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The article examines the style features of the vocal genres of the Kuban Nogais’ wedding rituals: bride’s lamentations “сынъсув”, 
wedding procession participants’ songs “орайда-райда!”, well-wishes “алгыс”, the versions of drinking songs (“тилек”, 
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ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЙ УНИВЕРСАЛИЗМ  

В СОВРЕМЕННОМ АКАДЕМИЧЕСКОМ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВЕ НА ДОМРЕ 
 

В академическом исполнительстве на домре в России последних десятилетий происходят процессы инте-
грации различных исполнительских традиций, методических установок, педагогических подходов. Целью 
статьи является анализ причин подобных явлений и, в частности, инструментального универсализма, за-
ключающегося в стремлении исполнителей-домристов совместить в своем творчестве две основные разно-
видности инструмента – трех- и четырехструнную домру. Научная новизна исследования состоит в том, 
что инструментальный универсализм анализируется в нескольких ракурсах: историческом и педагогиче-
ском. Авторами предпринята попытка выявить процесс соединения исполнительских традиций различных 
региональных школ, особенности домровой педагогики, оценить результат взаимопроникновения методиче-
ских принципов обучения игре на трех- и четырехструнной домре. 

О том, что инструментальный универсализм становится характерной приметой современного домрового 
исполнительства, все чаще говорят как известные музыканты, так и многие представители региональных 
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исполнительских школ. Так, по мнению профессора Саратовской консерватории А. В. Дормидонтова, «само 
понятие “домрист” подразумевает определенный универсализм, когда исполнитель должен владеть инстру-
ментами и трех-, и четырехструнной конструкции» [Цит. по: 7, с. 278]. Современная практика проведения 
всероссийских конкурсов домристов показывает, что все чаще музыканты обращаются к обеим разновидно-
стям инструмента, одну часть программы исполняя на трехструнной домре, а другую – на четырехструнной. 

Тенденция универсализма исполнителя-домриста проявила себя уже в 1920-е годы, и её корни уходят 
в историю возникновения инструментов, сконструированных разными мастерами в конце XIX – начале XX века. 
Первенство здесь принадлежало известному подвижнику и пропагандисту русских народных инструментов 
Н. Фомину, воссоздавшему совместно с В. Андреевым древнерусскую домру по чертежам и на основе 
найденных в Вятской губернии образцов. В. Андреев, будучи создателем Великорусского оркестра, хотел 
подчеркнуть национальную специфику домры, ее отличие от популярной в то время мандолины. Так появил-
ся трехструнный инструмент с квартовым строем, который впоследствии практически не претерпел суще-
ственных конструктивных изменений1. В. Махан пишет, что «главным же недостатком трехструнной домры 
в сравнении с мандолиной стал небольшой диапазон инструмента, что выявилось уже в первое десятилетие. 
Ситуацию усугубляло отсутствие оригинального репертуара» [8, с. 117]. 

Это обстоятельство во многом послужило причиной появления новых конструкций инструмента. Впер-
вые увеличить его диапазон за счет прибавления к трехструнной домре нижней струны «си» попытался ру-
ководитель оркестра «Боян» Д. Минаев в 1908 году (строй данной домры при этом остался квартовым). 
До настоящего времени не удалось выяснить, подвергалась ли трехструнная домра конструктивным измене-
ниям после добавления нижней струны или нет. Тем не менее широкого распространения усовершенство-
ванный инструмент не получил2. 

В том же 1908 году Г. Любимов совместно с гитарным мастером С. Буровым создал четырехструнную дом-
ру квинтового (скрипичного) строя, что было наиболее радикальным шагом по расширению выразительных 
возможностей инструмента. Подобная конструкция позволяла исполнять переложения произведений скрипич-
ной классики без сколько-нибудь существенных изменений оригинального нотного текста. Именно четырех-
струнная разновидность домры становится наиболее востребованной у домристов-солистов в 1920-1930-е годы, 
активно входит в оркестровую практику и находит своих приверженцев. Ярким подтверждением этому стано-
вится Первый Всесоюзный смотр исполнителей на народных инструментах 1939 года. Из тринадцати домри-
стов, участвующих в нем, только три являлись исполнителями на трехструнной домре. Анализируя сложив-
шуюся ситуацию, А. Пересада пишет: «…четырехструнники располагали выбором репертуара, более широким 
диапазоном инструмента, многие из них получили специальное музыкальное образование, и в этом смысле 
они находились в более выгодном положении, нежели домристы-трехструнники» [9, с. 28]. 

Одним из недостатков домры четырехструнной конструкции был довольно тусклый звук с малым коли-
чеством обертонов, что не позволило инструменту получить повсеместное распространение на территории 
России. Постепенно на лидирующие позиции в сфере академического концертного исполнительства выхо-
дит трехструнная разновидность, которая начинает активно использоваться как в сольной, так и в оркестро-
вой практике. Вместе с тем домристы-трехструнники остро нуждались в оригинальном репертуаре для свое-
го инструмента. В отличие от своих коллег-четырехструнников (в репертуаре которых существенную долю 
составляли скрипичные сочинения), они не могли так свободно обращаться к классике и потому побуждали 
композиторов к созданию оригинальных сочинений для домры «андреевской» конструкции. 

Первым оригинальным произведением крупной формы, адресованным трехструнной домре, становится 
Концерт g-moll Н. Будашкина3, написанный в 1945 году. Сочинение сразу же получило необычайную попу-
лярность у исполнителей, прочно вошло в концертный и учебный репертуар, дало мощный импульс разви-
тию жанра, соответствующего, по словам Е. Волчкова, «выбору определенной композиционной модели, 
адекватно отвечающей “фольклорным” особенностям инструмента и музыкального материала» [2, с. 12]. 
Созданный в сотрудничестве с известными домристами А. Симоненковым4 и А. Александровым5 трехчаст-
ный концерт позволил трехструнной домре в полной мере проявить свои выразительные, технические воз-
можности и выйти на академическую сцену в качестве полноправного солирующего инструмента. 

В последующие десятилетия оригинальный репертуар для трехструнной домры значительно обогатился 
благодаря композиторам Б. Кравченко, Ю. Шишакову, Ю. Зарицкому, С. Слонимскому, И. Тамарину, 
Е. Подгайцу, М. Броннеру и другим. Отдельно отметим народного артиста России, исполнителя и композитора 
А. Цыганкова, который создал для инструмента данной разновидности целый ряд произведений крупной формы, 

                                                           
1  Первая трехструнная домра была изготовлена мастером С. Налимовым по чертежам Н. Фомина и В. Андреева в 1896 году. 
2  На четырехструнной домре квартового строя играл известный домрист В. Яковлев. 
3  Композитор поначалу написал Концерт как одночастный, но впоследствии, в 1953 году, преобразовал его в трехчаст-

ный. При этом средней частью стало переложение уже существующей народно-оркестровой «Думки», а в качестве 
финальной, третьей части выступил одночастный Второй концерт для домры, сочиненный в 1947 году. 

4  А. Симоненков – концертмейстер Государственного академического оркестра русских народных инструментов  
им. Н. П. Осипова. Именно по его инициативе Н. Будашкин создал свой первый концерт для домры. 

5  А. Александров – известный исполнитель на домре, педагог. В период 1942 по 1953 годы работал в Государственном 
академическом оркестре русских народных инструментов им. Н. П. Осипова. С 1958 года преподавал в музыкальном 
училище им. Гнесиных и в Московском государственном институте культуры. Создатель «Школы игры на трехструн-
ной домре», сыгравшей важную роль в становлении современной домровой педагогики. 
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таких, как Соната, Концерт-симфония, Славянский концерт. Пожалуй, именно в концерте выразительные воз-
можности трехструнной домры раскрылись наиболее полно. Инструмент оказался способен на воплощение 
принципов концертности, блестящей, виртуозной игры, а также реализации лирического звукового спектра. 
В концерте для домры нашли свое отражение как традиционный для домры фольклорный колорит, вариаци-
онность, так и современные композиторские приемы, среди которых серийность, коллажность, сонорика1. 

Концерты для домры, созданные после 1945 года, предъявили весьма высокие требования к технической 
подготовке домриста. Трехструнникам предстояло освоить двойные флажолеты, «срывы» на pizzicato левой 
рукой и трели двойными нотами. Примечательно, что четырехструнники, обращаясь к скрипичной литера-
туре, столкнулись с названными трудностями несколько ранее. Тем не менее свободное владение обозна-
ченными приемами стало важнейшей задачей для представителей обеих разновидностей инструмента. Та-
ким образом, появление оригинальных сочинений крупной формы способствовало росту исполнительского 
мастерства домристов и свидетельствовало, по словам А. Желтировой, «о новом, более высоком в профес-
сиональном, академическом отношениях, этапе развития домровой музыки» [5, с. 176]. 

Не менее важную роль в процессе «самоутверждения» инструментов двух различных конструкций сыг-
рало и появление концертных транскрипций, а также обработок народных мелодий. Приоритет в создании 
подобного репертуара с самого начала принадлежал известным исполнителям-домристам, среди которых  
А. Цыганков, В. Чунин, С. Лукин, А. Макаров, В. Круглов, М. Горобцов2. Исполнители на «андреевской» дом-
ре вплоть до настоящего времени обращают особое внимание на освоение данного репертуара, поскольку он 
наилучшим образом отражает национальную специфику инструмента, его демократическое происхождение. 

Процесс утверждения собственной художественной идентичности продолжался вплоть до 1970-х годов. 
Сближение двух конкурирующих конструкций домры началось с Первого Всероссийского конкурса 1972 го-
да, где впервые получили широкое признание мастера академического домрового исполнительства 
А. Цыганков и Т. Вольская. Еще до начала конкурсных состязаний было очевидно, что ярким лидером ста-
нет А. Цыганков, сочетающий в своей игре уникальное дарование и совершенное владение техническими 
навыками. Как вспоминает Т. Вольская, «трехструнная домра с ее звонким, открытым, жизнерадостным го-
лосом и опорой на оригинальный репертуар была “родной”, считалась исконным народным инструментом, 
а четырехструночка игнорировалась, как искусственно созданный инструмент» [Цит. по: 1, с. 8]. Тем не ме-
нее домристка-четырехструнница поразила жюри своим высочайшим мастерством и удивительным «барха-
тистым» тембром, а первая премия была поделена между исполнителями на двух видах домр. 

В настоящее время подтверждением «мирного» сосуществования двух конструкций инструмента служат 
различные региональные школы, где происходит накопление исполнительского и педагогического опыта 
как для трех-, так и для четырехструнной домр. Центром развития исполнительства на четырехструнной 
домре стал уральский регион, в котором этот инструмент занял лидирующие позиции. Уральская домровая 
школа, важнейшую роль в становлении которой сыграла Т. Вольская, в настоящее время является одной 
из ведущих в академическом домровом искусстве, а Уральская консерватория продолжает оставаться круп-
ным центром по подготовке молодых кадров. Разработанные здесь методические принципы и подходы 
определяют основные направления в развитии современной домровой педагогики. 

Анализируя академическое исполнительство на домре в уральском регионе на примере Магнитогорска, 
А. Галимзянова подчеркивает, что здесь оно «представляет собой синтез двух исполнительских школ – мос-
ковской (представители С. Расторгуева и О. Кочина) и уральской (Н. Сагадеева)» [4, с. 116]. В качестве 
примера исследователь приводит концертную практику домристов, подразумевающую использование в од-
ной программе двух инструментов – трех- и четырехструнной домр. Как пишет автор, «часть программы 
(как правило, это переложения скрипичных произведений) исполняется на четырехструнном инструменте, 
это в значительной степени обогащает процесс создания транскрипций. На трехструнной домре чаще ис-
полняются произведения, созданные на основе фольклора, виртуозные сочинения и др. Такая практика поз-
воляет значительно расширить технические, красочные, тембровые возможности домры» [Там же]. 

Отметим и некоторое сближение методических принципов в обучении игре на трех- и четырехструнной 
домре. В силу того, что расстояние между струнами у квартовой (трехструнной) домры заметно больше, чем 
у ее квинтовой (четырехструнной) разновидности, характер движений правой и левой рук при игре на этих 
инструментах также несколько отличается. Движения рук домриста-четырехструнника, как правило, более 
экономные, не столь размашистые, что при перенесении их на трехструнную разновидность дает более вы-
сокое качество звука, снижает риск случайного задевания соседних струн. 

Так, по мысли профессора кафедры струнных народных инструментов Санкт-Петербургской консерва-
тории, заслуженного артиста России А. Макарова, речь в данном случае идет о собранности левой руки, где 
каждый палец должен быть всегда подготовлен к нажатию, находясь на минимальном расстоянии от нужного 
                                                           
1  Ярким примером служит 1 часть Концерта-Симфонии А. Цыганкова («Шабаш»), в котором основу тематизма состав-

ляет серия. 
2  В переложениях этих авторов для увеличения диапазона инструмента часто используется перестройка третьей стру-

ны на тон вниз (с «ми» на «ре» первой октавы). Это бывает не всегда удобно при исполнении большой концертной 
программы, поскольку приводит к изменению высоты всех струн и общий строй инструмента может «поплыть». 
Возможно, по этой причине многие современные исполнители все чаще обращаются к четырехструнной разновидно-
сти инструмента. (Примечательно, что в своих переложениях скрипичной классики А. Цыганков не использует пере-
стройку нижней струны.) 



136  Манускрипт. 2019. Том 12. Выпуск 1 

лада. Правая рука при этом является ведущей (задающей амплитуду, в которую пальцы левой руки как бы 
«встраиваются») и может быстро перемещаться с одной струны на другую, не создавая сбоев в ударах ме-
диатора. Чтобы справиться с поставленной задачей, исполнитель применяет прием «подцеп», осуществляе-
мый при помощи активного включения предплечья правой руки, работающей как большой рычаг. 

Детально разработанный домристами-четырехструнниками, этот прием начинает активно применяться 
не только в петербургском, но и в московском регионе, на что все чаще обращают внимание ведущие педагоги-
домристы. Так, по словам И. Гуниной, активное включение больших групп мышц, использование опережаю-
щих движений предплечья и локтя способствуют более рациональному распределению нагрузки, снижают 
напряжение, способствуют лучшей координации движений. Инициаторами же активного использования четы-
рехструнной домры в столичном регионе по-прежнему остаются Н. Липс и В. Круглов, которые, будучи ярки-
ми исполнителями и талантливыми педагогами, в равной степени владеют обеими разновидностями домры. 

Вышеизложенное доказывает, что универсализм становится устойчивой тенденцией современного ака-
демического домрового исполнительства. Подтверждают это и методические пособия многих известных ис-
полнителей домристов, в которых открыто заявляется о необходимости освоения обеих разновидностей ин-
струмента. В. Круглов подчеркивает, что «в подходе к этим двум инструментам есть много общего, но есть 
и много особенностей, касающихся каждого инструмента. Безусловно, разный строй накладывает свой от-
печаток на учебно-вспомогательный и на концертный репертуар, но в вопросах штриховой техники, прие-
мов игры есть много общего» [6, с. 4]. Музыкант отмечает, что обе разновидности домры все чаще объеди-
няются не только в концертной, но и в учебной практике. В. Круглов призывает не противопоставлять трех- 
и четырехструнную конструкции, указывает на их равную художественную состоятельность. По словам 
профессора, владение обоими инструментами становится насущной потребностью времени. 

Весьма ценными представляются высказывания домристов-четырехструнников, которые также заявляют 
о единстве домровой методики, общности основных методических установок. В этой связи нельзя не упомя-
нуть работу Т. Вольской и М. Уляшкина «Школа мастерства домриста», ставшую без преувеличения фунда-
ментальным трудом в отечественной домровой педагогике. Авторы указывают на то, что их методическая ра-
бота ориентирована на обе разновидности инструмента, где упражнения на одной струне возможно приме-
нять как на трех-, так и на четырехструнной домрах, а в некоторых случаях специальные варианты упражне-
ний разработаны для каждой конструкции в отдельности. По мнению музыкантов, «опыт успешного парал-
лельного освоения обоих инструментов в классах домры Уральской, Донецкой, Минской и других консерва-
торий, а также Красноярского института искусств и многих училищ Уральского региона показывает, что ме-
тодика преподавания игры на обеих разновидностях домры имеет гораздо больше общего, чем различно-
го» [3, с. 3]. Можно утверждать, что работа Т. Вольской и М. Уляшкина является свидетельством определив-
шегося содружества двух конструкций инструмента, основой комплексной методики обучения игре на домре. 

Подводя итог проведённому в статье исследованию, следует подчеркнуть, что инструментальный уни-
версализм в современном академическом исполнительстве на домре сложился как устойчивый тренд, опре-
деляющий формирование профессиональных навыков, репертуарную стратегию. Благодаря ему актуализи-
руются как завоевания последователей Г. Любимова, так и достижения приверженцев андреевской кон-
струкции. Результатом мирного сосуществования двух разновидностей домр становится возможность ис-
полнителей напрямую обращаться к наследию скрипичных мастеров прошлого, а также демонстрировать 
уникальную специфику своего инструмента, имеющего фольклорные корни. 

Использование в концертной, учебной практике трех- и четырехструнной домр позволяет расширить 
звуковыразительные, технические и тембровые возможности инструмента, а появление все большего коли-
чества домристов, владеющих двумя разновидностями инструмента, свидетельствует о возникновении ново-
го типа исполнителя-универсала, способного к решению все более масштабных художественных задач. 
Можно с уверенностью утверждать, что инструментальный универсализм, ставший реальностью сегодня, 
станет неотъемлемым качеством домриста XXI века, определит будущее домрового искусства, позволит ему 
подняться на качественно новый уровень. 
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The article examines the tendency of instrumental universalism presupposing a performer’s excellent three- and four-stringed 
domra skills and simultaneous inclusion of these instruments in concert and educational activity. The authors discover historical 
backgrounds for the origin of each type of domra, identify their advantages and shortcomings. The paper focuses on the period 
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Статья посвящена проблеме становления отечественного этномузыкального образования и представляет 
собой обзор учебной деятельности музыкально-фольклористических учреждений Москвы за период с 1889 г. 
по 1931 г. Автором даны неизвестные до настоящего времени сведения о работе Этнографических курсов 
Государственного института музыкальной науки (ГИМНа) – первого высшего этномузыкального образо-
вательного заведения страны. Работа основана на архивных материалах, хранящихся в Российском нацио-
нальном музее музыки им. М. И. Глинки (РНММ). Использованные рукописи ранее не публиковались и впер-
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ПРЕПОДАВАНИЕ МУЗЫКАЛЬНОГО ФОЛЬКЛОРА НА ЭТНОГРАФИЧЕСКИХ  

КУРСАХ ГОСУДАРСТВЕННОГО ИНСТИТУТА МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ (ГИМНА) 
 

История музыкальной фольклористики достаточно подробно освещена в современных исследованиях. 
Тем не менее в данной области до сих пор остаются «белые пятна» – малоизвестные страницы истории, пред-
ставляющие значительный интерес. К числу таких недостаточно исследованных явлений относится деятель-
ность Этнографических курсов, существующих при Этнографической секции ГИМНа (1921-1931) – круп-
нейшем музыкально-фольклористическом центре послеоктябрьского периода. 

Этнографические курсы ГИМНа (1924-1931) явились первым в стране высшим музыкально-фольклори-
стическим специальным учебным заведением, сконцентрировавшим важнейшие достижения отечественного 
этномузыкального образования. Создание подробной и полной картины их деятельности позволяет соста-
вить представление об общем состоянии отечественного образования того времени, определить место кур-
сов в сложном пути становления и развития музыкальной фольклористики как вузовской науки. 

Актуальность исследования связана с недостаточной изученностью данной темы, по которой не суще-
ствует отдельных публикаций. Новизна работы обусловлена привлечением архивных материалов, до насто-
ящего времени не введенных в научный обиход. Статья основана почти исключительно на рукописных до-
кументах, которые публикуются впервые. Работа может быть использована в качестве дополнительного по-
собия педагогами и студентами музыкальных вузов при прохождении курсов по музыкальному фольклору 
и истории русской музыки. 

Преподавание музыкального фольклора в учебных заведениях началось не одномоментно. Ему предше-
ствовал подготовительный период, во время которого вынашивались мечты об открытии специализирован-
ных музыкально-фольклористических учреждений, направлялись соответствующие обращения в советы 
учебных заведений, составлялись первые программы, в которых будущий курс получал достаточно четкие 
очертания. Уже с 1880-х годов отдельными исследователями был поставлен вопрос о включении дисцип-
лины «Народное музыкальное творчество» в учебные планы. Реализация же этих замыслов приходится 
на 1900-е годы, отмеченные значительными достижениями в музыкальной фольклористике. 


