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Камерно-інструментальна музика займає вагоме місце в творчості майже кожного композитора. В науковій літературі прийнято визначати її як царину пошуків та експериментів, як своєрідну «творчу лабораторію», на противагу більш канонічним «великим» жанрам, по відношенню до яких камерно-інструментальні в багатьох випадках є своєрідними супутниками. Приваблюючими для композиторів і виконавців рисами камерно-інструментальної музики є довірливість (інтимність) висловлювання, розрахунок на невелику (камерну) аудиторію. Цим пояснюється тяжіння до сфери камерних жанрів композиторів різних епох та стильових напрямків, їх довготривале життя в змінюваних історико-стильових та мовних контекстах.
Єдина на перший погляд камерно-інструментальна сфера є достатньо диференційованою і ієрархічною. Вона складається з жанрів більш стійких за ознакою складу (фортепіанне тріо, струнний квартет, фортепіанний квінтет, струнний квінтет тощо), і жанрів більш вільних і варіабельних, до яких можна віднести так звані змішані ансамблі (термін І. І. Польської [6]), в яких беруть участь темброво неоднорідні інструменти – струнні та духові, з участю фортепіано або без нього (за визначенням І. І. Польської [6]). Створені «за випадком», на замовлення, під враженням від виконавської майстерності або для конкретного музиканта-віртуоза, такі ансамблі достатньо малочислені. В творчому доробку композиторів, які звертались до них, знаходяться немовби на периферії, проте тим цінніші вони для дослідника. 
У камерно-інструментальних ансамблях змішаного (темброво неоднорідного) типу як одна із головних постає проблема ансамблевої взаємодії учасників, адже в них можуть об’єднуються інструменти, досить різні за технічними та виразними можливостями (струнно-смичкові, дерев’яні, мідні духові, фортепіано). Органологічні властивості інструментів, які утворюють змішані ансамблі,  принципово різняться. Вони виготовлені з різного матеріалу, мають різні фізичні і акустичні характеристики (розмір, вид резонатора, джерело звука, вібруюче тіло, способи звуковибодування, звукоутворення і ведення звуку тощо), відповідно, вони різняться за силою, довготою звука, тембровою рівністю в різних регістрах. Все це ускладнює вирішення проблеми ансамблевої узгодженості, створення гармонійної взаємодії між учасниками ансамблю.   
Ця проблема виявляється в двох площинах (або рівнях): композиційно-фактурній площині (на рівні технології композиторської роботи) та в площині виконавської майстерності (на рівні взаємодії музикантів під час виконання ансамблевого твору). Вона вирішується композитором на рівні нотного тексту як візуально-предметного втілення художнього задуму та виконавцями на рівні реалізації нотного тексту у певній аудіоструктурі, яка є лише одним із можливих варіантів втілення авторського тексту. Якщо перший спосіб вирішення проблеми ансамблевої взаємодії має чітку (або майже чітку) форму фіксації (мова йде про нотні тексти, створені в епоху Нового часу), то другий спосіб, а саме живе ансамблеве спілкування музикантів, зафіксувати можна тільки за допомогою аудіо – відео запису. Живе виконання кожного разу буде варіантом інваріантної моделі, яким є нотний текст. На підтвердження цієї думки наведемо висловлювання Д. Благого: «Будь-який вид виконавського мистецтва включає і свідоме «планування» (створення основних контурів виконавської трактовки), і виявлення імпровізаційного начала при реалізації виконавського задуму» [3, с. 7]. Автор зауважує, що живе інтонування завжди є неповторним, містить в собі елементи «імпровізаційних несподіванок» [3, с. 7].
В змішаних темброво неоднорідних ансамблях і композиторам, і виконавцям доводиться вирішувати проблему створення узгодженого, гармонійного цілого. Отже, звернемось до способів реалізації ансамблевої взаємодії на рівні технології ансамблевого письма. В своєму монографічному дослідженні І. І. Польська, досліджуючи питання ансамблевої комунікативності, виділяє в якості головного принцип рівноправного партнерства як основу взаємодії музикантів в ансамблі. Автор відзначає, що «…рівноправне партнерство є виключною прерогативою ансамблевого виконавства і ансамблевої комунікативності. Саме в цьому полягає специфіка ансамблю та його привабливість» [6, с. 234]. 
Д. Благой, у свою чергу, вказує на таку специфічну ознаку камерних ансамблів, як «поліфонічність» музичного висловлювання» [3, с. 23]. Поліфонія передбачає рівноправ’я контрапунктуючих голосів, їх взаємозв’язок і, одночасно, вільний розвиток у діалогічному просторі ансамблевого музикування [3].
Рівноправне партнерство породжує діалог, який також є умовою здійснення вільного ансамблевого спілкування, та обмін рольовими функціями між партнерами. Т. Адорно відзначає: «Поведінка виконавців камерної музики … постійно порівнюють із змаганням або бесідою. Про це потурбувались вже партитури: розвиток тем та мотивів, почергове виділення голосів і їх відхід на другий план, вся динаміка в структурі камерної музики нагадує агон» [1, с. 79]. І. І. Польська, у свою чергу, зауважує: «Одним із основоположних факторів ансамблевої комунікативності є змістовна специфіка функціонально-рольової взаємодії різних інструментів та голосів, ансамблевих партій, ідентифікації їх тембрів з певними емоційно-психологічними образами» [6, c. 231]. 
Принцип рівноправ’я виявляється у рівноправному, рівномірному  розподілі тематичного матеріалу між партнерами. На це вказують майже всі дослідники. Так, наприклад, М. Мильман [5], відштовхуючись від постулату рівноправ’я партнерів в ансамблевій грі, зазначає: «Справжній камерний твір розрахований композитором на двох і більше учасників, тобто тематичний матеріал твору розподілений рівномірно між учасниками ансамблю» [5, с. 51]. 
А. Зибцев, досліджуючи проблемні аспекти взаємодії інструменталістів в ансамблі, які полягають в тому, що ансамблісти мають «пристосуватися» один до одного, враховуючи характер звуковибудування, штрихи, динаміку партнерів, підкреслює: «…музичний матеріал в ансамблевих творах розподіляється рівномірно між всіма учасниками» [4, с. 43]. Цю тезу автор адресує передусім струнникам та духовикам, які мають пам’ятати про паритетність партій  і враховувати в ансамблевому виконанні специфіку фортепіано. «Виконавцю – скрипалю або віолончелісту – слід ретельно ознайомитись і дослухатись до фортепіанного звучання і прагнути не підкреслювати відмінності, а навпаки, шукати загальні моменти, досягати звукового злиття» [4, с. 43]. 
Узагальнюючи, відзначимо основні принципи створення узгодженої ансамблевої взаємодії в ансамблях різного типу, в тому числі в змішаних (темброво неоднорідних): принцип рівноправ’я партнерів ансамблю, рівномірний розподіл тематизму, використання діалогів, обмін рольовими (уточнимо, – фактурно-ансамблевими) функціями. Насправді композиторська практика виявляється складнішою і демонструє різноманітні варіанти втілення названих принципів. Намагаючись узагальнити  в тому числі і композиторський досвід, виділяємо серед ансамблів змішаного (темброво неоднорідного) типу умовно дві моделі. Перша основана на функціональному рівноправ’ї учасників ансамблю і демонструє повну реалізацію вищезазначених принципів. Друга модель базується на функціональній супідрядності партій, серед яких одна (дві або три) може виділятися як провідна, головна, між тим як інші, виконуючи важливу роль у функціонально-ансамблевій організації цілого, все ж таки підкорюються першій. Ступінь «головування» партії (партій) може бути різною: від втілення ідеї солюючого інструмента на тлі акомпанементу до концертування, яке дає можливість реалізуватись тією чи іншою мірою майже всім інструментам. В другій моделі основоположні принципи ансамблевої взаємодії реалізуються частково або в модифіковану виді. Відповідно, в окреслених моделях технологія ансамблевого письма буде відрізнятися. 
Прикладами реалізації двох моделей ансамблевої взаємодії є змішані ансамблі Ігнаца Мошелеса (1794-1870) – Великий секстет для флейти, двох валторн, скрипки, віолончелі і фортепіано ор. 35 і Великий септет для кларнету, валторни, скрипки, альта, віолончелі, контрабасу і фортепіано ор. 88. Ім’я І. Мошелеса, на жаль, несправедливо знаходиться на маргінесі вітчизняної музикознавчої думки. Проте він був авторитетним музикантом свого часу – композитором, піаністом, педагогом (зокрема, в нього як піаніст навчався М. В. Лисенко). 
В нашому дослідженні в поле зору потрапляють два великі темброво неоднорідні ансамблі композитора, написані в різний час. Секстет репрезентує модель з рівноправною взаємодією інструментів. В творі присутні рівномірний розподіл тематизму, діалоги, темброві передачі, в цілому більш гнучке і деталізоване ансамблеве письмо. Септет, навпаки, є фортепіаноцентриським ансамблем із солюючою трактовкою фортепіано. Всі інші інструменти виконують переважно функції контрапунктів, гармонійного супроводу, педалей, басу. Тим самим відзначається функціональна нерівноправність інструментів, що реалізується у відсутності рівномірного розподілу тематизму і обміна фактурно-ансамблевими функціями. У фрагментах, де на перший план виступають струнні або духові інструменти, фортепіано «виключається» із музичного процесу. В цілому ансамблеве письмо в Септеті більш крупне, масштабне, близьке до оркестрового. Не випадково Е. Благодарська зауважує, що Септет І. Мошелеса  свідчить про симфонізацію жанру [2].
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