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ОТ СОСТАВИТЕЛЯ

Настоящий сборник представляет питателю ряд статей, по- 
oimutoiiHHX проблемам современной фольклористики. Он продолжает 
традицию вышедшего ранее сборника статей под редакцией Б.Е.Ефи- 
мопковой I .  Структура данного выпуска продиктована как основ
ными направлениями отечественной фольклористики, так и вклю- 
ченным в него материалом: работы первого раздела посвящены 
методологическим вопросам, второго -  изучению локальных стилей 
русской песенности, третьего -  исследованию угро-финских и 
тюркских традиций музыкального фольклора народов Российской 
Федерации. , *

Вое статьи сборника возникли на основе типологического I 
изучения материала. Первый этап такого исследования -  анали
тическое определение песенных типов, их классификация и карто
графирование .

Один из путей выхода в историческую проблематику народной 
музыки дает ареальный метод исследования, проблемам которого 
посвящена статья профессора Е.В,Гиппиуса. Автор намечает мето
дику будущих аоеальных исследований, их задачи, этапы, Формы. 
Чрезвычайно актуальны рассмотренные автором основополагающие 
вопросы, связанные с пониманием традиции как исторически сло
жившегося системного типа^Киерархии,системных признаков.йене- • 
циФики местных форм их взаимосвязи,типологической классифика
ций местных форм выразительных средств и п р .) .  В статье Е.В.Гип
пиуса впервые дается классификация фактур совместного пения, 
региональных видов песенной' мелодики (по формам ее взаимосвя
зи с фактурой, со словом), манер интонирования календарных 
песен. . w

Помещенная в первом разделе сборника статья Б.Б.Ефименко- 
вой, опиравшаяся на локальный материал, имеет методологическое 
значение. Типологическая классификация местных ритмических и 
мелодических форм свадебных песен раскрывается автором в деталь
ном аналитическом описании. Методика анализа ритмики народного 
стиха и связанной с ней музыкальной ритмики напевов, ладовой 
их организации представляет собой законченную, строго выстроен
ную систему. "

В статьях второго раздела вопросы типологической классийн- 
кадаи раскрываются на материале различных жанров русского фоль
клора. Характерно обращение молодых исследователей к жанрам 
обрядового фольклора, наиболее ранним его плаотам: календарным 
песням и плачам, во многом типологически определяющим русскую 
традицию. В статье Т.Кирюииной Da осмотрено редкое для русского 
севера явление: развитый цикл календарных: песен в хорошо сохра
нившейся тембровой интонации. Неизученные до сих пор плачевые 
традиции Поморья анализируются в работе Е.Резниченко,

В статьях Е.Геворкян и "Г.Днгун поставлены проблемы типо
логии на материале мелодино-гоактурного склада южнорусских пе
сен (Слободской Украины -  в верхозьях Северского Донца и ка
зачьих поселений в его среднем и нижнем течении)..Обращение к 
вопросам мелодики (как в 'двух  последних, так и частично в преды
дущих статьях раздела) демонстрирует новые поясни молодых фольк- 
лориотов. Вопросы мелодики разрабатываются ими в разных аспек-



тах. Новое у Е.Геворкян -  в оггоеделении мелодико-фактурного 
типа на основе комплекса взаимосвязанных признаков, у Т.Да- 
гун -  в рассмотрении типов песенной Фактуры как функционально 
определяемых систем, в детальном раскрытии исполнительского 
аспекта песенной культуры. Причем, Т.Дигун продолжает тема
тику предыдущих работ 1см. статьи Т.Дигун и Т.Рудничеяко з 
сборнике "Традиционное й современное народное музыкальное ис
кусство", вып. 2 9 ).

Две первых работы последнего раздела сборника освещают • 
совершенно новый в музыкальной тюркологии материал. Статья 
Л.Оальмановсй впервые привлекает внимание исследователей к 
жанру башкирских сенгляу (свадебных плачей), представленных 
автором в детализированном аналитическом описании. Тувинский 
эпос, несмотря на чрезвычайную развитость традиций, до сих 
пор не был достаточно исследован ни филологами, ни музыковеда
ми. В статье З.Кыогыс-раскрываются особенности Фсиаообразова- 
ния напевов тувинских тоол (героических сказаний).

Исследовательский материал работы Т.Краснопольской о на
певах карельских причитаний интересен и для изучения угро-фин
ских и русских северных традиций музыкального фольклора в свя
зи с их типологическим родством.

В последней статье сборника (Т.Ананичева) делается попыт
ка сравнительного исследования русского и угро-финского («садов- 
ского) музыкального фольклора на материале зимних величально- 
поздравительных песен. Тем самым объединяется тематика второго 
и третьего разделов сборника и намечается еще одна перспектива 
будущих типологических исследований.

Авторы сборника, представители одного направления, со 
средотачивая свое внимание на вопросах типологической система
тики материала, выходят на серьезную теоретическую музыковед
ческую проблематику. Это касаётоя постановки а разработки проб- 
лам равноеегментной музыкальной ритмики напевов (статьи Б.Вфи- 
менковой, Т.Кирюшиной, В.Резниченко) .  тярадных песенных форм 
(статьи З.Кыргыс, Т,Красновельской, Е.Резниченко), выхода на 
уровень комплексного исследования средств музыкальной вырази
тельности. Вое зто в известной мерс отражает направление пои- 
оков в современной этномузыкологичеокоя м у к е .

4



Е.В.Гиппиус

ПРОБЛЕМЫ АРЕАЛЬНОГО ЖШДОЗАНИЯ 
ТРАДИЦИОННОМ РУССКОЙ ПЫСНИ В ОВЛАСТЯХ УКРАИНСКОГО 

И БЕЛОРУССКОГО ЯОГРАШЧЬЯ

Полевая работа собирателей традиционной русской ьокально-ан- 
отрумеитальной музыки развертывалась на протяжении последних де- 
м тм оти й  в направлений все большей специализации каждого в изу
чении определенного регионального типа народной музыка. Но лишь 
немногие вели эту работу по сколько-нибудь сходной и согласован
ной мотодиие. Подавляющее большинство работают до сих пор каждый 
о моим методом» Принципы ни одной такой методика в общетеоретиче- 
Ойо1 <iioг*ие не обсуждались.

нов предпринимавшиеся до сих пор опыты регионального изучения 
рооточнославянских песенных традиций или по пути установления приз- 
п ih.ii общности в широких и недостаточно определенных географиче- 
о м х  границах и поисков черт общности а различия в пределах об - 
м отм ого административного деления (выделения э  этих границах 
местных разновидностей областных видов напевов, понимаемых как 
рлиионицностн одного общего областного вида). 3 результате, без
относительные к областному административному делению, историче- 
оки о ложившиеся границы местных песенных традиций коренного рус- 
оиого населения ДО сих пор не установлены даже в той форме, в ко
торой что было сделано еще в прадреволпционнае годы диалектоло
гами » картографйрованвй восточнославянских говоров.

д иол о кто логическая карта восточнославянских говоров, разработан- 
|'<о1 п предреволюционные годы Н.Й.Дуряово, Н.Н.Соколовым и Д.Н.Уша- 
и.м.ым. подставляла собой ароеьдие ва географической карте регя-
................. классификаций диалектов По признаку черт сходства и раз-
иичид их фонетических особенностей. Эта карта и раэсаботанные 
нпецноо I’ .И. Аванесовым явилась почвой для ареальных исследований 
иооточпоолавяисних говоров, которые следует рассматривать как 
вторичную, наиболее глубинную форму региональных исследований.

Поэтому очевидно, что началу ареального изучения региональных 
пиитом иооточиославянсяих песенных традиций! должна быть также 
и ре ппо елг на первичная классификация ах рааваш-льных видов по дан
ном 'современных полевых исследований Г~Ра5р^Вжка* такЪГорбда 
и/тооифияацвн и отражение ее рабочей модели; ва. карте региональ- 
нп» типов восточнославянских песенных систем является! нервооче



редной задачей.
Данная классификация шжет быть выполнена как коллективная 

работа, участники которой музыканты-фольклористы, изучающие в 
течение продолжительного времени культуру одного региона. Они 
должны поставить задачу классифицировать определенную региональ
ную традицию по единой методике прежде всего на1 уровне вида мест
ной системы жанров и их иерархических соотношений в местной ре
гиональной системе и нанести на карту установленные границы этой 
системы. После того , как такие предварительные карты отдельных 
регионов составлены, их необходимо свести в одну обдую рабочую 
музыкально-диалектологическую карту, составленную по признаку 
региональных системных типов песенных жанров.

Однако даже для приблизительного выяснения географических 
границ региональных песенных систем одной такой карты недостаточ
но. Необходимо составление елт трех вспомогательных музыкально- 
диалектологических карт, уточняющих установленные региональные 
формы жанровых систем. Каждая карта должна быть составлена так
же по одному признаку. Очевидно, необходимо выделить три таких 
признака, на основе которых будут составлены три классификации 
и три карты:

I .  Региональная жанровая терминология, принятая для обозна
чения пения а) песен (оппозиция: "петь песню" -  "играть песню" и 

оппозиция: пение-опевание -  крик, клич, гуканье), 
б) плачей ("причитать", "зопить"и т . д . ) ,  в ) северных старин 
("сказы вать").

П. Канровые виды слоговых и внутрислоговых форм песенной ме
лодики в каждой региональной традиции: а ) строго слоговые формы 
мелодики (один звук на один сл о г ), б ) нестрого слоговые ^два-три 
звука на один с л о г ) , в ) формы чередования в строфе слоговой и 
развитой внутрислоговой мелодики, г )  внутрислоговые, преимущест
венно мелодические формы.

Ш. Региональные жанровые виды фактур совместного пеняя, точно 
установимые по партиту юным нотациям: I )  монодийные формы, 2 ) г е -  
терофония монодийного типа (с  орнаментальными отклонениями и 
единичными проходящими созвучиями ), 3 ) диафония (двухголосие с 
косвенным движением голосов, из которых нижний или вяртняй — 
повторяют на каждый остияатяый звук), 4 ) формы вариантной одно
регистровой гетерофонии (виды подголосочных разветвлений одного 
гол оса ), и ее двух- и трехрегистроэых октавных удвоений, 5 ) функ
циональное двухголосие: а ) с обособленным верхним оолирующим г о -



'юсом, противостоящим нижнему или вариантно-гетерофонному пучку 
нижних голосов по принципу звук против звука (формы украинской 
и белорусской подводки и ее русские разновидности); б) с обо
собленными одним или несколькими верхними солирующими голосами, 
противостоящими вариантно-гетерофонному пучку нижних голосов 
по принципу совпадающих и несовпадающих внутрисловных мелодий 
(по донской терминологии -  "дияшант"); в ) формы функционального 
двух- и трехголосия, представляющие вычленение самое тояте ль пых 
голосовых партий внутри, у верхнего и нижнего края узкообъемного 
амбитуса, а иногда и третьего голоса, охватывающего весь диапа
зон песенной мелодии.

Поскольку детализированная таблица классификационных признаков, 
выстроенных в иерархической последовательности от общего я част
ному, не может быть общей для всех региональных песенных тра
диций, она должна быть разработана первоначально в соответствии 
с системным типом традиции какого-нибудь одного региона, а в даль 
нейшем должна уточняться в соответствии с системными особенностя
ми каждого последующего регионального типа.

Для начала ареального исследования региональных типов песен
ных традиций целесообразнее всего  выбрать регион древнейших по
селений восточных славян; например белорусскую этническую терри
торию, белорусско-украинское пограничье (бассейн реки Припяти' 
в русско-белорусское пограничье (бассейн верховий Днепра, Дес
ны и Западной Двины -  на юге, бассейн Ловати и Великой -  на севе
р е ) .  Выделение этого региона для первоначального регионального 
изучения тем более целесообразно, что музыкальные и фольклорные 
экспедиции последнего десятилетия обнаружили здесь исторически 
наиболее ранние и по всей вероятности корневые трг диционные фор
мы песенного искусства восточных славян.

Поскольку каждая региональная песенная традиция представляет 
собой исторически сложившиеся системный тип, а каждая система 
познается не только по признаку состава ее компонентов, но., и 

по воем формам их взаимосвязей внутри каждого иерархического ря
да системы и между' компонентами всех рядовТ картографирование 
каждого отдельного компонента в отрыве от всех других -  принци
пиально бесперспективно. Так, картографирование музыкально-рит

мических форм напевов в отрыве от ритма сти х а ,с  одной стороны, 
и тех же музыкально-ритмических форм в отрыве от ладовых типов, 
с другой, -  не дает никакого представления о региональной их типо
логии. Представление о ней может дать только картографирование
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с табилизировавшихся в местной традиции групп музыкально-вырази
тельных средств и средств песенной поэзии и хореографии в специ
фично местных формах их взаимосвязи.

Картографированию таких групп должна предшествовать предвари
тельная типологическая классификация местных форм каждого из вы
разительных средств в отдельности и установление тох местных форм 
взаимосвязи, в которых они выступают в мастной традиции.

Каждая местная традиция представляет собой открытую систему, в 
которой все типы выразительных средств поэзии, музыки и хореогра
фии опреце-яются общинной функцией. Отчетливее воего она выражена 
в жанрах приуроченных песен. Соответственно, верхний иерархиче
ский ряд региональной песенной системы правомерно вычленить по 
признаку форм взаимосвязи функции и структурных компонентов вокаль
ной музыки и песенной поэзии. Типологическим выражением этой фор
мы взаимосвязей является жанр, который может быть определен как 
воплощение функции в типах напевов и формах интонирования и типах 
взаимосвязанных с ними поэтических текстов, то есть : выражение 
функции во взаимосвязи мелодических и поэтических отруктур.

Наиболее общими определительными признаками каждой региональной 
песенной системы являются: а ) состав жанров, б ) иерархические фор
мы их взаимосвязей по отношению к централизующему жанру каждой 
песенной системы, в ; определяемые данной жанровой системой типы 
напевов в конкретных формах интонирования и группы ассоциативно 
связанных с ними поэтических текстов.

На территории Белоруссии и в регионах русско-белоруоокого и 
украинско-белорусского пограничий этот верхний иерархический ряд 
песенной системы по данным современной изученности вырисовывает
ся приблизительно в следующих очертаниях.

По признаку состава жанров и иерархических форм ах взаимосвязей 
различаются два наиболее отчетливо оппозиционные друг другу реги - 
ональных вида песенных традиций. В первом централизующим компояы-* 
том жанровой системы является развитый цикл календарных песен, 
а котором каждый представлен либо одним напевом, объединяющим 
один или несколько образных пучков поэтических текстов, либо дву
мя-тремя такими напевами определенного структурного типа, интони
руемыми в определенной форме. Каждый из таких напевов распростра
нен в определенном ареале, ареальные границы напевов разных жан
ровых циклов иногда совпадают, а иногда не совпадают. Жанровые 
виды напевов свадебных несен в этом ареале по особенностям своей 
структуры типологически родственны напевам календарных и типоло- 
8



1 ичиоки несходны по своей структуре с напевами хороводных песен.
Т/1ковы оонозные признаки, по которым один из двух региональ

ных видов песенных систем противостоит на верхнем иерархическом 
уровне, другой, в сущности оппозиционный региональной системе, 
п которой цикл календарных песен занимает второстепенное место, 
представлен не полным годовым кругом, а лишь отдельными мировыми 
пинами. Централизующим компонентом жанровой системы в этом виде 
традиций являются хороводные песни, в них определяющее злачен»., 
приобретает синхронная форма связи музыкального ритма с ритмом 
пляски и одним из определяющих жанровых признаков являются типы 
плясок. Жанровые напевы свадебных песен типологически родствен- • 
ни в этом ареале не календарным, а напевам хороводных десен.

Это описание двух систем не является разработанной атрибуцией, 
и лишь пример того , как могут быть сопоставлены жанровые системы 
различных регионов по признаку взаимосвязи жанров, определяемой 
централизующим жанровым видом.

Задача данной статьи рассмотрение общих принципов, по кото
рым ареальные типы местных систем песенных традиций могут быть 
описаны. Поэтому в этой связи необходимо остановиться на вопросе 
о формах взаимосвязи определенной жанровой системы с определяе
мыми ею типами напевов, формами их интонирования и структурными 
видами.

Структурные особенности напевов таких типов, однако, нельзя 
рассматривать вне их форм взаимосвязей с  типичными для каждой 
жанровой системы фактурами совместного пения, один из видов кото
рых определяют типологию мелодики неопосредованной осознанными 
созвучиями, а другие -  опосредованной определенными осознаннши 
формами узкообъемных созвучий, превде всего больших и малых тер- 
ций и видов их полутоновых и тоновых доследований.

Мелодические типы, яеопосредованные никакими видами созвучий, 
строго локализованы только, в той части белорусской этнической 
территории и русско-белорусского и украинско-белорусского пог- 
раничья, где центральна компонентом жанровой система является 
развитый цикл календарных песен. В географических' границах это
го  жанрового системного типа по признаку форм совместного пения 
приуроченных песен отчетливо вычленяются два региона: северо- 
западный, примыкающий к белорусскому Поозерью, и юго-западный -  
верховья Днепра и Десны. В первом из них локализованы две формы 
совместного пения обрядовых песен: строгая монодия и гетерофо- 
иия монодийного типа, в которых нет никаких предпосылок для о с с з -
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иания каких бы то ни было созвучий. Во втором регионе преобладаю
щей формой является диафония в виде косвенного движения гол осов , 
при котором один из голосов представляет остинатный повтор на каж
дый сл ог одного и того  же звука, изредка сдвигающегося на секун

ду вверх или вниз, а в верхнем звучит неопосредованная этим го 
ловом мелодия. Здесь возникают секундовые, терцовые и квартовые 
созвучия, которые вследствие чисто линеарной формы взаимосвязи 
голосов не оказывают никакого обратного воздействия на характер 
мелодики и ее ладовые формы.

В тех же регионах, где центральным компонентом жанровой си сте
мы являются не календарные, а хороводные песни, неопосредованные 
или опосредованные пляской, а напевы свадебных песен типологиче
ски родственны не календарным, а хороводным песням, 1’ипизовалась 
форма совместного пения, наиболее характерная особенность кото
рой -  осознание узнообъеыаых большетерцовых (в  меньшей степени 
малотерцовых) оозвучий и типизация региональных видов их последо
вательностей, по преимуществу в интервальных соотношениях малой 
и большой секунды.

В такого рода формах совместного пения мелодический и ладовый 
отрой песенных напевов нельзя рассматривать вне его опосредова
ния названными созвучиями и формами их .движения. (Региональные 
виды этой формы совместного пения типичны для всех  песенных тра
диций юга России, вплоть во верховьев Дона, то есть  западной час
ти современной Воронежской области, примыкающей к Б елгородской.)

Опосрецованность или неопооредованноеть мелодического в ладо
вого строя напевов осознанными типами узкообъемных созвучий -  толь
ко один из признаков, отличающих песенные традиции, централизую
щим компонентом которых являются календарные песни, от двоенных 
традиций, централизующим компонентом которых являются хоровод
ные песни.Черты сходства и отличия двух названных систем опре
деляются типологической систематизацией каждой из них в отдель
ности по признакам типов напевов и форд их интонирования, опре
деляемых жанровой функцией, форм обрезной и структурной взаимо
связи их с поэтическими текстами и мелодической типологией пе
сенных мелостроф.

ОСивы данной статьи позволяет рассматривать этот  круг вопросов 
лишь на материале песенных традиций, централизующим компонентом
которых является календарь.

По манере интонирования в календаре различаются два вида на
певов. Напевы первого имеют мелодику строго  слоговой формы с  ак -
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Hi и I iiiI и неакцентно орнаментированными слоговыми звуками. Они ин- 
1 мнируютоя в темброво многооттеночной манере рубато. Типичная осо 
бенность таких напевов -  завершающий их предельно напряженно и 
тон ко интонируемый долгий опорный звук, по времени равный почти 
иопопино длительности напева, а порой и всей его  длительности, 
при лающий этой форме напева характер клича. Тот же характер кли- 
'ю имеет и относящееся не только к этой форме напева "гук ан ье", 
г.моргающее мелострофу. Такое гуканье, завершающее в отдельных 
(«п'ионах не только календарные, но и свадебные песни, распростра
нено не в одной, а во многих формах. Напевы второго вида имеют мен 
поп отрого слоговую мелодику. Долгие слоговые времена в ней не
рп дно выражены в небольших внутрисловных мелодических оборотах.
Их интонирование лишено оттенков рубатнооти, тембровой м ногооте- 
иочности и акцентированных форм орнаментики. Их слоговые звуки 
и пнутрислоговые мелодические обороты интонируются в той ровной 
однооттеночной манере,которая в этом ареале атрибуцируется как 
поние (в  отличие от клича или крика), а в некоторых северных ви
нах прощальных свадебных песен определяется как "опевание” .

Особенности обоих типов напевов во многом обусловлены и тем, 
что и тот и другой не опосредованы взаимосвязью о игровым движе
нием и пляской в синхронных ритмических формах. Их взаимосвязь 
о песенной поэзией определяется тем, что на каждый из таких напе
вов, представляющих собой наиболее обобщенное и суггести вн ое, од
нозначное выражение функции данного жанра, интонируется пучок п оз - 
тическях текст о в , образно ассоциируемых с  его  мелодикой и манерой 
интонирования. Ярче всего  эз?о выступает в таких напевах, кото
рые в определенном ареале являются единственными напевами для 
всех песен одного жанрового вида.

Типологические разновидности такого рода напевов могут быть 
выделены по нескольким признакам: I .  По форме взаимосвязей их 
мелодических и стиховых строфовых форм (т с  е сть  мелостроф и сти
ховых отроф ), 2» По признаку форм взаимосвязи мелодического строя 
(то  есть  соотношения системы опорных звуков лада и ритмической 
формы оти х а ), 3 . По формам взаимосвязи мелодических ячеек в 
структуре (либо как единичной ячейки или систем ячеек, выступа
ющих в композиции в разных формах взаимосвязей, в том числе та
ких, которые влекут за собою появление альтерация при опреде
ленных формах сцепления я ч еек ).

Но формы взаимосвязи мелодического и ладового строя приобре
тают определительное значение только тогд а , когда они рвссматр®-



ваются во взаимосвязи с формой напева, которые обычно различ
а ю тся  лишь по числу их частей как одночастные, двухчастные и 
так далее.

Между тем двухчастная форма, типичная дяя напевов календарных 
и части свадебных песен данного ареала, выступает в нескольких 

.разновидностях вариационного мелодического параллелизма.
Термин "вариационный параллелизм" был введен X.Вернером для 

определения одной из древнейших форм пеоенной поэтики;. Этим 
термином принято обозначать двустишие, выстроенное в форме стро
го синтаксического параллелизма, второй стих частично повторяет 
первый, а частично варьирует его (например, стих "Калевали").

Мелодические формы вариационного или тавтологического паралле
лизма строятся по тому же принципу: вторая часть напева пред
ставляет собой частично повтор первой, частично его вариацию 
"(широко известный напев свадебной песни "Не тесан терем ").

В напевах календарных песен рассматриваемого ареала этот 
принцип выступает: I )  иногда в той же форме, что и в напеве пес
ни "Не тесан терем" (то есть  варьирование мелодического оборо
та ьаключительяой части напева в форме отсечения); 2 ) либо в 
форме варьирования на зального и заключительного мелодических 
оборотов напева; 3) либо в форме варьирования каденционной фор
мулы и отдельных интервальных шагов в начале и середине напева. 
Последняя форма вариационного параллелизма наиболее типична для 
напевов календарных песен, имеющих функцию клича.

Таковы основные направления, по которым следует разработать 
детальную рабочую классификацию признаков, вычленяемых для кар
тографирования. Причем, очевидно, необходимо различать два вида 
признаков.

Первая группа признаков должна быть уяснена в процессе поле
вой работы методом опросов, по заранее разработанной программе, и 
методом звукозаписей, предельно детализирование отражающих все 
местные жанровые виды традиционных песен каждого населенного 
пункта, а также записи всех поэтических текстов, относящихся 
к каждому напеву и всех  форм игровых .движений и плясок, синхрон
но или асинхронно взаимосвязанных с  музыкальным ритмом песен. 
Программа звукозаписи должна также обязательно предусматривать 
фиксацию в каждом отдельном селении одних и тех же песен во всех 
их местных исполнительских формах (в  сопровождении или без с о -  
црвождения инструмента, в одиночном или групповом пении, в ин
терпретация певцов различных половозрастных группу Лесяв, авдьден-
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имя и каждом оеле для таких перекрестных записей, необходимо за - 
ниммпнть в таком же многообразии их интерпретации во всех пооле- 
NyimuiK населенных пунктах. Причем, в каждом селе прежде всего 
•»лшш оиотематически записываться песенные напевы, распростра
няй кие в разных селах в стабильном или слегка варьированном ви
ни о целью установления ареалов их распространения. Програша 
нолевого исследования должна предусматривать также всестороннее 
йпушние не произвольно выбираемых населенных пунктов, а всех  на- 
" " мпННЫХ пунктов подряд.

нторая группа признаков должна устанавливаться также по опре
ют онной программе в ходе камеральной обработки полевых звукоза- 
пиоай, то есть вотирования напевов, приложения к нотации записей 
па ох позтических текстов песен, интонируемых на данный напев в 
шишом регионе, типологической каталогизации напевов по определен
ной программе»
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Б.Б.Бфименкова

СВАДЕБНАЯ ПЕСНЯ В СРЕДНЕМ ТЕЧЕНИИ РЕКИ ИГ

В традиционном народном музыкальном искусстве Югского бассей
на свадебный обряд и свадебные песни в недавнем прошлом играли 
ведущую роль. Существовали они в ряде версий. В настоящей статье 
рассматриваются песни одной из местных версий свадебного ритуа
ла, ареал которой охватывает половину большой излучины Юга с  его  
правым притоком Ёнталой *.

Крестьянская традиционная свадьба сохранилась на данной терри
тории неравномерно,и в настоящее время процесс ее забвения зна
чительно ускорился. Особенно пострадала кировская часть ареала, 
здесь только отдельные пожилые женщины еще могут воспроизвести 
некоторые свадебные песни, нередко лишь их фрагменты. Довольно 
устойчиво в памяти людей старшего поколения держится старинный 
свадебный обряд в бассейне Ёнталы, хотя он перестал играться уже 
в начале 30-х  годов XX века. Поэтому ёнтальский материал -  основ
ной в нашей работе, его  дополняют задней, сделанные на соседних 
территориях ареала .

Начальные этапы местного свадебного ритуала (сватовство , до
говор между представителями двух семей) не сопровождались песня
ми. Они начинали звучать на "шитнике" в доме невесты в середине 
подготовительного периода, когда, по словам исполнителей, "неве
ста  сроком сидела", В этот день девушки шили вместе с невестой 
дары к предстоящей свадьбе или приносили ранее взятую домой ра
боту . Для них устраивали ужин, переходивший в игрище, длившееся 
всю ночь. На шитник приходил жених с  угощением для девушек, вме
сте  с невестой он благодарил их за помощь.

В настоящее время исследуемый район включает пограничье Во
логодской и Кировской областей (.восточные сельсоветы Подооиновско- 
го  района Кировской области и западные сельсоветы Кичменгско-Горо- 
децкого района Вологодской обл асти /, в пропилом он весь входил в 
Никольский уезд Вологодской губернии.

^ Материалы для данной статьи были собраны автором в экспе
дициях, организованных в 1977 году Фольклорной комиссией СК РСФСР 
и в 1979 г .  1&ПИ им. Гнесиных.
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Следующий важным этапом оьадьбы были "смотры" в канун венца. 
"Ьо смотерной день девки днем собираются к невесте дары катать, 
вечером поеэжана приезжают но н евесту ", -  рассказывали женщины. 
Поезжане (их часто называли в этот день "смотринами") рассажива
лись согласно своему рангу но "мужской" и женской" лавкам. Неве
сту наряжали и специальная женщина (обычно крестная мать) выводи
ла ее к гостям . После ужина оставались лишь т е , кто на следующий 
день сопровождал молодых к венцу. Никто не ложился спать: н еве- 
ота, ее родные, гости  сидели за столами всю ночь.

Утром свадебного пня невеста садилась в кутной угол , по обе 
отороны размещались дне ближайшие подруги ( "праворучница" и ”л е - 
воручница") ,  далее все остальные девушки. Начинались прощальные 
обряды. Неьеоте расплетали к осу , она расставалась с красотой ,ее 
обряжали к венцу. Девушки "прикликали" для прощания с невестой 
сначала ее родных, затем подруг и гостей . Каждый приходил в куть, 
его угощали пивом, он же отдаривал невесту деньгами. Перед свои
ми родственниками невеста вставала, переА поезжанами -  нет. "Вот 
не встану я , молода, прям чужого чужеиина', -  пелось в "прикли- 
кальной" песне.

Состав и порядок людей, вызываемых в куть для прощанья о не
вестой, варьировались в разных деревнях. К ое-где (по нашим св е 
дениям, на нижней Йнтале) последним прикликали жениха. Он брал 
иевеоту за руку, выводил из кути и усаживая рядом с собой в крас
ном ("су тн ом ") углу под иконами. Но чаще жениха не прикликали, а 
сигналом для его  появления в кути было исполнение песни "Вьюн на 
реке навивается". Во время последующего застолья пелись величаль
ные и корильные песни: хвалили певеоту, хулили жениха, хулили и 
величали поезжан. Получив благословение родителей, невеста поки
дала родной дом: овадебный поезд увозил ее к венцу, оттуда в дом 
жениха на главное свадебное отолоиотво, которое продолжалось и 
на следующий день.

1л-.ШШ81Н А Й0ШД

Во воех свадебных традициях Югского бассейна основную роль 
играют напеиц о групповым прикреплением поэтических текстов  -  
"политекстовы е", по определению профессора Е .Ь . Гиппиуса, "м оно- 
текстовых" либо нет совсем , либо они единичны и потому занимают

15



в обряде чрезвычайно скромное место
В исследуемой традиции четыре политекстовых напева * 4 , Они при

урочены к двум типам обрядовых действий и ситуаций: I )  ко всем 
важнейшим моментам перехода невесты в иную семью -  вплоть до по
сада ее за стол в доке жениха после венца; 2 ) к тем контактам 
участников ритуала со стороны жениха и со  стороны невесты, в ко
торых сторона жениха играет ведущую роль в действии. Каждая из 
этих сфер местного свадебного ритуала связана с  двумя политексто- 
вьшц мелодиями, каждой паре функционально родственных напевов от
вечает сзсй  круг поэтических текстов , конкретизирующих облик со
ответствующих ситуаций свадебного обряда.

Напевы первой функции выступают в ритуале как напевы невесты 
и ее общины. Они сопровождают невесту не только в ее доме, но и 
в доме жениха по приезде молодых от венца. Ибо в местной тради
ции ритуальной границей между "евоим" и "чужим" мирами становится 
не отъезд невесты из родного дома и не венчание, а первая ночь в 
доме мужа 5 . Не случайно эти напева типологически близки причету- 
всякяй переход в' фольклоре мыслится как смерть

Ведущим в данной обрядовой сфере является напев "приметой 
песни" "(приложение № 1 -2 ) ,  которая выступает в роли группового 
свадебного причета. Причетная песня сопровождает прощальные об
ряды в доме невесты (на шитнике и главные -  утром в день венца), 
а также приезд молодой в дом мужа, ее вступление на мост (в  сени) 
этого дома, многочисленные поэтические тексты, интонируемые на 
напев причетной песни, отличает характерное для причитаний обра-

■ я
Лишь на средней Лузе в традиционной свадьбе помимо политек

стовых функционировало несколько монотекстовых мелодий. В местном 
же ритуале удалось записать (и то далеко не везде) лишь одну такую 
песню: "Что не злат перстень по горнице катался17. Но малочислен- ; 
ность и фрагментарность ее записей не позволили использовать их 
в данной работе.

4 Есе местные свадебные напевы песенные. Здесь нет одиночных 
причитаний невесты, как нет и причитаний по умершим.

1 Об этом говорит смена напева, связанного с невестой, утром 
после дня венчания (см. таблицу I  а с .  1 8 настоящей работы).

® Из обширного круга специальной литературы сошлюсь лишь на 
наиболее близкую по материалу статью 3 . Скворцовой (8 , с . 244-250).

Термин местный, но встречается не всюду. В ряде деревень 
этот напев называют прикликанием" или "пришшкальным" по основ
ному обряду, к которому он приурочен.
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«dime от лица невесты:
Я сегодня по утрачку Через правое плечико
Встала рано ш иеж иьк» Прижимала к сердечин
Я косу русу чёсада Нрижимаючи, оплакала

Лишь единичные поэтические тексты накатаются от лица общины, на
пример, "Уж вы соколы, совояи* (на мосту в доме жениха).

Напев причетных несен оказался различным в юго-западной (у с
ловно "антальской") ш северо-восточной (условно "ю гской") частя*- 
территории (приложена® * 1 * 2 ) .  Граница между ареалами этих ме
л ом #  прошла по западному краю Шестаковского сельсовета (бывшей 
Шееташвской волооте) й. В свою очередь, ёнтальский напев сущест
вуй® ® версиях, затрагивающих его ритмическую форму и тоже лока- 
т зш т ет  на территории,

второй напев, связанный с невестой.(приложение S 3 ) ,  всюду 
адщдаков. Он не имеет специального термлнологического обозначе
ния. Для нао это  классическая мелодия прощальных девичьих песен 
русской свадьбы, записанная и обработанная еще-в прошлом веке 
(Глинкой в "Камаринской", Римским-Корсаковым в сборнике "Сто рус
ских народных п есен "! Ы ). В местной традиция данный напев конту
ром намечал вехи ритуального "пути" невесты аз "своего  в "чужой" 
мар до последнего рубежа -  посада молодой за стол в доме мужа по 
возвращении из церкви. Обращает на себя внимание приуроченность 
его исполнения к сидению невесты в красном углу за столом: сна
чала у  себя , затем в доме жениха. Этнографы указывают на т о , что 
в оемейно-бытовыас обрядах именно это место связано с моментом 
п е р е х о д га (с  отъединением от дома, от "овоего* мира или 
о приобщением к новому доцу; I ,  с .  89»Ю 5) .

Рассматриваемый напев звучал в доме н а в е е т  в канун свадеб
ного дня при появлении поезжан о поэтическим текстом "Не от. 
ветру, не от вшеорю", на литнике и смотрах (во время застолья) 
со  словами "Ты рябина ли, рябинушка", в свадебный день при вы
ходе невеоты и з-за  стола с  текстом приметного типа "Мне»ка дай
те провожатого"\ в доме жениха ("когда от венца приздут и моло
дицу за отол посадят") со  словами "Из-за л есу , лесу тёмного"; 
в отдельных деревнях еще а е текстом сиротской свадьбы ( ”Ты ре
ка ли, рёка рачушка"). Ни разу не удалось записать все эти по
этические тексты в одной дарезне. Почта повсэместйо-знали "Ты ря
бина ла, рябинушка", "Мае-ка дайте провожатого", часто пазы вали * * *

а . ® Здешне мелкие административные граница, сообразующиеся о
рельефом местности, часто выступает весьма зна чашка при карго»
тпафноовакйй явлений народного иокуоства. т„
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"Из-за лесу, лесу темного", остальные приходилось слышать в еди
ничных случаях. Следствие ли это забвения или изначально в каж
дой местности данный напев существовал с определенным наборы 
словесных интерпретаций, сказать трудно. Характерно, что А.Попов, 
опубликовавший в Трудах МЭК описание местной свадьбы о напевами, 
приводит лишь два текста с этим напевом: "Уж ты ребина, ребинушка” 
и "Из-за л есу , лесу темнова (7 , с .  102-105), а это свидетельство 
начала века. Вероятнее в сего , ареалы отдельных поэтических текс
тов и ранее не совпадали.

Ситуации обряда, сопровождаемые двумя напевами иной функции, 
объединяет активизация стороны жениха в действии. Нам не удалось 
дифференцировать эти ситуации применительно к каждой из мелодий 
жениха и его общины, С первым напевом (приложение № 4 ) в доме не
весты исполнялись такие поэтические тексты, как "Вьюн на воде 
извивается" (когда жених шел в куть за невестой ), "Из кути по лав
ке всё девицы сидят" (хулят жениха, хулят и величают поезжан); 
в доме жениха: "Солнышко, высоко оно взошло" (или "Солнышко во 
тумане стои т") при посаде молодой за стол утром после дня венча
ния 9 . Второй напев (приложение Л 5 ) связан главным образом о ко
рмлеными текстами свадебного дня ("У нас сватья та да обжора",
"Что у нас во садочке, не мок ли, у нас князь молодой, да не мал 
л и ?"), но с ним поются отдельные величания ("У нас князь молодой 
да бога той "), а также поэтическим текст, являющийся сигналом к 
отъезду свадебного поезда с невестой из ее дома ("Сидят соколы 
на п о л ё т е " ) . '

Приуроченность напевов в местном ритуале доказана в таблице I .

До сих пор свадебные напевы среднего Юга были представлены 
иамя лишь со стороны их функции в обряде. Однако традиционный 
песенный жанр не может характеризоваться только по содержанию 
и общественному назначению. "Определяющим для этого понятия приз
наком, -  писал профессор Е.В. Гиппиус, -  является, на мой взгляд, 
типизация структуры под воздействием общественной функции и соде
ржания" (4 , о .7 3 ) .  Выявление структуры исследуеш х песен предаю-

9 Напомню, что при ее досаде за тот же стоя накануне еще зву
чал напев невесты и ее общины. Ныне же молодая принадлежит к иной 
семье, общине -  к Семье, общине мужа.
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лш'йот рассмотрение ax в двух аспектах: на уровне ритмического 
отроения песенного стиха, напева и традиционных форм их взаимо
связи, а затем на уровне звуковысотной организации напевов в с о 
отношении с их ритмической формой.

Анализ ритмического склада местных свадебных песен шделил в 
них дне типологические группы -  каждая охватывала песни одной фу
нкции в ритуале. Поэтому песни невесты и ве общины по ритмическо
му отроению стиха, напева и форма*! ях координации резко отдели
лись от свадебных песен жениха и его  общиныА° ,

Первые опираются на двухударный тонический стих о ударениями 
на третьем от начала а третьем от конца стиха слогах, В приметных 
песнях этот  стих имеет восьмислоговую норму и, следовательно, трех- 
сегментную структуру 2 .2 .2

Ты, ро -  ди -  ма -  я да -  муга -  ка,
Те -бя  кли- чут даг жа -  лу -  ют
Сю -д а  в куть да за  на. *-ве -  су  , , ,  и т .д ,

т?Стих прощальных песен -  денятиолого^ой с формулой 2 .3 .2 :

Ты ре -  би -  на ош -  шо ре ~бя ~ на,
Ты ре -  ба -  на куд- оо -в а  -т а  -  я , «
По се  -  рёд -к е  су  -  ко -в а  -т а  -  я . . .  а т .д .

Ритмический отрой тонического стиха подобного типа ярко высту
пает не только в пении, нс а в чтении (ко просьбе собирателя) 
исполнителями песенных текстов , благодаря чему легко различимы 
его важнейшие особенности: выделение только отиховых ударений и, 
как следствие‘э т о г о , -  многочисленные энклитики и проклитики, под
чинение грамматических ударений стиховым при их несовпадении.

тп
Для удобства и краткости изложения в дальнейшем напевы не

весты и ее общины обозначены индексом F (FT-  приложения № 1 ,2 ;
Fo -  приложение ЙЗ), жекяха и его обитаны -  индексом М (Мт~ приле
жание я 4 , Mg- приложение № 5 ) ,  А

В отечественной науке существует два способа записи подоб
ных структур. В одном случае формула стиха содержит только чис
ловые символы и ударные слоги включены в качестве начальных в 
суммарную величину среднего и заключительного сегментов стиха,
В другом -  цифрами обозначаются лишь неударные слрга, ударные 
же -  точками (с м ., например, 2 , с . 4 3 -4 4 ). Поэтому ритм данного 
стиха можно записать либо формулой 2+3+3, либо формулой 2 .2 .2  
Автоо пользуется вторым способом, 

то
Термин "прощальные песни" а данной работе (для удобства я 

кратности изложения) употребляется лишь в очень узком и опецофи-
(1 в е с$ н Вйа$§Н18ййны ^ ^ Т р и ^ и е Т з Г ^  Па ет0р0* НаЯек



■Ыенно а чтень.. ..оо-аческих текстов свадебных песен были отчетливо 
слышны такие необычные для разговорной речи акцентные Форш, как:

В местной традиции модификация стиха данного типа незначитель
ны. В приметных песнях они сводятся в основном к увеличению сред
него сегмента на один слог (государева коса руса -  стих 2 ,3 ,2 ) ,  
клаузула неизменно дактилическая, прибавление слога к анакрузе 
возможно, но редко (моя родимая мймушка -  стих 3 .2 .2 ) .  В тониче
ском девятисложнике прощальных песен оказываются подвижными (пра
вда, з малой степени) вое сегменты стиха (см . таблицу 2 ).

Произносимые, а не поющиеся поэтические тексты! приметных и про
дельных песен не имеют той строфовой формы, которую они приобре
тают в певческом исполнении. Повторение стихов при пении вызыва
ется строением напевов и правилами их соединения со словесными 
текстами.

Свадебные мелодии первой функции (Fj-, F o ) , за исключением не
которых местных версий в бассейне Ёнталы, стрефовые и охватывает1 
два стиха. Мелострофа складывается, из двух фраз, каждая опирает
ся на стих. Начиная со второго, стихи повторяются, продеваются 
поочередно с обеими частями мелострофы. Поскольку обе фразы на
пева согласуются е одинаковыми (и даже с одними в теми же) стиха
ми,их архитектоническая форма едина: каждая содержит ритмически 
выделенные слоговые звуки, отвечающие ударениям Стиха, в каждой 
проступает' три /неравновременных сегмента,, соответствующие сти -

Слоговая музыкально-ритмическая форма частей (ритмических пе
риодов) мелострофы может быть как идентичной, так к в чем-то раз
личной. Первое характерно для строфы прощальных песен (см. прило
жение № 3 ; таблицу 2 ) ,  Второе -  для причетных песен, В ентальских 
версиях напева варьируется величина последнего слогового времени 
каждого периода ритмической формы (приложения № 1а, 1 6 ) ; в югекоы 
- величина первого ударного слогового времени (см. приложение $2; 
таблицу 2 ) ,

.Как видно, антальский напев имеет два вида ритмос™руктурн: на 
западе своего ареала аналогичную приметному напеву соседней (Кич-
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„  mi кой) традиций, на Ы стоке -  отличную от нее. Вероятно, ото
влм'П'иие зонной природы границ в фольклоре: едена ритмической 
(о  ими как бы запаздывает й новый во делодике напев еде некоторое 
«|. ,л,| уцеряивает рташчвейую форму соседней пркчетной мелодии.
Оба ни..,а ритшчешой структуры ёнТадьешГо напева встречаются и 
и одноотиховых версиях. В них используете» Чаще всего вторая фра- 
■и м!лостро$ы (приложение. № 1 в ). ОдйовТйХОоан форма приметной че
ши. и бассейне йнталп сейчас является основной (а именно в ареале 
напева 16 и 1 в ). По-видимому, это следствие раз руления структуры 
it о пиан о угасанием традиции.

Отступление от слоговой нормы стиха в приметных и прощальных 
in и них вызывает модификацию сегментов Их слоговой лузыкально-ри-г 
миноской формы. При этом временная величина напева не меняется и 
превышение слоговой норм! приводит к дроблению, а уменьшение ко
личества слогов -  к стяжению слоговых времен: во втором и третьей 
сегментах в рамках своего периода, в анакрузе сверхнормативный 
слог ритмизуется за счет дробления последнего слогового времени 
предшествующего ритмического периода, На что указывает и частица 
"д а ", нередко завершающая каждый стих. Все модификации ритмически< 
ячеек не произвольны, они имеют традиционную для данного ареала 
форму (ом. таблицу 2 ) .

Свадебные песни второй функции (жениха и его общины -  МрМ» )̂ 
цо своей ритмической организации принадлежат к формам, почти не 
изученным специалистами. Эти формы требуют обязательного систем
ного подхода, ибо огромная роль в них принадлежат в з а и м о 
с в я з я м  ритмического отроения стиха и напева, Выявляющим 
в структуре каждого компонента песни (словесного к музыкального) 
качества, непедко ускользающие При раздельном ах рассмотрении.

В местной традиций две гру :пы поэтических текстов, отвечающих 
двум напевам второй функции, имеют как общие, так и особенные чер 
ты ритмического склада» Обмие коренятся прежде всего в том. что 
оба напева жениха й его общины имеют один тип музыкально-ритми
ческой организации, а. это с неизбежностью приводит к выявлению 
во всех Поэтических текстах сходных черт ритмического строения, 
т  которые и опираются единае для данного пласта песен принципы 
Координации словесного и музыкального рядов, К общим особенностям 
ритмического склада в поэтических текстах второй функции, в пер 
вую очередь, нужно отнести совмещение в структуре стйха силлаби
ческих ¥ тонических признаков. При соединении 0 НОДШом определен 
яую роль играет как цеэуровапнасть стиха (его  силлабическая фо
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рма), так и расположение стиховых ударений (его  акцентная форма). 
Но конкретное выражение силлабических и тонических особенностей,
1 также их иерархия в ритмической структуре отиха различны в тек

стах каждого из исследуемых напевов.
С первым напевом жениха и его  общины (Mj) интонируются словес

ные тексты с зачинами "Вьюн на реке", "Солнышко",, "Из кути го  ла
тке", "Кунья та гауба" и др. Все они имеют ярко выраженные призна
ки песенной силлабики. Их стих складывается из двух слоговых 
групп (полустихов). поэтическая строфа имеет форму аабб (прило
жение № 4 ) .

Однако ритмическая структура стиха не может быть раскрыта то
лько через слоговую величину цезурованных построений (варьируемую 
в каких-то пределах). Она характеризуется и определенной акцент
ной Формой как каждого полустиха, так и всего отиха в целом. 
Именно законч jhhoctl этой формы и выделяет цезуру в самом нерав
нослоговом стихе, взятом вне пения и строфовой организации (то  
есть без повторов полустихов). Очевидно, она является нормативом 
на уровне с т и х а ,  тогда как повторяемость слоговых групп 
подчеркивает цезуру на уровне с т р о ф ы  и становится норма
тивом последней.

Наиболее отчетливо вьцюжена акцентная форма второй слоговой 
груапы. 'Лиховое ударение в ней приходится на третий сл ог, обычно 
оно совмещено о грамматическим. Поэтому данный полустих посто
янно имеет двухслоговую анакрузу 13. Окончание же его подвижно, 
но лишь в зоне всех возможных модификаций дактилической клаузулы:

-  п ( -  - )кз -  ви -  вз -  ет -  ся
сво -  § су -  же -  но -  ё
не те -  бе бы -  ла че -  та (редко)

Величина слоговой группы -  5 -6 , реже 7 слогов. Подчеркну, что ее 
центральное ударение является именно стиховым; оно объединяет в 
одной акцентной форме все составляющие группу олова, снимая или 
ослабляя ах грамматические ударения и создавая классичесвке об -

13 Поскольку в цезуровааыом народном стихе его ритмическая 
одиншда -  слоговая группа -  выотупает как четко выделенное, в 
значительной мерз автономное ритмическое построение, автор ис
пользует данный термин для обозначения предударных сЛсго» не 
только отиха, но и колустиха.
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|мши* эшоштик и проклята» (ворона ко;*д, у ах лучше всех , мое с у -  
•miioiI); как в тоническом стихе, подчиняет себе грамматические уда
рниц при расхождении с Пиш (во думах она садит, во хлеве свинья).

№. Штокмар, впервые в развернутом и доказательном изложении ука- 
« и ш .1 на огромную роль таких акцентных многосложных, форм а на^-д- 
;(1н. (Л'лхеЦО),. писал и о том, что при возрастании величины сло
т у  парной, по его  выражению, группы в ней появляются дополнитель
ный (одно или два) ударения, которые располагаются как можно д а - 
Щ4с от основного. Сославшись на мнение Ф.Корша, отметившего ранее 
игу особенность русского языка, ученый писал о том , что наиболее 
пригодными для акцентного объединения оказывались слова, несущие 
ними по себе ударения на крайнем слоге; здесь не требовалось пе
редвигать ударение, снимать е го , а лишь несколько его ослабить. 
Поэтому, по мнению Штокмара, энклиза и проклиза представляют не 
столько утрату ударения, сколько его ослабление а, главное, пере
движение на крайний слог от основного ударения (10, с .3 7 1 -3 7 7 ).

Такое ослабленное дополнительное ударение в народнопесенном 
стихе возникает, например, при превращении дактилической клаузу
лы в гипердактилическую, что можно проследить в стихах разной 
ритмической организации (и яснее всего в стихе ’"камаринской"). В 
рассматриваемых текстах югской свадьбы дополнительное ударение 
ощутимо в конце второго полустиха, ко1 да последний выходит за 
грань пятиоложнака, -  и чем далее выходит, тем концевое ударение 
заметнее (на печи в углу сидеть, не тебе была чёта, побеляе тво
его )

Вариации клаузулы создают вое основные модификации ритмической 
форш второго полустиха, но в единичных случаях возникает и уве
личение анакрузы (оно не вручено, это не солёное) или ее умень
шение на один слог (всё гостьи сидят, немыта рубаха).

Первый полусткх в сравнении со вторым имеет меньшие размеры 
(4 -5 , реже 3 , 6 слогов) и иную акцентную форму. Но и здесь наи
более стабильным и значимым оказывается начало. Кто особенность -  
отсутствие анакрузы:

Вь$и на р е к е ...  Кто из б о я р ...
Князь молодой... Дайте м о ё . ..
Облнкшко,, .  Чуёшь ли т ы .,.

^  Для удобства а наглядности изложения будем отмечать сти
ховое (основное) ударение слоговой группы знаком - ,  дополнитель
ное -  знаком
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• по начальное ударение очень важно: оно отграничивав.1? , открывает 
не только оное построение, но и в е с ь  с т  & х  „ весь ритми
ческий ряд поэтического текста, так ..как o k q i ^ i h i  
с т и х о в  п о д в и ж н ы .  Его структурная эш чш ю сть вмяв™ 
дяется, например, характером тех немногих модификаций данной ело»-' 
голой группы, при которых возникают анакрузы. Последа®® в с е г д . вн~ 
<одят за рамки ритмического 1хяда и существуют во яршеяи предыду
щего стиха 15, тем подчеркивая неизменность начального участка 
акцентной формы. Поэтому и допустимы они лишь в середка» w w i e .  
Если анакруза намечается в зачинном стихе, она снимается как г®™ 
новая и у д а р е н и е  п е р е н о с и т с я  н а  п е р 
в ы й  с л о г ,  уже не согласуясь с грамматическим:

а) в начале текста -  "Из кути по л а в к е " ,..
б ) в середине текста -"О тец-от учил". . . "Неучёно д и тя "..»  

Наконец, на начальное ударение приходится исполнительский акцент 
в пении и чтении текстов. Все это позволяет считать это ударение 
главным в своем построении.

В конце первого полустиха, если в нем более трех слогов, про- 
ступает и дополнительное, ослабленное ударение -  всегда граммати
ческое. Как и во втором полустихе, минимальное расстояние между 
главным и дополнительным ударениями равно двум слогам, поэтому 
в четырехсложной группе оно концевое, в пятисложной может быть 
как на последнем, так н на предпоследнем слогах, что создает раз
ные акцентные версии пятисложников:

а ) -  -  -  -  -  1 ~
Вы- в е - ли ё -  м у . , .  Луч- ше но -  луч- ш , , .

Све- тяг у  ё ~ г о . . .  Р ос- том п о- ш  -  ш е ...
Шестислоговые полустихи без анакрузы единичны и встречаются на 
во всех текстах. Они имеют хореическую клаузулу (наша та Марш?, 
матка та учила}.

Итак, данный стих имеет как отчетливо выраженную силлабаческу» 
-  4 (5 6 ) + 5 (6 7 )»  так и акцентную форму. Стабильные участка по
следней приходятся на н а ч а л а  слоговых групп, где а распо
ложены два главных ударения стиха: на первом слоге начального по- 
лустиха и на третьем слоге конечного. Только эти ударения -  по 
одному в каждой слоговой группа -  н выделяют исполнители при чте-

^  Конечно, это проявляется при пении -  в слоговой музыкально- 
ритмической форме песни.



нии поэтических текстов  (все  повторы вне пения снимаются):
Вьюн на реке извивается,
Князь молодой убивается,
Просит с в о ё , своё су ж ен оё ... и т .д .

В противовес началам завершения слоговых групп подвижны, что
приводит к основным модификациям ритмической формы стиха -  силла
бической по своей природе. Ее схематично можно представить следу
ющим образом:

С Т И Х

слоговая группа (а ) слоговая группа (б )

i1

■м <\> ( П
1 / -  -  ( 1

Ссш-ннш-ко во т у -  ма- не с т о -  ит.
На- ша та Ма- ри- я во д у - мах о -  на си - дат ,
Ду- ма- ёт о - на, как ёй му- жа звать?
Му- жём=то звать б у - дут л » - да ди - в о - вать

*
цезура

В торо: напев жениха а его  общины (М2-приложение »  5 ) записан 
лишь в западной и центральной частях территории, ниже устья Ён- 
талн ок зафиксирован не был. Отсутствует этот напев и у А.Попова 
в описании свадебного обряда бывшей Утмановской волости. Однако 
только повторные экспедиции уточнят его  ареал. В местной СЕадьбе 
с этим напевом исполняется группа текстов  с зачинами "Садят со 
колы на п ол ёте", "Что у нас во садочке, не мак л и ", "У нас сватья

та да обжора" и др. В них одинаково четко выражены и акцентная, 
и силлабическая 'формы, но первая более стабильна.

Ритм стиха определяет прежде всего  постоянство двух основных
ударений -  на третьем от начала и на втором от конца стиха сло
гах (ибо и анакруза, и клаузула стиха модификаций не имеют):

-  ( - )  -  -  J  -  -
Си -  дят со  -  ко -  лы на по -  лё -т е , ( с т и х  2 .4 .1 )
Хо -  тят со  -  ко -  лы у -  ле -  ти ■И’иЛ стих 2 .4 .1 .
Да Ул -  ри -  ю ду -  шу при- хва -ти  -ти  (стих 2 .5 .1 )

Ыежударный промежуток стиха может быть равен четырем или пяти 
слогам. В первом случае стих остается  двухударным', во втором -  
посредине стиха возникает третье , дополнительное ударение:

Что у  нас во са  -д о ч -  ке не мак ли?
У. нас князи мо -  ло -дой  да не мал . (с т и х 2 .2 .2 .Г )



Выраженность этого  срединного ударения не всегда одинакова, 
в ряде девятислогсвых стихов оно отсутствует (или является ослаб
ленным) -  при энклитических или проклитических словосочетаниях 
(Ла К'арйо-душу прихватити, Ты V ария-дулю береги ся .. . ) .

По слоговой норме данный де ъяти-десятислоговой стих за и к а ет  
.промежуточное положение между двухудариым свадебиш восьмн-девя- 
тисложниксм и трехударннм двеналиетисло«нйксм тика 2 ,3 .3 .1  .
Возможно, этим и объясняется нестабильность его  срединного ударе
ния, которое в самом отихе либо отсутствует, либо является сла
бым, дополнительным. Очевидно, деситислсговая величина -  та грань 
лишь в ы ш е  которой тонический сткх становится полновесный 
трехударным.

Силлабический строй стиха обнаруживает его  строковая форма 
абб, воанигаипая благодаря повторению заключительной слоговой 
группы (приложение № 5 ) .  Подобная Форма строфы вьшаняет дазуру, 
разграничивающую два полустиха; первый а -  пяти-шестислоговой 
нормы с анапестическим началом и дактилическим или гипердакти
лическим окончанием, второй б -  обычно четнрехслогоЕой с хо
реической клаузулой г

С Т И Х  ................................ п
. а ______  ___ __ б ____
г г  т _ .Х~Т* Г~*Г -  * _  о

Хо- тяг со - к о - лы у - л е - та - ти Ас тих 5+4}
Да Ма- ри- si ду- ау при- хва- ти- ти (стих R+4)

Однако величина подуотихое в пении и, следовательно, граниш меа- 
ду ними в слоговой музыкально-ритмической форме не всегда посто
янна: она нарушается при увеличении начальной слоговой группы 
до семи и сокращении конечного полустиха до трех слогов, й таких 
стихов с Формой 7+3 около Р0% в местных текстах:

__________  с т и х ' __________ ____________
е б

г~ г т — г~^гтг****т~—п  г т ---- *---- г— i
Что у '  нас во са- доч- ке не мак л и .. .
7 -  в е - як- ко-тё  св а - ху к о -  мё~ т у . . .  (стих 7*3)

При повторении второго полустиха его  нормативная четырехояоге- 
вая величина восстанавливается прибавление* частиш  "д а":

т ^ -~ ------ —....... ........
Примером его  в местной свадьбе является текст песни "Что ке 
;Т перстень по горниш катался" -  единственный, имеющий мочгы, 

текстовый напев.



Напрягите вы сваху во древки,
ЯР во дровни,

Поезжайте ва свахе но брёвна»
да по б р ё в н а ... (строфа абО^; 7+3+4)

'-иаменательяо, что ври увеличении начального понустиха сдвига
ется именно ц>?ура, меето же срединног . ударения сохраняется: 
все семвелстовые rpwrom жвт  хореическую клаузулу. Поэтому в 
поэтических, текстах, шнтгяируемых на второй напев жениха и его  
оЛипнм, доминирует янвентийя, а не силлабическая форма стиха:

С Т И Х
??% т /  иевчпа

/  X ♦
/ -  ‘  ? .4 Л 5+4

4S5; - / 6+4
301 - _ /  _ X _ 

А  ЛРп. 1 
[ чдярение

/

t
2 .2 .2 .I

акцентная
фор®

7 ,3

силлабическая
форма

основные
стиховне уттзрешяя

Тип музнкал1И0н-рчтягаесг<# организации, который имеют напевы 
жениха и его  обмин», улергдае *  русской иесие выделили и описали 
в я й ш  чертях К.В.Гнпгшуе и А.С.Кабанов, к сожалению, в устной 
Форма Позднее но большом песенном материале его  рассмотрела 
Н.В.Терёхина, но лишь фрагмент ее работы опубликован и то  в виде 
тезисов доклада С Г», с ,  36-3?).  Основной признак данного типа рит
мической организации -  равновременная сегментация напева (как по 
особенностям ритмической формы -  повторяемости определенных для 
типа слеговнх+музы” йлъно-рктмических ячеек, так и по граням мело
дической структуры). В музыкаяьно-ритмическш построении, отвеча
ющем стиху, таких сегментов чеке всего четыре. Исследователи отме
чали существование трех версий типа: с тр ех -, четырех-, пятивре
менными сегментами. "Координация музыкального ритма с ритмом сти
ха, -  писала Н.Терехива, -  происходит путем совмещения начала сег
ментов с закрепленными удалениями в с т и х е " {9 ,с ,3 7 ) . •

Нам представляется, что при соединения напева рависсегментной 
ритмической организации с силлабическим (шэурованньм) стихом важ
ную формообразующую роль наряду с ударениями играет цезура етюш . 
Она способствует выделению иной (меньшей) единицы координации 
стиха я напеве: "меройб их согласования становится соединение 
п о л у с т и х а  с отвечающими ему д в у м я  сегментами му- 
-------------— —

А.С.Кабанов затронул его  в своем выстуаяеняя на Расширенном 
заседании Fopo всесоюзной комиссии но народному музыкальному 
’ 'в о т е с т в у  Ск СССР в мае 1973г. (г . Вильнюс).
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зыкально-ритмической формы. Это соединение происходит по следую
щим правилам: I )  первое (основное4) ударение полустиха совмещает
ся с началам первого сегмента музыкально-ритмического построения, 
дополнительное ударение -  с  началом второго сегмента; при отсут
ствии дополнительного ударения на начало второго сегмента прихо
дится п о с л е д н и й  с л о г  п о л у с т и х а ;  2 ) анакру
зы полустихов выходят за грань своей пары сегментов и ритмизуют
ся всегда за счет прелпествующего построения.

Данные правила объясняют ритмизашю как одного стиха без по
второв е го  слоговых групп, так и разнообразных строковых форм, 
возникавших при повторениях полустихов »

Ритмические рисунки отдельных сегментов слоговой музыкально- 
ритмической формы песни зависят от количества приходящихся на 
них сл огов . Последних может быть от одного до четырех. Все сло
говые музыкально-ритмические Формулы сегментов традишонны для 
типа. Привелем характерные для его  трех - и четырехвременных вер
сий (см. с х е м у ! ) .

Первый напев жениха и е го  обшины (M j) на большей части и ссл е- 
следуемой территории имеет трехвременную версию описанного рит
мического типа (приложение # 4а, 4 6 ), ко ниже устья Кнтаны начи
нается ареал четырехвременной его  версии. Малое количество запи
сей в кировской части исследуемого района не позволяет наметить 
границу между этими версиями. А.Попов в деревне Жуково бывшей Ут~ 
мановской волости (ныне Утмановского сельсовета) записал обе вер
сии напева, но с разными текстами В современных селах Утмано- 
во , Яхренъга удалось записать лишь напев о четнрехвременным с е г 
ментом (приложение-* 4 в )

ТП~зтим же оп озд а л а  тактировка, выделяющая п а р у  сегментов 
музыкально-ритмической формы, а ие каждый сегмент в отдельности.

‘ См. 7 ,  нотное приложение № 3, I I ,  с . 49,3, 495. Напев с тр ех - 
временными сегментами записан с текстом "Солнышко*, с  четырехвре- 
менннми -  с Фрагмент») текста "Из кути по л авке", отмечу, что  
первый тек ст , пс материалам наших экспедиций, распространен толь
ко в ареале трехвременной версий напева, тогда как величания н 
хуления ('Из кути по лавке") поются с обеими версиями напева.
‘ " Ритмические версии напева нужно, отличать от искажений р и тш - 
мичеексР структуры в пении. Большая часть исполнителей в зрелом 
возрасте уже не застала крестьянскую свадебную традицию "живой". 
Наш; певипы опираются лтшг. на память и впечатления детства и юно
сти . Отсутствие певческой практики приводит к ритмической нечет
ности в исполнены: (особенно модифицированных сти х ов ).



Особенности соединения первого напева жениха и е го  общины с 
поэтическими текстами покапаны в следующих схемах:
О на уровне стиха без повторов слоговых групп -  схема 2 ,
'•') на уровне строфы с повторами слоговых групп -  схема . 3 .

Из схемы видно, что начальный полустих только при первом 
проведении занимает полностью свое музыкальное время -  пару 
сегментов музыкально-ритмического ряда -  и полностью именно по
тому, что за ним следует повтор того  же полустиха б е з  а н а -  
к р у з н. Так в мелострофе возникает цезура, отмеченная долгим 
слоговым временем (конечным или предпоследним при хореической 
клаузуле полустиха). Повторенный первый полустих уступает часть 
своего музыкального времени следующему за ним второму полустиху 
-  е го  анакрузе. Поэтому конечное слоговое время первого полусти
ха при повторении сокраыдается. Анакруза повторенного второго по
лустиха ритмизуется за счет окончания е го  первого проведения, 
отчего музыкальное время второго полустиха сначала сокращено и 
лишь при повторении его  восстанавливается. Это последнее в напе
ве долгое слоговое время отмечает вторую цезуру, завершающую м е- 
лострофу.

Второй напев ’»ениха и е го  обишны (Mg -  приложение *  5 ) токе 
имеет равносегментную ритмическую организацию. Специфические его  
черты связаны, во-первых, с иной ритмической структурой поэти
ческих текстов  (стихи имеют постоянную двухслсгов.ую анакрузу и 
хореическую клаузулу, в строфе повторяется лишь второй пол устих); 
во-вторых, с  синитпированием в ритмизации конечного псшуотиха, 
которое скрывает грани между сегментами слоговой музыкально-ритми
ческой Формы

При абсолютной идентичности мелодического контура, римическое 
строение исполнительских версий данного напева в разных местах 
его  записи было не совоем стабильным: наши материалы содержат как 
трехвременные (приложение й В а ), четырехяременные (приложение 
№ 5 б ) ,  так и переходные, промежуточные между ними формы, когда 
певицы не придерживались четко выдержанного ритма. Видимо, дол
гое  отсутствие певческой практики особенно оияьно сказалось на 
ритмоотруктурв данной мелодии. Установить, какая именно версия 
была основной, единственной -  или они обе равно существовали в 
исследуемом регионе -  пока не представляется возможным.

от Подобный прием в напевах равносегментной ритмической Формы 
впервые выделил В .В .Г иппиус б хороводных песнях о чернена.
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Основные правил» координации стиха и напева те же, что и 
в предыдущем адучае, мэ из-за постоянной начальной анакрузы гра
ницы ритмических рядов стиха и напева но совпадают, оказывают
ся сдвинутыми по отаоиеваю друг к другу ( с ж  схему 4 ) .

Итак, при всем различав ритмического строения первого а второ
го напевов жениха и его общины и связанных с ними поэтических 
текстов , свадебные пеона второй функции на исследуемой террито
рии принадлежат к одному типу ритмической организации, главный 
признак которого -  четырехкратная равноврем-нная сегментация 
музыкально-поэтического текста, при которой стиховая анакруза 
не образует самостоятельного сегмент:) и ритмический ряд откры
вается ударением (см . таблицу 3 ).

Из этого следует, что дифференциация ритмических структур пе
сенных музыкально-поэтических текстов в исследуемой традиции 
является ф у н к ц и о н а л ь н о - з н а ч и м о й  , ибо 
местные напевы невесты и ее общины (? £ , f ^ ) ,  с  одной стороны, -  
и напевы жениха и его общины (d j ,  Л,) ,  о другой, -  принадлежат 
к разным типа)/ ритмических форы.^

...естные свадебные напевы в ансамблевом исполнении имеют одно
регистровую гетерофониую фактуру, b ней ясно проступает особен
ность, отмеченная рядом исследователей как характерная для рус
ской традиционной -песни: терцовое соотношение функционально 
родственных ступеней лада Легко прослеживается она при срав
нении разнообразных исполнительских версий того или иного напева -  
его структурно-значимые места могут быть выражены множеством 
звуков, но всегда терцовой взаимосвязи

Подобный способ" выявления функционально родственных, взаимо
заменяемых звуков: по опорным созвучиям голосовой партии, по 
замещению звуков в напеве у одного или у разных певцов -  опи
рается на специфические особенности функционирования музыки 
устной традиции. Последние отмечались и ранее многими собират: -  
лями и исследователями, но в наше время они приобрели особый 
вес в связи с обоснованием принципов моделирования произведений 
народного музыкального ’ искусства, без чего немыслима оовремен-

22 Краткий историографический обзор этой проблемы см. в статье 
М.А.Лобанова (6 , с .1 5 7 -1 5 9 ). «

23 В обрядовых напевах это относится и к подавлявшему боль
шинству ритмически не выделенных моментов мелодической формы, 
но среди последних есть и мобильные, э которых могут п являть
ся звуки функционально не родственные.
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ная фольклористика. "11а уровне мышления, -  .писал по этому поводу 
/i.U .rannayo, -  единичный музыкальный факт в фольклор® п р и став 
ляет собой сложное явление, мыслимое исполнителем в совокупности 
версий каждой его части и каждого его компонента. При этом они 
могут быть воспроизведены в нескольких сочетаниях, продуманных 
исполнителем, принятых в его творческой практике й сознательно 
чередуемых во время исполнения то в одной, то в Другой комбина
ции" (3 , с . 2 5 ). И несколько далее: "На уровне живого звучания му
зыкально-фольклорной Факт вопловдется исполнителем в одном Из част
ных (в  одном из многих возможных) проявлений того , как он мыслит
с я . Поэтому на данном уровне музыкально-фольклорный факт утрачи
вает часть существенных своих компонентов, имеющихся на уровне 
мышления, а предстает перед нами в форме не общего, но частного, 
Опытным путем музыкально-фольклорный факт может быть, однако, 
познан только на одном из этих уровней, & именно на уровне живо
г о  звучания. Па уровне же мышления его структура и образный отрой 
не могут быть познаны опытным путем, а лишь морут быть воссозданы 
аналитически с  помощью специально разработанной методики" ( 3 , с .2 6 ) .

Методика моделирования мелодической структуры песенных напе
вов в настоящее время только складывается. Несомненно, она долж
на опираться (кан всякое моделирование) прежде всего на узколо- 
кальный материал и в нем -  на достаточно большое количество запи
сей того или иного исследуемого напева, которые выявили бы все 
доцуотимае версии "каждой его части и каждого его компонента".
Йз теоретических положений, важнейших для изучения мелодической 
структуры югеких свадебных напевов, отмечу еще два: необходи
мость рассмотрения лада а связи с  ритмической формой песен (3 ,
OJ33) и основополагающую роль Так называемых ологоьлх звуков

(начальных звуков слоговых музыкальных врем ен)^  в песнях сло
гового музыкально-ритмичес.:ого строя (термин 2 .В.Гиппиуса) (5 , 
с . 2 3 5 ).

Звуиовысотноестроение исследуемых мелодий может быть описано, 
в первую очередь, о помощью системы слоговых опорных звуков ла
да, которые выступают на гранях ритмических периодов и их се г 
ментов (на ритмических иктах, в завершении построений). Эта си - 
отема дает представление как об ооновных принципах ладовой орга -

24 Это положение принадлежит проф. И.В.Гиппиусу,высказано им 
в устной форме и в течение ряда лет используется многими фолькло
ристам*.

31



низадаи напевов,так и о соотношении в них лада и ритмической струк
туры.

Ведущам для традиции является тип ладовой организации с  тер
цовой оппозицией основных опорных звуков, характерный, кстати, 
для сю дебны х напевов всего йгского бассейна. Один из этих зву
ков -  главный опорный, другой по отношении я нему выступает как 
второстепенный, оппозиционный главному п о  в ы с о т е .  По
скольку оба звука находятся в терцовом соотношении, они Функцио
нально родственны и могут заменять друг друга в определенных ме
стах напева (в  разных исполнительских версиях) или звучать одно
временно в ансамблевом пении. Однако их оппозиционность по вы
соте  четко проступает в отдельных контрольных точках ритмячеокой 
формы напева, где они не заменяют друг друга. Это во многом опре
деляет постоянство звуковысотного контура, характерного для каж
дой свадебной мелодии.

Второй структурный компонент данного типа ладовой организа
ции -  ритмически выделенная оппозиция основных терцэвых опор ла
да звукам иного терцового комплекса (секундового соотношения).
Это -  оппозиция л а д о в ы х  ф у н к ц и й ,  в ней противо
поставлены звуки, которые всегда полярнн, которые в ритмически 
выделенных моментах формы никогда не заменяют друг друга и не 
звучат одновременно в исполнительских версиях участников певче
ского ансамбля.

Виды исследуемого типа ладовой организации определяются, с 
одной стороны, звуковым составом первого компонента лада и место
положением в нем главной опоры; с другой -  координацией обоих 
компонентов лапового строя друг о другом и со слоговой музыкаль
но-ритмической формой песни (то  е с т ь ,той  или иной формой л ада).

По первому признаку” в местных свадебных напевах можно выде
лить два вица ладовой структуры: в первом главный опорный звук 
является о с н о в а н и е м  интервала высотной оппозиции 
( I  -  3 ) ,  во втором -  его вершиной ( I  -  Ш) 2 5 .

Первый виц представлен лишь приметной песней ёнтальской поло-

ос
Нумерация ступеней лада дается по принципу, предложенно

му 3 .Гиппиусом а 3 . Эвальд (Песни Панежья, Д ., 1937), но римски
ми цангами обозначены звуки, расположенные ниже главного опор
ного (I  ступени л ада).

2б
Здесь и далее скобками сЕязаны звуки внутрислогового 

мелодического ооорота .
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пины территории (£ -  -  приложение ,'J I ) .  Несмотря иа квинтовый ам - 
бптус и наложение главного опорного звука у нижнего края диапазо
на, высотная оппозиция ладовых опор -  тердовзя, что роднит этот 
напев о узкообъеккыми мелодиями свадебного обряда верхнего Юш. 
Главный опорный звук выполняет я функцию финалисэ, который утверж
дается оппозицией верхиэсзкундовой ступени, приходящейся ча ккт 
ритмической (формы (см . схему 5 ) .  Квинтовый звук не является спор
ны., но он постоянно напоминает о себе (особенно во второй час
ти мелоотрофы), выступая то слоговым звуком, ритмически не вы
деленным» тс звуком внутрислогового мелодического оборота. Квин
товый тон как бы надстраивается над тернрдай ладовой структурой, 
соотносясь с  каждым из ее звуков и с юс секундевой оппозицией (см . 
приложения № 1а, 1 б ; см. схему!?') ' ’е .Тсет самым, в первом ком
поненте лада верхняя опора как бы "утолщается" маятникообоазяым 
«тачанием между 3 и 5 ступенями, нижняя же остается  однозначной.

Ко второму виду данного ладового строя относятся мелодия при- 
четной пеони югекой части территории ( f j  -  приложение J 2) и 
оба напева жениха и его общины (Mj, -  приложения ft 4 , 5 ) .  Соот
ношение основных опор лада выступает в них в форг-е I -  3 , при 
этом мелострофу завершает не главный опорный звук, а оппозици
онный ему по высоте -  Ш. нижняя ступень.

В юге ком приветном напеве главный опорный звук выделен наибо
лее длительным слоговым временем (первым иктом ритмической формы) 
и каденцаонннм утверждением в начальном ритмическом периоде. Кро
ме того, дм Обглно заверьетоя  исполнение всей песни. Эти момен
ты формы о динаковы в разных исполнительских версиях напева. 
Нпжнетеоцовнй звук отмечен ритмически и незааеняем лишь' в каден
ции мелостро*н, фяналисом которой он выступает ^  (см . схему- 7 ),

В напевах равнооегментной ритмической организации опорные 
звуки приходятся на начала сегментов.

В мелодической структуре первого напева жениха и его общины 
(Mj -  приложение № 4) наиболее значимыми оказались те двухсег- 
ментяые разделы ритмической формы, которые оканчиваются долгими 
слоговыми временами -  главажи цезурами напева. Во всех местных 
версиях данной мелодии начальным звуком этих долгие слоговых 
времен выступала I  степень в зачинаом построении и Ш нижняя в 
завершении напева. В остальных опорных точках -  i  я Ш ступени

27« I) этом напеве финальные звуки сдвинуты на предпоследнее сло
говое время ритмических периодов, последнее же слоговое время яв
ляется связкой к следующей гасти мелострофы. ~~



либо появлялась одновременно, либо заменяли друг друга в отдель
ных исполнительских версиях напева. В ноту ноли они в началах чет
ных сегментов ритмической формы, тогда иак звуки функциональной 
оппозиции обычно открывали нечетные сегменты -  всегда во второй 
воловине напева и большею частью в первой (за  исключением отдель
ных местных ёнтальских версий} см, схему б ) ,

Во втором напеве жениха а его общины (li> -  приложение № 5) 
сначала чередуются терцовые опоры лада (I  -  21) ,  затем первым дол
гим слоговым временем ритмической формы выделяется главный onof>- 
ный звук. Мелодическая каденция, охватывающая повторенный фраг
мент ритмического ряда, функциональной оппозицией и долготой сло
гового времени утверждает Ш ступень как финалио ( gm. схему '1 ) .

Если рассмотреть теперь форму лада, понимаемую через соотноше
ние обеих оппозиций лада друг с другом и со слоговой музыкально- 
ритмической формой песен, то в напевах Исследуемой типологической 
группы выступят тоже два вида, В первом оба компонента лада раз
делены и последовательно сменяют друг друга в ризвертнвапии моло- 
отрофы: сначала выступают опорные звуки высотной оппозиции и лишь 
в каденционной зоне напева -  звуки оппозиции ладовых функций, ко
торые утверждают (финалио. Таким образом, соностпалвкие двух ком
понентов лада -  однократно. Данный вид ладовой формы охватывает 
два напева: причетную мелодию ёптальской территории (P j -  приложо 
ние № I )  и второй напев жениха и его общины U 2 -  приложение № 5 } 
ом. схемы 5 ,  ’6>, ;9: таблицу 4 ) .

Во втором виде ладовой формы оба ее компонента как бы "прони
зывают" друг друга, отчего главная высотная оппозиция дана не 
непосредственно, а на расстоянии -  и каждая из терцовых опор 
п о р о з н ь  утверждается оппозицией ладовых функций. К этой 
типологической подгруппе принадлежат тоже два напева: югекий при- 
четный (P j -  приложение К 2 ) и первый напев жениха а его общи- 
п•' (Mj -  приложение А 4 ) .  В приметном напеве в начальном ритми
ческом периоде утверждается главный опорный звук (каденционной 
оппозицией опор 2 - 1 ) ,  во втором ритмическом периоде подобным * 
способом выделен фйЯбЛИО (оппозицией I.Г -  Ш )  ~ см. схему 7 ,
В напеве женшш и его Обмины функциональная оппозиция многократ
на и выступает й различных аероияд, оба ее члена могут варьиро
ваться, за моилючением главного опорного звука в первом построе
нии и его няяшетерцовой и у р ш м я  в завершении напева (см . схе
му В', таблицу 4 ) .

Гст или иной виц ладовой формы определяет и мелодическую ком-



позиции свадебных напевов, а именно -  облив составляющих напев 
мелодических построений (ячеек лате»). Последние выделяются цезу
рами ритмической формы песни -  и аренде всего цезурами ритмиче
ской структуры песенного стиха. Ийзтаму в напевах невесты и ее 
общины (координирующихся с тоническим стихом) всего две ячейки, 
каждая охватывает период ритмической формы и отвечает с т и х у  
поэтического текста. 3 напевах ж енят и его общины (координирую
щихся с цезурованными формами стиха) ячейки лада выделены повто 
рсниями и строфовон 'форме и соответствуют пезуроваиньм построе
ниям стиха -  п о л у с т и х а м  (слоговым группам). Е стест
венно, что любая ячейка лада в  своем завершении содержит опор
ный звук (не облзатапьно это самый последний звук »), помимо нег 
она включает и иные -  ритмически подчеркнутые -  ладоЕые опоры . В 
зависимости от той или иной формы лада ячейки могут не содержать 
опорных звуков функциональной оппозиции (начальные ячейки напе 
вов первого вида ладовой формы -  № I и 5 ) ,  либо наоборот -  вклю
чать их в качестве основных (финальные ячейки напевов № 1  и 5 , в--*- 
ячейки напевов & 2 и 4 ) .

Структурой ячеек, их последовательностью и определяется мело
дическая композиция югеких свадебных напевов (в  следующих схемах 
их слоговой мелодической формы опорные звуки ячеек лада не за
штрихованы, индексом "а ” обозначены ячейки без опорных звуков 
функциональной оппозиция, индексом "б " -  включающие последние 
(см . схему 1 0 ) .

По своему мелолячясксму складу напев прощальных песен (Р^ -  
приложение ¥■ а) противостоит всем политекстовым напевам местной 
свадьбы: его  основные опорные звуки находятся на расстоянии не 
терции, а кварта (Ф-ТУ). Поскольку высотная оппозиция выражена 
звуками р а з н ы х  терцовых комплексов, она одновременно яв
ляется и оппозицией дедовых функций.

МелостроФа прощальных песен складывается из двух построений 
(елеек лада), каждая' отвечает ритмическому периоду. Строится 
oss# по прияшпу вириаояонного параллелизма: в обоих построениях 
мб*остроФ» ядатодяшее мелодическое движение завершается качени
ем между Щ. n i l  ступенями. Но в завершении начальной фрезы неод
нократно ритмически подчеркивается I  ступень -  вершина высотной 
оппозиции, главный опорный з в у к  , а в каденшонном обороте вто
рого построения споро? становится 1У ступень (суСкварта). Послед
няя вновь соотносится с  главным опорным звуке* во внутриологовом 
мелсдичесГсм обороте (ем . схему I I ) .

По материалам наших экспедиций, в нестоящее время напев м ест-



них прощальных песен в большинстве случаев утратил свою началь
ную фразу. Современная версия его мелост|ю<1ы представляет собой 
повторенную вторую часть напева, но с зачином опушенного перво
го построения '* .  А.Попов в начале >'Х веко опубликовал этот  напев 
с  контрастно!1 Нормой мелострофь; (см . ? ,  нотное приложение № р, 
с .  493) . В этой же стро4ово? Форме в наши дни этот напев запи
сан на Лузе  ̂ . Подобную форму имеет данный напев и в иных мес
тах русской этнической территории ^. Интересно, что даке при 
значительном развитии внутрислотовой мелодики как это' имеет ме
с т о , например, в пинежских его версиях , напев сохраняет ту же 
систему слоговых si-./ков (т у  же слоговую мелодическую форму), ко
торая характеризует югские его  версии слогового музыкально-рит
мического строя (см . схему 12 ) .

Особенности мелодического склада исследуемых песен, основные 
Мелодические типы местного свадебного ритуала схематично пред
ставлены в таблице 4,

Рассмотрение свадебных песен одной из традиций югекого бас
сейна позволило сделать некоторые выводы.

Основная оппозиция свадьбы -  противопоставление двух сторон 
(стороны невесты и стороны жениха) -  на среднем Юге выступает 
и на уровне обрядовых напевов. Чуткой к той или иной функциональ
ной ориентации песни в обряде здесь оказывается ритмическая ор
ганизация стиха, напева и формы ах координации, то есть р и т 
м и ч е с к и й  т и п  песни Поэтому в исследуемой тради
ции всегда взаимодействуют два оппозиционных ритмических типа

~Ж произошло с напевом приметной песни 
см. с . 21 настоящей работы .

Гнеоиннх в 1979 году В.Свистковой

Напомню, что го же 
ёнтальской части ареала

?9 Экспедицией ГМПЧ им. 
и Г.Виноградовой .

3(1 Публиковался он неоднократно: в XIX в . ,  например, Н.А.Рим- 
ским-Коосаковым (С то русских народных песен, 1677, Ь 6 1 ' как 
смоленский напев, в Вологодской губернии был записан ь.линевой 
(см . Народные песни Вологодской области, Л ., 1936, с . 63 -65 ) на 
западе и С.Ляпкновым на востоке в Великом Устюге (Истомин Ф.М.. 
Ляпунов С.М. Песни русского народа, СПб, 1699. с .  I 0 I -I0 2 , & 14) 
а затем и А.Поповым уже в начале Тк Еека. В XX столетии он пуб
ликовался Е.Гиппиусом и Р.Эвальд (Песни Пинежья, 19Я7,## 7б , 
7 6 а ), П.Ф.Ксдьповым (Песни Севера, собраны А.й.полотиловсй, му
зыкальная запись П.Ф.Ксдьцова, Архангельское изд-во, 1947, с . 54- 
55 и 6 4 -6 5 ), С.Кондратьевой (Русские народные цесни Поморья, М ., 
1966 *  7 6 ) ,  А.А.Ганиным (Свадебные песни Новгородской области, 
Л .,1974, «  *,9).

1 Замечу, что в местном материале ритмический тип песни вы
является именно на уровне стиха и соответствующего мелодического 
построения. Строфовая же организация песни имеет второстепенное 
значение.
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обрядовых несен: "приметный" и равносегмеитныл (в  местном дейст
ве условно его можно назвать "величальным"). Они представляют 
соответственно F и М-теисти (в широком семиотическом смысле) сва
дебного ритуала.

В отличие от типологии ритмических форм, типология мелоциче- 
сидх структур напевов орецнеюгской свадьбы дифференцирует их не 
по функций в обряде (см . таблицу -1 ) .  На уровне т и п а  она от
деляет м е с т н ы е  напевы ритуала (первая типо-.огическая 
группа -  напевы C j, М2 ) от неместных. К последним принадле
жит мелодия прощальных песен (Р2 ) ,  доказательством чего служит 
ее распространение в других районах русской этнической террито
рии. На уровне в и д о в  местного мелодического типа выявляет
ся господствующая стилевая ориентация свадебных напевов среднего 
Юга в контексте всех традиций югского бассейна. И эта ориентация -  
нижпеюгская.
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б) oemeMS ĵ* 1 S S  
У нее

J S S J И  1 J i-------J ^  /
князь мо-ло- дой да бо- 1га-той, да бо-

J j , J
1

_______ 1
га-той,,,

4 6 ,



4 7



Т.В.Киршвна

КАЛЕНДАРНЫЕ ПЕСНИ БАССЕЙНА РЕКИ УН1И 1

Бассейн Унжи -  один из интереснейших районов русского народ
ного музыкального искусства Среднего Поволжья. До XX века Унта 
И соседние притоки Волги -  реки Кострома, Черя, Ветлу га и другие 
били важнейшими, хозяйственными и торговым* путями. По ним прохо
дило заселение этих мест, что и определило локализации художест
венной культуры, в том числе и музыкальной.

Песенная традиция Поунжья отличается развитой системой кален
дарных жанров, сохранившейся достаточно хорошо и полно вплоть до 
настоящего времени 2  *. В предлагаемой статье сделана попытка дать 
о(ЗшуS3 характеристику календарной несенной традиции бассейна ре
ки Унжи ® (за исключением верховьев, относящихся к Вологодской 
области). В силу ряда особенностей данной местности (несудоход
ность верхозьев реки, отсутствие сообщения через большой лесной 
Массив, болота) здесь проходит естественная географическая гра
ница, которая издавна служит и административной. Поэтому верхняя 
Унжа входит в другую стилевую зону 4 .

1 Автор статьи опирается на материалы, записанные им в Кост
ромской области в фольклорных экспедициях 1974-1980 г . ,  организо
ванных Лабораторией народной музыки Ш й  им.Гнесиных, ь лих при
нимала участие студенты М.Медведева (1976 ), И.Ежова, й.Разуева, 
В.йамаева, О.Юцкевич, А.Мискевич (1979), g .Жеглова и й .Трохин 
(1980),

2 Нами записаны календарные песни исполнителей в возрасте от 
20 до 90 лет.Большинство песен в последние полвека пелось детьми 
и молодежью, но некоторые, например, егорьевские ш вьюниганае, ис 
Поднялись и взрослыми, причем исполнялись в сопровождении необ
ходимых обрядовых действий.

^ Районы Кологривский, Мантуровекий, Нейской, Парфеаьевский, 
Макарьевоккй, Межевской и Калыйский (по Унхе и ее притокам: Меже. 
Нее, Немдз). Автор также исследовал Буйокий, Галичекий, Шарьин- 
ciraa. Островский районы Костромской области а сделал запаса от ж» 
телей Вохомского, Пшцугского, Павийского и Антропбвского районов.

4 Эту границу переходят единичные календарные жанры, напри
мер, егорьевские песни. Сведения о бытовании их б Верхне-Кемском 
сельсовете Никольского района Вологодской области см .в коммента
рии к песне № 38 сборника "Никольские песни" (6 ) ,  с . 58, Кема ~ 
приток верхней Унжи.
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Календарные; песни занимают особое место в екотеме других жан
ров ,  в бытовании которых большую роль играла также календар
ная приуроченность. Так например, хороводные песни делились на 
"круговые вёявиб" (исполнялись от пасха да троицы) и "беседные" 
(на зимних посиделках, в святки). Некоторые традиционные лириче
ские песий звучали только во время масленицы ("В оля", "Озеро ши
роко" и д р .) ,  другие -  "когда идут оо жнивы" ("Эко сердце", "На 
зоре было на зореньке", "Еще ч то -то  ли есть в поле за травинка" в 
т . д . ) .  Среди частушек были "качульные" * 6 , которые пелись весной, 
а также приуроченные к жатве, К есадам ", масленице.

Сами певцы четко разделяют эти пеони на календарно приурочен
ные и календарные обрядовые. В отличие от первых, собственно ка
лендарные ( обрядовыо) песни не "п онт", а , по местному выражению, 
"кричат" то есть исполняют их специфическим, напряженным темб
ром. При этом музыкальное интонирование нередко переходит в рит
мизованный говор, что порой затрудняет точную звуковысотную фик
сацию напевов.

В настоящей статье рассматриваются только календарные обрядо
вые пеони бассейна реки Унет, которые здесь представлены несколь
кими жанровыми видами. Они систематизированы нами по календарной 
приуроченности: колядки, масленичные, весенние заклички, средо
крестные, вербные, Вознесенские, егорьевокие, вьюнишные, "к оро- 
люшки". Их ареалы не совпадают, в дальнейшем они будут нами ого
ворены.

Зимние календарные Обряды местной традиции мало отличаются 
от типичных для северных и среднерусских областей и достаточно 
хорошо известных нам по публикациям. Это святочные гадания и ря
жения (без песен ), "беседка" или "поселки". Святочных обрядовых 
песен практически нет. Нам удалось записать только две колядки: 
"Калега, калега" 7 и "С Новым годом"" в селе Тимошино Макарьев-

С
Нами были записаны свадебные, хороводные, плясовые, шу

точные, лиоические (традиционные и поздние) песни, частушки,' при
читания (по умершим, свадебные, рекрутские), колыбельные и дет
ские песни, припевка "Дубинушка", духовные стихи,-инструменталь
ные наигрыши на пастушьей барабанке, балалайке, тальянке, ложках, 
самоварной трубе а т .д .

6 На качелях ("качуле") начинали качаться с Егорьева дня.- - ' '
По содержанию "Калега, калега" очень похожа на северную 

колядку. Хозяйка здесь сравнивается с красным солнышком, дети -  
со звездочками, в конце выпрашивается угощение. "С Новым годом" 
более позднее новогоднее поздравление без пожеланий. Исполняет 
оя мело,лизированным речитативом.
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ского района, на Новый год ходили со звездой и пели церковные 
колядки.

Масленицу в Костромской области до настоящего Еремени празд
нуют шумно, весело: катаются на санях по дорогам и с гор , жгут 
соломенное или из березовых веников чучело (иногда зажигают ко
лесо на палке), поют песни, масленичные частушки. Собственно ма- 
оленичные обрядовые песни записаны в Макарьевоком районе. Эти 
песни здесь "кричали" дети, бегая вокруг масленичного костра.
Вое масленичные песни исполнялись с одним варьируемым текстом, 
напоминающим детские считалки:

Здорово, наша масленка!
Не видала ли Горасленка?
Наш Гораокя в чёрной шапочке, 
На вороненькёй лошадочке.
Ой, видела, видела 
В том городу,
У Касьяна в коробу,
Она бегает по лавкам,
Торгуёт булавкам,
Чём, чём, чём?
Торговала кирпичём,
Отдавала нипочём.

.Летели, летели
Четыре тетери,
Пятая -  утка,
Шестой -  селезень.
Венчались кулики.
Да эка масленка!
Девки, с праздником!

(д . Большие Рымы Юровского
сельсовета Макарьево щ гр района)

Наиболее развитой в местной традиции была весенняя обрядо
вость . Когда появлялись первые проталинка, в Макарьевском рай
оне ребятишки, бегая по ним, кричали:

Жавората, кавората!
Вы не клюйте мое ноги,
Вы садитесь на дугу,
Роспевайте на лугу!

По свидетельству исполнителей, "яаворат" цели и позже -  вме
сте с средокресткыми. Большая часть весенних обрядовых действий 
и песен была связана с обходом дворов и выпрашиванием угощения. 
Ходили обычно группами от трех до десяти человек.

В четверг, в середине великого поста ("половине говины") 
раньше в каждом доме пекли из ржаной муки крестики и жаворонков, 
а ребятишки бегали под окна выпрашивать их. При этом они "кри
чали" средокрестнне песни. Типичные начала таких песен: "Крест 
воскрес", "Половина говины", "Кресты-богомолы” , "К реотье-сере- 
докрестье", "Кресты-пророки", "Крестикя-аавороночки*, "Жаворонок, 
жаворонок” , "Чивиль, чиваль" и т.д-. До содержанию эти песня очень 
разнообразны, во сближает ах поэтическая композиция: в них гово
рится сначала о самом празднике и действиях, его сопрововдаюшчх 
(печении крестов, жаворонков), далее следует прооьба одарить по
ющих. Во многих образцах в конце текста звучат угрозы жадным х о - 
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зяевам: "Кто не даст креста, тот не любит Христа" или " . . . з а б о 
лит рука", или " ...у в е д е м  Христа". Встречаются и "озорные" кон
цовки.

Взрослые обычно подавали ребятишкам кресты и жаворонков из 
теста , но при этом их пытались облить водой, стегнуть плетью и 
т .д . Но это не пугало просящих -  лишь бы подавали угощение! 

Кресты-пророки Давайте третий,
Шли по дороге. 
Давайте крест. 
Давайте другой, 
Обливайте водой!

Хлещите плетью! 
Подавайте пуще. 
Обливайте гуще!

(д.Никитино Мословокого 
сельсовета Мантуровского района) 

В некоторых текстах рисуется картина пасхи:
Крест воскрес, 
Подай мой крест! 
Великое говинье 
Переломится. 
Коробья с  бельем 
Откроются.
Кадка с  молоком 
Опрокинется,

Хриотов-от день 
Пододвинется.
Нонет сапожки 
С нёба упадут, 
Старыя старушка 
По крестику дадут.,

(я . Нестеоово Тимошияского 
сельсовета :Лакарьевокого района)

Средокрестяые песни распространены по всей территории Ко
стромской области и далеко за ее пределами (например, в Горьков
ской, Ульяновской областях) .

В вербное воскресенье (последнее воскресенье перед пасхой) 
в Межевском районе ребятишки ходили утром по домам, хлестали 
прутиками вербы лежавших в поохала и "кричала":

Кстися Вмолися За семь дяейдстаоя, молнся д0 христова дня,
До красненьких яичек,
До толстого пирога.

До пресного молока!

(д . Родино Никольского 
сельсовета)

Такое хлестанье считалось целебным и некоторые Специально жда
ли его , лежа в постели.

. На Егорьев день (23 апреля) целый ряд обрядов был связан с 
'оберегом скота . Скот ^лестали священной вербой, читали над ним 
заговоры, оглаживали пасхальным крашеным яйцом, одаривали пасту
ха, ходили с иконой а молитвой вокруг деревни, А после этого по

8 Такую информацию автор получил, знакомясь о материала
ми Лабораторий народной музыки ШШ ам.Гнесиных.
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дворам "кричали" егорьевские песни, выпрашивая деньги ("богу  на 
свечку") и яйца. Часто пение сопровождалось игрой на пастушьей 
барабанке, иногда на печной заслонке. Щедрым хозяевам "кричали 
отпев" с  пожеланием хорошего приплода и всяческих благ, жадных 
корили.

В отличие от средокрестяых песен, все егорьевские пелись с
одним поэтическим текстом, который мог быть более или менее

полным, текст этот очень устойчив. Нам известен образец его аз 
Кологривского уезда Костромской губернии, опубликованный И.М.Сне
гиревым (3 , с .  196) почти полтора века назад, который почти 
олово в слово совпадает о нашими записями. То же можно оказать 
о версии "Егория"' в сборнике Никольского района Вологодской об
ласти (6 ) .

Егорьевские песни были записаны нами в Кологривском, Межевском, 
Мантуровеком, Кадыйском. Галичеком и Антроповском районах. Есть 
дореволюционные записи их текстов в Нейс ком и Чухломском районах, 
а в Макарьевском мы столкнулись только с упоминанием, что в прош
лом такие песни здесь пелись.

В тексте "Егория" прослеживаются две сюжетные линии:
а) добрые пожелания хозяевам, описание обряда, выпрашивание 

денег и яиц;
б ) пожелание домашней скотине всяких благ, а лесным зверям -  

обратного.

Встань,хозяин, пробудиоя, 
Егорью иомолися.
Мы сегодняшнюю ноченьку 
Ранёшенько вставали,
Белы лида умывали, 
Полотенцем утирали,
По полю ходили,
Егорья носили,
Божьей милости просили.
По заплаткам изорвали,
По лапоткам истоптали 
Да Егорья вспоминали,
Уа ты батюшка Егорий, 
Макарий преподобный,
Спаси нашу скотинку,
Вою животинку!
В поле и за полем,
В лесе и за лесом,
За лесами, за горами,
За быстрыми облаками 
Чогда солнышко взойдет 
Ла№» скотинушка пойдем,

Нашей-то скотинке -  
Травка-муравна,
Зелененький лужок,
Тут и быстрый ручеек.
В ручеечке напьется,
Домой поплетется.

Лесному зверю -  
Волку, медведю -  
Пень да колода,
За морем дорога.
Векушке, куничке,
Зайчику, лисичке -  
Горькая осина,
Темная лощина.
Дай нам яичко,
Богу -  на свечку,

S R&IM Труды, 
егорьевская!
(д. Кощьёво Ионговскскч» 
сельсовета Кодогравокэго 
района)



Тексты "отпевов" и норилышх, записанные в равных местах, токе
вихожн по содержанию, несмотря на
Огневы: Благодарствуем, хозяйка, 

На твоем подаяньи! 
Телонька телися,
Овечка ягнися,
Свинка поросися,

Дай вам бог 
Семьдесят коров, 
Девяносто телушек,
Десять годовушея,
Лысеньких,
Криволысеньких!

Хоральная: Дай вам бог
Ни кола, ни двора, 
Одну корову 
И ту неэдорову,

Дохлых курей, 
а паршивых поросей,

разные зачины:
Петушок топчася,
Курочка несись!
Хозяин веселяея,
Хозяюшка добраоь!

(д.Пеженга Чермвнтюкого 
сельсовета Колоградекого 
района)

Они в поле-то идут,
Всё помыкияают.
Они и о поля идут -  
Все поигрывают,

(с.Муравьище Галичского 
района)

Овцу слепую,
Лошадь хрому».
Был петух,
Да и тог протух!

( с .  Муравьище Галичского 
района)

В "радушно" воскресенье (первое после пасхи) в Макарьево ком 
и Кадыйском районах -  утром ребятишки, а после 12 часов взрослые -  
«одили поздравлять "выонцов" (новобрачных). Заходя в дом (там вх 
угощали за столом), взрослые пела свои песни, а дети "кричали"
под окнами свои, очень близкие другим, которые саязаны с обходом 
дворов в иные календарные праздники (например, средокреотные) 9 .

Содержание детских выонишных -  это выпрашивание угощения и 
угрозы запереть в хлеву молодого муда в случае скупости хозяй
ки, Все они являются версиями одной сюжетной композиции:

Молодая молодица, 
Подавай наши кулицы! 
Л то тычку сшибем, 
Ворота прошибем, 
Жениха уведем,

В хлев запрем,
Помелом заткнем,
Каюком вытащим 
Да не выпустим!

(д . Йрцево Ильинского 
сельсовета гЛ.акарьевского 
района)

Молодая вьюнипа 
Подавай наши яйца! 
Не подашь яйца -  
Уведем молодца.

В хлев запрем,
Помелом приткнем,
Ступой закатим,
Не выкатим!

( с .  Шемятино Макарьевоного 
района)
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Детям обычно выносили куличи,крашеные яйца и другие лакомст
ва. Если их не угощали, ребятишки пели корилыше песни на тот 
ие напев, но с кругам -  озорным текстом. Приведем лишь его окон
чание:

...С коль в поле коч£к -  
Столь тебе дочё'к!
Сколь в поле камень -  
Столь тебе парень!

(д . Большие Рымы Гровского 
сельсовета Макарьевского 
района)

Вьюнишные песни взрослых отличаются от детских и от всех 
других песен, связанных с обходом дворов как значительными раз
мерами текстов, так и музыкально-стилистическими особенностями.
Их "поют", а не "кричат” , то есть исполнители считают их песнями. 
Петь взрослые вьюнишные песни по местной терминологии -  "окликать 
молодых" .

Но содержанию взрослые вьюнишные песни разнообразны: в одних 
мы видим поучение новобрачной "как в чужих людях жить” и всем 
угодить; в других -  величание молодых и добрые им пожелания. Ха
рактерными для таких песен являются припевные слова (рефрены)
"Ой вьюяица, ой молодая" или "Вьюнец-молодец, вьюница-молодица".

На троицу в Лоунжье дома украшали березовыми ветками, а бе
резы наряжали разноцветными ленточками, ходили на кладбище, "во
дили круги” и пели при этом "круговые велные" песни.

Осенью, как и в других областях, здесь устраивались "дожинки" 
и "докопки” , по песни пелись -  "какие кто вздумает". В конце но
ября -  в заговенье (или в некоторых деревнях на филипповки) в 
Макарьевоком районе девушки бегали под окна к матерям женихов 
"кричать королшку” , в тексте песни содержалась просьба подать 
хлеба. При этом старались быть неузнанными -  закрывали скатертя
ми лицо и изменяли голос (обычно пели неестественно низко). Иног
да заканчивалась такая короткая песенка октавным возгласом на 
слова: "Королюшечку!"

Кроме этого записи "вьюнишных" песен были сделаны нами в 
Галичском районе от жительницы бывшего Ковернинского уезда Кост
ромской губернии (территория, расположенная ниже устья Унжи). Эт
нографами" вьюяишшй обряд был записан еще в Горьковской, Владимир
ской, Ивановской и Ярославской областях. Данному вопрос? поснящена 
статья Л.А.Тульцевой, 5 , с .1 2 2 -1 3 7 , там же см . подробно и о содер
жании текстов.
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Королю да королюшке 
Хлеба по краюшке,
По дрюковке.
По луковке.
Не режь, не ломай, 
Давай целый каравай!

(о .  Тимошино)

Королю-кородюшечке 
От короля-королевича, 
От Демитрая Ивановича. 
Королюшечку!

(о .  Красногорье)

Король королюгаку,
Хлебл-то краюшку!
Королю-то боле,
Королихе -  мене.
Подавайте, не отказывайте! 
У вас жених,
У нас -  невеста есть . 
Подавайте!

(д.Большие Рымы 
Юровского сельсовета)

Календарные обряды и песни Поунжья объединены общей функцией, 
овязанной с обходом дворов и требованием подать обрядовую еду 
(печеные кресты и жаворонки, яйца, куличи и т .д . )  или деньги. 
Исключением являются лишь детские масленичные песни и "жавората" ~ 
весенние заклички, По своему складу все местные календарные пес
ни, кроме взрослых вьюнишных, очень схожи. Следовательно, мы 
имеем дело с  одним жанровым типом, обладающим единой функцией 
и структурой **. Он является ведущим в местной календарной тра
диции, от него обособляются лишь масленичные (по функций и час
тично по структуре) и взрослые эьюнипшые (по структуре). Заметим, 
что этих песен записано нами недостаточно для каких-либо обобще

ний , поэтому в данной статье рассматриваются песни только 
основного жанрового тида,

Единство структуры исследуемых песен в местной традиции вы
является как на уровне ритмического строения песенного стиха, 
напева и форы их координации, так а на уровне мелодической ор
ганизации.

Стах местных календарных песен относится к типу, до сих пор 
в литературе не описанному.

Слоговые группы, которые можно выделить в песенных текстах, 
яе постбяннн по количеству слогов и по величине музыкального вре
мени. Они не образуют устойчивых комбинаций друг с другом -  то 
есть собственно стиха, складывающегося из двух или трех слоговых 
групп, как а песенной силлабике. Слоговые группы существуют в 
поэтическом тексте как самостоятельные синтаксические единицы, 
имеющие достаточно выраженную акцентную форму. 3 каждой аз них

** Определение музыкально-фольклорного жанра см. в статье 
В.В.Гиппиуса ( I .  с . ? 3 ) .  ....... . ...... ........ ..........

&  Масленичных всего шесть, а взрослых вьюнишных -  пять.
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проступают одно аяя два ударения 13. Начальное -  основное -  мо
жет предваряться анакрузой (но она не обязательна), при наличии 
второго -  дополнительного -  ударения око приходится на последний, 
либо на предпоследней слог (случаи дактилической клаузулы редки).
Эти ударения обычна аедоадают с грамматическими, из-за небольших,; 
размеров слоговой групп» знкдизн и проклиза крайне ншвогочислешщ<

В поле в за полом.
В лесе и за лесом 
Волку, медведю -  
Пень да колода,
ЗЛ морем дорога.

Одно ударение возникает в слоговой группе тогда, когда послед
няя состоит из одного протяженного слова со срединным акцентом:

Крестик, крестик! 
Говиньё тресни! 
Говины половина 
Переломится.

Кринка молока 
Опрокинется. 
Хрис'тов-от день
Пододвинется.

Величина слоговых групп в текстах местных календарных песен 
колеблется от трех до девяти слогов, преобладают группы величи
ной от четырех до восьми сл огов . Из них на анакрузу приходится 
обычно один-три слога (чаще -  один или два), на клаузулу -  от 
одного до трех (чаще один ила д ва ). Таким образом, схему рит
мической формы позтического текста можно изобразить так:

( -  - )  /  -  ( -  _ )  / (_  _>
В а-во-ро-н оч- ки,
11о-ло-ви-на-то го-ви-ны 
Пе-ре-ло -  мит— с я . . .

Ба-тюш-ка а-го-рий!
Спа-си на'-щу ско-тин-ку!

Слоговые группы объединяются в тирады, либо рифмой, либо 
параллелизмом, чаще всего синтаксическим:

Хозяин с хозяюшкой! 
Встань, проснися, 
Подёнкой сплеснися, 
Полотенечном утрися, 
Егорью помолиоя!. .
Волку, .медведю -  
Пень да колода,
За морём дорога. 
Зайцу, лисице -  
Горькая осина,
Тёмная лощина. . .

Дайте крестик,
Дайте другой,
Не облейте в од о й !,,
Молодая молодица! 
Подавай наши яй ц а),.
Половина гозияы 
Переломится,
Хрен да кацуста 
П ереводятся...

rq
а Наиболее отчетливо 

стиха о напевом. она слышна в пении -  в согласовании
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Напевы костромских календарных песен не отличаются развито

стью. Они складываются из повторения (точного или варьированно
го) небольшого мелодического построения. Большей частью оно ох - 
илтывает одну слоговую группу поэтического текста, но границы 
их не всегда совпадают.

В ритмической форме этой мелодической фразы ясно проступают 
ива ударения. Они выявляют в мелодическом построении два рав- 
иих (четырехвременных) сегмента, каждый из которых открывается 
ударением. Координация напева со стихом на уровне ритма происхо
дит путем совмещения ударений стиха и напева 15. В местной тра
диции она выступает в двух видах: I )  без анакрузировааия -  сло
говая группа начинается ударным слогом, отчего границы стихо
вого и мелодико-ритмического построений совпадают:

Схема I  I сегмент . П сегмент

i . /  j t
Вбл -  ку мед- j ве -  да
Пёнь да к о - , лб -  да.
За мо -рем д о - , рб -  г а . . .

2) с  анакрузированием, при котором границы ритмических рядов сти
ха и напева не совпадают. В этом случае стиховая анакруза ритми- 
эуется за счет окончания последнего сегмента предшествующего рит
мического ряда, вместе о клаузулой она образует единый сегмент 
слоговой музыкально-ритмической формы.

Схема В I  сегмент
I  J

П сегмент

-тюш-ка К- I гб  - рий, сп а -
на-шу ск о - ( тин - ку и

аш-во- | т ш  - к у . . .

/  • • • Жа-во-
■нок, жа-во- | ро-нок !(Ъ -да-
. МОЙ 1 крест! За о -
- ко 1 брбсь! iio-д а -
да
не

не д о -  [
об-ЛИ- j

мбй!
вГй!

= .

Оба вида обычно сосуществуют в одном и том же тексте, случаи аб
солютного преобладания^ одно го из них редки.

^  При одном ударении в слоговой группе на начало второго 
сегмента напева приходится ее последний слог (см . статью 
Б.Б.Бфименковой в настоящем сборнике).



Рассмотренную структуру можно отнести к типу равнооетаеятных
слоговых музыкально-ритмических фор.м. Но в отличие от развитых 
его образцов 1 , в календарных песнях Поункья ритмический ряд 
состоит не из четырех, а всего из двух сегментов.

В зависимости от слоговой величины межударных промеяутко* воз
можны следующие рисунки слогового ритма а каждом из сегментов 
слоговой музыкально-ритмический формы (см.таблицу I ) .

Многие плясовые, шуточные, частушки, свадебные песни Костром
ской области по слоговой музыкально-ритмической форме относят
ся к типу "камаринской". Проник этот  тип и в календарные песни. 
Масленичные детские песни, например, вое начинаются такой форму
лой:

Схема Ш

I /  \ I /  У /  ' t J f t \  •>
(тонический двух- i
ударный стих Не ви - i 
2 + 4 + 3) Ой, |

го -р о -  |

мае -  лен-ка, ' мае- лен- ! ка! 
як- ла ли Г о - . р б с - л е н -* ни? ч 
ви -  де-л а , ви ~ д е -л а 'д  т м 
ду у Кась- , я-на в ка-ро-|-бу.

Но в отличие от песен других жанров, форма "камаринской" яе 
выдерживается во всем тексте. Со многих образцах календарных 
песен она встречается лишь г  навале и середине поэтического тек
ст а .

' Схема

Но далее:

См.: 4 , а также статью Б.Б.Ефименковой в настоящем обор -16
нике,



Таблица I

Кол-во
•логов I  оегкепт П оегмент 

(без  ана- кол-во
П сегмент
круЗОЙ)

(с  ана-

друзы) CJ. эгов клаузуАа айакруза

1
2 ■J J

J
J  J 2(С+1) J J

в J  S  J* J  S 'S ' 3(1+2)
Л

< J >
S'

S 'S '

4
J ’ J ' J  ! 
J ' S S ' J ' < $ v £

3(2+1)
4(1+3) S'S ' P

А_------------- -

| - " ’

4----- i------- — —

4(2+2)
4(3+1)

J
J

S' s>
S' S 'S '

S 'S 'S ' ' 
.J 7 7 >  

S 'S ' 
S'

Возможно поэтому структура "камаринской" в ' местных "енотах 
подчиняется законам основного ритмического типа, в рамках кото
рого она только и существует. Это дает основание рассматривать 
•а ритмическуп форму как трехсегментную, с  объединением анакру
зы я клаузулы В один конечный сегмент ритмического ряда.

Специфика жанра, его бытование определяют и мелодический 
оклад местных календарных песен. Исполнительские версии календар
ных напевов значительно в большей степени отличаются друг от дру
ге , чем версйй напевов прочих местных песенных обрядовых жанров, 
например, свадебных (неслучайно жители не считают их песнями, а 
Их исполнение пением, их не "поют", а "кричат") *®. Это свойство 
значительно пооявилооь кая при повторных записях, так и в развер
тывания одной и той же песня. Достаточно сравнять, например, на
чальное проведение Вознесенской * 19 аз села Тимошино Макарьевско- 
го района с  заключительными проведениями (см . пример *  1 ) .

&  Слоговая величина сегмента, составленная из клаузулы а 
снаарувн, обозначается суммой их сл огов . *'•

А .С,Кабанов в устной беседе предложил арадеизтельяо к та
ким образцам определение "припевки". Однако мы не можем им вос
пользоваться, так как в Костромской области "рипевками называют
ся частушки, трудовые и некоторые беседиие пеона. *

19 Нами записано только той обоазпа вовнвсенсках песен в  Тв- 
мошияском сельсовете Маяарьеэсяого района. их поют мужчины 
яра обходе дворов на вознесенье,
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В деревне Копьёво Кологривского района нами в один день была 
сделана запись егорьевской песни сначала в сольном исполнении 
А.М.Чусовой, затем повторная запись ансамбля из трех человек,гДе 
А.М.Русова была заводилой (см . пример )« 2 ) .

Приводим запись выоншлной в деревне Ярцево Макарьевского рай
она разных исполнителей в один сеанс (см . прям ер № 3 ) ,

Даже звуковая школа может быть непостоянной у одних и тех  на 
исполнителей, то есть звуковой объем напева то "свертывается", 
то "развертывается". Приводим записи средокрестной и егорьевской 
песен в исполнении Котловой Е.Н. из деревни Пеженга Кологривского 
района (см.пример №4).

Изучая весь экспедиционный материал, наблюдая над бытованием 
данного жанра и, особенно, анализируя и сопоставляя повторные 
записи, мы пришли к вывода, что в се  местные напевы, несмотря на 
кажущееся разнообразие, относятся к одному мелодическому типу, 
являясь версиями одного звукового образа, идущего от.речитация 
и трактующегося очень свободно. Основа речитации -  сопоставле
ние двух звуковых уровней, отстоящих друг от друга, как правило, 
на кварту, в которой верхний звук является главной опорой. Эта

кварта может остаться незаполненной, но может и заполняться, ча
ще всего в нисходящем движении. Возможно расширение этого звуко
вого объема вверх или вниз. Обобщенно звуковую шкалу костромских 
календарных напевов можно изобразить так (ом.пример 5 ) .

Однако в местной традиции особенно часто встречаются кален
дарные напевы с незаполненной или лишь частично заполненной квар
той. Основной опорный тон в таких напевах интонируется устойчи
во , четко, а оппозиционный звук не всегда стабилен по высоте. 
Главная его задача-бнть противопоставленным устойчивому верхне
му опорному звуку, а интервал этого  противопоставления не являет
ся четко фиксированным. Поэтому он интонируется з  определенной 
зоне, которая может быть довольно широкой и включает в себя зву
ки (в  том числе и нетемперированные), начиная от оубтерции до 
субквинты. Но чаще всего нижний оппозиционный звук интонируется 
как субкварта. Это связано опять-таки со спецификой жанра, осо
бого тембра, близости к речевой интонации (см.пример № 6 )

Гораздо реже в ыеотной традиции встречается интонирование 
всего напева на одном звуке, а также секуядовое впевание основно
го опорного тона,
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Диапазон одной и той же исполнительской версии напева может 
расшириться с  одного звука до кварты и наоборот, . 
в напеве с секундовым опеванием основного опорного тона может 
появиться нижняя субкварта.

Подвижные моменты проявляются и в фактуре ансамблевого испол
нения костромских календарных напевов. Это легко проследить на 
примере одного произведения в исполнении фольклорного ансамбля 
оела Тимошино (Макарьевекий район). Фактура здесь зависит от 
различного состава исполнителей (см . пример № 7) 20 .

Фактура меняется в зависимости и от того , какой голос начи
нает напев. Нам удалось подметить следующую закономерность; е с 
ли начинает петь первым высокий голос,низкие подстраиваются вни
зу чаще всего в кварту или терцию. При запеве же низкого голоса, 
более высокие подстраиваются сверху в терцию. Однородные голоса, 
как правило, поют в унисон.

Одним из характерных признаков костромских календарных напе
вов является единство их композиционной структуры. Напев строит
ся из повторения сходных мелодических фраз, которые свободно ко
ординируются с  ритмической формой. В большинстве образцов начало 
сегмента совпадает с основным опорным тоном (чаще всего верхним 
звуком квартг). Но в развертывании напева это может и не выдержи
ваться. На месте основного опорного тона могут иногда появлять
ся любые другие звуки (соседние или нижняя субкварта). Мелодиче
ская фраза (ячейка) чаще всего охватывает ритмический ряд (сло
говую группу; реже -  его половину. Иногда эти два вида координа
ции напева и ритма присутствуют в одном исполнении (см . пример 
№ 8).

К рассмотренному типу календарных напевов придан: ют масленич
ные и веоеняие заклички, не связанные с  функцией обхода дворов.
Но лишь дальнейшие исследования, связанные с расширением изучае
мой территории и более точным установлением ареала распростране
ния, позволят нам более точно и детально охарактеризовать изучае
мый тип и рассмотреть календарные обрядовые песни в жанровой си
стеме традиции бассейна реки Унжя.

20 Запись 1977 года, исполнители Баннева А.Ф ., Яблокова Н.Г. 
Воробьёва Е .И ., Ирушкина Г.А . и Петушкова А.В.

Записи 1979 года, исполнители Баннева А.Ф ., Земская А .к . и 
Воробьева Е .И .; те же и Градусов Ф.В.

Запись I960 года -  Баннева А.Ф. и Голубева В.Х.
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Пример 3 Поет Летова Л.И.

основной

аскрес винь-е

'о-ви

^  МоЛо-дэ-Я мо-ло- ^щ-ца'.По-да-вай наши я - и-ид!..
Поет С.Н.Климова

-да-я мо-ло-ди-цд!По-дд- вайна-ши я -  и - цы. 

^ .„  Пример 4

^ е стц-про-^роки пале-те-ли по д о -р о -ге  у-ви-дс-ли  ч а т

Благодарстц/а( хозяйка натвэё*! пода-янь .;! 5уюиь-;<а те-л и -ся

1979

1 )сэ  -  основной опорный тон 
о  -  нижний одлозицаошшй звук

п зона нижнего оплози-
___ Ш еннон звука.______ _
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Е.Б.Резниченко

ПОМОРСКИЕ "СВАДЕБНЫЕ СТИХИ" 
КАК ОСОБЫЙ ВИД СЕВЕРНОЙ ПРИЧЕТИ

В музыкальной традиции деревень восточной части Поморского 
берега Белого морд бытует жанр, поражающий своей необычностью 
воображение собирателя. Это -  свадебные причитания {"свадебные 
стихи" по местной терминологии) * . Красочный язык их имеет весь
ма мало общего не только с  бытовой речью, но и с  лексикой мест
ных песенных жанров:

Что мне сделать с этой-то парной мыльней баенкой 
Разве молить бурюшку большу погоду 
Со пецнльненького славна синя моря 
Пусть раскатит эту -ту  па эну мыльню баенку.
Пусть унесет на пецяльненько славно сине море.

Своеобразен и способ исполнения этих причетов: звучат лишь 
начальные слова каждого стиха * 2 , а заключительные - вовсе не
произносятся. Поэтому постороннему человеку смысл поэтического 
текста часто понятен немногим более "узора надписи надгробной 
на непонятном языке":

Не убоисе цсста с т у . . .
Не по-старому пошла г л у .. .

"Водить стихи" на свадьбе должна была невеста с подругами. 
Напев свадебных стихов(в каждой деревне свой, один) звучал на 
протяжении почти всей довекечной части свадебного обряда, иногда 
чередовался о песнями, но не уступал им главенствующей роли. Рас
плетание косы, приход матери невеста (или крестной) с перевязкой, 
баня, обычай "отсылать голоо" умершему вдали от дома или погибше
му в море родственнику, езда на кладбище, по гостям, "пбоЛеднее
красование" -  вот неполный перечень "сц ен ", основой которых В

* Статья основана на материалах, записанных автором совмест
но о 0 .Боярской, Т.Королевой, Н.Славиной, И.Сухомлин, Л.Кузиной?,
Е. Чо и Н.Шапошниковой в 1977-1960 г .  Фонограммы хранятся в ар
хиве лаборатории по изучению народной музыки ПАЛИ им.Гнесиных*
Для сравнения привлекались записи поморских причитаний описывае
мого вида из МДрЛГК им.П.И.Чайкоэского (№ 885Б собиратель И.Гра- 
бовская, 1965) и ЙРДЙ (Пушкинский Дом) АН CCCr (Ж 1 4 ,1 5 ,2 1 ,2 2 , 
собиратели П,Выходцев, С.Зверева, В .Коргузалов,1978 г . ) .

2 Во избежание путаницы с  литературоведческим термином, "стих" 
как местное название причитания будет даваться либо в кавычках, 
либо кая словосочетание свадебный сти х".
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^ з
местной традиции был причет .

Ареал свадебных причитаний особого вида, называемых "стиха
ми", охватывает сравнительно небольшую территории и включает 
несколько сел восточной части Поморского берега (на востоке 
до границы с Онежским берегом, то есть до устья реки Онеги, 
на западе -  до карельской части Поморья), Основной материал 
был собран в Нимеяьге, Малоиуйке и Кушреке. Несмотря на боль
шое сходство , свадебные голошения каждого из этих сел обладают 
специфическими чертами. Это характерно для данного региона; ин
дивидуальный облик ку-.ьтурн каждого села Поморского берега от
мечался исследователями (с м ., например, I ) .

Хотя первое упоминание о поморских "стихах" было сделано око
ло ста лет назад Ф.Истоминым ( I I ) ,  исследование их, так же как 
и других видов поморской причети, только начинается 3 4 .

"Свадебные стиха" Поморского берега характеризует особый вид 
композиции, в котором при традиционном исполнении значительная 
часть каждого стиха не поется а не проговаривается, а существу
ет лишь в сознании носителей данной традиция5 .Заявляется она 
лишь при пересказе текста (например,.по просьбе собирателя).

Явление эт о , немыслимое в профессиональном творчестве, свое
образно отражает один as общих Принципов канонического искусст
ва, согласно которому зафиксированный текст заключает лишь незна
чительную часть информации произведения и выступает по отношению 
к ней в роля "платка с  узелком, завязанным на память" (8 , с . IB - 
19).

Непропеваемая часть композиция находится как бы не грани за
фиксированного текста к внетекстовых ассоциаций (в  каноническом 
искусстве, видимо, так*® достаточно устойчивых й традиционных)6 .

3 Подробнее о местной свадебной обрядности см. в статье 
Т.Бернншш ( I ) .

4 Нам известив лишь работы, посвященные причети Карельско
го Поморья, то есть соседней с описываемой традиции.

5 Эта особенность причети осознается некоторыми ояачеями.
Тут не водят так полностью в сё ” , -  говорили нам в Нименьге.

6 Показательно, чтз в одной из деревень региона, Кушереке, 
окончание стиха не произносится даже при проговаривайте:. Напри
мер, одна из воплениц, К.О.Патрекеезз, так произносила слова 
причети; "Каподломчявы да свои р е з в ы .. ." .  *Ноженьки", -  под
сказал нам кто-то из местных, "Ноженьки не говорят", -- объясни
ла плачея. "Тут сами догадываются” , -  несколько раз говорили в 
«тв ет  на ваши вопросы ..
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Но поскольку эта часть причета не только в смысловом, но и в 
структурном отношении является непосредственным продолжением 
поющегося раздала, представлена тем же видом ритмической орга
низации, ее следует рассматривать как компонент формы, часть 
художественного текста.

Отличие описываемого вида от  других известных нам форм недо- 
певэчия поэтического текста (в  некоторых вологодских причитани
ях, см. 5 , отдельных свадебных песнях Смоленщины и соседних с 
ней районов -  12) заключается в том, что в последних опускают
ся один-два последних слога, в то время как в местной причета 
"за  кадром" остается значительная часть стиха, включающая важ
ные для ритмического строя ударения:

Не убоисе цяста с т у . . . ( пеньията лиственна) 7 
Не по-прежнему иду в а у . . .  (па сиза голубушка)
Из парной-то м ы ... (льней баенки).

В веиополйяющейся часта поморских "свадебных стихов" находит 
свое предельное выражение характерная дом канонического искусст
ва регламентированность: этот раздел может быть гте.вставлен лишь

(общих м ест ). Их словарь в основном един для деревс-нь региона, 
причём ареал его шире зоны бытования "свадебных стихов" (см . при
читания Карельского Поморья -  15, 1 6 ). В понимании и усвоении 
поэтической речи местной свадебной арачети важную роль, видимо, 
играла ее близость лексике общих мест овацебных, похоронных пла
чей, поэтический текст которых всегда произносится полностью

В практике пения свадебных отэахов собственно роль "узелка на 
платке" выполняют начальные слога &U- (ж>п1/пи/и.<> . .

Ты хорошенько.о добра нос . . .  (тудчива конечна)
Анализируя местные причитания, необходимо учитывать, что они 

существуют и должны быть описаны, как и любое произведение фольк
лора, не только не уровне "живого звучания", но а 'па уровне ш а л е-

7 В скобках здесь и далее приводится традиционно и исполняе
мый раздач стиха.о р

В то же время лексика CQ(.t <! u--.-i.-t.} < ае закона сбли
жают местные плача с поэтической речью других северных аяачевих 
традиций.,как русских, так и карельских. Например, характерной 
чертой поэтической речи "свадебных стихов" являются метафориче
ские замены (термин К .В Л истова), иносказательно обозначающие 
действующих лиц свадьбы: "ок ол к а  вольна носата голубушка" -  не
веста, "красное солнце угревяое" -  ее отец. (О метафорических 
заменах в карельских плачах см. 7, а. 2 8 -2 9 .)

9 Здесь и далее подчеркнуты "общие м еста".

ограниченным набором неизменных
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яия, то есть  осознания структуры произведения так, как себе его 
мыслит исполнитель* (4 , о . 2 5 ). При этом если в местных свадебных 
планах напев существует на обоих названных уровнях, то стих как 
целое выявляется лишь в  качестве модели на втором уровне. Поэтому 
и композиция определяется здесь соотношением мыслящегося стиха в 
целом й его поющейся части.

Однако как моделировать полный поэтический текст причетя?
Сравнение пропеваемой я проговариваемой частя стиха показывает, 
что они представляют собой две самостоятельные версии. Кроме то
го сопоставление аналогичных проговариваемых стихов между собой 
выявляет частое редуцирование текста: исполнители не всегда д о -  • 
говаривавт до конца foci aowmunU , пропускают разделы, соеди
няя иногда при этом воедино два стиха и т .д .  Нам представляется 
возможным воссоздать модель текста причэти 19, учитывая при этом 
следующие критерии:

1 . Приоритет поющейся вероии»
2 . При неполном проговаривавши loci Соу»пи<и,<± -  их восста

новление йо тем стихам, Где они занимают то же положение в струк
туре (все  подобные "переносы" делались, разумеется, в пределах 
одной деровня).

3 . В спорных случаях граница стиха определялась по композицион
ным признакам. Предполагалось, что не произноситься мо^ет лишь
часть стиха, но не целый стих.
Вот пример такой работы по моделированию:

"Пего молить этой парной-тО мыльной баенке",
Йс него мне-ка молить глупой . . .
Да и этой-то парной . . .  ,, •
Уж пего ш е-к а  молить глупой . . .  (сизой голубушка) 
Да и этой -то парной . .Т Т т о  шлШ зя озеакеТГ

Ш  варивание: 
:

Уже этот пример показал несамостоятельность стиха, подчинен
ность его закономерностям композиции, которые по-разному прояв
ляются в поваейся и непощейся частях. 3 первом случае заметна 
зависимость стиха от"его  "музыкального интонирования г во втором 
нередка структурная "размытость".

Местная придать вняеряаяа в размере тонического стиха, о с о -  
оенностью которого является то , что в одном тексте чередуются 
двух- и трехударные ритмические ряды. При этом две названные

*0 Все это сделало необходимым использование особых методов соби
рательской работы, включающих не только специальное проговарквекве 
исполнителями текстов плачей, но и дополнительное выяснение структуры 
некоторых стихов.
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формы представляются нам не двумя тинами, механически соодинзн- 
нши в одном тексте, но лишь версиями особого вида тонического 
отиха. Это подтверждается их существованием в рамках одной му
зыкально-ритмической формы и структурным тождеством основного, 
произносимого раздела. Заметим, что сходный виц стиха (и сочета
нии с иным видом композиции) существует в свадебных плачах со 
седних деревень Карельского Поморья (см . 1 6 ).

В стихе описываемого вида причитаний трехудврнэя версия доми
нирует (около 10%). Ооновной ее еид представлен следующим напол
нением сегментов:

2 ($_6 ) + ® (5 -7 ) + ^ (4 -5 ) + 3 ( ° м< тайдицу ,1 -1 3 ) .
В ряде случаев число слогов во втором сегменте сокращается 

до двух, в результате чего возникает разновидность трёхударного 
отлха, описанная А,Масловым и названная им "сокращенным эпиче
ским размером" (1 0 ) , Встречаются стихи, строго выдержанные в та
кой форме, но чаще они употребляются и в первой трехударной вер
сии, что связано с изменением грамматической формы слова (см .табл и
цы 14,15 ) .

Среди тонических двухударных стихов можно выделить две основ
ные версии: о дактилическим окончанием, а также с  хореическим:

2 (1—6) * 6 (5 -7 )  * 3 (2 )  с̂м” *аблиЧУ,1 6 6 , Я ?а ),
Последние выделяются не только хореическими клаузулами, но и 

лексическими особенностями: чаще всего она не включают в себя 
loci соттипСч ("Вы на горочку зимну кататься "). К двухудар- 

ным стихам относится и особый устойчивый оборот "Сегодике-го да 
но оегедмедаему*. Этот стих с  гипердактилическим окончанием внешне 
напоминает (как к него терне другие двухударные стихи) трехудар
ный стих, не договоренный до конца, й действительно, в другой де
ревне существует "полная" трехударная форма (таблица 18а -  c .S a -  
лоиуйка, 186 -  с.Н нмевьга).

Общие мебта играют важную роль в композиции местной причете.
Они не только преобладают в стихе, но также имеют, как правило,

ГГ
определенное положение в форме . К примеру, начало "яугелия 
вол ьней ...*  всегда приходится на первое стиховое ударение. Шля 
ке изменяемы?, анальный раздан стиха распирается, го он еоедйшгет- 
ся 'с другим, евгоавмгчяям икс ссттитл  "глупа саза гадубум-

Структурное по ложей ае наиболее распространенных ( e t i  
со игпшгил отражено в таблице.
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ка", начало которого также закреплено в структуре (см . таблицу , 
1 ,2 ) . Протяженность я структурное положение конкретного общего 
места определяют форму стиха. Так, двухуларные стихи с дактили
ческим окончанием связаны, как правило, с употреблением несколь
ких общих мест, аз которых наиболее распространены два: "пецядь- 
неньво славно синё море" и "парная мыльняя баенка" .

Поющийся раздел стиха соответствует первому сегменту. Его осо
бенности, как уже говорилось, определяются его подчиненностью му
зыкальному воплощению. Основной характерной чертой является зна
чительное увеличение (по сравнению о аналогичными разделами из
вести ю  видов тонического стиха) слогового объема между первым и 
вторым стиховыми ударениями.

Первый сегмент состоит из пяти-семи (чаще всего шести) слогов. 
Однако стих этот в большинство случаев является “ распространитель
ным" (термин В.Л.Гошовского). Тенденция к выявлению чистого сти
ха прослеживается в проговариваяии, когда в ряде стихов устойчи
во выпускается притяжательное местоимение ид» одно прилагатель
ное двойного эпитета. Например, в &>«•< ситтмм "ласкотнвда моя 
жаланна родитель матушка" и "моё зябло сердце ретивое" выпускает
ся местоимение, а "куколка вольня коеата голубушка" всегда прого
варивается как 'куколка носата голубушка". Знаменательно, что вы
явленный таким образом чистый стих -  + 4 + 3 -  прибли

жается к "классическим” образцам трехударного тонического стиха, 
известным, скажем, по плачам И.федооовой ( i 3 )  и совпадает по на
полнению сегментов со стихом плачей Летнего берега Белого моря.

С расширением первого сегмента связано возникновение дополни
тельного у дареной. Оно приходится на аята/. слог сегмента, если в 
нем шесть слогов , и «а шестой при семисдоговоы обье ie. Ударение 
имеет стабчлыюе положение и в музыкальной форме, прячем связано 
со  значимым моментом напева. Стиховым eve, однако, считать нель
зя как из-за нестабильности (в  ряда случаев оно отсутствует; см. 
таблицу, 1 8 ), так и ко другим причина». Важнейшая из пах, на наш 
взгляд, та, что ударение часто связано дашь о певческой версией 
стаха: слова, несущие это ударение, часто выпадают при прогова- 
дшавж* текста (ем, яршеры, приведенные на е . б ) .

Иногда начало традиционной формулы "верная мыльняя баенка" 
сдвигается на середину'стиха, яр* этом образуется тяохударяый раз
мер. Расширяться‘ до треху дарвой нормы может и W  to w n w w i 
•яецядьнемько сдавив севе море” (ом . таблицу 1ь, С” ) .
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Таким образом, в стихе возникают четыре иктовых момента: три 
стиховых и дополнительное ударение. Каково их соотношение?

Наиболее значимыми являются крайние ударения, йктовые же мо
менты в середине стиха нередко связаны с его  расширением за- счет 
нарастания эпитетов (см . 16, с .  196 ); в особенности это характер*- 
но для дополнительного ударения (см . таблицу). Яри этом часто 
возникает явление проклизы 13, в результате которой слово, несу
щее дополнительное ударение, подчиняется второму стиховому ударе* 
ник (например, "милы подружки"; см. таблицу, 5 ) .  Это соотношение 
двух серединных иктовых моментов проявляется и в проговаривании 
текста исполнителями:

Созываю-то я глупа сиза голубушка.
Чрезвычайно важны для местной свадебной причета особенности ее 

группового исполнения.
Партии н ев сты  а подруг разделены во временном отношении и 

неравнозначны: ведущей является первая Невеста начинает 
("заводи т") и первой кончает петь каждый стих, девушки же поют 
"всл ед", то есть присоединяются к ней не сраэу и допевают напев 
одни. Таким образом, совместно исполняется лишь центральная часть 
вапева При этом часто качало последующего стиха накладывает
ся на последние слоги партии девушек. "Она только заведет, а ук 
девки тянут. Они пока Тянут, ода опять снова и заводит", -  объя
сняла нам П.М.Баева из села Малощуйка.

Границы партий невесты я подоут связаны с ритмом стиха: де
вушки вступают, как правило, на п е р в о м  с т и х о в о м  
у д а р е н и и  или на следующем слоге 16 , Окончание их партии 
(и всего напева) приходится на грань первого и второго сегментов 
стиха . Иногда они полуговорком интонируют следующие один или дза

13 Энклиэе и проклизе уделяли внимание многие ученые XIX и 
хл веков. В середине нашего столетия на этом явлении чародяого 
языка особенно подробно остановился М.Йтокмар (1 8 ).

Неравнозначность партий подчеркивается разнили исполните
лями, ато отражено и в мастной терминологий: "водят стихи" неве
ста , а подруги лишь помогают ей. "Она не одна водат, ей подтяги
вают девки , -  говорили нам в Малощуйке. "Я вожу, а они подвали
вают", -  заметила тамицкая плачея S .3 .Горшкова.

1 По этой причине гранита напева может быть выявлена только 
по ансамблевым записям, о сольном исполнении певица может огра
ничиться партией невесты или спеть напев до конца, или даже пы
таться изобразить традиционно неаеполяяемую часть стиха.

-  • - • —  ~ - •  '

Изредка, при значительном расширения анакрузы, подруга 
вступают перед стиховым ударением,
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олога. Невеста же обрывает пение в момент дополнительного ударе
ния ,

Закрепленное соотношение партий приводит к устойчивому соот 
ношению в причета речитативного и песенного начал. Сольный ком
понент напева, соответствующий анакрузе, имеет речитативный ха
рактер, ансамблевый же -  песенный (это  подчеркивается и в терми
нологии: подруги "тянут", "подтягивают"). В музыкальной ритмике 
речитативный характер анакрузы проявляется в том, что движение в 

ней в два-четыре раза быстрее, чем в последующем разделе; для 
мелодики сольной части характерна тенденция к повторению одного 
звука или чередованию соседних ступеней (см . пример № I ) .

Последующая ансамблевая часть напева делится на два разновре
менных музыкальных сегмента, по четыре музыкальных времени в каж
дом 18} начало второго сегмента совпадает с дополнительным уда-

РвНйе“’ J* * P i )  j ' J
На западной границе региона, в Кушреке (видимо, год влия

нием соседней традиции групповой причети с развитой внутрислого- 
вой молодикой, ансамблевый раздел еще больше распевается, темп 
исполнения замедляется, и все причитание приобретает песенный ха
рактер *9 (см,пример #  2).
Эта ассоциации возникают и у местных исполнителей: "Она (неве
ст а ) начинает, а там подхватывают -  как песню поют".

В целом намеченный в местной причета контраст сольной часта , 
традиционно исполняющейся невестой, и групповой, где к ней при
соединяются подруга, отражает более общую закояом©р..ость, кото
рая встречается и во многих поморских селах, к в других север
ных традициях. Это — противопоставление сольного голошения неве-

^  В наших записях исполнительница партии невесты иногда за
канчивала вместе со  всеми. На наш взгляд, это объясняется не под
вижностью границы ее партии, а просто разрушением причетиой тради
ции, Обычно "н евесте" Приходится помогать другим певицам, хуке 
знающим нрачоть.

При выделении музыкальных сегментов автор опирался на ра
боту й,Терехиной ( П ) .

*9 Эта отличвд тонко подмечены "отиховоднэдами" соседней Ма- 
лошуйки. Про свадебные стихи Куиереки они оказали: "А у нас не 
так водил» стихи, у нас водили стихи отрывисто, хорошо". И объяс
нили, я ответ на наш вопрос: "Отрывисто слово от слова” .
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отн и ансамблевого -  "вожениц"; характерность этого явления для 
причети Русского Севера уже отмечалась исследователями (16 , о .
194).

Контраст этот  проявляется на только в различных плачах В рам
ках свадебной традиции одной деревни, но также может быть йред- 
етавлен в одновременности, как различие партий внутри одного 
причета 2 0 . Особенностью проявления данного противопоставления 
в свадебных стихах Поморено го-берега является р а 8 н о в р е~ 
м е н н о с т ь  его , существующая в то же время в рамках о д 
н о г о  напева.

Форма малострофы в некоторых деревнях региона определяется 
тиродным строением поэтического текста. г*алоотрофа состоит аз 
двух контрастных компонентов. Один аэ них -  основной -  повторяет
ся несколько раз (в  зависимости от  протяженности строфы), обра
зуя основной ее раздел (условно -  раздел А ). На грани яе поэти
ческих тирад появляется другое построение (раздел Б ), которое не
обычно тем, что не имеет устойчивого положения внутри строфы: оно 
может появляться в начале, в конце тирады . ил» обрамлять ее . Од
нако в форме в целом у данного компонента есть четкая функция: 
он является знаком цезура. Это подтверждается, в частности, тем, 1 
что при большом разнообразии видов с т ' .-ф, образующихся от  разно
го положения ы утри  них раздала В, эти формы никогда не сосед ст 
вуют друг с  другом на гранях соседних строф. Повторение друг за 
.другом двух таких- компонентов связано только с  параллелизмом 
(см.пример А 3 ) ,  ~ .

Выделение тирада происходит не только музыкадьшми, по и поэ
тическими средствами: стихи, коордшируюадеся с разделом В, не
сколько отличаются от остальных и большей завершенностью испол
няемого раздела (часто он вообще яе имеет непоющеЗся части ), я 
количеством слогов в первом сегменте (четыре вместо шести),

В большинстве случаев раздел В приходится на самостоятельный 
стах; во иногда его появление связано с доиеваняем обычно неяс~ 
полшемого раздела последнего стиха тирада. Но я обоих случаях 
коордаяаци этого компонента вааева so стиховым ударением оста
ется неизменной; акцент в наказе (то есть четвертое музыкальное 
время) приходится на первое либо последнее ударение стиха (см. 
1ШШ,§Р Л.-4 -  в проговаризаяии; "Богоданкв моя матушка Ойтоквда” )*,

20
таоА "ак0!‘  5®vieSHe впервые было зафиксировано но Пял его в 
1980-х годах В.В.Гшшиуоом (3 , с .  517 -519 ). ' в
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Строковая форма тирадного вида наиболее ярко проявляется в 
причети Нименьги, где последовательно проводится принцип музы
кального выделения границ смысловых периодов. Кроме того в при
метном напеве этой деревни само музыкальное построение В ритми
чески и мелодически самостоятельно, а в некотором смысле и про
тивопоставлено основному компоненту напева. Описываемый основной 
раздел представлен здесь иной, нежели в основной части напева, 
слоговой музыкально-ритмической формой:

j> j> j
В отличие о т  раздела А этот крайний компонент строфы не имеет 

сольного речитативного зачина (см , примеры № 3 ,4 ) .  Контрастирует 
он основной части строфы и мелодически: его появление сопровождает
ся сменой опорного звука (подробнее о матодике см . ниже). По-ви
димому, это объясняется также разделите ьным значением раздела В.

Хотя тарадная форма лишь эпизодически появляется в свадебной 
причети данного региона, она не кажется нам случайной. Как извест
но, строфовая форма тирадного вида встречается, как правило, в 
эпической поэзии. Характерна она* в частности, и для былин Карель- 
окогй Поморья (2 , с . 8 ) .  8 то же время параллель ^эпической  тра
дицией Карельского Поморья возникает я в терминологии: "свадеб
ные стихи” -  термин для причети необычный, он встречается еще 
лишь кое-где в соседних районах Поморья и в нижнем течении реки 
Онега. Однако этим термином в Карельском Поморье обозначают все  
эпические жанры (ом . £ 8 ) .

Мелодика свадебных стихов также формируется под влиянием за
кономерностей композиции. В особенности это относится к Малошуfi
ne и Нименьге, то есть тем деревням, в свадебных плачах которых 
яснее выражена речитативность первого раздела. Их причеты принад
лежат к единому мелодическому типу, кушерецкий же напев стоит 
особняком. Мелодику я форму совместного пения всех названных дере
вень объединяет гетерофонная однорегистровая фактура и квартовый 
диапазон -  признака, характерные для ^более широкого ареала. ''

Соотношение в напевах причети Малошуйни и Нименьги стабиль
ных и мобильных по мелодике компонентов соответствует [разделе~ 
ниго напева на сольную0и ансамблевую части. Сольная оответству- 
ет анакрузе, предельно неустойчива, речитация в ней возможна на 
любом звуке диапазона; к ней примыкает и мелодически нестабиль
ный следующий сл ог (напомню, что он может исполняться как сольно, 
Так и ансамблем, так как граница этих частей композиции подвижна), 
о »»  ансамблевой же части характерна мелодическая устойчивость.
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Звуки диапазона образуют два терцовых комплекса, отстоящих 
друг от друга на большую секунду , Главным опорным тоном яв
ляется нижний звук диапазона, его комплекс ( 1 - 3 ступени) утверж
дается в последнем сегменте, в момент дополнительного ударения.
Ему предшествует оппозиционный комплекс ( 2 -i  ' ступени),

В целом первому музыкальному сегменту свойственна б&льшая под
вижность, чем последующему. Разнообразные версий его исполнения 
выявляют две тенденции мелодического развития напева, два вида 
мелодической композиции. Первый из них ориентирован на смену ме
лодического комплекса на грани сегментов (первый сегмент -  оппо
зиционный комплекс, в т о р о й -  комплекс главного опорного звука) 
а тем самым на противопоставление сегментов по их звуковому со 
ставу . При этом в первом из них подчеркивается верхний звук диа
пазона, в результате чего мелодика причета приобретает ярко вы
раженный нисходящий характер (см , пример № I ,  строки I и 2 ) ,

Другая тенденция противоположна первой -  она выражается в 
уподоблении по звуковому контуру первого сегмента последующему. 
Мелодика в атом случае представляет собой две сходные волны. На
чала ах тождественны (обе  начинаются с 3 ступени), а окончания 
несколько отличны, так как вторая обладает большей завершенностью 
(см . пример $ 3, первую строчку). ,

Как ив первом виде мелодической композиции, оппозиционный комп
лекс здесь боле-' значим в первом сегменте, ежели но втором. В 
последнем он появляется лишь во внутрислоговой мелодике. Хотя 
эти виды мелодического контура можно встретить в записях из обеих 
деревенька Малошуйке безусловно доминирует первый, а в Нименьге— 

второй * 22 .
Вое вышеизложенное относилось к основному компоненту'мелост- 

рофы. второй же компонент по мелодике своей сливается с основ
ной частью напева в Малошуйке, Нименьге -  отчасти противопоставлен 
ей (ср , примеры I и 3 ) .  Вели основная часть приметного напева 
Цимеиьги, как правило, волнообразна и опирается в начале перво
го сегмента на 3 ступень, то в форме В на первое стиховое уда
рение приходится оппозиционный комплекс (см . примеры it 3, 4 )

. от
На этот принцип строения мелодики, характерный для многих 

традиций русского фольклора, обращали внимание различные иссле
дователи, Описание его см . в работе ^Лобанова (9 ) ,

22 Причетный надев Кушереки отличается от описанных выше как 
по положению главного опорного звука, так я по форме строфы,
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Таким образом, тип мелодической композиции, определяющийся 
соотношением двух музыкальных сегментов, проявляется ухе в мо
мент первого ударения стиха.

Многие особенности описываемого вида причета становятся понят
ными при рассмотрении его в контексте соседних традиций.

По многим чертам "стихи" примыкают к. свадебным плачам осталь
ной части Поморского берега Белого моря. Их объединяют ансамбле- 
пый способ исполнения, существование в каждой деревне лишь од
ного напева свэдебясй причэти 23, сходная структура стиха. Ком
позиция напева в свадебных стихах, при всей своей необычности, 
также родственна причетя других деревень этого региона: структур-- 
ной единицей всех разновидностей свадебных причитаний Пьморско- 
го берега является не напев, равный стиху или строфе поэтиче
ского текста, а м е л о д и ч е с к а я  ф р а з а  , соответ
ствующая какой-либо определенной части стиха. И если в свадеб
ных причитаниях центральной и западной части Поморского берега 
напев складывается из п о в т о р е н и я  одной или законо
мерного ч е р е д о в а н и я  нескольких мелодических фраз, 
то в исследуемой нами Традиции напев р а в е н  одной мелоди
ческой фразе и охватывает лишь часть'стиха* В то же время напе
вы свадебных отитов значительно отличаются от развитых приметных 
напевов остальной части Поморского берега и по некоторым чертам 
мелодики приближаются к господствующему в овадебной причета Онеж
ского и Летнего берегов речитативному виду.

Итак, на Поморской, Онежском и Летнем берегах ш  находим при
меть двух оппозиционных видов -  песенного и речитативного , при
чем каждый из них представлен "крайними" формами: песенные -  о 
развитой внутрислоговой мелодикой, речитативные -  е Говорковой 
интонацией. Первне почти везде в этом регионе бытуют как группо
вые, а вторые -  как сольные (озадебш е и похоронные)

Как мы веделя, "свадебные стихи” Поморского берега соединяют 
в себе особенности обоих видов прячет». Таким образом, местную

23 Эта черты уже были отмечены как общие для деревень карель
ской части берега (6 , с . 26 ).

^  Уровень "видов слоговых к внутрислоговых форм песенной 
мелодики" был выделен как один из основных для изучения р е д к о -■ 
йалыюх irecesiMX систем Е.В.Гиппиусом в его докладе "Об ареаль
ном исследования русской народной вокальной музыки в областях 
украинского я белорусского погревачья” (Москва,декабрь I960 г . ) .
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приметь в контексте плачей Поморья мохно считать неречоднь'м ви
дом в

Таблица наиболее употребительных б о с с  c o m p t u / b i s

m  s j > f  t т  p  i j  j  i(i
ка воль-ня ко-  сата г о -  лубушка

2 ' Не по= пре-жне-му и- ДУ глу-па сиза г о - лубушка
3 Не т о -  р ё - но= то мо- е аяб-ло сешше. се-тивое А
4 Не пле- т е -  на мо-я PY- са  к о - са  к ш е о - витая °
5а Вота- вай-те мо-и МИ— ли под-ружки лю- бовкые
56 Отменила от ми- лых= то МО- их под-оухек лк>- бовных
6а Уз- нат=то мо- е кра-сно солнце уг-ревпое
66 Уж л ас- кот-нич- ку= ту кра-сну солнцу уг-ревному
7 Да и л ас- кот-ни- ца МО- я жа- данная 4матушка
Ь* Уж пришла кре-стнень~ка кре~|ст о - ва ласкова божатушка
9 Него- няй=ко ты мой РР- ли- мый ласковый брателко

10 Ты х о - ро- шенько-го доб- ра кас-тупчива конечна
II Не у -  б о -  а - се цяс- та сту-пеньцлта лиственка
12 Взя-ла х о -  р о - шень- ку ЛЮ- бу росшивну пере- вязочк
13 По- е -  дут чу~жа бе - лы корм-лены ле- бедочки6
14 Уж я во ва - шем до- ме теп-ло витом гнездышке
15 Нонь не большень- ки чест -нн гос-подни празднички
16а Пусть по ста-ро-м у ото--ИТ пар-на мыльняя баенка
166 Из нар- ной=то мыльней баенки
17а Со п е- цяльненько-го одав-на си - ня моря
176 Со п е- цялькзнько-го слав--на си - 1£Я соло- на моря
1Ва Се- г о -  ди - не= ТО но= с е -  годняшнему
ГЬЙ S ft- .r o - .дал.____ но^. по= се -  годняшаему денечку

Общие места подчеркнуты.
"Зябло" -  если невеста -  сирота; "мило" -  если есть родители.

J Иногда -  "тонка коса красовитая".
4 В Ннменьге этот оборот, как правило, координируется с раздв- 
с лом "В" мелострофы.
' Это общее место редко договаривается до конца (чаще -  просто 

"к рестова").
Так называют в стихах" деревенских женщин и будущую свекровь.
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Е .А .Г евор кя н

О РОМ а&ЮДИКО-ФАКТУРШХ ТИПОВ 3 НЕСЕННЫХ 
ТРАДИЦИЯХ РУССКИХ СЕЛ ВЕРХОВЬЕВ СЕВЕРСКОГО ДОНЦА 1

»

Слободская Украина (сейчас территория Харьковской области) 
била заселена в течение сравнительно небольшого отрезка време
ни ~ о 1648 по 1710 годы. В процессе переселения украинцев с 
Подяепровья и русских из верхневолжского и приокского края здесь 
создавались военно-сторожевые сала,слободы, хутора (2 , о . 88-89). 
Переселенцы из России и Украины пришли на эти земли почти одно
временно, а уже к середине ХУЫ века сложилось то соотношение раз
личных этнических элементов, которое мы молем наблюдать и в наши 
дна 2 . Русские села (сейчас их около 20%) расположены отдельными 
"гнездами" на украинской этнической территории, по большей часта 
в Волчансяом, Чугуевском, Балаклейскок районах (по течению реки 
Северский Донец), а некоторые из них в Великобурлукском, Красно
градском, Нововодолакском районах.

Песенный фольклор этих русских сел совсем недавно привлек вни
мание собирателей. В 1965 году записи традиционной народной му
зыка были сделаны'в Нововодолажском а Красногрздском районах 
В.М.Шуровым, А.С.Кабановым и группой студентов Московской
консерватории. С начале 1970-х годов______Харьковским
Институтом искусств регулярно проводятся студенческие фольклор
ные экспедиции по всей территории Харьковской области, осущест
вл я й те  запись кай русского, так и украинского фольклора (ру
ководители -  С,А.Никитин и Л.И.Новикова). С 1971 года в Харь
ковском, Волчанском, Чугуевском, Еолакяейском районах работают 
экспедиции ГМПИ им,Гнесиных и Комиссии музыковедения и фолькпо- 
pa GK РСФСР ( под руководством автора данной статьи ).

Материалом для настоящей публикации послужила запаса, сде
ланные экспедициями ГМПИ нм.Гнесиных, Комиссии музыковедения и 
фольклора GK РСФСР и Харьковского института искусств в I97I-I980  г . 
в русских селах, расположенных б верховьях реки Северский Д он ец - 
в Шебекинском районе Белгородской области; Харьковском, Золчан- 
скоа , Чугуевском, Бала ал ейском районах Харьковской области. В эк - 
спедииая-: кроме автора, принимали участие Е.Бойкова, Т.Диденко,
Е.Дерунец, И,Миронова, 0 ,Никитин, Л.Новикова я студенты Харьков- 
С80136 яаститута искусств,

** См. "Ведомость о провинциях а комисеарствах Слободоко-Ук- 
^ ш ш кой губернии а состоящих в ней местечках, селах, деревн я х ...
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Существует ряд стилевых признаков, общих для традиционной 
песенной культуры всех русских сел данного региона. Это,преж
де всего, система жанров, в центре которой -  свадебные в ка
лендарно-обрядовые песни.

Большая часть календарных песен приурочена к зимним святкам. 
Повсеместно распространены колядки, исполняемые при обхсде дво
ров под рождество, и щедровки -  под старый Новый год (вечерей 
I 3 . I . ) .  Обрядовая функция их идентична, совладают и тексты. 
Различны лишь припевы -  в колядках -  "коледа", "святой вечер", 
в щедровках -  "щедрый вечер, добрый вечер". Колядки и щедров
ки на Северском Донце -  пески женской традиции. Мужчины обхо
дят дворы утром 1 4 .1, "засевают" -  разбрасывают по полу зерно. 
Црв этом поются речитативом короткие "засевальнне"песни.

В некоторых селах святки "открываются” песней святы 
зечеры" с  припевом "у-ладо мое", поющейся на улице 6 .1 . ,  без 
пляски. Подблюдные -  по местной терминологий "песенки-загад
ки” -  уже бытуют вне связи со святочными гаданиями, исчезнув
шими 40-50 лет назад.

Семицкий обряд -  хождение в лес с  зенками из травы, завива
ние лапы -  существовал во многих русских селах этого региона 
вплоть до т970-х годов. К нему быль приурочены песни с обря
довыми текстам! ("Не видали девки, как семик подшел") и при
певами "Ой, лелем", "з-явлелем".

К календарным примыкают медленные хороводные песни, при
уроченные к масленице, иногда круговые ("к ар агод а"), а чаще 
связанные с движением шеренгами вдоль села (по местной терми
нологии "идти танком").

Во всех русских селах данного региона существует общий тип 
свадебного обряда. Девишник в нем отсутствует, невеста проща
ется со своим родом и подругами утром в свадебный день на 
"посаде". На посад сажают и жениха в его доме. Венчание не 
закреплено во времени и не имеет никакой функции в обряде.
Паще всего венчаются рано утром в свадебный день, а после 
расходятся по домам» Таким образом, я посад, и выкуп проис
ходит уже после венчанья,

В свадебных песнях можно выделить несколько функциональ
ных групп!

I .  Песниs исполняемые на посаде, условно называемые нами 
"прощальными", Большинство текстов таких песен распевается 
на два напева, наиболее устойчиво, бее изменений,сохраняю
щихся по всему региону.
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2 . Песня, закрепленные за различными монетами обряда. В 
этих neciwx функциональны тексты, общие для всех сел ; напевы 
ке строго индивидуализированы з  каждом сел е.

3 . Короткие свадебные припевки (яаравайные и п р .) .  Общими 
для зсзго  региона являются два напева vcm.  пример № I ) .  В 
координации с обширной группой текстов они распространены зе 
только в русских селах верховьев Северского Донца, но по все
му русскому Югу, от верховьев Десны до Кубани, а также во юно*-  ̂
гих селах на украинской и белорусской этнических территориях ♦

4 . Песни с  припева, ялелия, исполняющиеся под пляску. Во 
многих ош оруоских песенных традициях такие песни функциониру
ют как величальные.  Ка Северском Донце термин "величать” или 
"обыгрывать" встретился нам только в селе Муром Шебакинского 
района Белгородской области. Количество таких песен и их роль
в с®аде б ном обряде возрастают с продвижением на сев ер о -в ом ок .

Свадебные плачи в русских селах Северского Донца не имеют 
специального напева. Причитает только невеста-сирота на напев 
погребального плача.

Принцип приуроченности исполнения традиционных,песен к 
определен! ьш датам народного календаря распространяется и на 
некоторые плясовые песни. Так, многие плясовые песни, свя
занные с  особым видом доиЕваия,- "стенка на стенку" (" т а н 
ки” ) -  поются на Благовещение, на Троицу, на Петров день, 
на святки. В целом кроме функции плясовые песни местной 
традиции ничем не отличается от свадебных с  припевом "лели” . 
Очень часто одна в та же песня в соседних селах существует 
и так свадебная, и как плясовая. Количество плясовых также 
возрастает по мера продвижения в глубь русской этнической 
территории и особенно к бывшей границе Воронежской губерния. 
Приуроченность исполнения протяжных песен не так определен
ие. Лишь о некоторых но них говорят "это  летняя, играет в 
сенокос" или "эту  играет в осени, когда прядево трут".

В русских селах верховьев Северского Донца существует два 
типа протяжных песен. Песня первого типа, с поздними текстами 
литературного происхождения, не являются специфически местны
ми, в настоящее время они чрезвычайно широко распространены

® Эти напевы с текстами "Выйди, выйди, матушка, погляди , 
"Татарин братец, татавип", "Ой, на хате яелье", "Приехал 
дружно с гчых сел" я др, присутствует во всех публикациях 
украинского и белорусского свадебного фольклора. _  •



на юге России, Украине и в Белоруссии. Другой тип -  более тра
диционный -  существует только на are региона, в Балаклейском 
районе Харьковской области. Близки к нему и протяжные песни 
села Терновая Харьковского района.

Необычные условия -  длительная этническая изоляция русских : 
сел Слободской Украины, их хозяйственная и культурная замкну
тость , -  способствовали возникновению специфических особенно
стей местной песенкой культуры, главная -  существование узк о - 
локальных стилевых традиций в пределах одного села или неболь
шой группы сел , расположенных рядом. В подобных традициях воз
никает такая форма взаимосвязи элементов системы местного п е - ! 
сенного стиля, при которой наиболее устойчивым, доминирующим 
является характер мелодики в определенном, индивидуальном 
для каждого села звукоряде и традиционное интервальное соот
ношение партий многоголосной фактуры.

Эта форма взаимосвязи, условно названная нами мелодико- 
фактурным типом (Ю Т) определяет и систему опорных тонов, 
и набор мелодических ячеек, из которых строится надев. .Ш  
в каждом этнически изолированном селе охватывает напевы раз
личных жанров -  календарные, свадебные, хороводные, плясовые, 
протяжные. Жанрово-функциональный уровень местного песенного 
стиля, а также ритмика не имэют определяющего значения для 
формирования узколокальных традиций, так как являются общими 
для всего региона.

В качестве примера рассмотрим узколокальные традиции сел 
Терновая Харьковского района Харьковской области и Муром Ше- 
бекинского района белгородской области. Расстояние между ними -  
окгло 20 км, однако, контакты между жителями сел практически 
отсутствуют. Возможно сыграла некоторую роль в этом н админи
стративная граница, проходившая между Муромом и Терновой с  
ХУЛ века (ш ная граница Курской губернии, впоследствии -  гра
ница Белгородской и Харьковской областей), а как следствие 
этого -  отсутствие дорог.

Система жанров, песенные тексты, ритмические типы песен 
Мурома и Терновой одинаковы, с очень незначительными разли
чиями. Основные же различия между песенными традициями сея 
Муром и Терновая относятся к сфере мелсдики, лада, взаимосвя
зи голосов хоровой фактуры -  иными словами, различны мело- 
иико-фактурше типы этих узколокальыых стилей.
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Напева большинства календарных, свадебных, хороводных, 
плясовых, протяжных, а также некоторых песен с текстами позд
него литературного происхождения в селе Терновая развертздакт- 
ся в авукоряде j  , Голосовые партии не осознаются ис
полнителями достаточно четко (отсутствует специальная исполни
тельская терминология). В то же время, каждый из реально зву
чащих двух -  трех голосов имеет свой диапазон, перекрещивания 
голосов отсутствуют. Отчетливо з а д е т а  тенденция к образова
нию бурдонного голоса либо на нижнем звуке напева, либо на 
квинте, а нередко и квинтовой "рамы"

Тип многоголосной фактуры, расчлененной на голоса-партии с 
закрепленным диапазоном звучания, а также координация этих 
голосов по вертикали -  основные факторы ледообразования не 
только в  песенных традициях русских сел Слободской Украины, 
но и в большинстве южнорусских песенных стилей.

При сопоставлении множества версий каждого напева описан
ного нами, !©Т села Терновая (см . пример й 2 ) обнаруживается 
чередование сгущений и разрежений фактуры. В определенных 
частях мелострофы возможны разные версии многозвучных комплек
сов , в своей совокупности охватывающих весь диапазон звуча
ния , в других частях голоса постоянно сходятся в унисон. Рит
мическое чередование унисоков и многозвучных комплексов на
ходится в соответствии со  сливовой музыкально-ритмической 
формой напева, и выделение опорного тона мы можев рассматри
вать как момент взаимодействия мелодического, ритмического и 
фактурного уровней местной песенной системы. Это особенно за
метив в  напевах, где бурдон появляется лишь эпизодически.

В данном ШТ опорными тонами могут быть Я %  с £ , одним из 
них заканчивается напев. Многозвучные комплексы (чаще всего  
tf-&-cL  ) также являются важнейшим компонентом ладовой струк

туры, часто они выступают как ладовая оппозиция опорного тона.
Напевы календарных (щедробоя и семицких), свадебных Сиять 

полвтекетовнх напевов), карагодных пасен (сел о  Муром) развер
тываются в звукоряде (j - a j -  & -  oL\ В многоголосной факту* 

выделяются две партии, "басы" и "подголосок", различные по
f
..■«francoи iuw

^ Все напевы в примерах транспонированы к звуку g »
® Этот тип многоголосия в южно-русских песнях описан 

В.М.Щуровым, см.статью "Особенности многоголосной фактуры 
песен Южной России" (1 0 ) .
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тембру, регистру, функции, "Подголосок" -  верхняя солирущая 
партия, он более подвижен, чем "басы ". Опорные тоны напева ♦« 
4 ' пли реже -  выделяются унисонным звучанием. Наряду с- на
ми существуют опорные многозвучные комплексы д -  А *  Ы- 
и а -  А -  cL  (см . пример Я 3 ) .

^Жители Мурома и Терновой, хотя и редко, зо  контактируют и 
четко осознают как идентичность текстов и многих календарных 
и свадебных обрядов, так и полное несходство их напевов.

С основными В Д  втвх сел связано большинство традиционных 
десен , ко есть а этих песенных традициях и налови иных, "пе
риферийных" ‘йИГ* В Терновой это напевы щедрозок, один т  по* 
литекотовых свадебных напевов (тексты  "У дао В огороде ч а с т ь » i 
колья" и "У ворот верба кудрявая", придав "дадо-гаде . , ,  
душель м ой "), несколько аюнотекст ових свадебных напевза, В 
Муроме -  три политекстовых каэдза местной свадьбы (ваего И  
те к сто в ), причем, один из них -  нале» коротких свадебных 
певок, упоминавшийся в ш е ,

Напевы периферийных 5®Т сел Терновой м Мурома ш> еовпа- 
дают, и пощ иеся за них песни также различны.

Иное соотношение основных к периферийных №Т наблюдается 
в "гавадгх* аз трех-четырех русских сад , респолож-зянык ря
дом; здесь сосуществуют несколько М5Т, каждый из которых а 
одном селе является основные, в  других пориферайань».

Одно из таких "гнезд” , лседедеванянх нами, составляет 
села Завгородаее (бывшее Перевкино), Петровское , Протоао- 
повка и Волвепкоао Балахлейского района Харьковской обдаотв.

Большинство п осев , записанных в этих .садах, даеат тш  
многоголосной фактуры, который мы можем определить как функ-

традиция села Петровское, по сраввешзш с 
овальными тремя селами, сильно нарушена. Возможно эта спя». 

S TeWi '1T0 15 течение многих лёт оно было пай ой яым цеит-
® Л зм «г,я гя ЖИк"че1; *«**«“*» традиционныйй ^ ^ в б  ше 1пп11!3 и р н ого  бытования календарныеи «заде ’пне ооряды, Кроме того,фолькяойшй ансамбль '•пла»,

S,£c£2?  Г s e ' n . s ^
подголоском на четко SombsS S *  тармйюгейкЙ

них°мл<пг95й^°£,!55_̂ ак'1'?Ра гораздо беднее, чем в соседа кЕл селах, часто песни похфся в унисон. Пи ------  — **А
текст исполнительницы вэ ссыпят д о  конца 
Р4

Г » *•' VWVW#
|п один пе сеяный



цнонаяы.оа двухголосна (термин В .В .В ш пиуса), В нем выделя
ется группа "ба сов " , тянущих иди повторяюяюс бурдонный звук 
на нижнем тоне напева (нередок терцовый бурдон вли даже 
трезвучие-бурдон), а также "дяскант" -  солирующий мелодиче
ский голос о развитой орнаментикой, охватывающий весь диапа
зон напева 7 (ом , пример № 4 ) .  Этот тип фактуры координирует
ся со  ввукорядоа *- i  '(С*2/ - cLb' -f. ^  ладовая структура напе
вов определяется соотношением опорного звука я 'в  многозвучно
го комплекса g-H ~oL  .

Такой Ш1 является основным для песен седа Завгородаеа, 
где к нему относится значительная часть напевов плясовых, 
хороводных, протяжных я свадебных песен, Б других селах 
^гнезда" этот  ШТ зафиксирован в нескольких бояатекстовых 
свадебных напевах (в  селе Волвенково «  в трех напевах, в 
селах Протопопов®! и Петровское -  в д в у х ).

Другая группа напав® овезааа с весьма распространенным 
на юге России типом многоголосной фактуры -  функциональным 
одноголосием, -закованном на сцеплеадн нескольких больших 
терций, разделенных интервалом большой секунды, Такие напе
вы чаще всего  охватывают часть целотонного звукоряда в' объе
ма у в ,5  (сцеплеазо трех терций)| иногда фактура уплотняется 
ад счет гол осов , дублкруиадх основную линию не только а терт 
а д », но и в секунду» Звукоряд валеаовх Q # / -  L ’ -  ,
о опорным тоном ft*  (см , пример № 5 ) .  "

В селе Зо.лзеншзо этот  ЮТ выступает в  роли основного, 
так как с  ним связала большая часть напевов йлдеош х, х ор о - 
водных, протяжных а свадебных (четыре политекетовых агшева) 
песен, В селе Эвнгбро-днее к нему относятся один и? основ
ных п оя и м к сгоя а  напевов яерзгй воловины свадьбы и напева 
двух плясовых яесея , в селе Йротепоиовка -  два свадебные; я 
валов святочных "песенок-загадок".

Фе-'туре третьей группы напевов -  ’’Ьунхадонаяьное двухголо- 
сие кебурдонного тика; звукоряд ц ' -а ,1- Л ‘~ б 1 ,  Л г - & *" ,
Мк можем выделять в них опорный комплекс ^  -  к  - f t  и опорный 
звук а ., сопоставление которых определяет ладовую структуру 
напевов (см. пример % 6 ).

__ « "Дадка в т*  по Функция не совпадает!' д'^аазачьим "диш-
кавтом"'или " подголоском" ,  не являющийся мелодическим г о л о - "  
сом» Характерно, что настаю "дисканта" всегда ведет запева
ла. что также отлипает его  от подголоска казачьей традиции.



В сэле Протопоповка этот ШТ -  основной, к нему относят
ся большинство свадебных, плясовых, хороводных, протяжных 
напевов местной традиции. В селе Воявенксво -  лишь один пля
совой напев; в  селе Завгороднее два напева протяжных песен 
я один плясовой.

К четвертой группе относятся свадебные, календарные, пля
совые напевы в звукоряде ^ Я .  -  <fv ~ ( С г )> с многоголосной 
фактурой бурдокнох'о типа. Ладовую структуру пх определяет 
сопоставление терцового комплекса q -fu  и опорного звукв. а  , 
Такой ШТ зафиксирован нами в нескольких свадебных и кален
дарных напевах сел Завгороднее и Протопоповка (см . пример К 7 ) .

Необходимо еце раз отметать, что жанровая система традиций 
всех сел "гн езда", слоговая музыкально-ритмическая форма на
певов полностью идентичны. Песенные тексты, также общие для 
этих сел , 1,с координируются с определенными ШТ.

Составленная нами таблица представляет соотношение ШТ 
русских сел верховьев Северского Донца. Существует ряд приз
наков, позволяющих говорить о системе ШТ региона. Многого
лосная фактура напевов четырех М$Г -  бурдонного типа, в трех 
из них выделяются две различные по функции голосовые партии -  
бурдонный голос ("басы ") и солирующий мелодический голос 
("п одгол осок", "д аскан т"). Ладовая структура напевов пяти 
МФТ определяется соотношением опорных тонов (индивидуаль
ных для каждого ШТ) в многозвучного комплекса а - €  ~ сС
(<j - к  ; q - t f - d  )»  3

0 По-иному организованы напевы Ш Т, обозначенного в  табли
це под № 4 . Опорный тон выявляется лишь в конце мелострофн.
В целом же ладовая структура определяется соотношением трех 
равноправных большетерцовых опорных комплексов. Тип 4а пред
ставляет собой "квартовую версию" этого ШТ.

В результате проведенного автором исследования песенных 
традиций русских сел верховьев Северского Донца представля
ется возможным сделать вывод об особой роли МФТ в формировав 
нин узколокальных стилевых традиций этого региона.

Все исследованные традиции -  поздние по времени возникнове
ния. Как удалось выяснить из документальных источников, насе
ление русских сел в верхо- ьях Северского Донца складывалось 
И8 отдельных групп переселенцев, Они приносили с  собой песен-
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*шИ репертуар своих регионов, Из этих фрагментов различных 
миотннх стилей возникали новые н ар одн о -пе сенные системы. Этни
ческая изоляция обусловила их замкнутость, отсутствие внешних 
контактов (или весьма ограниченные контакты), направленность 
осой системы внутрь себя , В таких условиях должен был выра
батываться "стержень", опознавательный знак системы, опредо- 
дяиций принцип взаимосвязи ее элементов, который делал бы 
сиотему устойчивой. Таким стержнем с т а л МФТ, Его возникнове- 
иие вызвало сближение разностилевых компонентов, архаизацию 
более поздних песен. Среда записей, сделанных в таких селах, 
нередки песни с  поздними текстами литературного происхожде
ния, распевающиеся на напевы календарных песен ( с  соответ
ствующей структурой стиха) или близкие к ним.

Очевидно, что чем менее изолирована узкояокальная тради
ция, тем слабее в ней роль 1®Т как стержня системы. Вместо 
одного основного типа в таких песенных- системах наблюдаются 
несколько равноправных Ш1,  связывающих их с  песенными сис
темами соседних сел, Паковец, с продвижением в глубь русской 
этнической территории исчезает само понятие узколокальных 
стилей, они органично соединяются в общую песенную систему 
региона.
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Таблица



НОТНОЕ ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1а Судебная

Пример 2а _ ____Каяеидлриай, семицкая

* Г Т * 0 -  * -> " 'л « 4 » , ' да ке Ж  мы;





Пример 46

1 .0 -х ,д Г М а -р и - И!

да. мела, ме-ласе
Плясо]Пример 4в

.-ши дапо-ло-да -вши да го-л>ли да

по-ло- ли, по

Пример 5

матка

Плясовая (H.TaHo4Kaflh JПример 6

Во-ррбушка-во-ро- , оРгЗД-легйа-я

о-х(ы )лё-ли, о~Щ лё-ли'' да ле-*й дели Ох(ь> лё-ли.

Пример 7 Свадебная

Е-х(ы)да аа-хо-рСы)- иа^я сла-д^ка-я -б\

гал ёл и  л ё - ли лё-ли, да

2. СРг(ы)ка-п ла-ся nfeVpoTL о-



Т.З.Дигун

О МНОГОГОЛОСЙОМ СТРОЕНИИ ПРОТЯЖНЫХ ПЕСЕН 
СЕВЕРСКОГО ДОНЦА

Традиция многоголосного пения на Дону неоднократно привлека
ла внимание музыкантов-фольклористов еще с конца XIX века. Одна
ко а по сей день вопросы, связанные с  ее изучением, нельзя счи
тать исчерпанными, .даже не все формы местного многоголосия вы
явлены и описаны. Многоголосное исполнение характерно для боль
шинства традиционных канров донского казачества -  календарных, 
свадебных, хороводных а протяжных песен. Живая традиция позволя
ет изучать народное песенное искусство Дона и его притоков на о с 
нове современных записей. Особое значение для исследования данной 
проблемы имеет практика мяогомикрофонной фиксации многоголосных 
напевов. Именно она дает возможность с  необходимой для анализа 
фактуры точностью котировать несенный материал.

Объектом исследования данной статьи является один из видов 
русского народного многоголосая -  функциональное двухголосие, ши
роко распространенное в донских протяжных а некоторых хороводных 
песнях. Впервые изучение данного вида многоголосной фактуры в 
протяжных песнях донских казаков было начато А.М.Листопадовым еде 
в начале XX века, параллельно о его собирательской работой -  фо
нографическими и слуховыми записями отаранных казачьих напевов. 
Листопадов определил основные отруктурные признаки двухголосной 
хоровой фактуры: наличие Двух, достаточно различных по мелодиче
скому строению и высотной характеристике голосовых партий -  одной, 
исполняемой группой низких голосов, другой -  верхней, солирующей. 
"В народном хоровом пении, -  писал он, -  все голоса самостоятель
ны; не связанные чередованием аккордов все они принимают одина
ковое участие в целом. Деления голосов на партии в таком народ
ном хоре, конечно, не бывает (то  есть на партии, аналогичные хо
ровой профессиональной музыке. -  Т .Д .) .  Выделяется только под
головок, Остальные же голоса, переплетаясь свободно, вращаются в 
пределах звукоряда, тая что, например, голосу с  басов ьы харак
тером по требованию мелодии приходится иногда подниматься в вы
сокие теноровые коты, * проделывается это им без особенного напря
жения” (4 , о Л $ ) ,  "Некоторые неон к сборника изложены дама трахго-
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яосно, икце четырехголосно, -  ко суэдетву же это воени двухго
лосные, но о голосовыми наслоениями, раекярфп пип двухгодосае" 1 * 
(5 , с . 3 6 ). Большая заслуга А.!4,Лие?опадрва также в' т о » , что при 
изучении многоголосной фактуры протяжных песен дона и его при
токов он опирался на знание народной терминология и на осозна
ние самими певцами своей функции в хоре.

Листопадов, однако, исследовал многоголосное строение донских 
песен в широком регионе, поэтому его характеристика функциональ
ного двухголосая протяжных песен ~ достаточно общая. Локальные 
разновидности данного вида напевов привлекли внимание музыкан- 
тов-фольклористов значительно позже -  в последние 10-20 лет i .
В задачу настоящей статьи входит описание ряда разновидностей 
функционального .двухголосая, локализованных в определенном регио
не -  в хуторах и ставш их притока Лона -  Северскою Донца, от 
Митякинской до Н.Кундрюченской станицы. Мате разлом исследования 
послужили звукозаписи специфически местных протяжных песен муж
ской традиции, собранный на территории поселений донских казаков 
в Тарасове ком, Каменском, Белокалитвенском, Усть-Донецком и Кон- 
отантиновоком районах Ростовской области; при этом для анализа 
использовались песни в исполнении однородных женских ахи сметан
ных коллективов (в  составе 4-8 человек), что позволяет сопоста
вить многоголос ну в фактуру протяжных напевов со  свадебными и хо
роводными

В протяжных песнях Северского Дриго (так же как и всей каза
чьей территории) певческие голоса разделяются на две гостии. Од
на из них поется группой низких женских и мужских голосов ("б а 
со в " , по местной терминологии) и развивается по принципам вариант
ной гетерофониа. Мелодические давав в рамках данной партии обра
зую? пучок перекрещиваний. Другая шртшт представляет собой вы
сокий солирующий гол ос, чаще всего женский, -  "дискант" 3 ,

Среди исследователей многоголосного строения донских ка
зачьих напевов Отметим прежде всего А.С,Кабанова й Т.С.Рудиченко.
„  "  Экспедиции организовывались лабораторией народной музыки 
ьяЬь ш . анесиных в 197 ,-1980 годах. Помимо авторских материалов 
использовались звукозаписи С.В.Ачашкиной,

°  Настоящая статья не затрагивает вопросов анализа звчковысот- 
йой характеристики каждой голосовой партии. Отметим только, что 
каждая партия имеет свой диапазон и'определенную систему опорных 
звуков. , данные опора обеих партий расположены на расстоянии'чис
той октавы друг от друга. Диапазоны этих голосов частично пере
крещиваются, тек как в басовой 'партия лаповые опоры располагают
ся арешущеотвевяс вверх от главного опорного звука а 7 ........
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Партия басов является основной, ведущей; она определяет ин
дивидуальное, неповторимое мелодическое строение каждой протяж
ной песни донецкого региона, верхний солирующий голос представ
ляет собой контрапунктирующий подголосок к группе нижних го
лосов, и мелодическая линия дисканта Армируется на основе типо
вых форм координации по вертикали s ведулей хоровой партией. От
носительная зависимость мелодического строения дисканта от басо
вых голосов неоднократно подчеркивалась самими исполнителями, о 
чем, в частности, свидетельствует широкое распространение в ка
зачьей среде терминов * подголосок" применительно к верхней пар
тии и “ подголосиа»" по отношению к певцу, ее поющему.

Перечисленные признаки многоголосного строения выступает ин
вариантными в протяжных песнях всего рассматриваемого региона. 
Локальные разновидности ф у н к ц и о н а л ь н о г о  д в у х 
г о л о в а я  о п р е д е л я ю т с я  о с о б е  н к о с т я 
м и  с т р у к т у р ы  в е д у щ е й  г о л о с о в о й
п а р т и и  л э а а м о я н ы м а  р е г и с т р о в ы м и  
у д в о е н и я м и  к а ж д о й  п а р т и и .  Последователь
ное рассмотрение данных характеристик, а также их соотношений 
между собою определяет стилевые «икроареала в рамках казачьей 
территории Северского Лонда.

Па уровне м н о г о г о л о с н о г о  с т р о я  о с н о в  
а о й  п а р г в а  песенного напева донецкие протяжные песня 
отличаются прежде Всего принципами взаимодействия мелодических 
линий в гетерофоаком пучке басовых голосов. Так, в северо-запад
но* части региона (от  МитяиякскоЙ до Белокадйтввнокой стаивай 
включительно) басовые Голоса, вращаясь на протяжений значитель
ной чести ыелострофа а гравидах примерно одинакового для всех 
амбитуса напева, в отдельны? моментах музыкальной строфы эпизо
дически локалнзуютея в определенных участках дяап«зояаг большая 
часть басовых голосов аополняет напев а нижней части звукоряда, 
тогда как один бас ответвляется в верхнюю его часть. Показа тедь-

ди :;нть и вверх, я вниз. Приведем максимальный диапазон обе
их голосовых партий (высотный уровень главной опоры условно обо
значен как j  . в реальном звучания он может быть несколько ва
йе или ниже);*
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но, что в каждой протяжной песне северо-западного района для та - . 
кого выделения солирующего басового голоса отведены определенные 
моменты мелострофы, интуитивно осозцчзаемие самими народными ис
полните ля.мп; именно это и позволяет солисту выцедиться на фоне 
остальных голосов 4 .

В доухсоставном строении басовой голосозоЯ партии нижние ме
лодические линии представляют своего рода "фундамент*, на кото
рый опирается верхний гол ос. Роль последнего в многоголосной фак
туре основной хоровой партии очень велика. Во-первых, он значитель
но усложняет вертикальное строение песенного напева, во-вторых,
,цает наиболее сложную мелодическую интерпретацию своей партии.
Линия верхнего голоса отличается большой виртуозностью и смело
ст ь »  мелодических ходов, индивидуальная манера каждого певца ощу
щается здесь очень ярко.

Виртуозная версия басовой партии, выделяясь в отдельные момен
ты мелострофы по высоте, в остальных участках входит в сложную 
структуру перекрещиваний с ссыльными мелодическими линиями этой 
партии, она опевает каждую из них то сверху, то снизу, заполняя 
звуковое пространство и усложняя многоголосное строение песни. 
Соотношение верхнего басового голоса с  нижними тем сложнее, тем 
больше перекрещиваний возникает между этими пластами фактуры, чем 
лучше сохранность песенной традиции. В хуторах, где нет спевших
ся коллективов, нижний мелодико-многоголосный пласт басовой партии 
обычно предельно схематизирован. Но там, где участники хора по
стоянно собираются для совместного пения и по оей день оттачива
ют свое исполнительское мастерство, мелодические линии нижних 
басовых голосов отличаются достаточной мелодической самостоятель
н ость». В таких коллективах некоторые певцы индивидуализируют 
своя исполнительские версии басовой партии, используя мелодиче
ские обороты верхнего басового голоса. Тем саман преодолевает
ся обособленность верхнего баса от  остальной группы голосов ба
сового гедерофэиного пучка. Благодаря таким мелодическим линиям, 
хор звучит очень насыщенно, между верхним и нижним пластами ос
новной партии нот резко выраженной границы.

Большая роль верхнего голоса в многоголосной структуре основ
ной голосовой партии может быть объяснима лишь в связи с рассмот-

4 Верхний басовый голос в моменты обособления имеет свою ла
довую опору -  квинтовый по отношению к главной опоре звук.
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рением других жанров донецкого песенного искусства -  свадебны
ми и хороводными напевами, исполняемыми "басовыми" (только жен
скими) голосами без дисканта. В северо-западном регионе в сва
дебных и некоторых хороводных напевах также существует разделе
ние басовых голосов на группу нижних и солирующий верхний. По
скольку данные песни исполняются без дисканта, верхний басовый 
голоо является в них самым высоким в хоре и хорошо осознается 
самими народными исполнителями. Так, певцы неоднократно отмеча
ли, что в свадебных напевах один голос превышает остальные басы 
по высоте: "Свадебные песни все в один голос поем (то есть без 
разделения на баск и дискант, как в протяжных напевах. -  Т .Д .) , . 
но в се  одним голосом берешь выше; только одна будет чуть выше 
брать" (хутор Уляшкин Гундоровской станицы). "Любую песню игра
ешь без голосу (без  дисканта. -  Т .Д .) , а выделение голоса все 
равно есть" (хутор Н,Ерохин Калитвенской станицы). Сами певцы 
всегда отличают дискант в протяжных песнях от. верхнего басового 
голоса в свадебных а хороводных песнях, исполняемых без дисканта. 
Дискант они определяю? как голос, постоянно звучащий на протяже
нии мелострофы, а верхний бас -  как эпизодически появляющийся:.

Разграничение в басовом пучке голосов двух мелодико-многого
лосных плаотов наиболее заметно при исполнении основной партии 
протяжных песен, а также хороводных а свадебных напевов двумя 
басовыми голосами. В этом случае один из голосов развивается 
преимущественно в нижней, а другой з  верхней часта амбитуса 
басовой партии.

Развитый стиль вариантной гетерофонш не является единст
венной формой организации басовой партии. В юго-восточном рай
оне (от  Краснодонецкой до Н.Кундрюченской станицы) основная хо
ровая партия специфически местных казачьих напевов развивается 
по принципам вариантной гетерофонии с однородной мелодической 
структурой составляющих ее мелодических линий; все басовые го
лоса развиваются в пределах примерно одинакового амбитуса. .На 
протяжении мелострофы в напевах юго-восточного региона преобла
дают унисонные схождения мелодических линий, разветвления на 
созвучия встречаются значительно реже, чем з  песнях северо-запад
ного района. Интересно отметить, что в юго-восточной части ис
следуемой территории протяжные напевы с  нерзочг с ненкам на состав
ные мелодико-многоголосные пласты строением басовой партии со -, 
храяяют свою жизнеспособность и относительную замкнутость а пе~ 
•vMtoaft w »  липам. сосуществуя насяду со свадебными напевами,
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имеющими двухсоставную структуру басового гетерофоняого пучка.
Помимо различных принципов строения басового гетерофонного 

пучка, специфически местные протяжные песни северо-западного 
и юго-восточного микроареалов отличаются р е г и с т р о в о й  
и т е м б р о в о й  х а р а к т е р и с т и к о й  обеих 
голосовых партий. В северо-западном районе (от  Митякинской до 
Белокалитвенской станицы) каждая голосовая партия исполняется 
только в одном регистре определенными по тембру певческими го
лосами -  басами и дискантом. В юго-восточной части территории 
(от  Краснодонецкой до Н.Кундрюченской станицы) очень часто ветре 
чаются регистровые удвоения одной из партий высоким женским го 
лосом -  "тонким". Последний дублирует октавой выие либо мелоди
ческую версию басовой партии, либо дисканта, но не обеих партий 
в одновременности. Регистровые удвоения, возникающие при появ
лении тонкого голоса, характерны и для других жанров Краснодо- 
нецко -  Н.Кундрюченского региона: в свадебных и хороводных на
певах тонким голосом удваивается группа басовых голосов.

Тембровый контраст отчетливо осознается самими исполните
лями, о чем свидетельствуют их многочисленные высказывания. Самс 
слово "тембр" имеет аналог в народной терминологии -  "г о л о с " . 
Если певцы поют группой однородных по тембру голосов -  "б а сов " , 
что типично для свадебных и части хороводных напевов, они гово
рят: "Все в один голос поем". Исполнение протяжных песен харак
теризуется ими так: "Петь одно и то же поем, но на разные голо
с а " .  Причем болеэ всего дифференцируют певцы основные контраст
ные тембры (б а с , дискант, тонкий гол ос ), а не составляющие ах 
певческие гол оса: "Бас и диска.it здорово отличаются друг от дру
га, а басы, хоть один погрубее, а другой помягче, юс не так за
метно, что они различаются". Для обозначения контрастных тембров 
"баса ", "дисканта", "тонкого" голоса помимо перечисленных терми 
нов существует целый ряд определений: для "баса" -  "грубый" го
лос, "толстый", "низкий", для "дисканта", -  "диск” , для "тонного" 
голоса -  "первый" дискант.

Во всем исследуемом регионе для народных певцов очень важен 
тембровый контраст низких и высоких голосов: в северо-западной 
часта района - басов и дисканта, в юго-восточной -  басов и тон
кого голоса. В последнем случае дискант не должен превшать 
"тонкий” голос ни по высоте, ни по силе звучания: "Один дискант 
должен быть по выооте выше другого. Первый ,дискант, который выие,



самый голосистый, покрывает всех . А есть дискант потише, легкий 
дискант поддерживает". "Второй дискант" определяется певцами 
кая "полутошсий-полутолстый", но все равно он "будет выделяться, 
будет больше похож на тонкий Нем на бас. -  Т .Д .) . Первый тонкий 
мелодичнее, второй должен его поддерживать".

Анализ функционального двухголосая в специфически местных 
протяжных песнях Северского Донца на уровнях темброво-регистро
вой характеристики обеих голосовых партий, а также многоголосно
го строения басового пучка голосов выявляет следующие основные 
разновидности данного вида многоголосной фактуры:

А. С одаорегистровым воплощением каждой голосовой партии 
(все  певческие голоса разделяются на басы и дискант).

1 . Основная хоровая партия развивается по принципам вариант
ной гетерофонии, двухсоставной по структуре (см . приложение К I ) .

2 . Основная партия имеет однородную структуру мелодических 
линий.

Б. С регистровыми удвоениями тонким голосом одной из партий 
(при однородной структуре мелодических линий основной 
голосовой партии).

3 . Регистрово удваивается дискант (см . приложение Л 3 ) .
4 . Регистрово удваивается партия басовых голосов 5 (см . прило

жение Л 2 ) .
Каждая из разновидностей локализована в определенном районе; 

первая -  в северо-западном, остальные в юго-вооточном. Основное 
отличие двух стилевых микроареалов заключается, на наш взгляд, 
в способе расчленения на составные элементы одной из партий функ
ционального двухголосая. В протяжных песнях северо-западного ре
гиона членимой оказывается м н о г о г о л о с н а я  с т р у к 
т у р а  гетерофонного пучка басовых голосов. В юго-восточном 
районе мелодические линии одной из партий могут дифференцировать
ся по т е м б р у  - в  результате регистровых удвоений тоявим 
голосом группы басов или дисканта.

с
____ Когда была написана данная статья, в Фольклорной комиссии
GK РСФСР (в январе 1962 года; состоялся доклад Э.Елецкого, в 
котор м рассматривались локальные разновидности Функционального 
двухголосая протяжных песен Волгоградской области, типологически 
родственный описанные в настоящей статье -  с днухсоставннм строе
нием основной голосовой партии и с регистров»! удвоением этой кар- 
ТО* тонким голосом.

<*9



Выявление региональных разновидностей функционального двух
голосая донецких протяжных песен представляет собой первоначаль
ную стадию изучения многоголосного строения напевов данного жан
ра. В дальнейшем представляется перспективным ограничение объек
та исследования песенной традиции отдельных хуторов а рассмот
рение в рамках ах музыкального стиля сочетания типовых черт ме
лодико-многоголосного строя, присущих напевам всего региона, а 
индивидуальных, свойственных протяжным песням определенного ху
тора, Накопленные экспедиционные запаси, сделанные во многих ху
торах Северского Дошда, позволяют утверждать, что исполнительская 
манера любого коллектива неповторима и может быть предметом само
стоятельного изучения в такой же степени,как творчество того или 
иного композитора.
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Как братья сестру невзнавидели
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Приложение 3 хутор Парамонов



Л.К.Сальманева

СВАДЕБНЫЕ ПРИЧИТАНИЯ БАШКИР АРГАЯПХЖОГО РАЙОНА 
ЧЕЛЯБИНСКОЙ ОБЛАСТИ 1

У башкир нет собственно свадебных песен. Единственным музыкаль
но-поэтическим обрядовым жанром в местной свадьбе являются свадеб
ные причитания -  сенгляу.

Термин "сенгляу" (сенлау) народного происхождения, в переводе 
означает -  жвлобно плакать, скулить. В научной литературе он при
нят как общежанровый ( I ,  с . 2 6 ). Но в Аргаяшском районе этот тер
мин в большинстве случаев используется в более узком значении: 
относится лишь к припевному возгласу "у " , сопровождающему исполне
ние. Для самого же причитания существует иное название -  "хомяк”
(flнмак) от слова кмаклап кейлэу -  рассказывать речитативом, на
певно.

На исследуемой территории традиционная свадьба у башкир игра
лась еще до недавнего времени -  до начала 70-х годов XX века. Поэ
тому и сейчас почти каждая деревенская женщина 30-40 лет и старше 
здесь энает и поет сенгляу.

Местные свадебные причитания исполнялись одной или несколькими 
женщинами (в  последнем случае мояодийчо) перед проводами невесты 
в дом жениха. Их поэтические тексты были канонизированы и отражали 
законы феодально-патриархального быта: отношения между родами, со 
циальное положение женщины в семье, взгляд на нее как на предмет 
продажи. По содержанию сенгляу делились на две группы. В первой -  
наибольшей -  развивалась тема социального положения женщины, ее 
подневольного замужества, бесправия в чужой семье. Важнейшими в 
этих драматизированных припита’шях были следующие сюжетные мотивы; 
прощание невесты с родными людьми и местами, горькие упреки отцу, 
отдающему свою дочь ради кялыма, мрачные картины будущей жизни в 
чужой семье: 2

Аргы ла тауаа йыуа юк,
Бирге лэ гауза йыуа юк.
Иылама ла тийдэш, йылама, _
Алып та калыр йола юк.

* Стэтья опирается на материалы, записанные автором ^ 1 9 7 5 - 
1978 годах в Аргаяшском районе Челябинской области -  на террит р , 
ранее входившей в ооотав Башкирии.

2 Во всех приводимых поэтических текстах по возможности отраже
ны важнейшие местные диалектные особенности,
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(И не 
лука, 
н ет ). Йальяей горе не? дикого лука, и на ближней горе нет дикого 

е плачь же, подруженька, не плачь, остаться с  вами обычая

(Белое платье 
жую на меня,

Ак кулдлкайен, нагайка,
Иыуа ла торАон, инжай.
Мвнен, д<э кеуек кнз кур/,эн,
Исенэ тошэр, инокой.

испачкается, посифаешь его, матушка. Девушку, нохо- 
увидишь, вспомнить обо мне, матушса).

Атакайымдын, турен,да 
Уткр айкым бор такта.
Бер тактакайзарын KH3faKnn 

атып (бирзе) бер картка.
(У отца моего в доме занимала я немного места. Пожалел отек мой 
зто место, продал меня старику).

Утырзым, атай, ейендэ,
Утыргайнкм да турекдэ.
Ят кешелэргэ барзы нипэм,
Уткрнрым ишек тебендз.

(Сидела я , отец, в твоем доме, сидела я на почетном месте, Как пой» 
ду к чужим лвдям, буду сидеть там у двери).

Резко контрастировали с приведенными причитания второй группы, 
раскривавдие тему родовой неприязни, Обращенные к жениху, его родст* 
веянияйм и соплеменникам, они в островморястическвх, порою уннзй— 
тельных и даже оскорбительных тонах характеризовали "чужеродцев" -  
представителей противоположной стороны в свадебном обряде.

Козалар китче урмаяга 
Урлап та бейз пуярга.
Арткнан козагайзао китте 
Букты карынын йыуарга.

(Свата в лес ушли украденную кобылу резать. За ниш пошли сваха 
промывать грязные кишки.)

. . . . . . . . . . . .  тиоене
Ел тетереп, эт ашай.
Шувда торган Хайбулла 
Яурынын бет ешай.

шкуру, от ветра упавшую, codaics е с т . У этого Хейбуллы вши грызут спину.) J

< Зр ллэк та, зуак илэк
Злеп тз куизым келзтка,
Шунда ла торган козаннн 
Крене тешкзн эйэккэ.

(Крупное сито а мелкое сито висят у меня з  амбаре. 7 этого свата 
губы висят на подбородке).

Все поэтические тексты сеягляу представляет собой четверостишия, 
состоящие из двух двустиший (будем называть их стиховыми радаш ), 
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объединенных конечной рифмой, В спою очередь, каждое двустишие (каж
дый стиховой ряд) содержит два цезурованных стиха, примерно одинако
вых по величине.

Для поэтики башкирских свадебных причитаний характерен психоло
ги чески  параллелизм, обычно сочетающийся с  рвгаико-сиятаЕсячвекш. 
Оба вида параллелизма отмечают границы двустиший в четверостишии:

Эй, тая тирмэн, таи тирыэн 
Мин таштапам да ыуадмаа.
Мипен, инэйем таи бауыр,
Мин йкланэм да Ли ломай'.

(Ай, каменный жернов, каменный жернов,
Брошу я -  не перемалывается.
Моя мать -  каменное сердце,
Плачу я -  она не расплачется).

Помимо психологического и ритмико-синтаксического параллелизмов, 
в сенгдау встречаются многие вида повтора, например, конечная риф
ма -  звуковой повтор з  конце двустиший, строго обязательна для каж
дого четверостишия. Тем самым конечная рифма становится одням аз 
важнейшах ритмических компонентов в стихе сенгдяу. В словах, завер
шающих дзустиишя, чаще всего повторяются почти все зву;;д (см , вы
ше). Нередко последнее слово иж  несколько слов повторяются пол
ностью. Иногда в четверостишиях сш гляу появляются повторы слов ш 
еловссочетаакй в начале друстш кй или в начале второго к четверто
го  стихов: Куштав та , кчштаа басырга

Куш тзш зкэйем ж  минея*
<• вдет§п Х 8 . ШШШ Кыларга 

1з отэкашм ш  мйнев.

Рассмотренные виды повторов являются важными рнткообрззущями 
факторами s  е ж е  башкирских ееягляу»

Стих сенгляу хетерм*етргавоки8» вервий нодустиж больше второго:

Утырзш, атвй 
Яшда пауган 
Еедмэяен, «тай, 
Зокэйзэрем айда

ейвцшз . 
пат коуек. 
хэлгеяэвдб, 
ут  кеуек.

Количество слогов в п о л у с т о я  не постоянно, за одним воюгочв-
наем: абсолютней стабильностью отличается трехслогош й нолуотях в 
конце стихового ряда (двустишия), Тот же яо веяячяке водуотих в 
коаде первого стада даустюш г уже менее постоянен, он ш кет быть 
да только грех, ко и четырахсложвш. Пае большая мобильность отли
чает аодустихи, начйнащие каждый етжк, Их слоговая величине допус
кает колебваиа я зона от четырех да шеста слогов (более честя яатя 
я «естисшэговме построения). При обшей ваквнсиеркостя -  первый so— 
л ует»» больше второго -  слоговые ячейки комбшмруптоя роваичиж
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обравом, обусловливая тем самым большое ритмическое богатство стихе 
сенгляу (см. схему I ) .

Так как ни сдне из версий не выделяется в качестве основной, то 
и величина стихового ряда не однозначна, она мобильна в определен
ных границах (см, схему 2).

Итак, отличительными признаками данного типа ритмической орга
низации являются:

1) двухчэстность на всех уровнях ритмоструктуры: два полуотиха -  
стих; два стиха -  стиховой рад; два стиховых рада -  строфа;

2) неравномасштабность ритмических единиц на уровне полустихол}
3) подвижность величины всех полустихов, исключая завершающий ..1

двустишие (стиховой ряд).
Поэтический текст сенгляу состоит главным образом из смысло- 

несущих лексических единиц, но нередко в нем появляются внесмнсло- 
вые частицы, повторы. Так второй полустих начального стиха нередко 
образован повторением одного-двух слов или олове о асемантической 
частицей (в примере она заключена в скобки):

а) Эй, коэага(ы)й, козага(ы)й
б) Ай, таш тирмэн, таи тирмэн
в) Кара(ла) яузык, кара(ла)

Выесшсловые частицы (однослоговые, реже трехслогоше) не обра
зуют самостоятельного построения, а дополняют до допустимых преде
лов один из полустихов, преимущественно первый. Они могут иопояьао- 
шться ие в одном стихе, а в нескольких -  двух, даже в трех одновре
менно. В последнем случав появление ах часто связано с ритмикз-ояк- 
таксич~скям параллелизмом в строфе или внутри первого стихового 
рада. .

Асемантические частицы могут онть начальными, срединными и ке
почными. Наиболее распространены срединные и конечные, типа: да(да), 
за(за), ла(лз), та(те). Срединная появляется внутри полуотиха из 
двух слов, величина которых в суше не превышает пятя ожогов:

а) Кара ла яузык
б) Минеи да инэйем

Конечная вводится в зоне постоянного словораздела в стихах перво
го стихового рада после трех -  или четырехсложного олова, реже в 
завершении стах» (первого, второго, четвертого) двухсложного оло
ве, например: а) в первом полустихе -

вагырзай за (3 + £)
. утыргайннм да (4 + I )

б) во втором полустихе -  
бара да (2 + 1)106



о
Начальные частицы -  восклицательные однослоговне, типа: 
яй, эй или трехологовые, типа: ай-пай за или уф ай за.
Перше чаще всего открывают четверостишие (перед трехсложным 
оловом или словосочетанием):

а) Эй, козвра(н)й (1+3)
б) Ай, вау камыш (1+3)

Вторые возможны перед двухсложным словом в начале каждого стихово
го ряда: Ай-аай за бэшым (3+2).

Таким образом, основная фуькция асемантических частиц и повто
ров слов -  восполняющая. Повторы организуют самостоятельный раз
дел формы (второй полустих), внесмыслоше частицы увеличивают сло
говую величину первого (реже второго) полустиха до определенной 
нормы.

Местные напевы сенгляу являются политекстовыми (по терминологии 
профессора Е.В.Гиппиуса). Их количество ограничено и исчерпывается 
двумя основными (приложение № 1,2) а одним производным (прило
жение * 3) напевами. Несамостоятельность последнего признается 
и самими исполнителями, которце считают его упрощенной версией пер
вого из основных напевов.

Границы распространений' местных напевов свадебных причитаний 
на данном этапе исследования не могут быть точно установлены, так 
как выходят за пределы рассматриваемого района. Их ареалы разделяют 
изучаемую территорию, на три зоны: юго-западную, центральную и се
веро-восточную.

Первый напев распространен повсеместно, но дашь в юго-западной 
зоне выступает е д е й с т в е н н ы м .  В центральной зоне наряду; 
о ним в отдельных населенных пунктах появляется второй напев, но 
ори этом первый остаетоя доминирующим. Наконец, в северо-восточ
ной части изучаемого района обе напева распространены равнозначно. 
Помимо них здесь встречается и упрощенная версия первого напева. 
Таким образом, ареалы местных свадебных напевов перекрещиваются 
и создают сложную, неоднозначную картину: ареал первого напева 
охватывает вс» территорию целиков, ареал второго -  лишь ее цент
ральную и северо-восточную части, производный напев зафиксирован 
только в северо-восточной зоне. Естественно, что первый напев до- 
шшврует я в собранном наш материале (составляет больше половины 
всех записей). Юго-западная часть района, которая по существу яв
ляется ядром ареала первого напева, населен:? одной из крупных баа~
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кирсюос народностей ~ тасшщами. Возможно, что этот напев связан 
в прошлом с дайной народностью,

А’узыкаяьно-ст члевой вид напевов сенгляу песекно-речитацаонный, 
что не ис^личаег почти осязательных кратки  ячеек внутрислоговой 1 
мелодики . Большинству слогов текста соответствуют краткие музы
кальные времена ( j '  ) ,  некоторым -  долгие ( J ) 3 4, Форма напе
вов -  строфовая. Ритмические Форш напева и текста в сенгляу тож
дественны и цезуры совпадают. Поэтому единицы ритмической органи
зации ыелострофы: мелодико-ритмический период, фраза и построение 
(ячейка) соответствуют стиховому ряду, стиху и полустяху поэтиче
ской строфы. Естественно, что ритмическая форма мелострофы двух
частна на всех уровнях 5 .

Два мелодико-ритьшческих периода, составляющих мелострофу, по 
своему мелодическому рисунку в обоих основных напевах контрастны 
(АВ). Второй мелодико-ритмический период обычно повторяется и 
форма АВ приобретает вид АВВ. Производный напев содержит два пе
риода, аналогичных по мелодическому рисунку второй часта напева I 
юго-западной зоны (ВВ),

Как и в некоторых других жанрах башкирской народной музыки, на
пример, в такмаках, основой соотношения напева и текста в сенгляу 
является координация мелодико-ритмического периода я стихового 
ряда. В сенгляу она имеет свои характерные особенности:

1. Координагия мелодического построения а отвечающего ему п о - 
лустиха выступает в определенном чередовании кратких я долгих сло
говых времен.

2 . Временная величина мелодических ячеек зависит от величины 
по^устихов; она постоянна при опоре на стабильные полустихи, з з -

3 По ритмическому рисунку; они делятся на_?ри вида: I )  ряд одина
ковых мелких длительностей f^l I 2 ) д воен и е  от большей
длительности к краткой ; 3 ) движение от краткой дли
тельности к долгой jr }  f . Судя по публикациям, подобные
ячейки внутрислоговой мелодики присущи причитаниям и других наро
дов, например, мордве.

4 Возможны отклонения от указанных нормативных величин, напри
мер: ш есто  J — ь ) £  или у  , ш есто  ^ £  .

® Поскольку кргаё'яный возглас в конце строфы одяог.догозой, то 
на уровне координации напева а текста од монет быть охарактеризо
ван лишь ас своей продолжительности. Его время з  среднем равняется 
фр-:Э6. Таким образок, пржпевннй возглас несколько нарушает симмет
рию стрефовой формы, Отметки, однако, что зтот аовглас яя обязате
лен после каждой строфа.
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вершащие стиховой ряд, и не постоянна при опоре на мобильные.
3 . Прибавление слога в слоговой группе вызывает прибавление крат

ного музыкального времени в мелодическом построении.
Тип слоговой музыкально-ритмической фермы сенгляу определяют не 

все мелодические ячейка» К таковым относятся прежде всего построе
ния, содержащие долгое слоговое время. Оно занимает в них послед
нее или второе от начала место, независимо от версии полустиха . 
Местоположение долгого времени и обуславливает различие между сло
говыми музыкально-ритмическими формами напевов сенгляу исследуемого 
района. Первый -  основной напев -  характеризуется конечный положе
нием долгого слогивого времени в его ячейках. Нанез центральной и 
северо-восточной зоны -  большей протяженностью второго слогового 
времени. Третий напев идентичен по своей музыкально-ряткичеокой 
форме первому основному напеву. Таким образок,местные напевы сва
дебных причитаний дают два типа слоговой музыкально-ритмической 
формы (см . таблицу I ) .

Слоговая музыкально-ритмическая форма первого типа обнаруживает 
сходство со слоговой музыкально-ритмической формой некоторых других 
песенных жанров, например, твкмаков. Их ритмические периоды завер
шаются одинаковыми анапестическими ячейками: Л  J.

В слоговой музыкально-ритмической форме второго тина ритмические 
концовки варьируются в зависимости от места ячейки в форме» Основ
ной ввд -  амфибрахический ( у* J J'’ ) .  Он завершает первый рит
мический период. В конце строфы слоговая норма также стабильна, но 
последнее слоговое время удлиняется,” что по существу является интер-" 
пункцией. Очевидно, для певцов естественно завершение всего напева 
долгим временем. Поэтому вместо амфибрахической возникает новея 
вариация концовки -  бэкхаческая ( J> J )  ) .  В срединной цезуре рит
мических периодов с появлением четвертого слога в слоговой груш е 
амфибрахическая концовка переходит в пеон второй { }  J )  /  ) .

Фориообразущая роль долгого слогового времени выступает не т о л ь 
ко в отдельной ячейке,ко и в архитектонической фор,.) в целом. Рез
анца в ритмических рисунках фразовых кадвяцл! слоговой музыкально- 
ритмической формы первого типа приводит к объединению фраз, а послед 
нее долгое слоговое время второй фразы замыкает весь ритмический п е 
риод. Эта же конструкция повторяется вс второй части строфы. Тем с а 
мым, давчая слоговая музыкально-ретмкческая форма сказывается п ост- 6

6 Формообразующая роль долгого времени подчеркнута и тек, что 
оно не используется для ритмизации дополнительных слогов , Эту функ
цию выполняют краткие слоговые времена,
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роенной по принципу простой периодичности (АА), единицей которой яв
ляется ритмический период.

В слоговой музыкально-ритмической форме второго типа все фраао- 
вые концовки содержат долгое слоговое время, поэтому принцип п р осто ! 
периодичности проступает в форме уже кв уровне фраз (a a a e j) . Однако
строфа в целом замыкается единственным в форме этого типа копе^шм 
долгим слоговым временем -  своеобразным "знаком конца", что снимает 
конструктивную эквивалентность ритмических периодов и делает ритми
ческую структуру строфы второго типа более цельной, четко отграни
ченной.

По своей мелодической организации местные напевы сенгляу однотип
ны. 0"и опираются но ангемитшшую звуковую шкалу ("мажорное" накло
нение пентатоники) -  основные напевы е амбитусе октавы (изредка до
бавляется верхяя. большая секун да ', производный напев в амбитусе 
сексты р эпизодическим добавлением верхней малой терции. Главным 
опорным ввуком является иш ш й звук пкалы. Условно обозначим его 
кок с (см . схему 3) 7 .

Мелодическая структура сенгляу определяется координацией звуко- 
высотной организации напева со слоговой музыкально-ритмической фор
мой. Каждой фразе ритмической формы отвечает определенная ладовая 
ячейка. Опорные звуки этих ладовых ячеек также выявляются ритмом.
Это прежде всего д о л г и е  звуки. Во всех исполнительских вер
сиях они оказываются неизменными, В зависимости от типа ритмической 
организации в ладовой ячейке могут быть один либо два долгие опор
ных звука. Система опорных звуков характеризует тип мелодичеокой 
структуры. Тем самым мелодическое строение исследуемых напевов обус
ловливается звуковым содержанием самих ладовых ячеек, их комбинация
ми и системой опорных звуков.

Все ладовые ячейки основных напевов, соответствующие фразам рит
мической формы сенгляу, прежде всего различаются по звуковмеотном^ 
составу, а именно: по краям своего диапазона. С этой точки зрения, 
их можно разделить на несколько видов: "верхние" (а )  -  с  .диапазоном 
3 -  6 , "средние" (в )  о диапазоном 3 /2  -  5 и "нижние" ( с )  с  диапазо
ном I  -  5 /4 .  Поскольку ячейки включают ряд общих звуков, термины 
"верхний", "средний" и "нижний" в значительной мере условны. Каж
дая ячейка имеет свой определенный опорный звук.. В..ячейке "а ” -  
это звук Л  ступени, в ячейке "в " -  1У. В нижней ячейке " с * -  в аа-

7 Для удобства изложения в дальнейшем будем прибегать к цифро
вому обозначению звуков -  см. юколу в схеме 3 .  .
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виоимости or положения в мелодической форте в одних случаях спорны,! 
звуком мсяот быть I  ступень, в других -  П. Тем самым у ячейки "с* 
есть разновидность -  "C j", совпадающая по опорному звуку с ячейкой 
* 8 "  (СМ. СХвМу 4 ) .

Для каждого напева характерна определенная комбинация ячеек. 
Первый (основной) напев содержит два вида комбинации ячеек: 
a) accjc, б) асвс; производный напев с мелодической основой, стала
дающей по рисунку со второй половиной основного напева, имеет вид 
Cj-ccjc; второй напав -  авсс. При этом логика высотного соотношения
в обоих основных напевах одна: это нисходящий сдвиг, родственный 
приему, встречающемуся в венгерской, марийской и чувашской народной 
музыке. Однако в отличии от сдвига, например, в венгерских напевах 
октавного диапазона, где перемещается на квинту вниз весь второй 
мелодический период, транспонирование в композиции секгляу сочета
ется Q принципом подобия и происходит па уровне отдельных фраз, сход 
ных по мелодическому рисунку. В первом напеве сдвигается третья фра- 
эа относительно первой, вторая и четвертая подобны; во втором напеве 
вторая фраза относительно первой, третья и четвертая подобны. Интер
вал нисходящего сдвига в обоих напевах одинаков -  чистая кварта, и 
он определяется по соотношению долгих опорных звуков. Из трех ячеек 
мелодически самостоятельные построения возникают только в верхней(а) 
в нихней(с), "в" оказывается ничем иным, как транспонированным обо
ротом "а* накварту внизГ По этому при обозначении типов мелодиче
ских композиций, вытекающих из принципов подобия и транспонирова
ния фраз, индекс "в" заменяется нами индексом "а £ (см.таблицу Z).

Каждый напев в соответствии с типом слоговой музыкально-ритми
ческой формы имеет различное количество мелодических каденций, В 
первом напеве содержатся две аналогичные каденции, завершающие ме
лодико-ритмические периода. Начальная звуком анапестической ячейки 
в подавляющем большинстве случаев является П ступень, предактовым -  
П или Ш(см. таблицу 8 9

8 Данный материал не позволяет точно установить оистему каден- 
цнонных звуков. Так, например, в приведенную схему не включены бо
лев редане аося*&;й»аая ступеней: в начальной каденции -  1-П-1,
I - I ;  в заклюй>«яьяой -  0-1- I , 1-П-1 и единично встречающиеся 
№ 1 , I-I -1 .

9 В схеме не указаны типы каденций, предотавленныо единично: 
1-П-1 в I - I - I .

В каденции третьей фразы помимо I  ступени в качестве опорно
го внука в единичных случаях встречаются Ш я П ступени.
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В отличие от основного в производном напеве обе каденции более 
мобильны в соотношении ступеней. При этом наибольшая свобода харак
терна для заключительной каденции (см . таблицу 2)

Как указывалось выше, во всех исполнительских версиях второго 
напева в каждой из четырех каденций стабильными являются лишь опор
ные звуки (они и выступают актовыми), за исключение" первой кагея- 
Ш5И, где также остаются неизмешшш преднктовый(1У ступень) я но- 
стиктовый (Л  ступень) звуки как в амфибрахической ячейке (чаще 
всего встречающейся в конце первой фразы), так и в ячейке вида пеон 
второй (см. таблицу 2),

В остальных каденциях предшстовнй и постиктовый звука не посто
янны. При этом наибольшая мобильность характерна для каденция 
третьей фразы (см.таблицу 2) хх.

Характер мелодической линия нааевод сенгляу волнообразный. Пе
риодичность волг в каждом напеве неодинакова а также соответствует 
архитектонике слоговой музыкально-ритмической формы. В первом на
певе архитектоническому ритму АА соответствуют две прямые волна, 
различные ао высоте, во втором напеве простой периодичности аааа^

отвечают четыре волан -  два обращенные (начальные) я два прямые 
(см . схему 5 ) .

Придевшй возглас, называемый местными жителями термином сенгляу, 
является своего рода дополнением к законченной структуре строфы.
Он не всегда интонируется в конце строфы, хотя его звучание при ис~ 
аолнвшш причитаний обязательно. Собранный материал не позволяет 
установить закономерность появления возгласа в связи с  ш зти ческш  
текстом или волей и настроением информаторов. Во время вехшся на
певов саягляу некоторые женщины вообще не исполняли возглас алж 
делали это леть при напоминании. Но если исполнение причитаний со 
провождалось возгласом, он звучал либо в конце кавдой строфы, ли
бо через две-три строфы а реже только после одной строфы, В нашем 
материале црнпевннй возглас в основном связан с  первой группой п о - 
этических текстов 12, Обычно оя распевается яа один слог "у * * ял»

Л' В схеме второй каденция не отражены единично встречающееся последования: 3-4-3 в 4-4-5.3 схеме третьей каденции недостаточна четко показана типичность кедонздш, так как примеры на последования: 2-I--I-3 Д-1-1-2.1-т~э -г не встречались.
В схеме заключительной каденции ив указан; более редкий вид за

ключительной каденции: 3-1-1,
ТО* Только s  двух случаях возгдае был исполнен при обращении к приехавши эй невестой ч у я т  я щ т ,  повобретая яишшшшй. иронический оттенок.
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'"IT"и" я нередко завершается глиссандированием. Его протяженной*! 
приблизительно равняется одной фразе и зависит от манера неполно 
кия.

Припевный возглас контрастирует напеву и по диапазону, и по рвт 
гаке, и по природе мелодики. Звуки его интонируются напряженно в 
самой верхней части звуковой шкалы напева и даже выходят за ее рн* 
ки, включая УП и УШ ступени.

Мелодическая линия возгласа представляет собой симметричную во 
ну с  исходным и завершающим звуком и ступени 14. В зависимости от 
вершины волны различаются два вида возгласа:

а) вершина волны -  УП ступень; УШ ступень либо сос- 
сем не появляется, либо используется в качестве предъема (си . m v 
мер № I ){

б ) вершина -  УШ ступень (более распространенный вид); УП сту 
пень может затрагиваться как проходящий звук, либо при подъеме или 
спуске, либо в том и другом случае (см . пример № I ) .

В отличие от стиля собственно напева сэнгляу, где четко высту
пают два вида музыкального времени в неизменном соотношении друг с 
другом -  долгие ( J ) и краткие ( J' ) ,  распев возгласа орна
ментирован и более свободен в соотношении длительностей. Основные 
звуки здесь подчеркнуты акцентом и долготой. Их длительность варьи
руется в зависимости от исполнительской манеры, но в каждом случае 
наиболее продолжительным является последний звук возгласа, наиме
нее -  средние звуки. Краткие звуки, не выделенные или недостаточно 
выделенные акцентом, выполняют лишь роль одевающих иля проходящих.

По своей природе мелодика возгласа напоминает инструментальные 
наигрыши. Об этом свидетельствуют типичные орнаментальные ходы (см.’ 
пример $  2 ) .

Таким образом, мелодическая организация напевов сенгляу описыва
ется целым комплексом признаков: комбинациями ячеек лада, системой 
опорных звуков, типами мелодических композиций, основными схемами 
движения мелодии и типами каденций„ Все они сведены в таблице 2, ко 
торая для нас является итоговой (см .таблицу).

-3  Существуют единичные примеры со слогом " э я шш " о " .
Встречаются одйшчные примера, записанные у одной исполни

тельницы, когда исходным звуком возгласа является- УШ или УП ступень 
((см.пример 2а)1*
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Схема I
Допустимые версии слоговой величины додустиха

С т р о ф а  ( А В)
Стиховой шзд (А) Стиховой ряд (В)

Первый стих Второй стих третий стих Четвертый стих
+ 34 46 + 3 46 + 34 4е 3

Схема 2
Строфа АВ

K -W 4 г В
СЛОГОВХ. 14 -  19 14 -  19

Зтихн 7 - 1 0  | Т - -  9 7 - 1 0  j 7 - 9
Цодустихи 4-6 | 3-4 4-6 3 4-6 1 3—4 j 4-6 '3

Схема 3
основные налеш производный напев

? 6 5 4 3 2 1  6 5 . 4 3 2  I

Схемам-

Ячейки а в о i Pi
Диапазоны

1

3- 6 92 -  5

u?-1м

Долгиеопорные
звуки

6 4 I ! 4
_________ 1 ■ - - -■___
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Приложение I

А—хай-ш мине^ ат бирэе
$  < 1 i  Щ  Г. I  Р РР  Г ’ 1

кан-уа-йы банка флЬын таи
г- Нг;мЗ*  Р

В Е р З Е Е Й ^ Ё
ш не йаштэй 6ipas бфырка-Яы балкафя-Ьынтиц.

а- така-йом мине йаштэй бирзе Сцуырка-йн башка фл-Ьын тип

Приложение 2

Фы-рансио яулык я-би

у$> а- та ка- йыы ффш̂ ма-'фес 1Ь̂ гаедрр(р)н9- №



СХЕМА 5
в/ Дервый напев/вертикальная ось -  ступени звуковой 

шкалы -

в/ Второй надев -
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Таблица I
Слоговая музыкально-ритмическая форма

С т р о ф а  ( А В)
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З.К.Кыргыс

ТУВИНСКИЕ СКАЗКИ И ГЕРОИЧЕСКИЕ СКАЗАНИЯ (ТООЛ),
ИХ МЕЛОДИЧЕСКИЙ И СТИХОВОЙ СТРОЙ

Народным жанровым термином "тоол" (сказка) тувинцы обозначают 
■казки в собственном сш сл е слова (о  животных, волшебные, социаль
но-бытовые и сатирические) и сказания героического эпоса.

Сказители (тоолчулар) исполняют и те и другие жанры иногда как 
налодическое речитировэние на тоново определенные звуки, иногда 
кнк музыкально неинтонируецую речь. Выбор одной из этих двух фора 
исполнения обычно определяется индивидуальной склонностью сказите
лей, нередко зависящей от их большей или меньшей музыкальной ода
ренности. Традиция исполнения сказок, в форме мелодического речи- 
тированяя восходит к глубокой древности и устойчиво сохраняется 
поныне преимущественно в Западной Туве.

"Тоол" исполнялись и исполняются т о л ь к о  сказителями, зна
токами традиционных сказок и героических сказаний. В прошлом та
кие сказители разъезжали по аалам, араты принимали их в качестве 
почетных гостей , обильно угощали и одаривали за исполнительское 
мастерство. Их приглашали не праздники, свадьбы, а также до и 
после похорон (го  этому случаю складывались особые поминальные 
"тоол ", восхваляющие умершего и повествующие о его жизни). Испол
нялись преимущественно героические сказания.

Сказители пели нередко несколько дней подряд с вечера вплоть 
до.глубокой ночи, а иногда и несколько ночей напролет. Перед на
чалом пения в домашнем очаге разжигали огонь, ставили варить 
ужин и чай. Исполнение героических сказаний или сказок начина
лось после чаепития, которое у тувинцев имеет церемониальное зна
чение. Сказитель, скрестив ноги, усаживался на почетном месте 
против двери юрты рядом с хозяином. Слушатели располагались в о . 
круг очага: гости -  с  левой стороны, хозяйка -  с  правой. Позади 
нее на кровати (орун) усаживались дети. Около сказителя ставился 
чайник и пиала.

Каждый сказитель исполнял сказку в своей собственной манере, 
а при мелодическом их речитировании пел на свойосойы й напев.

И мелодическое речитироввняе, и музыкально неинтоняруемое по
вествование "тоол" сопровождалось (и сопровождается до сих пор) 
у наиболее талантливых сказителей выразительной мимикой и жести
куляцией, рельефно обрисовывающими образы и поступки героев. По



мере воодушевления сказителя мимика и жестикуляция становились 
все более выразительными. "Тоолчу" нередко закрывает глаза и 
мерно покачивается в ритме напева. Реакция слушателей также с т а 
новится все более и более активной. Они все чаще прерывают ска
зителя взволнованными восклицаниями "чь~та" (а й -д а !) , "кужур 
орна!" (ай-да молодец !), "иыянам!" (дальше!) и т .д .  (Восклица
ние "шыянам" является в та же время одним из традиционных ззчи- 
нсв "тоол" в значении "давным-давно".)

Героические оказания в сказки тувинцев привлекли к себе вни
мание исследователей еще в конце прошлого столетия. Их поэтиче-- 
сжве тексты, записанные в те годы в прозаической форме, были 
опубликованы не тувинском языке в конспективном изложении В.В.Рад- 
доэдм ( I I ) ,  Г.Н.Потаниным (СО) и Н.Ф,Натановым (7 ) ,  а в русском 
переводе -  ©.Я.Коном (8 ) .

Записи полных поэтических текстов тувинских.героических ска- 
зиний я сказок, изложенные в прозаической форме, опубликованы в 
последние года в двух незавершенных еще сериях сводов (на тувин
ски* языке и в русских переводах), издаваемых Тувински;- научно- 
исследовательским институтом языка, литературы и истории (ТНШ- 
яли; 4 ,С.3 8 ).

"Такая форма изложения дает представление только о традицион
ных сюжетах жанра "тоол" и видах их развития отдельными скази
телями, -  писал по этому поводу исследователь тувинского эпоса 
Л,В.Гребнев, о  Но не воспроизводит ни традиционных форм мелоди
ческого их речитирования, ни традиционных особенностей строфовой 
и ритмической структуры поэтических текстов . Тексты героического 
эпоса, хранящиеся в рукописном архиве ТНЙИЯЖ, записаны, как 
правило, под диктовку сказителя прозой. Поэтому при чтении их 
может сложиться впечатление, будто героические сказания просто 
рассказываются как сказки".1 , Вце раньше ла особенности поэтиче
ского склада- тувинских "тоол" обратил внимание А .С.Тогуй-оол -  
автор "Опыта исследования тувинского стихосложения". "Особым эпл-

* Первые десять частей серии на тувинском языке были опубли
кованы в 1947-1975 годах; первые пять частей серии русских перево
дов -  в 5954-1971 годы. В том же 1971 году вышел р свет в Москве 
русский прозаический перевод тувинского героического сказания 
"О скусооя", а в 1973 году небольшая антология тувинских героиче
ских сказаний, также в русских прозаических переводах, была изда
на Л.В.Гребневым в Кызыле. Кроме того в 1970 году в Улан-Баторе 
была опубликована антология тувинских "тоол" в прозаическом пере
воде на монгольский язык.



веским и наиболее дрэвиш  жанром, занимающим почетное место в ту
винском'фольклоре, являются сказания о героях. Вопрос об этом 
жанре не получил правильного освещения в литературе о тувинском 
фольклоре. Некоторые исследователи рассматривают его как сказки 
о героях, что не может считаться правильным, так как эти сказания 
с .былинными сюжетами имеют стихотворный строй, всегда пелись и 
имели особые мотивы. Только в последнее время некоторые из сказа
ний теряют свою стихотворную форвд и напевность" (12 е .9 4 ) .

Ссылаясь на цитированное. замечание Тогуй-оола, Л.В.Гребнев со 
общает: "Стих героических сказаний не имеет строго определенного 
числа слогов. Иногда это короткий стих, состоящий из семи-восьми 
слогов и более. Обычно эти стихи не составляют определенных строф, 
а образуют длинную тираду с рядом эмоциональных служебных слов в 
коцце ее.

В тувинском -стихосложении функцию звукового организатора стиха 
выполняет начальная аллитерация. Это в какой-то мере свойственно 
и героическим сказаниям" (4 , с . 3 8 -3 9 ).

Замеченные Л .В.Гребневш  особенности стихотворного строя ту
винских героических сказаний подтверждаются магнитофонными звуко
записями их напевов, хранящимися в архиве ТНИИЯЛИ. Наблюдения 
Л.В.Гребнева над особенностями традиционной стиховой формы тувин
ских героических сказаний и исследование академика В.М.Жирмунско
го родственных Форм древнетюркского эпического стиха (6 , с .З ) 
дают достаточное основание для изложения поэтических текстов ту
винских "тоол" в традиционной стиховой форме даже в тех случаях, 
когда записи сделв-н непосредственно с голоса сказителя (без маг
нитофонной звукозаписи)

Традиционная форма мелодического речитированяя тувинских ска- 
8 0 К и героических сказаний "тоол" еще менее изучена, чем тради
ционный стиховой их строй. В музыкальных публикациях представлен 
только один образец мелодических речитаций "тоол ", записанный на 
магнитофонную плзяку в 1945 году А.Н.Аксеновым ( I ,  с . 1 6 ). Соби
ратель сообщает лишь самые краткие сведения о музыкально-стиле
вых особенностях жанра "тоол ", изучением которого он специально 2

2 Возможность этого доказала Н.П.Лыренкова в своей публикации 
родственных тувинским "тоол" поэтических текстов шорских героиче
ских оказаний (5 , с . 358-359). fle будучи музыкантом и не пользуясь 
магнитофоном, она воспроизвела в своих записях, сделанных непо- . 
следственно с голоса сказителей, традиционную стиховую форму 
шорских героических сказаний достаточно точно и бережно сохраня
ла" в русских переводах особенности синтаксического строя шорского 
текста и традиционные форма синтаксического параллелизма.
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не занимался. ЕУдучя наблюдательным музыкантом, А.Н.Аксенов 
обратил внимание на то , что мелодические речитации тувинских ге 
роических сказаний и сказок исполняются нередко в сопровождении 
чадагана -  струнного щипкового музыкального инструмента -  в фор
ме либо следования инструментального сопровождения за пением 
(постоянно или эпизодически), либо в форме инструментальных про
игрышей, эпизодически прерывающих голос ( I ,  с . 1 6 ). Но там, где 
А.Н. Аксенов основывается не на своих непосредственных наблюде
ниях, он повторяет не вполне точные сведения других исследователей 
о традиционных формах исполнения сказок и богатырских сказаний. 
Так,- ссылаясь на статью И.А.Вчерашней "Тувинские народные ск аз- . 
ки" (2 , O .I36-I48) Аксенов утверждает, что одни виды тувинских 
народных сказок (богатырские и некоторые из волшебно-фантасти
ческих) исполняются нараспев . . .  а другие их виды (бытовые, 
сказки о животных и часть волшебно-фантастических) нараспев не 
исполнялись, а рассказывались ( I ,  с .1 6 ) .

Но нашим наблюдениям, это не соответствует действительности, 
ибо все виды Тувинских сказок, независимо.от жанровых их разно
видностей, исполнялись как в ферме музыкально неинтояируемого рас
сказывания, тек и в форме мелодического речитирования.

Не был замечен А.Н.Аксеновым и традиционный стиховой строй 
"т о о л ", который он опреде.чяет не вполне точно как "мелодический 
речитатив* ритмизующий прозаический сказочный текот"и соответст
венно излагает его в прозаической форме ( I ,  с .1 6 ) .

О Традиционных особенностях стиля мелодических речятаций "тоол" 
в Э а й Ж о О у в е  я о традиционных формах"взаимосвязи в них стиха 
я найевВ мы можем пока судить, основываясь на пяти образцах, за
фиксированных нами на магнитофонную ленту, и трех, записанных 
на магнитофонную ленту другими собирателями (все они хранятся в 
архиве ТЕКШИЙ). Для обобщающих выводов этот ограниченный мате
риал явно недостаточен. Основываясь на нем, мы можем судить лишь 
об особенностях мелодического речитирования только единичных 
сказителей.

Напевы "тоол ", записанные нами и другими собирателями, корен
ным образом отлячаютей по своему стилю от напевов всех других 
традиционных жанров тувияоких мелодических речятаций: "опей ыры" -  
колыбельных песен, "качыгдал ырлары" -  причитаний по умершим»
"мал алзыры” -  приучения скота и "хам алгнжы" -  шаманских камланий

Мелодические речитации "тоол" имеют свой особый музыкэяьяо-рят-
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мический я мелодический строй я интонируются в  особой манере рит
мически отчетливого скандирования последовательностей темброво 
однородных, тонпво определенных музыкальных звуков, не имеющих 
говоркового оттенка и никогда не осложняемых ни многооттеночно- 
тембровым варьированием отдельных звуков, ли терцовым иля секун
де вым тремолированием.

Четкое скандирование тоново определенных и темброво-однород
ных музыкальных звуков мелодических речктацяй "тоол " типпчно дои 
всех западнотувинских сказителей. Но одни из них скандируют на
певы "тоол" в более мягкой манере, в характере tenutu  , а 
другие в белее жесткой и оотрой j ta cou to  , Обе эти традицион
ные манера скандирования напевов "тоол" неодинаково соотносятся 
с двумя традиционными стилевыми их видами: б о л е е  строго 
речитационным(слогу стиха всегда соответствует один музыкальный 
зЬук) и м е н е е  строго речятацисняым (слоги стиха, ремитируе
мые на один музыкальный звук, чередуются со слогами стиха, поющи
мися на небольшие мелодические обороты из двух, реже трех звуков)

Напевы этого последнего вида скандируются в очень мягкой мане
ре, в характере -[.en u to  и никогда не скандируются в острой в 
жесткой манере, не соответствующей их мелодическому стилю (см , 
примера № 1,2) .

Напевы же более строгого речитационногэ стиля скандируются од
ними сказителями в мяткой манере, в характере ie n a to  (см , 
пример № 3 ) ,  а другими -  в острой, жесткой, в характере sta cca to  
(см . пример I  4 ) .

Сопоставление аналитических нотаций двух традиционных видов 
напевов "тоол" (каждого в версиях двух сказителей) позволяет 
установить не только традиционные особенности мелодического сти
ля "тоол" и традиционные формы взаимосвязи их стиха со структу
рой напевов, но и уточнить некоторые характерные черты их собст 
венно стихового строя, в частности -  форм колебаний числа сло
гов в стихе, менее ясно выступающих при анализе структуры стиха 
в отрыве от напева.

Напевы "тоол" имеют тирадаое строение. При этом внутри тирад- 
ной музыкально-поэтической композиции вычленяются три основных 
компонента форда, Первый’ соответствует формуле поэтического 
зачина, которая состоит иногда из одного слова (например, "шня
вам" -  дословно "давным-давно” или "и та к "), иногда из целого 
стиха "шнян, чуу болур ийик", дословно "так вот, что бы л о-то"), 
иногда не двух или трех стихов ( "Дуру нгунун одрнунда;"Эртенгинин 
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вртвзияде" -  "дазнш -давно", "в  древние времена"), а иногда из 
целой тирады, объединяющей от шести до двенадцати стихов.

Вторым вычленяемым внутри тирад компонентом является стабиль
ная формула концовки из четырех или шестислогового стиха, эпизо
дически завершающая го большее, то меньшее число стихов внутри 
тирада, а иногда и каждый стих (например, "Чуве дар иргин ам" -  
дословно "так было, говорят" или "Туруп турган иргим ам" -  "так 
в было, г о в о р я т " ].

Третьим вычленяемым внутри тирад компонентом является такая 
же стабильная формула концовки, завершающая весь текст, например,
"Оюн оя, чириин чире, чурттай бериптир, эвеспаан" -  "пробивая 
лощину, откалывая щербину жили да поживали".

Эти три компонента форму обрамляют основной раздел тирада -  
речитацщ) текста повествования.

Строение стиха и музыкального р и тм  напевов в каждом из разде
лов тирада имеет свои особенности. Так, в  основном разделе тира
ды "тоол” стих, как правило, семи-восьмиологовой иля десяти -, 
одаяяадцатислоговой. Д.В.Гребнев, правильно определяя стих ту
винских сказаний как не имеющий определенного числа слогов, не 
усматривает между этими фордами стиха никакой разницы. Между тем 
при рассмотрении "длинных" и "коротких" стихов во взаимосвязи с 
музыкальным ритмом напевов "тоол" становится вполне очевидным, 
что севделоговой стих (и восьмислоговая его вариация) является з  
героических сказаниях и сказках нормативным ядром стиховой формы 
"тоол ", допускающей расширение стиха до десяти-двенадцати сло
гов и его сжатие до шести-четырех. Нормативному стиху и его вариа
ций соответствует наиболее часто повторяемый нормативный восьми- 
временной музыкально-ритмический период из шеста равных кратких 
(иногда ямбически триолизовашшх) музыкальных времен, который за
вершается двухвременным долги» музыкальным временем (на послед
нем слоге семясдогового стиха) или двумя краткими музыкальными вре
менами (на двух последних слогах воочмислогового сти ха ). Долгие к 
краткие музыкальные времена в напевах "тоол” всегда имеют соотноше
ние один к двум, прячем слоговые краткие музыкальные времена, ни
когда не раздробляемые на два слоговых полукратких, могут стягивать
ся в одно слоговое долгое музыкальное время к, наоборот, слоговое 
долгое музыкальное время может расчленяться по тому же принципу на 
два слоговых кратких музыкальных времени (см . примеры '№ 1 ,4 ) ,

При этом в музыкально-ритмических периодах, соответствующих се
ма (восьми) слоговому стиху, изохронные ряда музыкальных времен

125



'юредуются с неизохронными, что является одной йз самых отличитель
ных особенностей стиля мелодических речитаций сказок.

>  >  Р  )  £  J> JТок, восьмивременная форма, например, Еу-рун-гу-нун мур-нун-да 
,,;|кет быть модифицирована в десятивременную, например:
J  Р  J J >  J
Ку-жур эр-лер чу-зу  боор, и двенадцативремеяну»: >•
J  1 Р  Р  £  Р J J
Ьир-ла чер-ге кел-геш тиц-даа. При уменьшение же числа слогов, 
в пределах изохронной вооьмивременной нормы, -та  последняя может 
быть модифицирована: при шестислоговом стихе в форме

*  *  j j iили при пятнслогопом стихе в форме чу-ве-зи  ир-гин и при четырех-
л  J 1 i  Jслоговом стихе в форме чурт-тап чор-да.

При расширении нормативного оеми (восьми) слогового стиха в 
основном разделе тирады до десяти-двенадцати слогового, в начале 
Каждого музыкально-ритмического периода (соответствующего стиху) 
образуется дополнительная группа слогов. Количество слогов в допол
нительной группе может колебаться от двух, редко одного, до четырех.

Форма взаимосвязи числа слогов и соотносимого о ней числа счет
ных музыкальных времен здесь иная, чем внутри нормативной группы, 
о именно: число счетных музыкальных времен в с е г д а  и з о 
х р о н н о  числу слогов (см.примеры № 2 ,3 ) .

Для трех особых вычленяемых компонентов композиции "тоол" ха
рактерны шести-, пяти-, четырех- и даже тр ех - и двухслоговые 
группы. Им соответствуют не восьмивременные (как в основном раз
деле тирады), а шести- и четырехвременные музыкально-ритмические

п *  J  *  >периоды. Например, при шестислоговом стихе: о-па-я бер-ген-даа,
)  } > j

при пятиологовом: ч у -ве -зи  ир-гин, при четнрехслоговом:
J* JT» J J J J J

чнт-кан-даа дег , при трехслоговом: ор -тз-д аа , при двухслоговом:
* J

оо-зун .
Подобные музыкально-ритмические периоды встречаются также и 

внутри тирады (см.пример S I ) ,
В напевах, на которые речитируется вся тирада основного поэти

ческого текста "тоол” за исключением трех вычленяемых его поэтиче
ских компонентов, различается два вида мелодических оборотов: 
з а ч и н я н е  (они развертываются в верхней ячейке лага и за
вершаются относящимся к ней опорным звуком) и к а г е ь п и о н -  
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н н е ( они развертываются в нижней ячейке Лада и завершаются от - 
носящимся к ней другим, чаще всего более низким опорным звуком). 
Каждый из этих двух взаимно контрастных мелодических оборотов 
всегда замкнут в пределах одного стиха, где они повторяются неред
ко несколько раз в зависимости от числа слогов в стихе.

Чередование зачиняых и каденционных мелодических оборотов внут
ри основного раздела тирады довольно свободно и зависит от смыс
ловых оттенков поэтического текста. Нередко оно определяется воп
росо-ответным отношением оборотов друг к другу. Примечательно, 
что данные обороты никогда не группируются попарно. Чередуемые 
зачинные, я концовочные мелодические обороты лишь рельефно выделяют 

.смысловые оттенки речитируемого поэтического текста.
Все стабильные компоненты поэтической композиции "тоол ", вычле

няемые внутри тирад, речитируются иногда на тот же напев, на ко
торый исполняется основной текст повествования. Но многие сказите
ли речитируют их на особые стабильные мелодические обороты, при
сущие только им одним.

В традиционных формулах поэтических зачинов начальной тирады 
на такой особый, далее неповторяемый стабильный напев сказители 
поют нередко только начальные слова (см . пример № 5 ) ,  а второй и 
последующие стихи интонируют уже на основной напев, на который
речитируется основной текст "тоол ". _____________ _

Стабильные поэтические формулы концовок, эпизодически завер
шающие как отдельные тирады, так и весь поэтический текст "тоол ", 
поются всегда на одни и те же повторяемые стабильные напевы.

Таковы особенности формообразования имеющихся_ в нашем распоря
жении напевов тувинских“тоолГ
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НОТНОЕ ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример’ 2 ^  .„5 
Зачин: _____

Шм -  ВЯН, Чу
Первая 
Тирада:

б о -  лур иайк!

Бу-вун-, гу- иун.мур нун- даv . «'‘Ш J __ ,,,_______

ху~ на- жик те- (е),

Щ йт р2
8ачин:

Нарвал
ти рада :.

“ч а а с - .... ваан чург-тап _чо~ раан

ч у - ве дир ар - г и - нам.

эр» так- га- кин»эр- те- зин- де -даа,

1рмёр'з7\ W - .  » .
8ачин « M f e d b ^ ^ t e f e
первая- чаа шазн артевешн.зр-те- змн-де,

ган (ам)

[Шрвая
(тарада

донга те-доПваг ~  тво-iy- де,

4- чУ-ве дар ир- ги -  нам.

^ т т ш т  ~--------------------- *= « = = t *=====&;
I . Эр -  тек ~ гй -нии, эк -  шя де,

SgfeSSH
б у  ~  рун ~ ту' ~ Мун, tfa -  5шн



Т„В* Краснейоявская

о Е4Й1ВА1 ж р и ь с т  щ ргш ш й

В жанр он ой системе карельского фольклора Причитании эдви- 
мает центральное яохожзнвз, как наиболее полно сохранявши!— '• 
«ш ъ  современник быту жанр традиционной музыкальной культура, 
Это заставляет о особым вниманием отнестись к изучению стиля 
карельских причитаний.

Публикации напевов причитаний немногочисленны. До недавнего 
времени они печатались дважды» в 1990 году А.Даунисом (1 2 ) к 
в 1962 Л.Кераюьр ( 5) -  е обоих изданиях без подтекстовки»
В 1970-е годы по существу-произошло открытие этого жанра,
1. яд публикаций и прежде всего монография “Карельские яричвта- 
нвя* (6) позволили составить довольно полное представление 
кед о «ортах, свойственных атому жанру в целом, так и о сво
еобразии его многочисленных местных стилей, В рта же года бы
ли сделаны и первые шаги в изучении жанра причитаний. Не <адо 
цепных замечаний о мелодике причитаний и о мадере ах исполне
ния содержат примечания Т.А.Коски к монографии "Карельские 
причитания | оо особенностях мелодики и музыкальной формы 
карельских причитаний пишут в своих статьях З.В.ЗЗаоильеве 
СТ) и А. Г. Гомон (5 ).

Начальный этап вшей работы над исследованием карельских 
причитаний-применение в нотации напевов принципов аншштнче* 
ской графики, разработанных В.В.Пшпвуосн {2 ). Лермя надев» 
причитаний в аналитической гоафня*' была.опубликована нами * 
сборнике “Песни Карельского ярая" (й 17-20» 64-61), т  учи- 
тывьдй два структурных принципе: разделение пезтичесного
текста на основе повторности й ооновные задвМомерности мело
дического членения напевов, Надьяейшее изучение музыкального 
егиля яарельсквх причитаний " потребовало привлечения шоке- 
ства новых налево». Кроме 'налево® из сборника “Лесин fepexs- 
ског'° йрая" и&тариаяо» две настоящего исследования послу»»* 
m  ™>***ювюм тексты из мшюхрафп “Карельские ютпакяя".
3 тайж® й01аида ярнадтвий воплениц В,Н.ашоево*, М,В,Мали! 
КИЙ0® (Сввуряая Карелия), Й.О.ОааельввоЙ, Ф.М.Ипаиввой й й %

(средняя Карелия,.

ЙШ-



Д.Ф.НяадфоровоЙ, А,Н.Ипатовой (Южная Карелия), сделанные 
Т.А.Коски,

Хотя aoatiwe'cwie текста карельских щжадтзнай была введены 
в ЯяуЧШй обиход значительно ревев -напевов (керша их записи 
йш  сделаны в Х836 году известным собирателем рунической 
хт Ш  Щ т щют т ) ,изуч98ив отдан иоетяческоа речи карель- 
йкйх ярйчвт'аяйй давгется очень мёдаевйо, "Теки» щ*яеш поэти
ки Хйреяьокж кличей, как аллитерация, параллелизм, в также 
©троеййЭ вШ8| — ищет А,3,Ствйййов8, -  совершенно не кеу- 
чаш, к® яйзс обычно ооганввдйвавтся яокутаоя (6» о.37), Раз- 
|»8»мшоть в случяйш»» дабяздеяяй над повтикой карельских 
причитаний привели к тощ, что, несмотря нэ признание в ней 
большой роли средств,приездах стихотворной речи, в среде фв~ 
мотгов г̂аврйвяооь отношение я яоаямеокш текстам причита
ний как к проза .

й котя задаче нашего яволедоввяия -  определение особенно-
0?®Й Л  у ВИ Я в Я. ЬЯ' О f  S Я8Н88 КарвЛЬСКЯХ ЩЙГЧ0Т8Ш1Й, 
tea  необходимо щзэдо®®.йть шбвддекие над строением да&тиче- 
■ оквх текстов, так как »то <* ошв as комшйвктов ад Ф»Х*и*«
"Вб'«©еж случаях, ~ Шве® M J tea yo i -  когда музшшяьно- 
фййУкяюрййй яреяеведвше оочетает раедячике вида искусства̂  . 
Х ш ш &  ш im n№ t мудак? я ганец) важно ноюдаь, что в каж
дом твида блучив ли швш дело не о едародакш лаявшими,' 
в в вврвовчаншг двух оюввициешшх структур, асе ФбР®* кв~ 
ордвнвдея tm ip a  осданаавитея as хфавциав единства sp ow - 
wtmmBovsz®'* (2, o.SS),

Йшйй ввйдадаодш зад строением аовтачввшос твкоюв-адйчита- 
Ш1Ё йонвшваяи, что в ада довольно оцредеденно выражено ;gg£~ 
tm &sm » m m m , давволшадвв <щешшать да как £ Ш Ш Ш  •
речь, /  •.

Оаяй из арйамов рй*мяче<нй>8 орпаштацм текстов связан о 
йеркщичвокой певтсрностью огделышк сяев я зыршганМ, Это 
реда? йонтйку карельожюс причитаний с яовтякой других ран- 
нетредйцяоваах saкров,для которых повторения являются одаш 
из наиболее *фдавчй®а̂ дах худоаеотвеявах приемов (XS5.

* в монография йодаическяе тексты npjfam Ш» v3?e£?^„^~ “ 
реяли «влояеиб как хфовввчвскив, а в графике хеаогоь Щ>ич*- 
у.яяяй других местных отклей дано швирячеодав членение их 
№ отдан» S m m m  нэ отрофм отвутсгзуют» .

ш



Второй прием ритмического членения текйт®£ карельских при
читаний -  начальная аллитерация -  также с&язай а сиятакеичео- 
ком параллели;, лю». Р е »  ааяитврацяи в ¥радивюНРз| позади 
фаше-угорских щаредак очень эначзг"еяьна. *Прочно связанная 
о й  структурой старинного стиха, аллитерация организует лекси
ческий состав стиха и, следовательно, представляет собой не 
случайное созвучие (рифму) начальных звуков . . .  Стремление к 
тождественности начальных звуков в стихе оказывает суще сукон
ное влияние на подбор слов. При опоре на аллитерация; множест
во словосочетаний на протяжении веков превратились из перемен
ных в константные . . .  аллитерация развилась в определенную 
систему" (8 ),

Обилие аллитерации ( особенно в причитаниях Северной Каре
лии) -  факт общеизвестный. Складывая пространную строфу при
читания, местные плакальщицы подбирают до 20-3Q слов, созвуч
ных начальными внуками, а порой и созвучиями (слогами). Что 
же касается роди аллитерации в ритмическом строе причета ого 
стиха, то она остается до сих пор не осознанной, Вполне оп
ределенно можно говорить лишь о роли аллитерации й создании 
т и п а ш и м  поэтического текста причитания в целом, в оочета- 
ваш с ритмическими закономерностями высшего порядка, которые 
возникают в поэтическом текста причитания вследствие широкого 
применения еичопимического параллелизма. Одна аллитерация 
может объединять две н даже три строфы поэтического текста. 
Начало ново! строфы причитальщица часто отмечает сиеной ад- 
иязерацвих ..........

г / к  0i&£c^u.i/L.
rut&& && ($сшег.с& i& ’ta&'S

Яр, М0?ис3£ Jĝ  

A  Je/itccL J e  и

•tWC ©Ш М&&гп, t(£i Vbi'№isH<Z ~
ш  ?........

'■гМоМ-лА. ta Z  @ 6itybe& z.„
Результатом является' координация "смысловой” композиции при-

читавия д его фонетической формах 
"Карельские аричатання", »  81.

(32

Д + A j •»• Ag + B + ^ j  + B + B ^ + B g

V + я + i  + V  + i  +V'+ i  + К



Основа повторений -  так метафорические замены
имен участников обряда, табуизированных обычаем; повторяйся 
обращения к о кружа щ ш : "ясный хороший", "дорогой милостивый"
( обращение невесты к отц у), "неродные выношенные ясных разум
ных" (обращение невесты к чужой родне), "печальный стан", "жен- 
щяиа горемычная* (говорит о себе плачущая). Повторяется также 
начальные вопросительные в императивные обороты, описания со
бытий, ожидающих невесту, осиротевшую женщину иди умершег'о, 
отправлянцегося к "белым прародителям":

I .  Дай-ка понежусь последние йазочКй
у моего светлого хбрШёФ& й Щ >ъШтах.

2; О с т а в л ю  с в о ю  м о й о д е й  ь К У ы 
с л а в н у ю  ч е  с f  t -  к р а с с -  
т у у моего светлого хорошего на ве
шалках |

но не может удеожаться там* где хотела оста
вить,

3 . Моей миной выпестованной матерью дитяти
честь-красоту о с т а в л ю  м о я о > 
д е и ь'  к о е  с л а в н о е  
и м е ч к о

не смогла дн бы там удержаться я успокоиться?
Из праваденного примера видно, что повторяются не только о т 

дельные слова и выражения. Заметна и повторность разверну
тнх построений, "пепеизяожаиве" мысля при немощи сияонимиЧейках 
замен -  традиционного дая поэзии древних синонимического яарад» 
л е эш а . При этом нередко каждое ив построений, связанных с ‘ий&- 
иямячвсквм цараялелизмйМ, вкй&дыВавТбй Не йаокойЬкйх рядоя^вйвнь 
ев , ассоциативно объединяемых медку собой по принципу сближения 
либо нротивопоот&яеннй. Несмотря на то , что протяженность таки* 
парнллеямшх рядов различна, в их соогвоиенив можно видеть про
явив няв метрического начала, сеятелем которого выступает син
таксический параллелизм. что роднвт поэтическую речь карельско
го  причитания с поэтикой ьяических жанров других национальных 
традиций (3 , с . 6 ) ,

На основе синонимического к вариационного парлладнзма в по
этических текстах карельских причитаявй сяаквш сь равнообрав- 
вне виды строфики, Оййсанве в типология стиха и строковых 
форы поэтически»: текстов карельских причитаний должна стать 
аадачей спводадьного филологического исследования, Здесь т  
ограничимся несколькими примерами различных гадов строковой 
КШШйщяв позтадескйх текстов причитаний.

Призер авухстйхового строения строфы (связаны ckhohhmb-
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часку,и параллелизмом) -  небольшое причитание невесты во sps*. 
мя обхода сундуков с приданым (иачинапвееся м г щ п ш ^  Т ~  
строфой);

1 , Дай-ка я в последние разочка обойду
ясного хорошего расписные сундуки.

2 , Преете надо было обойти
-РУ^виц на руках т в в ш ё  яраквети в е л я т , 

преддв чек светлого хорошего расписные оугш ет
• перед уходом к н а р о д а »  воттш.

3 . Преете надо было печальному стазу 
босыми иогаии вокруг б а т а с ?nn«w «-'.-xr“ -------- -  *<йфагг Ъ м Ш ст х марай обойти,прежде чем лучшего хорошего деревянные оетдучкг

гнутом обойти,
Птрсфа карельского причитания может якавчать в три отка»
Э текстах яе тирада ой ксшозвязш (о  яеретеншм числе® се т »  

гов в строфе) синонимический пщштяят  овявнвает н гя а д ш й  
стихи тирад:

I .

Я.

Не опускайте, дети лскшс» шд. боящ вз ®®шстй
#1пжйт8Г$п̂ й»Гг° dPJ?0106-0'’ т  яшый свзт Meat саидтж ящ  может, хоть в  полуночное время смог бы арж!?я Г ? з ? ш

павзбедавотв*
ме кладите, моя славные ртбЧйзм*рйяшй ■

моего доблестного хорошего под бе<шбув m w s is sСМОГ бы оя rtnwfwK !frt ««га. 4,*;?ГГ1Ж

3 .

г  4 “ vwjo.«m > я »  лдохеатаон света;
годь та бил едзястзеняш родаой на добдестнса евеие*
Не укладывайте а го , дети demix, под камниj 
может, ой смог бк х а »  в  полночь прийти йобвйбдвяаяь

ос *> с-
На основе оянояямячесного яефвжаеяизш в  о о е ч ^ й Ш 'Ш й Щ  

карельских причитаний воздеваю* ритмические emoaaessi дмошег® 
порядка -  соотношения крупных разделов форда, йяамвдря чвад 
^ллэдавается ритмическая я смысловая ш о з а щ ж  ар&шгтт »
Д#Л ОМ J
"Шрадьскда ярнчнтшшя*, if 38

; ~а 7  а1 ♦ Ag У ( Б ♦ В ♦ г  ♦ Д + ^ + l J T % ^  

"Карельские аричитаяия*, л ш

L А + Б * А1 , * 1_:8 +_ £ 1  + 3  + 3 + (Р3 в4 * Г2
вступите лыш*
строфы заетШ тож ш ие

строфы

• S M S T S S t i E S S S  « * • * .  « И »~*?f® ювюаксвчвоюм параллелизмом. 
Ш



Сгасаввне М б  особенности строения поэтического текста ка
рельского првчитанж заставляет рассматривать его как своеоб
м ен ов  явление стихотворной речи 4 .

Вяе полнее свое образ не ритмического строя поэтических те»» 
йтов причитший выступает в реальном музыкальном их интоявро- 
яевяп, В основе ритмического строя причеткого напева лежит 
йегторвость ряда твянчееквх ячеек временного ритма. Каждая 
«в таках ячеек соответствует одному слову или (реже' неболь» 
дай группе слов, свяващшх синтаксически (ом.схему Г).

Схема I

Р } в Р Р
йн^па т~ л'~ fen
Дай-ка стану _ _

' Т У  j й f  t
. te ti-sitn , ш а  - «t-j txen  

Как. дзо® /ив их/
4 г

S
Р  р  J Р Р *s г, i j

par -  rti -£cr~ f*ta.b to iudt - it -  ve>t - iC -
« ш в р ь и жаловаться г_.. c  - _

Н Т с ~*h /• j j s** С̂? - tJS - in  -  VC -  tfc/ -

оладаых хороших
rr - ~ r t T T " !

1 , р  р
£# -• Л* - в#»- *****
3$®акде **ем

ifi5 - Л»/ ' &'
СОЗДайЯП̂ Ш

/л -
№3$2уХВЮ1№Ш\----- «  —-— -*■—1 г~;
i р  -р 
•j " ./v* - ¥ большими .

Ъе.тяж■— — ---- ~ гг — ----- ,
Р  Р  J Р  Р

(&т - пм - lie
думушки

Л N

лг.-п*
необычные

J' J1 J
m at

t4
Xti> - mt'x ■

j . j J* >/7?i/ - £/X - ~ Л*
кручинушками

5*/й»т

J J i  j  >  J P P i  X S P
£#- i'&ft* %№&H fid- &rA малым mtetrwr* sca/sth 
щ ьр щ щ ж  щ щ ш ш  жт м о ж т я ь т х

i j p p J j  j J i .
r/-  i-7 ?.< • A i ~nt
выдры.

.."feie" вйдао" »ё" приведенного прдаера»"слоговые группы( коордв*
янрепаяяке' с ячейками слоговой муваяаяьио-ритмичеокой формы, 
гвтвр.ометрнчви. В яж коордиивгчя с музыкальным ритмом замет-* 
на онредоленная закономерность! одна муаыкаяьно-ритмнчвсная 
ячейка соответствует т бо й-6 нотам -  “краткой* слоговой трун
ив, либо &*Х0Ш*>Ш) слогам -  "длинной" слоговой группе, Баяв», 
кие временные соотношения описаны В.Жирмунским на материал® 
дреяавтвркского эйоса (3, о„7). Возможно, совпадение веслу» 
4.aSaot * давние отношения является тщ елогйческш  признаком 

' ритмического•строя традиционного вноса. Проявляйся они а в

* В жшштш® ко всему сказанному можно указать также на 
сходств вт»*ь. каоеньских причитав*® Ъ «исметрячвскш даввовв» 
* * : «  одним ив задов свободного стиха, широко распространенно
го В »Р6#К'Г ПРЭ-аве fO*. 4. <к7с»7с, ЖН!„
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руническом стихе, но в иной форме. Количество слогов в иощ*» 
сткшьях "калевельского восьмисложника" •* преимущественна в> 
первом -  колеблется от 4 ло 6 -7  (1 0 , о .6 ) .  В результате меж- 
ду стихом (0—10 слогов) и полустишьем (4—6 слогов) иозндакдау 
соотношения, подобные соотношению "длинных'’ и "кратких"’ слого
вых групп поэтического текста причитания.

Ячейки слоговой музыкально-ритмической формы напева яразд— 
танин могут бить систематизированы по ооедешению долгих »  
кратких (1 :2 ;  1 :4 ) ,  а также по числу к- п^йдедоватеяьноеда дол
гих и кратких. Однако этой саб рта. дрдаЕза вредшествовать m i w  
вкстическое исследование текстов' причитаний. В каждом ирнчита» 
нии встречается несколько муз якая ьи о-рвтанйче скв х ячеек разных 
видерц, Определенные их "веборн*имбш широкий ареал, являясь 
хдадде,иными для целого ряда местных стилей,Так, например, 
щар»Щ причитаний Средней и Юхной Карелии нмеют один "набор" 
ячеек слоговой музыкально-ритмической формы е соотношением 
кратких и долгих 1 :2 , с четным и кечетшм числом ечетдах еде» 
над. В Северной Карелин ко ритмическому строю различаются две 
основные местные традиции: кэдевадьская и квстекьгокая. Ляп 
первой характерны развернутые музыкально™ритмические ячейки 
с кратным соотношением длительностей ( 1 :2 ) ,  относительная их 
соразмерность. Для кеетяяьгекой традиции характерно соотиош®™ 
две длительностей 1 :4 ,  пунктирные рвтш  янутр» кратких ячеек, 
тяготениях к объединению в более крупные (см . схему 2 ) .

Схема 2 __________________ „________ _______  ______

TF7 T 7  7 Т 7 ТТ 7 7 7 2  Т Т Г 7  7 7  УТТТТТТТ^
Surrisen пекяЭ sin in ornatinm atм/ie tn ii b in  sinK i я&ц& jtsfB  t i s y n t y i - j i n
f —-----————------1;.  —-jf- ------- ----„ -------- --- -5»r-— — -
S S  S » J  S S S S  S S *  S S S S i  S S S&d <S J1» S P<t
Anna si!m</ef ijsiett к т  shun sUfshatinri и(тЛ tay^nsen iexati (kyen tyn ftjjen

Закономерности музыкально-слогового ритма часто вносят аз» 
вестнуш соразмерность в соотношение стихов, которые, как бе 
ло показано выше, имеют различную длительность.

В музыкально-ритмической композиция напева прячитавш иног
да можно выделить р тга ч еек зе  ячейад, характерные дяя ш токи - 
рсеваяяя воэтвческях зачинов, еерздввных частей стиха к его 
завершения, Тек, в прячнтаддях Е.Н.ПнвоевЬй в функции началь
ных и продолжающих выступают симметричные в иосшматричшв 
("усеченные” ) ячейка о одним долгим звуком, а в фунггзшх за
вершающих -  ячейки с двумя долгими (см . схему 2 ) ,  Руякцвональ- 
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н&я закрепленность тех или иных ритмических ячеек в напеве 
иногда проявляется даже в масштабах местного стиля.

Однако в  целом строгой последовательности ритмических ячеек 
внутри музыкального периода нет, а действует принцип их сво
бодного выбора вопленицей в пределах традиционного "набора". 
Наибольшая устойчивость при этом свойственна завершающим 
ячейкам, которые "тормозят" движение либо преобладанием дол
ги х, лзбо остановкой на долгом звуке (см . пример № 6 ).

По отношению к строению поэтического текста музнкально- 
ритмяческая композиция выступает как оппозиционная структура 
(т о  в строгой координации с  ним, то в более свободных соот
ношениях). Так, в частности, при координации строфы поэтичео- 
кого текста с  двумя музыкально-ритмическими периодами, гра
ницы последних могут совпадать или не совпадать с  границами 
стихов. Возможны и иные соотношения строфы и музыкально-рит
мической формы напева: так у А.Г.Ригачной первый период му
зыкально-ритмической композиции совпадает с  первой стр-хЪой, 
второй соответствует двум строфам поэтического тексте., а его 
четвертой строфе соответствуют два музыкально-ритмических пе
риода. u

Напевы причитаний разных местных стилей, доныне сущ ествуй 
щих в  Карелии, не имеют явных аналогий с  плачами^рыданиями. 
Подвижный те«цп ( )  =104. J =116, J =96, I =120) подчеркива
ет в ритмическом строе напевов моторное начало. Предельная 
краткость пауз между строфами при полном отсутствии переры
вов в звучании развернутого напева придает ему напряженный 
"8аклвнателы>ый" характер. Лишь иногда сквозь эту эмоциональ
но наполненную декламацию, как бы вопреки ее экспрессии, становяг 
ся слышны рыдания, которые вопленнвца стремится сдержать 
Распевы слогов текста в  напевах, как правило, редки. Наиболее

® В вапевах причитаний нередко сказывается свйзь с. иными 
жанрами карельского фольклора. На Севере а на Юге Карелии 
вопленицы иногда причитывают на местный частушечные напевы 
(замечено С.Н.Кондратьевой). Вопленицы Северной Карелии 
М.Ф.Бекшуева и У.Н.Хойкку используют для причитевии напевы, 
близкие севернокарельсквм рунам. А.И.Басшгьгча, по наблюдениям Т.А.Коски, причитает в манере ейги -  лирической импро
визации. Мате риал наших наблюдений -  напевы,имеющие собственно 
плечевую природу. __

137



традиционными для карельской причета являются напевы, зз кото
рых одному Слогу соответствует один, редко два-три звука» Скрой™ 
нал внутрисио^озая мелодика является не столько выражением р а с
певного начала, сколько отражает оттенки эмоционально возбуж
денной речевой интонедаи дрич'тквания.

Однако у некоторых воплениц встречается и напева с  развитой 
ввутркслоговой мелодикой. Так, для яричитаний К .3 .Малкиной 
характерно распевание большинства слогов текста дауевучикки 
мелодическими оборотами (1 0 , Я 5 ,1 7 ) , В ее репертуаре есть 
также напев, в котором эпизодически появляется внутрислов
ные мелодические обороты широкого диапазона, трихордовые р а с - 
девы "песенного”  характера (см . пример Я I ) .

Своеобразными формами внутриологовой мелодики выделяется 
напев вопленицы из Средней Каралмв П.С, Савельевой (см . при- 

'мер Я 2 )»
В качестве главного формообразующего начала мелодики карель

ских причитаний выступает повторность нескольких «шчаских 
мелодических‘Оборотов. Выделение мелодического оборота как 
нагмеаыаей структурной единица напева причитания происхо,'ДТ 
в результате взаимодействия ряда музыкальных я внемуанкальных 
факторов, Мелсдический оборот напева причитания -  это. нисхо
дящее мелодическое звено. Границей его является смена наорав-- 
ления движения — восходящий шаг, вершина которого становится 
началом следующего нисходящего звена. Тртащ ыеаодическогв. 
оборота совпадают ое•словораздела» и о границами музыкально- 
ритмической ячейки Иными словами, мелодические обороты напе
вов причитаний, как и их музыкально-ритмические ячейка, скла
дывается в связи с ритоявроегшием поэтического текста.вашеп- 
яйют и подчеркивают в нам определенные временные пропорция 
традиционного эпического стиха.

Звуковой объем мелодических оборотов -  от секунда до  овдеты 
(при общем амбитусе напевов от терщш до сексты ). Условно их 
можно разделить на две группы* первая -  мелодические обороты, 
завершающиеся ва I  ступени лада; вторая -  мелодические обо
роты, завершающиеся на любой ступени лада, кроме первой»

Веди мелодических оборотов первой группы меньше, то но ха
рактеру движения она т  менее разнообразна, чем мчяодачеохие 
оборота второй группы (см , таблицу 1 ). .

Нисходящая направленность мзлодического движения -  основной 
прием мелодического раявертывання в карельских плачах,Она х а - 
138



растеризует и строение каждого мелодического оборота , и их 
восяедоваада в  композиций меярстрофы -  основной композицион
ной едйяиш напева. При этом в начальные, а конечные звуки 
методических оборота® образуют нисходящую линию Сем.пример $ з )

Таким образом, нисходящеедвижение определяет и жомпо- 
эщиоивне функции еост&шшщвх его мелодических оборотов. Эти 
функция йогу? быть определены как "начальная", "вродолжащая* 
в "ваверш акта’** С. фракцией мелодического оборота связано с о -  
зтишегше его начального й конечного звуков. Тан, в  напевах 
ншб&яее распространемкого квантового амбитуса мелодический 
оборот второй группы Сем. табдщ у 1) ,  начинающийся квинтовым 
звуком (J  1У, I  Н) « 0» 8Т быть Вагальным й продолжающим, а 
обороты этой т  грушш, нагчинащиеся б I ? ,  S в П ступеней -  
только п родеш и даяя . В фуияц и  же завершения выступают толь
ко мелодические оборота первой группы { еаэдрш&кщнеея на X 
етупенв д ед а ). Мэйсщичосияй оборот первой группы, охватываю
щей весь амбнтуе с д о е м »  может играть и осооув pens в  компо
зиции- напева мелоотрофи, появляясь в  любой ее части как обоб
щение диапазона йаае»а, характера а р т р ш т т  его  движевва 
{см . пример 8 4С й )е

Заведеем в ш ж едаш ещ гр оборота яа первой ступени лада -  
очень ваяла* фактор гашения мелострофы. В том случае, если 
ее образует йсеяедоватбяьйость таких оборотов, каадый из т х 
приобретает щетпт  достсточнф обосабяазяой мелодической 
Ф р а з ы  { коерданйрущейей о 4**6 t o  8**10 Ьш кдааю .груша
м и). Завершение же цепи тпьтчттг. оборотов второй группы 
мелодическим оборотом с  окончанием од I  ступени яада образует 
развернутое и относительно завершенное яостроеяие» которое 
можно назвать п р е д л о ж е н и е м  { координирующимся 
с  группой case* оодернаще® от 15 до 25 ояогбю ). Щ з"Поженив 
часто соответствует стиху жабо мной крупной часта поэтиче
ской- строфы,

Мэлострвйа пбячятааяя сюшдаваетоя из фраз н предложений 
*  замеш ается регатедией на I  ступени лада. Она, как я отрук» 
тура слоговой муишдоцдо-родмической формы плачей, обладает 
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ческого текста, что проявляется в разных формах, в частности, 
в несовпадении границ мелострофы с поэтической цезурой и даже 
словоразделом. Такие случаи немногочисленны. Они всегда возни
кают на фоне установившейся координации поэтической и мелоди
ческой строф и входят в круг выразительных средств, характер
ных для данного местного стиля или для данной вопленицы. Са
мостоятельность мелострофы проявляется и в том, что нередко 
с развитой поэтической строфой координируются две и даже три 
мелострофы.

Внутренние построения строфы -  фразы и предложения -  
несимметричны, а последовательность их еще более подчеркивает 
асимметрию, столь характерную для жанра.

Таким образом, в напевах карельских причитаний ясно об
наруживается координация поэтического текста, слоговой музы- 

’ кально-ритмиче ской и мелодической форм на уровне исходных 
структурных компонентов: слово (словесная группа) -  музыкаль
но-ритмическая ячейка -  мелодический оборот. Координация всех 
компонентов формы происходит на уровне строфы поэтического 
текста . Специфика данной формы наиболее ярко выражается ь от
носительной композиционной самостоятельности каждого из ее 
компонентов, при сохранении основной тенденции, наиболее по
следовательно выступающей в  строении поэтического текста: ва
риантной повторности элементов в свободных временных отношениях.

Причетные напевы трех основных местных стилей Карелии -  
северного, средне- и южнокарольского -  предстают как три мест
ных вида одного структурного типа.

Напевы с р е д н е  к а р е л ь с к и х  (сегозерских) 
причитаний строятся преимущественно из мелодических фраз, бо
лев развернутые мелодические построения — предложения -  появ
ляются в их малострофах лишь эпизодически. Объединение этих 
небольших- и достаточно завершенных мелодических построений в 
мелострофу происходит в результате постепенного сужения амби- 
туса фраз и образования нисходящей линии их вершин. Заверше
ние одной из мелодических фраз (как правило, самой узкой по 
объему) речитацией на конечном звуке либо протянутым конеч
ным звуком, совпадение этого  мелодического каданса о оконча
нием поэтической строфы, пауза-дыхание -  признаки окончания 
мелострофы сегозерокого-причитания (см . пример »  5 ) .

В мелострофе с е в е р н о к а р е л ь с к о г о  прн-
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читания преобладают крупные построения -  предложения. Посте
пенное нисхождение на верхнего регистра напева в его нижний 
регистр изобилует вариантными повторениями как отдельных ме
лодических оборотов, так и целых фаз мелодического движения.
Это предельно замедляет достижение конечной опоры и опреде
ляет координацию мелострофы с особо масштабной н многосостав
ной строфой поэтического текста. Большая протяженность мело
строфы севернокарельского причитания сказывается и на законо
мерности собственно музыкального формообразования. Так, наря
ду о предложениями, завершающимися на I ступени лада, большую 
роль играют построения типа предложения, завершающиеся на П 
ступени (св оего  рода серединный каданс). Возможно, что обилие 
вариантных повторов традиционных мелодических оборотов порож
дает большую свободу их форм. Например, у М.В.Малкиной в напе
в е , выдержанном в традиционных формах, появляются необычные 
для причетного напева восходящие начальные обороты широкого 
диапазона, трихордовые мотивы.

Особую роль в строении мелострофы северпокарельской при- 
чети играют мелодические фразы в амбитусе всего напева* в ко
торых происходит динамичный охват диапазона, без его постепен
ного развертывания. Такая фраза эвучит как обобщенный тезис 
напева, обосабливаясь вследствие этого от детализированного, 
постепенного развертывания мысли, господствувдего в нем. Соче
тание в ыелострофе севе^нокарельского причитания конструкций 
типа предложения и фразы, свободное положение последних в ком
позиции мелострофы подчеркивает в ней черты характерной для жан
ра асимметрии (см . пример № 6 ) .

Мелострофа напевов ю ж н  о к а р е л ь с к и х  (вед л о- 
верских) причитаний обладает чертами сходства с  обоими описанны
ми видами. Ее отличие заключается в том, что в ней наиболее раз
вит принцип мелодической композиции, лишь намеченной в других 
местных видах мелострофы: она состоит- из двух разделов, первый 
представляет традиционную последовательность предложений и 
фраз, а второй -  последовательность мелодических оборотов, 
образующих восходящую волну, завершающуюся речитацией на I 
ступени (пример Й 7 ) .  7

7 Четкое разграничение двух разнонаправленных фаз мелоди
ческого движения встречается не во всех ведаозерских напевах. 
Ареал напевов, имеющих подобную s омпозицию, должен быть уточнен. 
Данный вид вызывает непосредственные ассоциации с  так называемым 
’ ’рябинивским былинным напевом.
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Итак, из карелоязычной территории Карелии существует общий
для всех  местных традиций тип приветного запеве. Три его  ос
новные разновидности характеризуют прйчетные градаций трех 
историко-этнографических районов Карелия, причем сегозеракиЙ 
вид этого напеве (Средняя Карелия) выступает на фоне других 
местных напевов кая ’’хранитель* наиболее простого его компо
зиционного вида в основного мелодического тезиса напевов ка
рельских квинтовых причитаний.
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НОТНОЕ ПРИЛОЖЕНИЕ

получении похоронной
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ТАБЛИЦА

Мелодические оборота первой группа
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Т.М.Лнаничеиа

ЗИМНИЕ ВЕЛИЧАЛЬНО-ПОЗДРАВИТЕЛЬНЫЕ ПЕСНИ 
С ОБРАЩЕНИЯМИ И РИРЕНАМИ "ТАУСЕНЬ" И "КОЛЯДА" 

В РУССКИХ И МОРДОВСКИХ ПОГРАНИЧНЫХ СЕЛАХ

Обряда колядования в канун рождества и Нового года, то есть 
ь период зимнего солнцестояния, распространены у всех земледель
ческих народов Европы, в том числе и у восточных славян * . Груп
па колядующих обходят дворы, поют величально-поздравительные пес
ни, за которые хо'.яева одаривают их деньгами и всякой снедаю (пи
рогами, лепешками и т . д . ) .  В прошлом этот обряд имел магическое 
значение: предполагалось, что он способствует плодородию а при
плоду скота в наступающем году.

Восточнославянские и прежде всего русские и украинские святоч
ные обряды обхода дворов и приуроченные к этим обрядам песни при
влекли к себе внимание еще в конце ХУШ столетия и получили з те 
годы и позднее яркое отражение в русской классической литературе, 
а также были многообразно представлены в русской опере. Им посвя
щено множество специальных исследований. Еще в 1837 году И.Снеги
рев писал: "Как священный канун рождества Христова у поселян в 
разных краях России называют Колядою, так канун Нового года -  то 
Васильевским вечером, или богатым вечером, то Авсеяем, Овсенем и 
Усенем, Говсенем, Тауценем а Таусеием в Рязанской, Владимирской, 
Симбирской, Нижегородской и, частично, в Пензенской губернии, а 
в некоторых сторонах Коледою и вместе Колодою и Т аусеи ем ..." (1 9 ) .

Особенно большой вклад в изучение величально-поздравительных 
песен внесли советские исследователи. Из последних работ на эту 
тему следует прежде всего назвать монографию В.Чичерова о зимнем 
периоде русского земледельческого календаря (2 0 ) , леюши о русских 
я украинских колядках, читанные в Московской консерватории К.Квит- 
кой (1 2 ), исследования: В.Гощовского о традиционных музыкально- 
ритмических формах украинских колядок (4 ) ,  И.Зеьщозекого о мелоди
ке календарных песен (8 ) ,  З.Можейкэ о традиционных типах напе
вов зимних поздравительных песен белорусского Полесья (1 0 ),

Ыо мнению известного советского ученого Д.Зеленина, вооточ - 
нс лавянские святочные обряды сохранили пережитки христианских 
традиций, античных календ и сатурналий, а также местных языческих 
ригуааов (2 5 ) .
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с
П.Богатырева о магических верованиях и обрядах Закарпатья (1 ) ,  
ряд статей в сборнике "Зимние праздники", опубликованном Инсти
тутом этнографии им. Миклухо-Маклая АН СССР ( I I ) .  Из последних 
публикаций следует отметить статью А.Розова (1 7 ) .  Значительно 
менее изучены исторические взаимосвязи русских и финно-угорских 
зимних святочных обрядов обхода дворов и сопровождающих их пе
сен .

Между тем на исследованной нами территоррип русско-м ордоз- 
ского пограничья -  в междуречье Волги и Оки и их притоках -  
напевы и текста русских и мордовских зимних величально-поздра
вительных песен (сопровождающих обряд обхода дворов в канун рож
дества и Нового года) обнаруживают заметные черты сходства, ко
торые привлекли к себе внимание еще в конце прошлого столетия. 
Так, в заметке Вл.Веселовского, опубликованной в 1882 г .  в "Пен
зенских губернских ведомостях", сообщается: "Вечером под Новый 
год , гулявшая о самого начала Рождества деревня затихает, де
вушки и парни уходят на посиделки, подростки наряжаются на ули
цу, . . . а  под окнами уже слданы голоса: "Кричать что ль Таусень- 
ки?" Если после исполнения "Таусеня" вознаграждения не следует, 
то в адрес хозяев поется "ругательная" песня. При этом взрослые 
девушки поют свои песий, а подростки, моложе 14 лет, составля
ют особые партии "таусеньщиц", и песни их имеют более наивный 
хар ак тер ... Обойдя деревню, девушки сходятся на посиделки в ма
лосемейную избу, сюда приходят парни с угощениями и гармошками" 
(1 5 ) . с'

Описания колядований, проходивших в эрзянском селе Сухой Ка
рабулак Саратовской области, даны в "Мордовском этнографическом 
сборнике" академика А.А.Шахматова: "Колядуют накануне рождест
ва утром. Дета оденутся, обуются, возьмут мешки, и каждый с  то
варищем пойдет колядовать под окошками. Все поют колядки на один 
голос, и все  колядовщика поют на один мотив" (2 3 ) .

Там же описан обряд колядования и з мордовском селе Оркино 
Саратовской области: утром в рождественский сочельник ребятиш
ки лет 6-10 также ходили колядовать. "...Остановивш ись перед

О
Настоящая статья основывается на материалах фольклорных 

экспедиций 1968-1978 г .  Автором статьи я студентами ШПй ям.Гне
синых исследованы 40 русских и 25 эрзя-мордо ских сел Саратов
ской, Пензенской, Ульяновской, Куйбышевской, Горьковской обла
стей  и МАССР. Использованы также некоторые опубликованные мате
риалы, относящиеся в данному ареалу (5 , 13, £4, 16, £ 8 ).
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окнами избы я построились в рад, они пели: кончат ребята коля
ду, и им выносят специально испеченные лепешки "колядашм" (23),
В го ив время ряд наблюдателей отмечает специфические мордовские 
рождественские обряды.

В заметке, опубликованной в тех же губернских ведомоотях в 
1886 году, Н.Проэин рассказывает, что мордовский крестьянин позд
но вечером гадает о будущем урожае, затем, в семье земледельца 
обычно совершается "моляя" с целью обеспечения плодородия в на
ступающем году, а по окончании ритуала приходит черед песням и 
пляскам (15).

Сведения о русских и эрзя-мордовоких зимних святочных обря
дах, собранные нами з 1968-1978 годах в междуречье Оки, Волги и 
их притоков, подтверждают опубликованные ранее описания конца про
шлого столетия.

В этом регионе мы записали два вида зимних величально-поздра
вительных пеоен, которые пелись при обходе дворов как местным 
русским, так и мордовским населением: песни с припевами "Коляда" 
и песни с припевами "Таусень". Исполнители называют их "колядки" 
и "таусеньки".

В одной группе русских и мордовских сел этого ареала̂ распростра
нен только первый вид таких пеоен -  с припевом"Коляда" -  я поюгоя 
они в канун рождества.В другой группе как русских,так и мордовоких 
сел3 4распространеи только второй их вид -  о припевом"Твуоень" -  я по
ются они в канун Нового года,Ваконец,в третьей грушзе®сел распрост
ранены песня я о тем и о другим припевом.Причем, песни о припевом 
"Коляда" поютоя в в.их селах в канун рождестве,а пеона о припевом 
"Таусень"—в канун Нового года.Но в единичных селах песня с припе
вами "Таусень” и "Коляда" поютоя под Новый год на один я тот же 
напев, одна за другой (18).

Припевное олово "Таусень" в качестве начального обращения или 
рефрена распространено в русских селах исследованной нами терри-

3 Оела Жадовка Ульяновской области} Радищеве, Вачелай Пензенской области; Сухой Карабулак, Оркичо, Новозахариино Саратовской области; чиндяново, Шугурово SIAGCP. .
4 Тамаково, Ёга Пензенской области; Ключи, Березовка Саратовской области, Шагаево, Нехорошево, Василёвка, Санки, Орловка, 

Шутнлово, Кистенево Горьковской области; Коромысловка Ульяновской обл-сти.
С

Иванцево Горьковской области, Новвновка Пензенской области, Мокрое Саратовской о&лаоти.
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тории в нескольких версиях (авсень; овсень, осень; ой овсень; 
ох авсень; боу овсень; бай авсень; баусим; пай овсень; той усень; 
та ой овсень; да то овсень; тоусонь; тайсень; тауси; таузи; тау- 
оин; таойсинь; Тауси-мауси; таусень-баусень). Самая распростра
ненная форма этого обращения -  "Таусень" .

В мордовских селах нами записаны формы "Таусень", "Тавсин", 
"Тауоеня*, "Тауои".

Припевное слово "Коляда" встречается лишь в качестве эачик- 
ного обращения в единственной форме.

Поэтические тексты русских величально-поздравительных песен с 
припевами я обращениями "Коляда" и "Таусень" подразделяются на 
три группы.

К первой относятся величания, адресуемые одному из членов се
мейства. они поются чаще с припевом либо с обращением "Таусень", 
реже с обращением "Коляда". Величания, обращенные к молодым пар
ням или девушкам, бытуют одновременно и в качестве свадебных ве
личаний о припевом "Ой да люла, люди" (и родственными ему) или 
без припева .

Ко второй группе относятся величания, адресуемые всей семье. 
Среди них отметим широко известный сюжет "Три терема". В эту 
группу входят также песни вопросно-ответной формы:

( с м .)  кЛи т ы Т Щ с е н ь Т Ш аче Владимиров 57)Г, которыйГпрелполагает овесиь

° М.Фасмер в "Этимологическом словаре русского языка” так объясняет происхождение слова Таусень: "таусень "сочельник", а§- е^ць-тяусень -  припев рождественс 
"петь рождественские коляды". Ср. _  
весны"> которое объяснялось выше из возм., происходит из та, (см.) мЛ "
у Маркова ("Этногр. Ооозр.", 63, . ___  .ж .. vТйй Урриь. Шкобсон ( j r / p o  , 1 /2 , ,1959, стр . 27Э) полагает, 
что нельзя отрывать эти слова от тауойяый. см. ниже, туезнь 
"крестьянская рубаха из синей коНошигТ'ТГр. русск. дСйу^синева- тый", сюда же др. русск. проридаць "январь" и близкие назвапия января и Декабря В до. сла'вТ языках. Он констатирует здесь че
редование е : t . -  1  ". (См. 2 2 ) . В то же время К.Самородов считает олово "Таусень" связанным с мордовским обрядом, поскольку "Тауо^й" по поверьям мордвы -  бог свиней. (См. 2 4 ).

^ В поэтических текстах этой группы преобладают зачины: "Уж 
ты клюковка (ягодка, земляниченька) красна" -  девушке; "Как у кочета- головушка краснёхынька" -  жене, дочке хозяина; "Летела 
же пава" -  девушкам, шуточная -  родственникам; "Середи-т-о двора свет и Марьина (Иванова)", "Как у месяца золоты рога" -  девушке, 
жениху, либо женатому мужчине; "Не 
"А кто у нас холост” -  парню.

ie летай-ка ты, соколик, высоко"
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-  Уж ты» заинька, горностаинька,
Ты где была? -  Коней пасла. й

-  А где кони? -  За вратами с т о я т . . .  °
Подобные кумулятивные песни широко распространены в мордовских 

селах
-  Томбам лангксы каша чакш. -  На шестке горшок с кашей.
-  Каша чаяшнсь косо? -  Горшок с кашей где?
-  Псакась сэв езе . -  Кошка его съела.
-  Псакась косо? -  Кошка где?

К третьей и последней группе относятся поздравительные и коря- 
тельные припевки-выпрашивания отдариваний. Эти припевки поются а 
взрослыми и детьми.

Эрзя-мордовские зимние величально-поздравительные песни при 
обходе дворов о обращениями к Коляде и Таусеню частично родствен
ны русским колядкам второй и третье*, группы. Но наряду с этим в 
их текстах ярк^ выявляется национально-своеобразная ритуальная 
форма благопожеланий плодородия, изобилия, приплода скота, рож
дения детей. В русских селах не встречаются, в частности, подоб
ные мордовским песенные тексты, содержащие пожелания урожая а 
прибавления семейства с  характерным .для них поэтическим образом 
голубки, "воркующей в предчувствии рождения мальчиков” (6 , с .4 8 6 - 
4 8 7 ). В ряде случаев эти песни включаются в мордовский свадебный 
обряд, где имеют ту же направленность ритуального блатопожеланяя 
(21 , с .  231-232):

Коляда, коляда 
Тупу рум-танурум 
Лазай, уреж сюкоро, 
Бути максат сюкоро, -  
Ашо пря цёра ч а ч т .. .

Коляда, коляда, 
Тупурум-тапурум,
Тетушка, дай лепешку.
Если дашь лепешку, 
Белоголового мальчика родишь.

В напевах русских и мордовских зимних поздравительных велича
ний наблюдаются черты сходства и различия. Наиболее определенно

О

У русских песни диалогической формы встречаются не только 
среда зимних поздравительных величаний, но и в качестве "байки" 
(записана А.Медведевым в 1972 г .  на Вычегде), в качестве шуточной 
песни (записана В.Харьковым в Московской области), в качестве дет
ской потешка (записана в Курской области; 2 ) .

9 В.Евсеев, наблюдавший песни в форме диалога у коми, удмур
тов , саамов, предполагает, что они возникли на финно-угорской поч
ве : "Эмоционально-насыщенное выражение пространственных связей 
при помощи анафоры в форме диалога из кумулятивных песен перешло 
в наиболее древние тексты некоторых карело-финских эпичяояих песен' 
( ? ,  с .  1уЗ~19Ь), Тот же прием изложения в форме диалога 3 .Евсеев 
находит в яарело-фанеяйх трудовых охотничьих заклинаниях.
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сходство проявляется в характере их интонирования. И русские и 
кордовские величания интонируются как напевно, так и в характе
ре припевок, причем сами исполнители считают, что зимние вели
чания не "поют", а "кричат".

В русских селах напевно интонируются величально-поздравитель
ные песни, адресованные одному из членов семейства и частично 
обращенные ко всем членам семейства. Припевочный же характер ин
тонирования встречается иногда в песнях, обращегшьг. ко всем чле
нам семейства, и, непосредственно, в припевках -  выпраыизаииях от 
дариваний. В мордовских селах нет определенной прикрепленности 
характера интонирования к поэтическим текстам.

Формы напевов русских и мордовских песен с обращениями "Ко
ляда" и "Таусень" подразделяются на три вида. Первый составляют 
русские и мордовские одностиховые напевы, а которых обращение 
предшествует каждому цолустиху смыслонесущего текста (см . при
мер S I ) ,  либо следует за ним (см . пример Л 2 ) .

Мелодия обращений повторяет здесь мелодию слоговой группы омы 
слокесущего текста.

Во втором виде напевов разделы смыслонесущего текста, пред
ставленного стиховым построением (одночастным или двухчастным), 
Чередуются с обращениями "Коляда" ила "Таусень” , как правило вы
ступающими в форме рефренов. Обращение может быть однократным 
(см . пример № 3) или двухкратным (см . пример й 4 ) .

В первом случае длительность рефрена равна полустиху, а во 
втором -  стиху. В мордовских песнях формы второго вида не встре
чаются .

Третий вид русских и мордовских зимних поздравительных ве
личаний составляют прапезки, в которых мелодии на слова обраще
ний "Коляда" и "Таусень" поются только один раз в зачине песни. 
Напева такого вида представляют собой повторение коротких мело
дий, которым соответствует одна слоговая группа позтического 
текста, Поэтический текст в этом случае складывается из нерав
ных блоков слоговых групп, образующих форму типа тирады (ом . 
пример *  5 ) .

Напевы обращений "Коляда" и "Таусень" ("О ваеаь") распростра
нены в трех музыкально-ритмических формах (МРФ); дактилической 
(J Л ) ,  анапестической ( П  i ) и спондеической ( J J ).

Дактилические МРФ встречаются по преимуществу в зачишшх об
ращениях пасенных напевов, спондеические -  в {явной мере как в
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песенных напевах, так и в напевах tana припевок; анапестиче
ские Г.1РФ наиболее характерны для напевов типа припевок, инто
нируемых говорком.В напевах дактилической и анапестической МРФ 
краткое музыкальное время равно либо одному краткому временя 
основной части напева (см . пример *  5 ) ,  либо двум кратким вре
менам основной части песенного напева (см . пример № 6 ) ,  тая не 
как долгое время равно иногда одному долгому, иногда двум дол
гим временам раздела смыслонесущего текста. В спондеических же 
МРФ краткое и долгое времена всегда равны кратким и долгим вре
менам основной части .смыслонесущего текста (см . пример № 7 ) .

В том случае, когда одно краткое и одно долгое музыкальное 
время равно двум кратким и двум долгим временам, ритмическая 
оппозиция припева выражена наиболее ярко.

Наиболее распространенными МРФ обращений "Коляда* и "Таусень" 
являются однородные дактилические, анапестические и спондеиче
ские формы. Неоднородные же МРФ, представленные сочетаниями 
этих форм, встречаются значительно реже. Нами записано также 
пять очень редких,* почти неповторяемых музыкально-ритМИЧеских 
форм (см . таблицу I ) .

Мелодические формулы обращений "Таусень" в "Коляда" в  дакти
лической МРФ нередко основаны на интонации клича О ) ,  которая 
выступает в мелодических формулах обращений в вида восходящего 
или нисходящего квартового или квинтового мелодического ввга. 
Основной опорный звук напевов тина клича выступает р е ю  в 
открытой,обнаженной форме как один тянущийся звук, чаще в фор
ме, смягченной в качестве дву звучий, либо одного или двух созву
чий на одном слоге (см . пример *  8 ) .

Внутрислоговая мелодия долгого слога рефрена подчеркивает 
песенный характер напева рефрена. В мелодических формах рефре
нов различаются следующие виды:

а ) напевы, основанные на интонации квартн (реке евинтн) r e t -  
ду начальным долгим и конечным кратким временем, а также обяза
тельный интервал кварты между последним и предпоследним слогом 
рефрена (в  каденции) при нисходящем движении мелодической линии 
рефрена (см . пример № 4 ) ;

б ) интонация квартн (квинты) между начальным долгим и конеч
ным кратким временем о обязательным интервалом квинты в каден- 
ционном обороте яри нисходящем движении (см . пример »  I ) : _____

в ) напевы, содержащие восходящий квартовый шаг нижнего зву
ка (ом . пример *  9 ) .
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' если мелодические формы рефренов первого и второго видов в 
подавляющем большинстве случаев завершаются нижним опорным зву 
ком, то мелодические формы рефренов третьего вида завершаются 
либо квартовым (верхним) тоном восходящей линии напева, либо 
его заменой па звукам терцового ряда (см . таблицу 2 ) .

Напевы раздела смыслснесущего текста в русских и мордовских 
зимних поздравительных величаниях подразделяются на две группы, 
в  зависимости от соотношения их с  напевом раздела рефрена-обра
щения. ’

В первую группу входят напевы, в которых повторяются мелоди
ческие интонации кварто-квинтового шага, причем в одноголосном 
изложении напева эта интонация может быть и восходящей, и нисхо
дящей как заполненной мелодическим движением, так и незаполнен
ной (см . пример 1 0 ).

В ансамблевом исполнении она также встречается: а ) заполнен
ная поступенным движением (в  нижнем гол осе; см. пример *  I I ) ;  
б ) незаполненный квартовый шаг (в  верхнем гол осе; см. пример 
№ 1 2 ); в ) звучащая одновременно в соотношении верхнего и няж 
него голооов, подобно ансамблевому бурдонируюшему зэуч ,яию мор
довского многоголосия (см . пример № 1 3 ).

Вторую груш у составляют напевы раздела смнслояесущего текс
та величаний припевочного склада, в которых мелодии строятся из 
тех же секундовнх либо терцовых мелодических ячеек (соответст 
вующих трех-четырехслоговой группе), что и мелодии раздела об
ращения-рефрена.

Подытоживая сказанное, отметим, что напевы записанных нами 
мордовских зимних веяичальяо-поздравитальнюс песен близки напе
вам русских песен, тогда как тексты мордовских песен сохранили 
более ранние формы магии плодородия земли, приплода скота, при
бавления семейства. Вали в мордовских песнях отсутствует разви
тая типология поэтических текстов, то в русских нет строго ри
туальных бытовых благопояеланий, характерных для м ордовсих пе
сен .
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