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Ф. Бузони

                                                Вступление
В 2008 году музыкальная общественность, тем или иным путем привлеченная к жанру народно-инструментальной музыки, отметила столетие возрождения четырехструнной домры, которая в отличие от трехструнной, завоевавшей всенародное признание в России, получила широкое распространение в Украине.

Вполне понятно, что возрождение четырехструнной домры, совершенное Г. П. Любимовым в начале ХХ века для исполнения почти без переделок скрипичной литературы и, в частности, струнных квартетов, имело целью приобщения к классической музыке широких слоев населения через внимание к народным инструментам.

Позже оказалось, что имманентно присущие домре свойства, ее художественные, технические и колористические возможности способны вывести инструмент на уровень независимого функционирования в музыкальном искусстве. Конечно, каждый музыкальный инструмент, тем более академический, имеет право на существование только при наличии написанного для него оригинального репертуара. Такой репертуар для домры начал появляться сначала в творчестве любителей, а позже и профессиональных композиторов. И если первые попытки создания оригинального репертуара были ориентированы преимущественно на фольклор, вполне оправдано самой принадлежностью домры к народному инструментарию, то впоследствии профессиональных композиторов заинтересовали другие качества домры, среди которых высокие технические возможности, богатство тембровой палитры, звуковыразительные возможности.
Домра – инструмент сравнительно «молодой», и произведений, написанных для него, не так много, далеко не все они могут претендовать   на высокую художественность. Выразительные свойства домры раскрывались в процессе ее конструктивных изменений и использования       в различных формах музицирования, но особенно в процессе создания оригинальной литературы для этого инструмента, что, в значительной степени, было обусловлено стремительным ростом исполнительского мастерства энтузиастов-домристов. Например уже в 1939 году на Всесоюзном фестивале-конкурсе в Москве в репертуар домристов входили такие скрипичные произведения как концерты Ф. Мендельсона - Бартольди,          Н. Паганини, Л. Бетховена и др.
         Современные композиторы пишут произведения, раскрывающие технические возможности инструмента, используют музыкально-выразительные особенности, присущие только ему краски, что позволяет раскрывать различные по своему содержанию огромные пространства образов. Вместе с тем, воспитания профессионального музыканта-исполнителя невозможно без обращения к шедеврам мировой музыкальной литературы. Поэтому переложение произведений классиков, романтиков и т.д., особенно в учебном репертуаре, занимают и должны занимать значительное место.

         Цель работы – определить роль транскрипций и переложений                  в современном репертуаре домриста. Для достижения цели в работе были поставлены следующие задачи:
·  Обработать теоретическую и методическую литературу,                в которой освещаются вопросы жанра переложений, транскрипций, аранжировок и обработок музыкальных произведений;
• Рассмотреть исторические аспекты возникновения перечисленных      жанров в мировом музыкально-исполнительском искусстве;

• Обозначить роль и место современной четырехструнная домры           в социокультурной жизни и особенности репертуарной политики домристов;

• Определить количественную составляющую переложений                   в современном репертуаре домриста и их значение в художественном и методическом аспектах;
Объектом работы является скрипичный репертуар в переложении     для домры и его необычное функционирование в концертной практике.

Предметом работы выступают методы и средства переложения скрипичного репертуара.

Актуальность работы заключается в необходимости теоретического исследования явления переложение произведений для современной академической домры с репертуара для других инструментов в обобщении теоретических и методических руководств относительно переложения и предоставление практических рекомендаций.

Методологическую базу работы составляют рекомендации с таких  пособий: Б. Страннолюбский «Пособие по переложению музыкальных произведений для баяна», В. Попонов «Как делать переложения для народных инструментов», Р. Мелешко «Как делать переложения для семиструнной гитары», М. Давыдов «Методика переложений инструментальных произведений для баяна » и другие.

Теоретической базой работы является труд Н. Рыжковой «Транскрипция - теоретические аспекты жанра», статьи из музыкальной энциклопедии и музыкального энциклопедического словаря и другие источники.
Новизна работы обусловлена отсутствием специальных исследований по поводу принципов переложения скрипичной литературы для домры.

Структура работы. Работа включает в себя 3 раздела: во введении описаны предпосылки создания переложений для домры, формулируются цель и актуальность работы. В первом разделе рассматриваются вопросы исторического развития репертуара, проблемы оригинальных произведений и переложений. Второй раздел раскрывает содержание понятий «переложение», «транскрипция», «аранжировка», «обработка», а также предпосылки их возникновения и функционирования в музыкально-исполнительском искусстве. Третий раздел выступает аналитически-практической частью, где рассматриваются принципы переложений скрипичной литературы для домры. В заключении приводятся определенные обобщения относительно особенностей переложений. Список литературы содержит 19 позиций.
Раздел 1. Репертуарная политика домриста
1.1. Роль и место четырехструнной домры в музыкальной культуре 
Характерной особенностью современного социокультурного бытия является наличие в музыкальном искусстве наряду с традиционными академическими направлениями достаточно мощного звена, связанного с жанром народно-инструментальной музыки. Речь идет о налаженной системе музыкального образования, где народные инструменты занимают почетное место, о развитом конкурсном и фестивальном движении, о достаточно заметном распространении в концертных учреждениях народного инструментария и, наконец, о существовании собственного слушателя, преданного идее народно-инструментального искусства.

Следует добавить, что в сегодняшних условиях значительно распространились международные связи, в результате чего народные инструменты получили возможность быть представленными на различных межнациональных форумах, где неизменно вызывают большое внимание и живой интерес международной аудитории.

Названные сферы функционирования народных инструментов, и,          в частности, домры, требуют от музыкантов тщательного подхода                   к формированию репертуара в зависимости от задач, которые в каждом конкретном случае возникают перед исполнителями.

Конечно, естественным выглядит привлечения в репертуар домристов произведений, написанных именно для домры, и, учитывая принадлежность домры к семье народных инструментов, ориентированных на фольклорные, или приближенные к фольклорным, истоки.
          Интересным в этом контексте является понимание самого термина «народный инструмент», на значение которого обращает внимание               Н. Лысенко в своей работе «Методика обучения игре на домре»:                   «В дооктябрьский период народным инструментом называли инструмент, который: появился на свет не в результате изобретения определенного индивидуума, а как результат безымянного творчества того или иного народа (по аналогии с народной песней и танцем);

· распространен в широких народных массах как излюбленный инструмент бытового музицирования;
· более других инструментов используется для исполнения народных песен и танцев данного народа, и может способствовать формированию существенного национального элемента в профессиональном музыкальном творчестве» [7, c. 7].

      Именно в русле осознания домры как народного инструмента, тесно связанного с народной песней и народным танцем, и начал формироваться   на заре существования инструмента, его оригинальный репертуар. Так,          в середине 20-х годов ХХ века Г. П. Любимов делает ряд обработок песен и романсов для оркестра четырехструнных домр. Народная песня занимала весомое место и в репертуаре возглавляемого Г. П. Любимовым квартета домристов.
1.2. Оригинальный репертуар домриста
Творчество современных авторов, концептуально склонных                   к вовлечению в свои композиции фольклорных элементов, нашло отражение в оригинальных произведениях для домры. Расцвет интереса профессиональных композиторов к домре приходится на послевоенные годы, когда стремительно начали открываться отделы и кафедры народных инструментов в средних и высших учебных заведениях.

Значительным событием в истории развития домрового репертуара является создание Н. Будашкиным яркого концерта для домры с оркестром. Концерт был написан для трехструнной домры в тональности соль-минор, где автором в виртуозных эпизодах широко использовалась открытая струна «ре». Почти сразу «Концерт» начали исполнять на четырехструнной домре, но в тональности ля-минор, что позволило без специального переложения озвучивать указанные эпизоды учитывая открытую струну «ми».
 Произведение крупной формы с элементами симфонического развития имеет развернутую каденцию, рассчитанную на высокий уровень исполнительского мастерства домриста. Главные темы концерта, основанные на использовании двух русских народных песен: «Неделька» и «Выхожу один я на дорогу», что подчеркивает связи со старыми традициями, в основу которых положены обработки народных мелодий, что свидетельствует           о преемственности в создании оригинального репертуара для домры.
Характерным для периода 1950-1960 г.г. является создание произведений в виде вариаций на народную тему. Так, в Концерте для домры с оркестром П. И. Алексеева, принцип вариационного развития на базе украинской народной песни «Ой, за гаєм, гаєм» использован в третьей части. На принципах вариационного развития основывается Концерт для домры      с оркестром К. Доминчена, где главная партия построена на теме украинской народной песни «Ой, ходила дівчина бережком».

Фольклорная тенденция продолжается в творчестве украинских композиторов Д. Клебанова, В. Подгорного, В. Полевого, В. Ивко, Е. Милки. Без прямого цитирования народных мелодий, но с ориентацией на фольклорные построения создают свои композиции И. Ботвинов, Б. Михеев.
Расширение и усложнение репертуара привели к совершенствованию исполнительской техники домристов, появление новых приемов игры, значительно обогатило выразительные возможности инструмента.

Оригинальный репертуар домриста пополняется пьесами и произведениями крупной формы. В России появляется целый ряд концертов для домры таких композиторов как П. Барчунов, Б. Кравченко, В. Лаптев,   Ф. Смехнов, В. Смирнов, а также различные пьесы И. Болдырева,                  Н. Иванова, Е. Дербенко Г. Камалдинова, Ю. Шишакова, С. Коняева,            В. Городовской, Н. Чайкина и других.
Не только домра, но и другие музыкальные инструменты в своем историческом развитии проходили этап накопления первоначального репертуара, в основу которых были положены обработки народных песен и танцев. Так, в работе  Л. Гинзбурга и В. Григорьева «История скрипичного искусства» читаем: «Скрипка использовала и лютневый и виолончельный репертуар, заменяла вокальные партии, духовые инструменты. Лишь постепенно формировался скрипичный репертуар. Первоначально это происходило в рамках различных ансамблей, где скрипка наиболее часто сочеталась с медными духовыми инструментами» [4, c. 29].

Следующим этапом развития профессионального репертуара является накопление оригинальных произведений для данного инструмента. Это можно проследить на примере лютни: «Отойдя от сопровождения танца, музыка во многом меняла свой характер, становилась обобщеннее, но сохраняла типичную для народно-танцевальной практики основу - короткие мелодические попевки с повторениями, их варьирования. В Италии был весьма популярен жанр таких лютневых вариаций на различные танцы           с применением мелизматики» [4, c. 35].

В дальнейшем формирование домрового репертуара связано с отказом от обязательного ассоциирования домры с фольклорными тенденциями, изменение приоритетов в сторону раскрытия выразительных возможностей инструмента, его технических и колористических качеств.

Среди авторов, которые в полной мере осознали новое качество инструмента, его академическую направленность, следует назвать                 Д. Клебанова, И. Ковача, В. Полевого, В. Подгорного, К. Мяскова,                А. Костина, Л. Колодуба, Е. Милку, А. Рудянского, А. Некрасова, В. Ивко.
1.3. Переложение скрипичной литературы для исполнения на домре
Воспитание домриста-профессионала на современном этапе развития народно-инструментального жанра не может ограничиваться только оригинальным репертуаром. Ведь музыкант в своем становлении должен пройти путь развития на основе достижений мировой музыкальной культуры от барокко, через изучение произведений классиков, романтиков и т.п.,              к современной музыке.
В связи с отсутствием оригинальных классических произведений для домры, исполнители вынуждены обращаться к репертуару инструментов, литература которых более богата и разнообразна. Чаще всего домристы используют скрипичные произведения, это обусловлено наличием у домры и скрипки родственного строя и диапазона, что позволяет ознакомиться            с шедеврами мирового скрипичного искусства, которые формировали             в течение многих веков такое явление как исполнительская «школа». Привлечение в репертуар домриста скрипичных произведений дает возможность быстрее овладеть основами музыкального мышления, что и является важным фактором становления музыканта на пути                              к профессионализму.

Как уже отмечалось ранее, домра – инструмент «молодой», но                с большим потенциалом, которому подвластна передача широкой                  по диапазону образной сферы от певучей лирики до острого драматизма,      от беззаботного веселья до трагизма, с чем современный исполнитель встречается в творчестве выдающихся композиторов. Поэтому можно смело говорить, что домре подвластен богатый мир скрипичной литературы,           за исключением тех произведений, в которых специфические приемы игры превосходят порог исполнения на домре. 

Раздел 2. Аранжировка, транскрипция, переложения в истории   музыкально-исполнительского искусства
2.1. Исторические аспекты возникновения аранжировок, переложений и транскрипций в мировом музыкально-исполнительском искусстве
История существования в мировой музыкальной культуре разного рода переложений и транскрипций тесно связана с зарождением в Западной Европе клавирной музыки, которая в начале своего существования и ориентировалась преимущественно на транскрипции песен, танцевальных мотивов и тому подобное.

Самостоятельного художественного значения транскрипция приобрела со времен Й. С. Баха, который занимался обработками концертов и других произведений для различных инструментов. Широко известны, скажем, переводы для клавира скрипичных концертов А. Вивальди.
Во времена Й. С. Баха отношение к транскрипциям и переложениям было совсем другим, чем сейчас. Если музыка нравилась, она должна была звучать чаще.

Один из известных композиторов-скрипачей того времени Франческо Джеминиани (1687-1762) был большим мастером транскрипций. В 1746 году издаются его виолончельные сонаты ор.5, а через год выходит их переложение для скрипки; виртуозные скрипичные сонаты ор.1 печатаются  в облегченной редакции и в переложении для клавесина соло. В год своей смерти Ф. Джеминиани публикует второй выпуск «Пьес для клавесина» – транскрипции, которые охватывают материал почти всех его опусов.
Широкое распространение переложения и транскрипции получили       в XIX веке, это было связано с развитием любительского музицирования. Благодаря концертной деятельности исполнителей - виртуозов в парижских и венских салонах появляется большое количество переложений, транскрипций, обработок, концертных фантазий и парафразы на оперные темы. Слушатели стремились слышать знакомые мелодии, которые перед тем звучали в оперном театре. Исполнители виртуозы пытались продемонстрировать их, проявляя при этом свои технические возможности.

Среди самых известных произведений на темы популярных оперных мелодий следует назвать Фантазию для скрипки и фортепиано П. Сарасате на темы оперы Ж. Бизе «Кармен», Фантазию на темы оперы Ш. Гуно «Фауст»  Г. Венявского, которые пользуются популярностью среди скрипачей и           в наши дни.
2.2. Взгляды выдающихся деятелей музыкально исполнительского искусства на проблему использования переложений и аранжировок         в концертном репертуаре исполнителя
Г. Коган отмечает, что работа над созданием транскрипций, переложений, обработок, аранжировок имела как многих сторонников, так и противников, которые считали любую переработку оригинала кощунством. Произведение, по мнению последних, должно исполняться только на том инструменте и в том виде, в котором оно написано автором. «Будь эта точка зрения верна, пришлось бы осудить как преступление против искусства        не только транскрипции Листа и Бузони, но и такие обработки чужих произведений как известнейшие пьесы Шекспира, «Дон-Жуан» Мольера и «Фауста» Гете, многие басни Лафонтена и Крылова. Пришлось бы предать анафеме все переводы стихов и художественной прозы» [18, c. III].
Выдающийся пианист Л. Годовский писал: «Шедевр неразрушим. Делают ли из него транскрипцию, аранжировку или парафраз, он остается незапятнанным, и поскольку его внутренняя ценность обладает необходимой жизненной силой, чтобы поддержать интерес к нему, – не может потерпеть никакого ущерба» [18, c. VI].
В 23 года Л. Годовский занялся обработками этюдов Ф. Шопена, которые принесли ему негативную критику. Посещая К. Сен-Санса он решил узнать, считает ли он, что брать произведения великих композиторов и создавать на их основе что-то новое, тем самым открывая новые пути для дальнейшего движения и развития, является актом «унижения великого» – относительно композитора и искусства в целом. К. Сен-Санс ответил: «Все зависит от того зачем и как. Оправдано или нет такое обращение                     с оригиналом. Когда художественный результат оказывается жалким, тогда переделка образцовых сочинений заслуживает осуждения. Транскрипция, аранжировка, парафраза, когда она рождена творческим умом, есть нечто самостоятельно существующее и могущее в силу своих собственных достоинств оказаться шедевром. Она может даже превзойти оригинал, созданный композитором» [18, c. VI].
2.3. Понятие аранжировки, транскрипции, переложения, обработки музыкальных произведений
Н. А. Рыжкова в своей работе «Транскрипция: теоретические аспекты жанра», объясняя этимологию терминов: переложение, обработка, транскрипция, парафраз, аранжировка, подчеркивает, что все они имеют схожее значение и получают конкретный смысловой оттенок в разных языках: русские слова «обработка и переложение» - обрабатывать, то есть видоизменять что-нибудь и перекладывать что-нибудь; или латинское слово «транскрипция» (transcriptio), дословно – переписывание, греческий «парафраз» что значит – перевод, «аранжировка» (от немецкого arrangieren или французского arranger), что означает привести в порядок.
Провести четкую дифференциацию между ними можно лишь условно, так как они отличаются разнообразием и постоянной подвижностью своих границ.

Н. А. Рыжкова предложила свое очень интересное образное определение, называя транскрипции, обработки, парафразы и т.п. «музыкой на музыку». Это связано с тем, что они отличаются от других видов оригинального композиторского творчества. По своему происхождению, статусу и функционированию указанные жанры представляют собой особый род музыки, то есть фактически особый музыкальный жанр. Также исследователь предлагает назвать жанры «музыки на музыку» производными, так как они возникают на основе уже существующих. Эти произведения создавались исполнителями (связанные с импровизацией), то есть имели «исполнительское», а не «композиторское» происхождение.

На протяжении своего существования разновидности жанров привлекали внимание композиторов-исполнителей, которые создавали их      с целью расширения своего репертуара Ф. Лист, А. Рубинштейн, М. Балакирев, С. Рахманинов, П. Сарасате, Г. Венявский, Ф. Бузони, В. Горовиц и другие.
Раздел 3. Роль и место переложений в концертном и учебном репертуаре домристов
3.1. Принципы выбора произведений для переложения
Оригинальных произведений для домры сравнительно немного, и это обстоятельство является одной из предпосылок, которая побуждает домристов расширять репертуар за счет самостоятельно сделанных переложений, открывающих путь к овладению мирового музыкального наследия. Отсутствие в учебном репертуаре произведений И. С. Баха,           В. А. Моцарта, Л. В.Бетховена и т.п., делает невозможным как профессиональный рост исполнителя, так и становления инструмента             в качестве академического. Следует иметь в виду еще и тот факт, что             в значительном количестве произведений для домры современными композиторами применяются современные  техники композиции, что             в некоторой степени может ограничить интонационный опыт тех исполнителей, которые уделяют внимание только оригинальным произведениям.
Таким образом, включение в репертуар домриста разного рода переложений и преимущественно скрипичной (согласно приведенным выше аргументам) литературы - это насущная необходимость, которая заставляет преподавателей всех звеньев музыкального образования обращаться                к репертуару скрипачей.

Исполнение на домре выдающихся произведений скрипичного репертуара нередко вызывает у скрипачей и музыкантов других профессий вопрос о целосности исполнения на домре того или иного произведения. Отвергая недостаточно аргументированные снобистские отзывы по этому поводу, домрист тем не менее должен тщательно подходить к выбору            из репертуара скрипачей тех произведений, которые адекватно могут быть представлены на домре. И не уступать скрипке в способности донести          до слушателя основные идеи автора, образный мир его музыки.
Интересно привести следующие слова Г. Когана, где он пишет, что    по мнению многих «…никакие отступления от буквы авторского текста якобы не совместимы с требованиями художественности. Вековая практика  в интересующих нас областях показала, что с одной стороны, самое тщательное соблюдение буквы текста отнюдь не гарантирует ни верной,     ни художественной передачи духа произведения. Скорее даже наоборот.
С другой же стороны, «вольная» передача оказывается нередко более верной духу подлинника и столь значительной в художественном отношении, что ценность ее порой не уступает ценности оригинала, а иной раз и превосходит ее» [18, c. III].
Переложение – это своеобразное искусство, которым должен обладать каждый высоко образованный музыкант.

Выбор произведения для переложения является сложным и очень ответственным заданием, ведь от удачного подбора произведения зависит успех исполнителя и его дальнейшее совершенствование.

Музыкальное произведение состоит из ряда элементов, которые являются существенной частью общего композиторского замысла. При переложении одни элементы остаются в неприкосновенном виде, другие видоизменяются и перерабатываются в зависимости от технических и художественных свойств инструмента.
Приступая к практической работе над переложением, необходимо сделать детальный разбор средств музыкальной выразительности, использованных композитором в данном произведении. При разборе произведения стоит обратить внимание на образный строй произведения, характер мелодии, гармонии, ритма, темпа, технические составляющие изложения музыкального материала и другие элементы, которые составляют основу произведения.

Переложение – это творческий процесс, который следует уподоблять своеобразному соавторству с композитором.
3.2. Особенности подхода к нотному тексту в аспекте адекватности передачи художественных особенностей произведения при исполнении на домре
Музыкальное произведение рассчитано на звучание определенного музыкального инструмента. Переложение его на любой другой инструмент есть с определенной точки зрения нарушением, искривлением первоначального композиторского замысла. Поэтому при переложении возникает ряд задач, которые необходимо правильно решить.

Во-первых, необходимо стремиться к тому, чтобы переложение сохранило творческий смысл оригинала, его идейно-выразительную сущность. Тогда музыкальное произведение, получившее известность            в своем первоначальном звучании, будет с таким же интересом восприниматься и в хорошо сделанных переложениях.
          Во-вторых, необходимо пытаться передать характер звучания оригинала другими средствами. Это невозможно сделать механически. Надо правильно использовать средства инструмента, для которого делается переложение, найти соответствующие формы изложения и новые средства выразительности для раскрытия замысла композитора.

Отсюда возникает два основных принципа переложения:

1) наибольшая близость к оригиналу, то есть необходимо делать переложение не искажая оригинала, особенно недопустимы искажения в мелодии и гармонии;
2)  переложение должно быть удобным для исполнения (имеется в виду   технические и художественные возможности инструмента и профессиональную подготовку исполнителей).

Диапазон звуковысотности произведения не должен превышать диапазона домры. В случае слишком высокого или низкого звучания возможно перенести мелодию на октаву вверх или вниз. При этом следует тщательно выбирать место октавного переноса таким образом, чтобы           не нарушить целостность музыкальной идеи.
Иногда выбор некоторых произведений для переложения                      не оправдывает себя из-за несоответствия домровой специфики мира образов, которые создаются в подобных произведениях средствами других инструментов.

Каждый музыкальный инструмент имеет свои особенности, – художественные и технические – которые присущи только ему и отличают его возможности от возможностей других инструментов. В контексте сказанного следует продолжить мысль Ф. Бузони, приведенную в эпиграфе данной работы: «Но я усвоил и вторую истину, что различные инструменты имеют различный (им свойственный) язык, на котором они передают эту музыку всегда немного по-иному» [18, c. V].
В связи с этим специфичность переложения бывает настолько велика, что становится неотъемлемой частью основного авторского замысла и         не поддается переложению без потерь для содержания музыки.

Особенно важна роль тембра. Если он является средством выражения замысла композитора, то делать переложение не совсем целесообразно, так как произведение теряет замысел композитора, который нельзя нарушать    ни в коем случае.

Из всего, что сказано выше, мы можем сделать выводы, что выбирая произведение для переложений, стоит проанализировать, соответствует ли оно природе инструмента,  подвластно технически, и помогает ли специфика звучания инструмента раскрыть смысл произведения.
3.3. Особенности переложения скрипичной литературы для домры
Техника переложения любого скрипичного произведения прежде всего требует от домриста четкого осознания особенностей звукоизвлечения и звуковедения скрипачей в каждом конкретном эпизоде, и сопоставление        с технологией звукоизвлечения домриста.

При переложении кантилены средствами тремолирования следует тщательно изучить особенности штриховой техники скрипача, чтобы сохранить артикуляционные соотношения интонационных оборотов. При этом надо отбросить как непригодные и непрофессиональные способы передавать кантилену средствами непрерывного тремолирования. Домрист должен помнить о шести домровых штрихах non legato, которые обеспечивают артикуляционную жизнь интонаций, которая запрограммирована в тексте оригинала, и использовать их в практической деятельности. За правило следует принимать обязательное обращение            к штрихам non legato, что тремолируются, при изменении на скрипке направлений движения смычка. Довольно распространенным средством передачи кантилены, особенно при выполнении старинной музыки, являются  одиночные щипки медиатором. Так, в следующем примере использования одиночных щипков медиатором в течение всей части, ставшим традиционным для домрового исполнения, способствует наиболее рельефной передачи содержания произведения.
Пример №1.                                  А. Вивальди. Соната для двух скрипок, II часть.
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Нередко при выполнении кантилены на домре чередуются тремолирование и одиночные удары или щипки медиатора.
Пример №2                                                                                 В. А. Моцарт. Менуэт.
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В приведенном примере предложено два варианта исполнения, которые предусматривают смену тремолирования одиночными щипками медиатора вверх на последнем звуке группировке.

При переложении моторных эпизодов, которые требуют от домриста одно- или разнонаправленных движений медиатора, следует представлять разницу между скрипичными штрихами detache, spiсcato і staccato чтобы       в соответствии эмоциональной окраске эпизода использовать удары или щипки медиатора.

Вообще желательно, чтобы домрист, особенно домрист-преподаватель, тщательно изучил особенности методики обучения игры на струнно-смычковых инструментах, чтобы иметь адекватное представление                об особенностях звучания оригинала.
                                              Вывод

Отсутствие в оригинальном репертуаре домриста таких произведений, которые принято объединять единым термином «классическая музыка», требует обращения к репертуару скрипачей, пианистов, исполнителей          на духовых инструментах и других. Доказано, что тембр, в котором задумывались отдельные пьесы у классиков, не играл роли важнейшего элемента произведения. Достаточно напомнить о существовании фортепианного варианта скрипичного концерта Л. В. Бетховена, виолончельного варианта сонаты С. Франка для скрипки и фортепиано, или  о наличии старинных пьес, адресованных голосу или любому инструменту.
Следовательно, обращение домристов к скрипичному репертуару вполне возможно и не может подлежать сомнению относительно его естественности, особенно в учебном процессе. Относительно внесения скрипичных произведений в концертный репертуар домриста, то в этом случае целесообразность исполнения на домре отдельных произведений должно ревизоваться с помощью развитого чувства меры.

Известно, что вполне естественно звучат на домре произведения, основанные на использовании любого фольклорного материала: Венгерские танцы И. Брамса, Испанские танцы П. Сарасате и др. Прекрасно передается художественными и техническими средствами домриста любая моторика. Кантиленные произведения будут звучать адекватно в том случае, когда домрист представляет тремоло не только как средство звукоизвлечения, но и как средство художественной выразительности, способен не только заменить вибрато на струнно-смычковых инструментах, но и обогатить звучание трепетным тремолированием с применением особого средства художественной выразительности домриста – интенсивности тремолирования.
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