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Камерно-инструментальная музыка – 
обширный пласт академического му-
зыкального искусства. Будучи средо

точием художественных идей своего времени 
для слушателей, средством обучения и высшей 
формой профессионального самовыражения 
– для музыкантов-исполнителей, «творческой 
лабораторией» и подготовкой к решению бо-
лее масштабных задач – для композиторов, эта 
сфера искусства характеризуется разветвлён-
ной системой жанров, разнообразием стилевых  
решений и форм бытования. 

В ряду новаторских направлений развития 
камерного инструментализма  – индивидуали-
зация ансамблевых составов. Появление про-
изведений для оригинальных ансамблей, ни-
велирующее традиционные представления о 
классических трио и квартетах, инспирировано 
инвенторским духом современного компози-
торского творчества, а также инициативой са-
мих исполнителей, объединяющихся в коллек-
тивы по самым разным причинам – творческим, 
мировоззренческим, личностным. 

Сегодня в камерно-инструментальной музы-
ке Беларуси в эпицентре ансамблевых экспери-
ментов такого рода оказались цимбалы, гитара 
и ударные инструменты (см.: [1]).

Интерес к цимбалам в целом показателен для 
белорусских композиторов1. Во многом он объяс- 
няется плодотворной деятельностью националь-
ной исполнительской цимбальной школы, охва
тывающей все ступени музыкального образо-
вания. Сегодня в Белорусской государственной 
академии музыки функционируют «именные» 
цимбальные классы, достигшие серьёзных успе-
хов и подготовившие ряд выдающихся инстру-
менталистов-концертантов, – речь идёт о клас-
сах народного артиста Беларуси, профессора 
Е.  П.  Гладкова и доцента Т.  П.  Сергеенко. Мас-
терство их воспитанников не только покоряет 
самую взыскательную аудиторию, но и стиму-
лирует композиторское творчество. Белорусские 
цимбалы сегодня – одно из самобытных явлений 
отечественной музыкальной культуры, её лиди-
рующая сфера и узнаваемая эмблема (см.: [4]).
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Цимбалы в творчестве композиторов Бела-
руси, пройдя стадию «декларативного фолькло-
ризма» (1950–1960-е гг.) и освоения переложений 
классического репертуара (1950–1980-е), в по-
следние десятилетия ХХ века явили слушателям 
иную грань своего выразительного потенциала. 
Если раньше ударная природа звукоизвлечения 
всячески скрадывалась искусным тремоло, если 
настойчиво преодолевалось несовершенство 
глушения струн, то в оригинальном репертуаре 
эти «недостатки» инструмента раскрылись как 
его самобытные достоинства. В числе сочине-
ний, явившихся этапными моментами в судь-
бе цимбал,  – опусы В.  Войтика2 и В.  Курьяна3.  
В 2000-е годы обозначилось новое направление 
в развитии цимбал, связанное с включением их 
в оригинальные ансамблевые составы. В числе 
«эксклюзивных» – ансамбли цимбал и ударных 
инструментов, цимбал и гитары.

Работа с оригинальными тембровыми со-
четаниями стала одной из основ творческого 
метода известного белорусского композито-
ра Галины Гореловой (род. 1951). Тематизм её  
камерно-инструментальных произведений не 
допускает переложений для других инстру-
ментов, существуя только в заданных темброво- 
интонационных условиях. Сегодня, когда все 
ресурсы классического инструментария, кажет-
ся, уже апробированы и даже исчерпаны, когда 
упомянутый инструментарий многократно ис-
пользован согласно и вопреки своему природ-
ному назначению, Галина Горелова – компози-
тор, «воспевающий тишину», – открывает ещё 
не изведанные глубины тембровой сонорики, 
оставаясь на позициях классических эстетиче-
ских представлений о прекрасном (см.: [5]). 

Три японских мотива для цимбал и удар-
ных инструментов «Судоку» (2011) – сочине-
ние, лежащее в русле сквозной в творчестве ком-
позитора «азиатской» темы. Ударная группа в 
цикле, представленная весьма широко, включа-
ет альпийские колокольчики, тайские гонги, ма-
римбу, металлические и керамические подвески, 
маракасы, ковбелл, расчёску, темпл-блок, сэнд-
блок, тик-ток-блок, деревянную (китайскую)  
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коробочку, там-там, конгу и бонги, тарелки. При 
этом в каждом из трёх «мотивов» использован 
специфический набор инструментов. 

Тайский гонг  – один из любимых тембров 
композитора, с выслушивания ударов которого 
начинаются почти все «статические» компози-
ции-настроения с участием ударных. Несколь-
кими звуковыми мазками-тембрами во вступ
лении к пьесе «Вечерняя песнь перелётной 
птицы» воссоздаётся застывший пейзаж с оди-
нокой хижиной в лесу. В партитуре выписаны 
некоторые значения тембров в этой медитатив-
ной картине: «скрип двери», воспроизводимый 
с помощью расчёски, «треск цикад», изобража-
емый стуком керамических подвесок. Другие 
значения интуитивно угадываются, как, напри-
мер, звуки пасущегося невдалеке стада, которые 
символизируют полное умиротворение. Услов-
ный выход человека («скрип двери») вызывает 
яростный птичий гомон: звучание цимбал и ме-
таллических подвесок образует светящееся со-
норное пятно. Основной тематизм представляет 
собой диалог, не связанный с коммуникативной 
ситуацией, – напевной мелодии у цимбал с за-
сурдиненными струнами отвечает «кукование» 
любопытной птицы, присевшей неподалёку от 
одинокого человека (маримба). Атмосфера гар-
моничного единения с природой лишь нена-
долго нарушается «взрывом» птичьего гомона 
(цимбалы и металлическая подвеска) и звуком 
разбитой бутылки (металлическая подвеска). 
Безответный диалог возобновляется ещё раз, 
после чего, наконец, человек уходит в дом. 

Используемый в «Вечерней песне» способ 
засурдинивания цимбал лёгкой тканью делает 
их звучание более тусклым. Плохо тянущий-
ся звук, не требующий глушения, напоминает 
тембр японской цитры кото.

Ассоциативный ряд с интеллектуальной 
игрой во второй пьесе – «Судоку» – создаётся 
благодаря постепенному заполнению фактур-
ного пространства, лёгкому и быстрому уплот-
нению ритма и динамики.

В заключительной пьесе («Колдуны весенней 
бури») ведущая роль принадлежит бонгам и 
конге. Их остинатные ритмические фигуры соз
дают иллюзию стремительного движения, бе-
шеной скачки. Мелодическая линия у цимбал 
в крайних разделах трёхчастной формы семан-
тически восходит к образам «адских вихрей», в 
среднем (от т. 23) – к фигурам кружения и борь-
бы. Glissando литавр ассоциируется с устраша-
ющими завываниями. Рельефное diminuendo 
ударного пласта в коде соотносится с эффектом 
удаления.

Как видим, группа ударных инструмен-
тов, будучи самой нестабильной среди групп 

симфонического оркестра (см.: [2]), оказыва-
ется в эпицентре творческих экспериментов  
Г. Гореловой. Условия этих экспериментов пред-
ставляются заведомо многовекторными: тембр  
варьируется исходя из поверхности, по кото-
рой наносится удар, используемого предмета, 
способа (потряхивание, касание), наконец, вы-
бранного сочетания с другими инструментами. 
Перкуссионист сегодня должен быть готов к реа- 
лизации новаторских замыслов композитора, 
вплоть до изобретения нового инструментария4. 

Сюита «Грустные привидения исчезнув-
ших замков» для гитары и цимбал (2014)  –  
первый в белорусской музыке пример соеди- 
нения этих струнных инструментов. Они способ- 
ны как дистанцироваться, обнаруживая разни-
цу в звукоизвлечении (щипковом и ударном), 
так и в определённой мере уподобляться один 
другому. В сюите довольно много мест, в кото-
рых инструменты становятся неразличимыми, 
особенно при игре в верхнем регистре, с сурди-
ной либо штрихом pizzicato. Ассоциативный 
ряд таких фрагментов  – тикающие часы, оста-
новившееся время прошлого.

Названия частей сюиты обращают к исто-
рии древних белорусских городов, которая в 
образах грустных привидений хранит легенды 
о героях крупных исторических событий или 
трагических любовных коллизий. С руинами 
Кревского замка под Сморгонью и Гольшан-
ского замка на Гродненщине связаны легенды о 
красавицах, замурованных в стенах. Новогруд-
ский замок сегодня – это руины, а в прошлом – 
сердце первой столицы Великого княжества  
Литовского.

Начинается цикл с любимого образа ком-
позитора – звучания колоколов. В пьесе «О чём 
говорили колокола Крево?» на передний план 
выдвигаются   не мелодические, а тембровые 
и темброво-ритмические формы тематизма. 
Сквозная форма пьесы с чертами трёхчастно-
сти объединяет в себе ряд небольших разделов, 
содержанием которых являются темы-фактуры, 
воссоздающие образный эффект колокольного 
и часового звона. При этом в них как бы испод-
воль накапливается некая песенная интонация, 
которая хочет воплотиться в полнозвучное пе-
ние, всегда свидетельствующее о присутствии 
человека, выражающее его чувства. Но ожидае-
мого воплощения не происходит. Обрывки им-
провизационно развивающихся фраз у гитары 
словно «стираются» акцентной артикуляцией 
начинающихся звонов. Мелодия, которая «хра-
нится в памяти», то выплывает из фактур-фонов, 
то растворяется в общем кругообразном движе-
нии. В кульминации к пению гитары присоеди-
няется второй голос, образуя лирический дуэт. 
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Особые исполнительские задачи, адресован-
ные обеим партиям, отмечены ремарками quasi 
Campane. Если в партии гитары реализуется 
контраст песенно-импровизационной и «коло-
кольной» фактур, то цимбалам поручено воссоз- 
дание многоплановых звукоизобразительных 
рисунков-фонов посредством широкой пали-
тры артикуляционных и тембровых средств. 
Особой выразительностью обладает игра цим-
бал в высоком регистре  – бестембровое, ирре-
альное «тиканье».

В миниатюрной пьесе «Мечты Гольшанской 
часовни» символическими штрихами запечат-
левается женский образ. У гитары соло звучит 
непритязательная вальсовая тема. С присоеди-
нением цимбал тема как бы растворяется, не те-
ряя романтического вальсового характера. Темы 
и разделы формы буквально намечены, фактура 
прозрачна, протяжённость пьесы – всего 30 так-
тов. Впрочем, этого оказывается достаточно для 
создания обаятельного образа, промелькнувше-
го перед нами, словно загадочное видение, и ис-
чезнувшего вместе со своей историей. 

Роль динамичной части в сюите отведена 
«Флюгеру Гродненской башни». В первом, на-
иболее протяжённом, разделе объединены три 
образно-музыкальные сферы: фактура-фон  
«тикающих» башенных часов, звучание старин-
ной песни-гимна, с её хоральной аккордовой 
поступью (партия гитары), и нарастающий 
драматизм набатного звона. Примечательны 
истоки темы среднего раздела, представляюще-
го собой каденцию цимбал соло: в примитив-
ном ритме, характерном для польки, изложена  
пуантилистическая тема с чертами диалогично-
сти (ремарка автора – a piacere). 

Заключительная пьеса цикла – «Птицы над 
стенами Новогрудка» – мимолётный сонорный 
эскиз. Тематическая функция поручена цимба-
лам, излагающим тему в народном духе. Каж
дое проведение темы, словно порывом ветра, 
«отстраняется» сонорной фактурной линией ги-
тары, играющей в высоком регистре. В среднем 
разделе господствуют алеаторические сонор-
ные линии и полосы, образуемые произвольно 
взятыми предельно высокими звуками гитары 
и цимбал у подставки. Свистящая и скрежещу-
щая звучность, ассоциируемая с криками птиц, 
вызывает гнетущее чувство беспредельного оди-
ночества. Возвращение народной темы служит 
репризным обрамлением части и выступает 
печально-ностальгическим завершением всего 
цикла.

Ещё один аспект в интерпретации триады 
инструментов, активно стимулирующих твор-
ческую фантазию композитора, нашел отра-
жение в «Семи элегиях Ли Бо» для гитары  

и ударных инструментов из коллекции 
Миши Константинова (2007). Данное сочине-
ние впервые обозначило некоторые характер-
ные образы и стилистические средства, соот-
носимые с воплощением «азиатской темы» в 
творчестве композитора. Выбор инструменталь-
ного состава для создаваемых картин-настрое-
ний по мотивам стихов классика древнекитай-
ской поэзии Ли Бо (VIII в.) мог быть обусловлен 
лейтобразами его пейзажных зарисовок – лют-
ни и колоколов. Цикл отличают характерные 
для стилистики Г.  Гореловой сонорная звуко-
пись и медлительное развёртывание мысли, что 
требует вслушивания в тембровые нюансы и по-
степенно угасающие «следы» звучаний. В «Семи 
элегиях» преобладают статические состояния; 
нередко используются «стоп-кадры» внутри 
композиции, отражающие характерную созер-
цательность китайской поэзии с её философи-
ей «недеяния», характерной автономностью от-
дельных строк и мыслей. Музыкальные диалоги, 
которые возникают между двумя солистами, не  
коммуникативны – здесь отсутствует драматур-
гия «сопрягаемых противоположностей», тради- 
ционная для европейского мироощущения, и 
целенаправленно выдерживается «взаимодопол
нительный» принцип координации партий, соз- 
дающих отдельными интонационно-тембровы-
ми мазками маленькие зарисовки фрагментов 
большого жизненного пути человека.

Музыкальная событийность первой элегии 
«Однажды, блуждая…» сосредоточена в обла-
сти микронюансов тембра, сонорных «фонов» 
и «следов», чередований более тусклых и бо-
лее ярких тембровых красок. Тематизм пьесы 
основывается на импровизационных арпеджио 
гитары с узнаваемой семантикой присутствия 
человека в безлюдном пространстве природы. 
Тема «подсвечена» раздающимися в тишине 
гулкими ударами там-тама, плавающей инто-
нацией гонга, по центру которого ведут контра-
басовым смычком, «следами» от запаздываю-
щего «эха» вибрафона. Как звуковая параллель 
к внезапно замеченному свечению яшмовой 
флейты в траве (из поэтического эпиграфа) вос-
принимается эпизод Con moto с ритмическим 
crescendo  – условная кульминация одночаст-
ной сквозной формы, содержащей элементы 
репризности. Для достижения «вспыхивающе-
го» тембрового эффекта используется звучание 
chimes – трубчатых колокольчиков (металличе-
ских подвесок), касание к которым создаёт дол-
го не гаснущий звенящий фон. Образ поющей 
флейты материализуется в трёх заключитель-
ных тактах при помощи гитарного tremolo.

Звуковая палитра элегии «Одинокая цапля 
на зимнем озере» формируется только ударны-
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ми инструментами. Драматургия пьесы осно-
вывается на контрасте созерцательных крайних 
разделов и  динамичного среднего, связанного 
с одним из излюбленных образов композито-
ра  – испуганной птицы. Тембровая рафиниро-
ванность в крайних разделах обусловливается 
сочетанием «вненационального» вибрафона с 
этнически окрашенным инструментом фэнли-
ном (набор из 5 полых металлических трубок с 
тембрикой надтреснутого колокола). При этом 
фоном для указанного мелодического рельефа 
служат ритмические фигурации ориентального 
темпл-блока (набор восточных сувенирных жаб, 
выполняющих функцию характерно звучащих 
коробочек) и ковбелла. 

«Дождь над хижиной отшельника в горах» 
представляет собой фактически соло гитары, 
лишь в конце подсвеченное звучанием дере-
вянных подвесок и рейнстика, имитирующего 
шум дождя. Специфика пьесы определяется 
длительным «прорастанием» темы в духе сара-
банды. Упомянутая тема выкристаллизовывает-
ся только в репризном разделе, обозначенном 
ремаркой Сalmo, con tristezza; до тех пор соло ги-
тары развёртывается в духе импровизационной 
каденции, запечатлевающей картину печально-
го одиночества. Многослойная фактура требует 
от гитариста тонкой дифференциации разных 
пластов.

«Захмелевшая танцовщица» – очарователь-
ная сценка, в драматургии которой улавливает-
ся следование сюжету эпиграфа: «Захмелевшая 
Ли Сы танцует. Вдруг, покачнувшись, она оперлась 
о белое яшмовое ложе и усмехнулась». Чуть «неров-
ный» (этому способствуют морденты в теме, ис-
полняемой гитаристом) танец юной красавицы 
прерывается, и на фоне «золотистой» россыпи 
chimes clay (керамические подвески в форме 
бабочек), словно красноречивые взгляды из-под 
ресниц, у гитары звучат два мотива с ремаркой 
quasi recitativo. Для варьирования темы танца 
используются разнообразные ударные инстру-
менты с «сухой» артикуляцией – клавес (соуда
ряемые деревянные палочки), темпл-блоки,  
деревянные коробочки, а также удары по стру-
нам гитары за порожком. В сопровождении 
указанной темы применяется инструмент, обо-
значенный как сampanelli de Canare  – канар-
ские медные колокольчики без язычка с разной 
звуковысотностью, звучащие от удара по ним 
палочками. Второму проведению темы сопут-
ствует более насыщенный и колоритный звук 
sonagli (специальная погремушка). 

Репрезентация оригинальных тембров и их 
сочетаний продолжена в пьесе «Иней на ко-
локолах», – здесь обилие перкуссии вызыва-
ет ассоциацию со звучанием целого оркестра.  

В крайних разделах воссоздаются удивитель-
ной красоты звукообразы, словно переносящие 
в атмосферу буддийского храма. Трёхголосная 
тема звона проводится у гитары. Для тембро-
вой дифференциации гитарного трёхголосия 
используются флажолеты, игра у подставки и 
у грифа. Удары нескольких гонгов, шуршащий 
звук от трения контрабасовым смычком по та-
релкам формируют сонорный фон. Фантасти-
ческий эффект производит подключение канар- 
ских колокольчиков, а в репризе – гудящих  
тарелок, гонга и там-тама.

Заключительная пьеса цикла «Шестёрка 
драконов в колеснице Солнца» связана с пере-
ходом от медитативного настроения к образной 
сфере героя-завоевателя. В тематизме крайних 
разделов доминирует ритмическое начало. 
Участниками ансамбля попеременно воспро-
изводится фигура perpetuum mobile (в перкус-
сии солируют бонги), на фоне которой у гитары 
звучат мотивы с семантикой категорическо-
го утверждения. В центре композиции поме-
щён эпизод Calmо с неоромантической темой у  
вибрафона. В репризе эффект удаления фанта-
стической упряжки блестяще достигается с по-
мощью звуковой редукции – последовательного 
выключения бонгов, конги, ударов по струнам  
и корпусу гитары.

Рассмотренные произведения Г.  Гореловой 
с участием цимбал, ударных инструментов и 
гитары репрезентируют весьма многогранный 
подход к их выразительным и техническим 
возможностям. У цимбал композитору бо-
лее интересны ударный и щипковый приёмы 
звукоизвлечения (нежели традиционный тре-
молирующий), использование которых благо-
приятствует поиску новых темброво-сонорных 
эффектов. Широко практикуются разные спо-
собы засурдинивания (рукой, демпфером, тка-
нью). «Подсмотрены» у современных ударных 
и различные тенденции в применении палочек. 

Сложность звукового воплощения компози-
торских замыслов подобного рода предопреде-
лила особую роль музыкантов-интерпретато-
ров, тяготеющих к эксперименту в современном 
репертуаре. Первыми исполнителями выше
упомянутых произведений стали Вероника 
Прадед (цимбалы), Павел Кухта (гитара), Ми-
хаил Константинов (перкуссия). Подготовка к 
премьерным исполнениям потребовала сов-
местного поиска нужных тембров и даже из-
готовления отдельных ударных инструментов  
(канарские колокольчики, фэнлин, ориенталь-
ные темпл-блоки). Перечисленные инструмен-
ты уникальны в прямом смысле слова, посколь-
ку единичны, в данных сочинениях впервые 
применены и названы. 
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Музыка Г. Гореловой, находясь в русле экс-
периментальной парадигмы, в то же время от-
ражает внутренний мир лирического героя, 
ориентируется на контакт с аудиторией и способ-
ствует процессу, о котором писал Е.  Назайкин-
ский: «…музыкальное восприятие современного 
и будущего слушателя должно всё больше разви- 
ваться как разновидность творчества… уподо-
биться функции интерпретации» [3, с. 103].

Сегодня ансамблевые сочинения такого 
плана являются в белорусской музыке еди-

ничными. Станет ли названная тембровая 
парадигма общепринятой, отвечающей тя-
готению широкого и элитарного слушателя 
к определённому паритету нового и тради-
ционного в искусстве, покажет время. Од-
нако оригинальность и рафинированность 
интонационно-тембровой палитры пред-
ставленных произведений уже сейчас поз
воляет считать их украшением современ-
ного национального камерно-ансамблевого  
репертуара. 

1	 Как известно, Концерт для цимбал с 
оркестром белорусских народных инструмен-
тов №  1 (1947) и Концерт для двух цимбал с 
симфоническим оркестром (1948) Дмитрия Ка-
минского (1907–1989)  – пианиста, выпускника 
Ростовского музыкального техникума (выпуск 
1930 года) – явились первыми в СССР образца-
ми концертного жанра, адресованными этому 
инструменту. 

2	 В числе его произведений – «Акварель» 
для цимбал соло (1969), «Сюита в старинном 
стиле» для цимбал с камерным оркестром 
(1972), Соната для двух цимбал (1979).

3	 Концерт для цимбал и камерного ор-
кестра В. Курьяна (1989) стал ярким прорывом 

«из фольклора в авангард». Здесь был впервые 
использован комплекс новых приёмов звуко-
извлечения: засурдинивание струн тесьмой, 
«гавайская гитара» (исполнение мелодии од-
ной рукой pizzicato с одновременным ведением 
другой рукой по струне настроечным ключом), 
vibrato.

4	 Г. Гореловой принадлежит Концерт для 
ударных инструментов и струнного оркестра 
(2009, посвящён первому исполнителю М. Кон-
стантинову). Среди оригинальных находок Кон-
церта  – использование звучания музыкальной 
пилы (подобранной солистом в хозяйственном 
магазине) и звукозаписи зуммеров мобильных 
телефонов.
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АНСАМБЛИ С УЧАСТИЕМ БЕЛОРУССКИХ 
ЦИМБАЛ, ГИТАРЫ, УДАРНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ: 

ЕДИНИЧНЫЙ ЭКСПЕРИМЕНТ ИЛИ НОВАЯ ТЕМБРОВАЯ ПАРАДИГМА?

Индивидуализация состава камерного ан-
самбля – одно из ведущих направлений, харак-
терных для развития современной камерной 
инструментальной музыки. В эпицентре ансамб- 
левых экспериментов такого рода в творчестве 
композиторов Беларуси оказались белорусские 
цимбалы, гитара и ударные инструменты. Цель 
статьи – выявить направленность тембро-сонор-
ных поисков в произведениях Галины Горело-
вой для ансамбля цимбал и ударных инстру-
ментов («Судоку»), гитары и цимбал («Грустные 
привидения исчезнувших замков»), гитары и 
ударных («Семь элегий Ли Бо»). Рассмотренные 
произведения репрезентируют новый взгляд 
на выразительный и технический потенциал 
инструментов. В статических сонорных и дина

мичных «азиатских» композициях раскрыва-
ются оригинальные тембровые возможности 
цимбал и гитары, обусловленные ударными и 
щипковыми приёмами звукоизвлечения, засур-
диниванием, приготовлением, игрой в высоком 
регистре, ударами по корпусу и др. Поиск всё 
более рафинированных тембров, изобретение 
новых инструментов и их комбинаций – основ-
ная тенденция в обогащении палитры ударных 
инструментов. Ансамбли для такого состава яв-
ляются в белорусской музыке пока единичны-
ми, что позволяет отнести их к числу экспери-
ментальных.
Ключевые слова: камерный ансамбль, цимба-

лы, гитара, ударные инструменты, Г. Горелова, 
тембр, сонорика.
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ENSEMBLES WITH THE PARTICIPATION 
OF BELARUSIAN DULCIMER, GUITAR, PERCUSSION INSTRUMENTS:

A SINGLE EXPERIMENT OR A NEW TIMBRAL PARADIGM?

The individualization of the chamber ensemble 
cast is one of leading trends which are significant to 
the development of modern chamber instrumental 
music. Belarusian dulcimer, guitar and percussion 
instruments found themselves in the epicentre of 
such ensemble experiments in the works by com-
posers of Belarus. The intention of the article is to 
reveal the directions of timbre-sonorous searches in 
the works by Galina Gorelova: «Sudoku» for dulci-
mers ensemble and percussion, «Sad Ghosts of Dis-
appeared Castles» for guitar and dulcimer, «Seven 
Elegies by Li Bo» for guitar and percussion. The exa
mined works show a new mind on the expressive 

and technical potential of instruments. Static sono-
rous works and dynamic «Asian» compositions dis-
closed original timbre possibilities of dulcimer and 
guitar, which are caused by striking or plucking the 
strings, preparing, playing in the high register, body 
punches, and others. The search of more and more 
fine tones, the invention of new instruments and 
their combinations is the main tendency of enrich-
ment the percussion range of expression. Ensembles 
of this kind are single in the Belarusian music yet, 
which allows reckoning them in experimental ones.
Key words: chamber ensemble, dulcimer, guitar, 

percussion, G. Gorelovа, timbre, sonorism.
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