестр были введены литавры, которые заменили близкие по звучанию глиняные накры ввиду их чрезмерной тяжести и трудности настройки. Несколько позднее  в оркестре появляется треугольник, тарелки и ксилофон. Но все же при формировании русского народного оркестра присутствовали четкие критерии национальной принадлежности инструментов. 

3. Особенности становления репертуара

оркестра русских народных инструментов

Усовершенствование русских народных инструментов предполагало массовое их использование с ярко выраженным досуговым назначением, которое необходимо было сочетать с их просветительской ролью.  Организация досуга требовала предоставления широким народным массам близкой им музыки. Ею могли быть образцы распространенного в городской среде позднего пласта русских песен, бытовых романсов с их ясной гомофонно-гармонической основой, четкой ритмической пульсацией, квадратным строением и запоминающейся непритязательной мелодикой. 

Большую роль в развитии оркестрового репертуара сыграли обработки русских народных песен. 

Музыка Василия Васильевича Андреева (вальсы, полонезы, мазурки, обработки народных песен) и по сегодняшний день остается наиболее исполняемой. На фоне многих образцов массовой музыки начала 20 века своим художественным вкусом выделялись обработанные Андреевым образцы плясовых песен, таких как «Светит месяц», «Как под яблонькой» и «Пляска скоморохов», созданная на мотив «Камаринской». 

Еще боле  существенное место в творчестве В.В.Андреева заняли образцы танцевальных жанров –вальсы, полонезы, мазурки. Лучшие андреевские сочинения – вальсы «Фавн», «Бабочка», «Воспоминание о Вене», «Вальс-каприс», «Грезы», Полонез № 1, Мазурка № 3 – отличаются особой жизнерадостностью, лирической распевностью, В них отсутствуют столь типичные, например, для бытового романса начала 20 века «томные» хроматические скольжения, характерные опевания звуков, пафосное скандирование кульминационных фраз.

Направленность андреевских произведений на самую широкую аудиторию обусловила использование в них интонаций, широко распространенных в городской среде начала 20 века и отобранных автором с большим вкусом. Выразительная мелодика, простота композиции, исполнительское мастерство коллектива и великолепное дарование Андреева-дирижера – все это было оценено по достоинству широкой слушательской аудиторией. 

Композитор-профессионал Николай Петрович Фомин, будучи к началу 1890-х годов автором крупных сочинений, отчетливо понимал всю сложность достижения в русской оркестре органичного сочетания массовости и фольклорности лучших образцов крестьянской песни. В его произведениях и особенно в обработках народных песен обнаруживаются черты, свойственные многоголосию старинной русской песни. В вариациях народных песен «Эх, да уж вы, ночи», «Ванюша-ключник», «Дружки-подружки» обнаруживаются сопоставление унисонного запева у домр альтов и хорового подхвата, ответвление от ведущего голоса ряда подголосков и сведение их вновь в унисон. Таким образом, Фомин  сумел создать на основе этого соединения определенную композиционную схему – развитие фактуры от подголосочного многоголосия начальных вариаций песни к конечному гомофонно-гармоническому складу. Такая схема позволяла наиболее выгодно представить динамические ресурсы нового инструментального состава оркестра (ввиду отсутствия контрастных тембров). Обработки Фомина отличаются мастерской оркестровкой, сбалансированным звучанием домровой и балалаечной групп, красочным использованием гуслей и ударных.

Значение обработок Фомина неоднократно подчеркивалось в прессе, внимание критиков привлекало утонченное ощущение композитором тембрового колорита русского оркестра, незаурядная вариационная изобретательность, бережное отношение к характерным чертам народной песенности, а главное – мастерство оркестровки.  По свидетельству прессы «М.Балакирев, ознакомившись с обработкой народной песни «У ворот, ворот» Н.П.Фомина, заметил, что эта работа может служить образцом партитур».

Большое значение в репертуаре Великорусского оркестра имели также обработки народных песен, выполненные Федором Августовичем Ниманом. В лучших из них, таких как «Уж ты сад», «Солнце скрылось за горою» обнаруживается развитая подголосочная фактура, широта кантилены, мастерское владение инструментальными средствами русского оркестра.

Обработки народных песен, созданные в начальный период развития народно-оркестровой музыки, активно способствовали осуществлению просветительских целей, стоявших перед Великорусским оркестром. Важным фактором являлось приобщение широких слоев населения к шедеврам музыкальной классики. Для этого Н.П.Фоминым, Ф.А.Ниманом, ВТ.Насоновым было создано огромное количество переложений классической музыки. Например, Фомин выполнил свыше 350, а Ниман – более  300 переложений. 

В программы Великорусского оркестра включались не только классические миниатюры, но и стали появляться и довольно развернутые сочинения. Среди них признание критики и слушателей снискали такие произведения, как музыкальная картина А.П. Бородина «В Средней Азии», цикл «Восемь русских народных песен» А.К.Лядова, Анданте кантабиле из Первого струнного квартета П.И.Чайковского, позже – «Пляска смерти» К.Сен-Санса, вторая часть Седьмой симфонии Л.Бетховена.

Для оркестра русских народных инструментов Н.П. Фомин создал ряд фантазий и рапсодий на темы произведений великих композиторов. В программах оркестра часто звучали его фантазии из опер «Князь Игорь» А.П. Бородина, «Кармен» Ж.Бизе.

В ноябре 1905 года появляется «Русская фантазия» А.К.Глазунова. Посвященная Великорусскому оркестру, она стала крупным вкладом в народно-оркестровый репертуар. Произведение отличается масштабностью образов, благородством музыки, необычайной красочностью колорита.

«Русская фантазия» - первый образец чисто симфонической народно-оркестровой музыки как по значимости, серьезности содержания, так и по методам развития, и по интонационному строю.

Высокохудожественные обработки народных песен, мастерски выполненные переложения музыкальной классики, по-своему раскрывшие своеобразие Великорусского оркестра, его утверждение в качестве одного из лучших аккомпаниаторов выдающимся вокалистам, а также горячая поддержка коллектива авторитетными отечественными и зарубеж6ными деятелями – все это способствовало достижению важнейшего результата: уже в начале 20 века во многом были преодолены стойкие общественные предубеждения против усовершенствованных и реконструированных русских народных инструментов. 

Так в музыкальной культуре стал активно утверждаться новый тембровый организм – русский народный оркестр. Однако социальные свойства изучаемых инструментов в качестве народных еще только начинали проявляться. Наиболее заметны они были в коллективном обучении балалаечно-домровому музицированию на основе приобщения к высокосодержательным образцам народного и профессионально-академического искусства.

Тема VI. Исполнительство на русских народных инструментах в 1917 – 1941 годы

1. Роль конкурсов и олимпиад второй половины 

1920-х – начала 30-х годов в развитии исполнительства

На протяжении 1926 – 1929 годов по всей стране были проведены конкурсы исполнителей на народных инструментах. О широте размаха подобных мероприятий может свидетельствовать хотя бы уже то, что только в 1927 году в России состоялось 2,5 тысячи таких конкурсов; в них приняло участие более 30 тысяч человек. Аналогичные состязания прошли на Украине, в Белоруссии, Казахстане и других республиках СССР. Проводимые конкурсы и олимпиады были ориентированы на развитие как сольного, так и коллективного исполнительства. 

Значение конкурсов и олимпиад заключалось в следующем:

1. Усилилась тяга городского и сельского населения к игре на гармони, баяне, гитаре, мандолине и домре, как  в сольных, так и в коллективных формах музицирования.

2. Конкурсы и олимпиады выявили необходимость массового музыкального просвещения с помощью народных инструментов. Инструменталисты-любители стали осваивать нотную грамоту. 

3. Выявилась острая необходимость в издании инструктивно-методического и нотного материала. 

В 1917 – 1925 годах литературы издавалось крайне мало, с 1926 года – увеличивается выпуск изданий, наметился рост тиражей. Методика обучения все более ориентируется на опыт «классических» специальностей – фортепиано, скрипки, виолончели и др.

4. Благодаря проведению конкурсов и олимпиад совсем иным становится репертуар. Он строится на основе произведений Глинки, Гурилева, Гайдна, Моцарта. Шуберта.

5. Возникла острая необходимость в увеличении производства инструментов.

6. Выход народных инструментов на концертную сцену потребовал налаживания конвейерного производства народного инструментария, а также необходимо было привести все инструменты к нормам хроматически темперированного двенадцатиступенного звукоряда.

Если на балалайке  хроматизация была осуществлена ранее Андреевым и его коллегами, то по отношению к гармони она только намечалась. Исполнительство на хроматической гармонике – баяне до середины 1920-х годов входило в общественную жизнь недостаточно активно. После конкурсов тяга широких масс к игре на хроматических народных инструментах и прежде всего  баяне во много раз увеличилась.

7. Конкурсы и олимпиады способствовали преодолению существенной разницы между производством струнных народных инструментов и гармоник.

Была организована выставка, где отбирались лучшие модели для массового производства. Такими моделями были признаны двухрядные венки, хромки и баян. К массовому внедрению были рекомендованы улучшенные инструментам мастером Т.Ф.Подгорным стандарты моделей домр, балалаек и гитар. К производству были рекомендованы баяны с выборной левой клавиатурой. 

К концу 20-х годов в стране началась активная организация фабрик по производству гармоней и баянов (Москва, Ростов-на-Дону, Киев, Казань, Уфа и т.д.). К началу же 40-х годов фабрики все более переходят на выпуск баянов, унифицированных по конструктивным параметрам (52х100), хотя в количественном отношении гармоней в довоенное время выпускалось значительно больше. Уже в началу 1930-х годов в стране ежегодно изготавливалось около полумиллиона экземпляров русских народных инструментов. Но этого было явно недостаточно. Потребовалось специальное постановление ЦК ВКП(б) – «О состоянии и мерах по улучшению производства граммофонов, граммофонных пластинок и музыкальных инструментов» от 15 августа 1933 года, направленное на значительную активизацию производства народных инструментов. Диспропорция между выпуском щипковых и гармоник была преодолена, производство и тех и других значительно возросло. Например, если в 1934 году было выпущено около 170 000 гармоник. То уже в 1937 – 250 000, а в 1940 – около 400 000 инструментов.

8. С особой остротой встала необходимость создания разветвленной сети профессионального обучения на народных инструментах. 

Конкурсы выявили множество талантливых участников, ставших впоследствии профессиональными исполнителями и педагогами. Это – Д.П.Стрыгин, победивший на ленинградском конкурсе (1926 г.), И.И.Гладков – на московском (1926 г.), И.Я.Паницкий и В.М.Бесфамильнов – на саратовском (1927 г.), И.И.Маланин – на томском Всесибирском и Дальневосточном конкурсе (1927 г.) и т.д. Яркие музыканты были выявлены на конкурсах 1926 – 1929 годов в Пскове, Новгороде, Минске, Мурманске, городах других республик – Первом всеукраинском конкурсе гармонистов в Харькове (1927 г.), конкурсе гармонистов, балалаечников, гитаристов в Минске, во многих городах Казахстана – Алма-Ате. Уральске, Петропаловске-Казахском, Джаркенте и др.

В кружках и оркестрах русских народных инструментов недостаток квалифицированных кадров ощущался наиболее остро. Руководителями таких коллективов были сельские учителя, демобилизованные красноармейцы или работники сельских изб-читален. В условиях, когда народно-инструментальное исполнительство приняло невиданный ранее размах, необходимость развертывания массового обучения в любительском музицировании стала особенно явной, равно как и необходимость в профессиональном искусстве игры. 

2.Зарождение профессионального образования на народных инструментах

Несмотря на активное выдвижение на авансцену музыкальной жизни страны выдающихся балалаечников, баянистов, гитаристов, ансамблевых и оркестровых коллективов, подготовка соответствующих кадров оставалась крайне недостаточной. С первых же послеоктябрьских лет остро встал вопрос о необходимости профессионализации музыкального образования. Уже в 1918 году в Петрограде были созданы курсы для инструкторов по народному музыкальному образованию, а в 1921 году утверждены Положения о музыкальных техникумах, в которых большое место отводилось подготовке музыкантов-народников. Вопрос подготовки кадров наиболее интенсивно стал решаться с середины 20-х годов. 

В 1925 году при Ленинградской государственной консерватории им. Н.А.Римского-Корсакова был организован инструктивный отдел, готовивший, в частности, руководителей самодеятельных русских народных оркестров. В 1927 году открылась Воскресная рабочая консерватория. В те же годы создается инструкторско-педагогический факультет при Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского, а затем здесь открывается Воскресная рабочая консерватория. Аналогичные рабочие консерватории возникают и на Украине – в Киеве (1928 г.), Харькове (1929 г.), Одессе 91934 г.). Обучение в них велось на очень высоком профессиональном уровне. Например, студенты инструкторского отдела Ленинградской консерватории овладевали игрой на балалайке и домре, участвовали в русском оркестре, руководимом Ф.А.Ниманом, изучали инструментовку у Н.П.Фомина. 

В учебный процесс все больше начинает входить гитара: в 1926 году П.И.Исаковым в Ленинграде организуются курсы гитарного искусства, создается Общество гитаристов и при нем гитарный оркестр (от пикколо до контрабаса). В 1930 году усилиями П.С.Агафошина класс гитары был открыт в Москве, в Музыкальном техникуме имени Красной Пресни, а в 1932 году – на рабфаке Московской консерватории.

С середины 1920-х годов открываются отделения народных инструментов в средних учебных заведениях: в Ленинградском техникуме единого музыкального просвещений (1925 г.), в Третьем Ленинградском музыкальном техникуме, в Музыкально-инструкторском техникуме имени Красной Пресни (1926 г., в 1929 году он был переименован в музыкально-инструкторский техникум имени октябрьской революции), в Нижегородском музыкальном техникуме (1928 г.), в Ростовском музыкальном техникуме имени А.В.Луначарского (1931 г.) и др. С 1934 года работают курсы заочного обучения руководителей русских народных оркестров при Центральном доме самодеятельного искусства им. Н.К.Крупской, преобразованного в 1936 году во Всесоюзный дом народного творчества. 

Но особенно важной явилась организация подготовки специалистов высшей квалификации на базах музыкальных вузов, целью которых был выпуск педагогов, исполнителей, оркестрантов, дирижеров профессиональных народных оркестров. Начало этому было положено на Украине.

В 1926 году при капельмейстерско-хоровом факультете Харьковского музыкально-драматического института была организована кафедра народных инструментов. В 1928 году известным украинским музыкантом М.М.Гелисом был открыт класс народных инструментов в Киевском музыкально-драматическом институте. Эти вузы, готовившие главным образом руководителей для любительских коллективов, с общей культурно-просветительской направленностью учебного процесса, все же профессиональными музыкальными учебными заведениями в полном смысле еще не являлись. Тем не менее, вузовская подготовка специалиста-народника началась именно в Харькове. Обучение здесь велось по классу струнных щипковых инструментов: В.А.Комаренко преподавал домру и оркестровый класс, Н.Даньшев – балалайку, И.М.Хоткевич – бандуру. В киевском музыкально-драматическом институте М.М.Гелис преподавал не только домру, балалайку, гитару, но и баян. В 1938 году этот класс был преобразован в кафедру народных инструментов Киевской государственной консерватории – первую в СССР. В 1937 году усилиями видного минского цимбалиста И.И.Жиновича в Белорусской государственной консерватории им. А.В.Луначарского был открыт класс народных инструментов при кафедре струнно-смычковых инструментов, где обучение велось на цимбалах, баяне, домре и балалайке. 

Активизация учебного процесса способствовала появлению талантливых молодых исполнителей и педагогов, получивших профессиональную подготовку во вновь созданных музыкальных учебных заведениях страны. Это – А.Ф.Данилов и В.С.Рожков в Москве, Н.И.Ризоль и И.И.Журомский в Киеве, Г.И.Жихарев в Минске, И.Я.Паницкий в Саратове, А.С.Рожков в Омске и т.д.

Становление профессионального образования дало новые импульсы для развития как сольного, так и коллективного исполнительства. Русские народные оркестры и ансамбли ежегодно пополнялись молодыми музыкантами-профессионалами. 

Так, при создании в 1936 году Государственного оркестра русских народных инструментов его штат был увеличен до 80 человек за счет выпускников музыкальных техникумов. Многими дипломированными специалистами пополнился Ленинградский оркестр имени В.В.Андреева, число участников которого возросло до 70 человек. Около 40 оркестрантов стал насчитывать Русский народный оркестр Ленинградского радиокомитета. Расширился состав и оркестра Новосибирского радиовещания.

Выявляются талантливые солисты – учащиеся, студенты и недавние выпускники профессиональных музыкально-учебных заведений. Об их успехах может свидетельствовать, к примеру, Первый всесоюзный смотр исполнителей на народных инструментах, который проходил с 29 сентября по 17 октября 1939 года в Москве. Основу концертных программ его участников, ориентировавшихся на нотную традицию, составили произведения музыкальной классики. Преобладали транскрипции образцов скрипичной музыки у струнников или же аранжировки фортепианной музыки у баянистов. Показателем уровня профессионального обучения на народных инструментах к концу 1930-х годов может свидетельствовать тот факт, что 8 музыкантов-народников, обучающихся в консерватории и музыкальном училище города Киева, становятся на этом смотре призерами. Все они обучались у М.М.Гелиса. Это – домристы С.А.Якушкин и Г.Н.Казаков (вторые премии), А.П.Троицкий (третья премия), исполнительница на концертине Е.М.Столова, баянисты Н.И.Ризоль, М.Г.Белецкая (третьи премии), Р.Г.Белецкая (почетная грамота), гитарист К.М.Смага (почетная грамота).

Высокий уровень данного смотра определили балалаечники Н.И.Нечепоренко, Н.П.Осипов, баянист И.Я.Паницкий, обладатель второй премии гитарист А.М.Иванов-Крамской. Именно они, наряду с другими призерами смотра, такими как московские балалаечники Б.С.Феоктистов и М.Г. Филин баянист А.Е.Онегин, минский домрист Н.Т.Лысенко, киевский балалаечник Н.Г.Хаврошин, минские цимбалисты И.И.Жинович и А.А.Остромецкий, составили передовой отряд исполнителей и педагогов в области исполнительства на народных инструментах.

Становление профессионального образования дало нвые импульсы для развития ансамблевого исполнительства. После Первого смотра исполнителей на народных инструментах его призеры Н.И.Ризоль, обучавшийся тогда в Киевской консерватории, совместно со студентом того же вуза И.И.Журомским и сестрами М.Г. и Р.Г.Белецкими, тогда учащимися Киевсокго музыкального училища (все они обучались у М.М.Гелиса) образуют квартет баянистов. Впоследствии этот коллектив вошел в штат Киевской государственной филармонии и стал в течение многих лет одним  из самых известных народно-инструментальных ансамблей нашей страны. 

Таким образом, период с 1917 по 1941 годы имел огромное значение для развития академического исполнительства на народных инструментах.

3.Становление профессионального

ансамблево-оркестрового искусства

В послеоктябрьские годы необходимость профессионализации музыки для народных инструментов существенно усиливается. То, что не могло быть воспринятым многими слушателями в оригинальном звучании,  например, скрипки или виолончели. Становилось понятным в звучании балалайки, баяна, домры, мандолины.

При неразвитости средств массовой коммуникации, немногочисленности общепринятых академических составов, особенно, симфонических оркестров, народные инструменты чаще всего были единственным средством пропаганды музыкальной классики для широкой аудитории. 

Все это, когда ликвидация музыкальной неграмотности была едва ли не приравнена к общим задачам ликбеза, выдвинуло профессиональное народно-инструментальное исполнительство на передний план. 

В 1918 году значительно расширяется сфера концертной деятельности Великорусского оркестра, получившего по предложению В.В.Андреева именование «Первый народный государственный оркестра». По инициативе Ф.И.Шаляпина и при активном содействии А.В.Луначарского 30 апреля 1918 года оркестр был взят на государственное обеспечение. Данный коллектив во многом способствовал дальнейшей профессионализации искусства русских народных оркестров. Это проявилось не только в интенсивной концертно-просветительской деятельности и непосредственной помощи любительским кружкам, но и инициативе самих оркестрантов по расширению сети профессиональных оркестров. 

В 1919 году участники андреевского коллектива братья Петр Иванович и Сергей Иванович Алексеевы совместно с балалаечником Б.С.Трояновским организовали в Москве оркестр, получивший в 1921 году звание Государственного, а впоследствии – имя Н.П.Осипова. В 1925 году другая группа участников андреевского оркестра во главе с Василием Васильевичем Кацаном создает при студии художественного вещания Ленинградского радио русский оркестр, так же активно развернувший свою работу. В 1927 году аналогичный коллектив под руководством В.А.Гирмана возникает при Первой Сибирской радиовещательной станции в Новосибирске. Активное формирование этого вида искусства происходит и на Украине. В 1920 году при Харьковском губернском отделе народного образования возникает домрово-балалаечный оркестр, который к 1924 году насчитывал уже 35 человек. 

В 1930-е годы такие коллективы рассматриваются в качестве ведущих в стране. В 1936 году на базе Московского оркестра радиовещания был создан Государственный оркестр русских народных инструментов. Русский народный оркестр имени В.В.Андреева зачисляется в систему Ленинградской филармонии. Значительно повышается их исполнительское мастерство. В программы концертов включаются сложные образцы симфонической музыки, такие как увертюры к операм «Руслан и Людмила» М.И.Глинки, «Князь Игорь» А.П.Бородина, «Севильский цирюльник» Д.Россини, увертюра «Ромео и Джульетта» П.И.Чайковского.

Наряду с оркестрами андреевского типа, организуются и иные составы: в 1919 году в Москве Г.П.Любимовым при содействии Наркомпроса был создан «Первый государственный оркестр старинных русских инструментов», состоящий их четырехструнных домр квинтового строя, гуслей, ударных и народных духовых. В репертуаре коллектива были представлены произведения В.Моцарта, Л.Бетховена, Э.Грига, а также обработки русских народных песен.

С квартетом Любимова, созданного им в 1915 году,  связан первый выход музыкальных коллективов СССР на международную арену. В 1921 году ансамбль побывал в Скандинавии. За 4 месяца им было дано 90 концертов в 49 городах Швеции, Норвегии, Финляндии. Зарубежные гастроли коллектива проходили с большим успехом. В 1924 году квартету было присвоено звание Государственного академического ансамбля народной песни. 

Многолетняя концертная практика квартета и оркестра четырехструнных домр способствовала распространению исполнительства на этом инструменте. Особенно популярна четырехструнная домра на Украине. 

В 1919 году в систему Тульского пролеткульта включается оркестр гармоник, руководимый В.П. Хегстремом. Появляются новые коллективы: в 1926 году формируется «Первый симфонический оркестр гармонистов» под управлением Л.М.Бановича, плодотворно работавший в течение тринадцати лет (с 1926 по 1939 годы). Следует отметить, что руководитель коллектива являлся музыкантом большой культуры. Концертная деятельность коллектива, исполнявшего лучшие образцы русской и западной классики и обработки народных песен, имела огромное просветительское значение и способствовала популяризации гармоники. Оркестр гармоник нес музыкальную культуру широким массам; он мог выступать на любой площадке, в любой, самой отдаленной точке страны, где о рояле и симфоническом оркестре подчас знали очень мало. В репертуаре оркестра были произведения Л.Бетховена, Ф.Шуберта, Ж.Бизе, Д.Росини, Э.Грига, П.Чайковского, А.Лядова, А.Рубинштейна, Р.Глиэра, С.Прокофьева.

В Ленинграде примерно в то же время подобный коллектив создается А.Л.Клейнардом. В Киеве в 1927 году оркестр гармоник возглавил талантливый музыкант впоследствии видный украинский композитор А.Я.Штогаренко. 

Основной целью народно-инструментальных коллективов, широко развернувших свою деятельность в 20 – 40-е годы, было ознакомление широкой публики с симфоническими произведениями. Однако наряду с классическими сочинениями в репертуаре оркестров было немало обработок народных песен. 

Целью созданного Василием Васильевичем Хватовым в 1938 году при Хоре им. Пятницкого оркестра народных инструментов была пропаганда фольклорного инструментализма. В состав оркестра были введены балалайки, четырехструнные домры, баяны, различные виды гармоней (саратовские, череповецкие, ливенки, бологоевские, венки-двухрядки), рожки, жалейки, свирели, брелки, а также ударные – трещотки, ложки, бубенцы, кокошник, рубель. Главное же – в оркестре Хора имени Пятницкого на концертной основе активно культивировалась фольклорная манера исполнительства, подразумевавшая особую зрелищность игры, со слиянием пения, пляски и инструментализма в единое красочное представление. 

Аналогичные просветительские задачи выполняют в 1920 – 30-е годы и разнообразные профессиональные ансамбли народных инструментов. В начале 20-х годов в открытых концертах в Ленинграде успешно выступало трио баянистов в составе Я.Орланского-Титаренко, К.Литвиченко и Т.Кукушкина. В это же время началась деятельность выдающегося баяниста П.Гвоздева, который играл в дуэте с исполнителем на черепашке А.Гурьевским. В Ростове пользовался известностью дуэт баянистов в составе Г.Зайцева и И.Мищенко (Мищенко одним из первых начал играть на выборном баяне). Сохранились сведения о выступлениях в Калуге трио Переселенцевых. Среди ансамблей следует выделить саратовское трио баянистов братьев Бесфамильновых («Трио Бах»), в состав которого входили Николай, Яков и Владимир (отец Владимира Владимировича Бесфамильнова – будущего лауреата всесоюзных и международных конкурсов). Активная гастрольная деятельность этих музыкантов началась в 1927 – 1929 годы. Этот коллектив с большим успехом исполнял произведения Л.Бетховена, Ф.Шопена, Ф.Листа, М.Глинки, П.Чайковского, Р.Глиэра, С.Прокофьева.

В 1924 году Иван Евсеевич Онегин, преподаватель музыкального техникума в Красноярске, организовал квартет, в который, кроме него, вошли его братья и сестра (Петр, Алексей и Мария). В течение 10 лет коллектив успешно концертировал по городам Сибири, Дальнего Востока и Урала. В 1934 году квартет был вызван в Москву, и квалификационная комиссия по музыке при Наркомпросе РСФСР признала его высокохудожественным коллективом; квартету было присвоено имя М.М.Иполитова-Иванова. С этого времени начинается большая концертная деятельность ансамбля, неоднократно отмечавшаяся прессой. В репертуаре квартета были увертюра Ф.Шуберта (1 часть), увертюра к опере «Вильгельм Телль» Д.Россини, симфония соль минор В.Моцарта, увертюра к опере «Руслан и Людмила» М.Глинки, Рапсодия Ф.Листа и др.

В Сибири в течение ряда лет с середины 30-х годов работало в другое семейное содружество – квартет Черных, который так же начал свою деятельность в Красноярске. Кроме И.И. Черных, создателя коллектива, в квартет вошли его дочери П.Черных, М. Черных и В.Солдатов. Все музыканты играли на готовых баянах. Этот коллектив отличался высоким техническим мастерством и музыкальностью. В его репертуаре была широко представлена классика, обработки народных мелодий и современная музыка. 

Большой популярностью во второй половине 1920-х годов пользовалось и трио баянистов во главе с Виктором Леонидовичем Жереховым. Кроме руководителя в состав трио входили Иван Михайлович Марьин и Владимир Петрович Александров. Они часто выступали по Всесоюзному радио, в колонном зале Дома Союзов и на других престижных концертных сценах. Ансамбль был приглашен участвовать в постановке музыкальной комедии И.О. Дунаевского «Женихи». В их репертуаре были произведения зарубежных и отечественных композиторов. 

Аналогичная репертуарная направленность прослеживается и в струнных ансамблях. Среди них в первую очередь следует назвать Секстет четырехструнных домр под управлением Алексея Семеновича Семенова. Помимо руководителя коллектива, игравшего на домре приме, в состав Секстета входили Л.Карпов (прима), В.Жмыхов (альт), А.Воеводин (тенор), В.Хватов (бас) и А.Соловьев (контрабас). Ансамбль выступал совместно и с пианистом Г.Р.Гинзбургом, со скрипачом П.А.Бондаренко, аккомпанировал певице Е.К.Катульской. В репертуаре коллектива было свыше 300 произведений. Ансамбль много выступал на Всесоюзном радио, часто записывался на грампластинки.

В 20-е годы появляется замечательный коллектив – трио баянистов в составе Михаила Яковлевича Макарова (настоящая фамилия Максимов, 1897 – 1934), Александра Ивановича Кузнецова (1896 – 1969) и Якова Федоровича Попкова (1899 – 1970). Начало деятельности этого ансамбля связано с именем народного артиста республики Вс.Э.Мейерхольда, который много сделала для популяризации баяна. В спектакле А.Островского «Лес», поставленной в 1923 году, Мейерхольд впервые вывел на сцену своего театра талантливого баяниста М.Макарова. И если вначале этому аплодировали как смелому чудачеству. То очень скоро игра музыканта заставила самых строгих ценителей музыки уважать инструмент. А еще через 2 года при Государственном театре им. Вс. Мейерхольда было организовано прославившееся впоследствии  трио баянистов. Музыканты участвовали во многих спектаклях театра – «Лес» А.островского, «Клоп» В. Маяковского, «Мандат» Н.Эрдмана. Наряду с видными государственными музыкальными и общественными деятелями, участники трио входили в состав жюри московских конкурсов гармонистов, представляя своеобразную «баянную элиту» страны. 

На итоговом концерте I Московского конкурса участникам трио баянистов под управлением А.И.Кузнецова была поручена ответственная задача – сопровождать все номера. Программа концерта гласила: «Все номера (арии из опер, романсы, песни народностей, пляски и т.д.) идут исключительно под аккомпанемент гармоники. Аккомпанирует трио гармонистов Государственного театра им. В. Мейерхольда – А.И.Кузнецов, М.Я.Макаров, Я.Ф.Попков». Они аккомпанировали таким мастерам, как О.В.Ковалева, А.К. Матова, Н.Н. Озеров, Ирма Яунзем (вокал), В.О.Клеменс (скрипка), Н.И.Лукавихин (балалайка) и др. Баянисты вели большую просветительскую работу: часто давали после концерта консультации участникам самодеятельности, проводили со слушателями беседы о музыке и народных инструментах. Много сил отдавали баянисты и преподавательской деятельности. В 1934 году место М.Макарова занял талантливый самородок Александр Федорович Данилов (1901 – 1965). В этом составе трио было известно во всех уголках страны. Творчество этих музыкантов было близко и понятно широкому слушателю: высокая исполнительская техника баянистов способствовала ясной и выразительной передаче музыкального содержания произведения. В репертуаре ансамбля были самые разнообразные сочинения: пьесы советских композиторов, классические произведения, мелодии городской танцевальной музыки, обработки народных песен и танцев. 

Участники трио играли на двух выборных (А.И.Кузнецов и А.Ф.Данилов) и одном готово-выборном баянах (Я.Ф.Попков). Несмотря на кажущуюся тембровую однородность, ансамбль звучал очень ярко.

В сопровождении  трио любили исполнять народные песни О.В.Ковалева, позднее Л.А.Русланова, а также оперные певцы М.Д.Михайлов, И.С.Козловский, С.Я.Лемешев. Ансамбль неоднократно играл с симфоническим оркестром. 

Значение деятельности трио баянистов в составе А.И.Кузнецова, Я.Ф.Попкова и А.Ф.Данилова трудно переоценить: этот талантливый, подлинно народный коллектив нес искусство широким массам; он являлся эталоном для многих отечественных баянистов. 

4.Развитие сольного профессионального искусства 

В сольном исполнительстве 1920 – 30-х годов явно обнаруживается тенденция академизации. Известные музыканты того времени – балалаечники Николай Петрович Осипов, Сергей Дмитриевич Большой, гитаристы Петр Спиридонович Агафошин и Александр Михайлович Иванов-Крамской, баянисты Павел Александрович Гвоздев, Владимир Васильевич Павлючук – включали в свои концертные программы множество разнообразных т транскрипций музыкальной классики. 

К началу 30-х годов впервые в музыкальной практике начала утверждаться форма сольного концерта в одном и двух отделениях. 

Первый подобный концерт был дан балалаечником Кириллом Львовичем Плансоном – видным исполнителем послереволюционного периода. Кирилл играл на балалайке в гимназическом оркестре, а позже сам руководил этим коллективом. Первые выступления музыканта прошли в Витебске, куда переехала его семья, а затем в Петербурге. В 1916 году музыкант совершает гастрольную поездку в Китай и Японию в качестве аккомпаниатора солистки  Мариинского театра Андреевой. В 1926 году Кирилл Львович работает в Ленинградском радиокомитете, а также в Обществе каменой музыки, усиленно занимаясь созданием репертуара для балалайки. 24 ноября 1931 года К.Л.Плансон одним из первых в истории исполнительства на балалайке дал концерт в двух отделениях. Программа этого концерта состояла из переложений классических произведений. Музыкант исполнил «Венгерскую рапсодию» Ф.Листа, «Венский каприс» Ф.Крейслера, этюд «Охота» Н.Паганини. К.Л.Плансон является первым исполнителем скрипичных концертов Ф.Мендельсона и Л.Боккерини.

Важнейшее значение в развитии академического баянного исполнительства сыграла деятельность Владимира Васильевича Павлючука (1906 – 1986), замечательного исполнителя, педагога, конструктора баянов. Музыкант обучался в конце 20-х – начале 30-х годов в Ставропольском музыкальном техникуме по классу фортепиано. С первых шагов профессиональной работы он стал горячим сторонником выборного баяна. В 1934 году баянист впервые дает концерт на этом инструменте в Ставрополе, исполнив увертюру «Эгмонт» Л.Бетховена, Венгерские рапсодии (№№2 и 6)  Ф.Листа, вальсы Ф.Шопена (во втором отделении артист аккомпанировал вокалисту).

Значительно больший общественный резонанс получает сольный концерт в двух отделениях баяниста, педагога, конструктора баянов Павла Александровича Гвоздева (1905 – 1969), который состоялся в Ленинградском зале Общества камерной музыки. Он родился в Казани. Получив образование в Казанском музыкальном училище и Ленинградской консерватории по классу фортепиано, Павел Александрович, одержимый идеей доказать большие художественные возможности любимого им с детства инструмента, становится исполнителем на баяне. В 1927 году открывается класс баяна III Государственном  музыкальном техникуме города Ленинграда. Инициаторами и первыми преподавателями курсов явились активные энтузиасты музыкального образования: Я.Ф. Орланский-Титаренко, К.Н. Летвиченко, А.Л.Клейнард. Непосредственным свидетелем и участником этих важных событий был и П.А.Гвоздев.

Концерт, состоявшийся 22 мая 1935 года стал явлением кардинальным в истории баянного исполнительства. Он впервые утвердил баян в качестве полноценного представителя академической сцены и смог в полной мере убедить музыкальную общественность, как писала пресса, «в полном праве инструмента на равноценное положение с другими, давно признанными сольными инструментами концертной эстрады». Публика смогла удостовериться в органичном претворении на народном инструмент многих классических произведений. Среди них – Чакона d- moll И.С.Баха – Ф.Бузони, Увертюра к опере «Свадьба Фигаро» В.А.Моцарта, Пассакалия Г.Ф.Гнделя, произведения П.И. Чайковского, А.П. Бородина, Ф.Шопена и других выдающихся композиторов.

Не меньший общественный резонанс среди музыкальной общественности имели блестящие выступления с середины 20-х годов выдающегося балалаечника Николая Петровича Осипова (1901 – 1945). Типичной для них становится форма концертного сольного отделения (другое отделение обычно занимало сольное выступление пианиста Д.П.Осипова, являвшегося вместе с тем неизменным аккомпаниатором Н.П.Осипова). Уже само по себе совмещение двух подобных концертных отделений – фортепианного и балалаечного – весьма показательно. Особую известность получает искусство Н.П.Осипова после его триумфального выступления с концертом в двух отделениях (24 декабря 1937 года) в Малом зале Московской консерватории. Выдающийся артист с особой убедительностью представил балалайку как полноправный академический инструмент.

Своей вдохновенной игрой Н.П.Осипов во многом утвердил среди самой взыскательной и серьезной музыкальной общественности престиж балалайки. По словам известного отечественного композитора М.М.Ипполитова-Иванова, «когда слушаешь Николая Осипова, невольно возникает образ величайшего скрипача Никколо Паганини. 

Будучи высокопрофессиональным музыкантом, артист особо большое значение придавал созданию для балалайки репертуара, который в полной мере мог раскрыть ее художественные возможности. Поэтому в тесном сотрудничестве с ведущими советскими композиторами – С.Н.Василенко, М.М.Ипполитовым-Ивановым, М.М.Красевым, М.М.Черемухиным, создававшими по инициативе Н.П. Осипова оригинальные сочинения для балалайки, – артист уже в 20-е годы сам завоевал большую известность своими высокохудожественными транскрипциями для балалайки с фортепиано многих шедевров скрипичной или клавирной музыки.

Академизация народно-инструментального исполнительства в немалой степени способствовало то, что многие его видные представители получили солидное профессиональное образование по какой-либо «классической» музыкальной специальности.

Во второй половине 20-х годов в Советском Союзе наблюдается и заметный взлет академического исполнительства на гитаре. После приезда в СССР великого испанского гитариста Андреса Сеговии и его триумфальных концертов в 1926 и 1927 годах, в нашей стране начинается необычайно активный подъем искусства игры на шестиструнной гитаре – выдающимися ее пропагандистами становятся Петр Спиридонович Агафошин (1874 – 1950), Петр Иванович Исаков (1886 – 1958), Василий Иванович Яшнев (1879 – 1962), Александр Михайлович Иванов-Крамской (1912 – 1973).

Особенно значительный вклад в развитие шестиструнной гитары в нашей стране Петра Спиридоновича Агафошина. Его перу принадлежит первая выпущенная в советские годы брошюра об истории инструмента «Новое о гитаре» (М., 1928), в 1934 году опубликована первая в СССР Школа игры на шестиструнной гитаре (спустя четыре года она была переиздана). С 1930 года этот музыкант начинает преподавать гитару в Музыкальном училище имени Октябрьской революции и на рабфаке Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского.

Среди многочисленных воспитанников П.С.Агафошина одним  из наиболее известных стал Александр Михайлович Иванов-Крамской. Завоевав в 1939 году вторую премию на Всесоюзном смотре-конкурсе исполнителей на народных инструментах в Москве, он развернул активную пропаганду исполнительства на шестиструнной гитаре. Важнейшими сторонами его деятельности стала концертная работа – многочисленные выступления, как сольные, так и с выдающимися вокалистами, такими как Н.А.Обухова, И.С,Козловский, Г.П. Виноградов, с выдающимися скрипачами Л.Б.Коганом, Э.Д.Грачом, со струнными квартетами и т.д. С 1932 года, постоянно выступая по Всесоюзному радио, неоднократно записываясь на грампластинки, он приобрел огромное количество поклонников своего инструмента. Большую роль в развитии гитарного искусства сыграло и композиторское творчество А.М.Иванова-Крамского, в частности, два его концерта для гитары с оркестром, более ста пьес и обработок народных песен. Среди крупнейших методических пособий – «Школа игры на шестиструнной гитаре», выдержавшая множество переизданий и ставшая настольной книгой для нескольких поколений гитаристов.

Вместе с тем, несмотря на академизацию баянного, балалаечного и гитарного сольного исполнительства, нельзя говорить о вытеснении музыкальной классикой концертных обработок народных песен  и танцев. Если, например, Н.П. Осипов больше ориентировался на исполнение транскрипций классических произведений, то в программах Бориса Сергеевича Трояновского, как и в дореволюционные годы, преобладающее большинство составляли именно аранжировки и транскрипции русских фольклорных мелодий. Исполнение артистом собственных обработок народных песен – «Я с комариком плясала», «Ах, ты береза», «Вспомни, вспомни», «Цвели, цвели, цветики» - характерно необычайно чуткой передачей фольклорного русского музицирования.

Немало обработок народных песен звучало и в концертных программах других профессиональных исполнителей – особенно баянистов Ивана Ивановича Маланина (1897 – 1969), Ивана Михайловича Марьина (1894 – 1988), балалаечника Евгения Григорьевича Авксентьева (1910 – 1989), исполнителей на семиструнной гитаре Владимира Станиславовича Сазонова (1912 – 1969), Михаила Федоровича Иванова (1889 – 1953), Василия Михайловича Юрьева (1881 – 1962).

5. Иван Яковлевич Паницкий

И.Я.Паницкий является талантливым музыкантом исполнителем, активным пропагандистом баяна. Своим высоким исполнительским мастерством И.Я.Паницкий раскрыл изумительные возможности баяна, прекрасные тембровые его качества. Силу эмоционального воздействия на слушателей и яркость передачи на нем музыкальных образов. Творческая деятельность Паницкого во многом способствовала тому. Что баян стал общепризнанным и любимым сольным концертным инструментом, успешно соревнующимся со многими другими концертными инструментами.

И.Я.Паницкий является создателем замечательного художественного репертуара для баяна. Его переложения и обработки народных песен, произведений советских композиторов, русских и зарубежных классиков, представляют большую ценность для любителей и профессионалов-баянистов.

Иван Яковлевич Паницкий родился в 1906 году в городе Балакове. В двухнедельном возрасте по небрежности медработника больницы ребенок потерял зрение. Музыкальное дарование у маленького Вани стало проявляться очень рано. Прислушиваясь к звукам пастушьего рожка, гудкам паровозов, напеву русских народных песен, танцевальным наигрышам, он стал воспроизводить их на семиклавишной невской гармонике. В четырехлетнем возрасте мальчику была куплена восьмиклавишная гармонь с добавочными четырьмя полутонами. На ней маленький музыкант имел возможность разучивать более сложные произведения, в которые входили хроматические последовательности, такие например, как вальсы «Осенние мечты», «На сопках Маньчжурии», марш «Победоносец» и др. Через некоторое время отец, заинтересовавшись музыкальными способностями всего сына. Приобрел для него хроматическую гармонь, имеющую диапазон 4,5 октавы. В репертуаре гармониста появились «Мазурка» Венявского, Полонез Огинского и другие музыкальные произведения, которые мальчик слышал в исполнении местных музыкантов, а также с грампластинок. 

В 1911 году, пятилетним ребенком Ваня впервые выступил в концерте в своем родном Балаково. В школе музыкант исполнял русские народные песни, вальсы, польки, танцы. В том же 1911 году был организован и проведен в местном кинотеатре первый открытый платный концерт Паницкого. Ваня играл на хроматической двухрядной гармони. В качестве аккомпаниатора с ним выступил гармонист Александр Иванович Миронов. Концерт имел большой успех, и вскоре состоялись еще два платных концерта, которые прошли с таким же успехом. Семья испытывала нужду, и поэтому с шестилетнего возраста юный музыкант стал работать по найму: играл в ресторанах и трактирах. По 10 – 12 часов в день мальчик вместе со своим старшим братом играл в душных, прокуренных залах ресторана. Часто приходилось играть в составе трио гармонистов. Третьим был учитель Ивана Яковлевича – слепой гармонист Ф.Е.Хаяров. Помимо ресторанов Ивану Яковлевичу со своим братом приходилось немало играть на платных домашних танцевальных вечерах, которые начинались в 8 – 9 часов вечера и заканчивались в 5 – 6 часов утра. Так проходили детские годы Паницкого.

В 1912 году в Балаково приехали украинские артисты для постановки пьесы «Наталка-Полтавка». Оказавшись без своего аккомпаниатора, они стали искать местного музыканта-гармониста. Никто не решался взять на себя музыкальное сопровождение этой пьесы. Дал согласие только маленький музыкант Ваня Паницкий. Он быстро, с напева артистов, выучил все мелодии и прекрасно сопровождал на своей гармони игру артистов. Участники спектакля были поражены абсолютным музыкальным слухом мальчика, феноменальной памятью и исключительными способностями маленького музыканта. 

В 1916 году в Балаково из Саратова приехала пианистка Бобылева, на выступлении которой удалось побывать Ване Паницкому. Впечатлительный мальчик был потрясен игрой талантливой пианистки. Бобылева согласилась обучать мальчика игре на фортепиано и музыкальной грамоте. Ване приобрели старенькое пианино. В 1918 году Бобылева уехала в Саратов и занятия прекратились. Однако за эти 2 года Ваня прилично овладел игрой на фортепиано, познакомился с произведениями русских и зарубежных авторов, значительно расширил свой кругозор. 

В 1921 году семья Паницких в поисках работы переезжает в Саратов. Иван Яковлевич обратился в специальную комиссию с просьбой направить его а работу. На прослушивании единодушным решением комиссии юному музыканту устанавливается первая исполнительская категория. Вся комиссии была очарована исполнением и репертуаром молодого солиста. 

В эти годы стали распространятся инструментальные трио в составе скрипки, виолончели и фортепиано. Скрипка увлекла Паницкого своей задушевной певучестью мелодичностью, и вскоре созревает решение непременно научиться играть на ней. Вначале он занимался самостоятельно, а затем под руководством профессора Саратовской консерватории Б.А. Богатырева. 

В 1925 году Паницкий поступает в Саратовское музыкальное училище по классу скрипки, выдержав вступительный экзамен с оценкой отлично. Окончить училище ему не пришлось из-за профессионального заболевания правой руки. 

В 1926 году в Саратове был организован конкурс гармонистов, привлекший внимание всей общественности города. На конкурс съехались талантливые гармонисты и баянисты не только Саратова и области, но и из других областей и городов. Иван Яковлевич исполнил на своей хроматической гармони «Жаворонка» Глинки, «Чардаш» Монти, «Мазурку» Венявского, вариации на русские народные песни «Светит месяц» и «Коробочка». Своей игрой Паницкий покорил всех членов жюри и занял первое место на конкурсе. Ему были вручены золотой жетон и удостоверение лауреата первой степени. Во время конкурса Иван Яковлевич познакомился со многими баянистами и решает сам научиться играть на баяне. 

В 1929 году в Саратове организовался театр малых форм, куда И.Я.Паницкого пригласили в качестве баяниста. Музыкальным оформителем пьес в этом театре был молодой композитор Яков Солодуха, под руководством которого и начал свою работу Иван Яковлевич. За два года работы в театре он в совершенстве изучил баян и подготовился к сольным выступлениям.

С 1932 по 1944 годы наряду с исполнительской деятельностью в театре, в радиокомитете и в различных концертных бригадах Паницкий работал преподавателем музыкального училища. С этого периода начинается его наиболее яркая творческая музыкальная деятельность. Им созданы оригинальные полифонические обработки для баяна различных музыкальных произведений. Среди этих обработок наибольшим успехом пользуются: «Жаворонок» Глинки, вальс «Радость любви» Крейслера, «Полонез» Огинского, вальс «В лесу прифронтовом» Блантера, русские народные песни «Полосынька», «Во саду ли, в огороде», «Ноченька», «Ой да ты, калинушка», «Ах вы, дружки», «Уж как по мосту, мосточку», оригинальная собственная фантазия «Проводы новобранцев», различные старинные вальсы и др. В репертуарном списке Паницкого значится более 100 различных народных песен в его обработке, а также произведения отечественных и западных классиков.

В 1939 году в Москве впервые проводился Всесоюзный смотр исполнителей на народных инструментах, на котором многонациональная музыкальная культура страны была представлена более чем шестьюдесятью разновидностями инструментов. В этом состязании Паницкому была присуждена первая премия и диплом лауреата первой степени. В 1944 году в Свердловске состоялся Всероссийский конкурс концертных исполнителей – один из сложнейших творческих турниров. Среди участников конкурса были чтецы, вокалисты, представители различных инструментальных специальностей. Паницкий занимает второе место и награждается дипломом. 

В 1951 г. в Москве в дни декады мастеров искусства города Саратова И.Я.Паницкий занимал одно из видных мест среди солистов. Он с большим успехом выступал в Московской государственной консерватории, в концертном зале им. Чайковского и во многих дворцах культуры и клубах города Москвы. 

11 марта 1951 года в Малом зале Московской консерватории состоялся концерт двух выдающихся исполнителей на народных инструментах – И.Я.Паницкого и солиста Ленинградской филармонии балалаечника П.И.Нечепоренко. 

Высокое исполнительское искусство Паницкого подтверждает и еще один интересный факт из его биографии. 20 января 1952 года в концертном зале Саратовской филармонии состоялось необычное выступление Ивана Яковлевича, исполнившего концерт в трех частях для баяна с симфоническим оркестром, написанный советским композитором Н.Я. Чайкиным. В последующие годы Паницкий не раз исполнял этот концерт в Саратове и в других городах. 

За 35 лет исполнительской деятельности И.Я.Паницкий дал в разных городах и селах СССР более трех тысяч концертов. Все его выступления проходили с неизменным успехом и вызывали восторженный отзыв у слушателей.  Паницкий первый среди баянистов удостоился звания засл. артиста РСФСР.

В 1986 году в Большом зале консерватории состоялся юбилейный вечер, посвященный 80-летию прославленного музыканта. В заключении праздничного концерта на сцену вышел сам юбиляр. 

По инициативе кафедры народных инструментов СГК с января по апрель 1989 года проходил фестиваль народной музыки, посвященный творчеству И.Я.Паницкого. Афиши и концертные программы фестиваля украшали имена таких музыкантов, как В.Бесфамильнов, В. Подгорный, Ан. Сенин, Ю.Сидоров, Ан. Шалаев, В.Голубничий, В.Дукальтетенко.

Буквально до последних дней Паницкий не расставался с баяном. 12 апреля 1990 года Ивана Яковлевича не стало.

И.Я.Паницкий своей неутомимой творческой деятельностью  способствовал утверждению баяна в качестве полноправного сольного инструмента академической эстрады. 

Тема VII. Исполнительское искусство на русских народных инструментах в годы Великой Отечественной войны (1941 – 1945)

1.Любительское и профессиональное исполнительское искусство

С началом Великой Отечественной войны процессы, происходящие в народно-инструментальном исполнительстве, решительно изменились. Если ранее его влажнейшее назначение обусловливалось музыкальным просветительством, то теперь использование инструмента для проведения досуга стало господствовать. Звучание гармоники, балалайки, гитары, мандолины и домры – инструментов, наиболее популярных в бытовом музицировании довоенных лет,  - приобрело важнейшую ассоциативную роль: оно живо воскрешало в памяти солдат сферу привычной мирной жизни, усиливало стремление каждого сделать максимально возможное для достижения скорейше победы.  

Более важным, нежели в период 1917 – 1941 годов, становится этнический фактор понятия «русский народный инструмент», потому что он был способен в особой степени стимулировать патриотические чувства широких народных масс. 

Во фронтовых условиях наиболее подходящим для обслуживания досуга солдат стали гитара и гармоника. Благодаря возможности исполнения на гармонике мелодической линии с басо-аккордовым аккомпанементом, ее транспортабельности и портативности, она стала инструментом, универсальным по своему назначению. Если, например, гитара была наиболее уместна в качестве сопровождения пению и в совместной игре с каким-либо мелодическим инструментом (домрой, балалайкой, мандолиной, или реже сл скрипкой), то для самостоятельного аккомпанемента, например, для пляски ее одной было явно недостаточно. Универсальность гармоники состояла, прежде всего, в ее широчайшем применении во всех бытовых ситуациях. В ее исполнении звучали и лирические пенсии, и частушки, она участвовала и в сопровождении таких видов исполнительского искусства, как пляска, пантомима, инсценировка и т.п. Портативная несложная в начальном освоении, гармоника оказалась удивительно приспособленной к любым условиям. Она звучала в блиндажах, землянках, кубриках подводных лодок и военных кораблей, а также в партизанском лесу и в окопах передней линии фронта. На протяжении июля-августа 1941 года в советские войска было доставлено из тыла более 12 тысяч гармоник. Причем в директивных документах командования Красной Армии предписывалось «в каждой роте иметь запевал, гармонистов и гармонь».

Судя по самым различным воспоминаниям и документам, ни один музыкальный инструмент не мог сравниться с гармоникой по эффективности воздействия в восстановлении сил человека и снятии психологического напряжения после ожесточенного боя, длительных и сложных переходов.

В воинских частях бытовали хроматические и диатонические гармоники, при этом обнаруживались различия в их использовании. Эти различия были обусловлены эмоциональным и жанровым строем исполняемых песен. Для аккомпанемента массовым песням, особенно веселого, жизнерадостного характера подходила диатоническая гармонь с ее особой голосистостью. Для песен же лирического плана, выражавших сокровенные чувства солдата крикливость инструмента оказывалась неуместной. Такие песни, требующие к тому же наличия хроматического звукоряда, были предпочтительнее в звучании баяна или аккордеона. Массовый выпуск аккордеонов был налажен отечественной промышленностью незадолго до начал войны. Их количество значительно увеличилось к 1945 году за счет трофейных инструментов.  

Массовое любительское музицирование на русских народных инструментах активизировалось не только во фронтовой зоне, но и в тылу. В условиях, когда работа на заводах и фабриках была приравнена по напряженности к боевым действиям, народных инструменты являлись столь же важными средством досуга и мобилизации духовных сил советского народа в бытовой обстановке. Показательно, что после освобождения от врагов советских территорий, там вскоре разворачивалось широкое любительское исполнительство на народных инструментах, придававшее людям новые силы по восстановлению разрушенного войной народного хозяйства. Массово проводились конкурсы художественной самодеятельности, где существенная роль отводилась народным инструментам. 

Активизация исполнительства обусловила острую необходимость в высоких профессиональных образцах. Во многих фронтовых и прифронтовых ансамблях песни и пляски создавались оркестры русских народных инструментов, выполняя важную роль не только в качестве аккомпанирующих, но и в значении самостоятельных концертных единиц. Их деятельность в тыловой или прифронтовой обстановке решительно отличалась от фронтовой. В последней, как правило, была миниатюризация исполнительских составов. Коллективы разделялись на отдельные концертные бригады, которые группировались вокруг баяна или аккордеона (реже – вокруг гитары) – единственных инструментов с универсальными возможностями применения как в соло, так и в аккомпанементе. 

Вне зоны боевых действий, где происходило соединение лучших исполнительских сил талантливых композиторов, активизируется работа в области народно-инструментальной музыки. Например, в оркестр ансамбля песни и пляски Юго-Западного фронта с первых дней войны был призван Н.И.Ризоль. Он выступает вначале как солист-баянист, а несколько позже в дуэте с А.Приходько, затем организует квартет.

На службу в Ансамбль песни и пляски Северного флота был призван Юрий Иванович Казаков. В этом коллективе он становится солистом и руководителем квартета баянистов. Наряду с выполнением разнообразных обязанностей, связанных с воинской службой, он постоянно делает переложения различных музыкальных произведений для квартета баянов, репетирует с ним, а также с хором и хореографической группой, готовит сольные номера.

В составе оркестра Московского ансамбля песни и пляски ПВО развернули большую концертную работу баянисты А.А.Шалаев и Н.А.Крылов. Война прервала учебу Ан.Шалаева в училище при Московской государственной консерватории, и в октябре 1941 года музыкант в составе фронтовой бригады отправляется с концертами на западный фронт. Вскоре он был призван на действительную военную службу, но с баяном не расстался. В ансамбле Московского военного округа противовоздушной обороны Шалаев встречается с талантливым баянистом Николаем Крыловым. В 1943 году они образуют дуэт, который снискал в послевоенные время широчайшую популярность. 

Руководителем русского народного оркестра при Ансамбле Балтийского флота становится балалаечник П.И.Нечепоренко. К творчеству для народных инструментов приходят: дирижер оркестра русских народных инструментов Ансамбля песни и пляски Юго-Западного фронта Н.Я.Чайкин, руководитель русского народного оркестра при Ансамбле песни и пляски Калининского, а затем Первого Прибалтийского фронтов Г.С.Фрид, а также Н.П.Будашкин, входивший в художественное руководство Краснознаменного Балтийского флота, П.В.Куликов, являющийся дирижером русского оркестра Краснознаменного ансамбля песни и пляски Советской Армии и т.д. 

Не меньшее значение в советской музыкальной культуре военных лет приобрели коллективы при радиокомитетах и при тыловых филармонических организациях. Вплоть до конца 1941 года продолжается концертная деятельность Оркестра им. В.В.Андреева, хотя многие музыканты в начале войны были призваны на фронт или ушли в ополчение. Большую роль для жизни осажденного Ленинграда сыграл концерт этого оркестра в Большом зале филармонии 2 ноября 1941 года. Дирижировал Н.В.Михайлов. В концерте прозвучали произведения М.И.Глинки, П.И.Чайковского, А.К.Глазунова, а также обработки русских народных песен. В первые месяцы 1942 года, в связи с тяжелейшими условиями блокады, оркестр не функционировал. Но уже в марте 7 музыкантов из андреевского оркестра организовали оркестр народных инструментов под управлением Н.И.Васильева при Ленинградском радио. В 1943 году в нем уже насичтывалось20 музыкантов, а к окончанию войны их число увеличилось до 40. В сентябре 1942 года приказом Государственного Комитета Обороны возобновляется работа коллектива, руководимого Н.П.Осиповым; в июне 1944 года вновь начинает исполнительскую деятельность Оркестр Новосибирского радиокомитета под управлением П.И.Панфилова; не прекращал концертировать оркестр во главе с В.В.Хватовым при Хоре имени М.Е.Пятницкого. В 1941 – 1942 годах этот коллектив гастролировал в тыловых районах нашей страны, а  в конце 1942 года возвращается в Москву. 

Таким образом, народно-инструментальное исполнительство, пользовавшееся горячим признанием слушателей, имело существенное значение для подъема морального духа народа, придавая ему новые силы в борьбе с врагом. 

2.Произведения военных лет для русских народных инструментов

В первые годы войны в искусстве игры на русских народных инструментах проявилась тесная связь репертуара не только с народными песнями и плясками, но и с современными массовыми песнями. В бытовом музицировании наибольшее значении приобрели задушевные, лирические, а также шуточные и веселые песни, которые придавали солдатам новый заряд бодрости и энергии. В числе этих песен – «Вечер на рейде» и «Играй, мой баян» В.П.Соловьева-Седого, «В землянке» К.Я.Листова, «В лесу прифронтовом» М.И. Блантера, «Самовары-самопалы», «Вася-Василек» А.Г.Новикова.

В русских народных оркестрах, находившихся в составе фронтовых и прифронтовых ансамблей песни и пляски, важную роль играло сопровождение строевых и маршевых песен. Имеющих патриотическое содержание. Первое место по популярности, несомненно, принадлежало «Священной войне» А.В.Александрова, получившей особую известность в исполнении Хора и оркестра русских народных инструментов Краснознаменного ансамбля песни и пляски. В репертуаре этого Хора звучали многие песни военной тематики, созданные В.Г. Захаровым. Среди них – «Ой, туманы, мои, растуманы», «Про пехоту», которые опирались на интонационный строй русского фольклора. Собственно народно-инструментальные произведения пока не создавались, потому что задачи, обусловленные военной обстановкой, требовали музыки, которая, прежде всего, была бы насыщена конкретной сюжетно-текстовой программностью. 

В 1943 – 1945 годах, когда возобновляется активная деятельность профессиональных коллективов, естественно, усиливается потребность в специально создаваемой для них музыке. Появляются обработки русских народных песен Владимира Александровича Дителя (1907 – 1979), из которых обработка «Коробейники» и по сегодняшний день постоянно звучит в репертуаре Государственного оркестра русских народных инструментов им. Н.П. Осипова.  В 1943 году возникают крупные циклические сочинения – «Белорусская сюита» Г.С.Фрида, сюита «В деревне» С.Н. Василенко. Обращение к тембрам русских народных инструментов становится внутренней потребностью многих композиторов, стремившихся выразить в своих сочинениях глубокие патриотические чувства. 

Наиболее значительным из таких сочинений стала Симфония-фантазия для русского народного оркестра, о.85, написанная в 1943 году видным отечественным композитором Р.М.Глиэром (1874 – 1956). Это произведение стало первым опытом создания симфонического цикла, основанного на русских народных эпических образах. Обращение к эпосу было характерно для советской музыки периода Великой Отечественной войны. 

Другое крупной сочинение для баяна появляется в 1944 году. Это первый образец баянной сонаты. Ее автор – Николай Яковлевич Чайкин (1915 – 2000). Соната h-moll представляет собой лирико-драматическое повествование, построенное на песенно-романсовых интонациях. На основе народной сферы создается подлинно симфоническое сочинение, с множеством связей между частями. Лирические песенные темы подвергаются всестороннему развитию – вычленению отдельных мотивов, их сопоставлению, полифоническим соединениям. 

Яркость тем, незаурядное мастерство их развития, общая драматургическая стройность – все это делает Первую сонату Н.Я.Чайкина значительным явлением в баянном исполнительстве. Именно она заложила основу академического направления в становлении баянного искусства. В этом произведении широко раскрываются полифонические возможности баяна. Насыщенность музыкальной ткани в партии правой руки потребовала от исполнителей новых аппликатурных решений. Не менее примечательно стремление композиторов преодолеть традиционный басо-аккордовый аккомпанемент в левой клавиатуре баяна. Это проявляется в увеличившейся подвижности баса, ему нередко поручаются тематически ведущие голоса многоголосной фактуры.

Сочинения Р.Глиэра и Н. Чайкина стали еще одним убедительным подтверждением того, что русские народные инструменты являются художественно перспективными для выражения национального начала не только в бытовой, но и в академической сфере музыкального искусства. К примеру, Соната h-moll Н. Чайкина на протяжении нескольких последующих десятилетий стала одним из самых репертуарных баянных произведений для исполнителей не только нашей страны, но и стран Зап. Европы. Америки и Азии. 

Значение обоих произведений для истории народного инструментального исполнительства очень велико. Они со всей очевидностью выявили необходимость дальнейшей профессионализации данной области музыкального искусства.

Становление профессионального и любительского музицирования как в РСФСР, так и в других республиках страны, с особой остротой поставило задачу дальнейшей академизации, а, следовательно, открытия новых кафедр и отделений в музыкальных учебных заведениях. Развитие народного инструментального искусства в военные годы не только не прекратились, но и существенно активизировалось. В это время русские народные оркестры и их инструменты стали важнейшим средством мобилизации духовных сил советского народа в борьбе против врага. 

Тема VIII. Исполнительство на русских народных инструментах в первое послевоенное десятилетие (1945 – 1955)

1.Развитие профессионального исполнительства

Важную  роль в развитии профессионального исполнительства на русских народных инструментах сыграло открытие в 1948 году в Государственном музыкально-педагогическом институте им. Гнесиных первого в России факультета народных инструментов. По словам Б.М.Егорова, «стремительно развивающемуся народно-инструментальному исполнительству и постоянно расширяющейся системе начального , среднего и высшего музыкального образования нужны были многие сотни высококвалифицированных педагогов, исполнителей, организаторов и дирижеров оркестров и ансамблей, руководителей отделов, кафедр и учебных заведений».  Основателем факультета народных инструментов стал известный балалаечник, методист, педагог и музыкально-общественный деятель Александр Сергеевич Илюхин (1900 – 1972). Он занимается педагогической деятельностью, преподает в Первом музыкальном техникуме и на рабфаке Московской консерватории. С 1948  и по 1963 годы Илюхин возглавляет кафедру народных инструментов. Многие его воспитанники становятся лауреатами различных конкурсов, среди них нужно отметить М.Рожкова, Н.Некрасова, А.Тихонова, О.Глухова, В. Минеева. Заслуживают внимания его материалы по курсу истории исполнительства на русских народных инструментах, статьи о выдающихся деятелях в области народного исполнительства. 

А.С.Илюхину удалось сплотить на факультете и кафедре народных инструментов ГМПИ им. Гнесиных видных московских музыкантов: баянистов В.Горохова, П.Гвоздева, А.Онегина, дирижеров А.Позднякова, С.Делициева и О.Агаркова, домриста А.Александрова, композиторов Н.Чайкина, Ю.Шишакова и других. Эта кафедра становится одной из ведущих в подготовке исполнителей, педагогов и методистов высшей квалификации. 

Открываются факультеты народных инструментов и в других республиках СССР: в 1949 году по инициативе И.И.Жиновича факультет народных инструментов был организован в Белорусской государственной консерватории им. А.В.Луначарского. Здесь стали обучаться не только цимбалисты (в классе И.И.Жиновича), но и баянисты (класс преподавателя Э.Н.Азаревич), домристы и балалаечники (класс преподавателя Г.И.Жихарева), с 1956 года класс балалайки стал вести выпускник Института им. Гнесиных Н.В.Прошко. С первых послевоенных лет значительно увеличился штат преподавателей кафедры народных инструментов Киевской государственной консерватории им. П.И.Чайковского. К педагогической деятельности привлекаются: видные украинские баянисты Н.И.Ризоль, И.Д. Алексеев, И.А. Яшкевич, балалаечник Е.Г.Блинов. 

Вторая половина 1940-х – начало 50-х годов ознаменовались заметным расширением составов существовавших ранее профессиональных оркестров русских народных инструментов и появлении новых. Так, численность оркестрового коллектива при Государственном хоре русской народной песни им. М.Е.Пятницкого достигла к 1947 году 47 человек; увеличиваются составы Государственного русского народного оркестра, получившего в 1946 году имя Н.П.Осипова и Оркестра Новосибирского радиовещания; в декабре 1945 года аналогичный коллектив возникает при Всесоюзном радиокомитете и вскоре становится одним из наиболее значительных; в 1952 году организуется оркестр народных инструментов при Государственном Северном русском народном хоре.

Как и в довоенные годы, в профессиональном исполнительстве четко прослеживается две линии развития, одна из которых ориентируется на фольклорные традиции русского инструментализма, а другая – на академические. Отчетливо видна тенденция развития фольклорных исполнительских традиций  в ансамблевом баянном искусстве. Продолжает свою концертную деятельность трио баянистов Всесоюзного радиовещания в составе А.И.Кузнецова, Я.Ф.Попкова и А.Ф.Данилова. Особую популярность в исполнении баянистов приобрели вальсы, польки, кадрили, а также такие обработки плясовых мелодий, как «Яблочко» и «Коробейники».

Горячую любовь слушателей в этот период времени заслужил дуэт баянистов в составе Анатолия Андреевича Шалаева (1925 – 1997) и Николая Андреевича Крылова (1926 – 1979). Этот коллектив в своей исполнительской деятельности был продолжателем лучших традиций русского народного творчества. Профессиональное владение инструментом помогало Шалаеву создавать оригинальные пьесы и обработки, такие как «Вальс-элегия», «Сказочный хоровод», Фантазия на тему русской народной песни «Тонкая рябина», Фантазия на темы волжских припевок и др. Выполненные с большим профессиональным мастерством, знанием возможностей инструмента, произведения эти получили широкую популярность и повсеместное распространение как в профессиональных, так и в самодеятельных коллективах.

В 1945 – 1955годах интенсивное развитие получает академическое направление в исполнительстве на народных инструментах. В деятельности профессиональных русских оркестров – имени Н.П.Осипова, Всесоюзного радиовещания, имени В.В.Андреева, Новосибирского радиовещания – существенное место занимали сочинения музыкальной классики. Среди них – увертюры из опер М.И.Глинки А.П.Бородина, Д.Россини, симфонические произведения А.К.Лядова, Н.А.Римского-Корсакова. 

Академические тенденции проявились также в сольном и в ансамблевом исполнительстве. Особую известность получает Квартет баянистов Киевской государственной филармонии в составе Николая Ивановича Ризоля (р. 1919), Ивана Тимофеевича Журомского (1916 – 1982), Раисы Григорьевны (р. 1923) и Марии Григорьевны (р. 1924) Белецких. Знакомство участников квартета состоялось в Москве в 1939 году во время проведения Всесоюзного конкурса исполнителей на народных инструментах; до этого они играли дуэтами: М.и Р. Белецкие, Н.Ризоль и И.Журомский. По возвращении в Киев началась их совместная работа. По словам руководителя коллектива Н.И.Ризоля, «первые шаги квартета были трудными, главное – не было литературы для подобного состава». Необходимо было создать сочинения для квартета, выполнить обработки и переложения.

Через год ансамбль имел свой репертуар, включавший симфонию соль минор (I часть) В. Моцарта, Первый венгерский танец И.Брамса, Менуэт из музыки к драме «Арлезианка» Ж.Д. Бизе, Танец из балета «Красный мак» Р.Глиэра, обработки народных песен.

После демобилизации Н.Ризоля и И.Журомского квартет возобновил свою работу. Вскоре коллектив пригласили на работу в Киевскую государственную филармонию.  Этого момента началась серьезная и систематическая работа. Ансамбль побывал во всех республиках СССР, выступал в Москве в Концертном зале имени Чайковского, в Колонном зале Дома Союзов. Традицией стали почти ежегодные отчетные концерты коллектива в Колонном зале им Н.Лысенко. 

В 1950 году коллектив участвовал в Украинском республиканском конкурсе музыкантов-исполнителей, на котором он получил премию и звание лауреата. 

Помимо концертной деятельности, коллектив вел большую культурно-просветительскую работу: устраивал творческие встречи, делился опытом с участниками самодеятельности. 

Инструментальный состав квартета был следующий: баян сопрано I (М.Белецкая), баян-сопрано II (Н.Ризоль), баян-альт и ножной педальный бас (Р.Белецкая), баян-баритон (И.Журомский). Диапазон инструментов, входящих в квартет (от ми контроктавы до до четвертой октавы), позволял исполнять почти всю музыкальную литературу. 

В репертуаре квартета Киевской государственной филармонии было более 200 произведений. Среди них сочинения Шуберта, Чайковского, Моцарта, Бетховена, Глинки, Лысенко, Мендельсона, Грига и др.  Значительное место  в программе квартета занимали оригинальные сочинения и обработки народных мелодий художественного руководителя коллектива Н.И.Ризоля. Огромный репертуар ансамбля свидетельствует о высокой исполнительской культуре артистов, владеющих всем арсеналом художественно-выразительных и технических средств. 

Два участника квартета вели большую педагогическую работу: И.Журомский являлся преподавателем Киевского музыкального училища, а Н.Ризоль – профессором Киевской консерватории. Им была разработана пятипальцевая система игры на баяне.

Исполнительское мастерство балалаечника Павла Ивановича Нечепоренко (р. 1916) стало своего рода эталоном профессионально-академических достижений в области балалаечного исполнительства. Ему принадлежит значительная роль в области балалаечного исполнительства. Нечепоренко развил исполнительское мастерство на этом инструменте до предельного совершенства, открыв на балалайке новые виртуозные возможности. 

На балалайке Павел Иванович начал играть с семи лет, составив дуэт со своим отцом. В 15 лет он уже играл на любительской сцене. С 1934 года Нечепоренко обучается в Ленинградском музыкальном училище им. М.П.Мусоргского в классе В.И.Домровского. Молодой музыкант знакомится с Б.С.Трояновским, которого с тех пор считает своим учителем. С третьего курса Павел Иванович начинает работать педагогом-практикантом в этом же музыкальном училище.

В 1939 году он становится победителем на Всесоюзном смотре исполнителей на народных инструментах, разделив первое место с Н.Осиповым. С 1941 по 1946 годы Павел Иванович работает в ансамбле Военно-Морских сил в качестве балалаечника, затем в качестве руководителя оркестра и, наконец, художественным руководителем ансамбля. Окончив Ленинградскую консерваторию по классу хорового дирижирования, он становится главным дирижером оркестра русских народных инструментов и заместителем художественного руководителя в Государственном народном оркестре им. Н.Осипова. Выступая в качестве солиста-балалаечника, он гастролирует по СССР и за рубежом. В 1952 году П.И.Нечепоренко первый среди исполнителей на народных инструментах за большие заслуги был удостоен Государственной премии СССР. Как отмечал выдающийся отечественный скрипач Д.Ф.Ойстрах, «безупречный художественный вкус, глубокая принципиальность в отборе репертуара, настоящий артистический темперамент ставят его в первый ряд прославленных советских исполнителей-инструменталистов».

Как артист Нечепоренко сочетает в себе качества серьезного музыканта и блестящего виртуоза. Отзывы прессы постоянно подчеркивали его знание всех возможностей инструмента и безукоризненное техническое мастерство. Нечепоренко – музыкант большой культуры, обладающий феноменальной исполнительской техникой. В концертных программах музыканта – обработки русских народных песен Б.М.Трояновского, собственные обработки, оригинальные сочинения, русская и зарубежная классика. 

Являясь профессором Государственного музыкально-педагогического института им. Гнесиных, Павел Иванович воспитал целую плеяду талантливых музыкантов и педагогов. В их числе – А.Шалов, В.Абрашкин, О.Давыдов, В.Болдырев, О.Данилов, О.Гитлин, В.Зажигин.

Среди наиболее ярких балалаечников, чье искусство завоевало широчайшее общественное признание в середине 50-х годов – Евгений Григорьевич Блинов (р. 1925). В 1951 году он окончил Киевскую консерваторию (класс преподавателя М.М.Гелиса). Спустя 2 года, музыкант на IV Международном фестивале молодежи и студентов в Бухаресте завоевывает первую премию и золотую медаль лауреата. После этой победы Евгений Григорьевич сочетает работу в Киевской консерватории с концертной деятельность. Гастролируя по стране и за рубежом. В 1963 году музыкант переезжает в Свердловск и, занимаясь педагогической деятельностью в Уральской консерватории им. М.П. Мусоргского, становится основоположником народно-инструментального исполнительства на Урале. Организованный им студенческий оркестр народных инструментов впоследствии становится профессиональным коллективом. При участии Евгения Григорьевича были написаны многие сочинения для балалайки композиторами К.Мясковым, Е.Кичановым и др.

Исполняя с необычной глубиной и виртуозностью многие сложнейшие транскрипции классической и современной музыки, Е.Г.Блинов, как и П.И.Нечепоренко, сумел утвердить балалайку в качестве полноправного академического инструмента. 

В 50-е годы завоевывают большое общественное признание и другие выдающиеся балалаечники. Среди них – Владимир Викторович Нагорный (1908 – 1983), Евгений Григорьевич Авксентьев (1910 – 1989), Борис Степанович Феоктистов (1911 – 1990), Николай Гуревич Хаврошин (1915 – 1973), Михаил Федотович Рожков (р. 1918), Александр Борисович Шалов (1927 – 2001), Анатолий Васильевич Тихонов (р. 1932).

Исполнительское искусство этих музыкантов отличалось академической строгостью, тонким ощущением стиля исполняемой музыки. Это обнаруживается не только в трактовках классических произведений, но и в таких оригинальных сочинениях, как Концерт С.Н.Василенко, Концертные вариации Н.П.Будашкина, Концертные вариации П.В.Куликова, Концерт Ю.Н.Шишакова. 

Данный период характерен выдвижением домры в качестве сольного инструмента. В 1945 году появляется первое оригинальное произведение для этого инструмента – Концерт Н.П.Будашкина. На концертную эстраду выходит целая плеяда исполнителей-домристов. Солирующая домра предстала на концертной эстраде, прежде всего, как инструмент академический. В период с 1945 по 1955 годы получают широкую известность солисты Оркестра им. Н.П. Осипова – Алексей Семенович Симоненков и Анатолий Яковлевич Александров. Эти музыканты чаще всего выступали лишь с сольными номерами, а не концертными отделениями. В репертуаре домристов были многие образцы скрипичной музыкальной классики. 

В домровое искусство были привнесены такие черты исполнительского профессионализма, как теплота кантилены, чувство стиля исполняемых произведений, подчиненность мелкой пассажной техники целостному замыслу. Сам тембр домры приобрел удивительное благородство, проявившееся в достижении необычной густоты тремоло. 

Если солирующая домра предстала в первую очередь как инструмент профессионально-академического плана, то появление во второй половине 1940-х годов звончатых гуслей в качестве сольного концертного инструмента развивало самобытные черты фольклорного инструментализма. В исполнительском искусстве русских нардных песен такими известными гуслярами того времени, как Всеволод Павлович Беляевский (1918 – 1980) и Дмитрий Борисович Локшин (1921 – 1995), отчетливо преломлялись особенности варьирования народных гусельных наигрышей, их своеобразная гармонизация. 

В.П.Беляевский является артистом русского народного оркестра им. Н.П.Осипова. Прекрасно усвоив народные исполнительские традиции игры на звончатых гуслях, он с блеском использовал на них все способы извлечения звука, которые применялись когда-либо на этом инструменте. В его игре не было никаких эстрадных трюков, все было подчинено единому творческому замыслу.  

Д.Б.Локшин – дипломант Всероссийского конкурса, солист Москонцерта. Дмитрий Борисович является изобретателем звончатых гуслей с хроматическим диапазоном. Такая конструкция гуслей значительно расширила технические и художественные возможности инструмента. Музыканту было выдано авторское свидетельство и серебряная медаль ВДНХ. Один экземпляр этого уникального инструмента хранится в экспозиции Музея музыкальной культуры им. Глинки в Москве. 

Обработки для гуслей, выполненные этими исполнителями, характеризовались четкой вариационной формой, иногда с привнесением отдельных элементов разработочности (например, в фантазиях на темы русских народных песен «Ходила младешенька», «Как под яблонькой» В.П.Беляевского, «Венок русских былин», «Уж ты, сад», «Дума о Ярославне», «Ты взойди, солнце красное» Д.Б.Локшина). Таким образом, несмотря на то, что звончатые гусли более других русских народных инструментов оставались близкими фольклорному музицированию, явные черты профессионально-академического искусства стали проявляться и здесь.

Непревзойденной исполнительницей на щипковых гуслях суждено было стать Вере Николаевна Городовской (1919 – 1999). Впервые с народными инструментами Вера Николаевна познакомилась в Ярославском музыкальном училище, где она училась по классу фортепиано. Городовскую пригласили на репетицию оркестра народных инструментов и предложили освоить клавишные гусли. 

«Когда я впервые прикоснулась к гуслям, взяла несколько аккордов,  - вспоминала Вера Николаевна,  - я, можно сказать, сразу же попала в плен этого чарующего инструмента». С тех пор она стала играть в оркестре на клавишных гуслях.

После  третьего курса музыкального училища Городовскую, как особо одаренную, направляют учиться в Московскую Государственную консерваторию. Она поступает на фортепианный факультет в класс С.Е.Фейнберга. Не оставляет Городовская и гусли. В 1938 году Веру Николаевну Принимают в Государственный русский народный оркестр СМССР. Пианистка аккомпанировала Н.П.Осипову, который в 1940 году встал во главе оркестра. Во время войны из блокадного Ленинграда в Москву были эвакуированы музыкальные инструменты андреевского оркестра, среди которых были щипковые гусли. Николай Петрович Осипов предложил Вере Николаевна освоить и этот, более старинный, чем клавишные гусли инструмент. На щипковых гуслях Городовская играла в оркестре вплоть до  1981 года. 

«Щипковые гусли – инструмент весьма сложный, обладающий богатейшими мелодическими и гармоническими возможностями, а школы игры на них нет, - рассказывала Вера Николаевна.  – Вначале я даже не знала, с какой стороны к ним подступиться. Чтобы освоить этот прекрасный инструмент, пришлось очень много потрудиться».

Щипковые гусли являются подлинным украшением русского народного оркестра. Своим звучанием они ярко выражают черты былинности, эпичности, чувства лирической взволнованности. Многообразием фактурных приемов щипковые гусли лишь немного уступают фортепиано.

На протяжении  своей работы в оркестре Городовская выступала в дуэте сначала с исполнительницей на клавишных гуслях, заслуж. артисткой РСФСР О.П Никитиной, а  с 1966 года с заслуж. артисткой РСФСР Н.В.Чекановой. Репертуар дуэта включал обработки народных песен, виртуозные переложения классической музыки и произведения, специально написанные для дуэта гуслей с оркестром как самой В.Н.Городовской, так и другими композиторами, такими, как А.Холминов, П.Барчунов, А.Муравлев. 

В сопровождении дуэта выступали мастера советского вокального искусства – И.Архипова, К.Лаптев, Г.Отс. Городовская является автором обработок русских народных песен и романсов для народной артистки СССР Л.Зыкиной и народной артистки РСФСР О.Воронец.

Первые композиторские опыты Городовской относятся к 40-м годам. В 1946 году на одном из концертов с оркестром народных инструментов прозвучала ее виртуозная обработка русской народной песни для звончатых гулей «Ходила младешенька». Вслед за ней появляются и другие произведения: рондо для домры с оркестром, Концертные вариации на тему русской народной песни «Калинка» для балалайки с оркестром, Молодежная увертюра, Веселая домра (Скерцо), обработка русской народной песни «Выйду ль я на реченьку» для балалайки с фортепиано, Фантазия на две русские народные песни. Фантазия на волжские песни  и др.

Заслуги Городовской были высоко оценены правительством, В 1969 году исполнительнице было присуждено звание народной артистки РСФСР.

Интенсивно в этот период развивается и баянное исполнительство. В концертные программы лучших солистов-баянистов того времени – Анатолия Алексеевича Суркова (1919 – 1983), Сергея Михайловича Колобкова (р. 1927), киевского исполнителя Владимира Бесфамильнова (р. 1931) – включаются произведения классической музыки.

Между тем интенсивное внедрение в исполнительскую практику классических сочинений шло в явное противоречие с басо-аккордовым сопровождением баяна. Исполнение произведений, где полифоническая ткань заменялась «готовым» басо-аккордовым сопровождением, настолько искажало образное содержание музыки, что ставило под сомнение саму идею возможности исполнения на баяне классических произведений. Ориентация на приблизительность хотя и позволяла исполнителям включать в баянный репертуар широкий круг произведений композиторов-романтиков. Но и обусловливала дилетантский подход к образной сути многих классических сочинений. Примерами могут служить переложения фортепианных произведений, широко публиковавшиеся не только в первые послевоенные годы, но и значительно позже. Разветвленная фигурационная ткань могла быть заменена типичным «гармошечным» басо-аккордовым аккомпанементом.

Выход из этой ситуации был найден в широком распространении модели баянов, совмещающих в левой клавиатуре традиционный басо-аккордовый аккомпанемент с выборной системой. Такая модель, сконструированная еще в 1929 году Петром Егоровичем Стерлиговым, широкого распространения не получила, так как не соответствовала тогда невысокому уровню исполнительства. 

Она могла стать достоянием лишь отдельных, крайне малочисленных виртуозов, а сложность изготовления такого баяна подразумевала не только недостаточную надежность механики, но и к тому же ощутимую дороговизну инструмента. Но главное – само бытование баяна в 20 – 30-е годы ограничивалось, за небольшим исключением, любительством. В первое послевоенное десятилетие благодаря развитию сети профессионального образования на русских народных инструментах в данной области происходит академизация исполнительства.

Перспективным для исполнения сложной фактуры классической музыки оказался инструмент, сконструированный и изготовленный Ф.А. Фигановым и Н.П. Селезневым для Юрия Ивановича Казакова (р. 1924).

Ю.И.Казакова заслуженно называют артистом-первооткрывателем. Благодаря именно его творческой фантазии, на свет появляется качественно новый многотембровый готово-выборный баян. С концертов Казакова началось интенсивное развитие академической сферы в жанре сольного исполнительства на баяне. Юрий Иванович положил начало триумфальному шествию русского баяна по всей планете. Этот музыкант первым из советских баянистов удостоен почетного звания народного артиста СССР.

Ю.И.Казаков родился в Архангельске в семье известного на Севере баяниста-виртуоза Ивана Казакова. Талантливый мальчик уже в раннем возрасте научился играть на венской гармони. В 1929 году газеты «Правда Севера» сообщила о выступлении в праздничном концерте в архангельском Большом театре пятилетнего музыканта. Это был первый концерт маленького Юры. 

В годы войны служба в ансамбле Северного флота стал прекрасной школой для молодого музыканта. Выступая на кораблях и катерах, в землянках и госпиталях, на переднем крае Карельского фронта, ансамбль давал по 6-7 концертов в день. Нелегкий труд музыканта во время войны был отмечен орденом Красной Звезды и медалями. 

В 1946 голу Казаков возвратился в Архангельск. «С каждым днем, - вспоминает артист, - для меня становилось яснее, что с баяном надо что-то делать, ибо тогдашняя конструкции «готового» баяна невероятно ограничивала исполнительские возможности и уже никак меня не устраивала. Необходимо было внести в конструкцию серьезные усовершенствования, которые позволили бы значительно расширить репертуар и улучшить качество исполнения. Требовался многотембровый готово-выборный инструмент…».

И такой чудо-баян в 1951 году был создан. Открывшиеся новые широкие исполнительские возможности захватили музыканта. Началась упорнейшая работа по освоению уникального для того времени инструмента. Тщательно отбирая репертуар, буквально «отшлифовывая» каждое произведение, Казаков всю свою энергию и талант направляет на утверждение достоинства баяна, на его право стоять в одном ряду с «классическими» инструментами. Переход на работу в Московскую филармонию в 1954 году совпал с поступлением в Государственный музыкально-педагогический институт им. Гнесиных, в класс Н.Чайкина.  В этом же году в составе группы советских артистов, куда входили такие известные мастера, как А.Хачатурян, Д.Ойстрах, Я.Зак, Р. Стручкова и другие, Ю.Казаков впервые выехал за границу в Англию.

Двадцать лет спустя Арам Ильич Хачатурян вспоминал: «Баяниста Юрия Ивановича Казакова до той поры я не знал, слушать его мне не приходилось. Мы познакомились, он произвел на меня впечатление милого, скромного человека, но, признаться, особых художественных откровений я не ждал. Гармонь, гармоника – разумеется, мы все ценим и уважаем ее как любимый народный инструмент, как непременную принадлежность фольклорной музыки, но все-таки понимаем, что выразительные возможности ее ограничены. Примерно так относился я и к баяну, полагая. Что включение Казакова в нашу бригаду – своеобразная дань «экзотике»: если приезжают русские артисты, то обязательно должны привезти с собой нечто специфически русское.

И вдруг – потрясающий успех! Баян в руках Казакова заговорил небывалым, могучим голосом. Он пел и рокотал, как орган, заполняя звуками зал, вмещавший несколько тысяч человек.

Яркий талант музыканта и его репертуар, необычный для баяна, сразу сделали Казакова на британских островах человеком исключительной популярности. И я тоже чувствовал, что Казаков заставляет меня пересмотреть свое отношение к баяну…».

В 1955 году на художественном конкурсе V Всемирного фестиваля молодежи и студентов в Варшаве Казаков был удостоен звания лауреата и награжден золотой медалью и дипломом первой степени. Через 2 года артист получает право на сольный концерт в двух отделениях. Он состоялся в Малом зале Московской консерватории и прошел с огромным успехом. «Это была победа баяна. Лед сломан!» - вспоминал Юрий Иванович. Так, с 1957 года начинается, по словам А.И.Хачатуряна, период утверждения баяна «на вершинах музыкального Олимпа».

Одним из первых Казаков начал играть на баяне произведения мировой музыкальной классики разных эпох в оригинале. Это органные сочинения И.С.Баха, произведения В.А.Моцарта, этюды Ф.Шопена, каприсы Н.Паганини, пьесы Ф.Листа и Р.Шумана. Он превосходно интерпретирует произведения М.Мусоргского, А.Лядова, П.Чайковского, С.Прокофьева, Д.Шостаковича, А.Хачатуряна, Р.Щедрина. Творческий поиск привел и к новым исполнительским формам. Баян Казакова зазвучал в ансамбле с двумя скрипками, виолончелью, двумя флейтами, арфами, в сопровождении симфонического оркестра. 

Ю.И.Казаков был избран председателем творческой комиссии по народным инструментам Всесоюзного музыкального общества, он неоднократно представлял нашу страну в жюри международных конкурсов. 

Плодотворная творческая и общественная деятельность народного артиста СССР Юрия Ивановича Казакова посвящены, как он сам говорит, «развитию баянного дела». Памятны написанные А.Хачатуряном строки, характеризующие значимость этой деятельности: «Сам инструмент его – баян – вырос, занял достойное место в ряду большой музыки, и в этом решающая заслуга Юрия Казакова…».

Конструкция готово-выборного баяна уже во второй половине 50-х годов начинает входить в практику. Лучшие советские баянисты – Анатолий Владимирович Беляев (р. 1931), Вячеслав Анатольевич Галкин (р. 1937), Анатолий Иванович Полетаев (р. 1937), Эдуард Павлович Митченко (р. 1937) – активно включают в свои концертные программы произведения органной и фортепианной музыки. В исполнении В.А.Галкина, А.В.Беляева звучала Токката и фуга ре минор И.С.Баха. Записанные в фонды Всесоюзного радио и получившие вскоре широкое распространение в грамзаписи, эти исполнения стали важной вехой в развитии баянного искусства: художественный результат убеждал музыкальную общественность в полноправности баяна как представителя академического музыкального искусства.

Не менее важной ветвью, утверждавшей инструмент в качестве камерно-академического, явилась интерпретация известных фортепианных и клавесинных миниатюр. В исполнении баянистов звучали «Кукушка» Л.Дакена, «Курица» Ж.-Ф. Рамо, «Балет невылупившихся птенцов» из «Картинок с выставки» М.П.Мусоргского, «Пастораль» Д.Скарлатти.

В исполнительских программах А.А.Суркова, В.А.Галкина, А.В.Беляева, А.И.Полетаева было немало высокохудожественных обработок народных мелодий, аранжированных как самими исполнителями (особую популярность получили обработки А.А.Суркова «То не ветер ветку клонит», «Во поле береза стояла», «Как у наших у ворот», так и созданных А.Е. Онегиным, В.Н. Мотовым, В.А. Беловым В.В.Ивановым.

Так, первое послевоенное десятилетие явилось важным этапом в развитии исполнительства на русских народных инструментах. Оставаясь подлинно массовыми, они приобрели мощную профессиональную базу, органично войдя в систему высшего музыкального образования. 

2.Произведения для струнных щипковых инструментов. Развитие оригинального баянного репертуара

Активизация советского композиторского творчества для русских народных инструментов была вызвана заметным повышением их роли в обществе. Акцентирование праздничных образов. Ликующе-мажорного эмоционального настроя, проявившееся во многих жанрах этого времени было необычайно близким самой природе народных инструментов. 

Н.П.Будашкин, А.Н.Холминов, Ю.Н.Шишаков, П.В.Куликов, Г.С.Фрид, получившие профессиональное композиторское образование, особым образом соединили в своем творчестве элементы фольклорного и академического искусства. Эти музыканты, знающие исполнительские возможности русских народных инструментов, имели в то время прочные навыки работы в области симфонической и камерной музыки. Например, Н.П.Будашкин – выпускник Московской консерватории (учился у Н.Я.Мясковского), в семилетнем возрасте освоил балалайку, затем мандолину, во второй половине 20-х годов играл в любительских оркестрах г. Читы. А.Н.Холминов, являясь воспитанником Московской консерватории (класс композиции Е.К.Голубева), свое музыкальное образование начинал в детстве на баяне. Ю.Н.Шишаков, окончивший в 1948 году по классу композиции Институт имени Гнесиных, в военные годы играл на аккордеоне во фронтовом ансамбле, а  с й1948 года прочно связал свою творческую деятельность с факультетом народных инструментов института, где до последних дней жизни являлся одним из ведущих педагогов. П.В.Куликов, получивший в 30-е годы образование как композитор, в военные и первые послевоенные годы был дирижером профессиональных русских народных оркестров (в частности, оркестра имени Н.П.Осипова). Г.С.Фрид, окончивший в 1939 году композиторский факультет Московской консерватории по классу В.Я.Шебалина, в военные годы являлся руководителем и дирижером оркестра народных инструментов фронтового ансамбля. 

Это позволило композиторам соединить в совеем творчестве элементы фольклорного и академического искусства. Созданные ими народно-инструментальные сочинения смогли войти в концертную и педагогическую практику не только профессиональных, но и любительских оркестров, ансамблей и солистов-инструменталистов. 

Крупнейшим вкладом в развитие репертуара для русских народных щипковых инструментов явились произведения Николая Павловича Будашкина (1910  - 1988). Уже первое его значительное сочинение для оркестра народных инструментов, созданное в 1945 году – Русская увертюра – стало одним из наиболее исполняемых произведений. По свидетельству Д.П.Осипова, руководителя Оркестра имени Н.П.Осипова, уже к 1952 году в концертных программах коллектива «это произведение выдержало около тысячи исполнений».

Большое значение для развития народно-оркестрового репертуара имели также и другие сочинения композитора – Русская фантазия, Вторая рапсодия и музыкальная картинка «На ярмарке». Выразительной лирикой и колоритностью инструментовки выделяется «Сказ о Байкале» и русской народной песни «Славное море, священный Байкал». Значительное место  в репертуаре русского народного оркестра занимают и другие произведения Будашкина, созданные в конце 1940-х  - начале 50-х годов. Среди них – Первая рапсодия, Хороводная и Плясовая, Думка, Лирическая сюита, несколько позже появляется Увертюра-фантазия. Они также отличаются ярким песенным тематизмом, тесным образом связанным с русскими народными интонациями, колоритной инструментовкой. Разносторонним использованием художественных возможностей народного инструментария. 

Произведения Н.П.Будашкина уже вскоре после своего появления вошли в число наиболее репертуарных, продолжая оставаться такими и по сей день. Этому способствовало, во-первых, прекрасное знание возможностей русского инструментария, во-вторых, опираясь на городской фольклор, композитор отбирал те мелодии, которые пользуются особой популярностью и вместе с тем отличаются высокой художественностью. Они оказались необычайно органичными в звучании балалаек, домр, гуслей и потому столь естественными  в русском оркестре.  

Не менее существенна заслуга композитора в пополнении литературы для солирующих щипковых инструментов. Хотя количество таких сочинений                                                                                                                                                                                                                                                                                                                              невелико, эти сочинения находятся в числе наиболее репертуарных концертных и педагогических программ домристов и балалаечников.

Концерт для домры с русским народным оркестром был написан Н.П.Будашкиным в 1945году. Он создан автором в содружестве с домристом А.С.Симоненковым и посвящен этому талантливому исполнителю. Концерт стал первым высокопрофессиональным домровым произведением. 

Благодаря творческому общению композитора с балалаечником Н.Г.Хаврошиным, в 1947 году появились Концертные вариации для балалайки с оркестром русских народных инструментов.

Концертные вариации, как и домровый концерт, раскрыли немало новых выразительных средств струнных щипковых инструментов. Здесь следует отметить необычайную широту кантилены, ряд колористических находок (разнообразные глиссандо, флажолеты, виртуозные мелодические фигурации). Все это потребовало от домристов и балалаечников значительного совершенствования исполнительского мастерства. 

Замечательные произведения для русских народных инструментов были написаны Александром Николаевичем Холминовым (р. 1925). Сотрудничая в 1950-х годах с Государственным оркестром имени Н.П.Осипова и с возглавлявшим этот коллектив Д.П.Осиповым, композитор создает свои сочинения, которые вошли в «золотой фонд» народно-оркестрового репертуара. Это – две сюиты, две увертюры, «Думка».

Широко известным в конце 1940-х годов становится имя Юрия Николаевича Шишакова (1925 – 2000). В 1948 году, сразу же после начала работы на факультете народных инструментов Института имени Гнесиных композитор создает ряд сочинений для солирующих народных щипковых инструментов – домры и балалайки с фортепиано. В их числе – Первый концерт для домры с русским народным оркестром. Фантазия для домры с фортепиано, пьесы, этюды и обработки для домры соло и с фортепиано, различные миниатюры (Песня, Гавот, Две пьесы на темы чешских народных песен, «Сказочка» для балалайки и фортепиано). Для русского народного оркестра появляются Увертюра D-dur, «Народные припевки» и др.

Ряд произведений для русских народных инструментов создает в это время Павел Васильевич Куликов (1910 – 1981). Среди наиболее значительных следует назвать Концертные вариации для балалайки и фортепиано (1938 г.), для русского народного оркестра - Сюита «Юность», Молдавская фантазия, пьесы, обработки и фантазии на темы народных песен. Наибольшую популярность в репертуаре многочисленных профессиональных и любительских коллективов получила Фантазия на тему русской народной песни «Липа вековая» (1955).

Претворение линии картинно-пейзажного симфонизма свойственно и творчеству Григория Самуиловича Фрида (р. 1915). Написанная им сюита «Сказы» обозначила существенную веху в народно-оркестровом исполнительстве, благодаря раскрытию новых красочных возможностей инструментов. Ограничив себя скромным домрово-балалаечным составом с двумя баянами, гуслями и несколькими ударными, композитор достигает в сочинении необычайно яркого колорита. 

Существенный подъем баянного исполнительского искусства обусловил острую потребность в создании крупных произведений. Этапными вехами  в становлении репертуара для баяна явились три сочинения конца 1940-х  - начала 50-х годов. Это Концерты для баяна – с оркестром русских народных инструментов Ю.Н.Шишакова (1949) и с симфоническим оркестром Н.Я.Чайкина (1950), а также Сюита для баяна А.Н.Холминова (1951). Все эти произведения принадлежат к числу наиболее репертуарных в концертной практике и педагогическом процессе музыкальных учебных заведений. 

Концертное исполнительство на народных инструментах в 1945 – 1955 годах перестало развиваться обособленно от других жанров музыкальной культуры. Выдвижение народно-национального начала в качестве основного, особое внимание к народной песни, пляске, наигрышу – все это имело первостепенное значение, потому что в наибольшей степени соответствовало сущности национального характера народных инструментов. 

Тема IХ. Расцвет исполнительства на русских народных инструментах

 (конец 1950-х – 1990-е годы)

1. Развитие профессионального исполнительского искусства

После 1956 года произошли существенные изменения в процессах развития профессиональной народно-инструментальной культуры. Были сняты искусственные преграды, препятствующие знакомству с зарубежной музыкой и мешавшие композиторам и исполнителям в поисках новых средств выразительности. 

Усиление международных контактов ярко проявилось во всем отечественном исполнительстве, в том числе и в области народных инструментов. Значительно активизировались зарубежные выступления советских исполнителей и гастроли лучших зарубежных солистов и оркестров в нашей стране. Так, в 1957 – 1959 годах в СССР проходили концерты Филадельфийского (дирижер Ю.Орманди), Нью-Йоркского (дирижер Л.Бернстайн) оркестров, а также дирижеров Л.Стоковского, К.Цекки. В 1956 году в нашей стране выступала с концертами аргентинская гитаристка М.-Л. Анидо, в 1962 году – финский исполнитель на кнопочном аккордеоне В.Ахвенайнен. За рубеж на гастроли выезжают видные советские баянисты и балалаечники: П.И.Нечепоренко, Е.Г. Блинов, Ю.И. Казаков, Е.Г.Авксентьев, а также ансамбли и оркестры народных инструментов.

Заметным явлением была подготовка и проведение VI Всемирного фестиваля молодежи и студентов в Москве. Это стало мощным стимулом для проводившихся по всей стране на протяжении 1956 – 1957 годов конкурсных отборов. Такие отборы выявили множество новых ярких дарований. Лучшие их них были делегированы на Всесоюзный и Всемирный фестивали, проходившие в Москве летом 1957 года.

Значение этих фестивалей заключается, прежде всего в том, что они дали мощные импульсы дальнейшему совершенствованию академической ветви исполнительства, особенно в музыкальных вузах и училищах. Лауреатами Всесоюзного и Международного конкурсов в рамках Фестивалей становятся студенты Института имени Гнесиных: баянисты В.А.Галкин, А.И.Полетаев, Э.П.Митченко, балалаечник Н.Н.Некрасов, домрист В.А.Никулин, воспитанники Киевской консерватории – баянист В.В.Бесфамильнов, бандурист С.В.Баштан и трио баянистов в составе В.С.Панкова, В.В.Воеводина, М.К.Коцюбы, харьковские домристы Ф.И.Коровай и В.В.Васильев, секстет балалаечников – учащихся музыкального училища им. Октябрьской революции. 

С приходом в Государственный русский народный оркестр имени Н.П.Осипова в качестве художественного руководителя Виктора Павловича Дубровского (1927 – 1994) наблюдается интенсивный подъем художественного мастерства коллектива. Четверть века проработал в этом коллективе Николай Николаевич Калинин (1944 - 2004), возглавивший оркестр в 1979 году.

Активизировалась творческая деятельность и других ведущих оркестровых коллективов. В 1958 году во главе ленинградского оркестра русских народных инструментов имени В.В.Андреева стал Георгий Анатольевич Дониях (1914 – 1976), который сумел привлечь множество молодых композиторов к работе в области народного исполнительства. По инициативе дирижеров Новосибирского оркестра Ивана Матвеевича Гуляева (1911 – 1978), позже Владимира Поликарповича Гусева (р. 1940) появляются немало новых интересных аранжировок и произведений композиторов Сибири для русского народного оркестра. Особенно же активный подъем в изучаемой области музыки наступает с 1959 года, когда оркестр русских народных инструментов Всесоюзного радио и Центрального телевидения возглавил Владимир Иванович Федосеев (р. 1932).

Вышеназванные руководители коллективов сумели не только привлечь к оркестру целую плеяду новых талантливых композиторов, но и добиться значительного повышения исполнительского мастерства возглавляемых или составов. В.И.Федосееву удалось добиться такой густоты тремоло в группе домр и балалаек, что создавало иллюзию звучания смычковых инструментов. Работу над повышением выразительности оркестрового исполнения активно продолжил в 1974 году преемник В.И.Федосеева на посту главного руководителя и дирижера – Николай Николаевич Некрасов (р. 1932),

Заметный рост профессионально-академических тенденций наблюдается в искусстве игры на балалайке и домре. Если в 1945 – 1955 годах выступления домристов были большей частью эпизодическими «номерами» в концертах русского оркестра или каких-либо смешанных, Эстрадных концертах, то теперь исполнители на домре выходят на сцену с сольными концертами в одном или в двух отделениях. Первым, кому Министерством культуры СССР было предоставлено официальное право на сольные филармонические концерты в двух отделениях, стал в 1960-е годы Рудольф Васильевич Белов (р. 1937). Он, как и другие лучшие исполнители-домристы, лауреаты VI Всемирного фестиваля, а затем и победители последующих всесоюзных и всероссийских конкурсов Владимир Андрианович Яковлев (р. 1930), Владимир Алексеевич Никулин (р. 1935), Владимир Сергеевич Красноярцев (р. 1937), несколько позднее – Тамара Ильинична Вольская (р. 1945), Вячеслав Павлович Круглов (р. 1945), Александр Андреевич Цыганков (р. 1948) Сергей Федорович Лукин (р. 1957), наряду с украинскими исполнителями Федором Игнатьевичем Короваем (1927 – 1989), Борисом Александровичем Михеевым (р. 1937), Валерием Никитовичем Ивко (р. 1941), вывели солирующую домру в ранг полноправных академических инструментов. Тщательная работа этих артистов над чистотой тремолирования и культуры звука позволила исполнителям достигать собой выразительности кантилены. Благодаря этому в домровом репертуаре появляются транскрипции сонат для скрипки и чембало, скрипичных концертов И.С.Баха, Вальса-Скерцо П.И.Чайковского, фантазий Г. Венявского, Скерцо из Сюиты h-moll И.С.Баха, Сонаты Ф. Пуленка.

В игре В.П. Круглова явственно обнаруживаются черты академического профессионализма – подчеркнутая стройность композиции произведений, виртуозная отточенность всех, даже мельчайших деталей текста, теплота кантилены. В репертуаре домриста четыре сонаты Н. Паганини для скрипки и гитары, Вокализ М.И.Глинки, «Сапатеадо» П. Сарасате, а также оригинальные сочинения: «Легенда», «Веселое рондо» С.М.Слонимского. 

Особенно широкое общественное признание с 70-х годов получает искусство Александра Андреевича Цыганкова. «Русским Паганини» называли его вовремя гастролей в Японии, США и странах Южной Америки молодого советского музыканта, солиста Государственного академического русского народного оркестра имени Н.П. Осипова Александра Цыганкова. В репертуаре домриста и народные мелодии, и собственные сочинения, и произведения мировой и советской классики. 

На Всероссийском конкурсе исполнителей на русских народных инструментах, который проходил летом 1972 года, А.Цыганков был удостоен звания лауреата, заняв первое место (поделив его с Т.Вольской). С 1971 года он являлся солистом Государственного академического русского народного оркестра имени Н.П. Осипова. В репертуаре артиста – произведения И.С.Баха, В.Моцарта, Н.Паганини, П.Сарасате, а также оригинальные сочинения Н.Будашкина, Ю.Шишакова, Б.Кравченко.

Не меньшим признанием с рубежа 1960-х – 70-х годов стало пользоваться исполнительское искусство замечательной исполнительницы на четырехструнной домре Тамары Ильиничны Вольской. В 1970 году Тамара Ильинична становится лауреатом (вторая премия) на IV Всесоюзном конкурсе артистов эстрады, а в 1972 году на Всероссийском конкурсе исполнителей на народных инструментах завоевывает первую премию.

Во второй половине 80-х годов наблюдается выдвижение в качестве сольных тех разновидностей домр, которые были исключительной ансамблево-оркестровой игры. Это вязано, прежде всего, с деятельностью исполнителя на домре бас Анатолия Николаевича Соболева (р. 1939), и солиста-виртуоза на домре бас и домре альт Михаила Анатольевича Горобцова (р. 1956). Свою исполнительскую деятельность Михаил Горобцов начал в 1977 году в Академическом оркестре Гостелерадио СССР под управлением Н.Н.Некрасова. В 1986 году музыкант становится лауреатом III премии Всероссийского конкурса исполнителей на народных инструментах. С 1992 года домрист становится солистом и концертмейстером группы альтовых домр Национального академического оркестра им. Н.П.Осипова. Для своего инструмента М.А.Горобцов создал ряд аранжировок и собственных композиций. Помимо работы в оркестре М.Горобцов много гастролировал по разным регионам России и за рубежом. Ему посчастливилось выступать с сольными программами в лучших концертных залах мира, в таких как, например, Карнеги Холл и др. Концертную деятельность музыкант успешно сочетает с педагогической, проводя «мастер-классы» для студентов музыкальных училищ и консерваторий. 

Заметных успехов достигает в этот период исполнительство на балалайке. Продолжают вести активную исполнительскую деятельность П.И.Нечепоренко, Е.Г. Блинов, А.Б. Шалов, Б.С. Феоктистов, Е.Г.Авксентьев, М.Ф.Рожков. С 60- -70-х годов на концертную сцену выходит ряд балалаечников – воспитанников этих мастеров (прежде всего П.И.Нечепоренко и Е.Г.Блинова). Среди них следует отметить Александра Степановича Данилова (р. 1945), Владимира Борисовича Болдырева (р. 1947), Валерия Евгеньевича Зажигина (р. 1947). Шауката Сабировича Амирова (р. 1947).

Разворачивается концертная деятельность различных ансамблей народных инструментов, ярких представителей камерно-академического искусства. Например, в репертуаре квартета баянистов Киевской государственной филармонии под управлением Н.И.Ризоля находят воплощение крупные полотна – первая часть Симфонии № 40 и Увертюра к опере «Волшебная флейта» В.А. Моцарта, вторая часть Симфонии № 6 П.И.Чайковского и др. Появляется ряд новых ансамблей, как однородных, так и смешанных. Среди них следует выделить воспитанников Киевской консерватории  - трио баянистов в составе Николая Сергеевича Худякова (1936 – 1998), Анатолия Александровича Хижняка (р. 1936), Ивана Тимофеевича Шепельского (р. 1937). С 1960 года этот коллектив начал гастрольную деятельность в качестве артистов Хабаровской краевой филармонии, а с 1966 года – как Уральское трио баянистов. 

В 1970-х годах возникают аналогичные трио баянистов – Орловское (В.В. Михеичев, А.В.Кочергин, М.Н.Репка), Сыктывкарское (В.П.Данилочкин, В.С.Майсерик, В.А.Волохов), Липецкое (В.Г.Мельник, В.Ф.Карпий, А.Г.Науменко), Зауральское (В.С.Брызгалин, В.И.Карпов, А.В.Иванов).

Со второй половины 1950-х годов существенное активизируется концертная деятельность гитаристов: наряду с А.М.Ивановым-Крамским, это Борис Павлович Хлоповский (1938 – 1988), видный
 исполнитель на семиструнной гитаре и педагог Лев Александрович Менро (1923 – 1994), лев Филиппович Андронов (1926  - 1980), киевлянин Ян Генрихович Пухальский (1923 – 1979). Немаловажным стимулом в дальнейшей академизации исполнительства стало открытие классов гитары в музыкальных училищах при Московской консерватории и имени Гнесиных, а несколько позднее и в ряде вузов  - Уральской консерватории, Московском институте культуры; возобновлено обучение на гитаре в Киевской консерватории (оно было создано здесь М.М.Гелисом еще в довоенные годы).

Наибольшее значение в развитии гитарного исполнительства имело открытие в 1980 году класса гитары в Институте имени Гнесиных. Приглашение к преподавательской работе выдающихся гитаристов нашего времени Александра Камилловича Фраучи (1954 – 2010) и Николая Андреевича Комолятова (р. 1942) позволило намного поднять художественный уровень гитарного исксства.

Эти исполнители наряду с Никитой Арнольдовичем Кошкиным (р. 1956), Владимиром Викторовичем Козловым (р. 1958), Станиславой (Анастасией) Владимировной Бардиной (р. 1962), Владимиром Борисовичем Хлоповским (р. 1962),  - стали новой важной страницей в развитии современной гитарной культуры.

В 1960 – 90-х годах наряду с активно продолжающейся концертной деятельностью артистов, начавших свою работу в первое послевоенное десятилетие – В.П.Беляевского, Д.Б. Локшина, дуэта исполнительниц на щипковых и клавишных гуслях В.Н.Городовской и О.П.Никитиной, несколько позднее В.Н.Городовской и Н.В.Чекановой, появились новые имена. Среди них выделяется имя талантливого исполнителя на звончатых гуслях Валерия Николаевича Тихова (1924 – 1991), который к началу 1960-х годов развернул интенсивную концертную деятельность. 

В конце 80-хх – начале 90-х годов организуются различные концертные  коллективы гусляров – гусельный оркестр во главе с Юрием Трифоновичем Евтушенко (р.1943), ансамбль гуслей звончатых под руководством Любови Яковлевны Жук (р. 1955).

Наиболее показательные изменения наблюдаются в развитии баянного исполнительства. С 1962 года на московской экспериментальной фабрике музыкальных инструментов начинается серийное изготовление многотембровых готово-выборных баянов: «Солист» (1962) и «Юпитер» (трех- и четырехголосных,1969)  конструкции Юрия Константиновича Волковича 91927 – 1981); «Россия» (1962) и «Апассионата» (1970) конструкции Василия Артемовича Колчина (1918 – 1998).

После концерта осенью 1957 года Ю.И.Казакова в Малом зале Московской консерватории и активной пропаганды им готово-выборного многотембрового инструмента, с 1960-х годов наблюдается интенсивный процесс перехода к обучению игре на таком баяне концертных исполнителей, студентов, учащихся учебных заведений.

Инструмент, на котором уже можно было достаточно достоверно и точно передать фактуру классических произведений, обусловил также явные изменения в самой эстетике баянного исполнительства. Появление выборной клавиатуры, аналогичной правой, сочетающейся с клавиатурой четырехоктавных басов, позволило охватить на баяне почти весь текст оригинала, что, в первую очередь, привело к более строгому отбору репертуара.

На концертную эстраду выходит целая плеяда молодых и талантливых исполнителей: Вячеслав Анатольевич Семенов (1946), Юрий Алексеевич Вострелов (р. 1947), Александр Владимирович Скляров (р. 1949), Николай Иванович Севрюков (р. 1947), Фридрих Робертович Липс (1948), Раджап Юнусович Шайхутдинов (р. 1949), Владимир Данилович Зубицкий (р. 1953), немного позже Юрий Васильевич Шишкин (р. 1953), Павел Витальевич Фенюк (р. 1964)  др.

С середины 1970-х годов в сферу академического концертного искусства начинает входить также аккордеон. Получая уже в 60-е годы еще большую массовость, нежели баян, в любительстве, в начальном звене музыкального обучения, аккордеон наравне с баяном все чаще включается в процесс профессионального учебного процесса, особенно в училищах и вузах. 

В 1974 году Юрий Петрович Дранга на аккордеоне, а котором была вмонтирована готово-выборная клавиатура, блестяще исполнил в Большом зале филармонии Ростова-на-Дону обширную программу в двух отделениях. 

Вскоре начинается и широкое освоение готово-выборных аккордеонов студентами советских музыкальных вузов и училищ, а также концертными исполнителями. В начале 70-х годов серийное производство этих инструментов осваивается и в отечественной промышленности – на ленинградской фабрике «Красный партизан» (ныне – Санкт-Петербургская фабрика музыкальных инструментов Акционерного общества «Ильмера»).

В настоящее время лучшие отечественные исполнители-аккордеонисты успешно решают трудности, стоящие перед аккордеонным академическим исполнительством и выводят инструмент в ранг полноценных инструментов для воплощения самых серьезных и масштабных музыкальных образов. Наряду с народным артистом России Ю.П.Дрангой это, прежде всего, - Николай Александрович Кравцов (р.1943), создатель системы правой клавиатуры, которая значительно расширяет возможности аккордеона  в передаче сложной и разветвленной фактуры позволяет аккордеонистам убедительно воспроизводить баянную музыкальную ткань, Юрий Викторович Брусенцев (р. 1951), Роман Николаевич Бажилин (р. 1962 г., аккордеонист, лауреат международных конкурсов, заслуженный артист России, лауреат международного конкурса  в г. Монтезе, Италия, 2004 г., I премия, автор многочисленных нотных сборников, композитор), Игорь Борисович Завадский (р. 1966 г., исполнитель, преподаватель, заслуженный артист Украины), Валерий Андреевич Ковтун (р. 1942 г., эстрадный исполнитель, народный артист России, Лауреат Государственной премии за 2007 год), Роман Геннадьевич Мамаев (р. 1972 г., эстрадный аккордеонист, Лауреат международных конкурсов, преподаватель), Сергей Викторович Осокин (р. 1981 г., исполнитель, лауреат всероссийских и международных конкурсов, преподаватель МГИМ им. А.Г.Шнитке, Юрий Алексеевич Пешков (р. 1940 г., композитор, педагог, аранжировщик, лауреат всесоюзных конкурсов и участник многочисленных фестивалей), Ян Пиневич Табачник (р. 1945 г., народный артист Украины), Щураков Сергей Михайлович (1960 – 2007, композитор, исполнитель, преподаватель).

2. Сочинения для баяна и сольных щипковых народных инструментов

Утверждение в педагогическом процессе средних и высших музыкальных заведений многотембрового готово-выборного баяна, совершенствование исполнительского мастерства отечественных баянистов – все это стало важнейшими причинами качественного роста музыки для баяна. 

Важной вехой в становлении исполнительства на инструменте стали многочисленные произведения Николая Яковлевича Чайкина. В 1960 – 80-х годах появляются Концертная сюита (1962), Вторая соната (1963), Украинская сюита (1970), Второй концерт для баяна с симфоническим оркестром (1972), Полифоническая сюита (1977), Концертный триптих (1984), прелюдии и фуги, Пассакалия, бурлеска, Лирический вальс, Юмореска.

В 1960-е – 80-е годы появляется ряд значительных произведений Юрия Николаевича Шишакова: Прелюдия и токката (1967), Первая соната (1968), Сюита a-moll в четырех частях (1971), Двадцать четыре прелюдии и фуги (1981), Вторая соната (1983), пьесы и обработки народных мелодий.

На рубеже 1950-х – 60-х годов украинский композитор Константин Александрович Мясков (1912 – 2000) создает ряд замечательных произведений для баяна: два концерта для баяна с симфоническим оркестром, 15 концертных пьес в форме танцев народов СССР, сюиты «Алые паруса», «Магазин игрушек», детские альбомы, танцевальные сюиты, миниатюры (Поэма, Токката, Скерцо).

В творчестве композитора Георгия Григорьевича Шендерева (1937 – 1984) ясно прослеживается опора на народные мелодии. Миниатюры композитора второй половины 1950-х – середины 60-х годов, такие, как обработки народных песен «Отдавали молоду», «Во лесочке», «Во сыром бору тропина», а также Русский танец, Хоровод и другие, получили широчайшую популярность. Развитие фольклорного начала наблюдается в произведениях Евгения Петровича Дербенко (р. 1949). Среди более тысячи произведений для народных инструментов, написанных автором, наибольшее распространение в педагогической и концертной практике получила музыка, созданная для баяна. Е.П.Дербенко, будучи прекрасным баянистом (окончил Институт им. Гнесиных по классу баяна у Анатолия Никитовича Гуся), сумел создать множество произведений, своеобразных в тембровом отношении, среди них сюиты «Времена года», «Контрасты», «Русская мозаика», «Сюита в классическом стиле», Концерт для баяна с русским народным оркестром. 

Заметным вкладом в баянную музыку стали произведения Владимира Яковлевича Подгорного. В период 1960-х - 70-х годов в творчестве композитора наглядно прослеживается тенденция создания развернутых симфонических композиций на основе народной песенности. Развитые образцы симфонизации представлены в Фантазии на тему украинской народной песни «Повiй, вiтрэ, на Вкраïну» (1964), Русской фантазии, созданной на тему популярной народной пляски «Барыня».

В концертных обработках русских народных песен Александра Афанасьевича Тимошенко (1942 – 1999) претворены различные элементы подлинных фольклорных наигрышей. Например, в Концертной пьесе на тему русской народной песни «Тимоня» используется имитация звучания волынки с ее тянущимся «назойливым» бурдонным звуком. В обработках 1960-х – 70-х годов – «Я на камушке сижу», «Пивна ягода», «Прялка», «Ах вы, сени, мои сени» - обнаруживается развитое орнаментально-фигурационное варьирование народных напевов, опирающееся на особенности подлинных гармошечных наигрышей.

Значительный вклад в развитие баянной литературы внес талантливый исполнитель, дирижер и композитор Виктор Федорович Гридин (1943 – 1997). Егот произведения для баяна соло и в сопровождении русского народного оркестра отличаются подлинно концертным блеском, прекрасным знанием художественных возможностей как баяна, так и сопровождающего его оркестра. Пьесы «Весенний хоровод», «Озорные наигрыши», «Рассыпуха», «Цыганская рапсодия», обработки народных песен «Утушка луговая», «Тонкая рябина», «Ехал казак за Дунай» завоевали широчайшую популярность среди профессионалов и любителей музыки, предоставив баянистам широкие возможности для выявления собственного виртуозного мастерства. 
     Ряд интересных соичнений для баяна написан Вячеславом Анатольевичем Семеновым. Одно из наиболее репертуарных его произведений – «Донская рапсодия» (1977).

Чуткое претворение народной песенности обнаруживается в «Болгарской сюите» (1975), в Фантазии на тему песни Я.Френкеля «Калина красная» (1976), в рапсодиях на украинские, белорусские, литовские темы, в «Старинной эстонской легенде» (1983), в сонате № 2 «Баскериада» (1992).

Интересно преломление фольклорного начала в баянных пьесах и обработках народных песен, выполненных Виктором Петровичем Власовым (р. 1936), Владимиром Николаевичем Мотовым (р. 1925), Петром Петровичем Лондоновым (1928 – 1981), Александром На Юн Кином (р. 1954), Владимиром Владимировичем Ивановым (1926 – 1991).

Важной вехой в решительном обновлении образного строя и стилистики баяна стали произведения Альбина Леонидовича Репникова (р. 1932). Первые опубликованные миниатюры – Каприччио, Бассо-остинато, Импровизация, Скерцо, Речитатив и Токката – привлекли многочисленных исполнителей и слушателей общим жизнерадостным характером, упругой ритмикой, красочной гармонией. Будучи профессиональным баянистом (окончил в 1953 году Иркутское музыкальное училище), композитор сумел полноценно выявить новые художественные средства инструмента. 

Среди крупных баянных сочинений А.Л.Репникова следует выделить его Концерт-поэму для баяна с симфоническим оркестром (1963) и Третий концерт для баяна, камерного оркестра и ударных (1973).

Наиболее заметным в развитии баянного исполнительства стало творчество Владислава Андреевича Золотарева (1942 – 1975). В числе самых известных его баянных сочинений следует назвать Камерную сюиту, Партиту, Вторую и Третью сонаты, шесть детских сюит, «Испаниаду», две концертные симфонии для баяна с симфоническим оркестром, полифонический цикл «Двадцать четыре медитации», миниатюры. 

Одним из крупнейших современных композиторов, представивших баян как самобытный камерно-академический инструмент, стала София Асгатовна Губайдулина (р. 1931). Ее произведения – пьеса «De profundis» («Из глубины») для баяна соло, партита «Семь слов» для баяна, виолончели и камерного оркестра, соната для баяна  «Et exspecto» («В ожидании»), трио «Silenzio» («Молчание») для баяна, скрипки и виолончели – созданы в тесном содружестве с Ф.Р.Липсом. Они отмечены глубокими, необычными для баяна музыкальными образами, потребовавшими разнообразных сонорных средств, таких как длительные кластерные пятна на тремолирующем движении меха, нетемперированные глиссандирующие звуки, применение воздушного клапана баянного меха.

Активизация профессионального обучения на щипковых народных инструментах, появление многих перспективных молодых исполнителей, завоевывающих призовые места на различных конкурсных состязаниях, обусловили острую потребность в создании новых высокохудожественных произведений. 

Из наиболее интересных сочинений Юрия Николаевича Шишакова следует выделить пятичастную сюиту «Воронежские акварели» для балалайки и фортепиано (1967), Второй концерт для домры с русским народным оркестром (1971).

Среди наиболее репертуарных в литературе для балалайки стали концертные пьесы на темы русских народных песен Александра Борисовича Шалова. В 50-е годы, став известным исполнителем, музыкант очень активно проявил себя в последующие годы на композиторском поприще. За период 1960-х – 90-х годов им было создано более 50 высокохудожественных аранжировок народных мелодий, среди них «Ах, не лист осенний», «Кольцо души-девицы», «Винят меня в народе», «Темно-вишневая шаль» вошли в число наиболее популярных. 

Значителен вклад Веры Городовской в пополнение литературы для сольных щипковых народных инструментов.  Особенно известны такие ее пьесы, как «Русский перепляс», обработки русских народных песен «Под окном черемуха колышется», «Выйду ль я на реченьку» для балалайки, «Чернобровый, черноокий», «Не одна во поле дороженька» для домры, Концертное рондо, Парафраз на темы двух старинных романсов. 

Особенно много ярких и интересных произведений написано ею для дуэта щипковых и клавишных гуслей. Многочисленные концертные фантазии В.Н.Городовской, такие как «Лесная сказка», «Осенний сон», обработки русских народных песен и миниатюры собственного сочинения – позволили дуэту гуслей стать полноправным инструментальным составом, звучащим ярко и самобытно.

Ряд высокохудожественных сочинений для сольных щипковых инструментов создан Борисом Петровичем Кравченко. Среди его многочисленных работ для балалайки, гитары, домры и гуслей следует в первую очередь выделить одночастный Концерт для домры с оркестром русских народных инструментов (1962). Это сочинение стало одним  из наиболее популярных в репертуаре домристов. 

Б.П. Кравченко явился родоначальником высокопрофессиональной литературы и для звончатых гуслей. Как самостоятельный, сольный академический концертный инструмент ранее они практически не использовались, только изредка применялись в ансамблях фольклорного плана. Благодаря содружеству с гусляром В.Н.Тиховым, были многосторонне раскрыты возможности звончатых гуслей. Для этого инструмента композитором были созданы Концертино, Мелодия, Скерцо, Интермеццо, Юмореска (1963), пьеса «Веселые гусли» (1964), Маленькие вариации, пьеса «Старый шарманщик», фантазии «Веселое утро» (1969) и «Ах, улица широкая», «Белорусская рапсодия», «Украинская фантазия» (1971), «Напев» (1978). В этих произведениях используются новые приемы звукоизвлечения (в том числе тремолирование медиатором по струнам).

Большую популярность среди домристов снискали произведения выдающегося музыканта Александра Андреевича Цыганкова. Им написаны: Скерцо «Волшебный замок», обработка кубинской народной песни «Голубка», музыкальная картинка «Гусляр и скоморох», Плясовые наигрыши (для домры с оркестром), Праздничная увертюра, Русская мозаика, Частушка (Концертная пьеса на русские народные темы для домры с оркестром народных инструментов), Детская сюита (Марш, Песня, Скерцо, Протяжная, Веселая прогулка), «Перевоз Дуня держала» (Пьеса-шутка на тему русской народной песни), «Белолица-круглолица» (Концертная пьеса на тему русской народной песни для домры с оркестром русских народных инструментов) и др. 

Заметный вклад в развитие репертуара для шестиструнной гитары внес Александр Михайлович Иванов-Крамской. Среди его многочисленных сочинений следует выделить два концерта для гитары с оркестром, множество разнообразных миниатюр («Порыв», Лирический вальс, Колыбельная, Элегия). Наибольшей известностью пользуются его обработки русских народных песен и романсов, таких как «Полосынька», «Я на камушке сижу», «Перепелочка», «На заре ты ее не буди», «Тонкая рябина».

1970-е – 80-е годы знаменуют новую и интересную страницу в формировании камерно-академической музыки для гитары. В этой области исполнительства плодотворно работает Игорь Владимирович Рехин (р. 1941). Им созданы две сонаты (1983, 1984) , «Гавайский концерт» (1983), сюита «Памяти Эйтора Вила Лобоса), дивертисмент «Цветы весны» для флейты и гитары (1984), цикл «Двадцать четыре прелюдии и фуги» для шестиструнной гитары соло (1990), сочинения для детей и юношества, гитарные ансамбли, миниатюры.

Перу этого композитора принадлежат произведения для семиструнной гитары. Он создал Сонату (1983) и Русский концерт (1986). Этот концерт стал первым в истории исполнительства, созданный для семиструнной гитары с симфоническим оркестром.

Одним из наиболее известных авторов, создающих музыку для гитары с начала 1980-х годов стал видный исполнитель-гитарист Никита Арнольдович Кошкин (р. 1956). Для своего инструмента он создал более 200 произведений. Наиболее популярными среди них, звучащими в концертном репертуаре лучших гитаристов России, стран Европы, Америки и Азии, стали шестичастная сюита «Игрушки принца» (1980), трехчастная Соната для гитары соло (1998), пятичастная сюита «Баллады» (1999). Композитором создано также немало пьес и миниатюр, например, «Падение птиц» (1978), «Три станции одной дороги» (1979), «Пьеса  с часами» (1983), «Ашер-вальс» (1984).

Из камерно-ансамблевых сочинений Н.А.Кошкина нужно отметить трехчастную Сонату для флейты и гитары (1982), трио для двух гитар и контрабаса «Продавец цикад» (1986), трио для флейты, скрипки и гитары «Рубикон» (1986).

Активно работает композитор и над созданием педагогического репертуара. Им написаны шестичастная сюита «Шесть струн» (1987), три двадцатичетырехчастных цикла «Маскарад» (1987), « Днем рождения!» (1995) и «Da Capo» (2001).

К  творчеству для гитары обращался и выдающийся отечественный композитор Эдисон Васильевич Денисов (1929 – 1997), создавший Сонату (1981). 

Таким образом, произведения для русских народных инструментов, созданные за последние десятилетия, становятся важной частью всей отечественной профессиональной музыкальной культуры.

