
Л. Таирова

Ж анр концерта в белорусском 
домровом исполнительстве

Начало жанру концерта в домровом исполнительстве, 
как известно, было положено русским композитором
Н. Будашкиным. Его трехчастный Концерт для домры с 
оркестром, написанный в 1945 году, — одно из самых по
пулярных и непревзойденных произведений по мастерству 
обработки народно-песенного материала, цельности и 
компактности формы, выявлению лучших темброво-ин
тонационных качеств солирующей домры. Дальнейшее 
развитие жанра мы наблюдаем в творчестве Ю. Шишако- 
ва, Б. Кравченко, А. Шендерева, которые стремились к 
расширению фактурной и динамической объемности ин
струмента, преобразованию ладово-гармонической струк
туры музыкального языка. Последующая серия концертов 
для солирующей домры композиторов Ю. Смирнова, М. Пет
ренко, П. Барчунова, В. Подгорного при всей их ориги
нальности и новизне не получила широкого распростра
нения в музыкально-исполнительской практике домрис
тов, так как не всегда отвечала принципам исполнитель
ского удобства и высокого художественного содержания.

В 70-е годы отмечается процесс постепенного, нараста
ющего восхождения домрового исполнительства к верши
нам академизма, который вскоре принимает опережаю
щий характер в общей структуре народно-инст
рументального искусства. Это было связано с приходом 
нового поколения концертирующих солистов как в Рос
сии — Р. Белов, В. Круглов, Э. Шейкман, Т. Вольская, 
М. Мирошниченко, В. Красноярцев и др., так и в Белару
си — Л. Смелковский, Г. Осмоловская, Л. Черняк, А. Хол-
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щенков, Н. Марецкий и др. Среди них появились исполни
тели, владеющие основами композиторского письма, — 
известные домристы В. Ивко, Б. Михеев (Украина), В. Яков
лев, А. Цыганков (Россия) и другие.

Значительное влияние на развитие белорусской домро
вой школы и народно-инструментального исполнительства 
в целом оказало творчество А. Цыганкова. Некоторые бело
русские композиторы, по примеру А. Цыганкова, создали 
интересные оригинальные произведения для домры в джа
зовом стиле («На перекрестке» В. Курьяна, триптих «Музы
кальные эскизы» и Сюита для двух домр и фортепиано 
А. Шпенева), тем самым подтвердив перспективность тако
го репертуарного направления. Есть и первый довольно 
удачный опыт в области авангардной музыки на примере 
сочинения молодого белорусского композитора В. Король- 
чука «Рго в соп(га т /)». Произведение строится по принци
пу механического, на первый взгляд бессодержательного 
соединения расходящихся вниз-вверх (лежащих по разные 
стороны от ноты ре) звуков. На этой идейно-звуковой ос
нове путем постепенного фактурно-гармонического насло
ения образуется оригинальный звуковой какофонический 
коллаж. Произведение В. Корольчука внесло в репертуар 
домристов свежий, ультрасовременный колорит.

Удачные композиторские находки, успехи белорусских 
исполнителей-домристов, прежде всего Н. Марецкого, а 
также расширение культурно-творческих контактов спо
собствовали созданию произведений крупной формы для 
домры. Пальма первенства здесь, несомненно, принадле
жит А. Клеванцу — создателю первого белорусского Кон
церта для домры и камерного ансамбля.

Написанный в современной эстрадной манере, трехча
стный концерт А. Клеванца (1987) отличается ярким вир
туозным блеском, эмоциональной напряженностью, эк
зотичностью музыкально-интонационных средств выра

РЕ
ПО
ЗИ
ТО
РИ
Й БГ

УК
И



зительности. Автор использует политональные гармони
ческие соотношения, модуляции в тональности IV степе
ни родства. Необычны и ладотональная окрашенность 
(мажор с пониженными II и VII ступенями), широкое 
использование ладов народной музыки с наличием разно
образных гармонических изысков, как, например, фри
гийский лад с расщепленной терцией, высокая дорий
ская VI ступень (вторая часть концерта). Подобная ладото
нальная «раскрашенность» весьма характерна для восточ
нославянской народной песенности. Использование одно
терцовых и тритоновых соотношений придают звучанию 
Концерта необычайно терпкий колорит.

Примечательно, что этот первый белорусский домровый 
концерт написан для четырехструнного инструмента, при
чем автор предусмотрел собственный редакционный вари
ант для исполнителей-«трехструнников», что естественным 
образом отражает равноправное функционирование обоих 
инструментов на территории Беларуси. Домра в понимании 
композитора предстает как многообразный в музыкально
образном отношении, полнозвучный, многоголосный ин
струмент, для которого не существует ни технических, ни 
фактурно-динамических преград. Произведение А. Клеванца 
весьма неординарно и в стилистическом плане. Это своеоб
разный синтез фольклора, эстрады и джаза.

Первая часть Концерта — Умасе — написана в сонатной 
форме. Характер главной партии импульсивный, напорис
тый. Ее заглавная интонация напоминает устремленный 
ввысь, решительный призыв, в основе которого — октав
ная, зигзагообразная ритмомелодическая попевка. Тема 
излагается в тональности соль минор, сквозь которую 
«просвечиваются» фа-диез мажор и ре-бемоль мажор. Очень 
удачно соотношение солирующей партии и оркестра, где 
изящные виртуозные реплики солирующей домры рельеф
но проступают сквозь плотную толщу оркестровых (иШ.
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А. Клеванец
Концерт для домры и камерного ансамбля. I часть, Г. П.

Ук'аге

Побочная партия представляет собой полный контраст 
главной теме как по характеру (традиционный русский 
распев), так и по гармоническому оформлению (чистый 
ре минор, тональность минорной доминанты), без всяких 
секундовых «примесей».

А. Клеванец
Концерт для домры и камерного ансамбля. I часть, П. П.
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Второе проведение побочной партии поручено оркест
ру. При этом скерцозного плана фигурационный контра
пункт солирующей домры сохраняет стартовый пульсиру
ющий фон всей первой части.

Внезапное вторжение главной партии в тональности 
ля-бемоль мажор знаменует начало разработки, построен
ной по принципу сонатности, в развитии и противобор
стве основного экспозиционного материала или отдель
ных его элементов. Сквозь бурлящий каскад виртуозных 
пассажей, построенных на материале главной партии, са
мым неожиданным образом в виде квартовых аккордов 
солирующей домры проступает тема русской народной 
песни «Эй, ухнем!».

Тема побочной партии звучит в новой до минорной ок
раске. Последующее вычленение отдельных элементов 
этой темы выливается в совершенно новый эпизод. Даль
нейшее развитие главной партии, построенной на моти
вах ее двух основных интонационных элементов (скерцоз- 
ном и аккордовом), происходит в остром ритмическом и 
фактурном противоборстве солирующего инструмента и 
оркестра, в котором домра не уступает оркестру ни по 
фактурной плотности, ни по виртуозному блеску.

А. Клеванец
Концерт для домры и камерного ансамбля.

I часть, фрагмент разработки
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Этот кульминационный эпизод завершается появлени
ем побочной партии в основной тональности соль минор, 
что свидетельствует о наступлении зеркальной репризы. 
Каноническое переплетение темы главной партии у соли
рующей домры с оркестром придает репризе динамизиро
ванный характер. Бурлящие страсти утихают только к кон
цу части с постепенным затуханием динамики.

Вторая часть — Апс1ап1е саШаЬНе — написана в простой 
трехчастной форме. Все разделы данного построения те
матически взаимосвязаны и не контрастируют между со 
бой. Спокойная, распевная тема крайних разделов излага
ется в партии солирующей домры на фоне синкопирован
ного оркестрового аккомпанемента в тональности ля ми
нор с дорийской окрашенностью (повышенная VI сту
пень), что придает звучанию восточный колорит.

А. Клеванец
Концерт для домры и камерного ансамбля. II часть, фрагмент
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Второе проведение темы поручено оркестру вместе с 
полифоническим противосложением материала у солиру
ющего инструмента. Средний си мажорный раздел инто
национно очень схож с темой крайних разделов и пред
ставлен в виде имитационных перекличек солирующего 
инструмента и оркестра с последующей «сменой 
ролей».

Финал концерта — РгеМо — написан в форме рондо, в 
остросовременной эстрадно-джазовой манере. Стреми
тельная, сверкающая тема рефрена полна эксцентричнос
ти, безудержного, искрометного озорства.

А. Клеванец
Концерт для домры и камерного ансамбля. III часть, рефрен
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Дальнейшее развитие этой темы представляет собой  
короткие, стремительно восходящие фразы, завершаю
щиеся четкими аккордами. Партия солирующей домры  
расцвечивается блестящими, виртуознейшими пассажа
ми, исполнение которых облегчается путем использова
ния открытых струн в переменном движении, по приме
ру концерта Н. Будашкина (в своих творческих исканиях 
автор, несомненно, опирался на достижения этого компо
зитора). Политональные гармонические наложения позво
лили А. Клеванцу в его редакционном варианте для трех
струнной домры заменить в пассажах открытую струну 
«ми» на открытую струну «ре» без особых художественных 
потерь.

В качестве первого эпизода использована лирическая 
тема из второй части в ми-бемоль минорном варианте. 
Последующее проведение рефрена сопровождается фак
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турным уплотнением, расширением и развитием основ
ного тематического материала. Второй ре-бемоль мажор
ный эпизод представлен распевной выразительной те
мой романсового склада. Повторное проведение этой 
темы в оркестре в более низком альтовом регистре на 
фоне изящного скерцозного контрапункта солирующей 
домры исполнено красоты, благородства и внутреннего 
ликования. Возникшая вновь тема рефрена приобретает 
еще более динамический характер. Заключительная кода 
строится на материале главной партии первой части кон
церта.

Данное произведение белорусского автора позволяет 
выявить скрытые интонационно-выразительные и техни
ческие средства инструмента, его гибкость и красочность 
с точки зрения жанровой стилистики. Концерт А. Клеван- 
ца занял достойное место в отечественном домровом ис
полнительстве.

Спустя несколько лет после создания Концерта, 
композитор вновь обратился к уже освоенному жанру. 
Второй домровый концерт А. Клеванца (1991) — одноча
стный, написан в сонатной форме. Однако несмотря на 
такое, казалось бы, малое построение, объем произведе
ния и его временные параметры соответствуют обычной 
трехчастной структуре инструментальных концертов. В 
этом произведении композитор также использует полито
нальные обороты, мажоро-минорные гармонические 
соотнош ения, тритоновые тональные сопоставления (си- 
бемоль минор и ми мажор), что придает концерту необы
чайную остроту и свежесть. Закрепленная двойным прове
дением тема главной партии У1тсе, состоящая из корот
ких, отрывистых фраз скерцозного характера, по мере 
своего развития обретает вид горделивого, парадно-орке
стрового шествия.
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А. Клеванец
Концерт для домры и фортепиано, Г. П.

Тональная пестрота вносит элемент театральной кар
тинности (основной ми минор соседствует с ми-бемоль 
мажором, ре минор — с ре-бемоль мажором). В качестве 
побочной партии — АпЛапИпо — композитором испо
льзована тема белорусской народной песни в обработке 
Л. Смелковского «Каля майго церама», горестно-лириче- 
ский характер которой придают тональность си минор и 
рельефные подголоски оркестра.

А. Клеванец
Концерт для домры и фортепиано, П. Г1.

Апйапйло

В разработке обе темы, подвергаясь интенсивному раз
витию, сильно видоизменяются и в своем нарастающем 
напряженном движении достигают кульминационного 
пика, выливаясь в самостоятельный раздел — Рге$1о. Здесь 
на фоне стремительных басовых ходов выдержанная в 
квинтово-октавном изложении партия домры звучит как 
крик отчаяния. Зеркальная реприза возвращает нас в об
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ласть экспозиционных настроений и образов, подчинен
ных единой тональности ми минор.

В отличие от развернутых «полнометражных» концер
тов А. Клеванца, Концерт для домры с оркестром Г. Ер- 
моченкова, созданный в 1996 году, более компактный и 
лаконичный по форме. Это достигается не только за счет 
сокращения некоторых разделов (связующей партии, 
репризы в первой части, «усеченного» рефрена в фина
ле), но и благодаря «тезисному» изложению основного 
материала. В данном произведении, посвященном Г. Ос
моловской, в полной мере раскрываются лирическое ам
плуа композитора, его склонность к философскому раз
думью, возвышенной патетике и страстно-эмоциональ- 
ному развитию музыкального образа. Традиционную трех
частную структуру концерта композитор наполняет со
временными средствами музыкальной выразительности. 
Простые трезвучия, секстаккорды, кварто-квинтовые 
обороты соседствуют с секундовыми, тритоновыми соот
ношениями, расщепленными интервалами и кластерами. 
Много внимания уделено партии солирующей домры, 
которая несет на себе основную эмоционально-смысло- 
вую нагрузку. Ш ироко представлены игра двойными но
тами, аккордовая техника, пиццикато, одинарные и 
двойные флажолеты — приемы, существенно расширяю
щие технические и колористические свойства инструмен
та. Определенную сложность для исполнения представля
ет асимметричная, «рваная» ритмика первой части Кон
церта (5/8, 3/8), вносящая элемент нервозности и вну
треннего дискомфорта.

Первая часть — АПе§го тос1ега1о — написана в сонатной 
форме, основу которой составляют две контрастные темы. 
Решительная, напористая по характеру тема главной 
партии, дважды проведенная солирующим инструментом 
на фоне скупого, сурового аккомпанемента, подвергается
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интенсивному развитию, что вносит элемент тревоги, 
нарастающего напряжения.

Г. Ермоченков
Концерт для домры с оркестром, I часть, Г. П.

Побочная партия — Ьеп(о, необычайно возвышенная и 
нежная в первоначальном своем изложении, — с перехо
дом в оркестр приобретает экспрессивный характер. Этому 
способствуют полнозвучное оркестровое 1иШ и емкая кон
трапунктическая линия солирующей домры. Весьма ори
гинально тональное соотнош ение экспозиционных раз
делов — главная партия излагается в ля миноре, а побоч
ная — в до мажоре.

Разработка начинается резким вторжением темы глав
ной партии. Ее быстрое, поступательное развитие на фоне 
тональной неустойчивости создает тревожное настроение 
первой части. Основную смысловую и музыкально-техни
ческую нагрузку здесь несет солирующая домра, партия 
которой подкреплена редкими, но очень емкими, как 
удар хлыста, уменьшенными аккордами оркестра. Куль
минационной вершиной всей части является преображен
ная до неузнаваемости, исполненная величия и красоты 
тема побочной партии, Маез1озо, в туттийном проведении 
оркестра. Лирико-философского плана каденция необыч
на тем, что в ней отсутствует привычный набор виртуоз
ных приемов игры. Автор подчиняет ее общему развитию 
музыкальной драматургии. Сокращенная реприза ограни
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чивается проведением темы главной партии, но уже в то
нальности си-бемоль минор.

Вторая часть — Апс1ап1е — удивительным образом со
единяет в себе предельную лаконичность, простоту и за
вершенность формы (простой трехчастной) с лирико- 
драматической направленностью и глубиной содержания. 
Трепетную утонченность основной теме придают нисхо
дящее движение мелодии, синкопированный ритмиче
ский рисунок и переменный размер (2/4, 3/4, 4/4).

Г. Ермоченков
Концерт для домры с оркестром, II часть, фрагмент

Ап(1ап1?

Гомофонно-гармонический вид фактуры с элемента
ми подголосочной полифонии как нельзя лучше соот
ветствует плавному, спокойному характеру темы, кото
рая претерпевает резкий эмоциональный взлет. Это д о 
стигается фактурно-динамическим уплотнением, двух-, 
трехголосным обрастанием мелодической линии и ее 
движением в более высокий регистр. Роль среднего раз
дела выполняет лирическая каденция, тематически пе
рекликающаяся с основным материалом крайних разде
лов. Статическая реприза отличается рафинированным 
«флажолетным» проведением основной темы. Краткая 
выразительная кода завершает это компактное постро
ение.

57
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Третья часть — А11е§го — написана в форме рондо и 
носит несколько калейдоскопичный характер, чему в не
малой степени способствует двухмотивный рефрен.

Г. Ермоченков
Концерт для домры с оркестром, III часть, фрагмент рефрена

Один элемент рефрена — ми минорный — властный, 
как приговор, клич солирующей домры, построенный на 
нисходящих аккордах в пунктирно-триольном ритмичес
ком изложении. Другой — ля минорный — скерцозного 
характера, полностью контрастный первому. Рефрен, со 
стоящий из таких разных по характеру элементов, объеди
ненных быстрым темпом, контрастирует с последующи
ми промежуточными эпизодами, написанными в более 
спокойных, сдержанных «тонах».

Первый короткий ре мажорный лирический эпизод в 
двухголосном изложении солирующей домры сопровож
дается аккордово-гармоническими фигурациями оркест
ра, что придает ему волнующий характер. Вторжение реф
рена в зеркальном проведении его элементов как бы воз
вращает нас в водоворот напряженной борьбы. В качестве 
второго кульминационного эпизода (МаезЮзо) компо
зитор использует тему побочной партии первой части в 
прежней тональности ми-бемоль мажор, в туттийном зву
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чании оркестра на фоне двухголосного контрапункта со
лирующей домры, тем самым связывая все три части кон
церта в единое композиционное построение. Поэтически 
хрупкую каденцию, целиком построенную на двойных 
флажолетах, можно рассматривать как еще один эпизод. 
Венчает Концерт стремительный, лавинообразный поток 
основной темы рефрена.

Итак, музыкально-теоретический анализ произведений 
крупной формы для домры современных белорусских ав
торов позволяет говорить об интеграционных процессах в 
музыке. Наличие современных ладотональных, гармони
ческих оборотов, формообразующих соединений, жанро
во-стилистических особенностей в музыке для народных 
инструментов приближает ее к языку иных видов музы
кально-исполнительского искусства и свидетельствует о 
единых, общих связях в этих видах искусства.

Начав свое формирование значительно позднее, чем 
подобные музыкальные жанры в других инструменталь
ных сферах, жанр белорусского домрового концерта тем 
не менее заявил о себе в полный голос. Причем жанр этот 
оказался несколько впереди традиционных исполнитель
ских возможностей, поэтому подвластен далеко не каждо
му играющему домристу. Очень разные по своей стилисти
ке и характеру домровые концерты белорусских авторов 
отличаются сложностью фактуры, гармонического языка, 
широким спектром образно-драматических проявлений, 
наконец, художественной значимостью. Их исполнение 
предполагает идеальную техническую оснащенность 
музыкантов, наличие высокой исполнительской культу
ры, аналитического мышления, широкого стилевого кру
гозора. Современный репертуар для домры раскрывает не
изведанные прежде интонационно-выразительные грани 
инструмента, существенно повышая его роль в системе 
общенациональных культурных ценностей. Таким обра
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зом, белорусское домровое исполнительство, пополнив
шись интересными, оригинальными сочинениями круп
ной формы и заняло достойное место в сфере академи
ческих видов исполнительства.

Контрольные вопросы

1. Какое влияние оказали российские композиторы и 
исполнители на развитие белорусского домрового ис
полнительства ?

2. Какие домровые Концерты композитора А. Кае- 
ванца вошли в репертуар белорусских исполнителей?

3. В какой музыкальной форме написан домровый 
Концерт Г. Ермоченкова?

Э. Скуратова

Оркестровые коллективы Белорусской 
государственной академии музыки 
и их концертная деятельность

В Белорусской государственной академии музыки боль
шое внимание уделяется оркестровой и дирижерской под
готовке молодых музыкантов. В этом вузе функционирует 
несколько оркестров, в том числе симфонический ор
кестр «Молодая Беларусь», оркестр белорусских народных 
инструментов, оркестр духовых инструментов «Фанфары 
Беларуси», оркестр русских народных инструментов, ка
мерный оркестр «Огайт ас! Ратаашт», оркестр баянис-
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