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Статья посвящена изучению оригинального подхода композитора Григория Зайцева к трактов-
ке тембрового облика домры в связи с программным содержанием его Сонаты-каприса «Иродиа-
да» (2009). Это произведение отражает характерную для современной отечественной музыкальной 
культуры тенденцию расширения образно-содержательных и жанрово-стилевых границ музыки для 
народных инструментов, направленную на преодоление инерции их восприятия исключительно 
как фольклорных. Разработка проблемы осуществляется трехэтапно. На первом этапе выявляется 
характер программности, используемой композитором, а также специфика авторской трактовки 
библейских образов и событий в контексте сложившейся в искусстве традиции их интерпретации. 
В процессе анализа этого аспекта продемонстрировано, что Зайцева интересует не столько внешне-
событийная канва сюжета, сколько развивающийся под давлением этих обстоятельств психологиче-
ский конфликт Иродиады. Второй уровень анализа направлен на раскрытие жанровой специфики 
произведения, определяемой взаимодействием принципов сонатности и фантазийности, а также 
композиционно-драматургических параметров, в высокой степени обусловленных реализацией 
программного замысла. На третьем этапе внимание сконцентрировано на проблеме обновления 
темброво-колористических возможностей инструмента, поиска композитором оригинальных, часто 
не характерных для домры технологических идей, позволяющих в полной мере раскрыть ее выра-
зительный потенциал и воплотить сложное художественно-образное содержание Сонаты. Помимо 
этого, затрагивается вопрос интерпретации произведения, поскольку звуковое воссоздание предла-
гаемых исполнительских приемов в высокой степени зависит не только от указаний автора, но и от 
воображения и мастерства исполнителя. 

В результате установлено, что в Сонате-каприсе «Иродиада» Григория Зайцева тембр домры 
становится главным носителем смысла и важнейшим драматургическим элементом. С его помо-
щью автор реализует сложную философско-психологическую программу через целостную систему 
новаторских исполнительских приемов. Выявлено, что авторский подход композитора знаменует 
важный этап эволюции домрового искусства, в котором преодолеваются границы традиционного 
амплуа инструмента и открывается его потенциал для воплощения высокоинтеллектуальных кон-
цепций современной музыки.

Ключевые слова: музыка для народных инструментов, Г. Зайцев, Соната-каприс «Иродиада», про-
граммность, композиция, исполнительская интерпретация.
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The article examines composer Grigori Zaitsev’s original approach to interpreting the timbral identity 
of the domra in relation to the programmatic content of his Sonata-Caprice “Herodiade” (2009). T The work 
reflects a characteristic tendency of contemporary Russian musical culture toward expanding the expressive, 
semantic, stylistic, and genre boundaries of music for folk instruments, thereby overcoming the perception 
of these instruments as exclusively associated with folklore. The research is conducted in three stages. The 
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first stage identifies the nature of the programmatic concept employed by the composer and examines the 
specific features of his interpretation of biblical characters and events within the broader artistic tradition of 
their representation. The analysis demonstrates that Zaitsev is concerned less with the external sequence of 
events than with the psychological conflict experienced by Herodias and developing under the pressure of 
these circumstances. The second stage reveals the work’s genre specificity, determined by the interaction of 
sonata and fantasia principles, as well as by compositional and dramaturgical parameters that are largely 
shaped by the programmatic concept. The third stage concentrates on expanding the instrument’s timbral 
and coloristic possibilities and the composer’s search for innovative techniques and performance solutions, 
many of which are unconventional for the traditional domra repertoire. These techniques make it possible 
to reveal the instrument’s expressive potential more fully and to convey the Sonata’s complex artistic 
content. Particular attention is also paid to questions of performance interpretation, as the realization of 
these techniques depends not only on the composer’s instructions but also on the performer’s imagination 
and skill.

The study concludes that in Grigory Zaitsev’s Sonata-Caprice “Herodias” the timbre of the domra 
becomes the principal carrier of meaning and one of the most important dramaturgical elements, realizing 
a complex philosophical and psychological programme through an integrated system of innovative 
performance techniques. The composer’s approach is shown to represent an important stage in the 
evolution of domra art, transcending the traditional role of the instrument and revealing its potential for the 
embodiment of intellectually sophisticated concepts in contemporary music. 

Keywords: music for folk instruments, Grigory Zaitsev, Sonata-Caprice “Herodiade”, program music, 
composition, performance interpretation.
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Отличительной чертой стиля композиторов 
современной генерации является поиск новых 
подходов к реализации тембровых возможно-
стей различных инструментов. Художественно- 
колористические свойства народного инстру-
ментария в целом и домры в частности во мно-
гом в силу свежести, неизведанности, свободы от 
стереотипов использования в композиторской и 
исполнительской практике предоставляют бо-
гатую палитру возможностей для реализации 
самых смелых и оригинальных замыслов. Бла-
годаря этому все чаще авторы при написании 
своих сочинений – больших и малых масшта-
бов, различных жанров, транслирующих акту-
альные идеи и сложные смысловые подтексты, 
в том числе и религиозно-философского харак-
тера, – обращаются к народным инструментам. 
Одним из ярких современных отечественных 
композиторов, активно осваивающих и обнов-
ляющих тембровый, стилистический и техни-
ческий профиль домры, является Григорий 
Зайцев1. Для этого инструмента им создан ряд 
произведений – как оркестровых («Musica trista», 
2007; «Concerto lirico», 2008 – 1-я ред., 2010 – 2-я 
ред.; «Concerto dramatico», 2012; Концерт-сим-
фония «Pardes rimonim», 2013), ансамблевых 
(«Русский контрапункт» для квинтета русских 
народных инструментов, 2006; Соната «Посвя-
щение Паулю Хиндемиту» для домры и форте-
пиано, 2006 – 1-я ред., 2012 – 2-я ред.; цикл пьес 

«Ритуалы» для домры и фортепиано, 2018), так 
и сольных. Среди последних наибольшее внима-
ние в связи с проблемой поиска новых темброво- 
выразительных свойств инструмента привлекает 
Соната-каприс для малой домры соло «Ироди-
ада», созданная в 2009 году. Она является ярким 
примером того, как композитор, внедряя новые 
технические и выразительные приемы в области 
домрового исполнительства, существенно пре-
образует звуковой характер инструмента в кон-
тексте программного содержания, «направляю-
щего» автора в выборе художественных средств. 
В связи с этим анализ темброво-колористиче-
ских возможностей домры, которые являются 
в названном сочинении одним из центральных 
драматургических элементов, позволяющим ре-
ализовать его сложный программный замысел, 
представляется актуальным и значимым с науч-
ной точки зрения.

Стоит отметить, что на сегодняшний день 
проблема тембра в современной музыке являет-
ся особенно насущной. Автор диссертационного 
исследования М. Манафова называет тембр од-
ним «из самых существенных компонентов му-
зыкальной системы ХХ века», который, становясь 
«по значимости в один ряд с такими элемента-
ми, как гармония, ритмика», «выступает не толь-
ко мощным формообразующим, но зачастую и 
темообразующим, а нередко и стилеобразую-
щим фактором» [2, с. 3]. Особенно продуктив-



63

Исполнительское искусство

ным этот аспект оказывается в академической 
народно-инструментальной музыке, активно 
впитывающей и отражающей многие передовые 
тембровые инновации, о чем свидетельствует 
не только музыкальная практика, но и научная 
мысль, в значительной степени отрефлексиро-
вавшая эту тенденцию. Работы Д. Варламова [3], 
Т. Вольской и И. Гареевой [4], М. Имханицкого 
[5], А. Желтировой [6], В. Махан [7], Е. Моча-
ловой [8], А. Семишовой [9], Е. Скрябиной [10] 
объединяет идея о значимости тембровой вы-
разительности в обогащении художественного 
содержания новых сочинений для домры, а имя 
Григория Зайцева часто упоминается в одном 
ряду с теми композиторами, в творчестве кото-
рых поиски новой тематики и новых путей ее ре-
ализации в звуке оказываются направленными 
на выявление колоссального потенциала домры 
в воплощении высокоинтеллектуальных, насы-
щенных философскими смыслами концепций.

Одним из маршрутов, традиционно ис-
пользуемых Григорием Зайцевым в процессе 
расширения привычной домровой образности, 
является программность. Как справедливо заме-
чает И. Копосова, этот параметр является одним 
из «стилеообразующих признаков сочинений 
композитора», в ее трактовке автор «уходит от 
однозначности, благодаря чему в восприятии 
каждого его произведения задается установка 
на активную исполнительскую, слушательскую, 
исследовательскую интерпретацию» [11, с. 19]. 
Не последнюю роль в отмеченной вариабельно-
сти трактовки смыслового поля произведения 
играет многоуровневость программы, которая 
может быть зафиксирована и в названии, и в сло-
весном комментарии или эпиграфе (вербальном 
или изобразительном), и в авторских ремарках. 
В «Иродиаде» программные компоненты, кото-
рые привлекаются композитором для конкре-
тизации содержания сочинения, выполняют 
разную функцию. Так, название непосредствен-
но отсылает к библейскому сюжету и сразу во- 
влекает исполнителя и слушателя в определен-
ное ассоциативное поле известных событий и 
персонажей. В качестве сюжетной первоосно-
вы композитор избирает легендарную историю 
об усекновении главы Иоанна Крестителя, где, 
как известно, ведущую роль играют две герои-
ни: Иродиада, жаждущая смерти пророка, и ее 
дочь Саломея, соблазнившая Ирода Антипу и 
тем самым сделавшая его оружием в руках своей 
матери. Образ первой из них интерпретирован 
в отечественной и западноевропейской культу-
ре в значительно меньшей степени, чем второй, 
однако именно Иродиада является подлинно 
роковым персонажем – той самой femme fatale, 
которая замышляет убийство и коварно реали-

зует его руками дочери и Ирода Антипы2. Как 
свидетельствуют слова самого композитора3, 
именно Иродиада как персонаж, находящийся в 
определенной кризисной ситуации, а не религи-
озно-философская составляющая знаменитого 
сюжета вдохновили его на создание Сонаты-ка-
приса. Не столько внешнесобытийная канва, 
сколько развивающийся под давлением обсто-
ятельств психологический конфликт героини 
находится в центре создаваемой им интерпрета-
ции; ее чувства, терзания, жажда власти и мести 
становятся основным двигателем драматургии.

Иные элементы паратекста – поэтический 
эпиграф (отрывок из сонета С. Малларме «Дар 
поэмы» в переводе И. Анненского) и живопис-
ная «преамбула» (помещенная композитором 
на титуле нотного издания картина С. Дали) – 
дополняют формируемое программным заго-
ловком смысловое поле «Иродиады». Пугаю-
щий, фантасмагорический образ, создаваемый 
используемыми композитором поэтическими 
строками («На ней клеймом горит таинственная 
ночь! / Крыло ее в крови, а волосы как змеи...»), 
а также сложно интерпретируемый, пропитан-
ный символикой художественный мир гения 
сюрреализма скорее выполняют иную функцию, 
чем название: они не конкретизируют сюжет, а 
задают определенное эмоциональное состояние 
для интерпретации и восприятия сочинения. 
И страстно-чувственные стихотворные строки, и 
сюрреалистично-тревожная, направляющая на 
поиски зашифрованного смысла картина при-
званы погрузить в мир стихийно-иррациональ-
ного начала, поиск скрытых подсознательных 
мотивов совершенного Иродиадой убийства. 
Таким образом, в этом взаимодополнении кон-
кретно-изобразительного и обобщенно-эмо-
ционального формируется концепция Сона-
ты-каприса, с одной стороны, испытывающая 
влияние ветхозаветного сюжета, с другой – в зна-
чительной степени свободная от его детального, 
иллюстративного воплощения.

Реализация описанного программного за-
мысла вписана Григорием Зайцевым в жанро-
вые «рамки» сонаты-каприса, синтетическая 
природа которой определяет взаимодействие 
интеллектуального, структурного (соната) и сво-
бодного, импровизационного начал (каприс). 
Такой подход автора, с одной стороны, указы-
вает на последовательность драматургической 
эволюции образов, сквозной характер разви-
тия конфликта в условиях свободно трактован-
ной одночастной сонаты, с другой, – на яркое 
проявление каприччиозного начала, нерегла-
ментированной динамики смысловых и струк-
турных переключений. Именно вторая жанро-
вая парадигма не только открывает широкие 
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возможности для углубления образной сферы, 
но и создает пространство для демонстрации 
палитры оригинальных технических приемов. 
Присутствие в художественной ткани фантазий-
ного, импровизационного начала предоставляет 
исполнителю возможность стать со-творцом зву-
чащего образа, оставляет в форме тот «воздух», 
который он должен наполнить своем видением 
концепции, «закодированной» в тексте.

Процесс интерпретации такого насыщенно-
го в художественно-образном отношении сочи-
нения, как Соната-каприс «Иродиада», обуслов-
лен необходимостью глубокого проникновения 
в его композиционно-драматургический план, чья 
специфика формируется процессом трансфор-
мации образа героини. Облик экспозиции опре-
деляется двумя основными темами. Первая из 
них – главная партия, связанная с образом Иро-
диады, – характеризуется большим количеством 
динамических контрастов, «ползучих» интона-
ций, тритонов и других выразительных средств, 
используемых для показа этого сложного, вну-
тренне конфликтного образа. Тема берет свое 
начало от решительного октавного интервала с 
удвоением верхнего голоса, из которого выраста-
ет мотив волны, в своем восхождении охватываю-
щий звуки консонантного ре-минорного трезву-
чия, а в нисходящем движении – сначала цепь 
диссонирующих этому трезвучию кварт, а затем 
малых и увеличенных секунд (Пример 1). Эта 
внутренняя дуальность образа, заключающая в 
себе и «требование», и «прошение», становит-
ся основой дальнейшего развития образа. Так, 
в среднем разделе главной партии «ползущий» 
мотив значительно сужается в диапазоне и зву-
чит уже не после громогласного «требующего» 
акцентированного аккорда, взятого на f, а после 
интервала на pizzicato в динамике p, что выявля-
ет новую грань Иродиады. Однако наступающая 
реприза главной партии рассеивает мнимое 
смягчение ее «интонации»: динамический план 
возрастает до ff, к интервалу добавляется широ-
кий форшлаг, а мотив, представлявший до этого 
момента лирическую грань Иродиады, получает 
развитие в пассаже шестнадцатых. В этом длин-
ном виртуозном интервальном пассаже, первые 
ноты которого исполняются акцентно, выявляет-
ся демоничность характера героини, требующей 
совершения убийства и готовой ради своей цели 
на все. Противостоящая главной побочная пар-
тия, которую И. Копосова связывает со сферой 
Иоанна Крестителя [11, с. 15], резко контрастиру-
ет сфере Иродиады всей суммой выразительных 
средств (Пример 2). Она диатонична (преимуще-
ственно в начальной фазе), внутренне цельна, ее 
изложение в интервал квинты вызывает ассоциа-
ции с жанром средневекового параллельного ор-

ганума, а ремарка автора «religioso» недвусмыс-
ленно отсылает к конкретной смысловой сфере.

Разработка характеризуется активным вза-
имодействием двух конфликтных образных ли-
ний, в ней можно выделить несколько этапов. 
На первом тема Крестителя, в целом сохраняя 
мелодический контур, утрачивает хоральность 
и «размывается» движением восьмыми нота-
ми (Пример 3). На втором звучит этический 
спор двух героев: воспаряющей в третьей окта-
ве мелодической линии, изложенной крупны-
ми длительностями, противостоят «змеиные» 
волнообразные мотивы (Пример 4). Это полюс-
ное регистрово-фактурное разведение «верха» и 
«низа» музыкальной ткани композитор закре-
пляет звучащей в верхнем голосе фигурой кре-
ста. Третий этап – драматическая кульминация, 
в реализации которой ранее звучавший матери-
ал двух сфер не принимает участие: это образ во 
многом инфернальный, чрезвычайно экспрес-
сивно насыщенный, однако лишенный «челове-
ческой» вокальной интонации, которую замеща-
ют тематически нейтральные фоновые элементы 
(Пример 5). Нагнетание, достигаемое компози-
тором с помощью ритмического учащения, ди-
намического усиления, регистрового расшире-
ния и ускорения, подводит к звучанию главной 
партии – темы Иродиады – в репризе. Здесь она 
уже абсолютно лишена интонаций «прошения», 
которые были для нее характерны в экспозиции: 
тема полностью изложена в аккордовой фактуре 
и динамике fff, демонстрируя торжествующую 
жестокость этого образа. Закономерно отсут-
ствующая в репризе побочная партия (сфера 
Иоанна) замещена заключительным эпизодом, 
музыкальная реализация которого во многом 
возвращает к инфернальному эпизоду разработ-
ки. Поначалу в нем прослеживаются интонации 
главной партии, скрытые в движении шестнад-
цатых, однако постепенно все узнаваемые мо-
тивы исчезают. То же динамическое усиление 
и темповое ускорение, те же пассажи шестнад-
цатыми со сменой фактурных рисунков, что и 
в разработке, формируют последнюю драма-
тически-экспрессивную волну, завершающую-
ся двумя фатальными финальными аккордами 
произведения на ffffff, которые могут символи-
зировать момент усекновения главы Крестителя.

Выявив содержательно-смысловую и ком-
позиционно-драматургическую специфику 
«Иродиады», перейдем к рассмотрению тех ори-
гинальных технических и темброво-выразитель-
ных приемов, благодаря которым реализуется 
сложная философская программа сочинения. 
Используемые Григорием Зайцевым способы 
нотной фиксации замысла свидетельствуют о 
включенности авторского подхода в ту актуаль-
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ную для современной музыки тенденцию, кото-
рую Е. Дубинец описывает следующим образом: 
«Многие современные композиторы, ищущие 
свой путь в нотации, ставят себе целью не только 
сохранить замысел и установить коммуникации 
с исполнителем и слушателем, но и создать ви-
зуальный образ, имеющий не только информа-
ционный, но и эстетический смысл» [13, с. 76]. 
Степень детерминированности нотации в этом 
произведении очень высока, музыкальный текст 
изобилует авторскими комментариями, – Гри-
горий Зайцев как композитор, имеющий непо-
средственное отношение к исполнительству на 
струнных инструментах4, оставляет четкие ука-
зания домристу о характере и способах испол-
нения тех или иных фрагментов. Зачастую текст 
произведения представляет собой своеобразную 
исполнительскую «карту», где зафиксированы 
не только музыкальные параметры, но и кон-
кретные физические действия для их достиже-
ния. В этом проявляется системность подхода 
Григория Зайцева: обновление образа требует 
нового звука, новый звук – новых приемов, новые 
приемы – новой, точной системы их записи.

В то же время в Сонате-каприсе встречаются 
эпизоды, в которых применяется так называемая 
зонная нотация, характерная для алеаториче-
ской музыки и предоставляющая исполнителю 
определенную свободу при исполнении в за-
данных автором рамках. В основном это прояв-
ляется в интерпретации временного параметра: 
так, в каденционном разделе главной партии 
автор дает домристу возможность самостоятель-
но выбрать количество повторений фрагмента 
пассажа, сопровождая его изложение коммен-
тарием «Повторять неограниченное количе-
ство раз (пока возможно ускорение и crescendo)» 
(Пример 6). В этой связи определяющими в 
процессе выбора оказываются два параметра: 
виртуозные возможности исполнителя, а также 
его видение процесса развития художественного 
образа Иродиады, здесь достигающего первого 
пика своей экстатичности. О предлагаемом авто-
ром гибком подходе к временной и, в частности, 
метроритмической организации музыкального 
материала свидетельствует отсутствие размера 
и традиционной тактовой системы, которая за-
меняется короткими штрихами вверху стана, 
демонстрирующими условность разбивки на 
такты. С другой стороны, это многочисленные 
указания на отклонения от равномерного темпа 
с целью достижения большей выразительности 
(rubato, accelerando, poco lentando и т. п.) – ими со-
провождаются две трети текста всей Сонаты- 
каприса.

Степень свободы, предоставляемой испол-
нителю, проявляется и в эпизоде, где домрист 

самостоятельно должен решить проблему 
ритмического оформления, а также выбора 
исполнительского приема: вместо зафиксиро-
ванных в нотах репетиций 64-ми, как пишет 
композитор, «возможно и более мелкое рит-
мическое дробление верхних голосов (tremolo)» 
(Пример 7). Как представляется, та широкая 
палитра возможностей, что дается исполните-
лю автором в отношении трактовки временного 
параметра, обусловлена спецификой централь-
ного образа Иродиады, развитие которого до-
минирует в Сонате-каприсе. Его изменчивость, 
импульсивность, внутренняя конфликтность, вы-
сокий градус переживаемых эмоций, порой на 
грани истеричности, лучшим образом раскры-
вается через гибкость агогики, а также импрови-
зационность. Таким образом, в вопросе нотной 
фиксации авторского замысла Григорий Зай-
цев демонстрирует синтетический подход: он 
проводит четкую грань между тем, что должно 
быть неизменным, и тем, что может оставаться 
гибким. С абсолютной точностью фиксируя ряд 
параметров, в том числе тех, что касаются звуко-
извлечения, в сферах, отвечающих за психологи-
ческую достоверность и органику высказывания, 
они предоставляют исполнителю пространство 
для проявления собственного «я».

Помимо достаточно вариабельного подхода 
к трактовке динамического и временного пара-
метров, оказывающихся своеобразной «зоной 
свободы» для домриста, композитор использу-
ет целый ряд оригинальных для домрового ис-
полнительства приемов, с помощью которых 
«проговаривается» коллизия Иродиады. Как 
правило, эти приемы являются заимствованны-
ми у других инструментов (струнно-смычковых, 
гитары) и возникают здесь как прямой отклик на 
потребность в новом звуковом словаре, способ-
ном передать психологическую глубину и дра-
матическую остроту заявленной программы. Ха-
рактерным примером служит один из эпизодов 
разработки Сонаты-каприса, где композитор 
противопоставляет два разнородных тембровых 
пласта. Верхний голос, изложенный при помо-
щи традиционных для домры октавных флажо-
летов, сочетается с нижним голосом, исполня-
емым приемом pizzicato con vibrato – техникой, 
более характерной для балалаечной традиции. 
Подобное заимствование приводит к созданию 
напряженного тембрового диссонанса: эфирная, 
«кристальная» статика чистых флажолетов, зву-
чащих на две октавы выше, контрастирует с тре-
вожным вибрирующим басом (Пример 8), что в 
полной мере реализует образно-смысловое раз-
межевание позитивной и негативной сфер кон-
цепции произведения и символического «ни-
велирования», растворения образа Иоанна под 
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давлением расширяющейся сферы Иродиады. 
Знаковая для героя хоральная фактура при та-
кой трактовке теряет свою устойчивость, словно 
распадаясь в звуковом пространстве.

Инновационным для домры можно назвать 
и прием игры taping, нередко использующийся 
в гитарных произведениях: здесь источником 
рождения звука является не плектр или палец 
правой руки (pizz.), а палец левой руки, кото-
рый со скоростью и усилием ударяет по струне 
на определенном ладу, вызывая относительно 
тихий и очень необычный звук, который, одна-
ко, не должен создавать ощущения динамиче-
ского «провала», исходя из комментария самого 
композитора в нотах. Звуковой эффект, дости-
гаемый использованием такого приема, весьма 
органичен с точки зрения драматургии целого 
– с его помощью автор достигает почти сцени-
чески-театральной презентации усекновения 
главы Крестителя (Пример 9). Данный эффект 
должен служить не только тембровому разно-
образию, но и очень плавному динамическому 
переходу к завершающим аккордам произве-
дения, что является сложной исполнительской 
задачей.

Особое значение приобретает прием tremolo, 
параметры которого композитор регламенти-
рует с максимальной детализацией: в ремарках 
указывается не только динамика, тембр и общий 
характер, но и частота колебаний, различные 
градации которой в домровом исполнительстве 
функционально сопоставимы с нюансировкой 
вибрато на струнных смычковых инструментах. 
Перед исполнителем ставится задача вопло-
тить в этом приеме предельно широкий спектр 
интенсивности звука – от прозрачного, «аква-
рельного» звучания к плотному, насыщенному 
и, наконец, до пронзительного, «кричащего» в 
экстремально высоком регистре. Композитор 
сознательно актуализирует и доводит до преде-
ла естественные выразительные свойства домры: 
яркий, звенящий, «металлический» тембр, кото-
рый традиционно исполнители стремятся смяг-
чить, Зайцев делает главным выразительным 
средством для передачи состояний предельного 
нервного возбуждения, аффективного исступле-
ния и неистовства.

Целый ряд других используемых приемов 
направлен на детальную психологическую кон-
кретизацию образов, отражение их метаморфоз 
и драматургического взаимодействия. Так, в экс-
позиционном проведении темы Иродиады Гри-
горий Зайцев предписывает исполнение tremolo 
с использованием штриха tenuto над каждой 
восьмой нотой. Такая артикуляция придает 
звучанию декламационную четкость и жесткую 
ритмическую пульсацию, тем самым акценти-

руя властную, императивную природу героини 
уже на стадии ее представления. Интенсивное, 
наполненное экспрессией тремолирование каж-
дого звука позволяет выразить пиковое эмо-
циональное состояние гнева и решительности. 
В среднем разделе разработки при изложении 
темы композитор отказывается от tenuto, заменяя 
его объединяющими лигами. Эта трансформа-
ция, усиленная динамическим угасанием и сме-
ной фактуры (резкие акцентированные аккорды 
замещаются тихим и мягким pizzicato), раскры-
вает иную, лирическую и женственную грань 
ее характера. Интерпретация этого фрагмента 
предполагает достижение исполнителем друго-
го характера туше по сравнению с предыдущим 
разделом, создание иной эмоциональной атмос-
феры исполнения, отличающейся большей те-
плотой и выразительностью интонации.

Для характеристики образа Крестителя ав-
тор использует иные средства. В теме побочной 
партии указание sul tasto придает звучанию 
приглушенный, тембрально «смягченный» от-
тенок, ассоциирующийся с благородством и 
молитвенной созерцательностью. Во втором 
проведении этой темы возникает остинатный 
подголосок на повторяющейся ноте d, чья мер-
ная пульсация вызывает ассоциации с траур-
ным шествием и звучит как предвестие гря-
дущей трагедии. Эволюция его звучания – от 
pizzicato левой рукой к обычной атаке с помо-
щью медиатора и далее к акцентированному 
изложению – служит средством постепенного 
драматургического нагнетания.

Композитор активно задействует фактурные 
возможности домры для раскрытия многомер-
ности образов, в том числе прибегая к приемам 
подголосочной полифонии и скрытого много-
голосия. Показателен в этом отношении эпизод 
начального проведения темы Крестителя в раз-
работке. Здесь ее изначально хоральная, строгая 
и возвышенная природа подвергается деформа-
ции, обретая надломленный, тоскливый харак-
тер. Фактурное решение этого момента стро-
ится через расслоение на два горизонтальных 
пласта – тематический голос и фоновое движе-
ние восьмыми. Такое разделение подчеркивает 
образную дисгармонию, моделируя состояние 
внутреннего диалога, напряженной рефлексии 
героя. Эффект внутреннего конфликта усилива-
ется за счет дифференциации исполнительских 
приемов для каждого пласта: нижний, фоновый 
голос помечен ремаркой con sord. (играть по при-
глушенным струнам); верхний, тематический го-
лос, напротив, сопровождается указанием senza 
sord., что предписывает его ясное, «высветленное» 
интонирование на общем фоне. Важно отметить, 
что композитор дублирует это смысловое проти-
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вопоставление не только вербальными ремарка-
ми, но и визуально – через разнонаправленность 
штилей, что предоставляет исполнителю допол-
нительный ориентир для самостоятельного вы-
бора адекватных средств звукового воплощения 
данной драматургической антитезы.

Другой важный прием, работающий на раз-
витие разных сфер, – использование широких 
интервалов как в мелодическом виде, так и в 
виде созвучий. Их звучание часто опирается на 
открытые бурдонные струны, что придает фак-
туре объемность и пространственность. Таким 
образом, перед исполнителем стоит комплекс-
ная интерпретационная задача – осмыслить и 
технически реализовать принцип фактурной и 
тембровой дифференциации. Это требует на-
хождения разнохарактерных тембральных и 
динамических красок для каждого голоса, чет-
кого их артикуляционного разделения, а также 
сохранения гибкости в ведении линий для пере-
дачи полифонической сложности музыкальной 
мысли. Подводя итог анализу использованных 
автором исполнительских приемов, необходи-
мо отметить, что композитор, определяя домру 
как инструмент достаточно богатый на вырази-
тельные возможности, способный передать глу-
бокие и сложные сюжеты и темы, реализует ее 

потенциал через использование как целого ряда 
традиционных приемов, так и не столь харак-
терных. Первое демонстрирует понимание ком-
позитором специфики инструмента, его иден-
тичности, второе – творческий подход к поиску 
новых темброво-выразительных свойств, расши-
ряющих возможности в плане реализации худо-
жественного содержания.

Таким образом, специфика авторского под-
хода Григория Зайцева заключается в создании 
целостной системы, где философско-психо-
логическая концепция, композиционная дра-
матургия, нотная графика и исполнительская 
технология находятся в неразрывном единстве. 
Оригинальные приемы звукоизвлечения пред-
стают не как самоцель, а как действенное сред-
ство трансляции художественного содержания: 
тембр в «Иродиаде» становится главным но-
сителем смысла, выполняя темо- и формо-
образующую функцию. Выполненный анализ 
подтверждает, что творчество композитора, в 
частности Соната-каприс «Иродиада», знамену-
ет важный этап в эволюции домрового испол-
нительства. Инструмент преодолевает границы 
сложившегося амплуа, обретая способность 
быть полноценным выразителем сложнейших 
концепций современного искусства.

1 Григорий Сергеевич Зайцев (род. 1983 г.) – композитор, искусствовед, культуролог, кандидат 
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института музыки им. А. Г. Шнитке (2007–2017), доцент Белгородского государственного института искусств 
и культуры, Института журналистики и литературного творчества (Москва), руководитель Лаборатории 
актуального искусства «Шнитке-центра» (2016–2017), руководитель ансамбля современной музыки 
«Свобода звука», лауреат более двадцати всероссийских и международных композиторских конкурсов 
(проходивших как в России, так и за рубежом), инициатор и руководитель просветительского 
интеллектуального проекта «Булез–Ликбез», автор более ста музыкальных произведений практически во 
всех жанрах, а также четырех книг по проблемам культурологии [1].
2 Такой типаж воплощается в многочисленных литературных интерпретациях, например повести 
Г. Флобера и пятиактной трагедии С. Пеллико, одноактной трагедии «Саломея» О. Уайльда, поэме Г. Гейне 
«Атта Троль»; живописных – картинах И. Крамского, В. Худякова, П. Рубенса, С. Дали; музыкальных – 
операх «Иродиада» Ж. Бизе и Ж. Массне, «Саломея» Р. Штрауса и др.
3 Более подробно см. об этом: [12].
4 Григорий Зайцев является выпускником Новосибирской консерватории им. М. И. Глинки по классу альта.
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Пример 7

Пример 8

Пример 9

1.	 Московская композиторская организация Союза композиторов России: Официальный сайт. 
URL: https://www.unioncomposers.ru/composer/view/?id=445 (дата обращения: 15.12.2025).
2.	 Манафова М. М. Темброколористические свойства оркестровой ткани в музыке второй по-
ловины XX века (на примере творчества Э. Денисова): автореф. дис. … канд. иск. (17.00.02). СПб., 
2011. 22 с.
3.	 Варламов Д. И. Метаморфозы музыкального инструментария: Неофилософия народно- 
инструментального искусства XXI века. Саратов: Аквариус, 2000. 144 с.
4.	 Вольская Т. И., Гареева И. В. Технология исполнения красочных приемов игры на домре: мето-
дическое пособие. Екатеринбург: УГК им. М. П. Мусоргского, 2018. 51 с.
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РАМ им. Гнесиных, 2014. 232 с.
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реф. дис. … канд. иск. (17.00.02). Магнитогорск, 2009. 28 с.
7.	 Махан В. В. Домра в России: истоки и возрождение: дис. … канд. иск. (17.00.02). М., 2017. 290 с.
8.	 Мочалова Е. Н. Мандолинное и домровое исполнительское искусство: пути развития и взаи-
модействия: дис. … канд. иск. (17.00.02). М., 2018. 149 с.
9.	 Семишова А. М. Новейшие приемы игры и темброво-колористические средства звучания 
домры XXI века // Музыка в современном мире: наука, педагогика, исполнительство: материалы 
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