
МИНИСТШПВО КУЛЬТУРЫ РСФСР УдЙМьПЕНИЕ УЧЕБНЫХ ЗАВЕДЕНИЙСу М р с т в е н н ы й  м у з ы к а л ь н о -п е д а г о г и ч е с к и йИНСТИТУТ им. ГНЕСИНЫХ

ДИЦИОННОЕ И СОВРЕМЕННОЕ НАРОДНОЕ МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСКУССТВО
С Б О Р Н И К  Т Р У Д О В  

В Ы П У С К  X X IX

М о ск в а — 1976



Редактор-составитель кандидат искусствоведения Б .Б .Е фИМЕНКОВА
Редакционная коллегия:Баринова Е .В . ,  Матвеева С .Я . ,  Хохлов Н .В .

©
ГМПИ им.Гнесиных, 1976



ОТ СОСТАВИТЕЛЯНастоящий сборник посвящен проблемам отечественной музы­кальной этнологии. Его структура отвечает основным направлениям этой науки: общетеоретическим и методологическим вопросам ( I  раз­д ел ), изучению локальных стилей русской песни Ш раздел) и музы­кального фольклора иных народов Российской Федерации (Ш раздел).В первой части сборника охвачен важный круг вопросов сов­ременной науки о фольклоре. Статья старшего научного сотрудника ЛИТМиК И.В.Ыациевского является первым в нашей стране опытом разработки проблем транскрипции традиционной народной инструмен­тальной музыки с позиций системного метода исследования. Выводы и рекомендации автора интересны не только для инструыентоведов, но и для фольклористов, изучающих народное песенное искусство.В современных музыкально-этнологических исследованиях обна­руживается все более растущее внимание к проблемам типологии.Их постановка и разработка чрезвычайно актуальны. Известный фольк- лорист-музыковед Л.С.Мухаринсяая рассматривает ряд основополагаю­щих положений и понятий историко-типологического изучения фольк­лора. Автор (на белорусском материале) выявляет основные типоло­гические группы напевов древнейшего слоя восточно-славянской пеоенности, впервые широко поднимает проблему междужанровых свя­зей и их позднейших исторических модификаций.Вопросы структурной типологии объединяют и большую часть отатей второго раздела сборника. Здесь они затрагиваются не в общетеоретическом плане, а применительно к разным жанрам и сти­левым ареалам русской этнической территории: календарной обрядо­



4вой песне бассейна Ловати (Т .К ар н ау х), свадебной песне каза­ков Северского Донца (С.Анашяина), протяжной песне Ульяновско­го Прикамья (М .Енговатова), протяжной песне казаков Северского Донца (Т .Д и гу н ). Написанные в основном начинающими исследователя­ми, эти статьи отчетливо определяют научные позиции молодых му-зы- коведов-фольклористов, основные тенденции их исканий. Не всё здесь бесспорно.  Порою совершенно очевидно обнаруживается в ка­кой-то степени односторонний интерес к проблемам ритмики, тогда как задача современного этномузыкознаняя в преодолении раздельного изучения элементов народной музыки, в исследовании всей систе­мы выразительных средств музыкального фольклора -  и прежде все­го мелодики. Но эт о , очевидно, впереди.В статье Т.Рудиченко, заключающей центральный раздел сбор­ника, рассматриваются на материале современных полевых записей типы хоровых фактур традиционных песенных жанров станицы Красно- донецкая (родины А .М . Листодадова) .  Сопоставление с  публикация­ми тех же песен Листопадовым позволяет автору высказать ряд соображений по поводу стабильности изучаемых хоровых фактур и степени точности их воспроизведения в собрании А.М .Листопаде- в а . Третий раздел сборника представлен двумя статьями. Автор первой из них -  Р.Зелинский -  впервые привлекает внимание иссле­дователей к особенностям исполнения башкирских протяжных песен на курае (в частности, к особенностям интонирования долгих опорных зв у к о в ). Статья И.Бродского содержит предварительное описание и классификацию нового и во многом уникального материа­ла -  традиционного фольклора малых народностей севера РСФСР.Б .Б .Е ф ш ен кова



И.Мациевский(Ленинград)
ИССЛЕДОВАТЁЯЬСЙИБ ПРОБЛЕМЫ ТРАНСКРИПЦИИ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ НАРОДНОМ МУЗЫКИ

Транскрипция -  графическое отображение живого звучания народной музыки -  одна из' важнейших составляющих музыкально­этнографического исследования. Будучи своего рода документом, фиксирующим тот или иной феномен реальной фольклорной практики, обусловленная спецификой этой практики, транскрипция одновремен­но является показателем состояния методологической и научно-тех­нической базы музыкальной фольклористики и -  шире -  показателем определенного исторического этапа развития самой музыкальной фольклористики Как науки 1 .Специфичность объекта "народная инструментальная музыка",ставшего предметом особой области музыкальной фольклористики -  
2этноорганофонии , резко возросший в последние годы и в нашей стране, и за рубежом интерес к этой, ранее малоизученной, сфе­ре бесписьменного художественного творчества, совершенствование научного аппарата нашего этномузыкознания, проявившееся как в повышении уровня технической оснащенности, так и в возрастании количества и качества серьезных, аргументированных позитивными практическими разработками, исследований, опирающихся на совр е-г достаточно проследить за историей европейской нотации народной музыки, чтобы обнаружить, сколь различными бшш в раз­ной исторической ситуации и цели, и эстетические установки, и научно-технический аппарат, а в связи с ними -  я характер но­тации, и степень постижения в ней специфики той или иной му- зыкальнс—стилевой системы ( с м ., например, о 0 ;3 7 ) ."  Термин наш ( И .М .) . Впервые применен в (21)



6менную научную методологию, наконец, крайняя озабоченность му­зыковедческой общественности проблемами нотации фольклора, -  всё это вызывает необходимость поставить вопрос, о транскрипции инструментальной народной музыки в современных условиях в центр внимания специальных теоретических работ.Настоящая статья является лишь первой попыткой теоретического осмысления проблем транскрипции инструментально­го фольклора народов СССР, и прежде в се г о , восточных славян, исходя из позиций системного метода изучения произведений на­родного творчества. Она ни в коей мере не претендует ни на пол­ноту, ни на всеохватность. Более актуальным кажется стремление поставить в этой связи лишь некоторые вопросы.В научно-методологическом плане автор в известной степени отталкивался от положений об аналитической нотации народной пес­ни, выдвинутых в начале 6 0 -х  годов крупным советским фольклори­стом J3.J5.Гиппиусом (9 , с . 3 -4) и солидаризируется с общетеорети­ческими посылками видного немецкого этномузыковеда Д.Штокманн (60, S. 207-242) -  исследователей, стоящих на позициях системно­го музыкознания. В плане практическом автор опирается на собира­тельскую деятельность советских и зарубежных этноинструменто- ведов, главным образом, последних десятилетий, а  также на с о б ­ственную работу по "расшифровке" инструментальных наигрышей восточных славян. ПРЕДПОСЫЛКИ, ЦЕЛИ И ЗАДАЧИФорма и тип транскрипции всегда определены.ее целью и задачей, той или иной предназначенностью дотируемого текста и , в этой связи , априорной установкой музыканта-транскриптора, и



являются прямым следствием его исследовательской направлен­ности. Причем предопределенность эта имеет место и в том слу­чае, когда транскриптор ясно осознает свои задачи, возможности, творческую ориентацию, и тогда, когда это происходит стихийно и транскриптор уверен, что вся его работа продиктована лишь стремлением отразить на бумаге с максимальной точностью (или с максимальной простотой!) объективную реальность произведения народной музыки. Ибо в с я к а я  т р а н с к р и п ц и я -  это одна из ф о р м  о т р а ж е н и я ,  трансформации живого звучащего музыкального материала, п е р е в о д  е г о  н а  я з ы к  и н о й  з н а к о в о й  с и с т е м ы .  И зависит транскрипция поэтому не только от характера и закономерностей обеих знаковых систем -  живой музыки и системы письменной фик­сации, -  но и (широко!) от ракурса, угла зрения, под которым "рассматриваются" обе указанные системы. Осознание исследова­телем объективности отмеченных предпосылок -  важный шаг на пути к осуществлению подлинно научной письменной фиксации про­изведений народной музыки, повышению степени достоверности ин­формации, исключению случайных ошибок, "просмотров" и пр.Сознавая всё выше сказанное, попытаемся теперь начать с исходного, кардинального вопроса: н у ж н а  л и  в о о б щ е  т р а н с к р и п ц и я  к а к  ф о р м а  ф и к с а ц и и  ф о л ь к л о р н о г о  т е к с т а ?На этот как будто бы столь очевидный и простой вопрос однозначно, вне учета исторической ситуации и творческих кон­цепций времени и среды, ответить оказывается невозможно.До изобретения звукозаписывающей аппаратуры нотная фикса­ция была единственной формой звуковой документации народной
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8музыки -  о ее целесообразности или нецелесообразности вопрос вообще не мог стоять.При этом слуховая запись реального едино­временного исполнения произведения инструментального фольклора была практически невозможной. Транскриптор в лучшем случае мог зафиксировать лишь модель основного мелодического образо­вания (колена, куплета, строфы) в том виде, в каком оно з а -  запечатлелось в его восприятии, в его памяти. Еще более эфе­мерной могла быть фиксация целостных (подчас весьма разверну­тых) инструментальных п ь ес. К числу особых форм слуховой запи­си следует отнести опыты, подобные нотациям польского фолькло­риста и скрипача Ст.Мерчинского: исследователь сначала выучи­вал произведение на сл у х , имитируя своей игрой на скрипке ис­полнение народного музыканта и проверяя правильность своей интерпретации оценкой народного исполнителя, а  затем уже "йо­тировал самого себя" ( 5 3 ) .Появление звукозаписывающей техники -  сначала фонографа, затем электрической записи и магнитофона- произвело настоящую революцию в этномузыкознании. Валик, пластинка, лента -  ст а -' ли главной формой звуковой документации фольклорных творений: с большей или меньшей степенью искажения, фрагментарно (на фонографе длительность записи весыаа ограничена) или полностью, с большими или меньшими потерями в разном плане (запись в сту­дии акустически качественно выше, но связана с  потерей естест­венности ситуации,стерео-полнее монозаписи, многоканальная -  полнее одноканальной, синхронная кинофонозапись дает более яркое представление, чем простейшая магнитофонная и т .д .  и т .п .) ,  -  однако так или иначе стала возможной регистрация реаль-



9иого единичного живого фольклорного исполнения, фиксация ре­ального памятника народного инструментального музыкального твор­ч еств а . На каждом новом этапе развития техники звукозаписи ка­чество фиксации живого звукового явления всё выше и выше, а ощу­щение реальности о б р а з н о г о  слышания -  всё полнее и отчетливей.
Вытесняет ли звукозапись нотацию? В известной мере и в определенных сферах -  д а . Из фольклорных экспедиций теперь возвращаются, насчитывая километры записанной магнитной ленты, но весьма редко -  хотя бы с одной нотной записью. Из сотен номе­ров звукозаписей датируется в лучшем случае десяток. Издания пластинок народной музыки уже серьезно соперничают с нотными фольклорными изданиями. Массовые и научно-популярные книги о народных инструментах охотно в качестве иллюстрации взамен нот­ных текстов предлагают пластинки.Причины: звукозапись и мобильнее, и проще, и дает более полное образное представление о фольклорном исполнении.Однако можно ли ограничиться звукозаписями в этнооргано- фоническом, и шире -  этномузыковедческом исследовании? Думает­ся  -  н ет . Звукозаписи невозможно охватить взглядом, очень трудно сопоставлять аналитически, они плохо поддаются сравни­тельному изучению, тем более, что слух вообще субъективнее, менее постоянен и точен, чем зрение (7 , с . 63-6 8 , 70-71; 28;17. с . 3 8 -7 4 ). Кроме т о го , если для определения специфики испол­нительства, манеры игры народного музыканта, характера е г о .з в у -



10коизвлечения, динамики и фразировки еще можно как-то апеллиро­вать только к звукозаписи (хотя и здесь письменная знаковая фиксация значительно углубляет картину), то любая серьезная попытка анализа структуры каждого конкретного произведения ин­струментального фольклора и, тем более, попытка исследования структурной типологии того или иного музыкально-стилевого яв­ления -  невозможны без опоры на стабильную графическую, прост­ранственную фиксацию временного музыкального процесса, то есть на нотный текст .Транскрипции нужны и для активной пропаганды шедевров фольклорного творчества: включения фольклорных произведений в репертуар профессиональных и любительских коллективов либо отдельных исполнителей, в учебно-воспитательную работу школ и специальных учебных заведений и т .д .  Наконец, фольклорные тек­сты представляют интересный материал для самых разнообразных форм использования и обработки в композиторском творчестве и им­провизаторском и скусств е.Итак, транскрипции имеют право на существование, ибо в них может быть необходимость, различная в разное время и в раз­ных целях.Различие целей вызывает и различие задач транскрипции.Цель -  подготовить транскрипцию, пригодную для исполнения ее самодеятельным коллективом, — определяет задачу; дать нотацию, легко читаемую и усваиваемую в рамках той музыкально­стилевой системы, которая лежит в основе деятельности соответ­ствующих коллективов. Иная цель -  включение нотации фольклор­ного произведения в репертуар обучающихся исполнителей-инстру-



мпнтмлиотов. Иное и следствие. Задачей нотации здесь может (П т . -  обращение внимания учащегося на новые, по сравнению ему известными, формы интонирования или штрихи, расширение о1 ч> вкусового и технико-исполнительского арсенала (однако, ра­зм ается, в тех возможных пределах, когда учащийся способен уложить познаваемые им новшества в прокрустово ложе еще толь- И11 осваиваемой одной стилевой системы -  европейской музыки ниоьменной традиции, со всеми ее нормами, которыми ему еще необходимо понять и овладет^. В основе нотации должна лежать отчетливая и хорошо знакомая учащемуся система записи (такти­ровка, порядок ключевых знаков, основной способ ведения смыч­ка и п р .) , куда отдельные "новые детали" -  необычный штрих, микроальтерации и т .д .  -  могут входить лишь в виде частных, мелких вкраплений (особенно на ранних стадиях обучения). Еще иная пара оппозиций: одно дело -  дать нотацию, дающую макси­мальный простор для исполнительского толкования текста, дру­гое -  отразить с максимальной подробностью уже прозвучавшую реальность.Можно было бы остановиться и на других целях, а в связи о ш ли -  задачах и формах транскрипции, но в этом вряд ли есть необходимость. Из сказанного ясно: различие цели транск­рипции вызывает различие зад ач, а последнее влияет и на разли­чие ее форм и способов.Цель этномузыковедческой нотации -  дать материал для на­учного исследования -  определяет соответствующую зад ачу. Необ­ходимо сделать такую нотацию, которая бы в максимальной сте­
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пени отражала закономерности музыкальной системы изучаемого стилевого явления. Не текст, который легко прочесть с ли ста, не графику, более легкую для издания и радующую привычный гл а з , но пространственное выражение иной стилевой системы сред­ствами, способными отразить ее специфику.На вопрос, какой должна быть исследовательская этномузыко- ведческая транскрипция, ответ, на первый взгляд, напрашивает­ся  простой и единственный: нотация должна быть максимально де­тализированной, максимально точной и объективной. Однако просто это лишь на первый взгляд и к этому еще необходимо будет вер­н уться. Пока же остановимся на следующих утверждениях. Первое. Транскрипция нужна для этномузыковедческого -исследования; для других целей (практических, учебных и т . д . ) .  Второе. Различие целей транскрипции вызывает различие ее задач, а значит -  и форм. Следовательно, единая универсальная транскрипция, удов­летворяющая всем требованиям, невозможна. Третье. Осознание и четкая постановка цели и задачи транскрипции -  обязательное ус­ловие серьезной работы над "расшифровкой" фольклорного текст а .
. СПОСОБЫ РЕАЛИЗАЦИИ

Если бросить хотя бы беглый взгляд на пути развития евро­пейской этномузыковедческой транскрипции, нетрудно заметить, что при всем разнообразии этих путей основное их общее направ­ление -  ко вс'ё большей детализации и точности.Фиксация высотыНа своеобразие высотных характеристик народной музыки и существенное отличие ее звукорядных шкал от темперированной
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И( томы европейской письменной музыки последних веков обра- I I пи внимание еще на заре этномузыковедческих исследований.Основной способ фиксации -  введение в обычную систему...... . знаков коррелирующих обозначений. Формы этих обозна-нп1ШЙ достаточно разнообразны. Одна из распространенных форм Фиксация основными традиционными знаками темперированной системы со словесными уточнениями в примечаниях. Например: иг,оса исполнялась в натуральном строе; либо -  те или иные • ■ ту пени выше (ниже) темперированных на такую-то величину и т .д .  (Так, в частности,поступал Ф .К о л есса). Другая форма -  иведение дополнительных микроальтерационных знаков прямо в нотный т ек ст . Наиболее типичные знаки -  знаки плюса и минуса над нотой для указания соответственного микроальтерационного повышения или понижения; подобную роль выполняет знак восхо­дящей или нисходящей стрелы. Используются также многочислен­ные формы половинного или полуторного (соответственно, с одной либо тремя вертикальными чертами) диеза; закрашенного, повер­нутого в другую сторону, либо перечеркнутого бемоля и т .д .В одних случаях знак регистрирует относительно точную величину альтерации: А .Х а в а , например, указывает альтерации на 1/4 и I/ I6  тона; Б . Сейган пользуется подобными знаками для отклонений на пифагорейскую и синтоническую коммы (см .6 0 ); М.В.Портманн еще в конце прошлого века ставил над зна­ком диеза четвертую или восьмую дробь (с м .6 , с . 254); Э .Алек­с е е в , в зависимости от поворота угла стрелы влево или впра­в о , отмечает треть либо шестую часть тона (25); знаки, осно­ванные на внешней трансформации диеза и бемоля, чаще всего
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14означают стабильные альтерации на 1/4 и 3/4 тона.В других случаях, пользуясь стрелой или иными надстроч­ными знаками, имеют в виду приблизительное определение, фик­сируют лишь факт уклонения от темперации. Подобный тип фик­сации микроинтервалики -  самый распространенный (см . 16; 1 ; статью Н.Кауфмана в 63 Ш; 6 4 ) .В-третьих -  одним и тем же знаком (стрелой, плюсом, ми­нусом) могут фиксировать разные отклонения: четвертитонн, трегьетоны, неточную или мобильную микроинтервалику, давая соответствующие словесные объяснения, нередко достаточно подробные и точные ( с м .4 9 ) .Универсальный знак микроальтерации (УЗМА)
Перечисление микроальтерационных знаков и описание их типологии можно было бы продолжить. Знаки эти достаточно обильны и многолики. У них есть свои безусловные достоин­ст в а , главное из них: они отражают систему звуковысотных отношений каждого конкретного произведения инструментально­го -  и шире -  музыкального фольклора в сопоставлении с евро­пейской темперацией (разумеется, т а к ,к ак  это сопоставление реализуется с точки зрения нотировщяка). Есть и свои недо­статки. Более частные, например, знак "минус" графически совпадает со штрихом "портаменто" и часто вносит путаницу; многочисленные словесные объяснения, к которым приходится прибегать при отсутствии простейших стабильных надстрочных знаков, крайне затрудняют чтение и аналитический охват фольк­лорного текст а . И более общие: при всем обилии, многоликости и пестроте, крайне усложняющих работу над читательской "р а с -



кИ1К0Й*' транскрипции, и отсутствии так необходимой для миимного понимания универсальности, многие встречающиеся в 
народной инструментальной музыке микроальтерации -  иногда........ оущественные(2/5, 1/5, 2/7 тона и т .д .)  -  требуют новыхши пои, либо применения старых с оговоркой на новое качество. Причем, если последнее еще как-то возможно при транскрипции наигрыша, исполняемого одним инструментом или ансамблем од­нотипных (в смысле строя, звукоряда и , вместе с ними, системы мик|«деления тонов) инструментов, то как быть с транскрипцией муиыки, интерпретируемой ансамблями разнотипных инструментов, нпг.цд, например, для одного инструмента характерны четверти- тииовые колебания, для другого -  третитоновые и т .д .?Подобные рассуждения и практическая работа по транскрип­ции ансамблевой и сольной инструментальной народной музы­кой привела нас к поиску универсального знака микроальтера- 
пии (УЗМ А).В основу этого знака положена названная ранее стрела, ип располагаемая диагонально: вправо-вверх -  повышение; влра- ш> вниз -  понижение. Линия стрелы служит, одновременно, чер­той дроби, означающей величину микроальтерации по отношению к целому тону. Отсутствие цифрового индекса будет означать неопределенность или мобильность микроальтерации, либо отсут- 1 тмив указания величины альтерации (например, при перепечат- н" сделанных ранее нотаций, невозможности или нежелательно- |ти уточнения и т .д .) .В е л и ч и н у  микроальтерации можно выразить тцо более детально, например, в центах: тогда число центов гавится в числитель; в знаменателе достаточно поставить

15



букву " с " ,  либо обойтись вовсе без нее, сделав примечание, что нотация дана в центах. УЗМА, как нам думается, мог бы заменить многочисленную и разноликую систему микроальтерацион- ных знаков, универсализировав и х . Диагональная форма стрелы позволяет располагать знак как над нотным станом, так и рядом с обозначаемой нотой, что могло бы значительно облегчить ра­боту по записи аккордов, включающих микроальтерационные тоны. Ниже приводим таблицу (см.пример I )  некоторых применяемых в фольклористической практике знаков микроальтерации и их расши-
Офровок с помощью УЗМА .

Орнаментика и фактура
Стремлением к выявлению специфики фольклорного текста продиктована и тенденция ко все большей детализации в "рас­шифровке" орнаментики и вычерчивании фактуры.Первый шаг на пути фиксации орнаментики -  тщательное ука­зание в сех мелизмов в тексте с помощью общепринятых и новосоз- дадных знаков, рожденных как развитием этномузыкознания, так и современной композиторской практикой. Большинство знаков фиксирует, главным образом, тип орнаментики, предполагая до­вольно разнообразные формы прочтения. Естественным следующим
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з Методологическое обоснование знака УЗМА публикуется здесь впервые. Ранее автор говорил о его необходимости лишь в докладах: на 4-м Международном Этномузыковедческом Семинаре в Чарадице (ЧССР, 1973 г . )  и на I -м Всесоюзном семинаре ВКНмТ в Иваново (1974 г . ) .  В практическом плане УЗМА впервые приме­нен нами в сборнике "Музыкальные инструменты и народная музы­ка междуречья Волхова и Сяси" (в печати). В опубликованных ранее записях народной инструментальной музыки мы применяли либо вертикальную.стрелу -  для обозначения микроальтерации менее четверти тона, либо "п олу-" и "полуторадиезы и -бем оли". С м ., например, 52, $. 70-76 .



17

"Av44.<U ►мЦвойАкТв-рсЦЦи Гкре&од & у э м к
t t + t

¥М ,  '  , ■* 4 -# J4 ,  •* у V *  у *>
1 *1Г 1
+ , t И , - S

-  , i  , * , . • • ч
floLimtHue. л<х к  \  V3,5, 7 к  к  к3 у  5 у  7 . .  .Пони̂ Се«и«, цо. 2'* и,гчтв- Zb  z b"с* 5 ""'■*•
Посте.г\е.и«А4- no&biuiwuie- сСГ А» Ч  То"^ b  3
П|>име.РМ na^c.TpoMHo'va W tn o A k ia  баМ ЧЯ
П р и м е р  Ч р о Ч Н о гл  кслол bioCo-nuA УЗМА С. аА.Л.орз®'
К(\юц«-8>кг- JHo-^U t_I\o m o <M6W

$
a t  ±

>
т



шагом была детальная расшифровка всего звукового материала в тексте. Так часто поступает* например, в своих транскрип­циях классик европейского этноинструментоведения Э.Эмсгаймер, из работы которого (42) взят следующий пример:2 . Флейта [ ц  С&ЯЩ ИЧНЫ и
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В такого рода нотациях отмечается известная нивелировка основного текста и орнамента. Поэтому - вполне закономерен тре­тий шаг: фиксировать орнамент в основном тексте с  помощью ус­ловных знаков-сокращений, а ниже -  в подстрочнике, петишриф- том, либо на специальной строке -  давать точную расшифровку отдельных украшений 4 . (Пм. пример 3.)Здесь вполне естествен вопрос: а как отличить орнамент от основного текста? И в данном конкретном примере: почему совершенно одинаковая ритмическая комбинация в одном случае (две последние ноты 2 -го  такта) трактуется как основной текст,
4 Приведенный пример -  фрагмент гуцульского наигрыша -  взят из нашей работы "Гуцульские скрипичные композиции" (д и сс. на с о и с к .у ч .с т .к а н д .и с к ., ЛГИТМиК, л . , 1970). Путь двухстроч­ной фиксации основного текста и деталей впервые в этномузыко- знании предложен Б.Бартоком в его последней работе, правда, в отличие от выше приведенного примера Б.Барток основной ма­териал дает петишрийтом внизу, а вверху -  детальную транскрип­цию текста целиком ( с м .3 4 ) . Э та, на наш взгляд, плодотворная идея двойной нотации дальнейшего, после работы Б .Бартока, распространения, к сожалению, не получила. Так по крайней мере утверждает ДШтокманн, проанализировав все известные публика­ции последи х лет ( с м .6 0 ) .



19

Ответить на него может только анализ каждого конкретного шкота в системе соответствующего музыкального стиля. Так, в ионном примере фигура "ми-ре" (2-й  такт) является одним из ва­риантов типового мелодического ход а, входящего в троекратно мпмторяемую фразу (а) стереотипной структурной схемы (а а а в ); фигура "до-диез -  ре" (4-й такт) входит в кадансовый такт, pe­rm и кующийся в данном жанре и культуре определенной сеткой рит­мических стереотипов с основной первой восьмушкой, которую мо­гут (но не обязательно!) предварять некоторые (не один, а опре- ц «ленные!)  виды форшлагов. Но транскрипционный анализ -  вопрос особый, и к нему еще предстоит вернуться.В вопросах изучения орнаментики большая заслуга принад- пггжит Б.Бартоку, уже в основных своих работах дифференцировавше­му ее различные формы: собственно орнамент, дотируемый в кон­кретных ритмических величинах, и украшения типа форшлагов.1«лее того , Б.Барток отличает так называемые орнаменты тяжелые от легких: первые выписываются полностью, так как каждый тон имеет конструктивное и смысловое значение, вторые даны сокра-



[ценно, ибо их роль -  мелодическое оттенение основной линии (3 3 ) .
20

Аналогичные тенденции проявились в фиксации фактуры фольк­лорных произведений. Совершенно очевидно стремление отчетли­во выделять различные голоса и элементы линий внутри партии одного инструмента или между партиями инструментального ан­самбля, либо с помощью разнонаправленных штилей (прим.2 ) , ли­бо благодаря партитурному разделению. Партитура иногда имеет смысл и при фиксации наигрыша на одном инструменте для обри­совки четкого рельефа многоголосия (на бандуре, цитрах, неко­торых смычковых, гармониках и д р .) ,  а также при нотации одно­голосия, образующего внутреннюю, так называемую "скрытую" по­лифонию, когда дифференцированы по смыслу, значению, семанти­ке отдельные регистры инструмента, отдельные высотные и ритми­ческие моменты текста и т .д .  Ццмв’ады* . Д)А ' '5--- , — 3__ _ —3___ i~3.___ з ___ _
ПГ1--------- 1— Г- ------1— г-"1---- —г — Г
бз&мим.

Тон \  h im W  н и

р
3 3 3 3 3

р  »3 Бубен.1
>•

р Л 1
[Л~ ---г j . jn f /В первом из приведенных выше наигрышей (а) зафиксирова­на одноголосная игра румынских цимбал, четко различающая две внутренние партии: мелодическую нижнюю и аккомпанирующую верхнюю (пример взят из (68 р .3 6 3 ) . Второй (б) -  наигрыш на



21ц * м х ‘М бубне: исполнитель бьет по мембране то колотушкой, то л а - | i ,M |  ■ каждый раа одновременно звучит и тон бубна, н шум самого ■икра, ■ аю н бубенчиков, однако, в завшимооти от интенсивности •  |ера*т«ра удара, отчетливо выделяется поочередно один из трез |0рц»>«, что создает своеобразну» полифонию тембровых линийИаотоящий эффект фиксации фактуры ансамблевого нсполннтельот- |р вн1 учаатои при так называемой многоканальной записи,когда каж- ваотруменг записывается да отдельный магнитофон, лхбо -  на с а - JpOt"n mi к i.nye дорожку-канал (оо своей магнитной головкой н своим П р и и щ и  микрофоном Многоканального магнитофона. Пионером много- § и м 1 Ы1п | оапиом явился все тот же Э.Эмсгаймер, еще в 3 0-х годах Ц ^ «м 1тпаншм фиксацию ансамблевой музыки несколькими фонографа- Р  п . й настоящее время, как нам думается, наиболее успешными я в - И » < > . ,1 пишем ансамблевой инструментальной музыки, проводимые е ■мыкм) многоканальных магнитофонов, изготовленных Т .С аб о , словац- 
11н , апологами I.Л ен той , О.Эльиеком, А.Моки ж др.,преж де всего■ягедяри тому,что один шгнитофон не только удобнее чем система Вииитн||х1юв для пользования в полевых условиях,но и потому, что |  помощью значительно рельефнее как дифференциация,так и син- 
#1 " шпиц партии (см . статью Л.Ленга в 63 I , $ .1 7 1 -1 7 5 ).Характер интонирования, исполнительские приемы и динамика<>оо бо важной при транскрипции инструментального фолькло­ра ямиптоп фиксация характера звукоизвлечения, интонирования

;>то фрагмент из наигрыш "Как играл Никита", исполняемого Ммиеиоиим буониотом Г .М . Погоредовым. Запись н нотация н а ш .11 Материалы эти неопублнкованн и хранятся в фондах $оно- Иммм архива Пушяанокого дома (Института русской литературы In  ОПОР), где о то время работал Э . Эмсгаимер. Сообщаем согласно •Мнвнаим потрудника Фонограммархива М .А . Лобанова.



и исполнительских приемов народного музыканта. Ведь нередкоименно специфика окраски звука отличает один этнический стильот другого, одну исполнительскую школу от другой при интерпре-|7тации одинакового в мелодико-ритмическом отношении наигрыша . Значительные шаги в этом направлении сделали Б.Барток, Э .Эм - сгаймер, Ю.Страйнар (см . статью Ю.Страйнара в 63, П; 30, с .34-о3 6 ), Л.Ленг со своими словацкими коллегами , Б.Шароши (63 П,3  .  II6 -I3 6 )  и многие другие. Особое внимание на необходи­мость изучения народного (кая инструментального, так и вокаль­ного) исполнительства обращал К.В.Квитка (15, статьи "О природе] пауз в народных напевах" и "Профессиональные народные певиц и музыканты на Украине). В практической работе значительных успе­хов добились и другие советские исследователи народной инстру­ментальной музыки А .В .Затаеви ч, Б.Ф.Смирнов, А .В .Рудн ева, Ф.М. Кароматов, Б.Я.Котляров, А.И.Гуменюк,При фиксации характера звукоизвлечения более всего поль­зуются словесными комментариями и описаниями, что, в частности, особо тщательно и подробно делает З.Эстрайхер ( 43 ) . Наряду с  этим в транскрипционной практике выработалась довольно раз­витая система знаков, с помощью которых удается йотировать от­дельные исполнительские приемы, способ звукоизвлечения, артику-
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Ср. у Ф .Бозе: "...м е л о д и и  взаимозаменимы, как культ, которому они принадлежат, как язык, на котором они п о ю т ся ... на всех континентах нам встречаются сходные мелодии. Н о ...з в у ­ч а н и е ... в каждой группе народов различно. Звук связан с телом, . . . с  физиологическими и соматическими особенностями!. .Именно 
а звучании заключаются характерные расовые особенности музыки" (5 , с .1 7 -1 9 ).„  „  8 См.работы Л.Л ента, А.Моки, П.Тенковича, Ю.Детнаня,О.Демо, И.Мочака в (66,67)



lM t« . янолжкатуру, способ держания смычка, характер удара,♦ *••• умри и цинка, штрихи 3 , пиццикато правой и левов рукой, туше, характер подачи воздуха в инструмент, манеру бря­цаем ■ ее омены, акценты, фразировку, динамику. При этом в . мм 1  ,ч , . (.1 мой мере пользуются всеми известными формами фикоа- ммм ■..шхннтельоких приемов, выработанных в профессиональной ••|а>||п1 (11юй музыке, а такие конструируют множество новых: про- 
Ятчч п  аровать их все в рамках одной статьи нет никакой в оз-■"•1ЯШТ1.Наряду с этим чрезвычайно необходимой представляется фик- мацая пластики звука, знаковая дифференциация звука -  матово- щ , тупы ого, монотонного, расцвеченного, вибрированного в ицм"гмпм или динамическом плане, с указанием формы, амплитуды, 
а иногда и микроритмики этих вибраций, многочисленных биений 
в т . д .  Э.Эмсгаймер фиксирует такие биения на равных правах с 'Ч'Н 'Мнитикой, показывая их с помощью специальных знаков (при­мер Ы), Башкирский ученый Р.Ф.Зелинский специальной надстроч­ной I ппфикой отмечает наряду с трелями и мелизмами динамиче- *г»> <1»>рму протяженных звуков народной флейты -  курая, ранее ШГИрОМВШИХОЯ только с помощью фермат (либо свободных, либо и у ип нашем количества долей-единиц)10. В своих нотациях г у -Причем степень профессионализма транскриптора и тща- ■илмюоти его фиксации штрихов чрезвычайно влияют на пред- >|*ип«пние о реальной звуковой картине. В этом плане можно п^ииптотвоаать работу молодых советских этноинструментове-
№

л.л.Бродского (см .его нотации инструментального фолькло- в Дальнего Востока в фондах Фольклорной комиссии ТТЛ.Казанскую (14, с.7 9 -1 1 1 ) и др .См.статью Зелинского Р .Ф . в настоящем сборнике.
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25 1 р е.и Sa Та- е-Ея и«оЛ
\\о ? \ъ р о -л  Ьнля TpS^o-)

•>«•• I . ■•..и инотрументальной музыки нам оказалось важным зафикси­ровать ни только высотную и динамическую амплитуды вибрации,им « ....... артикулируемую ритмику вибрато, когда оно использу--»и . кяи милизм, для чего пришлось выработать специальный знак (н|1имп|ф| о б ,в ) .  Кроме т о го , при нотации наигрышей на духовых Мвтрумпнтнх (особенно флейтах и т р уб ах), а также щипковых идио- ф<ия1 типи ротового барабана (украинская и молдавская дрымба, ВВргяшжий томир-комуз, якутский хомус и т .д .)  крайне необходи­ма фикоиропать положение рта и произносимую при звукоизвлечении
..........му. и также ее изменения в процессе игры. Выяснить это п о-мЦ|>'| микробный анализ исполнительства и беседы с носителями ф м м и ш р а, которые часто отчетливо знают набор своих исполня-• .......ми* фоном, и результат для понимания особенностей народно-• м KiiiHiiiiiKTti/ii.oKOro отиля может оказаться решающим (примеры 5 г ,  *) I IИ ) , » ) , г ) 1) примере 5 использованы: а )  пиши материалы; д) 51, № Н ь . 42, пример 5 , р .7 9 ;



26Один из самых крупных европейских специалистов по нотации исполнительских приемов- югославский органофонин Ю.Страйнар на 4-м Этномузыковедческом Семинаре в Чарадице (ЧССР,1973 г .)  про­демонстрировал результаты им проведенного эксперимента, когда несколько профессиональных инструментальных ансамблей никогда не слышавшие фонограмм предложенной им нотации народной музы­ки, сыграли е е , стараясь точно интерпретировать отмеченные штри­хи и исполнительские указания. Наиболее близким и почти не от­личимым от фонограммы исполнением было то, которое основыва­лось на транскрипции, воспроизводящей с максимальной подроб-ТОностыз все детали пластической характеристики звука .
Фиксация ритмики и темпаОдна из самых сложных проблем транскрипции -  фиксация ритмики и темпа -  оказалась в этномузыковедении наиболее раз­работанной.Уже сама этномузыковедческая направленность нотации -  до­кументировать реальное звучание, а не готовить материал для вольной интерпретации -  делает понятным стремление к отказу в серьезной транскрипционной работе от определений типа "ruiato", 

"ad lL&Ltn,m щ, "свободно, не придерживаясь размеров" и т . п . ,  которые более естественны для нотаций, предназначенных для практического исполнения инструментальным ансамблем или соли­стом.Для исследовательских транскрипций характерно четкое ука­зание темпа и его изменений либо в виде стабильных словесных характеристик на итальянском ( (к11в.9Г'0) riten u to  и т . д . )
12 Материалы 4 -го  ЭМС (в печати)



27или национальном языках, либо, что еще более точно, с помощью указаний метронома. На путь метрононирования темпа после ра­бот Б.Бартока стало подавляющее большинство исследователей, хотя и сегодня еще встречаются публикации, где предпочтение отдается словесным указаниям -*-3 .Метрономирование, однако, весьма затруднено в случае но­тации нетанцевального характера и в ритмическом, и темповом от­ношениях весьма прихотливой ш стуш еской музыки. Здесь, равно кик и в других произведениях с так называемой "свободной ритми­кой", трудно выделить саму счетную долю, по которой должно метро- номировать. В таких случаях М.Калинский и К.Рейнхард рекоменду­ют обозначить своего рода "внутренний темп" (3 7 J2 3 ). Более гиб­ко отражают темпо-ритмику подобных сочинений, как нам кажется, те исследователи, которые применяют измерение каждой ритмической ппинилн с помощью показаний секундомера 14, либо других-измери­тельных ср е д ст в . З .Эстрайхер применяет особую методику, основан­ную на измерении магнитной пленки (4 3 ), подобным же образом в отдельных, наиболее сложных случаях поступает и Р.Ф .Зелинский. Причем-, такие обозначения вполне можно давать параллельно с указанием данных метронома.В смысле установления ритмических единиц и их соотноше­ний, а также тактировки перед транскриптором инструментального фольклора сто я т , в основном, те же проблемы, которые тревожат фольклористов-песенников (с м .4 5 ) . Т а , правда, разница, что при отсутствии словесного текста (инструментальные интерпретации
В антологии (13) составитель последовательно отказы­вается от метрономирования. Более того , включив в сборник не­сколько десятков нотных текстов из книги Ст.Мерчинского имев­ших метрономические обозначения, он снимает эти обозначения, оставляя тексты вообще без определения темпа.44 Так чаще воего поступал в овоих нотациях и автор птиг птпок (п м .й 2 ).



песен могут тактироваться по аналогии с соответствующей песней) всю периодизацию, тактировку, ритмическую сетку определять бу­дет исключительно музыкальное начало и , соответственно, -  му­зыковедческий анализ здесь призван решить исход той или иной транскрипционной операции. В основе определенной периодизации, тактировки (и т . д . )  -  безусловно, не универсальной, а конкрет­ной, основанной на индуктивном исследовании, -  должно лежать стремление к отражению системы деления и периодизации каждого реального произведения, в каждой конкретной стилевой ситуации. Собственно тактировка может иметь место лишь при соответствен­ной метрической периодичности -  особенно в танцевальной музыке (кстати, здесь весьма ощутимый результат может дать анализ хо­реографии), -  исследование акцентуации также вполне можно объ­ективизировать при тщательном анализе самого исполнительства и его динамики: смычковый штрих "вниз" дает всегда более яркую атаку, чем штрих "вверх", фонема ” tu  " на аэрофонах -  всегда "акцентнее", чем " к ц . " и т . д .  В других случаях можно ограни­читься периодизацией по чисто композиционным закономерностям, повторности ритмических комплексов, интонационных образований, тогда вместо тактов большое место займут тактовые группы,тсвместо тактовой черты -  "черта в виде тактовой" и т .д .  При­чем, для исключения разночтений целесообразно границы между разными типами периодичностей показывать различными знаками: для границ тактов сохранить традиционные тактовые черты; в других случаях употреблять пунктирную, штрих-пунктирную, двой­ную, волнистут линии, двойной, тройной и одинарный полуштиль над нотным станом и пр. Можно ли при первом "прочтении"-слуша-
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15 Определение К.Квитки (15,т.П,с.45),



29иии текста установить все эти различия? Разум еется, н ет . Требует­ся "вживание" в текст и тщательный его анализ (вновь мы к нему возвращ аемся!), анализ агогики, архитектоники, исполнительства и т .д .  (69, р .4 5 -6 2 ).
На пути к точности. Измерительные приборы и электро-акустическая транскрипция

Отреш ение к увеличению точности и объективности транскрип­ции привело к практике использования самых разнообразных измери­тельных приборов. Среди них различного рода тонвариаторы, аудио­метры, дающие показания в центах и фиксирующие, таким образом,
Tfiслышимое деление полутона с  точностью до 0 ,0 1  , -  они широкоупотреблялись в практике родоначальников современной научной транскрипции Э.М .Хорнбостеля и 0 .Абрахама , в сравнительно­музыковедческих исследованиях К.Штумпфа и И .Идельсона, широко пользовались ими и советские ученые, прежде всего Е .В .Г и п п и у с,ТОЗ .В .Э в ал ь д  и В.М .Беляев .  Наряду с  этим всегда активно приме­няются метроном, секундомер, камертон, а также снабженные измери­тельными шкалами тонометр, монохорд и м н .д р . (см .об  этом 5 0 ) .Измерительными приборами не обошлись, ибо, как совершенно правильно замечает Д.Штокманн, все эти приборы отмечают т о ,"ч т о  слышит или счи тает, что слышит" транскриптор, -  ошибки здесь отнюдь не исключены (60, примечание 1 3 ) . * 17

Способ вычисления интервалики в центах предложен А .Э л ­лисом ( 4 0 ) .17 С м .32, 1 -2 5 . Э.Хорнбостель разработал даже специаль­ную "Таблицу для логарифмического изображения числовых интерваль­ных отношений", получившую известность и в нашей стране благо­даря статье Л.Немировского (2 7 ) . Впоследствие Ф .Бозе (36) предло­жил метод работы со счетной линейкой.то Последний даже сделал своеобразное усовершенствование таблицы Э.Хорнбостеля (3 , с .2 0 - 2 2 ) .



30Слуховые аппараты заменяют визуальными, развивается фо­нография и фиксация акустической структуры в виде графических картин с помощью электроосциллографов, спектрометров, соногра­фов, мелографов. Пионерами в этом направлении выступили в Зо-е годы М.Метфессель, Дж.Обата и Р.Кабаяш и, М.Грютцмахер и В .Л о т- термозер ( 60) .  Бурное развитие получила электроакустическая транскрипция в послевоенные годы, когда ее стали более активно применять в исследованиях народной музыки Ч .З и ге р , О.Гурвин,К . Далбек, Э .Герсон-К иви, О.Эльшек, М.Филип (библиографию см. в 60 и 3 7 ) , и особенно в последнее время (4 4 ,5 .1 6 1 -1 6 9 ; 3 9 ,5 . I I 2 - I I 5 ;  41, 5 I6 3 -I8 B ) . Теперь уже, опираясь на электронную технику, обращаются не только к проблемам чисто транскрипци­онным, но и к анализу строя, интонации, ритмики, а также бо­лее общих вопросов органофонии и этномузыкознания в целом ( 4 6 ,5 .4 0 -5 5 ; 63 I ,  5. 159-164; 63 П ,1 -  2 4-5 2 , 9 7 - I I I ,  163-164; 3 5 , р . 136-174; 6 2 , $ . 134-158 ; 63 Ш р . I I 9 - I 2 2 ;  65, р .222-232; 70, S. 42-48; 55, 5 . 147-157).Разум еется, в отношении электронной транскрипции остается множество нерешенных проблем и трудностей. Электроакустические машины фиксируют только сольное исполнение, им пока недоступны многоголосие, ансамблевая и гр а, так же, как и хоровое пение. Кроме того , разные аппараты дают разные цифровые величины, по­рою достаточно отличающиеся. Различного рода непредвиденные колебания напряжения и другие изменения в ходе работы аппара­тов могут давать существенные искажения, объективные причины которых не в сегд а легко обнаруживаются, что может привести к серьезным транскрипционным ошибкам. Есть и другие проблемы. Электрографические аппараты крайне дороги, далеко не всякий



31фольклористический институт Сне говоря уже о секциях, секторах, кафедрах и отдельных фольклористах) может их приобрести. Дума­ется, однако, что эти трудности преодолимы. Электроакустическая транскрипция развивается бурными темпами и можно предполагать, что в недалеком будущем идея максимально полной и точной фикса­ции звучания народной музыки в пространственных графах осущест вится в полной мере. Значит ли э т о , что электроакустическая за­пись полностью вытеснит нотацию ( I )  и что в транскрипционной ра­боте машина полностью заменит человека (2 )?
ТЕХНИКО-ФИЗИОЛОтЧЕСКИЕ И МУЗЫШЬНО-ПСйШЖОШЧВСКИВ ПРОБШЫ

Для ответа на поставленные вопросы необходимо еще раз вспом­нить об основной задаче этномузыковедческой транскрипционной работы -  отразить в транскрипции фольклорного произведения за­кономерности его музыкально-стилевой системы.Электроакустическая транскрипция сама по себе не только не отражает существа стилевого музыкального мышления, но и не выч­леняет еще музыкальный феномен как таковой. Аппарат фиксирует шизико-акустические процессы -  к тому же только т е , что подвласт­ны ему согласно его собственным объективным данным, только т о , что сам аппарат "слышит".Однако, во-первых, весь звучащий комплекс далеко не в полном объеме даже чисто физически воспринимается и слушателем и исполнителем, многое остается за порогом физических возможно­стей человека. Во-вторых, многое из физически "услышанного не попадает в поле мыслительного восприятия, да и не предназна-



32чается самим исполнителем для такового, отойдя к разного рода "шумам" (в том смысле этого слова, какое ему дает теория ин­формации), В -третьих, "воспринятые" звуковые характеристики далеко не всегда и не прямо адекватны их акустическим парамет­рам. В частн ости, ощущение высоты одного и того ке звука колеб­лется в зависимости от т о го , берется ли он отдельно или в зву­ковой серии, и в какой серии. При последовательном появления звуковысот частота ближайшего звука (согласно законам восприя­тия) выходит из частоты предыдущего, умноженной на постоянный коэффициент; для полутоновых серий этот коэффициент равен”Уй" , для октавной - '  и т .д .  При восприятии звуков в высоких ре­гистрах отклонения от нормы больше, чем в низких. Ощущение вы­соты зависит и от громкости. В высоком регистре с усилением громкости действует тенденция к завышению, в среднем и низком -  к занижению. Различия могут превосходить объем целого т о н а ! ..  Причем процессы таких "сдвигов" -  не поступательные, а  обра­зуют довольно сложные кривые.Само физическое усиление звука далеко не адекватно воспри­ятию возрастания громкости. В разных звуковысотных полях про­являются разные законы соответствия. Например, для среднего регистра действует закон Фехнера: сила ощущения растет прямо пропорционально логарифму силы раздражения ( с м .2 ;6 0 ;6 1 , S. 503- 5 I I ;5 8  S. 215 -2 26 ), для других -  иные.Весьма сложны проблемы: I )  обертонов -  наряду с  реальны­ми огромную роль играют "субъективные", "слуховы е";. 2) пога­шений или искажений слухового восприятия в результате одновре­менного воздействия иного источника звука (например, при а н -



33оямбдевой и гр е );3 )  комбинационных тонов, образующихся во внут­реннем ухе в результате многократных стабильных звуковых на­ложений, и многое д ругое. Но ведь в "субъективные обертоны", и комбинационные тоны воспринимаются слушателем и часто "созн а­тельно* используются исполнителем; опытные народные музыканты знают немало звуковых "ф окусов"!Еще более сложна ситуация с  восприятием вре­мени -  здесь несоответствия ощущений реальному времени болыииегтемп и частота следования звуков влияют как на ощуще­ние отношений длительностей, так и восприятие высот и самого темпа и т .д .  (26, с . 186 -2 20 ).Итак, электроакустический аппарат фиксирует многое из то­г о , что не воспринимается, и не фиксирует и никогда не сможет зафиксировать многое из того , что воспринимается слушателем и создается с  рассчетом на это восприятие.Между физико-акустическими параметрами звучащей музыки и ее физиологическим восприятием нет строгого соответствия. Следовательно, о полной замене человека транскрибирующим элект­роакустическим аппаратом не может быть и речи. Наоборот, лю­бая машинная транскрипция требует интерпретирующего прочтения ее исследователем-транскриптором, знающим физиологические за­коны (пока, увы, еще недостаточно изученные самими физиологами)T9взаимоотношения реальной акустики и ее живого восприятия •
T9 С р . у  Б .Н еттла: "даже при машинной транскрипции обя­зательно необходим образованный человек-интерпретатор; или ина­ч е , самая лучшая человеческая транскрипция может быть усовер­шенствована машинами" (54, р .Ю З ) .



34Мало т о го . Наряду с  акустико-физиологическими при живом восприятии музыки огромную роль играют музыкально-психологи­ческие факторы. Ведь живое восприятие -  это определенное пе­реживание и отдельного зв у к а ,и  звуковых комплексов, и време­ни, и , наконец, целостного музыкального о бр а за. Слушатель по­стигает определенное музыкальное произведение через свое соб­ственное художественное аооприятие, реальная звуковая форма преломляется в релятивную художественную структуру, отражающую эстетическую оиотему как исполнителя, так и слушателя. И чем лучше удается транскриптору вжитьоя в изучаемый им отиль му­зыки, чем основательнее проделана им аналитическая работа, тем адекватнее его восприятие художественной структуры той х у д о -  . явственной структуре, которая заложена в произведение народом- ооздателем и народным музыкантом-исполнителем.Эта создаваемая исполнителем и "рлыщимая"традиционным слу­шателем музыкальная структура, как показывают исследования, мо­жет довольно существенно отличаться от реально Физически зву­чащей -  даже по элементарным свойствам (6 0 -6 2 ), не говоря уже о том, что художественное произведение вообще становится тако­вым лишь в восприятии и в связи с восприятием. Активное пере­живание высоты сопряжено с  определенным напряжением голосовых связо.к слушателя, что существенно координирует восприятие Золи при этом слушатель владеет музыкальным инструментом испол­нителя (или иным инструментом), сюда добавляется еше и пальце­вое I,губное и п р .) ,  двигательно-коррелирующее сопереживание, также весьма существенное. Восприятие определенного мелоди­ческого оборота зависит не только от самого этого оборота, но от целостного музыкального интеллекта слушателя и системы храни-



мых его памятью мелодических структур. Сложными процессами обусловлено восприятие членения музыкальной формы, цезур, фра­зировки, гребней и спадов, переживание повторности. Весьма мо­бильно ощущение времени,столь различное в разных ситуациях и т .д .Вывод: транскрипция реально звучащего фольклорного произ­ведения (как машинная, так и слуховая), основанная только на пднном. реальном звучании, для отражения звучащего комплекса как произведения народной м у з ы к и  оказывается недостаточной.АНАЛИТИЧЕСКАЯ И СИНТЕТИЧЕСКАЯ НОТАЦИИРешение задач этномузыковедчеокой транскрипции требует значительной исследовательской работы. Эта работа должна при­вести к построению такой транокрипции, которая явилась бы от­ражением стилевых оообенноотей народно-инструментального про­изведения, отражением его художественной, музыкальной струк­туры. Как показали многочисленные опыты, исследования, экспери­менты, функцию такой транскрипции может выполнять европейская нотация -  с соответствующими дополнительными знаками, уточне­ниями, коррективами -  нотация, родившаяся в результате развития человеком письменной формы фиксации живого в о с п р и я т и я  реальной художественной с т р у к т у р ы  музыкального произведения.Разумеется, европейская нотация возникла на совершенно иной, по сравнению с многочисленными музыкальными системами фольклора, стилевой б азе. Музыкальные языки народных культур отличаются от европейского музыкального языка (или языков) не меньше, чем друг от друга. Передать систему музыкально-слухо­вых представлений каждой данной Фольклорной к у л ь т у р ы  с  помощ ью
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36европейской нотации так же, если не более, трудно, чем пере­дать разнообразные фонемы многочисленных языков народов мира с помощью единой фонетичеокой транскрипции. Однако это делает­ся и это необходимо делать -  в противном случае любые сравни­тельно-аналитические научные исследования окажутся невозможны­ми. В отмеченном плане практика современной этноорганофонии, как и этномузыкознания в целом, выдвинула два основных вида нотации: а н а л и т и ч е с к у ю  (или детальную) и с и н ­т е т и ч е с к у ю  (или каркасную).Аналитическая нотация представляет собой наиболее детали­зированную форму нотной записи, фиксирующую самые разнообраз­ные моменты народного музыкального произведения: особенности интонирования и звукоизвлечения, штрихи, фразировку, подроб­ности звуковысотного мелодического процесса, специфику ритми­ки и темпа, динамики, фактуры и композиции. Сам термин "анали­тическая нотация", однако, родился и получил распространение в связи со стремлением отразить как в системе тактировки, так и в самой графике расположения нотных строк особенности ком­позиционной стороны музыкального произведения, исследованные в результате аналитической работы ( с м .9 ) .  Приведем пример(см.пример 6) аналитической нотации, сделанной с упором на
20выявление композиции наигрыша .— _ _ _Пример Ь -  гуцульский скрипичный наигрыш, записанный нами.



скрипка



38В других случаях дается полная аналитическая нотация сог­ласно различным ракурсам анализа фольклорного т е к ст а . Одной из кульминационных точек в этом плане представляются нотации З .Э с т -  райхера (4 3 ), тщательно детализированные и снабженные большим количеством комментариев и словесных указаний, что дает право относить такие нотации к особой разновидности транскрипции -  так называемой к о м м е н т и р о в а н н о й  з а п и с и  (3 7 ).Детализация, однако, имеет свои пределы. Аналитическая но­тация не предполагает отразить акустическую картину звучащей музыки -  это задача электронной мело- и сонографии. Аналитиче­ская транскрипция может и должна быть отображением восприятия музыкального произведения, отображением при этом тем более близ­ким реальной звуковой системе, чем совершеннее вспомогательные технические средства (от простейших измерительных приборов до сонограф а), которыми пользуется транскриптор ( 6 0 ,5 . 2 34-236), и тем более соответствующим музыкально-стилевой системе фольклор­ного феномена, чем лучше образован и осведомлен в акустико-фи­зиологической и музыкально-психологической проблематике сам но- тировщик, чем глубже он вошел в изучаемую им культуру, чем осн о- ваТельнее и серьезнее проделанная им аналитическая работа. Сама же аналитическая работа предполагает, наряду с исследованием конкретного звучащего текста как такового, изучение всей му­зыкально-стилевой системы, его породившей: инструментария, осо­бенностей звукоизвлечения, исполнительства и аппликатуры, жан­ровой и синтаксической специфики народной музыки соответствую­щего диалекта, этностйлевой зоны, профессиональной группы и т .д .  (3 1 ;2 1 ) .пмнгпофипрлийст нотяпия. в отличие от аналитической, дает



39деталей модель звучащего текста, предназначенную для опреде­ленных практических целей этноорганофонической работы -  и превде в се г о , д л я  к а т а л о г о в  н а р о д н о й  м у ­з ы к и .  Ее преимущества -  легкая обозримость, концентриро­ванность внимания на важнейших параметрах музыкальной структу­ры. Совершенно очевидно, что один и тот же текст и одна и та же аналитическая нотация могут давать выходы в синтетические нотации самых различных форм. Эти формы будут зависеть оттого, на что, на какие структурные моменты текста нацелена та или иная синтетическая нотация и какой ракурс должен осветить соот­ветствующий каталог либо указатель.Синтетическая нотация может давать некое "среднее" не­скольких варьированных периодов, н е к и й  " с р е д н и й "  с т и л е в о й  т е к с т  для данного жанра, вида, разно­видности, группы вариантов наигрыша и т .д .  -  в последнем слу­чае она конструируется на базе не одного, а нескольких реальных наигрышей, представляя их своего рода структурны й  стереотип (инвариант).Синтетическая нотация может служить и целям пропаганды народной музыки в широком быту, включения произведений в репер­туар бытового и концертного музицирования.Следует, однако, отличать этномузыковедческто научную синтетическую нотацию, где простота и каркасность изложения текста есть результат выделения его главнейших структурных элементов, выделения, опирающегося на проделанную большую ис­следовательскую работу и произведенного на базе аналитической нотации, от примитивной простоты нотировки. которая зиждетсяна субъективности, случайности, упрощенчестве, связанных с  не­



40пониманием слоеной  специфики народной музыки и отсутствием пред­ставлений о системе лежащих в ее осаове закономерностей.Многие из форм упрощения записи и выделения основных ее элементов, столь необходимые и для синтетической нотации, так или иначе ухе рассматривались. Здесь хотелось бы коснуться лишь проблемы транспозиции.  Для работы над каталогом и , осо­бенно, над его ладомелодическими указателями, для удобства сравнительно-исследовательской работы трансдонигшвянин в се х  но- 
1 аций в .  о дну тональную оферу й Р ^ н ?  нзобЗЕДимо. Указание в скоб­ках -  перед началом или после окончания -  р е а л ь н о й  в ы ­с о т ы  основного (или кодового) эвука вполне позволяет пред­ставить фактический регистр звучания.Более слоено с вопросом выбора общей тональности транспо­нирования при нотации инотрументальшй музыки. Здесь реальны два пути: I )  пьесы транспонируются в рамки одной тональной офе- ры, обусловленной наиболее типичной тональной предопределенно­стью строя инструмента -  для исследования ладовой специфики на­игрышей на одном инструменте, о одним строем (например, для гу­цульских скрипачей o t -i* -  ^  ; для русских волховских и тихвинских балалаечников о/ - fit,1-  i l ) ; 2) перевод воех на­игрышей в единую тональную оферу для сведения всего материала в единый ладовый каталог. Думается, что целесообразно один и тот хе наигрыш транспонировать двояко и каждый на вариантов синтетической транскрипции использовать по своему назначению

КОМПЛЕКСНАЯ СИИТВЗИРУШАЯ ТРАНСКРИПЦИЯ.ВОПРОСЫ ТАКТИКИ И АЛГОРИТМА РАБОТЫНаряду о синтетической ж аналитической нотациям, отражаю­щими структуру наигрыша под определеннкм ракурсом ее рассмотри-



ния, системное этномузыковедческое исследование требует такой транскрипции, которая бы давала целостное представление о струк­туре и элементах того или иного фольклорного текста в комплек­с е , представляя этот текст как некую целостную музыкально-сти­левую систем у. Такой формой документации народного музыкально­го, произведения, которая бы графически выразила его целостную структуру с  дифференциацией главных и второстепенных ее эле­ментов и скоординировала бы данные аналитической и синтети­ческих нотаций, а также электроакустической записи, нам пред­ставляется к о м п л е к с н а я  с и н т е з и р у ю щ а я  т р а н с к р и п ц и я 2 1 .Создание комплексной синтезирующей транскрипции предпола­га е т , на наш взгл яд, три стадии работы над текстом. На первой -фольклорист-нотировщик (либо сам , на основании слуховой "р ас­шифровки", либо с  помощью расшифровочного аппарата) составляет п е р в и ч н у ю  м о д е л ь  т е к с т а  (ПМТ). На второй -  следует ее анализ, с  учетом в се х  объективных и субъективных данных, приводящий к формированию аналитической нотации, а через нее -  к третьей операции, созданию итоговой комплексной синтезирующей транскрипции (ИКСТ). Рассмотрим последователь­но каждую из названных операций.Для построения ШГГ, элементы которой максимально бы при­ближались к элементам реально звучащей музыкальной системы, были бы им адекватны, во- избежание субъективного произвола но- тировщика и объективных ошибок, целесообразно сочетать слухо­вую нотацию с активным применением техники (от тонометров
21 Рабовий термин наш ( И .М .) . Предлагается эдесь впервые.
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42и секундомеров -  до электронной записи, в зависимости от ре­альной оазы, которой располагает транскриптор). Причем, на данной фазе, до включения аналитических операций, представ­ляется разумным, особенно при слуховой расшифровке малоизучен­ных стилевых явлений, отказаться от фиксации текста обычной системой знаков. Ибо включающаяся в момент перевода акция по­иска приближеиного знака (например, избрание некой "результи­рующей" одной конкретной высоты вместо реальной зоны высот (см . 8 ) , релятивной нотной длительности, т .е . соотнесенной с другими длительностями данного текста конкретной половинной, четверти, восьмой и т .п . вместо реального времени звучания и п р .) , поиска, не аргументированного определенным исследова­тельским анализом, основанным на учете реальных факторов, таит опасность подгонки (вольной или невольной) живого, организован­ного по своим законам материала под стереотипы иных музыкаль- ных систем .  Иначе: не приступать к синтезу до анализа! 22
22 Причем, и параметры, и п Da вила пои блике ния в доана- дитический период тоже ведь не могут быть определены; следо­вательно, и в этом плане стихийность может привести к серьез­ным погрешностям и искажению текста. Здесь действует так н аз. "закон парсимении" (простого толкования), согласно которому живое восприятие характеризуется естественными попытками тол­ковать услышанное с позиций известных знаковых оистем и при­способить это услышанное к ним, в результате чего лучше, пра­вильнее и более точно воспринимаются жхаее близкие стили, от­даленные же -  подвергаются опасности корректирующего слышания (см .60 5. 228-230; о роли анализа транскрипции см .так­же 59 р .172-216). ‘



43Следующая операция -  анализ ПМТ и составление аналити­ческой нотации. Успех операции возможен лишь при комплексной методе рассмотрения предмета, когда Ш Т сопоставляется: I )  с реальным звучанием, документированным наряду со звукозаписью всеми иными формами фиксации материала (кинофильмом, словес­ными описаниями исполнительства, инструмента, его строя иООт .д .  ) ;  2) данными комплексного фольклорного исследования соответственной этностилевой зоны или музыкального диалекта: исследования органографии 23 24 , жанровой и музыкально-стилевой природы в сех видов -  не только инструментальной! -  народной музыки и , особо, в се х  тех фольклорных явлений, которые так или иначе с ней связаны и могут выступать вместе с инструменталь­ной музыкой в едином синкретическом художественном акте (хорео-23 С р .у  К .В .К витки: "Дать науке полноценную запись про­изведения народной музыки -  это не значит дать только нотную зап и сь . Необходимо описание способа исполнения, обстановки, выяснение м еста, какое занимает это произведение в народном быту" (15, с . 3 7 ) .24 Примером- т о го , как подробное исследование инструмен­т а , строя, положения исполнителя, расположения струн дозволи­ло отразить реальную манеру игры народного музыканта, являет­ся работа А.Виколя (см . 6 8 ) . Дишь диахронное исследование про­блем народного исполнительства позволило и нам расшифроватьряд специфических форм звукоизвлечения, которые только на основа­нии звукозаписи были бы ненотируемы. О м ., например, прием "хле­ста" в (2 4) . Г .-Г .Д р е г е р  экспериментально доказал, что в са­мой музыкальной практике различные формы звуковой комбинато­рики реализуются различными высотными отношениями: аккорды, напоимер,' тяготеют к натуральным отношениям, последовательности отдельных звуков -  к пифагорейским (информируем согласно 6 0 , примечания 4 1 -4 2 ) .



44графин, театрально-игровое действо, песня, ш ествие), и в этой связи -  с  данными изучения моторики тела танцующих имоторики тела музыканта-инструменталиста и т .д .Наряду с  синхронным анализом ПМТ огромное значение приоб­ретает сопоставление с  другими исполнительскими версиями дан­ного текста (разум еется, если таковые имеются): I .  а) на том же инструменте; б) на другом инструменте; в) исполненные инстру­ментальным ансамблем при сопоставлении с  текстом, исполненным сольно, или, наоборот, -  сольные для сравнения с ансамблевой записью, а также в сопоставлении с  другим ансамблем либо типом ансамбля; г )  в вокальном исполнении разных видов 1если наигрыш существует и как п есн я); 2 .  а) тем же исполнителем в другое вре­мя; б) иным исполнителем той же традиции (школы); в) иной тра­диции; г )  той же локализации, диалекта, стиля; д) иных. И звест­ный эффект для прояснения специфики изучаемого явления может дать анализ существующих традиционных няпипняльннт (там, где они есть) Форм письменной Фиксации музыки,  в  значительной степе­ни порожденных особенностями национальной музыки и культурно- исторического развития этнических закономерностей ее восприя­тия ( 4 7 ) .Проделанный комплексный анализ модели выявляет: I )  струк­турную систему отдельно взятого звука, звуковую микроформу (тип пульсации, объем зоны, форму и амплитуду высотной и динамиче­ской вибрации, характер дискретности и т .д у ;  2) систему з з у а о - ввсотннх отношений и стереотипы высот, центры-стереотипы зв у к е- ввео'ткых зон , причем, как общие для всего текста в целой (если таковые имеются), так и для отдельных его разделов,



45групп звукосопряжений и т . д . , а  отсю да- и интер­валику; 3) оистему временных отношений отдельныхзвуков и тип деления (для всего текст а , для отдельных его раз­делов); 4) групповую микропериодизацию, например: а) периодиза­цию на тактовые группы, внетактовне групповые ассоциации и струк­турно-временные комплексы, основанные на композиции, архитекто­нике текста (горизонтальные сопряжения контрастов и подобия, реприэные арки и м н .д р .) ; б) метризацию и тактировку как один и лишь только один из множества сл уч аев, связанный с одной из мно­жества систем временной организации; 5) определяющие, Главные элементы структуры и всторостепенные; основные тоньи, интонации, ритмические фигуры и украшения, мелизмы и п р .;  опорные, выделен­ные, "тяжелые" точки мелодики, ритмики, гармонии, становящие "скелет" т е к ст а , и вспомогательные, проходящие, "скользящие" и т .д .  и т .п .В результате анализа, наряду с  аналитической транскрипци­ей, о которой уже шла речь, может быть создана графическая с х е -2Sма "скелета" модели звучащего текста .  Кроме т о го , могут при­меняться различные иные формы нотной записи, например, I - ,  2 - ,  8-линейные нотные станы, включение в 5-линейный стан промежуточ­ных линеек и т .д .  ( с м .6 0 ) .
25 Первые опыты конструирования таких схем в русской фольклористике принадлежат Е.Э.Л иневой ( 1 9 ) . Системы графиче­ских схем непрерывной мелодической линии народной песни чрез­вычайно популярны как в СССР, так и в ряде других стран (см .сТ аты  Э .А л ексеева в (25) и материалы-симпозиума в журнале "g tA n O / r iU - S i t O t c ^ " ,  I9 b 4 , № 3 ) .



46Одним аз результатов анализа является выработка определен­ной системы корректирующих знаков, с помощью которых языком общепонятной нотной запиои оказывается возмовно более « в  ме­нее точно отразить опецифичеокий тип организации того или ино­го конкретного музыкального текста как образца породившей его музыкальной системы.Итоговая комплексная синтезирующая транскрипция, выражен­ная знаками нотного письма, могла бы, по нашему мнению, доста­точно удобно быть изложена в виде партитурной записи каждого мелодического гол оса. На одной из отрочек излагается полный текст, поданный с мельчайшими деталями, но преобразованный в форму нотной записи, с указанием штрихов, аппликатуры и т .д . ( т .е . аналитическая нотация). На других -  его временная и дина­мическая оетки, выраженные в абсолютных измерениях (доли секун­ды, миллиметры пленки, децибеллы и т .д .') , а также необходимые высотные иди иные графики музыкального процеооа. На самой верх­ней отроке лучше всего расположить комплексную каркасную (син­тетическую) нотадаю, представляющую собой нотный текст с выде­лением временных периодизаций, мелодического скелета и мело­дического контура, композиции с многочисленными условными сов­ращениями, позволяющими четко выявить главные, определяющие элементы текста, типы украшений (и т . д . )  и расшифровываемые полностью в аналитической строчке (см . пример 7 ) .Здесь даны два фрагмента комплексно-синтезирующей партитур­ной транскрипции мельчайших мелодических образований из запи­сей гуцульского скрипичного одноголосия. Однако нам представ­ляется, что ИКСТ многоголосного образца должна бы выстраивать-
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О С.ся  аналогичным образом, но с соответствующими "умножениями" .В перспективе видится создание полных партитурных запи­сей , где наряду с ИКСТ будет дана синхронная фиксация всегот о го , что сопутствует музыке -  песни, хореографии, жестов,27выкриков, мимики актеров и т .п .  .
основные вывода

Транскрипция произведений народной музыки является важ­ным и необходимым элементом этноинструментоведческого научно­го  исследования. Направленность, методика, виды и формы транс­крипции обусловлены ее целями и задачами. Этномузыковедческая научная,транскрипция, будучи одной из главнейших форм докумен­тации фольклорного материала, своей главной задачей ставит воспроизведение модели народного художественного феномена в его живом слуховом восприятии и передачу музыкальной сущности зву­чащего явления, необходимые для анализа, научного описания и дальнейшего изучения произведений народной музыки данной кон­кретной этнической культуры, а также для раскрытия образного мира и художественно-стилевых особенностей. Чтобы глубже про­никнуть в сущность этнических музыкальных процессов и явлений, транскрипция должна стремиться к максимальной точности и объ­ективности. Фиксация многочисленных деталей -  характера строя, звуковысотности, микроинтервалики и орнаментики, ритмических и
Зд есь, правда, нельзя прибегнуть к услугам электро­акустической записи, бессильной пока в отношении многоголосия (см.выш е).27 0 проблемах комплексной фиксации с привлечением ки-нематогоагЬической, а  также иных форм записи и анализа см .5 7 ,р  из-и* 7 1 , />.121-126 а  также нашу работу (2 2 ) .

48



49типовых колебаний, особенностей фактуры, способов звукоизмене­нии и исполнительства -  оказывается весьма плодотворной, ибо нередко подчеркивает специфику данной музыкально-стилевой с и - отомы и выделяет ее из множества других. Значительную помощь транскриптору может оказать разнообразная машинная техника (от пустейш их измерительных приборов до электроакустических записн- |низших аппаратов). Причем, эта помощь будет тем более эффектив­ной, чем лучше будет осведомлен ученый-транскриптор в специфи­ческих. акустико-физиологических и музыкально-психологических за­кономерностях связи между реальными физико-акустическими про­цессами и их слушательским восприятием, чем выше будет научный уровень исследовательской интерпретации полученных объективных данных. Наиболее удобной для отражения народных инструменталь­ных наигрышей -  как произведений музыкального искусства -  формой транскрипции представляется европейская нотация с введением спе­циальной системы коррелирующих знаков: универсального знака микроальтерации (УЗМА), знаков, фиксирующих специфические этни­ческие особенности ритмики, тембра, артикуляции, фактуры, дина­мики, агогики, орнаментики и т .д .  Такая транскрипция может реа­лизоваться и в виде аналитической нотации, дающей необходимую для научного исследования детализированную фиксацию музыкальной структуры, и в виде синтетической (или каркасной) нотации фик­сирующей лишь отдельные, важнейшие под тем или иным углом зре­ния, определяющие контуры изучаемого текста, столь необходимой для научной обработки, каталогизации и т .д .  Наряду с  этим, си­стемное этнооргаяофоническое исследование нуждается в комплек­сной синтезирующей транскрипции, которая бы дала оптимальное выражение народного музыкального проивведения -  как специфи-



50ческой музыкально-стилистической системы -  и свела бы во ед а- 1 но коррелированные данные аналитической и синтетических но­таций, подкрепленных объективными характеристиками, получен- 1 ними с номощьв технических средств документации. Осуществле- j ние указанных трех видов нотации возможно лишь на базе тща­тельного анализа как самого йотируемого т е к ст а , так и всей эт­нической музыкально-культурной системы, его породившей.
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Л.Мухаринская(Минск)НЕКОТОРЫВ ВОПРОСЫ ТИПОЛОГИИ НАРОДНЫХ НАПЕВОВ(на материале белорусского земледельческого и семейно-обрядового циклов)
Данная работа, основанная по преимуществу на изучении древнейшего исторического пласта белорусского фольклора, ста­вит задачей:1) определить социальную функцию и эстетическую природу белорусских "формульных напевов" календарного и семейно-обря­дового цикла;2) охарактеризовать их наиболее общие черты, дать поня­тие о типовых разновидностях;3) на примере интонационных сближений между типовыми напевами вскрыть закономерные генетические связи различных жанров древнейшего исторического пласта.Смею полагать, что в наиболее общей своей части основные положения статьи могут быть применены и вне круга вопросов музыкального белорусоведения.На протяжении всего исторического развития советской му­зыкальной этнографии и особенно в последнее десятилетие (со времени^первого из специальных совещаний музыковедов социа­листических стран в Братиславе в 1964 году и начала регуляр­ных московских встреч советских этнографов-музыкантов, до есть, с 1966 года) анализ присущих той или иной национальной музыкаль­ной культуре "песенных типов" сохраняет важнейшее иною рмаци-



58онное и теоретическое значение. Вопросы эти неизменно затра­гивают, не останавливаясь, однако, специально на более подроб­ной их разработке, все без исключения советские музыканты- фольклористы -  как при постановке национальной, так и обще­фольклористической темы. И это понятно, так как по существу речь идет об истоках развития и преобразования, о путях обнов­ления мелоса любого народа.Для развития песенного фольклора различных народов во­прос этот не одинаково важен. Для Белоруссии, для формирова­ния (и , соответственно, изучения) ее фольклора вопрос этот' имеет первостепенное значение. Действительно, более или менее устойчивые "песенные типы" присущи любой национальной культу­р е . Но редко где и когда предстают они в столь живом, творче­ски активном облике, как в Белоруссии. И зависит это в первую очередь от особой роли, которую играли и играют до сих пор в их формировании типизированные по содержанию и гибкие по фор­ме напевы белорусских календарных и свадебных песен , похорон­ных плачей и других обрядовых напевов семейного цикла -  тая называемые "формульные напевы". Древнейший исторический слой земледельческих и семейно-обрядовых песен Белоруссии опреде­ляется характером и складом этих напевов едва ли не полностью. В позднетрадиционном творчестве интонационное строение напевов точно такие в большой мере зависит от традиций формульяости, которая предстает теперь перед нами в преобразованном виде (сказываясь более всего либо в зачинах, либо в концовках ме­лодий и реже всего -  в кульминациях).



59Наиболее существенный признак формульности -  необычай­ная концентрация характера и содержания, глубинность связей с реальной жизнью (при отсутствии однозначности этих связей , о чем уже неоднократно говорилось и писалось (1 5 ) . Каждый формульный напев -  как бы музыкальный эпиграф, проливающий свет на всё последующее, с ним связанное, за ним" кроющееся.Для народных певцов любой местности в Белоруссии формульный напев кровно связан с  жизненным содержанием, неотторжим от действительности, глубоко понятен эмоционально -  это их р о д н а я  р е ч ь  в наиболее цельном ее выражении. К имен­но потому он так волнует! Но с теоретической точки зрения здесь еще много неразработанного и не вполне ясн ого. Отчасти эт о , по-видимому, объясняется малым количеством специальных работ, посвященных данной теме.Нам придется совершить некоторое отступление в область предыстории современного прочтения терминов "песенный тип" и "формульный напев” .В 1941 году в примечании к статье "Об областях распро­странения некоторых типов белорусских календарных и свадеб­ных песен" (см . 3 , с . 123) К .В .К витка указывал на важную роль, которую играли в формировании понятия "песенный тип" работы известных музыковедов-славистов В.Волльнера, Л.Зимы, Ф.Ко­лоссы, Я .Л о сь , Близок к ним был и Б .Б ар то к .Новаторским приемом в предложенной и тщательно разрабо­танной ими методике изучения песенных напевов было рассмот­рение музыкально-ритмической формы последних в Неотрывной



60связи с ритмической структурой песенного т е к ст а . Возникающая пои этом более обобщенная трактовка ритма напева вскрывала его глубокие сущностные признаки и в значительной мере облегчала задачу обнаружения связей между различными песенными образца­ми, выявления их внутреннего родства. Это был крупный шаг впё- ред в смысле систематики явлений.Но это лишь один аспект понятия "песенный тип", формально систематизирующий, технологический.Другой его аспект -  исторический. Развивая заложенные в трудах Колессы элементы собственно исторического мышления (см . I I ,  с . 6 -7 ) и разрабатывая их совершенно самостоятельно, Квитка значительно дальше продвинулся в этом плодотворном направле­нии -  особенно в работах конца 3 0 -х  -  начала 4 0 -х  год ов. В I9 4 0 -I9 4 I годах Квитка работал над своей п р о г р а м м н о й  статьей "Об историческом значении календарных песен" (1 0 ).Здесь вопрос о типовых напевах и песенных типах как таковых трактовая гораздо шире и твердо поставлен на строго историчес­кую почву. Каждый типовой напев рассматривается комплексно, в связи со всем своим социальным окружением, бытовым и собствен­но эстетическим смыслом, приведшим к его необходимому возник­новению и распространению в ту или иную историческую эпоху, в тех или иных исторически объяснимых пределах *
*  Сравните: "Если область распространения какого-то изу­чаемого типа обрядовых песен совпадает с  конфигурацией населен­ных пунктов, экономически и политически связанных между собой и тяготевших к какому-то центру в какую-то /историческую/ эпо­ху  / . . . /  -  мы будем вправе полагать, что эпоха таках’ именно связей и тяготений и была эпохой, когда исследуемый тип напе­вов окреп и интенсивно распространялся" ( 1 0 ,с . 9 0 ) .



61В статье всячески подчеркивается, что изучаемые автором "напеви календарных обрядовых песен являются произведениями не какого-то и з о л и р о в а н н о г о  музыкального ис­к у сст в а , а к о м п л е к с н о г о  искусства, притом иначе с о ц и а л ь н о  о б у с л о в л е н н о г о ,  нежели искус­ство современного города" (10, с . 7 8 ) . Более того: "Когда не уяснен социальный смысл комплексного действия, одним из эле­ментов которого является напев, -  нет достаточных данных дам понимания психического состояния исполнителей и эстетических воззрений, формировавших народное творчество" ( 1 0 ,с . 7 8 ) .Если у ч ест ь , что древние по происхождению напевы календар­ных песен представляют одну из важнейших категорий типовых напевов каждой национальной традиции, то социально историче­ская интерпретация календарных может быть по справедливости расценена в качестве трактовки всей проблемы песенных типов в целом. Но и здесь были противоречия и внутренняя ограничен­ность метода, не распространявшего свое действие на образцы речитативного склада напевов: думы, плачи, жнивные и т .д .Самым же главным противоречием этого метода было стремление охватить значительное многообразие явлений мелоса разных наро­дов при неразработанности всей сферы семантической проблема­тики, непосредственно связанной с  кругом изучаемых явлений.Потребность в новой и более обобщающей теории интонацион­ных процессов в фольклоре становилась всё более настоятельной. Начало ее становления восходит к 20-м годам, годы зрелости -  к 30-м .



Как известно, понятие "интонационной формулы' было впервые выдвинуто в нашем музыкознании Е.В.Гиппиусом и 3 .2 .  Эвальд в конце 2 0 -х  годов, в процессе изучения былинно-эпи­ческого и семейно-обрядового мелоса русского сев ер а. Но наи­более полная и обстоятельная разработка важнейшего явления в развитии народного песенного искусства и обоснование само­го теоретического понятия "формульного напева" даны этими ав­торами в других работах на материале белорусского народного творчества.В  частности, нельзя не указать снова на значение ярко талантливой и смелой для своего времени статьи Эвальд "Социальное переосмысление жнивних песен белорусского По­лесья" (2 1 ) , Этой статьей был заложен первый камень комплек­сного изучения белорусского народного м елоса. "Комплексного", прежде в се го , потому, что все элементы характерного содержа­ния, общественной функции и художественной формы изучались здесь в едином комплексе. И еще потому, что речь шла об изу­чении всего многожанрового белорусского песенного мелоса в его единстве: изучалось в комплексе в сё  богатство средств художественного выражения, характерное для различных типов содержания и различных общественных функций песенных жанров; и в то же время, анализировались обусловленные историческим развитием интонационные связи между напевами различных жан­ров, улавливались черты генетической преемственности в форми­ровании их структур. В сознании ученых брезжило как бы единое, непрерывно внутренне подвижное "интонационное поле" реалисти­чески правдивого белорусского м елоса,в  процессе осуществления внутренних потенций которого возникало всё многообразие при­сущих ему конкретных "решений".
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63Чем же отличаются "интонационные формулы" Гиппиуса и Эвальд, обобщающие многие конкретные напевы, от "структурно­ритмических типов" школы Колессы?Не будем останавливаться на их внешнем облике, хотя "на слух" подобные отличия оказываются наиболее впечатляющими, ибо."интонационные формулы" в первую очередь объединяют широ­ко бытующие в данной местности свободные в ритмическом отно­шении полуимпровизационные напевы речитативного склад а. Глав­ное отличие в другом."Структурно-ритмические типы", выявляемые благодаря комп­лексному исследованию напева и поэтического текста, -  понятие, необходимо возникающее в сфере научного изучения народного творчества, но принципиально не свойственное самим носителям фольклора. Закономерные особенности ритмических типов интуитив­но ощущаются наиболее зрелыми и опытными народными певцами; это сказы вается, обычно, в их требовательности к точности под­текстовки напевов. Но это интуитивное "предощущение" формы в сознании народного певца не связывается ни с каким достаточ­но определенным семантическим смыслом, не возбуждает ассоциа­ций типа обрядового или бытового приурочения; напев не полу­чает в у стах исполнителей конкретного имени типа "в я сн а ", "ю рауская", "валачобная", "як полюць” , "к асар ск ая ", "як жнта жнуць" и Т .Д .Иными словами, исторической ролью понятия "структурно­ритмический тип" интересуются в первую очередь историки нау­ки и методологии, тогда как каждая "ритмико-интонационная формула" подлежит ведению этнографов и социологов как непо­средственный факт народной жизни, народного музыкального быта,



64музыкальной семантики народного искусства.Эвальд говорила о неком идеальном, м ы с л е н н о  п р е д с т а в л я е м о м  м е л о д и ч е с к о м  с т е р ­ж н е ,  который лежит в основе всех его реальных вариативных воплощений и который благодаря яркости мелодического контура может быть в о т и р о в а н ,  не совпадая буквально ни с од­ним напевом, известны* по записям. В Предисловии вышедшего в Белоруссии первого (и единственного тома академического издания "Песн1 беларускага народа" под музыкальной редакцией Гиппиуса и Эвальд (13) говорится о "напевах типа ритмико-инто­национной формулы, расчленяющихся по стихам и полустишиям тек­ста" (13, с .У П ). Более подробная характеристика значения и различных мелодико-ритмических типов подобных на­певов дается в статье тех же авторов, помещенной в сборнике белорусских народных песен Всесоюзной академии (3 ) . Не повто­ряя общеизвестных формулировок, подчеркнем в качестве важней­шего: авторы придавали особое значение прочности связей каж­дого типа напевов календарно-аграрной традиции с целой груп­пой лирических тем и музыкально-поэтических образов, свободных от непосредственного календарного приурочения. Именно поэто­му формульные напевы выступали здесь в качестве " о б о б щ е н ­н о г о  и н т о н а ц и о н н о - с е м а н т и ч е с к о г о  в ы р а ж е н и я "  с о д е р ж а н и я ,  характерного для бе­лорусской народной лирики (3 , с .1 1 6 ).Что собой представляют так называемые "формульные напевы", с точки зрения историко-генетической, форм бытования в каждой



65данной местности, присущего им своеобразного способа отра­жения действительности, принципов структуры?С точки зрения исторической формульные напевы выде­ляются среди в се х  других бытующих в данной местности народ­ных мелодий явными стилевш и признаками древности происхож-2деяия, исконностью их местной традиции .Напевы эти, как правило, локальны и в пределах местной традиции выдерживаются с  большой последовательностью и стро­гостью . Степень их распространенности на большей или мень­шей территории далеко не одинакова. Т ак, определенные ти­пы волочебннх зарегистрированы т о л ь к о  на крайнем западе белорусской этнической территории, другие -  только на северо-западе; некоторые типы масленичных -  т о л ь к о  на юго-востоке Белоруссии. Напевы, зарегистрированные пов­торно в различных местностях, позволяют говорить об изме­нении присущего им жанрового наклонения.При известной обобщенности выразительного характера на­пева-стержня, он несет на себе явственный отпечаток анияния тех или иных повторяющихся бытовых ситуаций, которым этот напев постоянно сопутствует, будь то нелегкий труд жнеи в летнюю страду, традиционные встречи молодежи на лоне приро­ды, обряд свадьбы или похорон. Поэтому, даже в случае от­носительной близости бытующих в данной местности и данной
Мелодии "пришлые", занесенные со стороны, не образуют в музыкальном быту данной местности той основной группы близко родственных напевов, формирование которых особен­но характерно для "интонационных формул" как специфи­ческого способа их бытования (по преимуществу, на се л е , а не в условиях го р о д а).



66среде основных напевов, все они достаточно ясно классифи->даруются по функционально-жанровым типам. В музыкальном быту каждой местности мы найдем чаще всего несколько таких гр у ш  функционально определенных напевов, как бы концентрирующих в себе в сё  основное содержание тех древнейших по происхожде­нию жанров, для которых, по традиции, характерно групповое прикрепление поэтических текстов.В формульных напевах так неразрывно сливаются в единый комнлеяв характеризующие их средства ладово-мелодической, ритмической, темброво-фактурной и темброво-динамической выра­зительности, что классификация и анализ их "по элементам" нередко бывают затруднительны, а главное -  недостаточно целе­сообразны. Наиболее общая и естественная классификация напе­вов подобного рода сразу же охватывает вопрос в комплексном плане, учитывая взаимодействие в се х указанных элементов и своеобразную поляризацию двух основополагающих стилевых на­правлений в народном певческом искусстве -  речитативного и собственно песенного (или даже песеняо-танЦевального). При этом критерием различения того и другого должен служить отнюдь не только мелодико-ритмический контур и особенности ритмического склада, но также и способ звукоизвлечения, микро­динамика и тембровые особенности напевов. Часто записанный на нотописце напев не указывает с достаточной определенностью на его речитативную природу. Ритмика напева характеризует­ся  периодичностью, правильной повторяемостью соотношений дол­ги х и кратких времен. В контуре малодии, в ее начальных и за­ключительных оборотах с  достаточной явственностью прослуши­ваются противопоставления опорных звуков ла д а, формирующих



67вопросо-ответную структуру (более всего типичную для песен­ного н ап ева). Но подача слова, необыкновенно ярко окрашен­ного в эмоциональном, волевом плане (задача суггести и , вну­ш ения!), характер "возглашения" мелодии, отдельных ее тонов, свободная и гибкая трактовка ритмического рисунка, с выра­зительными оттягиваниями отдельных тонов, люфтпаузами и микроакцентами -  всё это говорит в пользу примата речитатив­ного начала, лучше улавливаемого ухом, чем глазом. К такому "полуречитативному", а в некоторых исполнительских вариан­тах и к бесспорно речитативному складу относятся многие севернобелорусские купальские напевы, сумрачные по звуковому колориту, свадебные напевы эпического склад а. Вое они -  типичные напевы "группового прикрепления" (вернее было бы говорить: "с  групповым прикреплением поэтических т е к ст о в "), легко и свободно видоизменяющие свою структуру в применении к особенностям поэтического текста -  по большей .части, впро­чем, ритмически стереотипизированного. Будем ли мы относить (не относить) их к категории формульных напевов, руководясь недостаточно четким критерием его "свободной речитативной структуры"? Однозначного ответа на этот вопрос наша музы­коведческая литература не д ает , хотя реальных фактов, на­блюдений, позволяющих придти к определенным выводам, накопле­но достаточно. В названной выше замечательной статье Эвальд подобный вопрос о разграничении речитативных и "яеречитатив- ных" напевов вообще не ставился. Там были другие задачи.Что касается классификации формульных напевов и описания их специфических признаков в работах Гиппиуса и Эвальд на­чала 4 0 -х  годов, то не лишним будет напомнить, что н е к о ю -



68рая исключительность суждений, связанная в 30-е годы с преимущественным вниманием к характеру и судьбам полесской книвной песни, сменяется теперь более многосторонней харак­теристикой формульных напевов различных типов. Отмечается не только речитативный характер ритмики в песнях весенне­летнего цикла, но также и противостоящий им тип ритмики сва­дебных песен,колядок и щедровок, определяемых "устойчивыми музыкально-ритмическими формулами сопряжений долгих и крат­ких музыкальных времен" ( 3 ) .Несмотря на такое вполне закономерное расширение рамок понятия, на протяжении длительного времени в нашей националь­ной фольклористике преобладала трактовка народных напевов типа "ритмико-интонационной формулы" в смысле, намеченном упоминавшимся предисловием к сборнику АН БССР (1 3 ) . То есть имелись в виду ритмически свободные полуимпровизированные р е ч и т а т и в н ы е  н а п е в ы ,  которые могут быть по воле исполнителя каждый раз свободно ритмически переин- тонированы в зависимости от структуры присоединяемого к напеву поэтического текста, от творческого настроения и, даже, от физического состояния певн а. Подчеркивались, преж­де в се г о , однородность мелодического содержания формульного напева и вариантный принцип его развития: расчлененность всего напева на мелкоцезурированяые группы, каждая из ко­торых представляет вариантное производное от основного ме­лодического яд р а. Момент известной импровизационное™, струк­турной и ритмической подвижности контура напева признавался в качестве одного из важнейших признаков его "формульности” . Между тем, это лишь одна сторона вопроса. Возьмем на себя



69смелость утверждать, что "формульные напевы", обладающие большой силой концентрации содержания и яркой суггестив­ностью, встречаются и среди ритмически четких свадебных, колядных, волочебных п есен  .  В сё это напевы с груцповым прикреплением поэтических текстов, в известной мере влияю­щих на мелодию, но не изменяющих ее принципиально, так как в пределах жацра сама структура поэтических текстов прочно покоится на традиционных ритмических решениях напевов.В отличие от ладово-мелодической однородности и допевоч- но-вариаятного развитая в жнивных или косарских напевах, здесь приходится говорить о достаточно четком противопоставле­нии рельефно очерченных мелодических оборотов, контрастных ладово!-мелодических опор. Отдельные стихи, в силу структур­ной оформленности напева, не могут быть произвольно удлине­ны или укорочены. Они как бы стабилизировались в своем дви­жении, приобрели черты известной устойчивости не только в отношении ладово-мелодического контура, но и в отношении ритмической структуры.Однако при в се х внешних отличиях до функции они по-преж­нему продолжают оставаться ф о р м у л ь н ы м и  н а п е ­в а м и ,  связанными с основами существования данной этни­ческой группы, концентрирующими, каждый в отдельности, боль­шое жизненное содержание. И именно в таком д в о я к о м  понимании мы говорим о формульных напевах двух основных ка­тегорий: а )  о гибко-изменяемых полуимпровизациояных формулах типа белорусской жнивной или косарской песни ("дн еце, жэн- чык/, жнеце", "Ой, д а , хмарачка, бокам "); о традиционных формульных напевах плачей; б) о ритмически четких формульных



70напевах белорусских волочебных песен» колядок, щедровок, дожиночных, а также -  некоторых разновидностях маслянич- ных, веснянок, качельных, юрьевских, твлочных, купальских, петровских, яровых, "леновых", осенних, свадебных величаль­ных и свадебных прощальных. Притом, во в се х  этих случаях говорим не о "структурно-ритмическом типе", нередко объеди­няющем напевы различных жанров, а  прежде всего о лексико­семантическом типе, характеризуемом максимальной близостью склада, характера, мелодического контура напева.Отметим, что сами народные певцы не делают принципиаль­ных различий между формульными напевами обоих типов. Среди речитативных по складу жыивных песен в записях Н. Чуркина нам встретились отдельные образцы, говорящие о позднейшей переработке их мелоса в духе периодической ритмики. Интерес­на в этом смысле таблица "вясенных", записанных в 1947 году на Витебщиые (в Верхнедвинском районе).(См.нотную таблицу Несомненно, перед нами вариантные "разночтения" еди­ного формульного напева. Но при этом, ряд образцов ближе к речитативному складу, тогда как другая часть -  индивидуаль­ная творческая переработка речитативного напева народными мастерами мелодического распева, приближение его к бытовой песенной традиции группы "абы к а л ? " . Для в се х этих песен народные певицы употребляют одинаковое обозначение: " В я с н а " .. ,  Изучение характерных мелодических типов белорусского фольклора древнейшего исторического пласта далеко от заверше­ния. Тем не менее, опубликованные и известные нам неопублико­ванные материалы позволяют уже сейчас составить достаточно подробные таблицы зарегистрированных в разных местностях осно-3 В примерах из архива автора указано лишь место записи. К о с­тальным даны отсылки по прилагаемому списку литературы.
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72вополагающих мелодических типов белорусских календарных и свадебных. В некоторых случаях "густота" расположения на карте местности однородных записей позволяет судить о реаль­ной степени массовости этих локально характерных напевов- стержней группового прикрепления. В других случаях единич­ность опубликованных записей приходит в явное противоречие с известными фольклористам фактами широкого распространения указанных типов в пределах той или иной местной традиции.В некоторых случаях, наконец, дом правильного учета особен­ностей географического распространения исследуемых нами ти­пизированных напевов необходимо привлечь к рассмотрению так­же и некоторые "запредельные" образцы аналогичных мелодий, записанных не только на белорусско-русском или белорусско- литовском пограничьи, но и образцы смоленские, псковские, дзукские и т .д .Эти соображения относятся и к песням Смоленской области, очень близко перекликающимся с весенними и летними песнями Витебщины, и к творческой традиции таких "прилегающих" к тер­ритории Белоруссии районов Псковщины, каковым является Себеж- ский район. Приведу ь качестве примера сборник "Себежские песн и", опубликованный с примечаниями Ф .А . Рубцова ( 6 ) .  "Че­тыре жнивные песни, -  записанные от ^ортенко, -  подчеркивает Рубцов-родственны по мелодии и представляют собой, видимо, местную себежскую традицию . . .  Себежские напевы своеобразны. Известна лишь одна жнивная песня, совпадающая с песней Кор- тенко как по напеву, так и по структуре т е к с т а " . В дальней­шем дается указание на запись А . Гриневича на Ошмянщине: "Перапелка".



73В действительности, однако, песни подобного мелодическо­го строения отнюдь не единичны: у того же Гриневича есть ха­рактерная мелодия "Не пайду дамоу", записанная, как и пре­дыдущая, также в Ошмянском районе. В Верхнедвинском районе к этому типу относятся опубликованные в "Научно-методических записках" Белорусской государственной консерватории две песни: "Закурыуся да дробненьк!' дожджык" и "А лятала шэрая п а в а " . В сборнике Ширмы к этому типу близко примыкают две записи (20, т . 3 , М  99 и 1 0 3 ), сделанные в Вильнюсе от ху­дожника Язепа Дроздовича ("Песня из-под Дисненщины") и в деревне Задубенне Вилейского повета (ом.таблицу 2 ) ,
В подобных случаях нет возможности выяснить природу изу­чаемого явления, если не прибегнуть к рассмотрению его не в административных, а  в этнографических границах. Не отрицая современного административного деления, которое имеет глубо­кие основания в истории и экономике народа, следует учесть не только возможные взаимовлияния на пограничьи, но также и древнейшие этнические связи , имевшие место в древнерусский период -  "киевский" и "до-киевский".  По-видимому, эти связи не совсем утратили свое значение, поскольку обнаруживаются по сегодняшний день в материальной культуре (постройки, одежда, сельскохозяйственный инвентарь), народных обычаях, языке.Не случайно языковеды называют говоры псковской группы "переходными к белорусским", а границу севернобелорусских го­воров выводят далеко за пределы территориальных границ совре-
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менной Белоруссии, захватывая целиком всё верхнее течение Днепра, верховья Ловати и значительную часть правобережья Западной Двины с  городом Даугавпилсом. Отражение этих искон­ных исторических связей позволяет в некоторых случаях гово­рить не только о "близости песенных типов", но и об их т о ж д е с т в е .Микрогрулпы подобных напевов в пределах одного жанра в ряде типичных случаев обнаруживают стойкую связь с местной певческой традицией. Характер таких связей не одинаков в различных случаях, ибо некоторые из микрогрупп характеризуют только ту или иную жанровую разновидность обрядовых напе­вов данной местности, тогда как напевы других -  многократно возрождаются в близких вариантах также и в других песенных жанрах данной локальной традиции.Обстоятельство эт о , в значительной степени осложняющее исследование вопроса, привлекает к себе внимание фольклорис­т о в . Ряд наблюдений о перекрещивающихся межжанровых свя зя х, характерных для белорусского народного мелоса, был выска­зан В .И . Платовым (6 ; 7 , с .  6 2 ) , И .П . Земцовским (8; 9 , с .  173-183), автором этих строк ( 1 7 ) . По-своему касался его и Рубцов в работе о межславянских интонационных песенныхсвязях (14)\Но исследуя по преимуществу только одну сторону вопро­с а , связанную с динамикой функциональных переосмыслений на­певов, мы рискуем утратить верное направление. Причины, ле­жащие в основе формирования местных мелодических традиций, глубже, чем те позднейшие факторы, которые приводят к про­цессам преобразования напевов, откреплению их от календарной
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76или же семейно-обрядовой традиции и переходу в разряд "не обрядовых" собственно бытовых, песен типа белорусских "абы к а л ! " . . .  Поэтому среди причин, определяющих принадлеж­ность некоторых древних по происхождению народных напевов к различным жанровым группам современного народного репертуа­р а , нужно различать две категории, противоположные по смыслу и характеру. С одной стороны, это сохранившиеся до наших дней следы древнейшей общности народных напевов местных зем­ледельческих общин; с другой -  новые связи,возникшие позднее. Именно "следы древнейших связей" в наибольшей степени могут помочь понять причины формирования первичных групп однород­ных песенных напевов в пределах одной местности.В октябре 1971 го д а , выступая на УП Международном кон­гр ессе в секции "социологии", автор формулировал свои сообра­жения в следующих выражениях: "Речь идет о проблеме музыкаль­ных диалектов, которая . . .  может быть разрешена только при условии сотен тысяч . . .  вариантных записей типизированных обрядовых и трудовых напевов, различающихся соответственно местности, социальной среде, кругу информаторов . . .  Ее однаж­ды наше внимание было привлечено фактами вариантного измене­ния функции напева, его общественного смысла. Почему одна и та же мелодия, которая в ряде местностей страны известна во множестве вариантов в качестве свадебного напева, в некото­рых других местностях возбуждает ассоциации с напевом похо­ронным, и действительно- обнаруживает черты ближайшего родст­ва к нему?(См.таблицу 3 .)  И почему в какой-то иной -  третьей по счету -  местности напев родственного типа связан с трэда-
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78цией родинных песен , звучит на празднестве в честь рождения ребенка в семье?" ( 1 7 ) . Пытаясь ответить на эти вопросы, подчеркнем попутно, что речь идет -о поисках таких общих при­чин, которые говорят не столько о возникновении позднейших межжанровых связей , сколько о сохранности следов более древ­него единства. Следовательно, в дальнейшем изложении должна пойти речь об отыскании такого объединяющего начала, к кото­рому в равной мере могут быть отнесены интересы, связанные с  рождением ребенка, наречением ему родового имени и принятием его в род; с осуществлением свадебного обряда, как момента породнения .двух семейных групп (а если двинуться в глубь истории -  двух родовых групп); с похоронным отпевани­ем одного из старейшин рода. Таким объединяющим общественным институтом мог быть род, или возникшая на его развалинах сельская община. Продолжая свою мысль, автор подчеркивал: "По аналогии с многочисленными фактами и соображениями, накош ен­ными лингвистами в своей области, мы могли бы предположить, что остановивший наше внимание мелодический тип имел в да­лекой древности значение звуковой метки, знака имени той или иной этнической группы, был ее "музыкальным этнонимом" во в сех тех случаях, когда эта этническая группа нужда­лась в таковом. С течением времени первоначальный смысл этого этнонима -  несколько общий, диффузный -  неизбежно должен был уточняться в различных направлениях. В одной местности он получал значение напева, связанного с  рожде­нием нового члена семьи . . .  в другой местности он получает значение похоронного голошения. И во всех случаях это на­



п ев, который говорит о жизни и нравах одной и той же этниче­ской группы -  будь то род, племя, клал и т .д .  ...И с с л е д о в а ­ние границ географического распространения подобных многознач­ных формульных напевов народа, нанесение этих границ на карту, исследование -совпадений и несовпадений линий подобных "изофо- н о в ", анализ образующихся при этом "пучков" может дать нам очень много нового для уточнения границ музыкальных диалектов" (1 7 ) . Совершенно несомненно, что изучение в сех этих диалект­ных явлений должно идти прежде всего по линии твердого уста­новления границ географического распространения наиболее устой­чивых мелодических типов напевов в их основной функции (основ­ной для настоящего времени). Сопутствующие наблюдения о явле­ниях функционального "переосмысления" (или же -  наоборот -  о проявлениях сохранности древнейшей, более широкой функцио­нальной основы) исконных "формульных" напевов данной местно­сти потребует от нас каждый раз особо тщательного анализа и дополнительных сравнительных сопоставлений с формульными напе­вами иных жанров, а также -  с позднейшими мелодическими обра­зованиями.Что касается реальности предположения о существовании у древнейших восточных славян особых родовых напевов, которые впоследствии должны были измениться и , в конечном и тоге, пре­вратиться в напевы иных жанров, то подтверждения ему мы нахо­дим не только в трудно объяснимых иначе мелодических "схожде­ниях" традиционных формульных напевов различных функций, но
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80и в сфере различного рода музыкально-исторических аналогий. Сравнительно недавно существование подобных родовых напевов можно было зафиксировать в практике многих народов, либо на­ходившихся в то время на стадии родового быта, либо -  неза­долго до t o jo  вышедших из н ее . На это обстоятельство обраща­ли внимание этнографы и фольклористы (5 , с . 164 -2 13 ).Песни одной деревни, одного клана зарегистрированы в Австралии у папуасов, в Азии у эвенков, в Африке у динка, таленси, зулусов.У зулусов, как сообщает этнограф А.Брайант, у каждого клана свой хоровой гимн, который поют во в се х торжественных случаях: песню эту "поет семья перед уходом из дома кого-ли­бо из детей, вступающих в брак. Поют ее также при прибытии невесты в крааль жениха и на траурной охоте, организуемой по случаю смерти главы семьи" (4 , с . 1 5 2 ). Во в се х этих слу­чаях гимн сохраняет свое сакральное значение, поется очень взволнованно, торжественно. Но функции его каждый раз различ­ны. Такое многообразие применения показывает, что в самом своем содержании эти родовые кличи-гимны были весьма емкими.Но нас интересуют также и возможности творческой сох­ранности основ данных древних по происхождению жанров в у с­ловиях определившегося разложения родового быта. Родовые пес­ни и присущие им специфические родовые напевы не умирают вместе с разложением основ быта, но преобразуются, уступая место новым "жанрам-наследникам".Сохранность родовых гимнов и их напевов в изменяющихся условиях жизни в значительной мере зависит от своеобразной



81их полифункциональности, а в некоторых случаях и амбивалент­ности. Отсюда закономерный путь дальнейшего развития древне­го ритуального жанра, в котором с течением времени всё уси­ливаются новые черты, связанные с  дифференциацией формирую­щих его элементов (так же как с  дифференциацией самих риту­а л о в ). Так у чукчей, наряду с песнями родовыми, выдвигают­ся передаваемые по наследству песни семьи (а позже -  и песни "личные"). То же находим и у манси. Исследователь музыкально­поэтического искусства манси rf.fti.Бачинская в 3 0 -х  годах во время экспедиции Московской консерватории записала от ряда информаторов значительное число так называемых "собственных п есен ", характеризующих современный слой песенного творчест­ва народа. Каждая такая песня сочинена ее автором -  охотни­ком, учителем, заведующим культбазой и т .д .  -  про самого се ­бя и им же исполняется ( 3 ) . Из наблюдений Бачинской явствует , что мансийцы только в сравнительно недавнее время изменили старому обычаю и взамен принятых до того в быту "общих” (об­щеродовых?) песен стали складывать и исполнять песни "собст­венные". Своеобразие этих песен определяется не только их сюжетами (современность), но и мелодикой. Бачинская отмеча­ла присущую им лирическую напевность, специфические черты легкого покачивания в мелодии. При этом, однако, не утрачи­валась связь с  традиционными напевами, и вполне допустимо предположение, что каждый из таких модернизированных напевов представляет собой несколько осовремененный образец старин­



82ных наследственных "напевов исполнителя” . Об аналогичных яв­лениях сообщает в Предисловии к собранию чукотских песен В .В.П ортугалов ( 1 2 ,0 .9 8 ) , а в применении к инструментальной музыке чукчей -  И .А.Бродский (1 8 ,с . 158),В песнях в сех восточнославянских народов мы также можем найти отчетливо выраженные следы преемственных связей более поздних народнопесенных жанров с древнейшими родовыми песня­ми. Заметим, что связи эти обнаруживаются отнюдь не только в сфере напевов, о чем уже шла речь выше, но нередко и в поэ­тических текстах песен., в частности., в текстах свадебных, с особо уважительной характеристикой всего рода-нлемени велича­емого "доброго-молодца".  Косвенным свидетельством некогда су­ществовавшего диффузного единства погребальных и свадебных обрядов у славян могут служить и повествовательные песни о смерти воина, которого "оженила сабля острая, пуля быстрая". Как уже было сказан о, следы эти особенно убедительны и ярки в сфере мелодического творчества народа, что и дает нам весь­ма благоприятную почву для исследования.Итак, речь должна пойти о древнейших истоках националь­ного мелоса, о том "корневом слое" современной лексики, кото­рый восходит к напевам рода. От родовых напевов как некоего подразумеваемого инварианта,объединяющего группу родственных по происхождению и функции, но.отнюдь не тождественных по ху­дожественной форме локальных мелодических типов, тянутся нити прочных связей не только к напевам семейно-обрядового цикла, но также и цикла календарно-обрядового и календарно-трудового -  ко всей массе напевов "годового земледельческого круга"



63С чрезвычайной ясностью обнаруживаются эти связи в белорусских весенних волочебных и зимних колядных песн ях. В самом содер­жании сопутствующих им обрядов выдвигается на первый план в о з- дание хвалы и чести предкам и недавно умершим сородичам; об­ход.и величание живых; обязательная всеобщность даров волочеб- никам и колядникам со стороны в се х  членов общины; совместная трапеза волочебников (или колядников) полученной снедью -  не лишенная торжественности тризна в честь предков. Поэтические образы волочебных и колядок нередко настолько близки образам свадебных песен , что невольно наталкивают на мысль об их внут­реннем генетическом родстве. Напевы наиболее распространенного типа колядок также обнаруживают несомненные черты ладово-мело­дической (частично ритмической) близости к свадебным величани­ям. Близость эту весьма наглядно показал в таблицах напевов квинтовой "праздничной интонации" Рубцов (1 4 ), как на материа­ле творчества в се х славянских народов, так и на белорусском, в особенности. Кроме т о го , мелодически перекликаются со сва­дебными песни весенние и "яровые" (исполняемые при уборке яро­вой пшеницы, овса и т .д .)примеры ДО I  -  7В мелосе жнивных, косарских кровные связи с напевами с е м е й н о - р о д о в о г о  цикла проступают
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86с неменыпей силой. С удивительной непосредственностью прослу­шиваются они при сопоставлении мелоса жнивных с напевами традиционных похоронных плачей (нотные примеры .№ 8 - 9 ) . Мо- жейко в ряде работ отмечает эту близость и дает ей чисто пси­хологическое истолкование, характеризуя возникающую в обоих случаях "обидливую интонацию" в качестве первопричины явления. Думаю, что с исторической точки зрения общность рождающейся скорбной интонации следует объяснить несколько иначе, дать ей дополнительное обоснование. Речь идет о близко родствен­ных друг другу исконных песенных напевах "поющей общины", о 
jразличных претворениях и осмыслениях единого "пучка значений": с одной стороны -  земледельческая община, ее сплоченность трудом, прославление этого труда; с  другой -  размышление жнеи о тяжести труда, о своем неравном положе­нии в "нелюбой" семье мужа, о нелегкой доле "замужницы” . . .Общность "обидливой интонации" облегчает отпочкование напевов от единого корня, способствует формированию на этой общей основе двух близко родственных групп напевов различ­ной функции. И только различие ситуаций, к которым они по­стоянно приурочиваются, окончательно отшлифовывает их жан­рово-стилевые отличия. Единый ладово-интонационный стержень о ст ает ся , однако, вполне узнаваемым.На примере "отпочкования" отдельных групп напевов от еще диффузного по смыслу мелодического этно­нима мы хотели бы отчасти показать сложность и противоречи­вость процессов, наложивших свой отпечаток на мелодическую



87практику народа, на формирование его музыкально-поэтической лексики.Подытоживая наши размышления о древнейших белорусских типовых песенных напевах и их эстетических функциях, зададим­ся важным вопросом: что дает нам этот анализ для понимания-ха­рактерных процессов развития национального фольклора в более близкую нам эпоху -  вплоть до современности? Вопрос этот ре­шается не однозначно. Для решения проблемы мы должны искать опору не столько в отдельных ф актах, хотя бы и твердо уста­новленных, сколько в их связях,внутреннем движении, ибо с  исто­рической точки зрения в фольклоре нет ничего неподвижного. По­этические сюжеты, основные жанры, типизированные напевы, ладо- интонационные формулы, ритмические стереотипы, приемы обога­щения одноголосного напева гетерофонными "переливами" -  все эти неотъемлемые, сущностные элементы народного искусства находятся в постоянном движении, взаимодействии. Незыблемым законом фольклора остается во все времена лишь непосредствен­ная связь его с непрерывно изменяющейся жизнью. Только с  точ­ки зрения этой живой и постоянной связи труда и быта народа с творчеством, только в процессуальном понимании последнего можем мы попытаться понять законы движения и развития фольк­л о р а. Речь идет, прежде в се го , о тех законах, которые вероят­ней всего и легче всего понять в связи с характерной для "седой старины" тенденцией всеобщей бытовой приуроченностинапевов



88Но такая приуроченность, зависимость от обстановки, ни­когда не была, не могла быть однозначной -  ни в период пер­вобытно-общинного строя, ни в эпоху средневековья и далее, в период формирования народности в Х1У-ХУ1 веках и прокатив­шихся по всей Руси, на Украине, в Белоруссии казацко-кресть­янских восстаний. Ухе тогда художественная жизнь народа бы­ла полна внутреннего движения -  сюжеты переосмысливались, жанры скрещивались, изменялась фактура напевов, рождалась новая акцентная ритмика, насыщалась новой интонационной остро­той мелодика. Динамику развития белорусского фольклора с чрез­вычайной яркостью, масштабностью впервые показала нам Эвальд в своей классической р аб о те(2 1 ). Непосредственно "по следам" ее развертывает свою работу Можейко. Ее исследования, пока­завшие важнейшую роль "полуприкрепленных" или же "условно приуроченных" жанров полесского народного и скусства, имеют принципиальное значение, далеко выходящее за рамки Полесья, да и вообще -  за рамки Белоруссии. Вскрывая историческую при­роду явления, она прикоснулась к законам, в равной мере дей­ствительным и для далекого прошлого Белоруссии и для совре­менности. Ей удалось показать, что взаимно противоположные процессы I )  открепления Строго приуроченных обрядовых песен и переход их в разряд исполняемых "Абы кал1" и , с  другой стороны, 2) втягивания сходных по идейной направленности,



89по сюжету необрядовых песен в обрядовые циклы -  исторически одинаково закономерны.Подтверждая ее полесские наблюдения на материале других местностей БССР, мы подчеркиваем, что речь идет о недостаточ­но изученных, сложных и важных для судеб фольклора творче­ских процессах -  процессах, обусловленных самим ходом истории и , частично, взаимно дополняющих и взаимно обусловливающих друг д р уга .От этих важнейших и вполне конкретных наблюдений над сов­ременной жизнью музыкального фольклора, сначала -  в небольшом "уголке" Полесья, а затем и на всей территории современной Бе­лоруссии, всего один шаг к формированию общей теории "скрещи­вающихся интонационных полей" в белорусском музыкальном фольк­лоре в целом.В окончательном своем виде эта теория еще никем не сфор­мулирована, но со времени первых "белорусских" работ Эвальд мы все стоим на пути к ней.Действительно: открепляясь от первоначального строгого приурочения к обряду или трудовому действию и входя в новые связи , песня продолжает, между тем, нести на себе мелодиче­ский отпечаток своей первоначальной прикрепленности^вливает в новое русло специфическую мелодическую струю.Процесс втягивания-вовлечения необрядовых песен в цикл обрядовых характеризуется закономерностью противоположного хар актер а, .лелодическая устойчивость типовых календарных напевов сильнее единичных напевов неприуроченных, и в конечном



90итоге нетиповой напев вытесняется типовым. Таким образом, оба эти противоположные процессы действуют в направлении унификации народного мелоса, придания ему черт внутреннего единства. Взаимодействуя друг с другом, они образуют своеоб­разное зыбкое равновесие открепления от обряда и вовлечения в обряд.Рассматриваемый в более широком масштабе, вопрос этот оказывается еще более сложным. Ведь мелодические типы раз­личных календарных (так же как и песен семейно-обрядового цикла) различаются и по жанрам и по местный традициям. Вот почему охарактеризованное нами выше противоречивое единство процессов открепления-рассеивания типовых напевов и их од­новременной концентрации представляет лишь одну из допусти­мых абстракций музыковедческого анализа. В действительности речь должна пойти об одновременном взаимодействии и скрещи­вании нескольких самостоятельных интонационных процессов, о
взаимодействии и скрещивании многих динамически подекжяыхд"интонационных полей” , каждое из которых индивидуально по мелодическому облику и характеризуется интенсивными и слож­ными процессами исторически обусловленного интонационного становления народного мелоса.

 ̂ Как это выяснилось сравнительно недавно -  после вы­хода в свет труда И.Земцовского "Мелодика календарных песен" (8) -  наша трактовка термина существенным образом не совпа­дает с  трактовкой, принятой Земцовским. Тем не менее, остав­ляем за  собой право пользоваться термином, выработавшимся в нашей практике с  конца 5 0 -х  и начала 6 0 -х  год ов. Смысл его достаточно я се н .



91И наконец, речь должна пойти о новом историческом этапе в развитии позднетрадиционяого народного творчества, по-ново­му сместившем все узлы и точки напряжения в сложно зыблемом интонационном поле, или, вернее, интонационных полях белорус­ского национального мелоса эпохи.Ведь новый период (а может быть, следовало сказать "но­вая эп оха") в истории белорусского народа, начинающийся в самом конце ХУ1 столетия широкой волной казацко-крестьянских восстаний, несет с собой и новые явления в фольклоре -  новые жанры, сюжеты, новую стилистику. И -  как всё "современное” -  новый исторический слой отодвигает на второй план художест­венное наследие.Но, как известно, характерной особенностью белорусского фольклора является своеобразная несливаемость, "несмешивае­мость" самостоятельных по происхождению отдельных его стиле­вых слоев, каждый из которых продолжает жить своей жизнью в меняющихся условиях. Объясняется эт о , прежде в се го , четкостью определения художественно-общественных функций фольклора раз­личных жанровых групп.В условиях замедленного исторического развития эпохи феодализма и вытекающей отсюда устойчивости народного быта понятна и относительная устойчивость фольклорных форм отра­жения действительности на протяжении целого ряда столетий и тщательная художественная шлифовка этих форм народными пев­цами и певидами. Взаимодействие различных жанров и форм в этих условиях еще невелико. Факты преобразования и обновле­



92ния образцов художественного творчества народа остаются еди­ничными на фоне устойчивой традиции. Тем не менее, противоре­чия между устойчивостью исконного песенного стиля и тенден­циями осторожного новаторства ощутимы всюду и в се г д а .Во-первых, чрезвычайной мелодической устойчивостью, в оочетании с непрерывным обновлением поэтических сюжетов, от­личаются плачи.Во-вторых, своеобразным сочетанием стойкости жанровых признаков и способности к обновлению характеризуются жнивные. При этом, речь идет не только о способности непосредственно откликнуться на новые исторические обстоятельства (подобно памятной "А наш пан -  б ар ан "), но также и способности фор­мировать новые жанры, сохраняя в качестве истока и почвы тра­диционные старинные напевы классического типа. С другой стороны, известны случаи, когда сравнительно недавно, в XX столетии новые жнивные песни складывались как песни автор­ские и притом -  целиком в сфере традиционной их стилистики ^ . И наконец, к числу особо устойчивых жанров, допускающих, од­нако, известное обновление содержания и художественной формы, нельзя не отнести свадебные песни.Весь интерес проблемы заключается в том, чтобы уловить возможности пережиточной сохранности выработанных историей древнейших песенных типов в новом историческом окружении, вне пределов первоначальных "жанров-родителей", при условии,
5 Один такой случай чрезвычайно подробно описан в во­споминаниях Т.А.Новиковой-Андрушкевич. Относится он к 1915 го д у . Воспоминания эти хранятся в архиве автора работы.



эзпрежде в се го , перемены функции напева, а иногда также и утраты его структурной самостоятельности и законченности.На фоне интенсивно формирующихся новых жанров исторических эпох линия продолжающегося эволюционного развития старого может показаться не очень заметной и , во всяком случае, от­нюдь не преобладающей в количественном отношении. Вместе с тем, развитие это никогда не истощается в своих истоках. Бу­дучи "подспудным", оно дает себя знать не только в отдельных, частных проявлениях. Стойкое,неумирающее прошлое народного творчества накладывает неистре­бимую печать на всю стилистику последующих исторических эп о х. Мы снова говорим о сложном взаимодействии жанров и стилей, о борьбе традиции и новаторства. Проследить этот про­цесс на всем его историческом протяжении нет возможности, но некоторые его "ниточки" относительно легко различаются в отношении л а д а , ритма и , наконец, в смысленепосредственного продолжения мелодической традиции.Чрезвычайно показательны ритмические подобия старинных колядок, терешек, волочебных величаний в более позднем исто­рическом слое п есен , исполняемых "абы к а л !" . Здесь могут быть названы песни беседные (Я учор а-у n lp y  была"), солдат­ские ("Ой, да ты, калБнГца"), девичьи-хороводные ("Ой, р э - чан ька-рэчан ька"), несущие отчетливые признаки ритмики тра­диционных "цярэш ак". С другой стороны, характерные ритмы волочебных величаний дошли до наших дней и неожиданно и яр­ко проявили себя в современных песнях славящего характера.



94Таковы жизнерадостные, праздничные "Як крын1ца ц я ч э", "Нам прислала М асква". Показательно, что в се  эти напевы были сло­жены (и впервые записаны; на территории распространения ста­ринных "Цярэшак" и "Валачэбных" -  на севере и на крайнем западе страны.Разительным примером сохранности ладовой структуры старин­ных народных напевов вплоть до современности могут быть такие разнообразные в жанровом отношении песни как популярная хоро­водная "Перапёлачка", сплошь однородная в имитационном и ладо­вом отношении, поэтическая любовная "Дубровачка, ой зялёная", записанная Чуркиным в Мстиславле от учителя А.Дукашенки, тюрем­ная "Ты запей, запей, жавороначак", записанная И.Здановичем от матери, крестьянки местечка Селец на Пружанщине.Во в сех рассмотренных случаях речь шла о напевах одно­образных. "центральных", по терминологии теоретиков.Иной характер носят внутриконтрастные напевы, в которых важным выразительным элементом служат характерные попевки традиционного мелоса древнейшей эпохи -  осколки календарных напевов (весенних, купальских, жнивных и т . д . ) ,  интонации плачей-причетов, колыбельных . . .  Происхождение подобных вн ут- риконтрастных напевов может быть различным. В некоторых слу­чаях речь должна пойти о своеобразной циклизации самостоятель­ных (или относительно самостоятельных) напевов и возможном их последующем объединении-сжатии, в результате чего форми­руется новый, е д и н ы й  напев внутриконтрастного строе­ния. Примером, позволяющим, хотя бы отчасти, проникнуть в творческо-психологический процесс образования такой слож­ной структуры (в его "механику", так с к а з а т ь ) , может слу­жить сопоставление двух напевов, по-разному связанных с



95традицией календарных и рекрутских п есен . Это, во-первых, старинная весенняя баллада "Вярб1на, вярб!начка" о вдовушке, отправляющей сына в войско, и , во-вторых, партизанская песня времен Великой Отечественной войны "Праважала мац! сына".Первая из них представляет своеобразный образец циклизации двух песенных сюжетов и напевов, тесно связанных по содержа­нию, но весьма различных по интонационному складу и в собст­венно генетическом отношении, ибо циклизации подверглись раз­ножанровые напевы -  собственно весенний и типичный солдатский. Объединяются они по принципу последовательной контаминации напевов. Тот же принцип объединения весеннего балладного на­пева и маршевой солдатской песни находим мы и в современной
jпартизанской "Праважала мац1 сына", н о . . . н а  другом уровне объединения. Здесь каждый из мелодических источников "посту­пился" своей целостностью, и сочетание их образует единую мелодическую строфу напева новой современной песни в форме законченного периода неповторного строения. Подобные приме­ры встречаются не очень часто . Но выразительность их и сама структура -  показательны.Другой путь проникновения напевов древнейшего истори­ческого слоя в мелос более поздних эпох -  это "врастание" отдельных цвйевок древнего мелоса в готовую структуру напе­вов более позднего стилевого сл о я . В .некоторых случаях такая "прививка" исконно национального начала несколько ослабленным его образцам способствует активизации мелодического образа, вли­вает в него новую энергию. В этом смысле поучительно сопостав­ление двух во многом близких вариантов напева старинной тюремной



96песни "Сядз1ць Каца за рашоткай" В период Великой Отечествен­ной войны песня обрела новый политический смысл и даже получила название "Прашчай, фашысцкая ц р р м а!". В отдельных своих вариан­тах песня обновила и мелодический строй -  произошло эт о , в пер­вую очередь, вследствие вытеснения несколько нейтрального на­чального мелодического оборота попевкой белорусской календарной (одним из типовых напевов севернобелорусских купальских-). И новый белорусский напев песни защитников Сталинграда "Кто ты, с Днепра или с  Дона?" оказался эмоционально сильнее русского оригинала именно благодаря включению характерного весеннего зо ва-возгл аса в качестве мелодического зачина.В сущности, во в се х  подобных случаях мы стоим перед лицом нового явления -  мы наблюдаем вторичную творческую жизнь древ­него по происхождению напева, его творческое переосмысление и переинто ни ро в а ш е .
6 Текст ее -  русский, в белорусской фонетической интерпрета­ции; напев -  достаточно типичный для Белоруссии.
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Т . Карыаух (Москва)
КАЛЕНДАРНЫЕ ПЕСНИ РЕРТГНйЙ 

И СРЕДНЕЙ ЛОВАТИ

Статья, предлагаемая вниманию читателей, -  опыт исследова­ния местного стиля календарных песен одного этнически целостно­го  района -  бассейна реки Ловати, точнее ее верхнего и среднего теченияАреал исследования охватывает юг Псковской -  север Витебской9областей, то есть является русско-белорусским пограничьем .Своеобразие ареала объясняется тем, что песенный фольклорзюжных районов области имеет аналогии с фольклором северной ча­сти Витебщины 4 .  Эти аналогии обусловлены исторически.В П -  X I I  в в . земли, расположенные в верховьях Повати ( г г .  Невель, Усвяты ), входили в состав Полоцкого княжества. В ХГУ в .  они были присоединены к Литве, с  2У1 в .  принадлежали Ре­чи Посполитой, и во 2 -й  половине 1У 1П  в . ,  после третьего раз­дела Польши (1795 г . ) ,  вошли в состав Витебской губернии Россий­ской империи, а  ныне являются частью Псковской области. Думается,
1В основу статьи положен материал, собранный автором в фольклор­ных экспедициях 1972-1976 г г .  Кабинета народной музыки М М  им. Гнесиных. В них также принимали участие студенты Ь .Астафьева (1972 г . )  и Н.Терехина (1974 г . ) .
2Идея изучения фольклора именно южных районов Псковщины была под­сказан а автору Н .Л.Котиковой, долгие годы занимающейся исследо­ванием песенной и инструментальной культуры северной и централь­ной части области ( 8 , 9 , 1 0 ) .3Имеются в виду Локнянскнй, Великолукский, Новосокольнический, Невельский, Куньинский и Усвятский р-ны Псковской области.4Городокский р -н  Витебской области.

98



99исследуемый ареал необходимо рассматривать как переходную зону между русской и белорусской культурами и изучать его именно с этой точки зрения.Мы поставили перед собой три основные задачи:1) выявить песенные типы по жанрам внутри календарного кру­га  и описать их;2) составить карты, то есть установить границы песенных ти­пов; 3) определить соотношения песенных типов между собой -  тер­риториальные, жанровые и стилевые.Метод исследования "границ распространения песенных типов внутри территории расселения восточного славянства" ( 7 , с . 96) был предложен еще в 1939 -  1940 г г .  К .В . Квиткой, который считал, что пока не выявлены и не описаны локальные типы обрядовых песен , пока не установлены ареалы их бытования и не найдены связи этих ареалов с историческими данными (границами племенными или госу­дарственными) , -  неправомерно высказывать обобщающие суждения о календарных песнях в широком масштабе ( 7 ,с 8 0 , 87 -  9 9 ) .В исследуемом нами ареале наиболее распространены календар­ные и свадебные песни 5 .  Песни земледельческого календарного кру­г а  представлены в местной традиции в большом разнообразии жанро­вых разновидностей: колядками, масленичными, волочебными, купаль­скими, толочными и жнивными. Можно говорить о хорошей сохранно­сти календаря в условиях живой песенной традиции. При совместном исполнении песни поются либо строго монодийно, либо в унисон с эпизодическими гетерофонными отклонениями. Мелодический стиль нес Наряду с  ними были записаны похоронные причеты, хороводные и плясовые, необрядовые лирические песни и частушки.



IOflтолько календарных, но и свадебных песен однороден.Определяя границы ареала, мы опирались как на публикации ( I ,  8 , 9 , 2 , 3 , 5 , 1 7 , 1 8 ) , так и на материалы фольклорных экс­педиций ШЛИ им. Гнесиных 6 .  Границей ареала на севере служит линия Локкя -  Подберезье (среднее течение Ловати), на юге -  Е зе- ршце -  Рудня (истоки Ловати), на западе граница проходит по ли­нии водораздела бассейнов рек Ловати и Великой, а  на востоке и юго-востоке она "размыта" и выходит (предположительно) в Кали­нинскую, Смоленскую и отчасти в Калужскую области. Границы наме­чены нами предварительно и потребуют последующего уточнения.Календарные песни систематизированы нами по временам года: "зимние" (колядки и масленичные), "весенние" (волочебные) и "летние" (купальские, толочные и книвные). Каждый жанр закарто- графирован; весь регион условно поделен на три части: северную (Локнянский и Новосоколькический районы), центральную (Невель­ский, Великолукский, Куньинский) и южную (часть Невельского, Усвятский районы Псковской области и Городокекий район Витебс­кой области).Из несен, исполняемых зимой, рассматриваются только масле­ничные ^ .  Знают их хорошо и исполняют охотно. У истоков Ловати до сих пор сохранилась традиция совместного чисто унисонного ис­полнения масленичных. Во всем регионе обращает на себя внимание тот ф акт, что при сравнительно хорошей сохранности обрядовых
® Фонограммархив Кабинета народной музыки ШЛИ им. Гнесиных.Колядки записаны н а ш  только в одном селе и в очень неболь­шом количестве (4 зап и си ), поэтому в данной работе они не рассматриваются.



IOI•песен сами календарные обряды почти не сохранились за исключе­нием масленичного катания с  го р .Если обратиться к  этнографическим материалам, собранным в середине прошлого века в Витебской губернии П .В . Шейном, то при­мечательно, что и сто лет назад было записано большое число пе­сен типа "А мы масленицу дожидали", "Наша масленица д о р о гая ",  а описания самих обрядов очень немногочисленны. Шейн не без удив­ления зам ечает, что "сведения по обрядности белорусской масле­ницы . . .  в сравнении с  великорусской и малорусской отличаются большой скудостью" и пишет, что его корреспонденты "не могли сообщить никаких выдающихся фактов относительно празднования народом масленицы" (1 6 , с . 1 2 4 ). Можно предположить, что перед нами один из случаев угасания обряда в сочетании со стойкостью песенной традиции. Тем более интересным в этой связи является сам факт существования п есен , функция которых уже утрачена (и , видимо, утрачена д ав н о ).На территории исследуемого региона масленичные песни р а с -
Опространенн повсеместно .  Внутри ареала они расположены таким образом, что наибольшее количество приходится на его централь­ную ч а с т ь , наименьшее -  на южную "белорусскую" часть . Во всем ареале песни, связанные с  масленицей, являют собой типологиче­ское единство. Они типологически родственны напеву песни "А мы масленицу дожидаем", впервые опубликованному в сборнике Н.А.Рим­ского-Корсакова ( 1 3 ) . Варианты этого типа представлены также в сборниках Н .й . Земцовсхого ( 2 , 3 ) .  \

0 Нами записано более 30 напевов, с  вариантами поэтических тек­стов -  более 40.



102Общими чертами типа являются:1) единая слоговая музыкально-ритмическая форма;2) единый ладовый тип (трихорд в кварте с  заполнением и нижним опорным тоном, представленный определенным звуковысот­ным контура^На основании сопоставления напевов мы попытались устано­вить модель песенного типа, отражающую инвариантные особенно­сти мелодики и ритма (см . Таблицу I ) .  В ней все варианты распо­ложены по территориальному признаку -  с севера на ю г.Таблица позволяет проследить соотношения стабильных и из­меняемых компонентов напевов и особенности этих последних, а именно: варьирование ритма и мелодики. Мелодическое варьирова­ние пронизывает все его части в разной степени и проявляется в различных формах заполнения промежутков между основными мелоди­ческими опорами (л я -д о -р е ) .Можно заметить, что в пределах определенных частей ареала преобладает тип варьирования, присущий именно данной местности (ср ..н а п р и м ер , напевы № I  северной части ареала -  Башово и № 5 -  южной части -  Езершце).Можно ск азат ь , что модификации данного песенного типа в процессе его варьирования носят как индивидуальный ( то есть естественно связанный с манерой исполнения каждой певицы), так и локальный характер, и , таким образом, мы вправе говорить об определенных местных- традициях в исполнении масленичных песен .И все же при разнообразии вариантности внутри песенного типа в нем самом есть компоненты, которые "держат форму". Это ритмиче­ская структура и звуковысотный контур.По данным существующих публикаций рассматриваемый песенный тип имеет довольно широкую зону распостранения (см . 1 3 , 2 , 3 ) .
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104И.Земцовский относит его к одному из двух выявленных им типов русских масленичных песен и связывает его "преимущественно (ес­ли не исключительно) с  западнорусскими областями" ( 4 , с . 6 4 ) , то­ч н ее , с  Калининской, Смоленской и частично Калужской областями.Исследуемая нами мелодическая формула была описана Ф .А .Р у­бцовым в статье "Смысловое значение кадансов в календарных на­певах" (14, с . 82 -  1 0 4 ) , где он утверждает, основываясь на ма­териалах Смоленской области, что интонация трихорда в кварте свойственна веснянкам в цикле календарных п есен . По нашим на­блюдениям эта мелодическая формула распространена также в Псков­ско-Витебском ареал е, но имеет здесь другую жанровую принадле­жность (масленица), то есть можно сказать, что ее жанровая ос­нова имеет локальный характер.Весенние песни в исследуемом ареале представлены жанромОволочёбных ,  приуроченных к кануну Пасхи. Это величально-по­здравительные песни, которые сопровождают обход дворов группа­ми волочёбников. Они известны под различными названиями: "воло- чушки", "лалым", "пасхальны е", "христославные".  Самих волочёб­ников именуют еще "волымщичками", "лалымщичками" и даже "волше- бничками". Одни из этих названий распространены в отдельных де­ревнях (т а к , "лалым", как обозначение обряда, встречается в се ­верной части ар еал а), другие -  во всем ареале ( "волочёбные", "христославны е").Наибольшее число волочёбных записано в1..северной и централь­ной ч астя х . В южной части ареала нал удалось записать только
Q Заклинаний весны н е т , и нет никаких упоминаний о том, что они когда-либо здесь существовали.



ю ьрассказы о том, как "на Пасху ходили волочушни"»По своему содержанию и функции волочёбные песни сходны с колядками, что неоднократно отмечалось исследователями ( 6 , I I ,  1 2 , 1 6 ) . Сюжетом и тех и других является "приветствие хозяе­вам и величание их с пожеланием б огат ст в а , а также просьба о подаянии" (1 5 , с . П З ) .  П.Шейн отмечает, что волочёбные песни "весьма, резко отличаются от прочих обрядовых песен своим рели­гиозно-бытовым содержанием, в котором очень наглядно отражают­ся наивные верования . . .  крестьян в то уч асти е, которое высшие силы . . .  принимают в преуспеянии их земледельческих т р уд о в".а  здесь же, сравнивая их с украинскими ("малорусскими") колядка­ми, он указывает: "Такой полной, цельной картины систематиче­ского разделения и распределения труда в процессе произраста­ния злаков, ' плодородия и охранения полей между всеми главными святыми . . .  -  не встречаем ни в колядках, ни в щедривках" (1 6 , с . 1 3 4 ).Напевы волочёбных, как и масленичных п есен , являют собой единый песенный тип (см . Таблицу 2 ) .  Его характерные признаки:1) общая для в се х волочебных слоговая музыкально-ритмиче­ская форма;2) общие закономерности мелодической организации.Их можно выяснить, пользуясь методом, разработанным и при­нятым профессором Е.В .Гиппиусом . Этот метод предполагает срав­нение песенных напевов на уровне слоговых звуков (см.Таблицу 3)Рассматриваемый песенный тип состоит из четырех построе­ний. Каждое из них -  ангемитонный мелодический оборот (в объе­ме кварты или квинты) с  завершающим опорный тоном, соответству­ющий четырехслоговой группе. Главным опорным звуком служит п о-
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107следний долгий звук заключительного мелодического оборота.При сравнении мелодических оборотов по вертикали видно, что первый и третий, представляющие собой последовательность слоговых звуков преимущественно в восходящем мелодическом дви­жении, сходны. Опорным звуком каждого из них может быть в од­них случаях ф а, в других -  р е ; остальные же звуки варьируются по терцовому ряд у, то есть начальный звук может быть -  ф а , р е , сиЬ , второй и третий слоговые звуки -  до или ми)>Аналогичные закономерности наблюдаются и при сопоставле­нии второго и четвертого рядов слоговых звуков, с той только разницей, что направление мелодического движения в них -  нисхо­дящее.Таким образом, в отличие от напевов масленичных, состоя­щих из повторения одного варьируемого построения (л я -д о -р е ) , песенный тип волочёбных -  это композиция из четырех построе­ний, ладовая структура каждого из которых родственна ладовой структуре масленичных (узкообъемные ангемитонные ладовые ячей­ки: фа-до-миЬ -ф а , фа-миЬ -до-сиЬ и т . п . ) .Описанный нами тип волочёбных п есен , помимо исследуемого ареал а, распространен и за  его пределами -  в пограничных рай­онах северной Белоруссии (Витебщины) 10.Летний цикл календарных песен представлен в наших запи­сях несколькййи видами: купальскими, толочными, жнивными.Напевы этих трех видов подразделяются на несколько мело­дических типов, не всегд а совпадающих с  их жанровыми разновид­ностями. Встречаются как одножанровые, так и полижанровые песни.
Это наблюдение принадлежит З.Я.М ожейко, которая сообщила его автору стать и .



108Рассмотрим выделенные мелодические типы последовательно. Большое количество песен летнего цикла объединены общим мело­дическим типом, ладовая основа которого -  заполненная кварта с субквартой. Для напевов этого типа характерен восходящий скачок от субкварты к опорному зв у к у , затем диатоническое за­полнение верхнего квартового р яда. Ритмические структуры на­певов -  неоднородны (см . Таблицу 4 ) .
ТАБЛИЦА 4
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Относительно менее распространен другой мездужанровый мелодический тип, общий для толочных и купальских п есен . Его ладовая формула -  заполненная большая терция с  субтерцией.Для напевов этого типа характерно развертывание мелодического движения в большой терции, нижний звук которой является опор-’ним, а  также многообразные фермы ее заполнения с  эпизодиче­ским захватом малой субтерции (см . Таблицу 5 ) ,



н оТретий песенный тип можно считать одножанровым, так как он охватывает исключительно жнивные песни. Впервые он был опи­сан и исследован 3 .В .Эвальд на материале белорусских жнивных песен (1 9 ) . В наших материалах для этого мелодического типа характерно развертывание мелодического движения в заполнен­ной малой терции с субквартой и иногда частичным ее заполне­нием -  субтоном (см . Таблицу 6 ) .
ТАБЛИЦА 6.
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I l lВ отличие от масленичных и волочёбных п есен , выявленные "летние" типы охватывают далеко не весь исследуемый район.Очень важно в этом случае отметить соотношение ареалов летних обрядов и п есен , к ним прикрепленных.Купальские, толочные и жнивные песни записаны, главным образом, в центральной и южной частях района. Наибольшее коли­чество их сконцентрировано у истоков и верховьев Ловати. Междутем, сведения об обрядах -  купальском, толочном -  имеются по всему региону: многие исполнители вспоминают и х ,к а к  недавноушедшие, а в северной части ареала остатки купальского обряда сохранились до сих п о р , тогда как собственно обрядовых песен там н е т . В данном случае налицо ситуация, противоположная той, которую мы наблюдали в отношении масленичного обряда и песен .Итак, для п есен , исполняемых летом , характерно большое ти­пологическое разнообразие. Ни один из рассмотренных нами жан­ров других времен год а -  зимы и весны -  не дает аналогий в этом смысле.Система мелодических типов является принципом, объединя­ющим в с е  напевы и в с е '  жанры летних песен исследуемого ареал а.Песни летнего цикла сосредоточены в южной части ареала, то есть в русско-белорусском пограничье.
Какие выводы следуют из изучения в се х  рассмотренных нами жанров календарных песен данного ареала?Произведенный анализ материала дает основание говорить о самостоятельности и разграниченности жанров календаря не по функции, а  по с е з о н н о й  п р и у р о ч е н н о с т и .Таковы наши предварительные наблюдения о календарных пе­снях бассейна верхней и средней Ловати.
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С.Анашкина (Москва)
СВАДЕБНАЯ ОБРЯДНОСТЬ ДОНЕЦКИХ КАЗАКОВ

Донское казачество, по утверждению историков, сформирова­лось к началу ХУЛ века (9 ; 4 ; 3 ) .  Сюда вошли переселенца из раз­личных областей России: Московской, Тульской, Орловской, Кур­ской, Рязанской, Воронежской, Новгородской. Много было выходцев и из "нерусских" губерний: из Украины, Польши, Татарии,Калмыкии, Армении. При такой неоднородности состав а поселенцев не могла быть цельной и единой на всей территории Области Войска Донского и казачья свадебная обрядность. Она состоит из нескольких ло­кальных традиций.



114В данной стать е анализируется одна из них -  свадебный риту­а л , распространенный в бассейне части реки Северский Донец (см . карту) Именно донецкая свад ьба, как отмечает А.М.Листопадов (7 , с . 1 9 ), выделяется среди в се х  донских традиций своей сохранно­стью, развитостью и цельностью. Благодаря ее цельности мы можем говорить о специфических чертах донецкой обрядности.
I .

Свадебный ритуал Донца представлен целой группой отдельных традиций, каждая из которых обладает своими отличительными особен­ностями. Местные версии свадьбы локализованы вокруг в сех донецких станиц. Станичных "центров" на Донце -  восем ь. К верхнедонецким относятся Митякинская, Гундоровская, Каменская, Калитвенская; к нижнедонецким -  Краснодонецкая, Усть-Быстрянская и Нижне-Кундрю-рченская. Границей между ними является станица Белокалитвенская . Донецкие хутора -  по типу свадебного обряда и его песенному напол­нению -  всегд а примыкают к той из станиц, к которой они были из­давна "приписаны" в Войске Донском.Не в се  компоненты донецкой свадьбы неизменны: одни из них устойчивы на всей исследуемой территории, другие представлены группой локальных модификаций. Рассмотрим под этим углом зрения основные о б р я д ы  свадебного ритуала.
Основой статьи послужили материалы фольклорных экспе­диций автора на Северский Донец (станицы Митякинская, Каменская, Калитвенская, Белокалитвенская, Усть-Быстрянская; хутора Лйтвинов- к а , Рудаков,ленинский, Муравлев, Верхне-Красный, Хоботок, Сазонов, Какичев, Дядин, Виноградный, Западновский, Нижне-Калинов, Нижне- Журавский, Хрящевский, Авиловский) и на нижний Дон (станицы Мели­ховская и К очетовская). Помимо автора, в экспедициях участвовали студентки ИВМ им.Гнесиных И .Стебакова и И.Вишнякова. Всего было записано более 770 свадебных обрядовых п есен . Для сравнения исполь­зованы материалы экспедиций Т.Дигун (станица Гундоровская, хутора Г у с е в , Самбуров, Божковка, Апаринокий) и записи А.м.ДистопадоЕа (станицы екатерининская и Нижне-Кундроченская).2 В настоящее время станицы Каменская и Белокалитвенская превратились в город а.



115"Сговор" иди "своды" (местные термины св а т о в ст в а ). Обряд распространен на всей изучаемой территории и сводится к следую­щему. После предварительного соглашения сватов и родителей не­весты в доме последних устраивается вечер -  первая встреча же­ниха и невесты. Самый важный момент обряда -  мать жениха "при­мечает" н евесту, то есть накрывает ее плечи платком. Обе сторо­ны договариваются о дне свадьбы, "подушках" и других организа­ционных вопросах. О тказаться'от свадьбы после "сговора" считает­ся позором.В хуторах Белокалитвенской станины каждое воскресенье после сговора мать жениха ходит "на доклад" к невесте -  приносит ей калач и курицу. Этот Обычай должен постоянно напоминать невесте о том, что ей надо в срок окончить шить дары жениху и его родне."Коровай". Обряды, связанные с  выпечкой и разделом коровая, существуют во в се х  станивдх, за исключением Белокалитвенской. Коровай и выпекающиеся с  ним "лежень" и "шишки" 3 сажают в печь только замужние женщины (но не разведенные и не вдовы), а хуто­рах Калитвенской и Каменской станиц вскоре после выпечки подру­ги невесты ("коровайнички'М ходят по дворам и приглашают со се ­дей на "коровай" Сто есть на с в а д ь б у ). Символом коровая в данном случае являются ветки дерева в руках девушек, украшенные по по­добию т е х , что воткнули в коровай.Обряды, подобные описанным (а также относящиеся к "коро- вайным" посад невесты с "лежнем" и раздел коровая после объяв­ления о чести молодой), распространены на большей части террито­рии Украины и Белоруссии (5 ; 2 ; 8 ) .  Если принять во внимание
з Вместе с  короваем выпекается "лежень" (плоский хлеб) для невесты и "шишки11 для одаривания го ст ей .



116географическое положение Области Войска Донского, то наиболее оче­видной становится возможность украинского влияния. Однако казачьи ворованные обряды, в силу "вторичности" данной свадебной тради-4ции, развиты меньше, чем украинские ."Подушки" или "п о ст е л ь ". Ареал "подушечных" обрядов про­стирается от станицы Калитвенской и ниже до самого Дона. В верхне­донецких станицах -  Каменской, Гундоровской, Митякинской -  эти обряды отсутствуют. "Подушками" в местной традиции называется ри­туальный дар родителей невесты жениху и его родне. Он обязательно включает в себя перину, от четырех до десяти пуховых подушек и зеркало. Важно отметить, что "подушки" и приданое невесты -  по­нятия не идентичные, ибо приданого может даже и не быть совсем (это -зависит только от родителей невесты), а "подушки" -  обяза­тельный атрибут свадьбы.Накануне венчания -  так называемый -"подушечный д ен ь ". С утра за "подушками" приезжает свадебный поезд, дружно торгуется с  бра­том невесты и выкупает у него "подушки". После этого подруги не­весты относят их в дом жениха. По дороге они высоко подкидывают свою ношу, ибо считается, что чем больше людей увидят богатство дара, тем большей свободой будет пользоваться молодая жена в доме мужа. Кроме того, хорошо справленные "подушки" поднимают жениха в глазах окружающих."Девичник" или "последний вечер"в доме невесты на всей изу­чаемой территории, к а к , впрочем, и в большинстве районов России, отчетливо распадается на две контрастные части . Первая из них по- саящеяа н евесте, которая оплакивает свою девичью волю. Подруги
4 См. описания украинских версий свадьбы в (2)



117невесты, приближаясь к ее дому, поют специальные "вечериношяые" песни, а  н евеста, н аходясь.в комнате, голосит . Когда девушки входят, невеста продолжает голосить. Вторая часть обряда пред­ставляет собой обычную вечеринку с полагающимися на ней песня­ми и играми 5 6  7. В станице Белокалитвенской в эту ночь (последнюю перед свадьбой) подруги остаются ночевать у невесты."Зор и ". Обычай "откричивать зори" имеет повсеместное рас­пространение. Наиболее драматизирован этот обряд в станице Бе­локалитвенской. Здесь рано утром в день венца невеста будит подруг "откричивать зори ". Подруги выходят на улицу и заводят песню, а невеста стоит на крыльце и голосит. Смысл этого обря­да -  прощание невесты со своей "вол ей ", которая здесь отождеств­ляется с  зорями. Откричит девушка свои "зори" и тут же, на крыль­це, ей расплетают косу (распускают волосы по плечам). Начиная с этого момента, невеста должна молчать до отъезда к венцу (ей разрешается только гол оси ть). В других станицах "откричивание зорь" сводится к исполнению специальной песни и не включает в себя обрядовых моментов."П о са д ". Существует на всей территории. В большинстве с т а -7ниц происходит так: невеста садится на шубу , расстеленную на лавке, кладет голову на лежень и остается в таком положении до момента посада жениха. Подруги поют ей в это время песни "по­следней вечерины". Когда приезжает свадебный поезд, дружно вы­купает у брата невесты место для жениха и вводит его .на п осад .5 Подобный обычай зафиксирован также Х .П . Кирса­новым ( 6 ) .6 Вечеринка обязательна дня девичника даже в том слу­ч а е , если з  первой его части исполняются только величания (об этом см .н я ж е).7 0 тотемистическом значении звериной шкуры и шубыом. ( 8 ) .



118В станице Белокалитвенской посад жениха приобретает основ­ное значение. Здесь этот обряд соединяется с ритуальным вруче­нием невесты жениху; в момент посада дружно связывает руки жени­ха и невесты платком, причем подруги невесты держат у них над головами калач. Затем дружно триада обводит их вокруг места "посада" и только тогда ведет из хаты. Помимо э т о го , "посадская" песня исполняется здесь дважды: в первый р а з , как и везд е, в мо­мент посада невесты, а во второй раз -  когда дружко связывает руки молодых платком. Чем же объясняется такое значение посада в Белокалитвенской станице?Именно в этом районе полностью отсутствуют коровайные об­ряды. Зато моменты, характерные для посада жениха, сближаются с той версией свадебного ритуала, которая названа Н.М.Никольским "столбовой". Здесь присутствуют типичные для этой версии обряды -  связывание рук молодых платком в момент вручения невесты жениху, калач над их головами, троекратный обвод их вокруг "столба" (в местной традиции вокруг с т о л а ) . Повторение во второй раз "посад­ской" песни воспринимается как функциональный аналог "столбо­вой" песни -  обязательной для "столбовых" обрядов, распростра­ненных на значительной части Белоруссии и Смоленщины ( 8 ) . Одна­ко появление в местной традиции "столбового" ритуала является скорее исключением, чем правилом, так как в большинстве станиц распространен коровайный обряд."В енец". Обпяд венчания совершается по пути из доела невесты в дом жениха и почти не отражается ни в песнях, ни в самом ходе дей ства. Центральным событием является не сам венец, а  следующий за ним пир в доме жениха.



119У жениха. Родители жениха встречают молодых во дворе с хлебом-солью. Гости осыпают их зерном, цветами и орехами, ве­дут в хату и сажают за сто л . Каждый из приглашенных должен что- нибудь подарить молодым. За это он получает коровайную шишку. За­тем жениха и невесту уводят, и в тот момент, когда объявляется о чести молодой, дружно делит между гостями коровай (в станице Белокалитвенской делят не коровай, а  к а л ач ).Второй ден ь. В станице Белокалитвенской утром родные неве­сты идут будить молодых -  несут им блины и курицу. В это время невеста посылает за своей матерью, которую друзья жениха прино­сят на стуле. Молодые и гости встречают ее с цветами, благодарят за честь дочери. В остальных станицах на второй день только пьют и "гуляю т".
"Х оронят  концы" (станицы Белокалитвенская, Екатерининская,У с ть-Бнс трянская, Нижне-Кундрюченская). Мать жениха ложится, ее закрывают платком и приводят "врача" (ряженого). Она говорит: "Сейчас я вам близнецов рожу” . Приносят горшок и "врач" разбивает его у ней на животе, "Двое близнецов теперь у меня -  Ванечка и Манечка", -  говорит свекровь и топчет черепки ногами, после че­го их закрывают где-нибудь поблизости от хаты (чаще всего во дво­р е ) .
Если рассматривать донецкую свадьбу как структурное целое, то наиболее очевидно противопоставление свадебного застолья и прощания невесты со своей "волюшкой" (далее эти две части свадь­бы называются соответственно "праздничной" и "прощальной"). В местной традиции праздничные обряды не только оолее развиты, но



и  ов некоторых случаях даже вытесняют "прощальные". Наиболее по­казателен с этой точки зрения девичник.Как известно, на большей части территории России, Украины и Белоруссии, девичник -  последний вечер невесты в доме родите­лей -  является драматическим центром свадьбы. В местном ритуа­ле -  его роль иная. В районах, наиболее близких к Украине (верх­недонецкие станицы), девичник сохраняет свою функцию кульмина­ции "прощальной" части действа, на нем звучат только песни "по­следней вечерины". В станице Белокалитвенекой эти песни уже че­редуются с "подушечными", причем исполнение последних занимает больше времени. Возможно такое перемежекие связано с тем, что девичник устраивается в вечер "подушечного" дня. В хуторах Кра­снодонецкой станицы традиционные песни девичника сменяются мно­гочисленными величаниями. Для низлежащих Усть-Быстрянской и Нижне-Кундрюченской (а также для донских станиц Мелиховской и Кочетовской) характерно исполнение на девичнике только величаль­ных песен . А все "прощальные" песни, которые в большинстве ста­ниц исполняются на девичнике, здесь фактически становятся "по­садскими", так как их поют лишь утром свадебного дня.Итак, в районе, не подверженном украинскому влиянию, "про­щальные" песни девичника либо чередуются с "подушечными" (стани­ца Белокалитвенская) или величальными песнями (станица Красно­донецкая ) ,  либо исполняются только на посаде, в то время как на девичнике звучат исключительно величания (станицы У сть - Быстрянская, Нижне-Кундрюченская, Мелиховская, Кочетовская).Всё отмеченное позволяет предположить, что девичник в основной своей части является одним из обрядов "праздничной" линии дей­с т в а . Драматический центр свадьбы переносится на "п о са д ", во



121время которого исполняются не только "прощальные" вечериношные песни, но и специальные "п осад ски е". Поэтому мы считаем возмож­ным говорить не об одном наиболее развитом "прощальном" ритуале, а  о целом комплексе обрядов с  более или менее ярко выраженной драматической частью. Таковыми являются девичник, зори и посад.В "праздничной" части свадьбы наиболее выделяются своей развитостью коровайный и подушечный обряды. В ряде станиц они сосуществуют (в Калитвенской, Краснодонецкой, Усть-Быстрянской, Нижне-Кундрюченской, Мелиховской, Кочетовской). Однако, когда в свадебной традиции распространен только один из них (коровай­ный -  в Митякинской, Гундоровской, Каменской станицах; подушеч­ный -  в Белокалитвенской), он наиболее развит, дополнен новыми компонентами. Т ак, в станице Белокалитвенской существует обычай: после т о го , как подруги отнесли "постель" в дом жениха, они идут к нему еще два р аза: вначале "з а  квасом" -  мыть голову н евесте, во второй раз -  "мерить воротник" жениху (для свадебной рубашки, которую должна сшить н е в е ст а ). Соответственно увеличившемуся ко­личеству обрядов, подушечный ритуал в этой станице включает в себя большее число песен , чем там, где существуют и подушечный и коровайный обряды.Коровайный же ритуал, как отмечалось выше, представляет собой модификацию украинского. В местной традиции он наиболее развит на территории, непосредственно примыкающей к Украине (ст.М итякинская, Гундоровская, Каменская). Тем самым, коро­вайный обряд нельзя назвать специфически местным. А подушечный ритуал, напротив, выступает наиболее развитым и самостоятельным обрядом праздничной части действа (при средней норме 100 сва­дебных песен в каждой из станиц на долю подушечных обрядов при- •ходится около 35 п есен ).



На всей исследуемой территории и праздничная и прощальная части действа ш е с т  свои структурные закономерности, свои зоны распространения того или иного обряда. Границы этих небольших территориальных ареалов "прощальной" и "праздничной" частей свадь бы могут совпадать или не совпадать, и в зависимости от этого являться либо общими, либо локальными.Рассмотрим с этой точки зрения все этапы донецкого ритуа-
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Своды. Новый обряд в станице Белокалитвенской
Коровай. Везде, кроме Белокалитвенской. Новый обряд -  в станицах Каменокой и Калитвенской.
Подушки. Обрядов нет в станицах Митякинской, Гундоров- ской и Каменской (близлежащих к Украине). Новые обряды -  в Белокалитвенской.

Девичник.
Верхнедонецкие хутора -  только песни девични­к а .Станица Белокалитвенская -  чередование песен девичника с  подушечными; станица Екатеринин­ская -• с  величаниями. Усть-Быстрянская, Ниж- не-Кундрюченская и нижнедонские станицы -  только величания.

Ниже выделены и соединены вместе данные из описания обряда. Если указано, что в какой-либо станице есть "новый обряд" то это означает, что он отличается от наиболее распространенной версии. В таких случаях необходимо обращаться к описании обряда.
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Зори. Новые обряды в станице Белокалитвенской
Посад. Новый обряд в станице Белокалитвенской
Величания на п осад е. Начинаются с  Белокалитвенской и ниже повсе­местно до самого Дона (и в нижнедонских ста­ницах)
У жениха. Везде одинаковые обряды.
Второй день. Новый обряд -  Белокалитвенская.
Хоронят концы. Начинается от Белокалитвенской вниз по Донцу.

Нетрудно заметить, что Белокалитвенекая станица занимает особое положение в этой схем е. Именно отсюда распространяются вниз по течению Донца некоторые обряды (величания на посаде, обычай хоронить концы). Начиная от Белокалитвенской, изменяет­ся  функция девичника. С Белокалитвенской станицы исчезает за­висимость местного ритуала от украинского: в текстах песен зна­чительно уменьшается количество украинизмов, уходит характер­нейший для украинской свадьбы коровайный ритуал. Коровайные об­ряды встречаются затем в нижележащих станицах, но в гораздо бо­лее упрощенном виде по сравнению с ритуалом верешедонецких ста­ниц. Само отсутствие в Белокалитвенской станице "коровая" во­спринимается как резкая граница внутри исследуемого региона.



124Именно здесь появляются новые обряды (на "сводах"» "подуш­к а х " , "з о р я х ", "посаде” , на второй день после венца)} Их функ­ция часто очень значительна в драматургии целого (например, на "подушках" или на " п о с а д е ") . Такие функционально значимые об­ряды и выделяют Белокалитвенскую станицу среди остальных.Наша задача -  установить, каким образом осуществляется вы­деление основных обрядов в п е с е н н о м  н а п о л н е н и и  с в а д ь б ы .
Всякий свадебный ритуал включает в себя определенное ко­личество песенного материала. Анализ предполагает структурно­типологическое описание его ритмики, л а д а , многоголосия. В на­стоящей статье рассматриваются только слоговые музыкально-рит­мические формы донецких свадебных напевов и их функциональная9приуроченность в обряде .По типу своей ритмической организации все свадебные песни исследуемой территории могут быть отнесены к одной из двух групп.Первая охватывает напевы временного ритмического стр о я . В местной традиции они существуют в двух видах: со спондеическим 

J J и с анапестическим J  ^ j музыкальным ритмомзавершения напеваПоэтические тексты песен временной ритмической организа­ции имеют песенное силлабическое стихосложение. Для них харак­терны такие формы стиха как 4+4, 6+6, 4+4+6 -  в песнях со спонде-
Необрядовые приуроченные к отдельным моментам свадьбы пески (хороводные, протяжные и романсы) здесь не рассматриваются.10 Существует и третий вид слоговых музыкально-ритмических форм -  с пиррихическим ритмом о к о н ч а н и я j— j — ~ п ~~;А КТО У Mftc к.о_ лох-: *0- а,иХ

„ „ „  в Данной работе он не рассматривается, так как представлен 
единичными образцами. - вн



125ическим ритмом окончания; 4+3, 5+3, 4+4+3 -  с  анапестическим ти­пом методической каденции. Почти все перечисленные формы суще­ствуют в нескольких ритмических версиях;
ТАБЛИЦА 1
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127Вторая типологическая группа объединяет напевы акцентной ритмической организации. Они координируются с поэтическими тек­стами либо тонического стихосложения ( I -й  в и д ), либо силлабиче­ского (2-й вид) 1 1 • ТАБЛИЦАМ

Предложенная классификация не является универсальной, но в данной традиции она наиболее удобна, потому что связана с функциональной приуроченностью местных слоговых музыкально-ритми­ческих форм.



Для донецкой свадебной традиции более типичны структуры временной оитмической организации, чем акцентного типа ритмики.Слоговые музыкально-ритмические формы обоих типов имеют оп­ределенную приуроченность в свадебном ритуале. В случае однофунк- циональности обряда (например, посещение невестой могил родных или расплетания девичьей косы на д в е ), ему соответствует лишь одна ритмическая форма. Однако чаще всего свадебные обряды неодно­родны и состоят из нескольких различных компонентов. Так, поду­шечный обряд включает в себя сборы свадебного " подушечного" поез­д а , торги и выкуп "подушек" в доме невесты, перенесение "поду­шек" в дом жениха, угощение женихом "подушечниц". В подобных ри­туалах ритмическая организация напева соответствует не обряду в целом, а его о т д е л ь н ы м  к о м п о н е н т а м .  Внутри- обрядовой дифференциацией слоговых музыкально-ритмических форм объясняется их разнообразие в рамках каждого многосоставного ри­т уа л а. Поэтому для выявления закономерностей функционирования рит­мических структур, необходимо рассмотреть их внутри обрядов.Своды. К "сговору" приурочены три группы песенных музыкаль­но-ритмических форм: а )  с анапестическим ритмом мелодической кон­цовки и строением стиха 4+4+3 -  ко времени движения свадебной про­цессии на "сводушки" (см.таблицу I  № 2 д ); б) со спондеическим ритмом каденции -  к моменту накрывания невесты платком (см . таб­лицу I  № 1 6 ); в) с анапестическим ритмом окончания и семисложным стихом 4+3 -  к величанию впервые "сведенных" жениха и невесты (см.таблицу I  № 2 в ) ."Подушки" . Для "подушечных" обрядов характерны четыре сло­говые музыкально-ритмические формы: а )  с анапестическим ритмом каденции и формой стиха 4+4+3 -  исполняется во время движения
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129свадебного поезда (см.таблицу I  № 2 е ) ; б) с анапестическим ти­пом окончания и восьмисложным стихом 5+3 -  в момент выкупа (см.таблицу I  № 2 а ) ; в) со спондеической мелодической концов­кой и строением стиха 6+6, -  когда несут "подушки" (см.таблицу1 И 1 в) ;  г )  со спондеическим ритмом завершения напева и восьми­сложным стихом 4+4 -  при угощении "подушечниц" (см.таблицу I№ 1 г ) .Девичник.  Все песни девичника поются подругами либо от третьего лица, либо от лица невесты. Существуют и музыкально­ритмические соответствия каждой из этих оппозиций: в первом слу­чае это слоговая музыкально-ритмическая форма акцентного типа ритмической организации (см.таблицу 2 № 2 а ) ;  во втором -  струк­тура с  анапестическим типом окончания напева (см.таблицу I  № 2 д ) .Поезжане. Песни со спондеическим ритмом мелодического окон­чания сопровождают свадебный поезд, когда он едет за невестой (см.таблицу I  № 1 а ) , а напевы, имеющие анапестический ритм ка­денции исполняются во время движения поезжан из церкви в дом жениха (см.таблицу I  № 2 д ) .П осад. .Когда подруги "обыгрывают" одну невесту, исполняют­ся песни с анапестическим типом мелодической концовки и формой стиха 4+4+3 (см.таблицу I  № 2 е ) .Если песня адресована невесте и жениху вместе, звучат ве­личания с анапестическим ритмом окончания и стиховой формой 4+3 (см.таблицу I  № 2 в ) .Моменту вывода невесты из хаты соответствует группа напе­вов с тоническим типом стихосложения (см.таблицу 2 № 1 6 ) .Песни-величания в Доме жениха имеют типологически различ­ные ритмические структуры; одна связана с дружко и свашкой (см.таблицу I  № 2 в ) , другая -  с женихом и невестой (см.таблицу2 Jfe 1 а ) .



130Закономерности функционирования ритмических структур яв­ляются общими на всей исследуемой территории. Это не означает, однако, что песенная традиция каждой станицы включает все опи­санные ритмические формы. Внутри ареала можно выделить как посто­янные музыкально-ритмические структуры, распространенные во всем регионе, так и взаимозаменяемые в разных его м естах.К первым относятся только три слоговые музыкально-ритмиче­ские формы, связанные с важнейшими этапами местной свадьбы: две из них (см.таблицу I  Л 1в, Л2а>соответствуют коровайному и подушеч­ному обрядам; третья (см.таблицу 2 № 2а) -  девичнику.Другим моментам свадебного ритуала соответствуют напевы не тождественного, а лишь типологически родственного ритмического строения. Т ак, если на сговоре в одной из станиц преобладают песни какой-то определенной слоговой музыкально-ритмической фор­мы (например, со спондеическим ритмом окончания), то в другой ста­нице песня той же приуроченности может иметь иную структуру, но обязательно с тем же ритмом мелодической концовки:
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С е -  t e M c e - f a - f e - e AАналогичными по своей прикрепленности и , следовательно, взаимозаменяемыми могут быть слоговые музыкально-ритмические формы только в рамках одного вида.Внутри каждого вида степень близости отдельных ритмо- структур может быть различной. Так, некоторые из них представ-



131ляют собой близкие варианты одной и той же ритмической формы:
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Другие связаны с  разными формами стиха и объединяются лишь общим признаком данной видовой группы -  каденционной му­зыкально-ритмической ф о р м у л о й ._______________________________________________
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По дво-pw , Д» •Важно отметить, что если в той или иной станице отсутствует какой-либо обрядовый компонент, -  нет и соответствующей ему структуры.

Для местной традиции оказалась важной не только взаимоза­меняемость слоговых музыкально-ритмических форм. Во всем регио­не наблюдается "сквозной" принцип модификации ритмических струк­тур песен , приуроченных к одному и тому же обряду. К примеру, в ритмической структуре "посадской" песни (форма стиха 4+4+3) на всей территории варьируется только начальная ритмическая ячейка (см .схем у I ) .  За другими обрядами закрепляются иные при­емы модификации, также стабильные во всем регионе: подушечный обряд выделяется неодинаковым временным соотношением в мелостро- фе начального и припевного стихов (см .схем у 2 ) ;  своды -  дробле­нием определенного слогового времени в структуре при появления сверхнормативных слогов (с м .с х е м у з  ) .
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Территориальная дифференциация наблюдается даже в стабиль­ных слоговых музыкально-ритмических формах. В этом случае онаосуществляется путем изменения строения строфы или всей песни в целом. Для одной из таких "постоянных" структур, имеющей фор­му стиха 5 +Э (ем .табд1,£2а)7 характерна строфическая форма т е к ст а .



Каждая строфа содержит два сти ха , что типично ддя в сех станиц. Однако в том или ином "станичном" ареале форма может усложнять- ся за счет повторения одного из этих сти хов. Поэтому строение строфы различно в каждом отдельном сл у ч а е . Локальные модифика­ции могут быть следующими:
ст.К алитвеяская:

1 . Месяц дорожку просветил,Братец сестрицу проводил.2 . Иди, сестрица, со двора,Будь веселая, как трава,3 . Будь здоровая, как вода,А богатая, как земля.
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от.Бедокалитвенская 1 2 31 . Месяц дорожку просветил, Братец сестрицу проводил, Братец сестрицу проводил2 . Братец сестрицу проводил. Иди, сестрица со двора, Ида, сестрица со двора.3 . Иди, сестрица со двора. Будь веселая как трава, Будь веселая как т р а в а .. .

от.Усть-Бы стрянская1 . Месяц дорожку просветил, Братец сестрицу проводил, Братец сестрицу проводил.2 . Иди, сестрица со двора, Будь веселая как трава, Будь веселая как трава.3 . Будь здоровая, как вода,А богатая, как земля,А богатая, как земля.
Другая постоянная слоговая музыкально-ритмическая структу­ра со спондеическим типом окончания(ем.тайл! I  1в)имеет н е- строфовую форму т е к ст а . Поэтому территориальная дифференциация здесь выступает на уровне строения всей песни в целом.



134Тексты этих песен состоят из четырех-«семи стихов. Органи­зующая роль в форме принадлежит напеву, который охватывает весь т е к ст . В каждой из станиц одной стиховой строчке соответству­ет мелодически самостоятельное построение напева. Таких постро­ений всегда четыре (см.пример № I ) .  Бели текст включает в себя больше четырех стихов, то координация его с напевом осуществля­ется с помощью повторения, иногда многократного, третьего из мелодических построений. Такие повторы не аналогичны стиховым (в поэтическом тексте повторяется только первый с т и х ).Указанное соотношение напева и текста выступает как зако­номерность на всей изучаемой территории.
Итак, в свадебном обряде донецких казаков обнаруживается тесная связь меаду самим ритуалом и ритмическойорганизацией его песен. Функциональной дифференциации дейст­ва отвечает функциональная дифференциация свадебных п есен . Не­смотря на некоторые локальные различия, принципы и приемы этой дифференциации неизменны во всем исследуемом регионе. Они и позволяют рассматривать донецкую свадебную обрядность как еди­ную и цельную традицию. Благодаря этой цельности мы можем го­ворить о специфических чертах в с е й  донецкой свадьбы.
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М. Енговатова (Москва)СТРУКТУРНЫЙ Т Ш  "ГОРЫ" В ПРОТЯЖНЫХ ПЕПЦСГТ УЛЬЯНОВСКОГО ЗАВОЛЖЬЯ ^Перед исследователем локальных традиций протяжных песен , нак и перед изучающим этот жанр в  целом, в масштабах русской песенности, стоит важная задача типологии этой культуры. Трудности на пути ее разрешения -  прежде всего в том, что типы протяжных песен и их структурные разновидности на на­стоящем этапе музыкознания еще не выделены, методика их изучения только складывается 1 .В задачу настоящей статьи входит выявление одного из структурных типов русской протяжной песенности и анализ его функционирования внутри стилистической разновидности протяжного пения -  песенности Ульяновского Заволжья.В практике фольклористов принято называть характерные песенные типы по сюжетам песен , в которых они получили
Онаиболее яркое выражение .  Распространяя эту традицию на протяжные песни, мы называем исследуемую в статье песенную форму типом "Горы ", различая при этом конкретные напевы песен и ‘ тип того же названия • 1 2 3

1 См . работы В . Гиппиуса, И . Земцрвского, А . Рудневой,I .  Поповой, 3 . Звадьд и д р .2 Например, тип "С ен и ", "Камаринская", "П р осо", "Как по мора" а  я р .3 Наряду с  термином "структурный тип" в статье употребляются понятия "музыкально-ритмический т и п ", "музыкально-ритмиче­ская стр уктур а", "музыкально-ритмическая форма". Оперируя п о л е м  понятий, мы не приравниваем их друг другу к на­деем ся, что всякий раз контекст подскажет, что имеется в виду в каждом конкретном сл у ч ае . Подобная свобода допуска­ется автором сознательно. Нам хотел ось, д а б ы  читатель по­чувствовал рассматриваемое явление русской песенной куль­туры в с у м м а р н о с т и  привлекаемых категорий. С другой стороны, когда это становится необходимым, понятия строго разводятся (например: тип -  подтип -  вид -  вариан т).



138Выбор данного типа в качестве объекта изучения объяс­няется прежде всего его ролью в песеняости изучаемого рай­о н а. Основной материал статьи -  протяжные песни Ульянов­ского Заволжья, записанные в селах междуречья Волги и Черемшана 4 .Край этот интересен своей яркой песенной культурой и , в  особенности, развитой традицией протяжной лирической песни. Местная специфика обусловлена характером формиро­вания традиции и тесно связана с  историей заселения тер-
Сритории Заволжья русскими .  Заволжская песенная культу­ра складывалась в результате взаимодействия различных культурных традиций, имеющих свои, подчас сильно отличаю­щиеся закономерности. Типология местной протяжной песни сложная, она обнаруживает несколько песенных пластов, по-разному ориентированных в общем стиле русской песенности. Среди них в качестве ведущей выделяется группа песен с общими закономерностями ладово-мелодического и ритмическо­го развития -  песенный тип "Горы ".

4 Песни записаны в экспедициях ШЛИ им. Гнесиных в тече­ние 1966-1975 г г .  В экспедициях вместе с автором участ­вовали 0 . Беоак, В . Бороздина, Т . Заседателева, Т . Саха­р о в а , Н . Терехина. Фонограммы записей хранятся в архиве кабинета народной музыки института.
Заселение междуречья Волги и Черемшана -  "Закамских земель" -  русскими началось в середине ХУЛ века и было связано со строительством Закамской укрепленной черты -  очередной границы русского государства. Первые пересе­ленцы пришли из верхневолжских и некоторых северных российских уезд о в . В дальнейшем в данных м естах было еще несколько волн заселения: в 90~е годы ХУЛ в .  — из централь­ной России, позднее -  о ю га, через Самарскую Луку.



Целесообразность изучения именно этого несенного типа обусловлена танке полокением данной структуры в рус­ской традиции протяжного пения: напевы "Гор" принадлежат к классике русской песенности, и с давних пор обратили на себя внимание собирателей как одна из ее характернейших форм 6 .Решая зад ач у, поставленную в ст а т ь е , мы тем самым хотим предложить определенную методику исследования песен данного жанра. Ка основе полученных результатов будут сделаны и некоторые выводы о специфике жанра протяжной песш н
ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА СТРУКТУРНОГО ТИПА "ГОРЫ"ПО ПУБЛИКАЦИЯМ
Выделение типа "Горы” в качестве одной из характерных форм русской протяжной песни принадлежит проф. Е .В . Гиппи­у с у , указавшему на него автору.Определение структурного типа "Горы" требует учета ряда признаков, связанных как с  процессуальным аспектом формы, так и с  результатом процесса -  образующейся архи­тектонической, структурой. К основным признакам, позволяю­щим выделить этот тип среди прочих, относятся: определяю-

139

С . Первые записи "Гор" появляются уже в сборнике Кашина ( 1 0 .с . ' 9  3 ) ,  ее первое серьезное исследование -  у Лопатина, который писал: "Горн" -  песня одна из распро- страненяейших, любимых в народе, несмотря на древность ее происховдения'ЧЗ, с .  9 1 ) .



140щее значение словообрыва на третьем слоге второго по- лусти ха, образование мелострофн аз четырех разделов с ритмической формулой каждого -  четыре кратных и удлиненный последний (с вариантами).Поясним определение анализом примеров.Песенная форма —" пересечение о д н о  з и ц и о н -н ы х  структур"( 4 ,о .З ) -с т и х а  и наиева.ВзСк0°РДинапия особенно сложна в протяжных п есн ях,гд е архитектоническая форма является результатом координации напева с формой "распе­того" стиха (в отличие от "чистого" во многих других жан­р а х ) . По анализ распетого стиха представляет особую труд­н ость . С этим, вероятно, и связано появление весьма дис­куссионных мнений по вопросу поэтической организации про­тяжных п есен . Т ак, счи тается, что распетый стих протяжной песни ритмически неупорядочен. Крайнюю точку зрения вы­ражает И . Земпрвский, который пишет об "отсутствии в про­тяжной песне стихосложения как такового" (5 , с .  1 3 9 ).Обычно это объясняется подчиненностью стиха напеву Однако эта неурегулированность лишь кажущаяся. Распетый стих в каждой музыкальной форме протяжных песен обнаруживает строгие законы своего ритмического строения, поддающиеся аналитическому осмыслению.Эти законы можно обнаружить, сравнивая поэтическую организацию ч и с т о г о  и р а с п е т о г о  стиха песни. Ритмика чистого стиха "Гор Воробьевских"связана с  силлабическим десятисложником (5 +5 ), характерным и для русского обрядового фольклора, и для группы лирических протяжных п есен . Особенность его проявления в песнях дан­ного типа -  в разном положении основного ударения в д в ух



141группах слоговi в первом долустихе — на последнем сл о ге , во втором -  на третьем. Распетый стих в песнях типа "Горы" обнаруживает трансформацию д в у х  пятислоговых групп в ч е т ы р е :
\ IКуст ракитовы й...Н а кусту сидит,1--- ...---------- ---- --- 1 !------------------------ 1выделенныйзапев

сидит млад сизой ,-м лад сизой орел !--------------- -------------- I-------------------------- 1раздел допеваниесловообрываТрансформация обусловлена наличием выделенного запе­ва (термин Е .В . Гиппиуса, 3 , с .  236) и приемом с л о в о -  о б р ы в а  на ударном третьем слоге второго полустиха с последующим его допеванием. В результате второй полустих образует две слоговых группы по пять сл о го в . Пятислоговая форма среднего раздела возникла и з -з а  прибавления двух­слоговой вставки к трем слогам основного т е к ст а . Таков "механизм" трансформации "чистого" стиха в "распеты й". Характерно, что в данной форме распетый сти х воспроизводит ритмические формулы чистого стиха на новом уровне: ритмика первой слоговой группы чистого стиха сохраняется в двух средних разделах его распетой формы, ритмика второй -  в крайних разделах 7 .Анализ музыкальной ритмики песен структурного типа "Горы" доказывает, что она находится в тесной связи с за­кономерностями ритма отиха.В следующей таблице приводятся ритмические схемыПодобное соотношение двух форм стиха индивидуально и не является общим правилом для в сех музыкальных Форм про- тякных п есен .
7



142пяти напевов "Гор Воробьевских" из сборника Н. Лопатина
Ои В . Прокунина . Таблица I

JJJJo.
J J J J о. J J J J o .  
JJJ  J о.
i  J JJJ 
J J J J J.

J J J J О JJJ J О JJJJo.
J J J J О JJJ J J JJJJo.

,. J J J J JJJ
• 'Г * 7 ° JJJJo.

, л т JJ* <5 J. J J J J oJ.
в . JJc 6 J. J J oJ

J J J ----
Их сравнение позволяет выявить типовую музыкально- ритмическую форму:

J J J J o  J J J J o  J J J J o .  J J J J o .I------------------1 I-------------------- 1 I------------------- 4̂  I---------------------1Ее четыре раздела соответствуют четырем разделам распето­го сти ха , в основе которых -  две ритмические формулы: J J J J o !  и J J d d o  .  Их сходство -  в ритмическом подчеркивании последнего зв у к а , причем вторая является вариантом первой (дополнительное торможение перед завер­шающим звуком ).
О Напев "Гор" из Касимовского уезда (по Н. Лопатину # I )  нами сознательно выпускается, так как вызывает сильные сомнения в подтекстовке, хотя в отношение его Н. Лопатин отмечает: "В иных вариантах, надр. в варианте Касимовско­го у е з д а , слова расстанавливаются без перерыва" ( 6 ,с . 9 5 ) . В таком случае, данный вариант представляет столь специ­фическое стилистическое образование, что о нем hveho говорить о со б о . J



143Каким яе образом ритмическая структура чистого стиха соотносится с музыкальной ритмикой напева?Две ритмические формулы чистого стиха -  с  ударением на третьем и с ударением на последнем сл о га х , -  существую­щие на о д н о м  структурном поэтическом уровне, реали­зуются в музыкальной форме на р а  з я а х  уровнях музы­кального ритма. Строго закрепленное ударение на третьем слоге во втором полустихе ф о р м и р у е т ,  о п р е д е ­л я е т  данную структуру. Обязательный словообрыв на треть­ем сл о ге , подчеркнутый ритмическим и мелодическим кадан­сом -  основа ее конструкции, фокус единства поэтической иомузыкальной форм .  В то яе время закономерности поэти­ческого ритма первой слоговой группы чистого стиха прояв­ляются внутри каждого раздела формы; его музыкальные ана­логи -  формулы J J J J d  a J J d d o .  Такое соотношение поэти­ческой и музыкальной ритмических форм ярко индивидуально, и характеризует особенность данного структурного типа. Вмес­те с тем в культуре русской протяжной песни тип "Горы" -  один среди многих, организованных по сходным законам народ­ного музыкально-поэтического мышления
Q Конструктивная роль словообрыва в данной форме протяжных песен была отмечена еще Н. Лопатиным, который писал, что словообрыв "непременно требуется конструкцией песни"(6 , с .  9 5 ) . И далее: "Подобные перерывы слов не делаются певцом произвольно: певец неизменно, в известном местепесни всегд а делает один и тот яе перерыв на известном слове" (6 , о .  9 6 ) .



144Свидетельство высокой степени откристаллизованности песенного типа "Горы ", стройности и гармоничности его архитектоники -  устойчивая симметрия музыкально-ритмической структуры, образующаяся периодической повторностью ее че­тырех разделов по форме а  в а в :
J J J J о. J JJ J „

N ,Архитектоническая устойчивость формы связана также с поло­жением ее основного конструктивного момента в точке золо­того сечения.В культуре русской песеннооти данный структурный тип существует в своих стилистических и индивидуальных вариан­т а х . Они образуются изменением ритмических формул внутри разделов, при этом основной признак формулы -  остановка на последнем слоге -  сохран яется. В следующей таблице при­ведены ритмические схемы восьми напевов "Гор Воробьевских",взятых выборочно из публикаций: ТАБЛИЦА 2Псков (1 2 ,КЗ) Л Л„. m  j o. JJJJJ . ЛJ JoПсков (12,№2) J J J J J j j j j j JJJJo. J J J JoПечора ( I I , №153) j J J JJH j j j j j . JJJJo. J J J J JОрел (9.№53) Л) J J. j j j j j J J J JV JJJ JoВоронеж (13,1,№ 1) J J J J J j j j j j J J J J JПодмосковье (16,№27) J J J J o|oj j j j j JJJJo. J JJ JoВладимир (8,№315) ЛЛ о o. j j j j j JJJJo. J J J J JКурск £15,№40) Л JJ J j j j j j JJJJo. J J J J J



145Сравнение приведенных схем позволяет поставить вопрос о закономерностях варьирования нормативной ритмической фор­мулы. Ее наиболее варьируемая часть -  запев. Как представи­тель сольного, индивидуального начала, он наиболее подвер­жен изменениям. Их детальный анализ сложен, и может быть осуществлен только при полном знании традиции, индивидуаль­ности запевалы, условий исполнения и др. Наименее варьи- ^  руемая -  вторая половина напева и, в особенности, ее по­следний раздел, выполняющий функцию завершения. Ритмиче­ская формула допевания не всегда буквально повторяет му­зыкально-ритмическую формулу раздела первого полустиха. Отношения эти могут быть достаточно сложными: от варьирова- ■ ния отдельных элементов (12, № 2 ) , до изоморфного подобия (9 , $  5 3 ) . Однако основной ритмический признак -  торможе­ние -  сохраняется почти всегдаИзменение слоговой музыкально-ритмической формы может создавать как в а р и а н т ы  основного нормативного типа (в таблице -  I ,  2 , 4 , 8 ) , так и его п о д т и п ы  и
Т Ов и д ы  (разновидности) (в таблице -  3 , 5 , 6 , 7) .  Непытаясь дать их полную классификацию, остановимся лишь на

приведенных напевах исключение составляет подмосков­ный (18, И 2 7 ).
Т О Подтипы и виды структурного типа "Горы" связаны с двумя уровнями формы и "разводятся” при анализе заволжских песен, так как это позволяет сделать довольно большое количество записей внутри од­ной традиции. Но в масштабах русской песенной культуры в настоящее время это сделать почти невозможно. Требуется исчерпывающий анализ данного типа в большинстве песенных традиций, в результате которого возможно установление иерархии этих уровней. Заволжская же классификация -  сугу­бо локальна. Поэтому понятия подтипа и вида здесь объеди­няются общим термином -  разновидности.



146тех из них, которые представлены в протяжных песнях Ульяновского Заволжья, являющихся основным предметом на­шего исследования.Одна из разновидностей структурного типа представ­лена в таблице записью Е . Линевой в Воронежской губернии (1 3 , I ,  № I ) .  В ней существенные изменения претерпевает слоговая музыкально-ритмическая формула раздела словооб- рыва (выполняющего основную формообразующую роль в напе­в е ! ) ,  которая основана здесь на распевании недополненной до пяти трехслоговой группы и изменяется с J J J J J  на J J d .  Музыкальное время этого раздела соответственно сокращает-чся  с восьми-шести музыкальных времен до четырех, что ве­дет к изменению общей архитектоники формы, соразмерности ее разделов, периодичности их чередования. В тех напевах, где формула распевается как / 1  j ~ l  J  (именно этотслучай представлен записью Е . Линевой) ритмическая пуль­сация слова -  музыкальная декламация -  в данном разделе формы учащается, что создает внутреннюю динамику. Момент словообрыва при этом как бы дополнительно (в сравнении с  нормативным видом структуры) подчеркнут.Каков же эстетический результат подобной модификации ритмической формы?Все исследователи песни "Горы Воробьевские" отмечают спокойный, величавый характер ее звучания. О "таинствен­ности и опокойной, сдержанной строгости и торжественности этой песни" пишет, например, Н. Лопатин (6 , с .  9 5 ) . По­добный характер песни обусловлен, в частности, ритмикой напева, сохранением на протяжении всей строфы равномерной



147пульсации слогов поэтического текста. Движете слова за­медляется в конце каждой пятисложной группировки и нигде не ускоряется. Отступление же от этого принципа создает более яркую эмоциональную окраску напева, который как бы "драматизируется".Другая разновидность структурного типа "Горы" обра­зуется мелодическими вставками-распеваниями на эмоцио­нальных возгласах "э х  д а " , "ох д а " , "ой да” и д р .( в табли­це -  3 , 6 , 7 ) .  Столь характерные для жанра протяжных песен в целом, имеющие формообразующее значение в других струк­турных типах протяжных песен (см. например "Степь") и в локальных песенных традициях, распевания-вставки в структур­ном типе "Горы" лишь с о з д а ю т  его р а з н о в и д ­н о с т и .  Функция вставки в напевах определенна: вставка соотносится с распеванием третьего слога второго полустиха в момент словообрыва и как бы принимает на себя его функ­цию в первой половине напева, часто представляя тот же те­матический материал. Кроме того, она часто дополняет му­зыкальное время первой половины и напева, делая его соиз­меримым со второй:
1' J=9e Печора ,1вг



148Эту разновидность музыкально-ритмической структуры, на наш взгляд, можно считать случаем ее р а з в и т и я ,  разрастания изнутри.Еще одна разновидность структуры "Горы" представле­на в публикациях напевами с двойным словообрывом во вто­ром полустихе:
Псков.»

■=•56 = 5 8  1

Варианты ее разнообразны, классифицировать их можно только с учетом ладовой формы напевов (см . об этом подробнее даль­ш е). Характерно, что чаще всего оба словообрыва имеют раз­ные ладово-мелодические кадансы.Анализируя разновидности музыкально-ритмической струк­туры в напевах "Гор Воробьевских" мы постоянно сталкиваем­ся с проблемой разделения стилистических и индивидуальных признаков структуры в том или ином напеве. По данным публи­каций не всегда можно придти к однозначному выводу. Т ак, например, напев "Гор Воробьевских" из Орловской губернии (6 , № 6) позволяет предположить как внетекстовое разрушение структуры (напев записан от 82-летней певицы), так и иное толкование: отсутствие сцепляющего запева и двойной повтор второго полустиха можно оценить как местный стилистический
Т Ох В сборнике опубликовано четыре музыкально-поэтических строфы напева, причем, первая и третья -  в типовой форме, а вторая и четвертая -  с  двойным словообрывом. Поэтический текст остальных строф записан, видимо, с пересказа испол­н я е т ? . И Не дает 30 восстановить норму этой



149признак структуры, а  отсутствие словообрыва при втором по­вторении -  как индивидуальный прием исполнительницы. Воз­можны и иные интерпретации. Строгое аналитическое осмысле­ние подобных случаев требует дальнейшего изучения не толь­ко данного конкретного структурного типа, но и различных локальных традиций протяжной песни в совокупности всех песенных форм.Рамки данной статьи не позволяют полностью охаракте­ризовать данный структурный тип и сделать анализ мелоди­ческой, ладовой форм напевов, принципов их координации с ритмической структурой. Это и невозможно сделать по публи­кациям, так как во многих локальных традициях структурный тип вступает во взаимодействие с местным типом мелодиче­ского распева, который сам требует детального ан ализа.Поэтому мы выбрали для исследования лишь один структурный компонент типа -  его слоговую музыкально-ритмическую форму. Тем не менее, ладовая форма напевов этого типа в самом общем плане может быть рассмотрена. Обращает внимание свой­ственное всем напевам секундовое переинтонирование опорного тона в момент словообрыва:з. | Лопатин,»

Обязательность такого переинтонирования и его определен­ное положение в форме -  один из характерных признаков дан -



150ного песенного т и п а. Е д и н с т в о  л а д о в о й  и р и т м и ч е с к о й  форм подтверждается тем, что с утратой структурных признаков, секувдовое переинтонирова- ние опорного тона либо полностью и счезает:

5.
J « 9 6 П еч о р а,^

р о _  р,и_ли=1с> Го_рЫ,6А рк>ч U A - >лень .



151либо модифицируется 14 .

И так, мы выяснили основные нормативные признаки струк­турного типа "Горы" и его возможные модификации.Но среди напевов песен на сюжет "Гор Воробьевских" встречаются и таки е, в музыкально-ритмической форме которых отсутствует о с н о в н о й  признак анализируемого ти­па -  словообрыв во втором полустихе, координирующий поэти­ческую и музыкальную формы. Подобные музыкально-ритмические
14 Указанное единство ладовой и ритмической форм -  характер­ный признак тех протяжных п есен , закономерности ритми­ческой организации которых близки типу "Горы ". Т ак , в песнях типа "С т е п ь ", "Дороженька" ритмическая структура связана с  определенным типом секундового переинтонирова- ния опорного тона, в песнях типа "Ночи" -  с терцовым, в типе "Снеги" и "Солнце" -  с  квартовым, а  в форме "Заря" -  двойным сдвигом опорного тона на секунду и кварту по от­ношению к первоначальному опорному зв у к у . Изменение ладо­вой и ритмической структур происходит в этих формах, как и в "Г о р а х " , одновременно.



152структуры мы считаем самостоятельными образованиями, не относящимися к типу "Горы ". Примерами могут служить к а з а -

15 Запись Г .  Лощаковой в Ставоопольском кр а е, архив Каби­нета народной музыки ШЛИ им. Гнесиных, а р х . # 9 71 .



а  также запись "Гор Воробьевских" Е . Лицевой в Тамбовской губернии (13, № 2 ) .  В последнем напеве обращает на себя вни­мание формообразующая роль семислоговых группировок поэти­ческого т е к ст а , отсутствие словообрыва. Вероятно, в данном случае, как и в ставропольском напеве, представлена стили­стическая музыкальная версия поэтического сюжета, имеющая связи с  анализируемым типом структуры, но являющаяся, тем не м енее, самостоятельной музыкальной формой, результатом ассимиляции формы местной традицией протяжного пения.Кроме с т и л и с т и ч е с к и х  музыкальных версий песен на сюжет "Горы Воробьевские" в публикациях встречают­ся и такие, которые можно считать и н д и в и д у а л ь ­н ы м и  музыкально-ритмическими формами исполнителя. При­мер такой формы -  напев "Горы", записанный на Печоре от Г .С .  Кузьмина:
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Печора i9s 
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■1Г Р  f-ГО- TD -VO- pW, ftft <ЛО_ р>о _  p,u -  лч.Основанием для предположения служит сходство ритмической формы данного напева и песни "Из палат, палат белокамен­ных", имеющей тот же поэтический ритм и спетой тем же ис­полнителем:



154I Печора 19в
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и , что особенно существенно, -  наличие на Печоре , норматив­ной музыкально-ритмической формы в песнях на сюжет "Горы Воробьевские".Взаимоотношение поэтической и музыкальной форм в про­тяжной песне -  вопрос до сих пор мало изученный. Чаще все­го он рассматривался исследователями в плане сравнения сю­жета и напева. При этом установилось мнение о закреплен­ности напева за сюжетом в жанре протяжной песни, в отличие от прочих. Иногда это отмечается как абсолютный признак жан­ра (7 , с .  2 2 0 ). Практика показывает, что это положение дей­ствительно лишь в отношении ограниченного числа протяжных песен , так называемых "песен с закрепленными напевами" (на­пример -  "Вниз по матушке по В о л г е ") . Большинство же русских протяжных песен представляет собой подвижную координацию этих форм, обусловленную сложными процессами длительной жиз­ни песен на огромной территории русского заселения. К таким • песням и относятся "Горы йоробьевские".  Значение структурно­го типа "Горы", однако, далеко выходит за  рамки одного сюжета.



155ПРЕЛОМЛЕНИЕ КЛАССИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИИ "ГОР"В ПЕСЕННОСТИ УЛЬЯНОВСКОГО ЗАВОЛЖЬЯ
Среди записанных в течение 1966-1975 г г .  в Ульяновском Заволжье образцов,песни на сюжет "Гор Воробьевских" отсутст­вую т, При расспросах сюжета о смерти молодца в чужом краю певцы обычно предлагали песню "Уж ты батюшка, сизой о р е л * . Сюжет ее напоминает "Горы ", но является местным вариантом "П о л я ". Музыкальная структура напева отличается от типа "Горы ". В некоторых правобережных районах Ульяновской об­ласти "Горы Воробьевские" имеют классический вид.
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В то же время, музыкально-ритмическая структура "Горы" получила среди заволжских песен широкое распространение в песнях с пятью иными сюжетами. Среди них наиболее специфичны
16 Запись. Т . Ананичевой, архив кабинета народной музыки ШЛИ им. Гнесиных, а р х . Л 1322.



156тексты двух песен -  "Мы пройдемте, братцы, вдоль по улице" и "Как на горочке, на пригорочке". Их поэтическая композиция основана на развернутом описании пейзажа, развитый сюжет от сут ст в ует . Подобный тип поэтической композиции чрезвычайно характерен для определенного слоя протяжных песен местной традиции. Естественно представить эту поэтическую структу­ру в качестве зачина развитого сюжета. Однако в данной тра­диции она осмыслена как цельный, законченный поэтический о б р а з. В подобной же форме композиции существует здесь и сюжет песни "Вниз по матушке, по В о л ге", иногда распетый в музыкально-ратмической структуре "Горы ".Другая группа сюжетов, связанных с формой "Горы", пред­ставлена среди заволжских песен балладами трагического со­держания: об убийстве мужа женой ("Как по ельничку"), жены -  мужем ("Как у клю чика"). Повествовательность ощущается и в поэтическом строе песни "Ты дороженька" (записана также с зачином "Мимо л е си к у "), спетой заволжскими певицами в му­зыкально-ритмической форме "Горы ", хотя лирическое чувст­во здесь достаточно ярко выявлено, в отличие от сюжетов двух первых групп.Стилистическая чистота и цельность этой группы песен позволяет предполагать глубокие корня традиции. Характерно отношение певпрв к песням -  пение их называют в заволжских сел ах "пением по-старинному". Певицы, не владеющие данной традицией как исполнители, при слушании пения односельчан одобрительно замечали: "По-старинному поют, гоже" (хорошо, красиво. -- М .Е .) .  Традицией подобного распева владеет в Заволжье определенный слой людей. Это люди старшего поколе­ния, шестидесяти-восьмидесятилетнего в о зр аста . Более молодые



певцы считают эти песни принадлежностью другого поколения, или, как они сами говорят, -  "другого с л о я " . Т ак, певицы из села Большая Кандала на нашу просьбу спеть эти песни отвечали: "Вон ведь какие песни просят! Совсем старинны!Мы уж их и не знаем, это ведь наши отцы и деды п е л и !, а Евдокия Михайловна Дудова из села Лесное Никольское ( р . 1915) сказала твердо: "Это песни не наши. Мы их поем, но они не наши, а старинных людей. У каждого слоя -  свои песни” .  Многие исполнители указывали на принадлежность этой группы песен в прошлом к мужскому репертуару. Среди луч­ших исполнителей нам всегда называли мужчин. В настоящее время песни существуют преимущественно в репертуаре жен­ских ансамблей.Обратился к анализу заволжских песен структурноготипа "Горы ". Организация их поэтического текста почти таже, что и в песнях на сюжет "Горы Воробьевские": чистый17стих -  силлабический десятисложник (5+5) -  отличаетсялишь большей унифицированностью ударения в первом полусти- х е , безусловной закрепленностью главного ударения за третьим слогом. Но существенного влияния на музыкальную ритмику на­пева это качество стиха не оказывает. Музыкальная ритмика строго подчиняется типовым закономерностям формы "Горы ".Заслуживает внимания характерная лексика распетого стиха заволжских песен : постоянно встречающиеся двухсложные слова- вставки "скаж ем", "братцы", "только" (иногда -  "да н у " ,"о н и ")
Т7 Форма чистого стиха ярко выявляется при пересказе поэти­ческого текста певицами, В качестве основного стихового ударения они интонационно подчеркивают грамматическое ударение на третьем слоге второго полустиха.
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158которые типичны и для песен на сюжет "Гор Воробьевских".  Местоположение вставок в первом полустишии нерегламентиро- ван о . Они могут быть в начале, в конце, в середине слого­вой группы. В разделе словообрыва, где эти слова служат дополнением до пятисложной группы, положение вставок стро­го определено -  перед трехсложной группировкой второго но­
телустиха .Координация поэтической и музыкальной форм в заволж­ских протяжных песнях структурного типа "Горы" имеет раз­нообразные варианты. Анализ показывает, что основным типом слоговой музыкально-ритмической формы следует считать:

J—3JJJ  JJJ  J JВдоль по улице . . .  Пропоемте-ка, братцы,
J J J J J J JJ JJскажем песню но . . .  песню новую.

Наблюдая за характером изменения типа в узколокаль­ных песенных традициях отдельных се л , а  также в песнях с разными поэтическими сюжетами внутри одной песенной тради­ции, можно выявить как местные закономерности его строения, так и принципы его функционирования. Остановимся на анализе этого структурного типа в песенных традициях двух соседних
T Qсел -  Большой Кандалы и Лесного -Никольского и попытаемся1В Исполнители песен осознают значение слов-вставок в распеве протяжных несен.йван Игнатьевич Тюрин(р.1 9 1 2 ),уроженец се­ла Ивановка Старомайнского района,мастерски владеющий дан­ной формой, говорил нам: "Я вам спою по-старинному,слова вверн у".Н а наш вопрос: "Какие слова?" -  отвечал:"В сякие, как положено, и "скажем" и "братцы".В сознании певцов эта лексика связывается с  самым старым слоем протяжных п есен .19 Старомайнскйй район Ульяновской области,бассейн реки Майна.



159нарисовать картину разнообразного проявления типа в узко­локальных традициях с е л , представляющих типичную песенную культуру района.Своеобразие местных разновидностей типа "Горы ", специ­фика приемов распевания, образующих динамический аспект формы, прослеживается даже при анализе бытования одного сюжета в традиции одного с е л а . Сравним ритмические схемы пяти записей песни "Как у ключика" из села Большая Кандала:

63 Л Л.1й л  Л  J.J
JJ J J J 
J JJJ [JJJJjJ

JJ J J J 
JJ,J n J Таблица 3

J J JJ J. 
J ПШЩ

108 Л  Л J[Jj J J J J i Л Л  J П  JJ о
35 Л  J J J JJ J J J JJJ  J J J J JJ „Л л  J ,JJJJ J JJJ JJJ ,J JjJJ л„4 1 4 \8 Л  J J J[J] JJ J J J JJJ  J J J J JJ J
31 n n j J J J  J J JJJ  J J j j jj j

л л * JJJJ[J]J JJJ J J,rJiOJ гЛЛ Jr-TJ-DjJ

В основе в се х  музыкальных записей следующий местный, типо­вой для данного сюжета, вид структуры:
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Л  Л  J J J J J J JУ бегучего . . .  Э х , у колодчика
JJ J J J J J J J Jскажем у глыбо . . .  у глыбокого.От классического типа он отличается лишь наличием вставки между запевом и хоровым подхватом (ритмическая формула запева может, как указывалось выше, свободно варьировать­с я ) .  Образование вставки осуществляется разными приемами. Наиболее своеобразный среди них -  распевание первого слога хорового подхвата, выступающее в данной форме в функции вставки (в таблице -  I ,  2 , 4 ) .Внутрислоговая ритмика кандалинских напевов "Как у ключика", не влияя на общую архитектонику формы, тем не менее, играет в них существенную роль, создавая местную характерность напевов. Особое значение приобретают в них трехсложные вставки на словах " -т о  да н у " , " -т о  да в с е " , " -к а  да ты", которые дробят предпоследнюю долю музыкально­ритмической формулы и образуют ритмическую группу повторяющую ритм за п е в а . -Возникает своеобразный ритмический рефрен:

Т Т г П  j j j j 7 7 7 7 7У глыбокого . . .  Т у . . .т у т  донской-то да в се  казакJ J  J J J J J 7 л  Л  J'Скажем он коня, он коня-то да ну поил.Специальным художественным приемом в распеве песен стан о-



161вятся также обрывы первого слога в груп п е.Певцы из села Большая Кандала свободно, мастерски владеют формой "Горы ". Это подтверждает то разнообразие вариантов в строении раздела словообрыва, которое можно проследить даже на протяжении исполнения одной песн и. Ча­ще всего певцы дополняют слоговую группу до пяти с  помощью двухсложной вставки "скаж ем", "был я " ,  "о х  д а " . Оригиналь­ными приемами ее образования можно считать обрыв первого слога со вставкой, и , в особенности, повторение последнего слога предыдущей группы с однооложной вставкой (в табли­це -  1 ,5 ) .  Перечисленные выше приемы характеризуют особен­ности местного распева структуры "Горы ".Структурный тип "Горы" в песенной традиции села Большая Кандала бытует еще с двумя поэтическими сюжетами -  "Как на горочке" (вариант зачина -  "Как на ярманке") и "Ты дорожень­к а " . В основе этих напевов -  следующая слоговая музыкально­ритмическая форма:
Л  Л  J [J] J J J JJБ о л ь ш а-то р н ая ... Б о . . .  больша-торная,
Л  Л  J J J J, JJпроторбнняя»скажем п р о т о р е ...Ее отличие от типовой ритмической формы кандалинских песен "Как у ключика" -  в строении раздела словообрыва, в котором ритмическая формула j  J  J  J  ol модифицируется в Л  Л  J  .  Интересно следующее: в кандалинских напевах эта формула со­относится с  подобной ритмической формулой зап ева, благода­ря чему ритмическая симметрия формы сохраняется. Напевы этой* группы менее динамичны, им свойственна меньшая внутренняя р асп его сть.



162Таким образом, в традиции протяжной песни села Боль­шая Кандала существует две разновидности структуры "Горы", закрепленные за разными сюжетами. Причем положение их в музыкальном быту села -  различное: одна разновидность струк­турного типа связана с самой популярной среди кандалинских певиц песней "Как у ключика", которую знает и поет почти каждая песенница, тогда как остальные напевы в структуре 'Торы" помнят сейчас только самые пожилые мастерицы. Популяр­ность песни "Как у ключика", ее активное функционирование в современном музыкальном быту села заметно сказывается на музыкальном облике. Достаточно сравнить один из кандалин­ских напевов с музыкальной трактовкой этого же сюжета в де­ревне Айбаши(см. примеры I I - I 2 ) .Село Лесное Никольское расположено всего в семи кило­метрах от Большой Кандалы, но его песенная культура в целом значительно отличается от последнего. Это обусловлено исто­рической судьбой обоих с е л . Село Большая Кандала возникло в первые годы заселения Заволжья русскими и сразу сформиро­валось как одно из самых крупных сел этой местности. Его заселяли свободные удельные крестьяне, пришедшие с разных концов Р оссии . Большая Кандала была слободой, что определи­ло особенности ее общественного и экономического развития.По нашим наблюдениям, в селах такого типа сформировалась типичная для Заволжья песенная культура. Село Лесное Ни­кольское возникло почти на сто лет позже. Своеобразный стиль обрядовых песен позволяет предположить заселение этого села единой крупной общиной со сложившимися песенными традициями. Географическое положение села -  на границе Казанской и С а - /
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165марской губерний -  могло быть причиной некоторой обособ­ленности его культурной жизни в течение длительного перио­д а . До середины прошлого века Лесное Никольское было кре­постным владением, что также способствовало его экономи­ческой и культурной замкнутости. Села такого типа в Улья­новском Заволжье представляют обычно несколько отличную от1типичной песенную культуру. В них наблюдается большая кон­сервация старых традиций, ставших основой местного сти ля.В культуре протяжной песни отличие таких сел проявляется своеобразно: с  одной стороны, в хорошей сохранности и ак­тивном бытовании старых слоев песенности, с  другой, в суще­ствовании оригинальных приемов протяжного пения, отличных от общераспространенных в Заволжье.Традиция песен в форме "Горы" в Лесном Никольском имеет некоторую общность с кандалинской, и в то же время -  она ярко своеобразна.Прежде всего отметим, что структурный тип "Горы" в се­ле Лесное Никольское связан  с  двумя иными сюжетами -  "Как по ельничку" и "Мы пройдемте, братцы, вдоль по улиц е".Как и в селе Большая Кандала, он имеет две разновидности. Первая -  в песне "Как по ельничку":
Л  Л  J [ J .J  J J J  J JПо березничку ............. ( . . . )  Тут ходил-гулял
J JJ Н  J J J J " Jр а з в о р о ... Эх- a  д а , разворояый коньЕе специфика определяется двумя вставками-распеваниями.



Способ образования первой вставки чрезвычайно оригинален; ока возникает и з -з а  повторения музыкального раздела пер­вого полустиха дважды, с разными ритмическими формулами 
П J  и i  J  J  J  J  « Первое его распеваниевыполняет роль вставки , симметричной вставке после слово- обрыва во второй половине напева;
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Л  Л  JПо б е р е з н и ч к у ...
J JJР а з в о р о ...

Л  Л  JТут ходил-гулял,
о JJЭх- a  д а ,

J JJ  JJтут ходил-гулял
J J J J 'Зразвсгроный конь.Этот вид структуры "Горы" среди заволжских песен уникален, не встречался он нам и среда публикаций.Второй Никольский вид структурного типа "Горы" в попу­лярной для этого села песне "Мы пройдемте-ка" почти букваль­но (за  исключением вставки) повторяет структуру песни "Как у ключика" из села Большая Кандала:

п т  j j j  j jВдоль по улице . . .  Пропоем, братцы
j j j j  j л  j лБратцы, с горя пе . . . с  горя песенку.Приемы внутреннего развития формы те же, что и в кандалин- ских пеонях. Никольские напевы отличает лишь меньшее ихразнообразие и сдержанное использование:



167

13.
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168Строгость распева сказы вается, в частности, в устой­чивых приемах образования пятисложных групп в третьем раз­деле формы (повтор последнего слова первого полустиха или использование вставных слов "братцы", "тольк о", "скажем'^'.Особенности функционирования структурного типа "Горы", отмеченные в отношении сел Большая Кандала и Лесное Николь­ск о е , соотношение этих двух традиций типичны для всего ис­следуемого района.Т ак, наличие двух разновидностей структуры с  разны­ми сюжетами -  общее правило для в сех песенных очагов, х а -  . рактеризующее современное состояние классической традиции "Гор" в Ульяновском Заволжье.Общим законом бытования данной структуры в песенности заволжских сел в настоящее время стало так же в ы д в и ­ж е н и е  в каждом из них о д н о г о  п е с е н н о г о  сюжета в структуре "Горы" в к а ч е с т в е  в е д у н е -  г  о .  Такая песня общеизвестна песенницам старшего воз­р а ста , остальные сюжеты в структуре "Горы" помнят тольком астера. Ведущие песни формы "Горы" различны в каждом "п е -
20сенном очаге" .  В селах бассейна реки Тии ею стала "Как по ельничку", сохраняющая развитый поэтический балладный сюжет. Разновидность структурного типа в этой песне в сел ах Тинарка и Лесная Хмелевка близка структуре Никольской песни "Как по ельничку":

?о Песенным очагом в данном стиле может быть как одно сел о , так и группа с е л , объединяемых территориальной и истори­ческой общностью.
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Л  Л „ J J J JJПо березнячку . . .  Тут ходил-гулял
J J J  [о.] J J J J ор а з в о р о .. .  Эх д а , развороный кон ь.Она отличается от Никольского вида структуры отсутствием вставки после зап ев а . Ярким моментом формы становится раз­витый лирический распев на словах " э х  да" после словообрн- в а . Приемы внутрислогового распевания в обоих селах раз­ные —п и а р ск и е  певицы предпочитают огласовки, хмелевские овободно владеют приемом обрыва первого слога в группе:



170"Главная" песня каждого села выделяется среди прочих не только характером бытования, но и своим музыкальным обликом. В перечисленных выше песенных очагах ведущиеIпесни отличает большая развитость, динамика музыкаль­ной формы, внутренняя распетость поэтического т е к с т а . Ве­ду туг песню в певческих традициях се л  Кременки и Архан­гельском (побережье Волги) характеризуетудавительная со­размерность, стройность и симметрия слоговой музыкально­ритмической формы:
с .  Архангельское,

Симметрия проявляется и в ладовой композиции напева, в чередовании опорных тонов "р е" и " д о " . Ритмическая пульса­ция слова в этом напеве блике всего к классическим образ­цам "Гор Воробьевских".  Сравним типовую ритмическую форму напевов "Гор" из сборника Н . Лопатина ( I )  и данную ( 2 ) :
1

2

J J J J о J J J J
J J j J o g J J J J

J J J J o . JJJJo. 
J J J J of,] J J J Joо



171По сравнению с  классическими образцами, пульсация слова в данной форме замедлена распевами-вставками и заменой фор­мулы запева с  j «I J j на J J <J ci о , Этосоздает отрогий, величавый музыкальный о браз, отвечающий повествовательному характеру поэтического содержания.Подытоживая обзор ведущих песен отметим, что среди них преобладают структуры со вставками-распеваниями (после запева -  на реке Майне, после словообрыва -  на реке Тие, о двумя -  в селах побережья Волги) и речитативными запева­ми с формулой ритмического сжатия: Л  Л  о1 .Наблюдения над ведущими, главными песнями приводят к выводу о связи с  ними п р о д у к т и в н о й  ф о р м ы  б ы т о в а н и я  традиции Т о р "  в Ульяновском Заволжье. Основанием служит как характер бытования песен (общеизвест­н ость, ш ирокая-распространенность,особая любовь к ним ис­полнителей), так и черты их собственного музыкального об­лика: мелодическая развитость ,  внутренняя динамика формы, архитектоническое совершенство ритмической структуры, устой­чивость приемов координации музыкальной и поэтической форм в н ап евах. Такие песни предотавляют*наиболее характерные для заволжской традиции разновидности структурного типа "Горы ".Чрезвычайно интересен следующий факт: распространение каждой "ведущей" разновидности структурного типа "Горы", как правило, выходит за границы одного села и ведет к обра­зованию ыжкроареалов на территории бассейнов небольших рек (Тии, Утки, Майны, Уреня и д р .)  Ульяновского Заволжья.



172Мы полагаем, что образование микроареалов -  результат и с т о р и ч е с к о г о  р а з в и т и я  традиции,В то же время вторая разновидность структуры в с е л а х , объединяемых подобным ареалом,обычно различна. Она объеди­няет узколокальные, характерные лишь для одного с е л а , или индивидуальные приемы р асп ева. Выше отмечалось своеобразие Никольского напева "Мы пройдемте-ка".  Совершенно иной вид имеет эта структура в напеве, записанном нами в селе Лес­ная Хмелевка от Тюриных Ивана Игнатьевича ( р . 1912) и Анны Павловны ( р . 1 9 1 3 ). Здесь при распевании первого полу- стиха вставка на словах "а  да ну" (типичная трехсложная группа) не дробит ритмическую формулу полустишия, как это бывает обычно в типовых вариантах (вместо J  J  d  Э  d  -  J J J W J & k .  а увеличивает музыкальное время распева (вместо Л  d d d  звучит Л о С Ш / У ) .i t , с .  Хм ел евк а,57

Еще более своеобразный, ярко специфический местный вид структуры "Горы" представлен в песнях "Мы пройдемте-ка" и "Тй дороженька" (в селе Архангельском -  с зачином "Мимо лесику") в группе приволжских сел:
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16 » . о .  А р хан гел ь ск ое ,’ ®

Отличительной чертой этих напевов является с л о - вообрнв н а  ч е т в е р т о м  н е у д а р н о м  с л о -  г  е второго полустишия:Крам. Л  J J J J J J J J  [JJjJJoo J J j f jар., л л  j л j j j  [Л]л j ‘J т ПОднако это не разрушает основного признака данного типа -  формирующей роли словообрыва на третьем ударном с л о г е . Чет­вертый слог с  этих напевах з а м е щ а е т  в с т а в к у .  Характерно, что в некоторых вариантах напева он распевается на интонациях, свойственных встав ке-р асп еву:

19. J=5o с .  Кременки,ei



174 2ТДанный тип можно считать узколокальной разновидностью .Описанные выше периферийные (по отношению к ведущей) разновидности структурного типа "Горы" отличает особый ха­рактер бытования (проявление в культуре только одного с е ­л а , известность ограниченному кругу исполнителей старшего возраста) и музыкальный облик: ярко индивидуализированные приемы координации поэтической и музыкальной фора в напе­в а х , которые часто приводят к значительной модификации нор­мативной музыкально-ритмической формы. Несмотря на чрезвы­чайную привлекательность напевов этой группы и удивитель­ную изобретательность и х конструкций", следует признать, что данная группа песен представляет в настоящее время фор­му р е л и к т о в о г о  существования традиции.Сосуществование двух форм классической традиции "Гор" -  п р о д у к т и в н о й  и р е л и к т о в о й  -  осо­бенность ее современного состояния на территории Ульянов­ского Заволжья.Вариантность структурного типа "Горы" в ульяновских песн ях, очень свободная на первый в згл я д , предстает при более пристальном изучении как явление достаточно упоря­доченное. Записанный материал показывает, что изменение его происходит по двум "осям варьирования". В более широком плане действуют законы узколокалького стилистического варь­ирования. Каждый сюжет в пределах узкой традиции21 Внешне похожий случай встречается в песне "Как на ма­тушке, на святой Руси" (14, № 2 6 ) , где словообрыв на четвертом неударном слоге строго выдержан до конца пес­ни, но имеет другую природу.



175с е л а , коллектива) сохраняет один вид структуры (см . анализ песни "Как у ключика” из села Большая Кандала). Этот же сюжет в других местных традициях может быть реализован в ином виде музыкально-ритмической формы (см . "Как у ключика" из села Айбаши). Вторая "о сь  варьирования" типа возникает и з -з а  закрепления его видов за различными сюжетами в пре­делах одной песенной традиции. Закономерности сюжетного варьирования структуры подчинены действию местных традиций распева.Н а пересечении двух "осей варьирования" и возникает многообразие местных видов структурного типа "Горы ",
КЛАССИФИКАЦИЯ СТРУКТУР И КРИТЕРИИ ОПРЕДЕЛЕНИЯ АРЕАЛА ТРАДИЦИИ

Вопрос о модификациях структурного типа "Горы" в пе­сенной культуре Ульяновского Заволжья может быть поставлен в плане классификации местных разновидностей структуры в настоящем срезе песенной традиции.Для этого прежде всего определим основные методические посылки. Отправной момент в анализе формы любой протяжной песни -  определение основной архитектоники структуры, само­го глубокого уровня, на котором возможно восприятие формы, соотносимости ее разд елов. Критерии установления границ разделов -  совпадение мелодических и ритмических цезур в н апеве. В данном структурном типе "точкой отсчета" служит оформление словообрыва второго полустиха, которое устанав­ливает границу раздела допевания. В результате мы опреде­ляем два крайних раздела формы -  выделений запев (сравнением



176с  предыдущей строфой) и допевание -  и можем реконструиро­вать для каждого из них ритмическую норму. При этом выяс-
22няются функции тех или иных приемов распевания ,  наличиеили отсутствие в став о к, типовые формулы дробления и т .д .  Средние разделы формы образуют чаще всего одну волну мело­дического развития,грань между ними скрыта,следствием этого является наибольшая свобода распевания поэтического текста в этих р азд елах. При анализе их мы ориентируемся на уже выделенные ритмические формулы, а  также типовые формулы раздела словообрыва. Так определяется а р х и т е к т о ­н и ч е с к и й  уровень формы. На этом уровне формируют­ся в и д ы  структуры. Следующие уровни ритмики напева характеризуют уже в а р и а н т ы  в и д а, не определяя его архитектоники.Разновидности структурного типа "Горы"в заволжских протяжных песнях можно классифицировать на каждом уровне музыкальной формы.I .  Уровень п о д т и п а  связан с  пропорциями песен в наиболее крупном масштабе. Формы можно разделить по признаку строения третьего раздела,* распеваемого по формуле J J  J  J oi ( I  подтип) или J , J  ol (второй под­тип) -  в ульяновских песнях чаще все ро [ Л ]  J ~ i  d  .Среди местных песен преобладает второй подтип.

22 Один и тот же, с точки зрения поэтической организации, прием распевания текста может выступать в музыкальной форме в разных функциях. Например, даже столь существен­ный в форме словообрыв на третьем ударном слоге второ­го полустиха может быть как формообразующим, так и связанным с  внутрислоговой музыкальной ритмикой.



1772 .  Уровень в и д а  структуры учитывает вставки- распевания и все остальные формообразующие приемы распе­ва , выполняющие их функцию.Среди заволжских песен можно вы­делить виды структуры С двумя вставками, со вставкой после зап ева, со вставкой после словообрнва, без в став о к . На данном уровне определяются специфически местные проявле­ния структуры.3 .  Уровень в а р и а н т а .  Разнообразные варианты ульяновских песен в структуре "Горы" можно объединить в две группы: группу "отрогого”  распева (внутриструктурное распевание практически отсутствует) и группу интенсивно распетых п е се н . Активное применение словообрьшов, обилие вставок-дроблений, огл асовок, повторов слов дробит основ­ную долю сдогопроизнесения текст а , создает пульсацию му­зыкального ритма восьмых длительностей, результатом чего становится красочное, эмоционально я р к о е, активное, в сравнении с классически сдержанными образцами первой груп­пы, звучание напевов.Определив систему местных разновидностей структурно?» типа "Горы" и закономерности их поведения в стал а , мы мо­жем поставить вопрос о критериях установления ареала дан­ной традиции. Необходимо отметить чрезвычайную трудность его определения. Это обусловлено, во-первы х, характеров местной традиции -  традащ и п о з д н е г о  ф о р м и ­р о в а н и я ,  во-вторы х, неизученность» структуры жан­ра в целом. Поэтому в  данной статье ставится вопрос лишь о к р и т е р и я х  границ.Определяя ю с, необходимо, прежде в с е г о , исходить из



178понимания данной традиции как системы типов. Важно учи­тывать также положение типа в традиции протяжной песни ис­следуемого района. Не имея возможности подробнее останавли­ваться на этом вопросе, укажем лишь, что структурный тип "Горы" -  ц е н т р а л ь н ы й  в заволжской тра­диция протяжной песни, объединяющий практически вое формы местной к о р е н н о й  традиционной протяжной песни.Критерием для установления границ ареала может стать также связь структурного типа с группой о п р е д е л е н ­н ы х  сюжетов.Что касается разновидностей структурного типа, то вряд ли их "набор” существенен для установления границ традиция. Он, вероятио, будет расширяться о обследованием новых оча­г о в . Разнообразные виды ж варианты типа скорее характери­зуют специфику жанровой формы, чем ее местные, неповтори­мые особенности. Для определения границ более важны, на нал взгляд, законы их функционирования, описанные выше.Важным признаком традиции, выделяющим ее среди прочих, является координация структурного типа с  характерным типомООм е л о д и ч е с к о г о  развития .  Разрушение этой23 Анализ мелодического типа, вступающего в координацию со структурным типом "Г о р н ",в  данной статье не пригодится по указанным вняе причинам. Отметим, что все песни этого типа существую* в заволжской культуре в сдном,характер- ном для данного района,мелодическом типе, который назы­вается певицами "легким пением" или "пением на старый гол ос*.В  основе этого мелодического стиля -  двухголосие с характерным попевочямм составом каждого голоса и их устойчивой композиционной связью, ворма ладового разви­тия этого мелодического типа характерна переинтонирова- ниеы основного опорного тона на секунду вниз ила вверх.(О типичности секундового переинтонжрозания, опорного тона для песен типа "Горы" см . первый раздел статьи)



179координации ведет к разрушению песенного типа в целом, то есть определяет границы его распространения.Исследователь протяжных песен стоит на пороге откры­тий законов формообразования, и, следовательно, формиро­вания русской протяжной песни. Перед ним -  огромное поле пока еще не познанных форм. "В этих структурах заложена какая-то таинственная энергия, словно они какие-то сгу ст к и , аккумуляторы жизненно-творческой силы прошлых веков . . . "(2 , о .  19) Музыкально-ритмический тип "Горы" ~ один из мно­ги х в русской протяжней песеняости. Его закономерности не являются всеобщими для этого жанра, а  лишь отражают еди­ничное проявление законов народного мышления в протяжных п есн ях. В то же время из анализа данного типа следуют и некоторые выводы, существенные для жанра в  ц ел ом .Р усская протяжная песня -  "один из высших этапов мировой мелодической куль тур ы "(I, с .23)~ представляет собой сложную* д и н а м и ч н у ю  с и с т е м у .  Познание ее возможно липь при учете в се х  форм координации элементов художествен­ной формы. И прежде всего -  соотношения поэтической а  му­зыкальной форм. Как показывает наследование структурного типа "Г 0ры*, это соотношение в жанре протяжных песен п о д в и ж н о  : один сюжет (например, "Горы Воробьевские") может реализоваться в разных музыкальных вер си ях, один структурный тип существует с  разными сюжетами.В свою очередь, музыкальная форма протяжных песен -  прежде в сего  -  результат координации п о э т и ч е с к о й  а  м у з ы к а л ь н о й  стр уктур . Эта координация от­личается своеобразием в каждом жанре. В статье мы пыталась



180показать богатые возможности координации о д н о й  по­этической структуры, рождающие многообразие ее жанровых музыкально-ритмических трактовок внутри песенной традиции.Собственно музыкальная форма напевов протяжных песен (как и десен других жанров) складывается во взаимоотноше­нии ее р и т м и ч е с к о й  и м е л о д и ч е с к о й  форм. И хотя этот вопрос не бал рассмотрен в данной стат ь е , мы считаем необходимым отметить подвижность их координации в протяжных песн ях, где одна и та же ритмическая структу­ра может соединяться с разными локальными типами мелоди­ческого развития.Дальнейшая задача исследователей протяжной песни -  определить и классифицировать к о н к р е т н ы е  типы этих координаций, то есть жанровых форм. Один из возможных путей исследования жанра -  путь выделения структурных пе­сенных типов и их анализ внутри конкретной песенной тради­ции. Л И Т Е Р А Т У Р А
1 . Асафьев Б .  О русской песенности. -  "Советская музыка", 1948, А  3 .
2 . Гачев Д. Содержательная сущность художественных форм. М ., 1968.3 .  Гиппиус Е .В . Сборники народных песен М .А . Балаки­р е в а . -  В к а .:  М. Балакирев. Русские народные песн и. М ., М узгиз, 1957.4 .  Гиппиус Е .В . Общетеоретический взгляд на проблему каталогизации народных мелодий (р укоп и сь).



1815 .  Земцояокжй И .И . Русская протяжная п есн я . Л . ,  1967.6 .  Лопатки Н .М ., Ирокуянн В .П . Русские народные лири­ческие песни. М .. 1956.7 .  Попова Т .В .  Русское народное музыкальное творчест­в о , вып. I .  М „, 1962.8 .  Бромлей К . ,  Темерина Н . Русские народные песни.М ., 1972.9 .  Владыкина-Бачинская Н. Народные песни Орловской области . М ., 1964.1 0 . Кашин Д . Русские народные песни, собранные и издан­ные для пения и фортепиано Д . Кашжным. И зд . 2 - е .  М ., 1959.1 1 . Колпакова Н .П .,  Соколов Ф .В . ,  Добровольский Б .М . Песни Печоры. М .- Л .,  1963.1 2 . Котикова Н . Народные песни Псковской области .М ., 1966.1 3 . Лянева В . Великорусские песни в народной гармо­низации. Записаны Е . Ляневой, вып. I - П .  СПб, 1904, 1909.1 4 . Некрасов И .В . ,  Истомин Ф .М . 50 песен русского народа. СПб, 1902,1 5 . Руднева АЛНароднке песни Курской обл асти .Ы ., 1957.1 6 . Руднева А .В . Русские народные песни Подмосковья. Запись от русского народного хора П .Г .  Я ркова. М .-Л .7 1951.



Т . Дигун (Москва)ОЖОГОВАЯ МУЗЫКАЛЬНО-РИТМИЧЕСКАЯ ФОРМА В ДОНЕЦКИХ ПРОТЯЖНЫХ ПЕСНЯХ* 1Территория верхнего и среднего течения реки Северский Донец в прошлой принадлежала Области Войска Донского. И по сей день здесь сохранилось значительное количество протяжных п есен , кото­рые "играют" " в основном казаки старшего поколения (пятидесяти- семидесяти л е т ) . Среда п есен , причисляемых народными певцами к этому жанру, различаются старинные протяжные, украинские лириче­ские и городские в традиционной манере»Предмет исследования настоящей статьи -  местный тип протяжной песни. Пока нет возможности дать о нем целостное представление с различных сторон -  ритмической, ладовой, фактурной. Статья затра­гивает лишь один из аспектов -  слоговую музыкально-ритмическую фор­му песен , з  организации которой преобладают единые структурные за­кономерности.Архитектонике большинства протяжных песен Северского Донца свойственны два наиболее существенных признака. Первый из них за­ключается в том, что музыкальная строфа складывается из частей с  определенным ритмическим строением, представляющих собой относи­тельно завершенные конструктивные звенья формы. Их количеством и последовательностью определяется структура строфы в целом. Сравне­ние формы рада протяжных песен показало, что данный жанр представ­лен не одним типом откристаллизовавшихся, устойчивых комбинаций ритмических звен ьев, а  иесколькими, что приводит к разнообразию строфового строения. Другой важный признак -  наличие в каждом из
X /  Статья основана на материалах фольклорных экспедиций автора и студенток историко-теоретического факультета ШЛИ ш .Г н е с и ­ных Л* Хафизовой и М. Стебаковой з  Тарасовекий и Каменский районы Ростовской о б л асти .I  "Играть" по местной терминологии означает " п е т ь " .



звеньев стихового ударения,местоположение которого стабильно.Это ударение -  конструктивный центр зв ен а.Таи как сходство донецких песен обуславливается строением составных частей строфы, рассмотрим вначале и х , а  затем композицию всей строфы.Слоговую музыкально-ритмическую структуру таких частей , выра­женную в знаках нотного письма (« подтекстовкой), обозначим терми­ном "ритмическая формула*. Критерием членения формы донецких про­тяжных песен выступает совмещение мелодической и стиховой цезуры.В напеве делимитатором является главный опорный зв ук , одновремен­но возникающий во в сех голосовых партиях хора ( т .е .  унисонно-ок­тавный узел многоголосной мелодической фактуры); в поэтическом тексте -  словораздел. П о д ч ер к и », что в местном стилевом типе они определяют грани мелострофы не порознь, а в совокупности. При этом опорный звук может отмечать либо завершение, либо начало ме­лодико-ритмического построения, что представляет, вероятно, спе­цифическую особенность местных протяжных п есен , не отмеченную исследователями в других стилевых традициях.В исследуемых протяжных песнях существует ограниченное коли­чество ритмических формул. С точки зрения их отношения к поэти­ческому т е к ст у , можно выделить формулы, отвечающие основному стиху и повторениям его отдельных построений. Поскольку принципы коорди­нации напева и текста в тех и других различны, необходимо их раз­дельное рассмотрение.
Слоговые музыкально-ритмические формулы основного стиха
Типология ритмических формул местной протяжной песни опреде­ляется положением стихового ударения. По этому признаку различают­ся формулы "малые" (с  ударением на пятой от начала счетной музы-
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134 окалькой единице) и "большие" (на девятой) .
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185Каждый тип ритмической формулы представлен группой версий. Это объясняется тем, что типовая формула содержит не только стабильные, инвариантные моменты, но и изменяющи- е с я , мобильные.В отличие от стабильных факторов, определяющих специ­фику каждого типа, мобильные являются общими дня в се х  фор­м ул. Они могут быть внутрипесеннымн, то есть давать разные версии в рамках одной песни, и междупесенными, выявляемыми при сравнении однотипных ритмических формул в ряде п есен . Первый вид, выражающийся в варьировании ритмического ри­сунка в пределах постоянной временной величины, связан с колебаниями слоговой нормы. Второй объясняется различной длительностью ударного и послеударного ритмического участ­ков в формулах отдельных песен .Дальнейшее более детальное рассмотрение стабильных и мобильных моментов требует анализа ритмической организа­ции поэтического текста как неотъемлемого компонента сло­говой музыкально-ритмической формы. Исследование структуры стиха и закономерностей его ритмизации -  один из аспектов сравнительного анализа протяжных песен местного типа. Он не только подтверждает принятую классификацию ритмических формул, но ^ у т о ч н я е т , дифференцирует е е .Поэтический текст протяжных песен неоднороден и состо­ит из двух пластов: так называемого чистого стиха (семан­ти ч еско го), в котором раскрывается содержание песни, и вставок типа " д а " , "вот бы", "ой да" и д р . ,  -  внесмыслового в данном контексте словесного материала.



186Форма чистого стиха в песнях местного типа связана со строением строфы, представляющей ту или иную последователь­ность ритмических формул. Мелодической ц езуре, определяющей границу формулы, соответствует словораздел, членящий стих на части -  слоговые группы. Подобно тому, как ритмическая формула представляет собой конструктивное звено в музыкаль­но-ритмической форме, так и слоговая группа, являющаяся сло­весным наполнением формулы, есть конструктивное звено в стро­ении с т и х а . Ее центр -  главное стиховое ударение, приходяще­еся на один и тот же порядковый с л о г , а в ритмической фор­муле на определенное ологовое время. В первом типе (малой формуле) -  это третий от начала сл о г , во втором -  пятый.СХЕМА г 4T u n  I
J J J Л /оЕ>|>т Sw СКАН-ЦА ftA АрАС. J JНс» -  ъ о  зй  *л&гT u n  ¥

А* ГУП /
О  . .о-НА рао-ЛО -р.о- f  и слог.

и колеблется от ноля до д в у х . Такие колебания заметны не только при сравнении ряда песен , но и внутри одной песн и. Правда, имеются ритмические звенья со стабильнш и окончани­ями: ямбическими, хореическими, дактилическими- прежде все­го в завершении мелострофы. В средних частях неко­торых песен также встречаются устойчивые клаузулы -  хореиче­ские или дактилические.4 При определении порядкового сл о га , на который в чистом стихе падает ударение, вставки не учитываются.



187Учитывая возможные модификации слоговой нормы послеудар­ной части в малых и больших формулах, приводим подробныесхемы ее строения. ,Схема №3°
Тип формулы Стабильныеокончания МобильныеокончанияМалая М2 , м3 м2" 3Большая б * , б2 , б3 б1" 3 , б2~3Мобильный слоговый объем -  один из факторов дифферен­циации основных типов ритмических формул.Как размещаются слоги чистого стиха в ритмических звеньях"! Устойчивое местоположение,как уже указы валось, имеет только ударный с л о г . Особенность его ритмизации -  большая вре­менная протяженность по сравнению с  предыдущими слогами, однако продорции этого увеличения в местных протяжных пес­нях не одинаковы.Послеударное время в малой и большой формулах разных песен также изменчиво относительно ударного. Его слоговая музыкально-ритмическая организация связана с типом клаузул и степенью их устойчивости в данном т е к ст е . В случае сов­мещения в слоговой группе различных типов окончаний продол­жительность послеударного ритмического участка равна удар­ному. Поэтому при хореических клаузулах ударный и после­ударный слоги имеют одинаковую долготу, дактилические вы­зывают дробление послеударного времени, а ямбические -  суммирование с  ударным (см . схему № 4 ) .При стабильных окончаниях известны три ритмические версии:I )  каждый послеударный слог равен по величине ударному; j5 пВ схеме введены следующие обозначения "м" -  малая формула,"б " -  большая, " I "  -  ямбические окончания, ” 2”  -  хореические, "Я" -ття^Фшгичйские. !



1882) послеударный слог меньше ударного;3) послеударные слоги больше ударного,С Х Е М А  §
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IU-ТЫ ДА НА с Т а _  л е ч  -  vAyЧто касается предударных слогов , то их местоположение в ритмическом звене связано с  распределением второго плас­та поэтического текста -  вставок.Вставки -  внесмысловой словесный материал -  строго регламентированы по количественно-слоговому и словарному составам . Первый дает самую обобщенную характеристику вн е- смыслового п ласта, второй является более частным,, видовым по отношению к первому.Вставки могут быть однослоговые и двухслоговы е. К од­нослоговым относятся "д а" и "о й " . Словарный состав двухсло­говых более разнообразен. Наряду с такими внесмысловыми единицами как "вот бы", "вот и " , "ой д а " , "ши да" использу­ются повторы двух слогов чистого стиха (например, "женой, ж е н о й  молодою") и личные местоимения, дублирующие суще-



189ствительное -  "о н а " , "о н и ", "а  о н ", " е г о " . В некоторых слу­чаях встречаются притяжательные местоимения "св о е й ", "ово е г о " . В качестве двухслоговых вставок иногда применяются случайные слова ("братцы ", "п р а в д а ").В слоговой музыкально-ритмической форме вставки выпол­няют различные функции. Одни являются обязательными в рит­мическом звен е, без которых оно реально не сущ ествует, другие случайны, возникают в отдельных строфах песни и варьируют основную схему слогового ритма.Структурное значение обязательных вставок заключает­ся в том, что они составляют строго организованные сегменты формулы, так как имеют постоянную слоговую норму, словар­ный состав и местоположение. Слоговой объем обязательных вставок создает в обоих типах ритмических формул и х раз­новидности -  краткую и полную.Малая краткая формула существу­ет с  однослоговой вставкой " д а " , малая полная -  с  двухслоговой "вот бы", "вот и " , "ой да"
СХЕМА 8

/7\оJ J J  оДА J A - S o  Д -  АО
.j тj

OU, ЧЦ 01 \ в ~  MUioT Sm
J J

&0U ft* J J о J\ ь\ ъдо_ - fea

JS\,\
В большой краткой формуле также применяется вяесеман- гическая единица " д а " , в большой же полной частица "д а" дополняется еще одной, двухслоговой вставкой, не имеющей постоянного словарного со ст а в а . Это могут быть повторы двух слогов чистого сти ха, вставка "вот бы", местоимения "она" или "он и ". Повторы и вставка "вот бы" всегда прихо­дятся на четвертое и пятое слоговое время. В отличие от6 ов рамку заключены те участки ритмической формулы, на которые в с е г д а  приходятся обязательные вставки .



190них местоимения являются передвижными в ритмической струк­тур е. Они располагаются либо следом за " д а " , либо после слогов чистого стиха в зависимости от словораздела на чет­вертом и пятом, пятом и шестом слоговом времени СХЕМА 9 СХЕМА 10
J J

_  ДО

Случайные вставки существуют помимо обязательных.Для них не характеряб постоянство слогового объема и ме­стоположения в формуле даже на протяжении одной песни. Иногда эти вставки идут непосредственно за обязательными,что вызывает оттеснение слогов чистого текста к стиховому ударению и ударному слоговому времени. В других случаяхони исполняются между словами предударной части,СХЕМА Ц 7e g  Саунам  н ы е после аГяэяТельнул*
J JOCST Гщ гт X[ W r  4 J  с о .й р ы Г ш ц  „ л  и  а с  SV iЛ) СлымАчные после слогов чистоюТ'-'йсТа

J ЛоJ JfeoT— Гы J  J
СОЛИ-ЦЙц̂ А̂ рАс- Но _ 1А

7 Случайные вставки отмечены пунктирной линией.



191Именно случайные вставки вызывают переменность слого­вого объема и тем самым модифицируют ритмический рисунок в предударной части формулы, а также лишают слоги чистого стиха стабильного местоположения.Итак, малым и большим ритмическим формулам местных протяжных песен свойственна определенная система стабильных и мобильных моментов. Стабильными являются местоположение ударного слога и обязательных вставок, мобильными внутри- песенными -  расположение предударных слогов чистого стиха и случайных вставок, мобильными междупесенными -  долгота ударного сл о га , а также временная и слоговая величина послеударного ритмического уч астка .Перечисленные закономерности видны в следующей табли­ц е , схематизирующей типологические признаки рассматривае­мых формул. Эти признаки позволяют отделить на уровне слоговой музыкально-ритмической формы местные протяжные песни от чисто украинских лирических и городских в тради­ционной манере- СХЕМА 12Л Предударный ритмический участокg) \фАТЧАр|7 j J J  „
71 i  J 1
j] J J J i

ф о р  М 3  Д А  S) И  А Л Д А  П о л н а я  ф о р  М И Л А

'J J J j J jv* \J • о

J J т  1
J j j т
J J г т  i
J « Л Т П
J J та

v о  '
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193Слоговые музыкально-ритмические формулы повторенного стихаВ большинстве протяжных песен ритмические звенья, со­ответствующие повторениям сти ха, стали неотъемлемой частью строфы. Это -  запев и допеваяие- словообрыза. Если текстоло­гически они не самостоятельны и связаны с основным стихом, то по принципам музыкально-ритмической организации эти состав­ные части строфы заметно отличаются от рассмотренных в пре­дыдущем разделе ритмических звен ьев.Т ак, запев является таким компонентом строфы, формулы которого наиболее подвержены модификациям со стороны времен­ного и количественяо-ологового объемов (даже внутри одной п есн и). Это связано о его сольным исполнением и зависит от импровизаторских возможностей певца. Но одна закономерность в-строении запева сохраняется постоянно: удлинение послед­него слогового времени по сравнению с предшествующими. При такой организации остальные .длительности чаще всего равны между собой и количество их определяется слоговой н о р о й  повторенной части стиха СХЕМА 13J J J J J J Jo  J Jц 6ft нк>( мо-лод.цА, А й ,  д, АJ Г 7 1 1  о J JПи, ТВ - М й -ч ы  * л а _ и  Ац
J Л  J J .бои, нз дм _  или
J Л  J J  Jйи, солч-ЦА А.рлс.но_ ъо
J Л  J  J> J> О о

Ц



194Как наиболее распространенную,среди перечисленных рит­мических версий запева можно выделить пятисложную-при хоре­ических и дактилических окончаниях стиховых построений (см .схем у № 1 4 ) .В запевах нашли применение вставки, правда, только случайные. Чаще всего встречается внесемантическая лексема "о й " , возникающая либо за  счет длительности первого слога поэтического текста (см . схему №14 ) ,  либо благодаря введе­нию добавочного слогового времени (см . схем у № 1 5 ) .
СХЕМА 14 СХЕМА 15

J Л  J J J  *  cTA^tiA Ч° ч "  НАоп. J  JСОЛЛ-ЧА _ т л  J  j  j  J  J

Q u ,  Ш Л Ь - Н Ы Х  Д О # -Д и ( AU  Д А ,Завершаться запев мспкет вставкой "ай д а " , в которой долгота каждого слога значительно превышает длительность од­ного слога чистого с т и х а .Иные принципы организации, отличные от запевов, харак­терны для другого типа формул -  допеваний словообрывов. В донецких протяжных песнях словообрыв, заключающийся в отсе­чении послеударных слогов большой ритмической формулы, обя­зательно допевается. В допевании поэтический т екст , помимо отсеченных послеударных слогов, включает повторение ударного и двух предударных слогов
J J СХЕМА 16

J J J J „ о . . . J J J
о -  m , О -  ни СЫ -  АС —ТД ... ‘ ДА СЬ\- АС------ ______Словообрыв с  допеванием возможен лишь в песн ях, имею­щих хопяичег^ие и дактилические окончания. Соответственно образуются два вида ритмических формул допевания:I )  отвечающие дактилическим окончаниям стиховых по­строений (существует в двух ритмических версиях -  обычной



195и аугментигованной);2) отвечающие хореическим окончаниям (см . схему № 1 7 ) .С каждым видом связана определенная слоговая норма: с первым -  шесть слогов , со вторым -  пять. Центральный момент рассматриваемых ритмических звеньев -  повторенный ударный сл о г , приходящийся в обоих видах на четвертое от начала слоговое время. В формулах допевания есть единствен­ная вставка "д а ” ,  которая применяется всегда и имеет устой­чивое местоположение
СХЕМА 17

J- Ф о р м з л А  с , Д А К т и л ц Ч е с К ч И  ot<W 4 A 44 € l4

* -я 6>«,рсн^

Слоговая музыкально-ритмическая форма . строфы в целомРассмотрев звенья строфы, перейдем к описанию целост­ной музыкально-ритмической формы. Типология строфовых форм определяется типами комбинаций ритмических звеньев, отвечающих основному стиху, и наличием или отсутствием ритмических построений, опирающихся на повторения частей стиха (запевов и словообрывов).Первый уровень типологически наиболее важен. Сравни­тельный анализ протяжных песен показал, что наиболее ста­бильны; в композиции строфы ритмические звенья, соответ­ствующие основному сти х у . С точки зрения целостного изу­



196чения формы в этом, основном,построении важно определить количество ритмических формул и и х  последовательность.По первому признаку различаются музыкальные строфы, со­стоящие из д в ух, трех и четырех частей (формул). Самые распространенные среди них двухчастные. Последовательность « х  -  малая формула -  большая (сокращенно м -б) и боль­шая -  больш ая-Чб-б). с х к м а  i sсЛ 1\оследо (лдтельносгь н - £ Г  5) Погле^о-ёА-тельНос-ть 5"-5"
*).J J J Л  о J J J J J  J J J J ....ooT сллн-ч а п а v((>ac~ h o ,  го д а  д е -и е ч -  Ты . ао WP4-я т „,
5) J J d  Л i  Л Л о о  J i J j o j J  J d  i  1 ( П  J о

pfl Ш Оф-гощи бы8nTwUju+i.2A?«-Koeu)^ ДА Ни - ДА.. ой Ы Jig -Трех- и четырехчастные построения встречаются в мест­ной традиции значительно реже. Среди трехчастных также известны две комбинации: малая формула -  малая -  большая (м—м—б) и малая -  большая — большая (м—б—б){ а среди че— тырехчастных -  только одна: малая-большая-малая-большая (м -б -м -б ) . СХЕМА 101 lp£X4ACTHk,\e. с(рормЪ)
Г Л Т П  J.Ой д а  нА-до.е- л о ч Л ^ т с

J J JДА сЛУЖ- 5 а ,
J J J Л  j  J  J&сн Гы HA-UJA ДАсЛНаС-йи -  и,А
J J ЛЛ  J  J  Jо - ИА, O.HAHft-gO.uiy- 4U » ЛА1, 4eXfe\peX'4Ac-mteifc. ф ормы

J J J  J J J Л „  J  J
ДА Во Цо_ле,ХрАТЦЫ; ДА̂ о.Вы.А9Ю_КА

J J J  J J.J Л .
ДА брАТДИ,о-НА ВоТо~_че.л-о

(J J J. Л  J  J  Jb o - T U  о й , Д.АЛД-РА -  ДА -  С А
J J J J J Л  о о
В о й , Д А  ЬоТ У м  0 U ( CA rtSfel З У  A - S '



197Второй уровень, определяющий наличие или отсутствие ритмических звеньев повторенного ст и х а , дополняетклассификацию строфового строен ия. Так как обязатель­ным компонентом в форме является зап ев , а  словообрыв с допеванием имеют не все протяжные песни, то последний служит еще одним критерием при определении структуры всей строфы.Итак, какие же соотношения между ритмическими звень­ями основного стиха и запевами и словообрывами характер­ны для донецких протяжных песен ? Перечислим их:I .  Двухчастные формы со словообрывом:запев -  малая-болыпая со словообрывом -  допевание; запев -  большая со словообрывом, допевание -  большая. П . Двухчастные формы без словообрыва; запев -  малая-большая; запев -  большая-большая.Ш. Трехчастные формы со словообрывом:запев-м алая- малая -большая со словообрывом-доневание; малая-болысая-болыпая со словообрывом -  допевание.1У. Трехчастные без словообрыва: запев -  малая-бодьшая-большая.У . Четырехчастные формы со словообрывом:заяев-малая-большая со словообрывом -  допевание- малая-большая;У 1 . Четырехчастные формы без словообрыва: запев-малая-большая-малая-большая; малая-болыяая-м&яая-большая.Это -  общая тилологиястрофовых форм местных протяжных п есен . В ней не отражены ни разновидности ритмических звеньев чистого стиха и допевания словообрывов, ни типы окончаний.Эти детали выступают частными признаками и еще болеедифференцируют классификационную систем у, дающую представле-
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ние о принципах организации рассматриваемого жанра.
8Двухчастные формыI  со словообрывом 1)3 -  м -  б -  д 3 -  м2-  Б -  д2 3 -  м2-  Б -  Д3 3 - м2~3- б  -  Д3 3 -  м2-  б -  д3 3 -м 2_4- б  -  д2

2 )3 -б -д -б3 -Б -д 2-Б];
П без словообрыва 1 )3 - м - б  2 )3  -  б -  б3-м2 ;4 - б 2 3-М3- Б : З - б ^ - б 13-б2 _1- б 2З-Б2-4^ 1

Трехчастные формыI  со словообрывом 1)3_м2_ ^ - б _ д2 м3-м  З -Б -д 3 П без £ловробрыва 1 )3 - м — о — o ’М3-М3_;•Ь-д" о 2 3 13— м — б — БЧетырехчастные формыI  со словообрывом 3 2^3 2 -3  IЗ - М - Б - д - М  - Б П без словообрыва 2 1-2 1-3  Iм3~ б2 -3 -м 2-3“  б13-м -  Б -  М -  БПриводимая схема -  итоговая дая данной стать и . Но посколь­ку работа над экспедиционным материалом не окончена, и не вся территория исследована с  достаточной тщательностью, не исключена возможность обнаружения и других песенных форм.Однако изложенные принципы строения прослежены на значитель­ном количестве п есен .В  будущем сравнительный анализ протяж­ных песен местного типа с  песнями других районов позволит определить: является ли этот тип специфически казачьим или ареал его -  значительно шире.
З’В схеме введены следующие обозначения: м -  краткая разновидность малой формулы, б -  краткой полной, М -  полной малой, Б -  полной большой; д _  простая версия доневания, Д -  аугментированная.
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Т.Рудиченко(Ростоз-яа-Д ояу)
О ПЕСЕННОЙ ТРАДИПЩ РОДИНЫ А.М.ЛИСТОПАДОВА(К вопросу о многоголосии донской казачьей песни)

Наблюдения над местными стилями донской казачьей песни в практике полевой работы ведутся сравнительно недавно 1  2.  Их ре­зультаты не получили еще отражения в публикациях, поэтому пяти-ртомный свод А.М .Дастопадова "Песни донских казаков" (9) по-преж­нему сохраняет свою познавательную и художественно-практическую ценность, привлекая внимание фольклористов, композиторов и писате­л ей , исполнителей и любителей народной песни. Однако это песенное собрание вое еще недостаточно изучено как с текстологической сторо­ны, так и оо стороны самого его состава и соотношения в  нем мест­ных мелодических и многоголосных стилей 3 .А.М.Листопадов стремился к обобщенному показу песенных тради­ций Дона как единого в стилевом отношении замкнутого ц елого. Не­смотря на это многие объективные различия местных мелодических и многоголосных' сталей нашли отражение в его публикациях.В настоящей статье предпринята попытка охарактеризовать херо­вое многоголосие в народно-исполнительской традиции родины собира­теля, станицы Краонодонецкой (бывшей Екатерининской), яа основе звукозаписей, выполненных в 1973-1974 г г . ,  и их нотаций, которые сопоставляются с  опубликованными А.МДиотонадовни в разные годы музыкальными записями.
1 Среди йольш ш ристоз, исследующих песенные традиции Дона, непосредственно изучением местных стилей занимается А .С .К а б а н о в .2 В дальней**» -  ПДХ.3 Едва ш  не (шшственичы опытом критической оценки тексто­логической методика А.М .1яотопадова служит небольшая статья Б .М .Добровольского (3 , с .  2 3 0 -2 4 8 ).



206В свода Диотопадова представлены местные мелодические и мно­гоголосные стали, сложившиеся в большом географическом районе (по всему течение Дона и его притокам). Простой подсчет позволяет вы­делить местный сти ль, которым А.М.Дистопадов интересовался пред­почтительно. Это небольшой ареал в нижнем течении Северского Дон­ца 4 ,  на который приходится свыше 40% в се х  записей ПДК; Э0% отно­сится к станице Екатерининской, где родился собиратель, и ее хуто­рам, что намного превышает количество музыкальных записей из лю­бой другой станицы.Музыкальные записи донских казачьих песен из ст.Екатеринин­ской датированы А.МЛистопадовым I 8 9 3 - I9 II  г г .  Большая часть из них была сделана до первой песенной экспедиции по Дону, предпри­нятой им по поручению Донского областного статистического комите­та в 1902-1903 г г .Собиратель не оставил каких-либо сведений об условиях и об­стоятельствах самых ранних музыкальных записей в станице Екатери­нинской. Известно только, что после окончания духовной семинарии, он жид и работал в родной станице, и в начальный период своей собирательской деятельности записывал народные песни с т а ц и о ­н а р н ы м  м е т о д о м ,  дополняемым кратковременными поездка­ми в близлежащие станицы ( с м .9 , т .З ,  с . 1 0 ) . Фонографом в те годы собиратель еще не пользовался и вплоть до 1902 г .  в се  свои музы­кальные записи делал н а  с л у х ,  н е п о с р е д с т в е н ­н о  с  г о л о с о в  н а р о д н ы х  п е в ц о в .
4 Станицы Екатерининская и близлежащие -  Усть-Балокалнт- венокая, Усть-Бкотряяская н Ермаковская с  их хуторами (здесь я далее названия населенных пунктов даны по номенклатуре года зап и си ).



207Вполне вероятно, что методические принципы "полевой" работе и последующей "укладка" песен в ноты (по выражению собирателя) могли быть выработаны в  общих чертах еще до его участия в песен­ной экспедиции 1902-1903 г г .  Принципы эти были сформулированы и описаны им уже в первой исследовательской статье "Народная казачья
Спесня на Дону" и не пересматривались на протяжении всей долгой£последующей деятельности .  Позднее они получили теоретическое и практическое обоснование, а также были дополнены и уточнены в от­дельных деталях (о м .6 , с . 341-363; 5 , с . 1 -8 ; 9 , т .  3 ) .  В публика­циях различных лет собиратель применял, однако, свои принципы п о- разному, в  зависимости от профиля публикаций -  исследовательского или художественно-практического, репертуарного.Так, в самой ранней публикации музыкальных записей А .М .Л и сто- падова в I -м  и 2-м томах "Трудов Музыкально-этнографической комис-

Псии ШШАЭ" (публикации научно-познавательного профиля) одни и те же песни изложены собирателем в иной музыкально-текстологической редакции, с  иным расположением хоровых голосов, чем в более позд­них публикациях. Впоследствии он пытается с о ч е т а т ь  д в а  3 * * * 7
3 Она была написана по следам донской песенной экспедиции 1902-1903 г г .  К ней были приложены х4 песен в народной гармониза­ции и карта пути экспедиции А .М Д истопад ова (с м .У ,с т .1 6 0 -2 1 8 ) . Перепечатана с  некоторыми сокращениями во Введении к четвертому тому ПДК ( с м .9 , т .4 ,  с . 5 -2 5 ) .£ Принципиально важными моментами "полевой" работы, изло­женными в данной ст а т ь е , были следующие:I/  собиратель стремился к работе в естественных для исполни­телей условиях;2/ записи предшествовали а/ выявление репертуара, б/ отбор исполнителей;3/ напев и стих песни фиксиоовались одновременно, в процессе исполнения;4/ записи осуществлялись при неоднократном пропевании, так называема* "репетиционным методом", позволявшим "проверить записи" и занести в  нжх новые подголоски и вариации н апева. Следствием репетиционного метода полевой работы явился редакционный метод сводки вариаций напева и стиха народной песни.7 В т .  I  вошло шесть п есен , в том числе три поотяжных на исторические сюжеты, две свадебных и свадебный причет: в т .  2 -  девять п есен : четыре протяжных (военно-бытовые ж семейные), четы­ре свадебных и одна плясовая.



т и п а  и з л о ж е н и я  -  исследовательский и художественно­практический, отдавая предпочтение последнему (имеется в виду сборник "Песни донских ка зак о в ", опубликованный в I9 X I году в с о -Qавторстве с С.Я.Арефияым" , и одноименный свод 1949-1954 г г . ) .На различия хоровой фактуры одних и тех же песен в публика­циях А.М.Листопадова разных лет обратили внимание в 50-е годы ре­дактор пятитомника "Песни донских казаков" С . Кондратьев в преди­словии к 3-му тому и Б ,В , Гиппиус в  предисловии к книге Е .К ая н - Новиковой "Евгения Линева" (см . 4 ) .  Позднее этому вопросу была посвящена упоминавшаяся статья Б .М . Добровольского, сопоставив­шего изложение песен в  публикации "Песни донских казаков" с их черновыми записями, хранящимися в Ростовском областном архиве (см . 2 ) .  Однако автор характеризует, в основном, принципы перера­ботки А .М . Листопадовым прэтических текстов п есен ; вопроса о такой же обработке хорового изложения Добровольский почти не к а са е т ся , ограничиваясь сопоставлением различных редакций музыкальных записей двух песен ("Пишет, пишет Карла Шведский", и "Ты, Егоруш ка,Егор")и общим замечанием о том, что " . . .  в основном музыкальная обработ­ка заключается в  удвоении голосов, в дописке подголосков, в изме­нениях отдельных мелодических оборотов" ( 3 , с .  2 3 8 ).О методике редакционной обработки хоровой фактуры неоднократ­но писал и сам Листопадов. В общей форме отношение к своим обра­боткам высказано им в дневнике, хранящемся в  Центральном музее музыкальной культуры им. Глинки, где он отмечает, что песни из его сборников "подверглись почти все большей или меньшей перера­б от к е", " . . .  сборник I 9 I I  года я  не копирую, а о ч и щ а ю ,  по-  8
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8 Этот сборник нами не рассм атривается, так как записей, отно­сящихся к с т , Екатерининской, не содержит.



209скольку дозволяет время, от всего  н а н о с н о г о  и э т о , мне дум ается, будет лучше; э т о , конечно, не фонографические за­писи, но это лучше фонографических расшифровок, насквозь субъек­тивных. Это -  подлинно народное многоголосие" (3 , с . 2 3 9 ).Музыкальные записи Листонадова из ст.Екатерининской, опубли­кованные в "Трудах МЭК", танке подверглись переработке при пере­печатке в пятитомнике "Пеони донских казаков” .  Наиболее значитель­ные изменения были внесены в хоровую фактуру песен 9 i 0 .  К их числу относятся: а )  октавная дублировка хоровых голосов я образующая­ся  в  результате этого характерная для хоровых партитур в  публи­кации ЦЦК двухьяруоность многоголосия,большей частью с  попарной дублировкой мужских и женских голооов 11; т а к , например, песня "Пролегала олавушка", изложенная в первой публикации двухголосно, с  эпизодически ответвляющимся третьим голосом , в повторной пуб­ликации изложена для четырехголосного хора мужских и женских го­лосов (см . ТМЭК, т .П  J6 8 и ПДК, т .Е ,  *  9 6 );б) изменение линий голосов в целях максимального приближе­ния хоровой фактуры к линеарному полифоническому складу, харак­терному для традиционной казачьей песни (в первой публикация не­редко подчеркнуто гармоническому), с  помощью перераспределения к
9 Разрядка наша. -  Т .Р .10 Менее значительные разночтения связаны ,с технической ра­ботой над текстом самого автора и редактора издания (полная за­мена однострочного изложения двухстрочнын, изменение метрическо­го  членения, тональностей, указаний метроритма и т . д . ) .  Внесены поправки и изменения и в паспортизацию песен (жанровые определе­ния, датировка зап и сей ).^  Т.С.Берш адская отмечает это явление (см .1 ) кая характер­ную особенность многоголосия донской казачьей песни. Свои теоре­тические выводы и обобщения автор делает непосредственно на ма­териале пятитомника А .М .Листопадова, поэтому данная характеристи­ка донского многоголосия отражает, прежде в с е г о , специфические особенности фактуры в  хоровых обработках Листонадова.

9



мелодизадай голосов, более последовательного выделения унисонно дублируемых голосов и упрощения, в связи с этим, вертикали -  трезвучий, секстаккордов (см.ТМЭК, т .1 , *  4 и ПДК, т .1 , ч .П ,*  141);в) восполнение хоровой фактуры, наряду с дублировкой, новы­ми индивидуализированными элементами подголосков, отсутствовав­шими в первой публикации (см.ТМЭК, т .П , Л I I  и ПДК, т.Ш , Я 79)12;г/ услоинение фактуры путем совмещения начальной мелоотро- фы с последующими мелострофами; сольный запев при этом нередко заменяется многоголосным (см.ТМЭК, т .П , № 3 и ПДК, У , № 3 , н а- . пев Jf 3 ) .Таковы наиболее вакные изменения в многоголосия, принятые в редакции музыкальных записей "Песен донских казаков". Характер­но, что попарная октавная дублировка мужских и женских голосов принята в изложении песен мужской традиции (как протяжных, так и частых), исполняемых смешанным составом. К женской обрядовой пео­не, по понятным причинам, этот принцип не применен. Восполнение хоровой фактуры и изменение линий голосов свойственно музыкальным записям и мужской, и женской традиции. Усложнение фактуры путем совмещения мелостроф -  женской обрядовой песне, как попытка обо­гатить ее простой гетерофонный оклад.Рассмотрение характера изменений, привнесенных Листопадовнм в поэтическую часть пеоен при их перепечатке в пятитомнике, не входит в нашу задачу. Следует отметить лишь, что они не менее
12 Этот пример -  типичный образец авторской обработки, так как песня представлена только с одной датой записи, следова­тельно, повторно не записывалась и народно-исполнительскими вари­антами голосов дополнена быть не могла.

210



211существенны (основные относятся я текстам на исторические сюже­ты). Этот вопрос достаточно подробно освещен з  упоминавшейся выше статье Б .М .Д обровольского. Несовпадения между первой пуб­ликацией текстов ("Труды МЭК") и последней (ПДК) ничем не отлича­ются от т е х , которые описаны этим автором.В настоящее время трудно установить степень документально­сти напевов и текотов в записях А .М .Листопадова, так как основная' 13часть фонографических записей, йотированных им, не сохранилась . Черновые записи, хранящиеся в ГАРО (показывающие методику обработ­ки Листопадовым народных песен) относятся уже ко времени подго­товки к печати сборника I 9 I I  год а (Листопадова-Арефияа).Следовательно, только сопоставление музыкальных записей со­бирателя с  нотациями повторных звукозаписей может дать какое-ли­бо представление о том, в какой степени музыкальное изложение, принятое в публикациях Листопадова, соответствует народно-яополни-тельской традиции, в какой степени оно отражает местные особенно-14отя хорового пополнения . 1313 Валики о фонографическими записями казачьих песен , по свидетельству А .М .Листопадова, погибли в годы гражданской войны в Новочеркасске (устное сообщение Е .В .Г и п п и у са . -  Т . Р .) ,  а  поле­вые записи утеряны во время Великой Отечественной войны. См.также письмо А.М.Листопадова к В.Наехалову ( 8 ) .^  Нотации повторных звукозаписей сопоставлены о записями А .М Д истопадова впервые в статье И.К,Свиридовой "Песенные тради­ции Дона в публикациях Листопадова" (1 0 ) . К сожалению, автор срав­нивает песни не совпадающие с публикациями Листопадова по месту записи. Ссылаясь на песни, записанные в от.Екатерининской (ПДК, т.5,№ » 1 0 ,2 8 ,& ,1 1 5 ,1 2 4 ,1 3 6 ,1 9 1 ,2 2 5 ) , автор считает их не паспор­тизованными, не приняв во внимание § 16 "Примечаний собирателя"(9 , т .5 ,  с .2 7 ) ,  где Листопадов отмечает, что "...П аспортн ы м и ука­заниями сн абж аю тся...только записи, сделанные вне Екатерининской станицы".Для выяснения степени соответствия местных исполнительских традиций их отражению в публикациях собирателя представляется бо­лее целесообразным сопоставление музыкальных записей, сделанных в одних и тех же м естах, от представителей тех же семейных тради­ций.



212Собиратели казачьих десен не делали еще попыток повторного обследования песенной культуры на родине собирателя, в станице Краснодонецкой.Впервые такого рода собирательские доездки бюш предприняты нами в период 1973-1974 г г .  15. Мы попытались установить типичные дом местной традиции вида многоголосной фактуры народных песен , исследовали современный репертуарный и жанровый со ст а в , преемствен­ность манеры исполнения, традиционную народно-исполнительскую тер­минологию я другие явления в их соотнесении с  аналогичными, из­вестными по публикациям А.М .Листопадова.Разум еется, мы далеки от мысли, что результаты повторных эк­спедиций, проведенных спустя 70 лет после завершения собиратель­ской деятельности Листопадова в его родной станице, могут дать ис­черпывающие ответы на поставленные нами вопросы. Они будут неизбеж­но ограничены частичным, а  порой и условным их решением. Тем не менее, информация о современном состоянии традиционного многоголос­ного пения интересующей нас станицы позволяет уточнять характер изменений, внесенных в фактуру песен при подготовке записей к пе­чати .Сравнение действительных хоровых фактур донских песен , отра­женных в современной нотации звукозаписи, с  музыкальными записями А.М.Листопадова показывает, что соотношение голосов в них не в се г­да совпадает.В песенной традиции ст.Краснодонецкой, как и в других дон­ских станицах, основными являются два типа хорового многоголосия -  тип " в а р и а н т н о й  г е т е р о ф о н а и "  (термин М. Шнейдера, с м .1 3 ), т . е .  исполнение всеми певцами вариантов одной
T R В одной из экспедиций принимал участие А.-С.Кабанов.



213 9и той же мелодии, образующей одну голосовую партию; и тип конт­растного д в у х г о л о  с и я ,  в котором отчетливо обособляют­ся д в е  г о л о с о в ы е  п а р т и и  -  партия нижнего го­л о с а , который развивается по принципу "вариантной гетерофоняи" и партия верхнего солирующего голоса (одного шш нескольких), про­тивостоящего нижнему.Эти два типа различаются по жанровому признаку. Один из них (тип "вариантной гетерофонии” ) характерен для жанров календарных, свадебных, таночных и иных песен , которые поются большей частью при определенных обстоятельствах. Вся эта группа жанров, в основ­ном, относится к роду женских песен .Другой тип (контрастного двухголосия) характерен преимущест­венно для мужских протяжных песен , исполняемых при любых обстоя­тельствах, но возникает, нередко, и в относящемся к тому же роду жанре мужских частых песен , а  также в "круговых" (мужских и жен­ских) песн ях, звучащих обычно при определенных обстоятельствах.В местном стиле "вариантной гетерофонии" все го л о са, в прин­ципе равноправные, практически подчиняются голосу запевалы, за которым они следуют, эпизодически отклоняясь и сливаясь.В женской херовой традиции станица Краснодонецкой "вариант­ная гетерофония" распространена в двух разновидностях, либо в форме разветвления на одном высотном jp o B H e , либо в форме выне­сения одного из голосов на октаву выше в се х остальных. Такой обособленный голос в ст.Краснодонецкой (как и на русском Севере) называют "тонким". Его звучание мы наблюдали только в одной фор­ме - д у б л и р о в а н и я  "тонким" голосом на октаву выше жди мелодии запевалы, идя одного из подголосков этой мелодии. "Тонний" голос исполняется фальцетом, поэтому его может вести



214 10не только обладательница высокого го л о са, но и певица, для кото-ТСрой обычна грудная манера пения .Этот вид хоровой фактуры не был описан Листопадовыы и его образцы в публикациях не представлены. Он обнародовал, однако, множество образцов не обнаруженной нами в современном музыкальном быту станицы однородной хоровой фактуры "тонких" женских го л о со в . По этому поводу собиратель заметал, что исполнение женских песен только высокими сопрано было характерно в его время для женской традиции станицы Екатерининской и некоторых других станиц нижнего Донца (9 , т .5 ,  с .2 0 ) .Опрошенные нами по этому поводу исполнительницы сообщили,что теперь так не поют, но в прошлом в такой манере д е в у и -
Т7к и пели свадебные я таночные песни .В местном хоровом стиле контрастного двухголосия "заводит" песню низкий го л о с, который независимо от регистра (тенорового или альтового) именуется "б а со м ". Этим термином в местной тради­ция принято называть всю группу низких (мужских и женских) голо­с о в , подхватывающих в. "ведущих" песню.Партии "б а са ” противостоит "дискант" (или "дишкант") -  верх­ний солирующий голос -  мужской (тенор) или женский (а л ь т ), контра пунктирующий "бесовой" партии и контрастирующий с ним не только

Т £ См.примеры tf I  1а и 16 -  записи одной и той же пески в исполнении ансамбля однородных женских голосов и ансамбля с  "тон­ким” голосом. Аналогичный вид фактуры, совпадающий с  описанным н ш а  и по манере исполнения, приводит Д.Ященко фзм.12, с .1 3 2 -1 3 3 )Думается, что исчезновение этого типа фактуры связано прежде всего с  изменением возрастного состава песенниц. В насто­ящее время традиционные песни исполняются, как правило, женщинами среднего и пожилого в о зр аста , поющими, в основном, в грудном реги с т р е . Многие аз них (по их замечаниям) пели в молодости ^тонкими’' голосами.
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ТОпо регистру, ко и по тембру и манере исполнения . Формы про­тивопоставления многообразны: прямое, противоположное и косвен­ное движение, комплементарная ритмика и т .д .Если протяжные песни поются большими ансамблями и один дискант "не покрывает" звучания хо р а, то партию дисканта могут "вести " и двое исполнителей ("если  голоса подходят, чтоб не д во-

ТОи лось, чтобы как один тянуть") .При исполнении протяжных и "круговых" песен смешанными ансамб­лями к двум контрастирующим партиям нередко присоединяется "тон­кий" гол о с, исполняемый одной песенницей ("тонким" или альтомфальцетом), который дублирует в высоком регистре (на октаву, реке
20на две октавы выше) партию "б а са " (см.пример J§ 2 ) .  При такомсоотношении голосов, по сообщению исполнителей, "дискант должен

2 Тпревысить тонкий голос, тогда они могут петь в м ест е". В подобных случаях возникает тип фактуры с  двумя подголосками -  "грудным" и * 19 20 21
ТО В отличие от песен гатерофоиного склада, исполняемых без какого-либо форсирования звука, пески с дискантом поются гром­к о , форсированно (независимо от того, где это происходит, на воз­духе или в помещении). Дискант исполняется в самом ярком для дан­ного голоса регистре, в то время как "ведущие" партию "баса” ис­пользуют, в основном, иихииЖ "матовый* регистр.Следует отметить, что в некоторых традициях партию дисканта исполняет высокое сопрано, зо и здесь "грудной" женский я  теноро­вый дискант более типичны. Подобное явление было отмечено яяио во многих станицах Цимлянского района.19 Во всех записанных нами песнях партию дисканта пел один исполнитель. В некоторых районах среднего течения Дона число дис­кантов, по наблюдению А .С ,К абан ова, может доходить до пяти-шести.20 Такую традицию исполнения мы наблюдали и в других дон­ских районах, в частности, в станицах Багаевского, Октябрьского,Цимлянского районов.21 По-видимому, по силе звучания и тембру, так как реги­стрового превышения быть не может.
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И 22"фальцетным’
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Уэ*с тьх чв.рнм\л, черно5ро£ьн* яК.рагоЬА*"

Данный тип фактуры Листопадовым также не описан и в публика­циях не представлен.Следует подчеркнуть, что возникновение в процессе исполне­ния того или иного типа фактуры определяется, помимо жанра, коли­чественным и качественнш  (в смысле наличия или отсутствия раз­личных по регистру и тембру голосов) составом народного ансамбля.Отметим наиболее типичные сочетания голосов, сложившиеся в практике от.Краснодонецкой.При исполнении мужской или женской песни одним певцом, его голос чаще всего является партией "б а са " Сем.пример № 3 ) .Когда мужская песня поется двумя-тремя певцами, возникают уже две голосовые партии, независимо от состава ансамбля -  жен­с к о го , мужского или смешанного (см.пример *  З а ) .Исполнение двумя-тремя песенницами женской песни может дать или сочетание однородных голосов, или "б а са " и "тонкого" (см . пример £  £  1 а , 1 6 ) .ОО Сходный тип фактуры описан Л.Ященко ( 1 2 ,с . 1 3 3 ). Одна­ко тип грудного подголоска в украинском многоголосии существен­но отличается от дисканта.
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219При пении песен с  дискантом ансамблем свыше трех голосов возможно появление "тонкого голоса" (имеется в виду как однород­ный, так и смешанный ансамбль -  см.пример £  2 ) .В женской песенной традиции ст.Краснодонецкой сохранились и менее типичные для донской традиции в целом архаичные виды факту­ры. Один из них -  хоровая монодия, иногда включающая единичные гетерофонные отклонения (см.пример Л 4 ) .  Эта форма исполнения за­фиксирована нами пока лишь в свадебных песнях с т р о г о  за ­крепленных за обрядом. п  'ь о д и н а ш ^ А  и в ст ^ л А
Ч Л = 1 6 4  * С 6 А < ) | > < $ и Ш Ц « Я ' '

# V - f ...т - ?  *  1 -f-rr-ir. ь  w -j ^ ■Р-нМ- -*  f  t Г' •

44-к1, а;4 г
0. 5pA~ft ro-gU.HaHjvlAŴlVVA

* ft ft ft' hfliV-D П Д
ТВ - НЮ-иМзА
Г-ГГ 5 Г) ж в *,ПВ:'&аж: 1/——t: г  у  [jfcM i; р 1 = ¥ - V  УДругой характеризуется сочетанием гетерофонно-вариантногоразвития мелодии с более примитивной формой двухголосая -  фигури-рованнш  бурдоном. Подобный тип фактуры зафиксирован нами в с в а -23дебных песнях украинского происхождения и в отдельных русских Характерно, что в песнях подобного склада, ведущим голосом являет­ся  в двухголосии -  верхний, в трехголосии (с "тонким" голосом) -  средний.Помимо описанных выше типов фактуры, и для мужской и для женской традиции характерен гомофонно-гармонический склад и двух-

Л.Ященко, однако, отмечает, что ...подобн ы й тип много­голосия характерен для народной инструментальной музыки, особенно лирницкой. В украинском народнопесенном творчестве он встречает­ся  редко" ( 1 2 ,с . 5 7 ) .Значительное количество образцов фактуры подобного типа на­ходим в сборнике К.Свитовой "Народные песни Брянской о б л а с т и " ( II) . Записи обративших на себя вниманье песен также выполнены в райо­нах, граничащих с  Украиной.



220голосный оклад о подголоском типа "вторы ",Среди песен , исполняемых со "второй", некоторые свадебные, таночные, "стихи” (духовные сти хи ), а также протяжные, которые "не подтянешь", "не сыграешь" с дискантом. Не "дш канится" (по выражению певцов) часть украинских песен и песни позднего проис­хождения, в частн ости, авторские ХУШ-ХХХ столетий, а также песни современного новотворчества.Гомофонно-гармонический склад мы наблюдали в ассимилирован­ных и некоторых традиционных казачьих песнях, исполнявшихся "в службе" (например, походных), как правило, также позднего проис­хождения.Традиционная фактура донских казачьих п есен , записанных на­ми в ст.Краснодонецкой, отличается от хорового изложения, приня­того в публикациях Листопадова следующим:I /  В его публикациях представлены не все традиционные виды фактуры, встречающиеся в многоголосных песнях ст.Краснодонецкой.2/ Несоответствия между хоровой фактурой, принятой в публи­кациях Листопадова, и традиционными ее видами менее существенны в женских календарных (зимних и весен них), таночных, свадебных песнях "вариантно-гетерофонного" склада, хоровые голоса которых сохраняются в традиции в наиболее устойчивой, стабильной форме. Более заметны они в мужских хоровых песнях типа контрастного двух­голосая (см.пример И 3 а ,б ) .3/ Традиционные функции голосовых партий, никогда не смеши­ваемые в народно-исполнительской практике, Листопадовым не выяв­лены и не дифференцированы, так как он считал, ч т о .т ак ая  диффе­ренциация народному ансамблю не свойственна 2 4 .24 "Казачье напевное исполнение не знает деления на голо­совые партии: известное количество певцов, случайный состав го­лосов в итоге дают многоголосное и зл о ж ен и е... ( 9 ,т . 4 , с . 3 6 ) .



Поэтому хоровая фактура в публикациях Листопадова имеет особенно­сти , отличающие ее от традиционных типов изложения п есен , запи­санных нами в от.Краснодонецкой.а) При традиционном соотношении партий народного ансамбля внизу звучит сольный зап ев , к которому далее присоединяется г е т е - рофонно-вариантный "пучок" гол осов . Вверху ему противостоит соли­рующий и контрапунктирующий нижним голосам дискант. Такому тради­ционному соотношению в записях Листопадова противостоит октавное попарное дублирование, следствием которого является октавное удво­ение солирующего дисканта, в традиции никогда не встречающееся (см.пример Л 3 6 ) .б) Для большей части мужских и женских песен , представленных в публикациях Листопадова, характерно сохранение в нижнем ряду только одного голоса (запевалы) и присоединение тематически род­ственных ему голосов к верхнему, в мужских песнях солирующему (см.пример 1 в ) .в )  Сольный запев, типичный для фактуры народного ансамбля, часто заменяется в музыкальных записях Листопадова многоголосным, в связи о тем, ч то , будучи ограниченным в публикации одной мело- строфой, собиратель допускает наложение на первую строфу одной,а  иногда и нескольких мелостроф (см . ТМЭК.П, К 3  и ПДК.У, № 3 , напев S 3 ) .

В настоящей статье мы попытались выявить принципы обработ­ки А.М.Листопадоввм народных п есен . Наши наблюдения проведены



на материале одной песенной традиции, служившей собирателю творче­ской базой, но сами принципы распространяются на в се  музыкальные записи сборника I 9 I I  года и пятитомника "Песни донских казаков".В записях песен , опубликованных в "Трудах МЭК", принципы художественной обработки еще не применены, однако реальное соотно­шение голосов в народно-исполнительской традиции также не выявлено.В первой публикации отражены только мелодические линии развиваю­щихся голосов, но не их реальное соотношение; казачья песня пока­зана в самой обобщенной форме.Естественно, что в то время индивидуальные особенности стиля донской песни еще не могли быть осознаны молодым музыкантом. Прак­тическая направленность в се х  других публикаций (репертуар для хоров) обусловила, позднее, отреш ение Лиогопадова не столько отразить подлинный склад народного многоголосия, сколько сочетать его с нормативным соотношением голосов, сложившимся в академической хо­ровой практике. Сделав, таким образом, ж а^зы о песню доступной для исполнения любым коллективом, собиратель способствовал широкой популяризации иокуоотва Дона. Однако последовательное и целенаправ­ленное распространение выработанных принципов на все музыкальные запиои, собранные в обобщающем издании "Песни донских казаков", привело к известной нивелировке особенностей местных стилей.Думается, объективно оценить собирательскую и редакционную работу А.М.Дистопадова о позиций современных требований, предъяв­ляемых к фольклорным публикациям, можно только при у ч е т е , что соб­рание "Песен донских к а зак о в ", как квинтэссенция его творческих иска ний, имеет не исключительно научную, но и художественно-практиче­скую направленность.Не следует забывать и о том, что точное воспроизведение от­ношений хоровых голосов народного многоголосия стало возможным
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223лишь в наши дни, когда техника звукозаписи стала несоизмеримо совершенней, чем в начале века (имеем в виду многомикрофоняую запись на магнитофонах. -  Т . Р . ) .  Техника фонографической записи, используемой Листопадовым, позволяла фиксировать ограниченное число голосов, соотношение которых прослушивалось лишь приблизи­тельно. Это не удовлетворяло собирателя и такие повлекло за собой его попытки не ограничиваться фонографической записью и ее нота­цией, а  восполнять ее голосами, записанными на сл у х , от тех же, а нередко и других певцов. Использование такой методики было под­готовлено и тем, что в течение первого десятилетия собирательской работы Листопадов записывал песни на слух т ак , как это делали еще в 7 0 -х  год ах X IX  века В.Мельгунов и Н.Пальчиков.Бесспорно, с  точки зрения тех зад ач, которые Листопадов пе­ред собой стави л, все аспекты редакционной обработки записанных им пеоен (как в отношении хоровой фактуры, так и в отношении тек­стов) вполне логичны и обоснованы.
Высказанные соображения следует рассматривать как предвари­тельные выводы, открывающие дорогу для дальнейшего углубленного исследования поставленной нами проблемы. На наш взгляд, наблюде­ния над песенной традицией родины А А Л и о т о п а д о в а , собирателя и исследователя казачьей песни, могут быть плодотворно иоаользованы и в практике исполнительской работы хоровых коллективов и ансамб­лей, помочь полноценней донеоти до слушателя всю краооту и неис­черпаемое многообразие донских казачьих п есен .
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Р.Зелинский (Уфа)О ФОРМООБРАЗОВАНИИ "ПРОТЯЖЕННЫХ" ЗВУКОВ В БАШКИРСКОМ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОМ ФОЛЬКЛОРЕ
Характер каждого музыкального зв ука , извлекаемого народ­ным исполнителем, зависит от акустических особенностей инстру­м ента, манеры исполнения, национальных традиций и других объ­ективных и субъективных факторов. В башкирском инструменталь­ном фольклоре в этом отношении наиболее показательны "протя­женные" звуки, разнообразие которых обратило наше особое вни­мание.Мелос башкирских наигрышей необычайно гибок и нередко включает сложные ритмические структуры, основанные на сопостав­лении долгих и кратких звуков. Еще в конце прошлого века фольк­лорист-собиратель С .Г .Ры баков отметил, что "башкирский музы­кант, приступая к и гр е , тянет довольно продолжительно один и тот же звук, точно выдерживая начальную ноту мелодии под фер- мато" (2 , с .1 1 4 ) . Однако не все долгие звуки являются "протя­женными": к последним мы относим только т е , длительность зву­чания которых настолько велика, что теряется ощущение ритми­ческой пульсации, свойственной данному отрезку произведения до появления "протяженного" звука.Во время звучания "протяженного" звука исполнитель уста­навливает звуковысотный уровень, тембр, мысленно проецирует форму всего произведения -  происходит процесс настройки внут­реннего слуха музыканта и его приспособления к инструменту.Для исполнения "протяженного" звука характерно "любование" самим звуком как таковым, его тембром, выразительностью. Народ-



227ные музыканты проявляют максимум изобретательности и на­ходчивости в том, чтобы "протяженные" звуки чем-то отлича­лись друг от д р у га . Можно с  уверенностью ск а з а т ь , что мане­ра исполнения "протяженного" звука в известной степени яв­ляется показателем качества звукоизвлечения и владения ин­струментом."Протяженные звуки" используются в многочисленных ин­струментальных жанрах, но наиболее характерны дая исполняе­мых на курае наигрышей узун-кюй где являются обязатель­ными. На других музыкальных инструментах эти звуки либо в о -2обще неисполнимы (например, на кубызе ) ,  либо, если и ис­полняются (гармонь, скрипка), претерпевают при этом значи­тельные изменения: другие способы звукоизвлечения и характер звучания не позволяют получить полноценный "протяженный" звук со всей его специфичностью.Процесс исполнительства на курае связан с дыханием, вследствие чего и фразировка и характер интонирования род­ственны пению. Протяженные звуки чаще всего завершают иля обрамляют форму отдельных эпизодов и произведение в целом; всё внимание исполнителей сконцентрировано на сонорной сто­роне этих звуков. Уже сам процесс звукоизвлечения определяет общий, колорит, зависимый от амбушюра музыканта, его дыхания, интенсивности подачи воздуха в ствол курая, геометрических форм я размеров инструмента и т .д .  Вследствие этого протя­женные звуки приобретают различную окраску^ становятся то
1 Узун-кюй -  букв.долгая песня (башкирский).2 Кубыз -  идиофон, аналогичный русскому варган у.



228тусклыми, то яркими, то экспрессивными, то мягкими, лириче­скими, нехными со всеми переходными оттенками.До настоящего времени в музыкальной фольклористике "протяженные" звуки точно не расшифровывались и в нотациях инструментальных наигрышей обозначались целой или половин­ной нотами под знаком фермато. Большое внимание им уделил Л.Н.Лебединский: в его транскрипциях наряду с  фермато вво­дится цифровой показатель, фиксирующий продолжительность звучания ( I ) .  Однако лишь точная, детальная расшифровка "про­тяженного" звука на различных уровнях организации позволит вскрыть внутренние закономерности его формообразования.В контексте того или иного произведения эти звуки во­спринимаются по-разному. Их своеобразие заключается в том, что будучи составным компонентом музыкальной формы, создаю­щим вместе с. другими элементами звукового материала цельное и законченное произведение, они одновременно автономны и ор­ганизуются по собственным законам.Но характеру звучания "протяженные" звуки можно условно разделить на "статические" -  для них характерен чистый тембр, неизменность краски в течение всего звучания -  и "дина­мические", претерпевающие изменения на различных уровнях внутризвуковой организации. Первые в исполнительской практи­ке встречаются редко, хотя и наблюдаются как в игре начина­ющих музыкантов, еще не овладевших разнообразными приемами народного исполнительства, так и у мастеров -  поэтов звука.



У "динамических" протяженных звуков красочная палитра необык­новенно я р к а , и богатство тембров зависит от разнообразия исполнительских приемов, и прежде всего от вибрато, принцип которого заключается в равномерном колебании высоты протяжен­ного з в у к а . Для графического изображения вибрато очень удоб­но ввести так называемую синусоиду -  волнистую линию, обычно выражающую всякие колебательные процессы ОЛДЛЛЛЛ Механизм извлечения вибрато сложный и , на наш взгляд, осуществляется как при помощи равномерно-циклического пере­крывания вдуваемой струи во зд уха, так и изменения объема поло­сти р т а . При наблюдении за игрой народного музыканта обращает на себя внимание вибрация в определенном ритме губ и щек, а иногда и нижней челюсти. У одних исполнителей преобладает ви­брация за счет гу б , у других -  за счет щек. Всё это придает индивидуальность звуку у каждого музыканта. Экспрессивные и энергичные "протяженные" звуки могут расцвечиваться вибрато других разновидностей, у которых синусоида принимает, очевид­н о, и другие формы, например, прямоугольные 1а/ш/\АЛЛ, пилообразные M / V V W W V  или релаксационные /\ДДДДДДД- Возможно, что последние виды вибрато более напряжены и придают "протяженный" звукам суровый колорит. Уникальную рьоновидность вибрато удалось зафиксировать в игре выдающего­ся курайон Мухаммета Каднргулова. Механизм извлечения этого вибрато необычен и заключается в равномерно-пульсирующих ди-
Термины, у слоен о  применяемые нами для обозначения 

различных форм вибрато "протяженных" звуков, заимствованыиз современной теории радиотехники.
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230намических толчках, воспринимаемых на слух как дискретное движение звуков одной высоты, как бы их "мерцание" через равномерные промежутки времени (см.пример J* I ) .В исполнительской практике видов вибрато значительно больше, и , в принципе, каждый кураист является автором сво­его рисунка вибрато. Это вызвано конкретными творческими за­дачами, личным опытом и темпераментом музыканта.Основные параметры вибрато -  амплитуда и частота -  являются важным средством выразительности "протяженных" зву­к о в . Эти параметры достаточно мобильны. Амплитуда прямо про­порциональна динамическому уровню, частота же обратно про­порциональна амплитуде; ее величина ограничивается предела­ми от 2 до 6 периодов в секун ду. Часто кураистами использует­ся  прием постепенного или резкого увеличения частоты вибра­т о , что создает ощущение своеобразной трели. Наибольшая ам­плитуда и наименьшая частота локализуются, кая правило, на начальном отрезке зв у к а , расцвеченного вибрато, по мере ис­течения которого амплитуда уменьшается, а частота, наоборот, увеличивается. Процесс этот необратимый, переход от малой амплитуды к большой практически не встр еч ается , а  в целом этот прием совпадает со взятием "свеж его" дыхания.Своеобразна роль вибрато в формировании "протяженных" звуков. Обычно эти звуки формируются в виде динамических волн, у которых "подъемы" и "спуски" противопоставлены по колориту звучания. Т ак, "подъемы" реализуются в звучании чистых тембров курая, а  "спуски" -  сопровождаются примене­нием одной из разновидностей окраски. Различная



2 3 Ir

Ъ и и ш . ь ' ы р  а и с т

O/lAA/JA/J'fe'Vwvv) Л-* J -1 5 6  rf  ----- V --------- rCxoQxL - H Q XT O H , куромсп.



232крутизна подъемов и спусков и их разные временные пропор­ции являются важными параметрами для создания многообраз­ных форм этого явления. В такого рода "протяженных" звуках вибрато применяется на спуске динамической волны и включает­ся на ее вершине, находящейся, как правило, в начале второй четверти всей продолжительности звучания (см.пример Ji 2 ) . Иногда протяженным звукам придаются такие динамические фор­мы, в которых вибрато отводится лишь незначительная часть продолжительности звучания (см.пример гё ,3 ). Некоторые курай- сы облюбовали "протяженные" звуки с равными по крутизне и времени звучания подъемами и спусками (см.пример №4 ) ,  а другие усложняют динамический рисунок тем, что сам подъем насыщают "микро-волнами" (см.пример JS 5 ) .В единичных случаях встречаются необычные формы: виб­рато "протяженного" звука прерывается на некоторое время статическим, динамически плоским звуком, после которого возобновляется с еще большей амплитудой (см.пример № 6 ) .Следует упомянуть о редко употребляемой, но чрезвычай­но интересной форме "протяженного" звука, заключающейся в соединении в одном протяженном звуке вибрато и трели. Та­кие протяженные звуки начинаются обычно с вибрато, которое в точке наибольшей частоты переходит в трель, причем "пере­ключение" происходит настолько плавно, что слух еще некото­рое время по инерции воспринимает трель как вибрато (см . пример № ?  ) .Иногда момент переключения вибрато в трель некоторые кураисты сознательно акцентируют и этим четко отделяют



233трель от предшествующего вибрато. В таком случае протяжен­ный звук в целом воспринимается как контрастное сопоставле­ние двух колоритных начал. Из подобных комбинаций можно назвать чередование: вибрато -  трель -  вибрато, причем мо­мент переключения трели на вибрато иногда совпадает с гл и с- сандированием -  сползанием звука на тон или полутон (см . пример № 8 ) .В некоторых произведениях характер "протяженных" зву­ков зависит от динамической пульсации, основанной на чередо­вании крещендо и димпнуендо на одном дыхании (см.пример Jt 9 ) Очень интересный эффект дает комбинирование этих штрихов в различные группировки (см . примеры № № 10 и I I ) .  Подобные приемы способствуют рельефности "протяженных" звуков, привно­сят ощущение их объемности и выпуклости в звуковом простран­с т в е . Динамизация "протяженных" звуков может происходить и на других уровнях, в частности, на уровне ритма. В этой свя­зи характерно "расщепление" звука на две и более части (см . пример № 12) или разделение его при помощи паузы (см.пример 
№ 1 3 ).Некоторые курайсы придают своеобразную ритмическую фор­му "протяженному" звуку тем, что "отрывают" от его начала незначительную ритмическую единицу при помощи форшлага (см.пример № 1 4 ). Точно такое же явление может происходить в конце "протяженного" звука, а иногда, вследствие таких приемов, "протяженный" звук "укорачивается" с обоих концов (см . примеры № *  15 ,  Г б ') .
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236К другим видам динамизации "протяженного" звука мож­но отнести пульсацию при помощи мельчайших п ауз , которые создают своеобразный пунктирный колорит, а ритмическая сво­бода их применения придает "протяженному” звуку характер ажурности, легкости. Изредка встречаются случаи применения красочного приема -  расцвечивание звука мельчайшими форшла­гами, употребляемыми в разнообразных, иногда самых неожидан­ных ритмических комбинациях, вызывающих впечатление бисера, рассыпанного на поверхности "протяженного" звука (см . пример Л. 1 7 ) . Такого рода форшлаги не прерывают и не расчленяют протяженный звук, а придают ему неповторимый, трепетный ха­рактер звучания."Протяженные" звуки, завершающие музыкальные фразы, примечательны и своими окончаниями, для которых в целом не характерно полное замирание и растворение в пианиссимо. Да­же при тончайшем морендо в последний момент звук акцентирует­ся  и подчеркивается. Это достигается либо динамическим толч­ком на остатке "дыхания", иногда совпадающим с передуванием на интервал октавы ввер х, либо, образно говоря, своеобраз­ным "выправлением" последних волн вибрато в короткий отрезок динамически ровного звука (см.примеры № № 18, 1 9 ) . В ре­зультате возникает своеобразное противоречие между началом звучания "протяженного" звука и его концом: в противополож­ность своему антиподу начало, как правило, безакцентное, безударное. Акцентированные окончания "протяженных" звуков являются признаком цезуры между фразами, разделами или, на­



237конец, своеобразной "точкой" произведения.Формообразование "протяженных" звуков в башкирских на­игрышах не ограничивается применением вышеуказанных приемов отдельно или порознь, но и объединяются эти приемы, не про­извольно, а избирательно, вокруг одного, ведущего. В этой связи протяженные звуки можно дифференцировать на т е , в которых главную роль играет вибрато, и т е , где ведущим яв­ляется один из приемов пульсации. "Протяженные" звуки, ко­лорит которых зависит от различных видов пульсации, интони­руются, в общем, на одном динамическом уровне (см.пример 
№ 1 7); в случае динамических нюансов возможно одновременное применение вибрато с одной из разновидностей пульсаций (см . пример № 6 0 .В качестве образца целостного произведения башкирской инструментальной музыки, демонстрирующего разнообразие форм "протяженных" звуков, приведем нотацию протяжного кюя для курая "Буранбай" .(с м . пример & 20 L ) .Название этой пьесы носит имя башкирского старшины -  знаменитого певца и музыканта, выступившего в защиту свое­го народа и сосланного за это царскими властями в Сибирь.В характере исполнения кюя следует отметить, что к основной драматической эмоциональной струе примешивается лирический оттенок, отчего иллюстрируемый выше вариант "Буранбая" в отличие от других богаче в эмоциональном отношении. Такому качеству музыки способствуют просветленная тембровая окраска

Записано в 1972 г .  от кураиста Мухаммета Нургали- евича Кадыргулова, IS I9  г .р . . ,  БаССР, Баймакский р -н , д ер . Темясово.



238звучания, плавно колеблющаяся форма вибрато и пластичные дина­мические изгибы "протяженных" звуков, создающие вкупе иллюзию соответствующей музыкально зримой красочной палитры произведе­ния. Функционирование "протяженных" звуков выходит за рамки локальных музыкальных явлений и распространяется на композицион­ную структуру в целом. Они выполняют определенное назначение в драматургии произведения и являются не только носителями коло­ритного начала, но и влияют на его композицию, гребни и спады, фиксируют разделы и эпизоды. В этом убеждает "Буранбай", где помимо сказанного ясно выявляется влияние форм"протяженных" зву­ков на эмоциональное наклонение кюя, и , вследствие эт о го , на динамику музыкального обр аза.Всё отмеченное представляет лишь незначительную часть из огромного арсенала выразительных средств народной инструменталь­ной музыки башкир, -  ср ед ств , которые в течение многих веков шлифовались и совершенствовались. При всей кажущейся импровиза- ционности в практике выработались стойкие формы музицирования. Дальнейшее их изучение позволит, с одной стороны, подробнее ос­ветить проблему формообразования башкирских инструментальных кюев, а с другой -  выявить семантические истоки этого удивитель­ного явления, достигшего ослепительного блеска в условиях одно­голосной музыкальной культуры.Л И Т Е Р А Т У Р А1 . Лебединский Л .Н . Башкирские народные песни и  наигрыши. М ., 1962.2 . Рыбаков С .Г .  Музыка и песни уральских мусульман. С п б .,
1897.
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И.БрОДСКИЙ(Москва)
К ИЗУЧЕНИЮ МУЗЕЙ НАРОДОВ СЕВЕРА РСФСР

Народами Севера России называются небольшие по численности народности Сибири, Дальнего Востока и Крайнего Севера нашей страны» В изучении их истории и культуры советскими науками (архе­ологией и антропологией, историей и этнографией, лингвистикой, фольклористикой и д р .)  достигнуты определенные усп ехи . Но до сих пор изучение музыки народов Севера остается едва ли не наименее разработанной областью отечественного музыкознания. К настоящему времени зафиксировано нотами и звукозаписью всего несколько тысяч образцов их музыки, опубликовано (в  стать ях , соорниках, на пластин­ках) лишь несколько с о т , чего явно йедрстаточно для научного ис­следования. К тому же по некоторым народностям (кереки, негидаль- 
т , энцы и д р .)  музыкальные записи единичны, а  публикаций нет совсем . В настоящей статье автор стремился дать общий краткий обзор музыкальной культуры народов Севера с тем, чтобы привлечь внимание ученых к этому необычайно интересному и удивительно само­бытному по материалу разделу отечественного североведения^.

1 Это -  народы тунгусо-маньчжурской группы алтайской семьи: нанайцы, негидальцы, сроки, орочи, удэгейцы, ульчи, эвенки, эвены; кеты; палеоазиаты: алюторцы, ительмены, кереки, коряки, нивхи, ч у - ванцы, чукчи, юкагиры; курили; народы уральской- семьи -  самодийской группы: нганасаны, ненцы, селькупы,- энцы, народы угорской группы: манси, ханты, народ финской группы -  саамы ;' народы эскимосско-але­утской семьи: алеуты и эскимосы.2 Предлагаемая статья (фрагмент исследования 1 3 7 5 г.) опирает­ся^ на публикации и материалы северных музыкоэтнологических экспеди­ций 1959 -  1976 г г . , в которых работал автор (материалы экспедиций хранятся в Москве, в Музфонде СССР).Музыкальные культуры таких сло­жившихся, автономизировавных наций как буряты, тувинцы, якуты и др ,не Трассм1триваю?ся^СеЛ0НИЯ Сиби-Рк ’ СевеРа и Дальнего Востока здесь
244



йстсси музыки народов Севера -  в устойчивой в своих тра­дициях музыкальной культуре древнейших обитателей этой огром­ной территории -  предков нынешних палеоазиатов, издавна им- мигрируемых и ассимилируемых алтайскими, уральскими и д р . на­родами- Прямые потомки палеолитических северян -  эским осо-але- уты, палеоазиаты, частично, кеты, курилы и д р . Музыка алтай­ских и уральских народов Севера, заметно отличаясь в целом от музыки дадеосеверян, всё же сохраняет архаические черты палеосибирского субстрата -  тем более, чем древнее и локаль­нее их иммиграция на Север, тотальнее и-органичнее ассимиля­ция. Традиционное искусство народов Севера -• чрезвычайно важ­ная, неотъемлемая часть их жизни. Оно насквозь функционально: каждое произведение связано с исполнением определенной жизнен­ной роли.  Вместе с  тем и воя их жизнь одухотворена красотой: хотя бы элемент художественности з а в е * в каждой сфере их .бытия и сознания. Их искусство первозданно прекрасно и самобытно.Музыка у народов Севера играет особенно значжтеяьнуш, не­четную роль. Не случайно палеоазиаты-оленеводы говорят, что у них "три священные вещи: олень, огниво и б у б е н " , - 3это главные атрибуты традиционных оленеводческих празднеств .

245

3 Например, корякского "Кояняйтатына" ("Праздника забоя О леня"), чукческого "Кильвэя" ("Праздника рогов Оленя” ) а  д р .;  важнейшим фактором керекско-чукческого обряда "Мьшзгнрпш" ("Очищение яранги бубном и.пением")является именно музыка: многообразная игра на бубнах различных видов (ярар, лнгэярар ш д р .)  и одновременное пение множества различных п есен .



246Чудодейственная сила музыки воспевается северянами в графикеи декоративном и скусств е, в скульптуре и , особенно, поэтиче- 4ском фольклоре . Об огромной роли музыки в жизни народов Се­в ер а, об их глубоких, многотысячелетних культурных традициях и , одновременно, об исключительном таланте говорит факт поис­тине всенародного северного песнетворчества и , в меньшей ме­р е , наигрышетворчества (у эскимосов и других поморов -  танце- тво р ч ества). Пример этого -  особые "личные п есн и", "личные на­игрыши" и "личные тайны" (точнее -  песне-танцы) народов Севе­р а . Замечательно, что древний обычай приуроченного создания, бережного хранения и тонкого использования этих специальных личных п есен , наигрышей и песне-танцев соблюдается каждым на­родом Севера и по сей ден ь. По этой феноменальной традиции каж­дый представитель каждого народа Севера сочиняет в пору совер­шеннолетия свою собственную, отличающуюся напевом от других "лич­ную песню", некоторые -  и личный наигрыш" (эскимосы и другие по­моры -  "личный п есн е-та я ец ") .  Такая песня (наигрыш, п есн е-тан ец ), называемая основным,'' взрослым именем ее автора-исполнителя, -  художественно-психологически тонкий, глубокий и точный его ав­топортрет-амулет, призванный сопровождать е г о , охраняя и при-
 ̂ Т ак, изображения антропоморфных фигур с бубнами встре­чаются среди петроглифов Пегтымеля на Чукотке; корякские ко­жано-меховые декоративные композиции "Яяй" ("Б у б е н "), "Яяйын" ("Бубнист") создаются по сей день камчатскими коряками;можно назвать чукческую скульптурную композицию Туккая "Се­верный тан ец"; _ сказки: чуванскую "Окаменевшая яран­г а " , чукческую "Шаман", эскимосские "Чудесный бубен", "Н унаг- митскии кит" и д р .



247нося с ч а ст ь е , всю жизнь ,  Характерная особенность этого музы­кального автопортрета -  динамичность, гибкая изменчивость содер­жания и формы: человек с годами меняется и параллельно обновляет­с я  его песня (наигрыш, п есн е-тан ец ),Испокон веков бытует у народов Севера и другая замечатель­ная традиция -  " д а р е н и е  п е с н и " .  По этому древнему», обычаю у каждого народа каждая мать специально сочиняет и дарит своему ребенку (до двух лет) особую "дарст­венную песню", обычно называемую его детским именем и осозн ава-Семую как его "детская личная песня”  .  Назначение и использованиеэтой песни-величания, песни-мечты, песни-благопожелания ребенку, его чутко музыкального портрета-талисмана подобны тем же, что и у его будущей, второй -  взрослой личной песни, сочиняемой им в пору совершеннолетия. Наряду с этим первая(дарственная дет­ская) личная песня северянина способствует появлению его второй-  основной, взрослой личной песни, которой передает свои функ- 7ции . 5 * 7

5

5 Например, корякская "Мокшшн чининкын кулыыкул” ("Лич­ная песня Поныл"), эскимосский песн е-танец "Итаюнвон Силямени Камароми" ("Итаюнвон Утренняя З а р я "), чукческая "Тнагыргынын чиниткин гырэп" ("Личная песня Тнагыргына") и д р . ,  -  см . грам­пластинки: Музыка народов Дальнего Востока СССР", ЗЗД-033187-8. М ., фирма "Мелодия", 1973, *  9 ; "Чукотская и эскимосская музыка", ЗЗД-О35505-6.  М ., фирма "Мелодия". 1974, № № 6 ,2 5  и д р .^ Например, нганасанская "Нучамаку Кабама боллы" ("Н у- чамаяу Подаренная п е с н я ") , -  ее звукозаписи хранятся в Москве в Музфонде СССР и Всесоюзной студии грамзаписи фирмы "мелодия".7 Но появление взрослой личной песни не уничтожает дет­скую, продолжающую жить в глубинах памяти, временами напоминая о с е б е . Это органичное сосущ ествование,‘ тонкое взаимодействие детской к взрослой сфер у каждого северянина -  характерная осо­бенность, важный компонент его духовной жизни.



248У народов Севера отмечаются также случаи дарения песни и взрослому человеку (чаше старшим младшему -  родственнику, близкому или уважаемому) и даже группе людей .  Реже встре­чается еще одна, третья, разновидность личных песен : песня, сочиняемая и исполняемая человеком в предчувствии своей смер­т и . В ней он вспоминает свою жизнь, дает ей оценку и подво­дит и т о г . Это как бы песня-автобиография человека преклонных л е т , песня-исповедь его души, песня-памятник с е б е .Сложные исторические судьба народов Севера и своеобраз­ные геоклиматические условия (большая или меньшая изолирован­ность и обособленность различных районов) определили -  при общем богатстве и яркой самобытности -  значительное многооб­разие местных музыкальных стилей. Каждая народность Севера имеет свою древнюю, оригинальную музыкальную культуру, вклю­чающую, как правило, несколько музыкальных диалектов .  При­чем некоторые диалекты столь сходны с диалектами иной музыкаль­ной традиции (например, корякско-чавчувенский с  чукче-чавчуван- ским) и так отличаются от других диалектов своей культуры, что возникает предположение об их музыкально-культурной общ- яасти (например чукче-корякская оленеводческая). *
О К примеру, ительменская "Песня на подполковника Мерлина, маеора Павлуцкого и студента Крашенинникова" со­чиненная и подаренная им на Камчатке в I7 3 8 -I7 4 I г г .  Она была опубликована в труде "Описание земли Камчатки, сочиненное Сте­паном Крашенинниковым, Академии Наук Профессором", t t . I - П . С П б .,1755. Этот уникальный документ -  первую сделанную и опубликованную в Рос­сии нотную запись образца народной музыки -  мы приводим по изданию: Крашенинников С.П.Описание зешш Камчатки. М .-Л .', 1949, с . 431 (см . пример А в транскрипции И .Е р од ск о го ). Для сравнения дается нот'чщ запись магнитограммы ительменской любовной женской песни "Как коров­ка замычит", записанной в 1968г. на Камчатке от ительменской певицы и сказочницы В.И.Пономаревой (1900-1974) автором статьи (см.пример Б ) .Звукозапись этой песни есть на пластинке "Музыка народов ДальнегоВостока СССР", й  9 .Несколько дарственных песен народов С евер а, подаренных авторуз экспедициях, хранятся в Музфовде СССР.



249На основе сравнительного анализа музыкального материала (опубликованного и неопубликованного) по следующим параметрам: музыкальный инструментарий, назначение и применение репертуара, условия его функционирования, строение музыкальных произведений, -  автором составлена таблица предварительной этномузыкальной классификации народов Севера, которая рассматривается им как "рабочий инструмент" для дальнейшего изучения.Рассмотрим музыку народов Севера по каждой из трех назван­ных в таблице этномузыкальных групп: I )  поморской, П) оленнойQлесотундровой, Ш) таежной .
Т А Б Л И Ц Апредварительной этномузыкальной классификации народов Севера

Этному-зыкаль- Этномузыкальныеные общностигруппы
Внутрисеверные связи 15-ти этномузыкальных общностей"  " г ---------- "  ^ ............. .........................I  I .  Анкальынско-эскимосская I :  ПОМОР­СКАЯ —
.......................~3'"~..............................с  нымылано -  анкальын- ской, керекско-алеутской (америко-эскимосской)2 . Нымылано -  анкальынская 2 :

3 . Керекско -  алеутская 3:
4 . Курильско -  ительменская 4 :5 . Нивхская 5:

с анкальынско -  эски­мосской, керекско -  алеутской, курильско - .  ительменскойс нымылано -  анкальын- ской, курильско -  итель­менскойс керекско -  алеутской, нивхской (—орокской)с курильско -  ительмен­
ской, нанайско -  ульч- 
ской (о р о ч ск о й .ОРОКСКОЙ)9 Краткие характеристики этномузыкальных общностей наро­дов Севера здесь опущены. Рассмотрение каждой из них и тем более музыкальных культур отдельных народов Севера должно стать темой специальных исследований.
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I 2 3
пОЛЕННАЯЛЕСОТУНД-

6 .  Чавчувано -  чавчувенская 6 : с чуванско -  вадулской, оленно-эвенской, ны- мылаяо-анкальынской
7 . Асяско -  вадулсвая 7 : с чуванско -  чавчуван- ской, северо-якутско- оленно-эвенской, энец- ко-восточно-хасаваской

РОВАЯ
8 . Саамско -  хасаваеко -  няская 8 : с нганасанской, ненец­кой, энецкой, юкагир­ской, кетской, селькуп­ско — пян-хасаваскои
9 . Северо-восточно-эвенкий­ско -  эвенская 9 : с чувано -  юкагирской, корякско -  чукческой, якутской (негидальской)

1 0. Северо-западно-эвенкийско -  долганская 1 0. с  нганасанской, якут­ской, селькупско -  кетской
I I .  Кетская и одулская I I :  с селькупско -  пян -  хасаваской, эвенко -  эвенской, ханты-мансий- ской, нганасанской

Ш 12. Удэгейско -  орочская 12: с  нанайско -  ульчской, тазыской, нивхской
Т А Е Ж ­Н А Я 1 3 . Нанайско -  ульчская 13: с удэгейско -орочской, нивхской, тазыской, негидальской1 4 . Селькупско -  пян -  х а с а -  васвая 14: с  кетской, энецко -  ня- ской, ненецкой, ханты- мансийской1 5. Ханты -  нансийская 15: с селькупско- пян -ха- саваскои, ненецкой



Музыка народов п о м о р с к о й  (рыбацко-морзверобойной) группы 10 как бы переполнена мощным морским гулом. Так, эски­мосы и анкальынн поют обычно хором tu -tt-C  в унисон £  -  / ^  открытыми напряженными голосами в высокой тесситуре, сопровож­дая свое пение громкими строго одновременными ударами
s l  seccc ансамбля пронзительно-резких бубнов -  главныхмузыкальных инструментов поморов 11.  Идиофонов, хордофонов и аэрофонов у поморов по 4-5  видов; вторая Iпосле бубна) роль -  у идиофонов 12 . Поморская музыка органично, прочно переплетена с  хореографией. Основное место в музыкальной и хореографической культуре поморов занимает пантомимический песне-танец (у эскимо­сов саюн) Главные традиционные жанры поморской музыки -  тан-
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10 Алеуты, анкальыны, кереки и д р . народы-поморы Севера расселены по берегам Берингова, О хотского, Чукотского и д р . мо­р ей . Они живут небольшими селениями на самом краю моря. Важней­ший традиционный вид их хозяйственной деятельности -  морской звеообойный промысел (на моржей, тюленей, китов охотилиоь брига­дами из нескольких человек), подсобные промыслы -  рыболовство, пушная охота и собирательство.Перепонка поморского бубна -  из кожицы желудка моржа, колотушка -  из у са  кита. Тембр его столь жесток даже для уха поморов, что для игры его смягчают, увлажняя перепонку.12 Основные идиофоны: жужжалка, завывалка-чуринга и тре­щотка. Уникальный фрикционный идиофон галгасин хайнганган (чаечье перо) применяют кереки. Особое место в поморской группе занимает самобытный инструментарий нивхов-: ударный идиофон чачанд (му­зыкальное бревно-барабан), ударно-фрикционный идиойон корохосш (пара погремушек), смычковый хордофон тынгрын ( I -  струнная "нивх­ская виола") и д р .ТО Точнее -  театрализованное пантомимо-танцевальное пред­ставление-состязание ( с р .с  исландскими танцами-рассказами вики- ваки ), сопровождаемое пением (обычно хором в унисон, без слов) и игрой мужчин на бубнах.



252цевальные песни и собственно песни (у эскимосов аттун и иля- г а н ): трудовые подражательно-охранительные, трудовые и обрядо­вые праздничные, семейно-бытовые (нянчильные , дарственные се­мейные), личные собственного сочинения, подражательно-игровые, памятные и шуточно-юмористические .  Определенное место занимают песни-сказания, песн и-сказки, напевы в ск азк ах, а также современные песни, песне-танцы и наигрыши.Преобладающее вокальное одноголосие образует при инструмен­тальном сопровождении особый тип д вухголосая. При групповом пе­нии с инструментальным сопровождением создается (на трудовых, обрядовыт праздниках, во время коллективных танцев-игр и , осо­бенно, при групповых камланиях) особого рода контрастно-имита­ционная "палеоазиатско-поморская полифония". Для преобладающих в поморской музыке 5-7-ступенных "диатонических" ладов, где про­слушивается усложненная пентатоническая основа, характерны раз­ноуровневые "альтерационно"-орнаменталъные добавления. Ритми­ческая и композиционная специфика поморских песен , песне-танцев и наигрышей обусловлена не столько речевыми факторами, сколько преобладающей ролью танцевального начала. Темп произведений тан­цевальных и игровых жанров подвижный (Аллегретто -  Аллегро), а г о - гичный, постепенно чуть ускоряющийся к концу. Метр обычно по­стоянный -  "хореический" четырехчастный: 4 / 4 ,в лирических жен-
14 Особое место в музыкальной культуре помооов (и д р . народов Севера) занимают т .н .  "мухоморные" ’ 'хмельные" и "сновиденьевые" песни, создаваемые и исполняемые соответственно в состоянии наркотической одурманенности, ритуальных охмеленности и сна* а  также музыка камланий при магических действах сибир­ских шаманов.



263ских мелодиях чаше "дактилический" трехчастный: 3/4 .  Внутри-Тбслоговая мелодика мало развита .  В композиционном строении преобладает вариационная периодичность и "куплетность". При этом немаловажна роль свободно-вариационной импровизационноети (в празднично-обрядовом музи’жировании, камланиях и т . п . ) .  В повествовательном и , особенно, обрядо-ритуальном музицирова­нии определяющие факторы -  речевые и психофизиологические. Так, продолжительность п есен , песне-танцев и наигрышей поморов в об­щем невелика ( о к .1 ,5  мин), песни-сказания длятся во много раз дольше (от нескольких часов до 5 -?-м и  вечеров), а музицирова­ние на трудовых, обрядовых праздниках и камланиях -  от несколь­ких часов до нескольких сут о к .В музыке народов о л е н н о й  л е с о т у н д р о -Т7в о й  (оленеводо-охотничьей) группы внутренняя напряжен­ность образа будто намеренно скрыта под ритуальной маской сд ер - * *

Т5

TS* Асимметричные, сложные и переменные метры встреча­ются реже. Ритмические же рисунки-формулы достаточно сложны. Существенна роль многообразного синкопирования -  особенно в музицировании смешанной группы и мужском.16 Исключение -  лирические протяжные песни типа парлян- до -  рубато -  у кереков, нымнланов. ^алеутов, а также ительме­нов, курилов и д р . поморов.17 А ся, вадулы, чавчуваны, чавчувены и д р . оленные на­роды Севера искони расселены пб лесотундровому северу Евра­зи и. В прошлом они кочевники: точнее -  полукочевые охотники на дикого оленя (древние а с я , няХ кочевые оленеводы(чавчуваны, чавчувены) и охотники верхом на оленях(группы эвенов, эвенков); их подсобными промыслами былиосновные промыслы соседних народов, а также рыболовство, соби­рательство .



254жанности. Поют они (например, чавчуваяы и чавчувены) обычно 
solo  piano - s o f t  о voc.t мягким тускловато-шероховатымголосом в расслабленной, низкой тесситуре: будто внутри себя (как бы с закрытым ртом), для себя и внутрь с е б я . И, действи­тельно, нередко оленный лесотундровик -  единственный человек, чслышащий свое пение среди снежного, чистого безмолвия леоотунд- ры. Да и акустика его жилища (чутко живая, органично теплая, сферично "шатровая") будто сама располагает именно к такому пе- нию-самосозерцанию.Главный музыкальный инструмент оленных лесотундровиков -

TQглухо-гулкий бубен . Идиофонов, хордофонов и аэрофонов у них, как и у поморов, по 4 -5  видов, причем роль идиофонов значитель­н ее , чем у поморов, аэрофонов -  аналогична, а  хордофонов -  мень­шая. Основное место в музыке лесотундровиков занимает сольная
TQпесня без слов . Условия их жизни (чуткость лесо-тундровой и "шатровой" акустики, разобщенность жителей и т . д . )  отразились ■не только на типе назначения и применения музыки (удовлетворе­ние соответствующих потребностей индивида или их минимальных гр у п п ), репертуара (подавляющее преобладание личных песен и наигрышей), типе и стиле музицирования (доминирование со л ь - н ости ), но и на самом строении музыкальных произведений (мато-

то Его перепонка из кожи оленя, на деревянной обечайке обычно металлические бубенцы, на деревянной колотушке чехол из меха оленя. Тембр его столь низок и мрачен, что для игры строй бубна повышают, подогревая перепонку над огнем.Точнее, песня с асемантичным "текстом" (являющаяся, возможно, рудиментом еще "дословесных" п есен , т . е .  песен той древнейшей эпохи, когда словесный язык еще не сформировался).



вость, приглушенность, завуалированноеть тембро-динамикн, сво­бодно-вариантная импровизационность мелоса, ритыо-вомдозиции и т . ц . ) .  Жанровый состав их музыки сходен о поморским (отли­чия сюжетно-тематические). Независимость этой музыки от текста и танца, ее сольность определили значительную свобо­ду импровизационного типа музицирования. -  отсюда и ее общая лабильность и мобильность. Звукоряды песен -  узкообъемны ( в зоне квинты); лады, мелос -  лабильно-мобильны, на макроуровне -  весьма сложны. В отличие от европейских норы темперации здесь типично гибкое использование интонаций более узких, чем полу­тон (приблизительно в 1/3, 1/4, 1/5, 1/6 и 1/7 части тона), а при групповом музицировании -  созвучий с такими "микроинтерва­лами". Орнаментирован мелос, при его кажущейся бедности, -  бога­че, многограннее, значительно тоньше, чем поморский. Песенная мелодия-ручеек, начавшись в узком объеме -  родничке, постепен­но, от периода к периоду расширяет свой диапазон-русло вплоть до широкого полноводного речного устья -  кульминации. Одновре­менно ускоряется темп, активизируется ритм, усиливается гром­кость. Основная композиционная форма -  свободно варьируемая им­провизационная периодичность. Продолжительность песен-вокализов и наигрышей лесотундровиков также лабильно-мобильна (от несколь­ких минут -  в зависимости от обстоятельств конкретного исполне­ния -  до нескольких секунд или часо в ). Празднично-обрядовое му­зицирование и камлания очень сходны с поморскими. роМузыка т а е ж н о й  (рыбацко-охотничьей) группы как быon Кеты, манси, нанайцы и др. таежные оседлые народы этой группы заселяют таежную зону Севера. Важнейшие традицион­ные виды их хозяйственной деятельности -  пешая охота и озёрно­речное рыболовство, подсобные -  собирательство и , у некоторых групп, -  мелкое оленеводство.
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256озарена особой таинственной чуткостью таежной тишины. Ее ко­лорит тоаэк> прозрачен и ч и ст , Поют таежники обычно сол о , я с­ным мягким, светлым голосом в естественной средней тесситуре. Та­енная музыка занимает как бы промежуточное положение между по­морской и лесотундровой. Функционально-жанровый состав музыки, ее назначение и применение в целом общие. По музыкальному ин­струментарию, условиям бытования и тембро-динамике она блике ■с лесотундровой, а  по ритмо-композиционному и мело-ладовому строению -  к сольной поморской (7-ступеннне "диатонические" лады с основой в зоне пентатоники, ектавно-ноновый диапазон, некоторое сходство мелотипов, большая четкость темпометрорит­мического строя и периодичности).Но в чем же именно своеобразие музыки народов Севера РСФСР в целом? В ее всеобщей у каждой народности массовости или тотальной функциональности? В ее религиозности или мифолр-гичности? В типе ее назначения и применения или условиях бытования (типах сочинения, исполнения и восприятия, обуче­ния и хранения)? В особенностях композиционно-мелодического строения или, наконец, колорите звучности -  в специфической эстетике и "искусстве музыкального шума"? Однозначный ответ здесь не представляется возможным (во всяком случае, при современном состоянии музыкального снбироведения).
Думается, что подлинное своеобразие музыки народов Севера -  в комплексе всех этих и других музыкальных и обще­культурных (прагматико-семантико-синтаксических) ее параметров, органично вытекающих из геоэтнических, экономико-социальных ипрочих особенностей их истории — будет раскрываться по мере, научного проникновения в достаточно широкий этномузыкадьяый материал.
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