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1. Вступление

Домра была одним из любимых инструментов скоморохов - бродячих актеров и музыкантов.  Играя на домрах разных размеров – домришке, домре басистой, они распевали шуточные и сатирические песни, в которых высмеивали представителей власти и духовенства, вельмож. За это скоморохи подвергались гонениям, а инструменты их уничтожались. В 1654 г. 5 доверху нагруженных народными инструментами возов были публично сожжены на берегу Москвы-реки. Поэтому к концу 17 века домра вышла из употребления.

В 1895 г. в Вятской губернии обнаружили небольшой струнный инструмент с овальным корпусом. Он попал в руки В.В. Андреева, который В ту пору занимался восстановлением старинных народных инструментов. В содружестве с композитором Н.П. Фоминым и мастером С.И. Налимовым Андреев разработал и сконструировал целое семейство трехструнных домр, создав из них (совместно с балалайками и гуслями) первый оркестр русских народных инструментов. Оркестр возник из маленького ансамбля – «Кружка любителей игры на балалайках», состоявшего из 8 человек. Постепенно ансамбль увеличивался в своем составе: к балалайкам добавились домры, гусли, ударные, и в 1896 г. коллектив был переименован в Великорусский оркестр.

Сейчас в России множество оркестров народных инструментов, как профессиональных, так и самодеятельных, и в каждом оркестре главную роль играет домровая группа.
В России создана сеть музыкальных учебных заведений, в которых обучают игре на русских народных инструментах, в частности, на домре. Музыкальные школы, музыкальные училища и колледжи, консерватории, академии музыки, культуры и искусства готовят высококлассных специалистов – солистов-исполнителей, преподавателей, артистов профессиональных оркестров. Широко известны не только в нашей стране, но и за рубежом имена В. Яковлева, В. Круглова, Т. Вольской, А. Цыганкова, С. Лукина, А. Кугаевского и многих других исполнителей. 
2. Формирование и развитие учебного 
и концертно-исполнительского репертуара для домры

Уровень исполнительского мастерства необычайно возрос за последние 30 лет, благодаря освоению исполнителями на домре (Т. Вольская, А. Цыганков, С. Лукин, А. Кугаевский) новых приемов игры на домре, раскрытие ее исполнительских возможностей (технических, тембральных).

Но говорить о сформировавшемся репертуаре рано. Объясняется это тем, что мало создается оригинальных произведений, написанных с учетом исполнительских, выразительных возможностей, со знанием природы инструмента, особенностей звукоизвлечения, тембрального колорита, технологий, в отличие от скрипки, репертуар которой создавался на протяжении 400 лет.

Испытывая репертуарный голод, домристы используют классическое наследие как скрипичной литературы, так и фортепианной. Сделано огромное количество переложений и транскрипций классической музыки для домры. Надо сказать, что и в музыкальной школе широко используется учебная скрипичная и фортепианная литература.

Для чего мы (домристы) играем классику?

Возьмем учебно-воспитательный аспект проблемы. Даже обработку народной песни необходимо играть грамотно, по высшим критериям исполнительского искусства, а это значит необходимо иметь ясное представление о вариационной форме, принципах развития, фразировки, кульминации, интонации, звуковедении и т.п. Всему этому качественно и основательно научить можно только на классической литературе, музыкальных произведениях, отвечающим самым высоким требованиям, сочетающим глубину содержания, совершенство формы. В этом и заключается ответ на вопрос: «Зачем домристы играют Моцарта, Генделя, Бетховена, Чайковского и Шостаковича?»
3. Роль классического наследия в воспитании домриста
В процессе воспитания ученика-домриста используется принцип – от простого к сложному. На маленьких попевках, упражнениях идет формирование исполнительских навыков. Если в младших классах идет работа над чистым звуком, дослушиванием нот, интонацией, то в средних, а особенно в старших классах большое значение приобретает работа над штрихами, динамикой, идет процесс художественного воспитания.

В процессе обучения учитываются индивидуальные особенности ученика, его подготовка, способность воспринимать и слышать музыку разных стилей, жанров. Формируется культура звукоизвлечения и звуковедения с учетом всех специфических особенностей домры – регистр, тембр, динамика, приемы, аппликатура. 

Большая роль в воспитании этих навыков отводится произведения старинных композиторов 16-19вв.

Казалось бы, что общего между клавесином и домрой, скрипкой и домрой?

Клавесин – инструмент клавишно-щипковый. Струна на нем приводится в колебание перышком или язычком, укрепленном на особом стерженьке – толкачике. Толкачик находится у заднего конца клавиши. При нажатии последней он поднимается вверх, вследствие чего перышко зацепляет за струну.

Звук клавесина – блестящий, но относительно малопевучий и неподдающийся значительным динамическим изменениям: при игре на этом инструменте характер прикосновения к клавише и степень давления на нее мало отражаются на силе звучания. Благодаря двум клавиатурам основным динамическим оттенком при игре на клавесине было чередование форте и пиано. В смысле красочности звучания клавесин был значительно богаче фортепиано. Специальные регистры придавали звуку различную тембровую окраску.

У домры звук тоже появляется при помощи щипка, либо пальцем, либо медиатором, а играя у грифа или подставки можно добиться различных тембровых звучаний. 

Что касается скрипки, то общность левой руки, гриф, использование четырех пальцев, движений, переходов в позиции, то между домрой и скрипкой много общего. Что касается диапазона, то здесь и появляются переложения и транскрипции, удобные для исполнения на домре.

С первых шагов при работе с художественным произведением классического наследия перед учеником необходимо ставить следующие задачи: правильное понимание жанра, метроритмической структуры музыкальной речи, фразировки, особенности динамики и качества звука.

Музыка периода барокко имеет четкий метроритм, танцевальную основу, динамику «террисного» типа (f, p) (Рамо, Куперен, Дакен, А. Вивальди). Инструментальная музыка этого периода находится под влиянием вокального искусства. Используется диапазон, певучесть, выразительность. У каждого композитора есть своя специфика.

Г.Ф. Гендель – лирико-патетическая, возвышенная;
И.С. Бах – внутренняя сдержанность, прикрытые эмоции, осмысленное интонирование;

А. Вивальди – четкая ритмическая структура, каждый раздел имеет свой характер, внутренняя пульсация

Музыка барокко – это медленные темпы с движением, быстрые – сдержаннее. Музыка играется большими разделами. Проблема игры музыки барокко – правильная артикуляция, взаимосвязь пальцев левой руки и очень экономичных движений правой руки, например: И.С. Бах. Рондо. Снятие тремоло вверх, динамика не кричащая, идет от фактуры.

Музыка рококо – здесь тремоло используется редко, играют ударами, важно дослушивание звука пальцами левой руки. Характерным для галантного стиля является прозрачность и чистота звука, тембральная разница при смене динамики (на грифе, у подставки). Используется обилие мелизматики для продления звука.

Венская классическая школа – сформировавшаяся концертная инструментальная музыка (сонаты, концерты – сонатное аллегро). Характерно единство художественного содержания, его технические возможности и формы. Ясный, мелодический язык, очень ясная гармоническая последовательность, обогащается минор мажором, идет отклонение. Динамика – крещендо, диминуэндо при единстве темпа. Метроритм, точное понимание сильных и слабых долей. Звук ясный, выразительный, звуковедение ровное, фразировка закругленная, правило лиги (вторая нота короче).
Й. Гайдн – музыка более изысканная, сложный ритм, мелкие длительности, осталось влияние галантного стиля салонного типа (скрипичная и фортепианная).

В.А. Моцарт – появляются четкие обозначения характера, особенно при смене динамики, инструмент используется концертно (пассажи, скачки, акценты, тональные переклички). Музыка Моцарта светлая, можно использовать тембральные возможности домры, филигранную технику.

Наиболее сложные проблемы перед исполнителями ставит романтическая музыка. Выразительность, раскрывающая внутренний мир человека, динамика от ppp до fff, в кантилене присутствует виртуозность. Кантилена играется большими разделами. Здесь очень нужна эмоциональность, умение проникнуть в замысел композитора, поэтому к музыке романтиков надо подходить с большим запасом умений технического совершенства, чувства формы и стиля, накопленных при изучении музыки предыдущих стилей.

Таким образом, играя и изучая великое классическое наследие, музыкант, не только пианист и скрипач, но и исполнители на других инструментах, в частности, и на домре, готовит себя как интерпретатора музыки от 16 до 20 вв.

4. Краткий словарь

1. Венская классическая школа (далее ВКШ) – художественное направление в европейской музыкальной культуре второй половины 18 - начала 19 вв. Представители - И. Гайдн, В.А. Моцарт, Л. Бетховен. Художественные принципы Венской классической школы представлены в музыке 80-х годов 18 века-10-х годов 19 века, т.к. в раннем творчестве Гайдна и Моцарта они только складывались, а в поздних сочинениях Бетховена ощутима близость романтизму. Огромную роль в становлении ВКШ сыграли музыкальный быт Вены - крупнейшего музыкального центра, музыкальный фольклор многонациональной Австрии. Для искусства представителей ВКШ характерны универсальность художественного мышления, логичность, ясность художественной формы. В их сочинениях органично сочетаются чувство и интеллект, трагическое и комическое, точный расчёт и естественность, непринуждённость высказывания. В творчестве венских классиков выражено динамическое понимание жизненных процессов, нашедшее наиболее полное воплощение в сонатной и обусловившее симфонизм их сочинений. С симфонизмом, в широком смысле, связаны расцвет ведущих  инструментальных жанров эпохи – симфонии, сонаты, концерта и камерного ансамбля, окончательное формирование 4-частного симфонического цикла. Музыка композиторов Венской школы – новый этап в развитии музыкального мышления; для их музыкального языка характерны строгая упорядоченность, централизованность в сочетании с внутренним разнообразием, богатством. В их творчестве формируются классические типы музыкальных структур  - периоды и др. индивидуализируется музыкальный  тематизм. Каждый из мастеров ВКШ обладал неповторимой индивидуальностью. Гайдну и Бетховену наиболее близкой оказалась сфера инструментальной музыки, Моцарт в равной мере проявил себя и в оперном, и инструментальном жанрах; Гайдн больше тяготел к объективным народно-жанровым образам, юмору, шутке, Бетховен – к героике, Моцарт, будучи универсальным художником, - к разнообразным  оттенкам лирического переживания. Творчество композиторов ВКШ, принадлежащее к вершинам мировой художественной культуры, оказало огромное влияние на дальнейшее развитие музыки.

2. Галантный стиль – предклассическое и раннеклассическое течения в музыке 1 половины и середины 18 века. В музыке Дж. Б. Самартини, Дж. Б. Перголези, Д. Скарлатти и др. установился новый художественный идеал ясности, простоты, изящества. В отличие от «учёного» контрапункта барокко, музыка галантного стиля рассчитана на любителя, ждущего от искусства наслаждения. Полифония уступила место гомофонии, ясно расчленённой мелодии, периодичности, начала обрисовываться сонатная форма. С середины 18 века галантный стиль насыщается элементами экспрессивного «чувствительного» стиля и подготавливает почву для формирования венской классической школы.

3. Романтизм – идейно-эстетическое и художественное направление, сложившееся в европейском искусстве на рубеже 18-19 вв. Характерное для романтического метода острое столкновение образных антитез (реальное-идеальное, шутовское-возвышенное, комическое-трагическое и т.д.) опосредованно выражало резкое неприятие буржуазной действительности, протест против возобладавшего в ней практицизма и рационализма. По сравнению с классицизмом в романтизме акцентировалось не объединяющее, типическое, обобщённое начало, а ярко индивидуальное, оригинальное. Это объясняет интерес к исключительному, возвышающемуся над своим окружением и отвергнутому обществом герою. В эпоху романтизма музыка заняла ведущее место в системе искусств, т.к. в наибольшей степени соответствовала устремлениям романтиков в отображении эмоциональной жизни человека. Новые темы и образы потребовали от романтиков новых средств музыкального  языка и принципов формообразования (лейтмотив, монотематизм), индивидуализации мелодики и внедрения речевых интонаций, расширения тембровой и гармонической палитры музыки (натуральные лады, красочные сопоставления мажора и минора, и т.д.). Внимание к образной характерности, портретности, психологической детализации обусловило расцвет у романтиков жанра вокальной и фортепианной миниатюры (песня и романс, музыкальный момент, экспромт, песня без слов, ноктюрн). Психологическая и лирико-драматическая трактовка присуща в эпоху романтизма и крупным жанрам – симфонии, сонате, квартету, опере. Тяга к свободному самовыражению, постепенной трансформации образов, сквозному драматургическому развитию породила свободные и смешанные формы, свойственные романтическим сочинениям в таких жанрах, как баллада, фантазия, рапсодия, симфоническая поэма.

4. Стиль музыкальный – понятие эстетики и искусствознания, фиксирующее системность выразительных средств. В эстетике музыкальной категория стиля появилась в конце 16 века в связи с дифференциацией содержания профессиональной музыки (ранее преимущественно культовой) и возникшей отсюда необходимостью различать содержание произведений и способы его выражения.

5. Барокко (букв. -  причудливый, вычурный, странный). Художественный стиль в европейском искусстве и литературе конца 16 – 1 пол. 18 вв. На исходе 16 в. Оптимистичный гуманизм эпохи Возрождения сменяется трагическим мироощущением, связанным с отражением в сознании людей обострившихся противоречий, приведших в 17 веке к началу буржуазных революций. С возникновением стиля барокко на ведущее положение выдвинулись музыкально – театральные жанры (прежде всего опера), что определялось характерным для барокко стремлением к драматической экспрессии и синтезу  различных видов  искусства, проявляющихся и в сфере культовой музыки. Одновременно обнаружилась тенденция к обособлению музыки от слова – к интенсивному развитию многочисленных инструментальных жанров, в значительной мере связанных с эстетикой барокко. Возникают крупномасштабные циклические формы (concerto grosso), ансамблевая и сольная сонаты, в сюитах причудливо чередуются увертюры театрального характера, фуги, импровизации органного типа, бытовые танцы, певучие « арии», разного рода программные пьесы. Наиболее ярко стиль барокко проявился в Италии, в произведениях мастеров венецианской школы во главе Дж. Габриели. К наиболее значительным достижениям итальянской барочной инструментальной музыки относится органное творчество Дж. Фрескобальди. Итальянская опера демонстрировала различные аспекты барокко – от  преобладания внешней декоративности до глубокого драматизма, проникнутого реалистическими тенденциями (Монтеверди). Параллельно и в немецкой музыке возникают явления барочного плана - национальная опера с ярко выраженным народно-бытовым началом, органное творчество Д. Букстехуде, программно-изобразительные клавирные сонаты И. Кунау.

6. Рококо – (орнаментальный мотив; буквально – осколки камней, раковины, завиток) – стиль в европейском искусстве 1 пол 18 века, получивший развитие прежде всего во Франции. Ярче всего рококо сказалось в изобразительном искусстве (Ф. Буше, А. Ватто) и в декоративном оформлении дворцовых интерьеров. Рококо в музыке проявилось в творчестве французских  клавесинистов (Л.К. Дакен, Ф. Куперен, Ж.Ф. Рамо). Для них характерны камерность и миниатюрность форм, господство хрупких, грациозно-кокетливых и игривых образов, обилие изысканной мелизматики.

7. Сюита – (ряд, последовательность). Циклическое инструментальное произведение из нескольких самостоятельных пьес, для которого характерны относительная свобода в количестве, порядке и способе объединения частей, наличие жанрово-бытовой основы или программного замысла. Термин «сюита» возник в 16 веке во Франции (обозначал цикл из нескольких разнохарактерных бранлей для лютни) и проник в другие страны в 17-18 вв. Ныне термин является родовым жанровым понятием, имеющим исторически различное содержание, используется для выделения сюиты среди других циклических жанров (сонаты, концерта, симфонии и др.). Старинной сюитой 17-18 вв. называли циклы лютневых, а позднее клавирных и оркестровых танцевальных пьес, которые контрастировали по темпу, метру, ритмическому рисунку и объединённых общей тональностью, реже – интонационным родством.  С середины 17 века танцевальная сюита, утратив прикладное значение, бытует преимущественно под названием партита, а иногда как «собрание клавирных пьес» (Г.Ф. Гендель). В различных национальных школах и у разных композиторов складывается свой типизированный набор и порядок пьес. Наиболее типичной основой  для танцевальной сюиты послужил набор танцев, сложившийся  в сюитах И.С. Фробергера (1616-1667, нем. композитор): Аллеманда – Куранта – Сарабанда – Жига. Художественных вершин достигли И.С. Бах (французские и английские сюиты,  партиты для клавира, для скрипки и виолончели соло) и Г.Ф. Гендель (17 клавирных сонат)
а) Аллеманда – старинный танец немецкого происхождения. Как бытовой и придворный танец  аллеманда появился в Англии, Франции и Нидерландах в середине 16 века. Размер двухдольный, темп умеренный, мелодика плавная. Обычно состояла из 2-х, иногда 3-4 частей. В 17 веке аллеманда вошла в сольную (лютневую, клавесинную и др.) и оркестровую сюиту в качестве 1-й части, стала торжественной вступительной пьесой в умеренном темпе. Во 2-й пол.18 века под названием аллеманда распространился новый немецкий танец в быстром темпе, размер 3/4.
б) Куранта – (бегущая) – придворный танец итальянского происхождения. Получил распространение на рубеже 16-17 вв. Первоначально имел музыкальный размер 2/4, ритм пунктирный. Позднее появилось два вида куранты – французская и итальянская. Отличительной чертой французского вида куранты является умеренный темп, размер 3/2 или 6/4, частая смена ритмических группировок, характер торжественный, плавный; итальянского вида – быстрый темп, постоянный музыкальный размер 3/4 или 3/8. В профессиональной музыке сохранилась до 1-й половины 18 века (инструментальные сюиты  И.С. Баха, Г.Ф. Генделя).

в) Сарабанда – старинный испанский танец. В эпоху Возрождения исполнялся озорно, темпераментно под аккомпанемент барабана, кастаньет, гитары,  сопровождался пением. Музыкальный размер 3/4. С 1618 года в Испании сарабанда – придворный танец, приобрел торжественный, величественный характер. С середины 17 века стала постоянной частью инструментальной танцевальной сюиты, исполнялась перед  жигой. Для жанра сарабанды характерен трёхдольный метр (3/4 или 3/2) с акцентом на 2-й доле такта, медленный темп.

г) Жига – быстрый старинный народный танец кельтского происхождения, сохранился в Ирландии. Первоначально жига была парным танцем. В лютневой музыке Франции 17 века получила распространение жига в 4-х дольном размере с одноголосным началом и гомофонным или имитационным продолжением. 
Во французской клавирной сюите в качестве заключительной части представлена жига в размере 3/4, 6/8, 3/8. В итальянской скрипичной музыке середины 17 века для жиги характерны преобладание гомофонного склада, сглаженный триольный ритм и широкое применение фигураций, размеры 6/8, 9/8, 12/8. Основная разновидность немецкой жиги – т.н. фугированная жига, которая сформировалась в творчестве  И.Я. Фробергера. Её отличают сложная полифоническая разработка темы, разнообразие размеров (2-дольных, 3-дольных, 4-дольных), введение 2-ой части, построенной на обращении основной темы.

8. Концерт – произведение, в основе которого лежит контраст звучания полного исполнительского состава и отдельных групп или соло. Стабильный состав исполнителей в инструментальном концерте, с которым связывается современное представление об этом жанре (один, реже 2 или 3 солиста с оркестром), сложился к концу 18 века и сохраняется поныне. Принцип концертирования как диалога солистов в инструментальной музыке определился в трио-сонате и распространился на другие инструментальные составы. Трёхчастную структуру концерта (соотношение частей: быстро – медленно – быстро) установил А. Вивальди. На концерты Вивальди во многом ориентировались в своих клавирных концертах И.С. Бах и Г.Ф. Гендель. Классическая структура концерта окончательно утвердилась в творчестве композиторов венской классической школы (инструментальные концерты И.Гайдна, В.А. Моцарта, Л. Бетховена. Для 1-й части концерта, как правило, сонатного аллегро, характерна двойная экспозиция (оркестра и солиста). Части концерта содержат каденции (две) солиста. Классический концерт обычно рассчитан на одного солиста (существуют также двойные, тройные концерты).

9. Каденция, каданс – заключительный гармонический или мелодический оборот, завершающий музыкальное построение.  Каденции в музыке 18-20 веков подразделяются на полные (с окончанием на тонике; могут быть совершенными – тоника в мелодическом положении примы, в тяжёлом такте, после доминанты или субдоминанты в основном виде, а не в обращении, и несовершенными, если хотя бы одно из этих условий не соблюдается), половинные (с окончанием на доминанте, редко на субдоминанте) и прерванные (избегание ожидаемой тоники).

10. Мелизмы – небольшие, относительно устойчивые мелодические украшения в вокальной и инструментальной музыке, обозначаемые особыми условными знаками или мелкими нотами. Широкое распространение мелизмы получили в клавесинной музыке 17-18 веков, что отчасти обусловлено природой инструмента (мелизмы делали менее заметным быстрое затухание звука на клавесине).

11. Тембр – окраска звука; один из признаков звука музыкального (наряду с высотой, громкостью и длительностью). По тембру отличают звуки одинаковой высоты и громкости, но исполненные или на разных инструментах, разными голосами, или на одном инструменте разными способами, штрихами. Тембр определяется материалом, формой вибратора, условиями его колебаний, резонатором, акустикой помещения. При восприятии тембра обычно возникают различные ассоциации: тембровое качество звука сравнивают со зрительными, осязательными, вкусовыми и другими ощущениями от тех или иных предметов, явлений (звуки яркие, блестящие, матовые, тёплые, холодные, глубокие, полные, резкие, мягкие, насыщенные, сочные, металлические, стеклянные и т.п.).
5. Список произведений, изучаемых в музыкальной школе
Л. Бетховен.  Контрданс.  

Сонатина до-минор  для мандолины

И.С. Бах.
Сицилиана (2 соната для флейты и ф-но)

И.С. Бах 
Рондо (оркестровая сюита си-минор)

И.С. Бах-Ш. Гуно
Аве, Мария.

 



Ария из оркестровой сюиты ре-мажор

В.Ф. Бах

Весной

Л. Боккерини
Тамбурин

А. Вивальди

Концерт для скрипки соль-мажор

                         
Концерт для скрипки ля-минор

Ф. Госсек
Тамбурин

И. Гайдн 
Менуэт быка

И. Гайдн
Венгерское рондо

И. Гендель
Вариации

  


Ларгетто из сонаты №4

Х. Глюк
Мелодия флейты

Х. Глюк
Менуэт

Л.Г. Дакен
Кукушка

А. Корелли
Сарабанда

В. Моцарт 
Сонатина соль-мажор

В. Моцарт 
Сонатина ре-мажор                 

В. Моцарт
Маленькая ночная серенада

И. Линике 
Маленькая соната

Г. Мари 
Ария в старинном стиле

Ж. Обер 
Жига

6. Список нотной литературы

1. А. Александров. Школа игры на трехструнной домре. М., 1990

2. Пьесы для трехструнной домры и ф-но. Сост. И. Шитенков. М., 1975

3. Педагогический репертуар домриста. 1 -3 класс. Вып.1.  Музыка, 1989

4. Педагогический репертуар домриста.   3-5 класс.  Вып. 5. 

Сост. А. Александров. М., 1990

5. В. Чунин. Школа игры. М., 1986

6. Хрестоматия домриста. 3-4 класс ДМШ. Сост. А. Лачинов. М., 1960

7. Хрестоматия домриста. 4-5 класс ДМШ. Сост. В. Евдокимов. М., 1984

8. Хрестоматия домриста. 5 класс ДМШ. Сост. А. Лачинов. М., 1963

7. Список используемой литературы

1. Энциклопедический словарь юного музыканта. М., Педагогика. 1985г.

2. Большой энциклопедический словарь. Научное изд-во «Большая российская энциклопедия» Москва. «Музыка» 1998 г.

3. И. Браудо. Об изучении клавирных сочинений Баха в музыкальной школе. «Музыка» Москва 1965 г. Ленинград.

4. А.Д. Алексеев. Клавирное искусство. «Музгиз». Москва 1952 г. Ленинград.

5. Вопросы развития домрового репертуара. Ст. преподаватель кафедры народных инструментов Янковская Е.П. Новосибирская государственная консерватория им. М.И. Глинки 1989 г.

