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Домра и камерный оркестр в концертах Игоря Рогалёва 
и Андрея Тихомирова. Союз с «чужестранкой»?

Упанова, Анастасия Андреевна
Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н. А. Римского-Корсакова 

190068 Санкт-Петербург, ул. Глинки, 2, литер А

Аннотация.� Статья посвящена сочинениям известных петербургских композито-
ров — Концерту «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры (мандолины) 
и  камерного оркестра Игоря Ефимовича Рогалёва и  Концерту для домры и  ка
мерно-симфонического оркестра Андрея Генриховича Тихомирова. Эти произве-
дения представляют примеры взаимодействия сфер народно-инструментального 
исполнительства и  академического музыкального искусства. Ранее данная про-
блема не  рассматривалась в  отечественном музыкознании. Появление в  послед-
ней четверти XX века сочинений, в которых домра выступает в качестве солиста 
с симфоническим оркестром, в значительной мере способствовало расширению ее 
выразительных возможностей, а  также становлению и  развитию нового направ-
ления в  домровом репертуаре. Основными позициями сравнительного анализа 
концертов И.  Е.  Рогалёва и  А.  Г.  Тихомирова стали трактовка роли солирующей 
домры, различия в композиции и драматургии названных сочинений. Отдельное 
внимание уделяется вопросам исполнительской интерпретации. Автором статьи 
приведены нотные примеры, иллюстрирующие наиболее важные с его точки зре-
ния идеи и положения.

Ключевые слова: �концерт для домры, камерный оркестр, Игорь Рогалёв, Андрей 
Тихомиров, «Доменико Скарлатти».
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Анастасия Упанова

Домра и камерный оркестр в концертах 
Игоря Рогалёва и Андрея Тихомирова. 
Союз с «чужестранкой»?

Введение

С появлением в 1945 году Концерта Н. П. Будашкина начинается эпоха 
концертной «эмансипации» домры: из  оркестрового инструмента она 
превращается в солиста. Это музыкальное событие предопределило зна-
чительное повышение уровня исполнительского мастерства домристов 
и, как следствие, рождение по существу нового академического жанра — 
концерта для солирующей домры с оркестром. Несомненно, на становле-
ние данного жанра повлияла сама его игровая природа, которой отвечает 
специфика народного инструмента. Уже в  обозначенном произведении 
Будашкина со  всей яркостью проявили себя как виртуозные возмож-
ности домры, так и  ее способность к  удивительному по  красоте «пе-
нию». Вслед за  этим появились концерты Ю.  М.  Зарицкого, Б.  П.  Крав-
ченко, Л. П. Балая, В. А. Пожидаева, С. М. Слонимского, А. И. Кусякова, 
Н. И. Пейко, Т. П. Сергеевой, Ю. Н. Шишакова, Г. Г. Шендерёва, И. А. Та-
марина, М. Б. Броннера, Е. И. Подгайца, А. А. Цыганкова.

Новый этап в развитии оригинального домрового репертуара ознаме-
новался созданием произведений, в которых домра солирует в ансамбле 
с симфоническим оркестром. Одним из первых в этом направлении стал 
Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры (мандоли-
ны) и  камерного оркестра И.  Е.  Рогалёва1 (1975). Позднее был написан 
Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра А. Г. Тихомиро-
ва2 (1988), на создание которого, по словам автора, его вдохновило бле-
стящее исполнение А. В. Макаровым3 вышеназванного концерта Рогалёва4 

 1  Рогалёв Игорь Ефимович — заслуженный деятель искусств России, профессор Санкт-
Петербургской консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова.
 2  Тихомиров Андрей Генрихович — член Союза композиторов России.
 3  Макаров Александр Васильевич — заслуженный артист России, профессор Санкт-Пе
тербургской консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова.
 4  Творчество указанных композиторов, несмотря на  всё разнообразие представлен-
ных в нём жанровых направлений, крайне мало изучено. Среди работ, посвященных 
музыке И. Е. Рогалёва: Воробьёв И. С. Вокальный цикл Игоря Рогалёва «Подорожник»: 
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[Сергеева 2009, 86]. Сравнение избранных для анализа концертов Тихоми-
рова и Рогалёва целесообразно осуществить с точки зрения: а) трактовки 
роли солирующего инструмента, б)  особенностей композиции и  драма-
тургии цикла, в) специфики материала и работы композиторов с ним.

Трактовка роли солирующего инструмента

В концерте Тихомирова домра словно стремится приблизиться к акаде-
мическому стилю звучания симфонического оркестра, диалог с которым 
ведется вполне в  духе традиционного инструментального концерта. Ее 
партия, весьма эффектная и виртуозная, постоянно (даже в медленной 
части) поддерживает соревновательный тонус композиции. Соперниче-
ство с  оркестром позволяет подчеркнуть как виртуозные, так и  канти-
ленные качества тематизма солиста, чему способствует разнообразие 
фактурного изложения. Однако материал фольклорно-бытового проис
хождения, который присущ специфике звучания домры, препятствует 
слиянию солирующего народного инструмента и  симфонического ор-
кестра в единое целое. В ходе остроумного игрового «действа» домра то 
приближается к заветной цели, то отдаляется от нее. В определенные мо-
менты начинает казаться, что солист сможет подчинить своей образной 
сфере оркестр, но всякий раз почти достигнутое слияние нарушается тем 
или иным способом, возвращая все «на исходные позиции».

В  сочинении Рогалёва задача домры принципиально иная. В  «Доме
нико Скарлатти» нет разногласия между солистом и оркестром; они на-
ходятся «по одну сторону баррикад». Объект, с которым они взаимодей-
ствуют, — темы клавирных сонат итальянского композитора. В концерте 
Тихомирова солист «испытывает на прочность» выразительные возмож-
ности оркестра; в  «Доменико Скарлатти» такому испытанию подверга-
ется тематизм эпохи барокко в его соприкосновении с духом и энергией 
настоящего (на  момент создания концерта) времени. У  Рогалёва дом
ра — тоже «чужестранка», однако, объединившись с оркестром благодаря  

границы жанра // Оpera musicologica. 2020. Т. 12. № 3. С. 6–22; Воробьёв И. С. Об Игоре 
Рогалёве — композиторе и не только // Musicus. 2008. № 4 (13). С. 48–50; Упанова А. А. 
Нетрадиционная концепция жанра в концерте Игоря Рогалёва «В городе N» как пред-
мет анализа в музыкально-теоретических дисциплинах // Музыкальное искусство и об
разование. 2020. Т. 8. № 4. С. 81–93. А. Г. Тихомиров ведет личный сайт, содержащий 
его статьи и эссе о современной музыке. Рассматриваемому произведению посвящена 
публикация «Концерт для непрестижного инструмента». См.: Сайт композитора Ан-
дрея Тихомирова. URL: http://tikhomirov-music.com/blog/new_article/concerto_for_an_
undervalued_instrument (дата обращения: 20.09.2021).
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частому подражанию клавесинной звучности, она вступает в «конфрон-
тацию» с  барочным тематизмом. При этом влияние ее тембра, а  также 
современного тематического материала, фрагментарно внедренного ав-
тором в  качестве разработочных элементов (вплоть до  цитирования 
мотива из поп-музыки), оказывается губительным для материала сонат 
Скарлатти. В соревновании с оркестром в Концерте Рогалёва домра до-
вольно редко прибегает к  демонстрации своих виртуозных возможно-
стей, а  единственную каденцию композитор вычеркнул еще до  первого 
исполнения. Партия солиста здесь, в отличие от Концерта Тихомирова, 
при всей яркости и  техническом блеске воспринимается как несколько 
«экзотический» солирующий голос оркестровой фактуры. Таким обра-
зом, домра в  своем взаимодействии с  тематизмом сонат Скарлатти из-
начально «заодно» с оркестром — они противостоят хрупкому, уязвимо-
му перед напором современной реальности миру прекрасной ушедшей 
эпохи.

Особенности композиции и драматургии

Проблему взаимоотношений с «чужестранкой» каждый автор решает по-
своему, в том числе в построении и драматургии цикла. В концерте Ти-
хомирова все развитие устремлено к финалу: он — центр тяжести. В фи
нале, и это особенно очевидно благодаря обширной и яркой каденции со-
листа, проявляется различие двух сфер: озорной, вольной, по-народному 
задорной сферы домры и  не  менее, но  по-своему, «по-академически», 
яркой выразительной сферы партии оркестра. Здесь их пути оконча-
тельно расходятся, что автор и  подчеркивает с  известной долей теа-
тральности. Кода концерта подводит итог дуэта-несогласия, и этот (так 
и  не  обретенный) консенсус придает сочинению особое ироническое  
обаяние. 

В цикле «Доменико Скарлатти» Рогалёва нет очевидной генеральной 
кульминации. Композиция Концерта — скорее трехглавая горная гряда, 
где первая часть не  только намечает конфликт, но  и  приводит к  перво-
му этапу его разрешения, притом отнюдь не позитивному. Во второй ча-
сти с почти визуальной конкретностью, столкнувшись с драматической 
реальностью, воплощенной в  жестких диссонансных интонациях, раз-
рушается возвышенная и  печальная ария Скарлатти. Весьма показате-
лен тот факт, что медленная часть в этом концерте разомкнута, причем 
размыкание приходится на кульминацию — драматическую вершину ли
рического центра. Картину подобного разрушения, но в ином контексте,  
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содержит и финал, в котором неумолимый «бег времени» буквально «пе-
ремалывает» темы жизнерадостных сонат Скарлатти5.

Специфика материала и способы работы с ним

Вернувшись вновь к  Концерту Тихомирова, мы  уже в  его начале заме
тим недвусмысленно обозначенное противоречие между солистом и ор
кестром. После вступления, порученного оркестру, домра появляется  
со своим абсолютно новым материалом, весьма в малой степени связан-
ным с  ранее звучавшим тематизмом (ил.  1). Примечательно, что и  орке-

 5  В качестве примера можно привести коду финала. Заполнение фактуры шестнадца-
тыми нотами без остановок на  восьмые придает музыкальному развитию дополни-
тельную динамику. Вместе с  тем, многократное повторение, «зацикливание» одного 
мотива создает ощущение движения «по спирали» —механистичное, своей предсказуе-
мостью разрушающее изысканный тематизм Скарлатти.

Ил. 1. А. Тихомиров. Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, I часть. 
Две версии темы главной партии, тт. 1–6
Fig. 1. Andrey Tikhomirov. Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part I. 
Two versions of the main theme, meas. 1–6
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стровый, и  домровый материал в  равной степени наделены как вступи-
тельной, так и  экспозиционной функциями. Более того, по  яркости 
материал оркестра ни в коей мере не уступает тематизму домры. Это ра
венство выразительного потенциала заставляет предположить, что перед 
нами две версии темы главной партии, каждая из которых с точки зрения 
драматургии образует собственную линию развития в Концерте. Таким 
образом, становится понятным, в чем коренится проблема взаимоотно-
шений солиста и оркестра в Концерте Тихомирова. Участники диалога, 
каждый из которых обладает своим собственным ярким тематизмом, ни-
как не могут прийти к согласию. Обозначить версии солиста и оркестра 
как два варианта темы главной партии не  представляется возможным: 
в подобной ситуации автор представил бы одну тему в двух «обличьях». 
В данном случае присутствуют две разные темы (ил. 1); композитор мар-
кированно обособляет оба материала, и  каждый из  них развивается 
по своему пути.

Подобная ситуация продолжается и в побочной партии, где точно так 
же оба участника диалога выступают со  своими версиями темы. Чрез-
вычайно выразительной мелодии домры вокального происхождения, ис-
полнение которой помечено авторским указанием dolce, противостоит 
продолжающий настроение темы главной партии контрастный контра-
пункт у  оркестра, наделенный свойствами самостоятельного тематиз-
ма (ил. 2). На протяжении всей части композитор «сталкивает» две эти 

Ил. 2. А. Тихомиров Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, I часть. 
Две версии темы побочной партии, тт. 32–35
Fig. 2. Andrey Tikhomirov Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part I. 
Two versions of the side theme, meas. 32–35
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версии. И  даже когда они меняются местами (тема солиста переходит 
в оркестр и наоборот) каждый трактует, артикулирует и развивает мате-
риал по-своему. На этом «несовпадении устремлений» и заканчивается 
первая часть. Однако с появлением у домры флажолетов, придающих ор-
кестровой партии звонкость и легкость, возникает ощущение примире-
ния. Кажется, что пришел момент согласия, но с наступлением репризы 
вновь возвращается состязание. Из партии оркестра уходит его версия 
темы главной партии, и он вступает с имитацией темы главной партии 
солиста. Это второй эпизод, дающий надежду на  столь ожидаемое объ-
единение домры и оркестра, которому вновь не суждено состояться: всё 
разрушается с  появлением в  репризе темы побочной партии, поручен-
ной оркестру, причем в  преображенном виде. Показателен фрагмент 
подхода к заключительному кадансу: оркестр прекращает играть, словно  
уже поставив точку, в то время как солист еще исполняет свой пассаж. 
Поскольку в репризе домра была лишена своего тематического рельефа, 
это выглядит хотя и несколько комично, но по-театральному эффектно.

Вторая часть Концерта Тихомирова принимает на  себя роль лириче-
ского интермеццо. Она также является территорией скорее столкнове-
ния, нежели согласия, и это — конфронтация, которая не  находит при-
миряющего исхода. Достаточно вслушаться в  начало медленной части, 
чтобы понять характер взаимоотношений солиста и  оркестра — он  не 
изменился с момента завершения первой части. Песенный, лирический 
материал домры, «поющей» на протяжении почти всей части, постоянно 
подвергается натиску оркестрового материала, имеющего скорее танце-
вальную природу. В моменты перехода песенного материала к оркестру  
в  партии солиста проявляются ритмические, интонационные элементы 
танцевального характера, нарушающие жанровый облик песни. В  куль-
минации этого столкновения последняя попытка домры обрести в канти
лене длинное дыхание терпит фиаско: едва запев, она словно сбивается, 
а ее лирическая песня превращается в пассаж, после чего и вовсе «сходит 
со сцены». 

Чрезвычайно значима динамическая реприза у  оркестра при отсут-
ствии солиста. Переосмысленная в  совершенно ином качестве — уже 
не  бытовая песня, а  гимн, парадоксальным образом сопровождаемый 
острым ритмизованным аккомпанементом, — основная тема появляется 
в  виде, по  сути, опровергающем ее первоначальный характер. Послед-
нее проведение темы на piano с указанием dolce у домры в данном кон-
тексте ощущается как воспоминание (ил. 3). Казалось бы, это и есть мо-
мент торжества лирики, но возникает еще одна версия лирической темы 
с появившимся в партии оркестра контрастным материалом, свидетель-
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ствуя о том, что и во второй части Концерта участникам диалога прийти 
к согласию не удалось.

В финале находит свое завершение интрига взаимоотношений домры 
и  оркестра. Мультирепризность рондо весьма убедительно отражает 
описанную выше идею Концерта (ил. 4). Подготовка первой и второй ре-
приз содержит попытку наконец объединить усилия солиста и оркестра, 
однако с наступлением третьего рефрена эта тенденция объединения ру-
шится. Переломным моментом в развитии как финала, так и всего цикла 
является чрезвычайно развернутая каденция — «час торжества солиста». 
Однако этот эпизод окончательно обнажает противоречие между ним 
и  оркестром. Демонстрация выразительных, технических, колористиче-
ских возможностей солиста делает очевидным факт принципиальной не-
возможности согласия между домрой и симфоническим оркестром. В от-
вет на  сольное высказывание с  главной (чрезвычайно динамизирован-
ной) темой финала вступает оркестр — теперь уже он  показывает свои 
возможности. Композитор будто приберег для конца сочинения куль-
минацию противостояния. Так и  не  договорившись, «стороны» прихо-
дят к кадансу — заключительному аккорду. Подчеркнуто несинхронный,  
он становится знаком неудачи обоюдных поисков согласного взаимодей-
ствия. При этом возникает (быть может, не  предусмотренное автором)  

Ил. 3. А. Тихомиров. Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, II часть. 
Фрагмент лирической темы, тт. 44–49
Fig. 3. Andrey Tikhomirov. Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part II. 
The fragment of the lyric theme, meas. 44–49
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ощущение, что концерт разомкнут, а продолжение следует. Вероятно, так 
оно и  есть? Несостоявшееся объединение, вполне возможно, будет до-
стигнуто в будущем…

В концерте «Доменико Скарлатти» изначально создается впечатление, 
что перед нами некое шутливое обращение к гениальному мастеру эпо-
хи барокко. Важный выразительный штрих: в оригинальной теме ля-ма
жорной сонаты Скарлатти К 113, избранной Рогалёвым в качестве темы 
главной партии первой части его Концерта, нет первой доли в басу, одна-
ко она появляется в рассматриваемом сочинении для домры (ил. 5). Эта 
вольность, которую позволяет себе автор, кардинальным образом пере-
осмысливает взаимоотношения внутри темы. В  оригинале фанфарный 
мотив правой руки является вопросом, за  которым четырежды следует 
«простоватый» ответ в басу. В концерте «Доменико Скарлатти» с появле-
нием баса левая рука выражает вопрос, что переосмысливает выразитель-
ность темы. Теперь уже правая рука варьирует, динамизирует, отвечая 
на неизменный, упрямый и, надо сказать, довольно скудный в своей вы-
разительности вопрос. Создается впечатление, что «застрявший» на  ме-
сте бас не  просто тормозит, а  буквально подавляет варьируемый ответ. 

В  тот момент, когда накал спора достигает своей высшей точки, по-
является мотив из другой эпохи. Данный мотив, берущий на себя функ-
цию «третейского судьи», пришел в  партитуру оркестра из  советской 
поп-музыки 70–80-х годов — чрезвычайно распространенная, растира-

Ил. 4. А. Тихомиров. Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, III часть. 
Тема рефрена, тт. 3–8
Fig. 4. Andrey Tichomirov. Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part III. 
The refrain theme, meas. 3–8
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жированная песенная интонация. Характер его появления, его природа 
и выразительные возможности, как мы  увидим дальше, окажутся без 
преувеличения разрушительными для тонких и изысканных мелодий со-
нат Скарлатти. В этой связи отметим, что все темы Скарлатти, которые 
встретятся на  территории рассматриваемого концерта, подвергаются 
существенным изменениям. Показательной является судьба темы побоч-
ной партии, заимствованной из  известнейшей си-бемоль-мажорной со-
наты Скарлатти К 154. Как в экспозиции, так и (еще больше) в репризе 
она подвергается серьезному ритмическому воздействию, отчего упру-
гость и устремленность этой темы уступает место жесткому синкопиро-
ванному и  всё время прерывающемуся дыханию. Мажорная, отсылаю-
щая нас к интонациям охотничьей музыки (золотой ход валторны) тема 
в подобном ритмическом и тембровом оформлении звучит напряженно, 
поскольку попадает во враждебную ей среду. Эта светлая мелодия вслед-
ствие ритмических несовпадений и «спотыканий», а также будучи остро 
и парадоксально оркестрованной6, приобретает явно драматическое зву-
чание. Вследствие этого изменения в кульминации первой части партия 
домры достигает почти предельного накала, подчеркнутого контраст-

 6  Оркестр, изначально аккомпанирующий солисту, впоследствии вместо ожидаемого 
проведения певучей мелодии вступает в конфликт с материалом партии флейты. Кро-
ме того, «псевдоблюзовые» гармонии, присутствующие в  партии струнных, входят 
в противоречие с заданным жанром, в результате чего Ария «рассыпается».

Ил. 5. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, I часть. Тема главной партии, тт. 1–10
Fig. 5.  Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. Part I. 
The theme of main part, meas. 1–10
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ным ровным, лишенным дыхания материалом оркестра. По  существу, 
это первый этап крушения светлого, идеального начала, которое был 
призван олицетворять музыкальный материал эпохи барокко.

В  основе Второй части Концерта — Ария (ил.  6). Рогалёв сохраняет 
тональность оригинальной темы Сонаты Скарлатти К  173 — си минор. 
Возвышенная и печальная ария в исполнении домры, обрамленная мяг-
ким и тонким сопровождением оркестра, сначала прерывается флейтой, 
которой довольно быстро удается нарушить цельность мелодического 
рисунка. Следом за этим начинает разрушаться оркестровая вертикаль, 
становясь всё более напряженной и  диссонантной. И  вот уже наметив-
шееся было lamento превращается в  полные трагизма возгласы домры, 
перебиваемые флейтой и  будто со  всех сторон сдавливаемые острокон-
фликтной гармонической вертикалью оркестра. Как было отмечено, вто-
рая часть разомкнута. Домра, начавшая вторую часть с нежной и печаль-
ной мелодии, заканчивает ее почти криком. За короткое время пройден 
путь от  арии lamento эпохи барокко к  драматическим восклицаниям, 
своей выразительностью адресующие нас к трагическим страницам му-
зыки двадцатого столетия.

Главная тема финала — перенесенный в минор вариант ля-мажорной 
сонаты Скарлатти К 26. Помимо полярного изменения наклонения, Рога-
лёв превращает трехдольный метр оригинала в четырехдольный (ил. 7). 
Сопровождаемая остинато в  басу, эта до  неузнаваемости измененная 

Ил. 6. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, II часть. Тема Арии, тт. 1–9
Fig. 6. Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. Part II.  
The Aria theme, meas. 1–9
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тема придает происходящему характер включившегося механизма, ко-
торый «перемалывает» моторную, но изысканную тему Скарлатти. Далее 
появляется соль-мажорная фанфарная, маршевая тема, однако ей уго-
тована драматическая роль. Словно в  насмешку над этой праздничной 
темой, из нее же «вырастает» материал à la кантри, и домра, только что 
напоминавшая своим звучанием клавесин, превращается в банджо. 

Напряженным эпизодом финала является момент разрушения темы-
цитаты из моцартовского «Дон Жуана»7 (ил. 8): 

 7  В. А. Моцарт. Ария Дон Жуана «Fin ch’han dal vino calda la testa» из оперы «Дон Жуан, 
или Наказанный развратник».

Ил. 7. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, III часть. Главная тема, тт. 1–5
Fig. 7.  Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. 
Part III. The main theme, meas. 1–5

Ил. 8. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, III часть. Тема-цитата из оперы «Дон Жуан» 
В. А. Моцарта, тт. 141–142

Fig. 8.  Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. 
Part III. The theme-citation from W. A. Mozart’s “Don Giovanni”, meas. 141–142
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В  следующей затем подготовке к  кульминации перед динамической 
репризой главной темы первой части возвращается ровное, механиче-
ское движение tutti, уничтожающее малейший намек на  мелодический 
рельеф. Складывается отчетливое впечатление окончательного круше-
ния тематического начала. По  существу, это — высшая драматическая 
точка финала, но  словно поворотом руля композитор резко меняет ха-
рактер и направление действия. Вернувшаяся главная тема первой части 
Концерта звучит торжественно и ликующе. Утверждающая интонация ее 
вопроса реализует свою функцию утвердительного восклицания. В то же 
время отмеченная ранее «простоватость» баса, ощущавшаяся в первона-
чальном виде темы, уступает место совместному фанфарному звучанию 
солиста и  оркестра. При этом иронический тон повествования, задан-
ный в первой части «Доменико Скарлатти», сохраняется. Довольно ско-
ро, спустя всего несколько тактов, домра будто бы вспоминает о своем 
фольклорном происхождении и, увлекая за  собой оркестр, превращает 
тему Скарлатти в скомороший наигрыш! Следом вновь появляется уже 
знакомый нам мотив-«пришелец» из  советской поп-музыки. Всё завер-
шается пассажем домры — по  признанию автора, отсылкой к  началу 
«Рапсодии в стиле блюз» Гершвина.

Вместо заключения

Концерты для домры и камерного оркестра И. Е. Рогалёва и А. Г. Тихо-
мирова демонстрируют воплощение выразительных, колористических, 
композиционных поисков и  находок в  этом жанре, предопределенных 
спецификой солирующего инструмента. Следует отметить, что сочине-
ние музыки для домры таит в себе немало сложностей. Необходимо при-
нять во внимание то обстоятельство, что композиторы, обращаясь к это-
му инструменту, чаще всего знакомы с ним лишь опосредованно, поэто-
му столь остро возникает вопрос исполнительской редакции домровой 
партии. Решение проблемы деликатного обращения с авторским текстом 
в процессе работы и необходимости внесения в него тех или иных кор-
ректировок напрямую зависит от  мастерства и  слухового опыта испол-
нителя, которому композитор доверил столь непростую задачу. В связи 
с  этим коснемся некоторых аспектов данной проблемы — как интерпре-
тационных, так и технических.

Стилистический колорит Концерта «Доменико Скарлатти» Рогалёва 
поддерживается щипковой природой звукоизвлечения солирующего ин-
струмента. Домра сохраняет самобытность своих тембровых и  вырази
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тельных характеристик, несмотря на  то, что зачастую автор, экспери-
ментируя, «заставляет» ее подражать клавесину. Подобного эффекта 
удается достичь при помощи игры у подставки в партии солиста; имен-
но этот прием позволяет добиться более открытого, звонкого и будто не-
сколько расстроенного, «фальшивого» звучания на домре. Особенность  
конструкции мандолины, в  частности дублирование каждой из  струн, 
также дает возможность создать ощущение неточной настройки инстру-
мента — эффект, во  многом придающий музыке, исполняемой на  этом 
инструменте, колорит эпохи барокко. Таким образом, домра в концерте  
Рогалёва посредством приема sul ponticello то отсылает нас к звучанию 
клавесина, то  напоминает итальянскую мандолину времен Скарлатти. 
В  качестве примера можно привести Арию из  второй части Концерта, 
где драматизм оригинальной темы-цитаты Сонаты Скарлатти обостря-
ется за  счет вышеназванного приема. С  точки зрения строения любо-
го струнного инструмента, натяжение струны у  подставки значительно 
больше, чем в положении ordinario или sul tasto, в то время как диапазон 
колебания струны, напротив, сокращен. Это создает ощущение напря-
жения в звуке. Парадоксально, что игра у подставки, в одной ситуации 
позволяющая звучанию солиста соответствовать стилистическому кон-
тексту ушедшей эпохи, в ином случае дает противоположный результат. 
Например, в  эпизодах à la кантри автор применяет тот же самый при-
ем, получая колорит американского банджо, который поддерживается 
аккордовой фактурой изложения материала. Исполнение аккордов вне 
всяких сомнений является одной из  сильных сторон, своего рода «ви-
зитной карточкой» струнных щипковых инструментов — будь то  бала
лайка или, в  данном случае, домра. Способность исполнять одновре-
менно взятый аккорд из трех (а на четырехструнной домре из четырех) 
звуков выгодно отличает ее даже от  скрипки. В  концерте «Доменико 
Скарлатти» Рогалёв уделяет особое внимание этому приему игры. Ос-
новной сложностью в исполнении аккордов, помимо плотного дожатия 
нужных ладов пальцами левой руки, является навык достаточно стре-
мительного, но  не резкого прохождения медиатором всех трех (или 
четырех) струн одновременно, избегая арпеджиато. Для этого испол-
нителю необходимо владеть приемом игры медиатором «со  струны»8,  

 8  В методической литературе, посвященной струнным народным инструментам, выде
ляют три основных вида туше на домре — нажим, толчок и бросок. Различаются они 
наличием (или отсутствием) так называемого замаха и скоростью прохождения медиа
тором струны, а  также способом и  характером ее прохождения. Инерционное «паде-
ние» медиатора на струну, обязательным условием которого является игра весом руки, 
когда мышцы исполнителя относительно расслаблены, характеризует бросок. Контро-
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без замаха. Т.  И. Вольская9 отмечает следующие технические особенно-
сти исполнения аккордов на домре:

«Сложность аккордовой техники в  комбинированной работе 
сильной левой руки и  пальцевой „хватке“ аккорда. В  момент 
смены аккорда все решает точное умение готовить пальцы над 
своими струнами и ладами» [Вольская, Уляшкин 1995, 155]. 

При повторяющихся аккордах важен момент быстрого и  цепкого 
возвращения медиатора снова в  исходную позицию. Аккордовая фак-
тура добавляет звучанию яркости и  звонкости, благодаря чему партия 
домры как в  Концерте Рогалёва, так и  в Концерте Тихомирова приоб-
ретает свой отчетливый рельеф в  оркестровой ткани. Особую краску 
Концерту «Доменико Скарлатти» обеспечивает glissando — колористи-
ческий прием игры. Если в  первой части цикла он  служит для поддер-
жания динамических выходов на  crescendo, то  в  финале данный прием 
буквально заменяет собой движение шестнадцатыми в  партии солиста. 
Примечательно, что в ряде случаев композитор не указывает определен-
ную высоту начального и  конечного звуков glissando, обозначая в  но-
тах «от  произвольных звуков». По  признанию самого автора, использо-
ванные приемы были подсказаны ему первым исполнителем Концерта  
Э. А. Шейнкманом. 

Партия солиста в  Концерте Тихомирова выразительна, насыщенна 
событиями и  весьма сложна с  точки зрения исполнения. Композитор 
стремится в  максимальном объеме продемонстрировать технические 
возможности домры, о чем свидетельствует, например, изложение соли
рующего материала двойными нотами во  многих эпизодах сочинения.  
Для качественного исполнения двухголосия на  струнных народных  
инструментах чрезвычайно важен подбор аппликатуры левой руки. Ос
новной принцип в  решении данной задачи описан в  работе М.  И. Сен
чурова10: 

лируемое прохождение струны при «силовой» игре с ускорением — толчок. В данном 
случае речь идет о нажиме — способе туше, при котором контакт медиатора со струной 
осуществляется без замаха, но при помощи нажатия на нее. Этот способ дает наиболее 
явственное ощущение «сопротивления» струны, однако, воспользовавшись им, можно 
добиться максимально глубокого и насыщенного звучания.
 9  Вольская Тамара Ильинична — заслуженная артистка России, профессор Уральской 
консерватории имени М. П. Мусоргского.
 10  Сенчуров Михаил Ильич — заслуженный артист России, заслуженный деятель ис-
кусств России, профессор Санкт-Петербургской консерватории имени Н. А. Римского-
Корсакова.
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«В двойных нотах хорошо закреплять за определенным голосом 
свой палец и передвигать его по грифу скольжением; также сле-
дует избегать „перескока“ одного и  того же пальца со  струны 
на струну в соседних интервалах» [Сенчуров 2004, 7]. 

Руководствуясь данным принципом, исполнителю удастся сохранить 
legato, столь необходимое для ровности голосоведения в  двойных но-
тах. Тихомиров в  своем Концерте применяет приемы, апробированные 
в домровой литературе и с наибольшей полнотой раскрывающие потен-
циал инструмента. Легко и убедительно звучат гаммообразные пассажи 
и  вариации «через открытую струну». Важной для пассажной техники 
на  струнных инструментах является быстрая и  качественная смена по-
зиций. М.  М. Гелис11 дает следующие рекомендации для рациональной 
организации смены позиции: 

«Тот палец, который должен будет взять последующую ноту в бу-
дущей позиции, во  время движения по  грифу не  меняет своей 
формы, не вытягивается вперед, а находится над грифом и над 
своей струной. Предплечье передвигает палец по  грифу до  тех 
пор, пока будущий палец не очутится над необходимой нотой» 
[Гелис 2014, 26].

Вторая часть Концерта Тихомирова — пример «поющей» домро-
вой кантилены. В  ней композитор мастерски применяет tremolo, один 
из  ключевых приемов игры на  домре. В  основе данного приема — уча-
щенные переменные удары медиатором по струне, что позволяет испол-
нителю изменять концентрацию (или частоту) колебательных движе-
ний в  зависимости от необходимого напряжения в  звуке. При помощи 
tremolo на  домре возможно создать ощущение возникновения звука 
словно из воздуха, когда границы его взятия и снятия почти стираются 
для слушателя. Для качественного исполнения рассматриваемого приема 
необходимо соблюдать legato как в  правой, так и  в левой руке, избегая 
чрезмерно активного, подобно «молоточкам», выставления пальцев ле-
вой руки на струну. Важнейшим критерием для певучей кантилены, по-
мимо ровности звуковедения, является тембровое единообразие. Оче-
видно, по этой причине автор фиксирует в нотах пожелание: основную 
тему лирического центра, несмотря на широкую интервалику ее мелодии, 

 11  Гелис Марк Моисеевич — заслуженный деятель искусств Украины, профессор Киев-
ской консерватории имени П. И. Чайковского (ныне Национальная музыкальная ака-
демия Украины имени П. И. Чайковского).
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исполнять на одной струне настолько продолжительно, насколько позво-
ляет диапазон. В выборе названных приемов композитору также помог 
первый исполнитель Концерта А. В. Макаров.

Рассмотренные в настоящей статье концерты И. Е. Рогалёва и А. Г. Ти-
хомирова различны по языку, по тематизму и способам его развития, и, 
наконец, по характеру взаимодействия солиста с оркестром. Но важно то, 
что их связывает — попытка соединить, казалось бы, несоединимое, и это 
удается их авторам. Несмотря на существенные различия, коренящиеся 
в  специфике звукоизвлечения, тембровых и  выразительных возможно-
стях солирующей домры и симфонического оркестра, композиторы про-
демонстрировали два разных подхода к решению вопроса о взаимодей-
ствии столь самобытных участников диалога. В сочинении Тихомирова 
домра старается подчинить своей звуковой природе оркестр, и  в итоге 
у нее это практически получается. В Концерте Рогалёва взаимодействие 
солиста и  оркестра происходит через «общий знаменатель», в  качестве 
которого выступает тематический материал сонат Скарлатти. Таким об-
разом, заключенный союз с «чужестранкой» дает надежду на продолже-
ние развития жанра в этом направлении. Представленные работы дают 
основание полагать, что альянс, о  котором идет речь, отнюдь не  исчер-
пал своих возможностей; напротив, он  является началом долгой и  пло-
дотворной совместной жизни в  творчестве композиторов следующих 
поколений.
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and Andrey Tikhomirov. An Alliance with a “Stranger”?
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Abstract.� The article is devoted to the works of famous St. Petersburg composers — 
Concerto Domenico Scarlatti for four-string domra (mandolin) and chamber orchestra by  
Igor Ye. Rogalyov and Concerto for domra and chamber symphony orchestra by Andrey 
G. Tikhomirov. These works are examples of interaction of the spheres of folk-instrumental 
performance and academic musical art. Previously, this problem was not considered in 
Russian musicology. In the last quarter of the 20th century, compositions appeared, where 
domra acts as a soloist with a symphony orchestra, which to a large extent contributed to 
expansion of its expressive capabilities, as well as formation and development of a new 
direction in the domra repertoire. The main positions of the comparative analysis of 
the Rogalyov’s and Tikhomirov’s concertos were: interpretation of the solo domra’s role, 
differences in the composition and dramaturgy of the above works. Special attention is 
paid to the issues of performing interpretation. The author of the article proposes musical 
examples illustrating the most important ideas and provisions from her point of view.
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