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В В Е Д Е Н И Е

С

Книга эта -  об инструментальной музыке, ее облике и месте 
в традиционной культуре.
Сегодня, пожалуй, нет равнодушных к народному искусст

ву. Его противники и защитники столь воодушевлены и темпе
раментны, что их дискуссии подчас напоминают настоящие сра
жения. Еще хорошо, когда идеологические войны не переходят 
в политические... Ведь региональное и надэтническое, тради
ционное и авангардное, локальное и универсальное, индиви
дуальное, групповое и массовое, народное и суверенное; ин
тернациональное и имперское... -  все это переплетено во мно
жестве бесконечно разнообразных взаимосвязей и антиномий. 
И сегодня особенно активно вовлеченные в общественное со
знание и жизнь факты искусства и искусствоведения способ
ны стать даже аргументами государственной политики и пра
вонарушений... В такие дни все большее значение приобрета
ет задача осмысления сущности составляющих мировую куль
туру явлений. К ним принадлежит и народная инструменталь
ная музыка, которая -  в мировой культурологии, эстетике и му
зыкознании -  как целостность никогда прежде не рассматрива
лась. В то же время мировая традиционная инструментальная 
музыкальная культура, коренящаяся в глубинах духовности, пло
доносит вот уже многие тысячелетия своего становления и раз
вития, обладая высочайшими нравственными и эстетическими
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достоинствами, развитым профессионализмом, традиционны
ми исполнительскими школами, яркими творческими индиви
дуальностями и великолепными художественными полотнами. 
В контексте ее ценностей становится ясным, что искусство Кур- 
мангазы, Даулеткерея и Дины, Г. Гончаренко, О. Вересая, Мо- 
гура и С. Прилипчана, Б. Оброхты, Маснякова, П. Буева и Ксе- 
мо, Карамолдо, Р. Шанкара и Педоцера, традиционная музыка 
казахов, туркмен, башкир, украинцев, киргизов, белорусов и 
венгров, евреев и албанцев... являются такой же важной сущ
ностной составляющей мировой культуры, как творения Баха 
и Бетховена, европейская симфония и опера. И без знания этой 
составляющей нельзя осмыслить мировую музыкальную куль
туру как целое.

Названная сфера чрезвычайно актуальна и для современ
ной художественной практики любой страны и континента, 
творчества композиторов и исполнителей разных направлений, 
активно обращающихся к малоизученным пластам традицион
ной культуры. Инструментальная музыка как раз и является той 
заповедной областью народного искусства, которая порождает 
мощные импульсы обновления образности, тематики и средств 
композиторского творчества. Познание художественных зако
номерностей, интонационных и структурных “тайн” традици
онного инструментализма по-настоящему стало возможным 
лишь сегодня, когда запись и нотации образцов народной инст
рументальной музыки (НИМ) ведутся с помощью современной 
аппаратуры. Слуховые и фонографические записи прошлого не 
давали фиксации развернутых форм, а ведь именно форма, а не 
сюжетная основа текста, как в песне, определяет драматургию 
инструментального произведения. Новые вопросы встают и 
перед аналитическим музыкознанием -  традиционные инстру
ментальные произведения зачастую связаны с системами, за
кономерности которых слабо отражены теорией, а то и вовсе 
еще не рассматривались. Материал для творческого поиска дает 
и традиционный инструментарий с его богатейшими вырази
тельными возможностями, способами интонирования, специ
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фическим характером взаимосвязи артикуляции и формообра
зования. Освоение новых “материков” активизирует исследо
вательскую мысль и в сферах, считавшихся давно открытыми 
и творчески исчерпанными.

В настоящей работе речь пойдет не об эмпирическом опи
сании НИМ того или иного региона, отдельно взятого народа 
или страны. Наша задача -  подытожить и теоретически осмыс
лить данные многочисленных конкретных штудий и выявить 
наиболее общие закономерности НИМ как кулыурно-истори- 
ческого феномена при всем; ее национальном многообразии. 
Подобная задача никогда ранее не ставилась. Ее необходимость 
подсказана как современной художественной практикой, так и 
ходом развития науки.

История изучения музыкальных инструментов (МИ) насчи
тывает несколько тысячелетий. Сведения об инструментарии, 
а также, хотя и в меньшей степени, об инструментальной му
зыке (ИМ) можно встретить в письменных памятниках Древ
него Египта, Вавилона, Палестины, Китая, Индии, античных 
Греции и Рима, средневековой Европы, Ближнего и Среднего 
Востока, славянских земель.

Первые инструментоведческие наблюдения и раздумья тесно 
связаны со всем комплексом общественной жизни и мировоззре
ния древних цивилизаций, характеризуются по крайней мере 
пятью предпосылками. Тематика и целевые установки первых 
описаний прямо обусловлены спецификой и задачами произ
водственных процессов, магических действий и ритуалов / 
503:15/1, а также роли в них МИ и ИМ (А). Предвестниками

1 Цифра в скобках указывает порядковый номер источника в библиографии, 
после двоеточия -  номер страницы. Точка с запятой отделяет один источник от 
другого. Ссылки на источники с латинской графикой (с автономной нумерацией) в 
тексте работы отмечены подчеркиванием, на устную информацию -  двойной чер
той. Нередко в целях экономии места под одним номером в библиографии указаны 
несколько работ, объединенных близкой тематикой, материалом и подходом -  ссыл
ка и относится во всему номеру -  блоку. Когда же необходимо выделить один из 
источников в блоке, к номеру добавляется римская цифра согласно порядку источ
ника воднономерном блоке.
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учений, как известно, были мифы, легенды, сказания, что от
разилось на мифологической и эпической окраске древнейших 
памятников инструментоведческой мысли (Б). Становление 
первых учений о МИ, музыке и, особенно, их письменное зак
репление связаны с процессами племенной консолидации, фор
мированием и развитием ранних государств. Со времен Древ
него Египта до позднего Средневековья, Возрождения, эпохи эво
люции и гибели феодальных держав отдельные высказывания о 
МИ, а также более или менее развернутые инструментоведчес- 
кие штудии являлись важной частью эстетико-философских 
учений. Эти учения закрепляли социальное, общегосударствен
ное значение инструментария и музыки, регулировали “условия, 
формы и способы ее надлежащего применения” /503:14/, а по
этому играли роль не только констатирующих, но и своего рода 
законодательных социально-политических и культурных доку
ментов (В). Вместе с тем, незначительная распространенность 
таких текстов в эпоху рукописей и грамотности единиц ограни
чивала сферу их функционирования пределами придворной и 
храмовой культуры. В кочевых культурах, а также народных 
сферах искусства оседлых цивилизаций на многие века и ты
сячелетия основополагающей оставалась устная теория. Народ
ное музыкальное искусство в древнейших письменных памят
никах либо вообще почти не затрагивалось (в Западной Евро
пе), либо фиксировалось (на Востоке), но жестко не регламен
тировалось (Г). Инструментоведческие как общефилософские 
воззрения древних и средневековых мыслителей при всей кон
кретно-исторической и локально-национальной специфике ха
рактеризуются наличием сходных черт и тенденций. Это обус
ловлено, во-первых, объективными законами эволюции культу
ры, историко-типологической стадиальностью развития обще
ства и мышления /278/, во-вторых, традиционностью, устой
чивостью, идущей от культомагических и мифологических догм 
мировоззрения древних, в-третьих, историческими взаимосвя
зями культур, миграцией, обменом и преемственностью науч-
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ных концепций, отдельных идей между странами древнего и 
средневекового мира /288. 2:117, 66, 225/, что коснулось раз
личных сфер познания музыки (Д). В самом деле, астральные 
представления греков восходят к Вавилону Античные учения 
об этосе ладов, многие положения пифагорейцев -  к Египту 
(тем более что многие греки, в т. ч. Пифагор, учились в Егип
те) /535:65; 536:133; 380:112-113/. Основные положения ан
тичной теории (особенно через А. Квинтилиана), восприня
тые мыслителями Востока, в частности Абу Насром аль-Фара
би (ІХ-Х вв.) и его последователями, благодаря переводу трактата 
аль-Фараби на латынь монахом Д. Гундисальвом (XII в.), распро
странились в христианской Европе /637:29/, да и во времена Воз
рождения, Просвещения и классицизма многие прежние идеи 
вновь приобрели благодатную почву/577:49, 131, 74/... Все вы
шесказанное и обусловило своеобразие основных аспектов и 
тенденций древнейшего инструментоведения, определив тем 
самым и алгоритм нашей историографии.

Обращает на себя внимание отношение древних мыслите
лей к исходному вопросу: о м е с т е  и з н а ч е н и и  МИ и ИМ 
в к у л ь т у р е ,  о б щ е с т в е .  В высказываниях древних уче
ных музыка выступает как колоссальная демоническая сила, 
способная управлять всем миром, природой и человеком. Со
гласно древнеиндийскому трактату Бхараты (I в. до н. э.) сам 
мир произошел из звука, связавшего материю с сознанием 
/637:35-37/. Владение МИ позволяет человеку соревноваться с 
божеством, поднимает человека до божества. Боги специали
зируются в игре на том или ином инструменте. Кришна, напри
мер, владеет ваншей, Сарасвати -  виной. Шива освобождает 
пригвожденного демона Равану за изобретение хордофона 
/637:87/. В первых мусульманских источниках создатель всех ин
струментов и музыки -  Ной. Один из его потомков стал родона
чальником всех лютнистов, другой -  исполнителей на медных и 
железных инструментах /637-248-249/. Рядом с богами -  вели
кие мира, царственные особы, мудрецы, ученые. Римский импе



10 И. Мациевский. Инструментальная музыка..

ратор Нерон (I в. н. э.), много гастролировавший как исполни
тель на водяном органе, авлосе, волынке, когда услышал о воз
можной потере трона, сказал: “Проживу... с помощью моей 
музыки!”, а перед смертью воскликнул: “Какой артист погиба
ет!” /381:223-225/. Мыслители средневекового Востока родо
начальником музыки и создателем первого инструмента -  хор- 
дофона “барбад” считали Пифагора (“Братья чистоты” X в.; Аш- 
Ширази ХІІІ-ХІУ в.) /637:253/, создателем смычкового -  гид
жака -  Ибн Сину (Дарвиш Али ХУІ-ХУІІ вв.) /926:110/.

Особое внимание к МИ в науке и практике древних циви
лизаций (жители легендарной Аркадии, напр., до 30 лет обуча
лись музыке в обязательном порядке; в Фивах, Спарте, Афинах 
каждый из граждан играл на авлосе /536:134-135/), что обуслов
лено, главным образом, представлением о преобразующей силе 
музыки. Музыка, по аль-Фараби, воздействует на поведение жи
вотных, влияет на внешнюю среду /611:36/; по Царлино (XVI в. 
Италия) -  “возбуждает дух, управляет страстями, укрощает 
ярость” /501:479/. МИ, считалось, обладают этосом, способны 
влиять на психику людей. Могут вызывать “подъем духа... и 
уничтожить страдания” (Шарнгадева, Индия, XIII в.), направить 
“человека к добродетели” (Сюнь-цзы, Китай, III в. до н. э.) 
/637:23, 180/, к сдерживанию необузданных порывов, укрепле
нию душевного равновесия, к “свободному выявлению лично
сти” (ант. Греция) /536:134/, могут и вести к “уничтожению... 
мужественности и силы” (Квинтилиан, Рим) /381:207/, могут 
делать людей слабодушными” (Н. Шнорали, Армения, XII в.) 
/637:381/ и т. д. Дифференцированным воздействием облада
ют даже отдельные струны. “Если слушатель... полнокровен -  
больше играй на 2-й струне, если бледен и желчен -  на верх
ней, если смуглый и тощий... -  на 3-й струне, если белолицый 
и жирный... -  на баске. Ибо эти струны соответствуют четы
рем темпераментам людей”, -  утверждает Кей-Кавус (Персия, 
XI в.). И почти в тон ему -  “4-я струна холодна... как флегма..., 
1-я струна тепла и влажна как кровь” -  И. Ерзынкаци (XIII в.,



Введение
11

Армения) /637:285, 364/. Рядом и космогонические представле
ния древнейших инструментоведов. Строение инструментов, со
отношение струн и тонов должны были соответствовать пред
ставлениям о соотношениях небесных тел и явлений природы. 
Длина китайской цитры “чин” -  3,66 фута -  соответствовала 
366 дням года, выпуклая дека -  небосводу, плоское основание -  
земле, 13 отметок на грифе -  12 месяцам + 1 (високосному), 
5 струн -  5 стихиям. Длина цитры “ци сян цинь”, по Ин Шао 
(2 в.), -  4 чи -  в соответствии с 4 временами года. Пять тонов 
пентатоники -  5 планетам (Сатурн, Венера, Юпитер, Марс, Мер
курий), 5 явлениям природы (ветер, холод, жара, свет, дождь),
5 цветам (желтый, белый, зеленый, красный, черный), 5 частям 
света (север, юг, запад, восток, центр) /534:92-93; 637:12-13, 
158/. Три струны лиры в Древнем Египте и Греции -  3 време
нам года, 4 стерженька систра -  4 стихиям, аналогично, 4 стру
ны лиры -  в средневековых Ираке и Армении; 7 октавных то
нов в Вавилоне и Греции -  дням недели и 7 планетам, в Ин
дии -  планетам, созвездиям (Водолей, Весы, Рыба," Лев, Дева, 
Стрелец, Скорпион), звукам животных (павлина, быка, козла, 
кроншнепа, кокилы, лошади, слона), органам тела (душа, голо
ва, руки, грудь, шея, бедра, ноги) /534:93-94; 637:273, 364, 14/. 
В свою очередь ритм Вселенной у мыслителей Индии, Китая, 
Греции соответствует музыкальному ритму, сам мир построен 
по музыкальным законам, тем более что музыка рождается 
вместе с миром и развивается по законам природы в контакте 
с универсальной гармонией сфер (Люйши Чунцю, Китай, III в. 
до н. э.; Птолемей, пифагорейцы; Матанга, Индия, VII в.; Кей- 
Кавус и т. д.) /637:15-18, 38, 154/. Целый раздел трактата “Бра
тьев чистоты” посвящен подобию тонов небесных сфер звукам 
лютни /377/. Классифицируя звучание инструментов, Сюнь-цзы 
возводит громкость чу к небу, мощность чжуна -  к земле, рез
кость цина -  к воде, строгость и мягкость юя, гуаня, шена -  к 
звездам, солнцу, луне /637:269, 153-154/. Космогонические 
представления о музыке пронизывают и основные учения за-
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падно-европейского Средневековья: Августина (IV в.), Боэция 
(Германия У-УІ вв.), Кассиодора (VI в.); Исидора из Севильи 
(VII в.). Схоластичные, они часто не учитывали реальной прак
тики. Существуют: музыка вселенной, музыка человеческая (со
звучия души), музыка инструментальная, говорит Боэций и 
упускает главную музыкальную сферу своей среды -  акапель- 
ное пение /501:231/.

С концепцией мировой гармонии тесно связаны представ
ления древних и средневековых мыслителей о возможности 
лечить болезни, а также управлять государством с помощью 
ИМ (тем более что тембр и абсолютная высота исполняемого, 
считалось, обладают магией /503:15/). Первые -  особенно ха
рактерны для Среднего Востока, вторые -  для Рима и Китая. 
“Тон струны масна (2-й) укрепляет смесь крови, увеличивает 
ее силу..., противодействуя смеси желчи”, -  считали в Ираке 
(X в.), и наоборот, если “больной страдает обилием крови, -  
пишут их армянские коллеги (XIII в.) -  надо играть на четвер
той струне’7637:273, 365/. В отношении политической роли му
зыки налицо две противоборствующие тенденции. По одним 
воззрениям, музыка укрепляет государство, регулируя нравы и 
подчиняя народ мудрой власти (Конфуций, VI-V вв. до. н. э.); 
“Юицзи” (ІІ-ІІІ вв. до н. э.) даже классифицирует МИ по их 
“государственной” роли: чжун -  для подъема воодушевления 
при восприятии приказов, гуцинь -  для развития способности к 
самопожертвованию, все хордофоны с шелковыми струнами -  
для воспитания честности и решимости, чу -  для размышле
ния правителя о своих военачальниках -  слушая игру МИ, “ум
ный властитель... приводит в соответствие с ними свои мыс
ли” /637:22, 200-201/. По другим -  обильное употребление ин
струментов приводит к изнеженности и распущенности (Квин
тилиан), “голодные не получают пищи,... одежды, работающие 
не получают отдыха” (Мо-цзы, IV до н. э.) /381:207; 637:22/. 
Здесь же и высказывания (особенно христианских священни
ков) о связи инструментализма с дьяволом. Правда, можно со
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четая инструмент “со словом духовным... преследовать и уязв
лять дьявола с помощью его же орудия” (Армения, XII в.) 
/637:381/.

Вместе с тем, ряд мыслителей Средневековья выступил 
против мифологической и космологической концепции ИМ. 
“Опыт -  критерий истины; учиться у природы!” -  провозгла
шает за 200 лет до Р. Бэкона И. С. Имастосер (Армения); фунда
ментом науки должны стать эмпирические и сенсуалистичес
кие данные, утверждает Ибн Сина (X в,.) /637:360,247/. Но пер
вые попытки объективного анализа морфологии, строя, звуко
ряда МИ и наигрышей, вплоть до применения линейных обме
ров и математических расчетов, имели место и в более глубо
кой древности: в VII в. до н. э. китайские ученые установили 
числовые выражения пентатоники по длине трубок соответству
ющих тонов (“Гуань-цзы”), а в У-Ш вв. до н. э. -  соотношения 
между длиной струны и высотой тона; греки вычисляли строй 
с помощью разной толщины медных дисков с одинаковым диа
метром (Гиппас) и создали начала акустики, установив, что 
звук -  результат колебательного процесса, что высота звука за
висит от частоты колебаний (Архит). “Братья чистоты” указы
вают на источник возбуждения и способ передачи звука -  “удар, 
возникающий в воздухе при столкновении тел”. Аш-Ширази 
идет еще дальше, показывая движения колебаний до челове
ческого уха (одна частичка воздуха ударяет другую, та -  тре
тью... вплоть до той, которая ударяется о барабанную пере
понку), предвосхищая акустический подход к дифференциации 
М И - “извлечение тонов... связано с вибрацией тел в воздухе 
(т. е. инструменты с твердыми вибраторами -  синфоны А. Бух
нера. -  И. М.) или же с вибрацией последнего в телах (аэрофо
ны .-И . М.) ” /37:155-156,291-293; 46/. После описания и при
менения Боэцием активно входит как измерительный прибор 
в исследовательскую и учебно-воспитательную работу грече
ский монохорд. Аль-Фараби на основе величины деления стру
ны выводит гамму уда, определяет интервалы, консонансы, при
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меняя деление и вычитание чисел /611:70/. А. Джами (XIV в.) 
предлагает использовать пропорции длины струн хордофона и 
для определения строя духовых /637:308/. Недаром в Средне
вековье инструментоведческие изыскания составляли органич
ную часть общефилософских учений, вся теория музыки (и на 
Востоке, и на Западе) являлась дисциплиной, входящей в ма
тематику, наряду с арифметикой, геометрией и астрономией 
/637:248; 501:481, 341; 435: 86-98; 548:118/, а в старейшем ев
ропейском университете -  Парижском -  уже с XIII в. в каче
стве теории музыки преподавалась музыкальная акустика 
/501:224/. Взгляд на музыку как математическую науку актуа
лен не только для эпохи Кассиодора и Боэция, но и для созда
теля “Арс нова” (1320-1325) Ф. де Витри (Франция), и для веду
щего музыковеда Ренессанса Царлино /501:341, 481; 435:86-98/. 
Даже величайший теоретик классицизма Ж. Ф. Рамо (XVIII в.) 
утверждал, что музыка “пользуется честью быть рассматрива
емой как физико-математическая наука” /693:6/.

Инструментоведческие данные явились важным, нередко 
исходным фактором при решении общемузыкальных проблем. 
Бамбуковые трубки Мэнцзы (последователь Конфуция, IV в. 
до н. э.) при определении звукоряда ценил выше слуха самого 
выдающегося музыканта /637:210/. Античное противопостав
ление струнных и духовых инструментов неотрывно от оппо
зиции прерывистости и протяженности /380:118/. Названия сту
пеней у греков вв. до н. э.) соответствовали струнам ки
фары: пё*ё сЬогёё (низкая струна), рага пё1ё (ее соседняя), Ігіїе 
(третья), шёзё (средняя) и т. д., а смена наклонений лада -  пере
стройке средних струн при сохранении крайних /536:135, 144/. 
И так вплоть до Царлино и Рамо, выводивших лады и аккорди- 
ку многоголосной музыки из обертонового ряда /703:7,11, 61- 
62; 501:481/. Античные (т. н. инструментальная и вокальная), 
западно-европейские невменные со схемами в виде струн ки
фары (до X в.), многочисленные восточные (от средневековых 
до “хорезмской” XIX в.) нотации основывались на табулатур-
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ном принципе (указание струн и места их прижатия пальца
ми) /536:146-147; 501:234/. Жанры музыки аль-Фараби опре
деляет по принадлежности к определенному инструменту: уцу, 
танбуру, рабабу и т. д. Подобным образом еще раньше в антич
ной Греции классифицировались основные сферы инструмен
тальной (авлетика, кифаристика) и вокально-инструменталь
ной (авлодия, кифародия) музыки /611:31; 503:29/. Гармония 
музыки, считает Мэнцзы, обеспечивается гармонией инстру
ментов и их тембров. И все же первейство за музыкой. “В му
зыке... следует находить гармонию и с ее помощью опреде
лять сочетания звуков, согласуя инструмент с необходимым зву
чанием (Сюнь-цзы), ибо основа музыки в гармонии, а инстру
менты являются только орудием для внешнего выражения ее” 
(Конфуций) /637:211, 175, 177/.

Средневековье, а в Европе и Возрождение -  время первых 
м о н о г р а ф и ч е с к и х  о п и с а н и й  отдельных МИ. Тако
вы очерки Ма Юн “О сяо” II в., Цзи Кан “О цине” III в., Бинь Яо 
“О шене” III—IV вв. и др., вошедшие в антологию китайской 
литературы III—VI вв. “Вэньсюань”, монография Чжу Чжанвэ- 
ня “История лютни”, XII в., включающая данные о технике ис
полнительства и выдающихся исполнителях, европейские трак
таты Х\Т-ХУИ вв. об органе и клавесине/637:166; 503:457-458, 
362/, а также целом конгломерате наиболее характерных инст
рументов эпохи и среды. МИ все чаще фигурируют в различ
ных словарях, попадают и в первый в истории словарь музы
кальных понятий Й. Тинкториса (нач. XVI в.), фламандца, жив
шего в Неаполе /501:476/.

Характерно то, что европейские ученые резко дифферен
цируют “ученую” и “народную” музыку и рассматривают спе
цифику, в т. ч. инструментарий, только первой. Даже Царлино 
не одобрял призыва своего ученика В. Галилея “учиться у ба
лаганных музыкантов” /501:481/. В восточных трактатах тако
го деления почти нет -  инструментарий, жанры народной му
зыки вызывали у китайских, индийских, арабских, среднеази
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атских мыслителей живейший интерес. Более того, вслед за 
Аристоксенем (IV в до н. э.) в учении о ритме, опиравшемся на 
народную (в т. ч. танцевальную) музыку, Кинди и “Братья чисто
ты” отмечали: “народы различаются... музыкальными вкусами 
так же, как нравами и обычаями” /637:162, 30, 247; 503:42/. Пер
вым исследователем, обратившим серьезное внимание на евро
пейскую НИМ, был Г. де Машо (XIV в.); он дает указания на 
множество инструментов и музыкальных жанров у различных 
народов Европы (напр., только чешских МИ приводит около 30!), 
рисует картины музицирования /501:460, 342-344, 378/.

Среди работ со значительным местом собственно инстру- 
ментоведческих описаний /87:88-93/ в эпоху Средневековья и 
Возрождения выделяются труды аль-Фараби (особенно раздел 
“Музыкальные инструменты” 2-й части “Большой книги о му
зыке”), Ибн Сины, Хорезми (X в.), Урмави (XIII в.), Аш-Шира- 
зи, Амули, Мараги (ХІХ-ХУ вв.), Д. Али, а в Европе -  моногра
фии М. Агриколы “Немецкая инструментальная музыка” 
(XVI в.) и М. Преториуса “Музыкальное обозначение” (1618 г.). 
Инструментоведческую информацию М. Преториус разворачи
вает в самостоятельные книги. Они явились первыми крупны
ми монографиями в области европейского инструментоведе- 
ния с относительно детальным описанием морфологии и худо
жественных возможностей современной автору ученой музыки 
нач. XVII в., а также рядом музыкально-теоретических новаций 
(напр., установлением начала октавы от “с”) /3; 268; 267; 683:108; 
87:88/. У названных мыслителей собственно и зарождается ин- 
струментоведение как научная дисциплина. Появляется и сам 
термин “музыкальное инструментоведение”: алат аль-мусики 
(аль-Фараби), органография (Преториус).

Несмотря на описательный, в целом, характер инструмен- 
товедения Средневековья и Ренессанса уже в эту эпоху пред
принимаются попытки первых т е о р е т и ч е с к и х  о б о б 
ще н и й .  В УІ-УІІ вв. Боэций, Кассиодор, Исидор из Севильи 
выдвинули п р и н ц и п  з в у к о и з в л е ч е н и я  какосновопо-
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лагающий для представления о целостной картине инструмен
тария и дифференциации видов инструментальной музыки 
/635:160, 42, 169, 309; 683:41/. Ибн Сина этот принцип ставит 
во главу угла и для эмоционального восприятия тембра. Аль- 
Фараби вводит жесткую схему описания с обязательными ас
пектами: извлечение тонов, звукоряд, настройка, тетрахорды. 
Аш-Ширази определяет инструментоведческие параметры вы
сотной дифференциации звуков: длина, толщина, степень на
тянутости струны (у хордофонов), плотнбсть корпуса, ширина 
отверстия для вдувания и близость его к губам играющего, сила 
вдувания (у аэрофонов). И. Ерзынкаци дифференцирует при
родные и специально изготовленные орудия; звуки первых он 
называет естественными, вторых -  искусственными /637:254, 
297,367; 610-611/. Мыслителей разных веков (Аристоксена, аль- 
Фараби, Урмави) волнует и проблема равномерной темпера
ции, однако, в отличие от И. С. Баха, в ее основе лежит не гар
моническая, а тетрахордная система /611:67/. Делаются попыт
ки в ы я в и т ь  п р и р о д у  ИМ. Здесь также налицо борьба 
либо дуализм идеалистических и материалистических тенден
ций. Весь мир, по Матанге, -  звучащее целое. Стремление души 
к самовыражению возбуждает огонь, приводящий в движение 
воздух, который, двигаясь в теле, дает звук. Высший звук -  “не- 
проявленный” или “неударяемый” (по Нараде, XIII в. и Шарн- 
гадеве) и слышим только богами и йогами (“он подобен звону 
струн вины”), -  только “после соприкосновения с плотными 
субстанциями” реализуется в “ударенный”. В зависимости от 
способа “проявления” (т. е. материализации. -  И. М.) Нараца под
разделяет 5 разновидностей звука: 1) ударом ногтей извлекается 
звук из вины; 2) ударом ветра -  из ванши (флейты); 3) уцаром о 
кожу -  мриданги; 4) о металлический предмет -  тала; 5) звук 
человеческого голоса /139:150: 637:37-39, 106-107/. “Музыка... 
не может быть записана, как не может быть описана душа. Она 
душа материи” (Ирайяняр, Индия IV в.). “Музыкальное искус
ство... сочетает в себе духовную и материальную стороны,...
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как всякое живое... состоит из тела и души. Музыка имеет род
ство с душой и... воздействует на нее... Поэтому и... труди
лись философы, что им надо было бестелесность звука обнару
жить через материальные музыкальные инструменты” (Ерзын- 
каци). Музыка, звук возникли для общения животных и людей 
на расстоянии, независимо от света, тьмы, помех и преград 
(Джами), причем человек от животного отличается тем, что 
наряду с “естественными” звуками (голосом), прибегает к ис
кусственным, т. е. МИ (Ибн Сина)2 /637:100, 363-364, 304, 281/.

Ведутся активные поиски структурных и функциональных 
п а р а м е т р о в  музыкального з вука .  По аль-Фараби: тон -  
звук с долготой, которую чувство может воспринять; по Ибн 
Сине -  длящийся определенное время на определенной высо
те. Джами идет еще дальше: тон -  не абсолютное явление при
роды и существует только в искусстве /637:292, 307/.

Складываются представления и о смысловой связи музы
кальных звуков. Имастасер: “Звуки музыкальных инструмен
тов являются носителями человеческого разума... слушатели... 
следят за игрой... поха (трубы)... стараясь понять, что же вы
ражают его звуки”. Когда соотношения звуков “осмыслены, они 
становятся причиной удовольствия”, но чтобы названные “со
отношения. .. воспринимались чувством, человек должен быть 
к этому достаточно подготовленным”, -  пишет Аш-Ширази, 
предвосхищая интонационную теорию... От элементарных яче
ек к целостному образу. Тон -  размеренный звук; следование 
тонов -  мелодия; мелодии в определенном сочетании -  напев; 
МИ -оруция, воспроизводящие напев; напев есть музыка (“Бра
тья чистоты”) /637:360, 298, 294, 267; 377/. Дифференцируются 
функции тех или иных мелодий: доставляющих человеку от
дых, вызывающих впечатление красивого, действующих на во
ображение, подражающих звукам природы, связанных с темой 
рока и т. д. (Аш-Ширази) /637:296/. Распределяются роли ин

2 Подобная классификация звуков идет от греков и аль-Фараби /611:47/.
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струментов в становлении целого. Струнные и духовые “созда
ют музыку,... обтянутые кожей и металлические ударные (т. е. 
мембрано -  и идиофоны. -  И. М.)... оттеняют и размеряют ее 
(Шарнгадева). Аль-Фараби говорит о роли мастерства в вопло
щении замысла. И, наконец, о музыке как средстве духовного 
общения: человек должен обмениваться духовными ценностя
ми, ибо само “существование рода человеческого зависит от вза- 
имообщения людей” (Ибн Сина) /637> 136,281; 611/. Утвержда
ется определяющая роль непосредственного восприятия как 
критерия оценки произведения (Глареан, Швейцария XVI в.). 
Значение чувственного восприятия в судьбе музыкальных тво
рений подчеркивают и виднейшие музыканты-математики эпо
хи Возрождения и классицизма Царлино и Рамо. А энциклопе
дист д ’Аламбер даже в вопросе строя и звукорядов выше всех 
расчетов ставит художественную практику /693:11,62; 501:478, 
479; 577:75, 78/. Налицо вызревание эстетических представ
лений об ИМ как виде искусства.

Однако в воззрениях древних мыслителей (античных и во
сточных) ИМ не выделялась из синкретического целого. Даже 
Ирайяняр признавал истинным только соединение поэзии, му
зыки и драмы, Нарада считал музыкой и песню, звучание МИ, 
и танец. Аль-Фараби уже отчетливо различает инструменталь
ную и вокальную музыку, отводя этому особый раздел Введе
ния. При этом он говорит о происхождении музыки из “сводно
го искусства”, посвящая целые разделы своего трактата про
блемам: 1) зарождения музыки; 2) изобретения МИ/637:27,106; 
611:36,3 1/. В работах античных и средневековых ученых нахо
дим и первые попытки выявить календарную, обрядовую при
уроченность, функциональную, половую стратиграфию инст
рументария, а также тех или иных форм ИМ. Еще Квинтилиан 
разделял инструменты мужские и женские, связанные с покоем 
и отвечающие состоянию аффекта /381:198/. Шарнгадева диф
ференцирует инструментарий в зависимости от применения в 
быту: “отправлении в путь, на празднествах... на свадьбах, при 
посвящении... в случае бедствий и волнений... войн, в дра
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мах. . выделяет два рода музыки: 1) культовую; 2) светскую, 
Кей-Кавус различает “музыку для стариков (рах.), для молоде
жи (хафиф), для детей, женщин и даже... “легкомысленных муж
чин”, что играть” зимой... летом” /637:118, 284-285/.

В вопросе о г е н е з и с е ,  с т а н о в л е н и и ,  з н а ч и м о 
с т и  ИМ и ее взаимоотношении с вокальной в науке древнего 
мира, Средневековья и Возрождения проявились две противо
борствующие тенденции: вокально- и инструментальноцентри
стские. По Нараде, ИМ возникла раньше вокальной, вслед за 
танцем. По Абхинавагупте (Х-ХІ вв.), вначале родились пение 
с его недифференцированным (т. е. протяженным. -  И. М.) зву
чанием, затем -  музыка ударных инструментов, затем -  речь 
/637:107,39-40; 139/. Античные мыслители пишут о подчинен
ном положении ИМ, служащей лишь для удвоения (октавой 
выше) пения /503:35/. Бхарата считает главным для выразитель
ного пения согласованность с виной, а Цзы-Кан (III в.) вообще 
вокально-инструментальную музыку относит к низшему раз
ряду в сравнении с чисто инструментальной (игрой на цине). 
Абхинавагупта причисляет пение к “более высокому уровню 
самопознания”. По Ибн Сине же, инструментализм -  проявле
ние интеллектуальности, отличающей человека от животных,
О менее непосредственном воздействии ИМ в сравнении с во
кальной говорит и Шарнгадева; танец же у него следует зако
нам ИМ. Аль-Фараби отдает первенство вокалу, особенно в син
кретических жанрах, но не проходит мимо чисто инструмен
тальных форм, “когда петь невозможно”. Правда, он предпочи
тает, как позднее Аш-Ширази, те инструменты, звучание кото
рых напоминает человеческий голос /637:87, 163, 42, 281, 45, 
299,117-118; 611:35/. Отмечают функциональное родство между 
ударами барабанов и звуками, производимыми человеком без 
орудия, напр., рукоплесканием (С. Джугаеци, Армения XVII в.); 
для хлопков в ладоши родился даже специальный термин “каф”, 
по аналогии с даф'ом (бубном) -  звуки кафа, как и всех удар
ных инструментов, Джами называет “счетными единицами” 
музыкального произведения /637:370, 307/.
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Прорастание эстетических концепций ИМ отразилось и в 
вопросе об и с п о л н и т е л ь с т в е .  “Нет звука приятного или 
неприятного самого по себе, то или иное чувство вызывает спо
соб его извлечения”, -  говорит Ибн Сина. Еще древнекитайские 
мыслители утверждали, что манера исполнения должна соответ
ствовать природе МИ (Ле-цзы, III в. до н. э.) /637:251,152/. Под
черкивали важность следования традиции в исполнении. Дела
лись и конкретные наставления. В Древнем Египте существова
ли т. н. номы -  типовые мелодические формулы, обязательные 
для включения в самую свободную импровизацию /535:62/, рав
но как строго упорядоченным было употребление МИ и приемов 
игры на них /503:14/. Греки вводили обозначения струн, способа 
их укорочения и тетрахордов, аль-Фараби и его последователи -  
пальцев, свободной или прижатой струн /536:135, 144, 146-147; 
611:68/. Кей-Кавус советовал разнообразить исполнение темпо
выми контрастами (“Не играй только медленные... и только... 
быстрые!”), рекомендуя определенный порядок следования пьес 
/637:284-285; 157:203-207/. Значительное внимание к исполни
тельству, формам музицирования уделяли и теоретики европей
ского Возрождения, в частности, Царлино, а X. Бермуцо (Испа
ния, XVI в.) и К. Пауман (Германия, XVII в.) в своих руковод
ствах для игры на клавесине и органе рассуждают о фактуре, 
украшениях, рациональных приемах постановки рук, технике пе
реложений вокальной музыки на инструмент и манере испол
нения /501:362, 457-458, 479; 87-88/.

С исполнительством тесно связана п р о б л е м а  профес
сионализма музыкантов-инструменталистов, рожденная еще в 
эпоху древнейших цивилизаций /288. 2:61/. Древнеегипетские 
профессионалы выделялись даже своим инструментарием 
(напр., арфа в отличие от лиры) /535:46-47/. Аль-Фараби объяс
нял появление профессионализма большей одаренностью оп
ределенных индивидуумов, склонностью к новаторству в ис
полнении, а также к собственному творчеству, выделявших их 
из числа окружающих, при этом подчеркивая огромное значе
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ние исполнительского мастерства /611:37/. В связи с этим воз
растает роль обучения и репетиционной работы — “обучение... 
(игре) на похе (трубе) и кнаре (арфе)... требуют времени и тру
да” /637:366/; возрастает и роль учителя. Учителям следуют (это 
относится и к письменному творчеству музыкантов-мыслите- 
лей: из трактата в трактат переходят определенные положения, 
классификации и формулировки). Ими гордятся: аль-Фараби -  
Второй учитель (первый -  Аристотель). Их нельзя гневить: уче
ник, вздумавший соревноваться с учителем Гутиллой, проиг
рал и погиб /637:78-84/. В наставлениях музыкантам-профес- 
сионалам также немало бытовых советов: быть приветливым, 
деликатным, чисто одетым, надушенным, сладкоречивым, уметь 
шутить и острословить. И главный -  знать своих слушателей, 
уметь угождать слушателям разных вкусов и темпераментов 
/377:637:284-288/. Д и д а к т и ч е с к а я  ф у н к ц и я  -  едва ли 
не главная и для самих трактатов Средневековья и Возрожде
ния -  сочинений, в которых понятия “учение” и “учебное посо
бие” еще неразделимы.

Сказанное не снимает т е о р е т и ч е с к о й  з н а ч и м о с 
ти отмечаемых трактатов, тем более что инструментоведе- 
ние в них выступает как часть теории и эстетики музыки, тео
рия -  как часть математики и т. д. Это связано и с престижно
стью занятий теорией музыки в обществе. В Риме I в. до н. э., 
где в целом царило отрицательное отношение патрициев к му
зыкальному профессионализму, занятия теорией музыки при
ветствовали; она относилась к дисциплинам высшего образо
вания /381:219/. В античной Греции теоретиками музыки были 
крупнейшие философы Пифагор, Платон, Аристотель, Дамон, 
Аристоксен /288. 2:243-250; 503:39-40/, в Китае -  Конфуций, 
на среднем Востоке -  Ибн Сина. Теория музыки занимала зна
чительное место в общественной жизни. И не случайно аль- 
Фараби формулирует тему: “Теоретики и теория музыки” /611/, 
Ибн Сина всю “музыкальную науку” делит на две части: прак
тическую (сочинение и исполнение музыки) и теоретическую,
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а Д. Али целый раздел посвящает деятельности музыкальных 
ученых /637:28-29,258/. Неразрывность теории и практики точ
но определил Царлино: “Музыкант-практик без знания теории 
или теоретик без практического опыта всегда может заблуж
даться и составлять неверные суждения о музыке” /501:479/.

Начала и н с т р у м е н т о в е д е чн и я  с л а в я н  и б а л т о в  
восходят к эпохе становления письменности в Восточной Ев
ропе. Первые упоминания о МИ и их употреблении в быту встре
чаем в летописях, хрониках, погодных записях событий: начи
ная с X в. в Чехии, Болгарии и других южно-славянских землях 
/501:378, 140/, с ХІ-ХІІ вв. в Польше (на латинском, позднее 
также на польском языках), с XII в. на Руси (вначале на терри
тории современной Белоруссии и Украины -  на старославян
ском языке), начиная с Х1У-ХУ вв. -  иллюстрированные 
/501:141, 400; 859:14, 17; 160:39. 47/. В белорусских источни
ках XII в. содержатся первые сведения об инструментарии бал- 
тов /66:204-205; 255:297-299/.

Другим источником первых инструментоведческих пред
ставлений славян и балтов явились церковная литература, жи
тия святых (с XI в.), переводы Библии на старославянский (на
чиная с Кирилла и Мефодия) и родные языки (начиная с 
польского -  в XV в.) /862:7; 160:86. 61; 1013:15/. При толкова
нии библейских текстов приводились национальные эквивален
ты объясняемых понятий и данные о национальных МИ /868:22/ 
. У балтов и восточных славян здесь пионерами явились в XVI 
в. И. Бреткунас (Восточная Пруссия) и великий белорусский 
ученый, первопечатник Ф. Скарына.

Музыкальный инструментарий занял прочное место в те
матике выросших из толкований религиозных текстов лексико
нов, лексисов, словарей, глоссариев, существовавших и само
стоятельно, и в составе азбуковников и букварей для начально
го образования молодежи /68:46/. Характерна при этом тенден
ция перехода глосс (понятий и их объяснений) из источника в 
источник /868:22/. Наиболее инструментоведчески наполнен
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ным явился “Лексикон славяно-росский” киевлянина П. Берын- 
ды (1627 г.), включавший в себя старейший “Лексис” галича
нина Л. 3. Тустановского (1596 г.), опиравшийся на новгород
ские словари ХІІІ-ХУ вв., “Лексикон греческий” (1499 г., Ми
лан) и “Библию” Ф. Скарыны (1517-1519 гг., Прага) /68:47; 
859:253/. На “Лексикон” Берынды опирался и москвич К. Исто
мин -  последователь отца славянской педагогики чеха Я. А. Ко- 
менского. Он применил дидактический принцип наглядности. 
Каждое название МИ из “Букваря в лицах” (1694 г.) сопровожда
ется рисунком /68:8, 128,136/. К тому же К. Истомин наряду со 
старославянскими приводит греческие, латинские и польские 
термины, подобно тому, как Я. А. Коменский -  латинские, чеш
ские, немецкие и венгерские /195:21/. Среди словарей “Литов
ско-немецкий лексикон” Ф. Руига ХУІІІ в. наиболее информа
тивен по инструментарию балтов /278:8/.

Существенный вклад в накопление информации об инст
рументарии вносят многочисленные документы: кодексы зако
нов (из наиболее ранних интересен “Коёекз шаговіескі” XIII в., 
регламентирующий сферы бытования аэрофонов /160:49/). ука
зы светских и церковных властей, в т. ч. запреты и ограничения 
на те или иные формы инструментального музицирования 
/501:402, 401; 587: 96/, расходные книги (вплоть до XVIII в.), 
документы двора, городские акты и акты о наследстве (XVI- 
XVII вв.) /160:58,63,95; 863:44/, инвентари и реестры придвор
ных капелл /160-97, 93, 109, 113, 132-135, 136, 139-140, 149— 
150/. А о бытовании инструментальной музыки и народных 
музыкантах -  религиозно-нравоучительная и художественная 
литература, начиная со “Слова о богаче и Лазаре” XII в. /160:85/ 
у восточных славян.

Ранний период становления славянского и балтийского ин- 
струментоведения (до XIV в.) связан с рукописной традицией, 
неблагоприятными условиями развития ИМ, что обусловлено 
борьбой церкви с ересью, с остатками язычества /868:18-20/. 
Вместе с тем, он внес важную лепту в познание инструмента
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лизма. В эту эпоху появляются первые упоминания об отдель
ных МИ, их настройке, бытовании, объяснения отдельных 
музыкальных понятий, изображения музыкантов при игре 
/868:20-21/. Начиная с XIV в. в рукописных, а затем и печат
ных источниках кристаллизуются инструментоведческие пред
ставления, делаются попытки описания процесса изготовле
ния, классификации МИ по способу игры и систематизации 
родов музыки по ее бытованию /1108:6; 868:23-24/. Формиру
ются эстетические (особенно к XVII в.) представления о му
зыке как одном “из семи свободных искусств” и этические -  
свет в отличие от тьмы, день -  от ночи и т. д. /868:28/. Тексты 
наполняются более подробными данными о строении, класси
фикации, бытовании инструментария, которые в ряде сочине
ний, напр., Й. де Муриса (XIV в.) и особенно Я. А. Коменского 
(XVII в.), получают характер первых иллюстрированных науч
ных описаний /195:21-22: 173: 868:29/.

XVI-XVII вв. -  время первых славянских исторических, 
этнографических, краеведческих трудов и публикаций фольк
лорных текстов (песен, пословиц, поговорок), включающих 
упоминания об инструментарии, формах инструментального 
музицирования, а также их описания /868:27; 862:7/. Вес инст
рументализма в таких источниках все возрастает, тем более что 
и на восточно-славянских землях в XVII в. возрождается пре
стиж не только военной, но и светской ИМ, а также интерес к 
ней в литературе /862:6; 160:85; 331:1582: 156: 279; 230/.

А в XVIII в., в период бурного развития науки вообще, ин
струментализм в России, Украине, Польше становится явлени
ем государственной важности, и это создало новую базу для ин- 
струментоведения. Инструментарий теперь -  существенная 
часть фундаментальных Словарей, этнографических, экономи
ческих и топографических справочников (особо отметим тру
ды И. Г. Георги) /868:37-38/. Например, “Словарь Академии 
Российской” (1789-1794 гг.) содержит свыше 100 статей с пер
выми серьезными описаниями инструментов и их функциони
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рования /868:41-42/. Благодаря переводам национальных тер
минов на европейские языки (1771,1792 гг.) предпринимаются 
попытки ввести народные МИ славян и балтов в международ
ный научный обиход /868:37/. Начиная с работ Т. Лепнера 
(1744 г.), А. Ригельмана (1786 г.), С. Тучкова (кон. XVIII в., изд. 
в конце XIX в.), А. Висковатова, И. Сахарова, Ф. Буслаева, А. Во
стокова, И. Забелина, А. Афанасьева, А. Котляревского, А. Ве
селовского, Л. Голембийовского, М. Преториуса, В. Шухевича, 
Е. Тышкевича, С. Даукантаса, А. Юцявичюса, А. Юшки, С. Ста- 
нявичюса (нач., сер. и кон. XIX в.) и вплоть до классических ис
следований традиционной культуры славян и балтов К. Мошинь- 
ского, белорусов -  Ч. Петкевича, серболужичей -  3. Колосувны 
(сер. XX в.) инструментарий все определеннее входит в сферу 
интересов русских, украинских, польских, литовских, белорус
ских, прусских исторических, этнографических, филологичес
ких исследований /868:47-49, 39-40; 862:7-9; 160:157. 158; 
352:19-22: 1012:5; 370; 285/, снабженных нередко, как, напр., у 
А. Ф. Доммера и К.Штаффорда, специальными музыковедче
скими приложениями /868:51-52/.

Данные о МИ составили существенную часть музыкально
теоретической науки славян, ведущую свое начало от трудов 
болгарина И. Кукузеля (ХІІ-ХІІІ вв.), чехов И. Моравского 
(XIII в.), И. Пражского (XIV в.), Я. Благослова (XVI в.)3, укра
инца Н. Дилецкого, русских И. Коренева и Михаила (XVII в.), 
поляков Л. Ободзинского (XVII в.) и В. Сераковского (XVIII в.) 
/501:144, 378, 388, 390, 460; 868:25-31; 160:99. 119; 125, 160/. 
Представления о природе и генезисе МИ здесь тесно связаны с 
космогоническими, морально-этическими и эстетическими кон
цепциями музыки своего времени, в русле вышеописанных. 
“Музыка останавливает ветер”, -  утверждает И. Пражский; 
Н. Дилецкий ведет происхождение инструментария от седьмо
го колена Адама/868:25; 501:466, 388/. Однако все основатель

•' В Пражском университете курс музыкальной теории читался со времени 
основания (XIV в .)/501:379/.
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нее становятся сведения об инструментарии и формах музици
рования, инструментализм осознается как самостоятельный 
род музыки, для освоения которого требуются большие знания 
и практические усилия /868:20, 26; 501:378/.

Спорадические появления инструментоведческих описаний 
имеют место и в науке ХУІІІ-ХІХ вв. /862:10/. Однако, начиная 
с XVII в. в Польше /259/. ХУІІІ-ХІХ вв. -  в большинстве дру
гих славянских и балтийских стран -  инструмент становится 
объектом специального внимания. Инструментоведение (вклю
чая и данные о народных МИ, народных музыкантах, роговых 
оркестрах) включается как важная составная часть в исследо
вания по музыкальной акустике и материаловедению (начиная 
с М. Ломоносова, Л. Эйлера, М. Головина) /868:33/, истории 
музыки, музыкальной этнографии и археологии (начиная с 
Л. Ободзинского, первых книг и диссертаций о русской и укра-

_ о

инской музыке Я. Штелина, М. Гутри, И. X. Гинрихса, моно
графий и статей В. Михневича, В. Одоевского, Н. Разумовско
го, Г. Гесс де Кальве) /863:35-40,45,54, 51/, в труды и сборники 
материалов по фольклору (Ф. и Г. Тецнеров, X. Барча, Э. Лине- 
вой, А. Сабаляускаса и др.) /341:58-65; 28:10-15:591; 952; 280- 
281/. В XIX в. появляются и специальные статьи, очерки, бро
шюры и небольшие книги об инструментах (в т. ч. народных), 
создаваемых как отдельными энтузиастами, так и профессиональ
ными учеными М. Стаховичем, В. Русановым, М. Петуховым,
А. Масловым, А. Владимирским /868:52-55/. Поднимается ис
торическая и художественная значимость национального инст
рументария, отмечается роль инструментального исполнитель
ства, обращается внимание на народную музыкальную термино
логию, на значение крестьянства в формировании и хранении 
народной инструментальной традиции. Приоритет в славянском 
мире здесь принадлежит ученым России, Украины и Польши.

На этих землях, в трудах А. Фаминцина, А. Маслова, Н. Лы
сенко, Н. Привалова, Г. Хоткевича, А. Хыбинского, К. Квитки 
сформировалась как самостоятельная исследовательская об
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ласть наука о народных МИ -  этноорганология, выросшая в тес
ной связи с академическим инструментоведением Западной 
Европы, основоположником которого принято считать бельгий
ца Огюста Геварта (1828-1908) / 195:20/.

Действительно, идя по пути Г. Берлиоза в создании практи
ческого курса инструментовки для симфонического оркестра 
середины XIX в. /421/, Геварт предваряет свои указания по упот
реблению тех или иных МИ, их групп и составлению партиту
ры фундаментальными сведениями о звуковой природе, темб
ровых и исполнительских особенностях известных ему видов 
музыкальных орудий. Производит классификацию инструмен
тов, систематизацию их регистров согласно объективным дан
ным и опыту их использования в европейской профессиональ
ной музыке / 124/. Становлению этноорганологии способство
вали как широкое распространение книг Геварта в Западной и 
Восточной Европе (в России они были переведены П. И. Чай
ковским и Н. Арсом), так и бурный подъем во второй половине 
XIX -  первой половине XX вв. народоведения и фольклори
стики вообще /181; 228; 293:23-39/. Ключевыми на этом пути 
явились 80-90-е годы XIX века. Именно тогда бельгийцем
В. Майоном был опубликован Каталог инструментального соб
рания Брюссельской консерватории с помещенной там всеоб
щей классификацией МИ, где впервые в истории науки учтен 
огромный конгломерат традиционных музыкальных орудий раз
личных стран и народов /218/. Тогда же появились описания 
коллекций МИ Петербургской консерватории (М. Петухов), 
Дашковского музея (А. Маслов), народов Средней Азии (А. Эйх- 
горн). Словарь народных инструментов России (Н. Финдейзен) 
/868:59-60/ и специальные этноинструментоведческие иссле
дования А. Фаминцина и Н. Лысенко (см. библиографию), ли
ния которых продолжилась в трудах первой половины XX в. -  
Н. Привалова, Г. Хоткевича, А. Хыбиньского /868:64/. Главное, 
что отличает работы ведущих русских, украинских и польских 
инструментоведов, -  это обращение к народным, крестьянским
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слоям национальной культуры, попытка представить картину 
функционирования МИ в народном быту, показать пути их раз
вития, географию распространения, историческую хронологию 
в употреблении отдельных их видов музыкантами-носителями 
традиции (в т. ч. скоморохами), выявить этимологию тради
ционных терминов, опираясь на свидетельства фольклора, ис
торических памятников и историко-лингвистические анализы. 
Характерны попытки сопоставить тот или иной инструмент 
с видовыми его аналогами у других народов. Они имеют мес
то как в работах, посвященных отдельным видам (Фаминци- 
на, Привалова), так и в монографиях об инструментарии це
лого народа (Финдейзена, Хоткевича, Хыбиньского) /868:62, 
60, 61, 54; 1123; 53/ и нередко сопряжены с теорией заим
ствования (напр., Привалов) и ее критикой исследователя
ми, предвосхитившими типологический подход (Хоткевич) 
/868:64-66; 1123/.

Новую эпоху в первой половине XX в. открывают классические 
исследования К. Закса, А. Шеффнера, Г.-Г. Дрегера и К. Квитки, 
когда органология поистине становится международной наукой.

“Реальлексикон” Курта Закса (1913 г.), где впервые дана 
целостная картина инструментария всех времен и народов, от
крывает серию специальных инструментоведческих словарей, 
энциклопедий и справочников, ставящих целью показать все раз
нообразие иструментария народов мира, отдельных его конти
нентов или историко-этнографических регионов /286/. Спра
вочные и научно-популярные издания стимулировали и соб
ственно исследовательскую работу -  в наших странах эту мис
сию выполнил и отчасти еще выполняет “Атлас музыкальных 
инструментов народов СССР”, за рубежом -  словари С. Мер- 
кьюз, атласы А. Бухнера /860:222: 46/. На пути создания фун
даментальных исследовательских энциклопедий инструмента
рия кульминацией можно считать задуманное и осуществляе
мое под руководством последователей К. Закса, Э. Эмсгаймера 
и Э. Штокмана многотомное научное издание “НапсІЬисЬ” (Ру-
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ководство) по народным МИ Европы /295; 20; 186; 83 и т. д./. 
Мощной основой для названной серии явились принятая до 
сегодняшнего дня систематика МИ берлинских ученых 
Э. М. Хорнбостеля и К. Закса (1914 г.) и теоретическое “Руко
водство по инструментоведению” (1919 г.) К. Закса /149; 284А 
которые внесли существенный вклад в становление сравнитель
ного музыкознания4. Вскрыв в монографии “Дух и становле
ние музыкальных инструментов” (1929 г.) функциональное и 
историческое расслоение -  стратиграфию традиционного ин
струментария /283/. К. Закс сделал важный шаг на пути к все
объемлющим этнокультурным исследованиям музыкальных 
орудий, а также к постановке на новом уровне проблем проис
хождения музыки, МИ, их эволюции. Основные теоретические 
положения органологии как науки, предмет исследования кото
рой -  музыкальный инструмент в художественной практике, 
развивая концепцию К. Закса, установил в 50-е гг. его ученик 
Г.-Г. Дрегер /74-76/.

Историко-генетическая проблематика нашла свое разви
тие в книгах французского ученого Андре Шеффнера “Проис
хождение музыкальных инструментов” (1936 г.), серии статей, 
а также в монографиях К. Закса “История музыкальных инст
рументов” (1940 г.), “Музыка древнего мира” (1943 г.) и, далее, 
у Р Бражара /299; 287; 288; 40/. Проблемы стратиграфии -  в 
конкретных музыкально-этнографических исследованиях 
А. Шеффнера, К. Г. Айзиковитца, Э. Эмсгаймера и К. Квитки 
/299; 152; 100; 1158; 929/. Последний, продолжая линию укра
инских инструментоведов Н. Лысенко и Г. Хоткевича, подни
мает на теоретический уровень проблему личности народного 
музыканта -  носителя традиции/954; 1124; 1122:455-518; 1089; 
934:279-345/. Серьезным вкладом в отечественную органоло
гию явились труды В. Беляева, С. Гинзбурга, В. Стешенко-Куф-

4 Его принципы четко изложены К. Заксом в специальном разделе книги “Му
зыка древнего мира” /288-2:21-28/.
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тиной, Я. Эшпая, А. Гуменюка, И. Хашбы и ряда других иссле
дователей, обративших пристальное внимание на конструкцию 
и строй МИ, Б. Струве, Г. Благодатова, К. Верткова, Т. Вызго, 
Р. Садокова-наего морфологию в процессе исторического раз
вития музыкальной культуры /829; 831; 871; 1159; 880; 1119; 
718; 838; 840; 855-861; 865; 1064-1065, а также 977/.

В 50-е, 60-е и, особенно, 70-е-80-е годы (период “органоло
гического взрыва” /977/) количество конкретных инструменто- 
ведческих исследований в бывшем СССР и за рубежом резко 
увеличивается, исчисляясь уже не единицами, а десятками и 
сотнями (см. 44; библиографию в 977; 857, также: 795; 901; 962; 
989; 1003; 1020; 1012-1018; 1069; 1103; 1133; И; 21; 22; 69-70; 
117: 168: 190: 192: 247; 264). Инструментоведческой тематике 
посвящается значительная часть советских и зарубежных му
зыковедческих, этнографических, фольклористических симпо
зиумов, специальные форумы органологов, лекционные курсы 
в учебных заведениях, ведется подготовка аспирантов, созда
ются попытки теоретической постановки проблем этнооргано- 
логии как науки, ибо несмотря на почти двухтысячелетнюю ис
торию (со времени первых специальных инструментоведчес- 
ких работ) научный аппарат, основные принципы, задачи, цели, 
методология органологии не только не едины, но далеко не всег
да четко установлены, отсутствует договоренность и по основ
ным вопросам описания, классификации, терминологии и даже 
определения предмета исследования /987:144/. Это позволило 
ведущим современным ученым О. Эльшеку и Э. Штокману оха
рактеризовать органологию как “молодую научную дисципли
ну” /93:11-12/.

Возраст о р г а н о ф о н и и ,  объект которой -  народная ин
струментальная музыка, а также количество работ о ней в про
шлом и вовсе незначительны. Отдельные фрагментарные и 
весьма приблизительные нотные записи до 30-х гг. XX в. / 
704:35-40; 868:42, 54; 160:95; 67:138; 1062; 702; 172; Ш ;  370; 
258: 294; 634; 754; 952/, стремительный и все ускоряющийся с
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середины XX века до сегодняшнего дня рост изданий нотных 
текстов и грампластинок как небольших фрагментов, так и раз
вернутых композиций, публикаций отдельных пьес и крупных, 
в т. ч. специальных инструментальных сборников и антологий 
/898; 899; 25; 2Ш; П27; 920-921; 936; 925; 1104/, включая и 
балто-славянские земли (напр., публикации Б. Смирнова, Ф. 
Соколова, Л. Ленга, С. Палюлиса, Р. Гарасымчука, Ст. Мерчинь- 
ского, А. Гуменюка, Н. Котиковой; И. Назиной) /1073-1078; 355; 
261; 134; 232-233; 916; 575-576; 826/, создание научных работ, 
статей, монографий, диссертаций об отдельных локальных или 
национальных явлениях НИМ (напр., Б. Бартока, Л. Пиккена, 
Л. Ленга, А. Жубанова, П. Аравина, 3. Кумер, О. Бочкаревой, 
А. Рудневой, Ф. Кароматова, А. Мухамбетовой, Р. Зелинского, 
Ю. Бойко, Ж. Расултаева, А. Соколовой, П. Шегебаева, С. Уте- 
галиевой, Б. Казгулова) /24; 264; 193; 894; 812-815; 183; 845; 
698; 925; 902; 843; 1107/, первое обобщающее исследование 
Ф. Хербургера о ее бытовых жанрах на материале европейской 
музыки позднего формирования / 144/, наконец, первые, пока 
еще немногочисленные теоретические статьи (Е. Гиппиуса, 
К. Квитки, О. Элыпека, X. Ааренса, Б. Аманова, Л. Белявского, 
Б. Байкадамовой, Ю. Страйнера, В. Сузукей, Б. Яремко и авто
ра этих строк) /872; 929; 81-91; 4-5; 807-809; 827; 326-329; 976- 
988; 994/ -  вот основные штрихи к историографии исследова
ния НИМ.

Сейчас уже с полной определенностью можно утверждать, 
что основные направления и методы современного инструмен- 
товедения сформировались в результате длительного и слож
ного исторического пути познания.

Историко-морфологический метод основывается на изуче
нии МИ и исторического развития его формы, конструкции, 
акустико-технических параметров и практики применения 
(Г. Беккер, И. Мачак, Т. Вызго, К. Вертков, Р. Галайская, П. Чи- 
сталёв, И. Тынурист) /994:56/. Задача обстоятельного изучения 
морфологии инструмента, выдвинутая в 1920-х гг. В. Беляевым,
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как отличительная черта материалистического подхода к изу
чению народного искусства, важна и для понимания историчес
ких процессов развития народной музыки. Ведь нередко МИ, 
либо его останки (в раскопках, коллекциях, иконографии) -  един
ственное материальное свидетельство музыки ушедших эпох. 
Сюда близко примыкают работы инструментоведов-археоло- 
гов /831; 941; 59; 669; 705; 209; 225; Ц 5; Мб; 340; 353/ и этно
графов. Последние, правда, хотя и имеют дело с живыми фун
кционирующими явлениями, рассматривают МИ, в основном, 
как феномены материальной культуры, а также в аспекте их бы
тового предназначения /241; 74; 343; 938; 946; 1113; 1161/ и, 
как правило, без анализа музыки.

Музыкально-стилистическое направление основывается на 
изучении звучащего МИ. Идеи исследования инструмента, его 
звукоряда, тембро-динамических особенностей не в лаборатор
ных условиях, а в системе реального функционирования и ре
пертуара, выдвинутые Хыбиньским, Квиткой, Дрегером /53; 929; 
75/, получили дальнейшее развитие в трудах Ц. Рихтмана, Г. Бла- 
годатова, Л. Ленга, Г. Тампере, Р. Зелинского /994:57/. Музы
кально-стилистическое направление способствовало постепен
ному перерастанию органологии в органофонию, а также ста
новлению системно-этнофонического метода.

Структурно-типологический метод сформулирован и воп
лощен в трудах Э. Эмсгаймера, Э. Штокмана, Г. Моека /994:57/. 
Он основывается на изучении МИ как элемента и порождения 
материальной и духовной культуры народа. Исследование мор
фологических и музыкально-стилевых особенностей инструмен
та координируется с анализом его функционирования, социаль
ной специфики, терминологии, символики формы и тембра. Под
ход к материалу сугубо индуктивен /994:56/. Объект исследова
ния -  отдельный звучащий и функционирующий МИ во всем ком
плекте его составляющих. Группа инструментов, сходных по 
структуре комплекса, определяющих их как культурно-истори
ческий феномен признаков, образует тип -  главную структур
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ную категорию. Сопоставление типов с учетом археологичес
ких и историко-культурных данных позволяет предпринимать 
серьезные попытки изучения этнической и социальной истории 
инструментов и породивших их музыкальных культур.

Свою структурную и функциональную проблематику (наря
ду с общефольклористической и музыковедческой) выдвинули и 
собственно органофонические исследования. Прежде всего, нам 
видятся проблемы: а) взаимосвязи инструментария и музыкаль
ного формообразования; б) оппозиции стабильности и мобиль
ности структуры в инструментальной композиции, канона и им
провизации; в) соотношение индивидуального и группового в ис
полнительстве; г) взаимодействия инструментализма с другими 
видами искусства; д) связи тембра и жанра; е) исследования об
разного мира инструментальной музыки в системе эстетических 
норм изучаемой культуры; ж) соотношения профессионализма и 
любительства, стихийности и осознанности творчества; и) тра
диционной школы и систем обучения. Названные проблемы выз
рели на ниве удач и упущений органофонии. Как ряд органологов 
проходят мимо музыки /859:10/, так и многие исследования и сбор
ники нотаций ИМ даны без подробного (а то и без всякого) опи
сания инструментария /1127; 887; 802; 179; 822/.

На базе конкретных органологических и органофоничес
ких штудий выкристаллизовался сформулированный нами в 
1983 г. системно-этнофоническийметод исследования/994:58- 
63/. Этот специальный исследовательский метод в определен
ной отрасли науки обусловлен комплексным подходом к явле
ниям народной культуры, системным методом изучения искус
ства. Он тесно связан с вышеизложенными направлениями и 
методами, а также с концепцией К. Квитки, согласно которым 
МИ мыслится как элемент целостной системы народного быта 
и культуры, как носитель звукового мышления народа; взгляд 
на это мышление с эстетических позиций европейской “уче
ной” музыки обедняет представление о подлинной природе на
родного искусства /931. 2:6-9, 14-18/.
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Суть системно-этнофонического метода в следующем. Ин
струментарий и ИМ -  тесно связанные и взаимообусловленные 
явления материальной и духовной культуры, обусловлены ее 
общими законами и отражают ее. Инструментарий определяет 
звуковое поле инструментальной музыки, но и сам отражает 
определенный этап ее развития. Взаимосвязь между МИ и ИМ 
реализуется как на уровне традиционной музыкальной систе
мы в целом, так и в каждом конкретном ее проявлении. Отсюда 
непременным является: а) исследование инструментализма в 
системе духовной и материальной культуры народа, ее социа
лизации в связи с традициями быта, хозяйственной деятельно
сти, поведения, обрядов, различных видов искусства в процес
се исторического развития культуры и самих этносов -  ее со
здателей и носителей; б) неразрывное и синхронное изучение 
инструментария и ИМ на всех этапах (от первой полевой запи
си до итоговых логических выводов) как базис исследования; 
его данные основополагающи; в) введение в сферу исследова
ния проблемы исполнительства и личности музыканта (изгото
вителя инструментов, создателя и носителя музыкальных про
изведений, педагога-хранителя традиций); г) поскольку наибо
лее полное, системное представление об объекте современный 
исследователь может получить только при соприкосновении с 
его реальным функционированием, за исходные принимаются 
данные полевого исследованиям все источниковедческие мате
риалы и реконструкции координируются с его результатами; 
д) многоаспектностъ данных и необходимость их координации 
предполагает высокую техническую оснащенность исследова
ния, тщательную научную транскрипцию звучащего материала 
и документацию, которые становятся не вспомогательными 
средствами, но существенными составляющими исследования.

Главная задача системно-этнофонического метода -  способ
ствовать выявлению сути системы “традиционное инструмен
тальное музыкальное искусство” в среде бытования, в процес
се формирования и развития. Наиболее рельефно становление
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этого метода прослеживается в исследованиях Л. Ленга, О. Эль- 
шека, Ю. Бойко, С. Субаналиева, В. Юнусовой и других совре
менных инструментоведов/994:63; 843; 1088/.

На системно-этнофонический метод опирается и работа, 
предлагаемая вниманию читателя. Ее исследовательский про
филь, тематика, способ изложения, композиция обусловлены 
названным методом, равно как всем ходом развития инструмен- 
товедения, задачей осмыслить и подытожить данные о НИМ, 
определить ее как феномен культуры, рассмотреть связанную с 
ней научную проблематику. Действительно. Описание того или 
иного явления принято начинать с его определения. В нашем 
случае -  ситуация парадоксальная. С одной стороны, определе
ния вроде бы не требуется. Ведь все составляющие термина -  
народная; инструментальная; музыка -  и в целом понятие “на
родная инструментальная музыка”, -  вещи, на первый взгляд, 
очевидные. С другой -  если вдуматься в их содержание, -  опре
деление дать вовсе не просто. В самом деле, что считать на
родной инструментальной музыкой? Где грань между музыкой 
и внемузыкальными звуковыми комплексами? Между музыкой 
инструментальной и вокальной? Каковы критерии дефиниции 
музыки “народной”?.. Структурные и функциональные крите
рии, основанные на определенном материале, среде и эпохе, 
не носят универсального характера. Для классической теории, 
выросшей на базе европейской профессиональной практики, 
“высотная определенность” -  один из главных дифференциру
ющих признаков музыкального звука в отличие от внемузы- 
кального, шумового /621:8/. Однако, шумы -  сложные звуки с 
нефиксированной высотой -  основной, а иногда и единствен
ный строительный материал многочисленных жанров народ
ной музыки Сибири, Дальнего Востока, Африки, Южной Аме
рики / 152; 850/. Не универсальны и такие, признаки как рит
мическая фиксированность и регулярность, тональная устой
чивость. Даже в рамках одной традиции запрещенное с тече
нием времени превращалось в нормативное. Так же обстоит
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дело с функциональными параметрами. Кристаллизация эсте
тической функции музыки -  результат довольно позднего эта
па ее развития. Даже в одной национальной культуре, в одно 
время, но в разных жанрах неодинаковы соотношения эстети
ческого и прикладного, врачевательного и т. д. Само членение 
функции многих творений на составляющие весьма условно. 
Степень духовности, эмоцйбнальной значимости, убедитель
ности произведения в ряде культур внеэстетическая (напр., ма
гическая) наполненность может определять даже больше, чем 
собственно художественная. В русских деревнях на берегах Вол
хова “конкурсными” при определении музыкального мастер
ства пастуха являются не виртуозные интерпретации песен, не 
программная музыка, а сигнальные и охранительно-магичес
кие наигрыши, когда “слушаешь и веришь: пастух надежный”. 
Сами пастухи из всех наигрышей выше всех ставят “сгонные”, 
а пастушеские инструменты в их традиционном обличье быту
ют, пока звучат такие наигрыши, пока есть нужда в них /975/. 
Не многим легче и с отличительными критериями музыки “ин
струментальной”. Участие орудия -  признак существенный. Но 
куда отнести звуковые композиции, достигаемые с помощью 
губного и зубного свиста, хлопанья в ладоши, топанья ногами, 
вращений руками в воздухе?.. К вокальной музыке?.. Куда от
нести явления, где звукоизвлечение находится на грани вокаль
ного и инструментального /1120; 914/: игру на флейтах при 
одновременном гудении голосом; на мирлитонах, где источ
ник звука -  голос музыканта, а инструмент -  только его преоб
разователь; на варганах, где бурдон -  инструментальный, а ис
точник мелодического обертонирования -  вокальный аппарат 
исполнителя? Это и не вокально-инструментальная музыка, где 
игра инструменталиста объединяется с пением певца, т. е. ИМ 
сочетается с вокальной. Куда отнести ритмически организо
ванные хлопки, щелчки пальцами и с помощью кастаньет, про
изводимые танцорами: к музыке или хореографии?.. Еще слож
нее установить критерии определения “народная” по отноше
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нию к НИМ. Не спасает и оппозиция музыке профессиональ
ной, ученой, ибо и профессионализм, и учебный процесс, как 
увидим ниже, НИМ тоже свойственны. Не помогает и обраще
ние к существующему уже опыту использования термина “на
родная инструментальная музыка” и его наполнения. Опыт этот 
довольно противоречив. Народной инструментальной музыкой 
называют и традиционный инструментализм, и композитор
ские сочинения, аранжировки (в т. ч. европейской классики), 
концертное исполнительство на баяне, аккордеоне, домре, кла
вишных гуслях, хроматических цимбалах и бирбинес, равно как 
и деятельность соответствующих самодеятельных, учебных и 
филармонических оркестров /832; 960; 1039/.

Откажемся на время от попыток вывести определение 
НИМ. Обратимся к живой практике ее бытования и функцио
нирования в культуре (гл. 1), взаимосвязям с другими видами 
художественной деятельности (гл. 2), вопросам генезиса и раз
вития (гл. 3), попытаемся выявить ее художественную природу 
и социальное своеобразие (гл. 4). Лишь тогда без предвзято
сти, часто обусловленной ограниченным представлением об 
объекте, на базе индуктивного анализа широкого круга фактов 
мы сможем осуществить требуемую дефиницию. И обратиться 
к рассмотрению тесно связанных с задачей обобщения явле
ния насущных проблем его фиксации и изучения (гл. 5), к вы
явлению специфики образности и путей структурирования ху
дожественных текстов инструментальных музыкальных про
изведений (гл. 6).

На пути исследователя-теоретика масса трудностей. Даже 
на основе сегодняшних знаний и представлений о НИМ пере
ход от отдельных, частных наблюдений к объективным обоб
щениям осложнен многоликостью, масштабами и этностиле
вым разнообразием материала. Да и последний собран и изу
чен весьма неровно -  различными собирателями, с различной 
технической оснащенностью, на базе весьма различной мето
дики. Поэтому, беря на себя смелость приступить к первому
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теоретическому исследованию народного инструментализма, 
автор, во-первых, осознает предварительность своих обобще
ний. Подытоженные наблюдения, выявленные закономерности 
и предлагаемые методики толкают исследователя конкретных 
традиций на новые поиски, приводят к новым открытиям, в т. ч. 
в сферах, на которые эмпирический наблюдатель и не обратил 
бы внимания. Но подобные открытия способны нанести удар, 
и нередко серьезный, по отдельным положениям прежней те
ории, а то и по теории в целом. Возникают новые или усовер
шенствованные теории и новые открытия, новые области тео
рии...

Во-вторых, автор опирается прежде всего на конкретные, 
по выражению В. Гошовского, фольклорные базы -  этногра
фические регионы, где в течение ряда лет сам вел непосред
ственную изыскательскую работу, где мог ощутить жизнь му
зыкальной традиции во всей ее полноте. Это три музыкально
этнографические зоны трех восточно-славянских народов: рус
ских (междуречье Волхова и Сяси, Ленинградская обл.), потом
ков древних низгородцев; украинцев (гуцулов Прикарпатья, Бу
ковины и Закарпатья -  пограничье Черновицкой, Ивано-Фран- 
ковской и Закарпатской обл.; полещуков Брестской обл.); бело
русов (пограничье Восточного и Западного Полесья, Гомель
ской и Брестской обл.).

Выбор не случаен. У данных культур много общего. Их род
нят исторические связи восточно-славянских народов. Инстру
ментарий и ИМ русских, украинцев и белорусов имеют боль
шой исторический опыт изучения и во многом полнее, чем иной 
этнический материал, представлены в публикациях (Фаминцы- 
на, Привалова, Хоткевича, Квитки, Мошиньского, Благодатова, 
Верткова, Назиной, Гарасымчука, Мерчиньского, Шухевича и 
др.). Названные регионы находятся на стыке с иными этноса
ми, естественно, вступавшими с местным населением в различ
ного рода контакты. Гуцулы с румынами и долинными украин
цами -  подолянами и марамарошцами; русские новгородцы -
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рядом с вепсами и другими прибалтийско-финнскими племе
нами; белорусы-палешуки -  с полесскими украинцами, русски
ми и поляками. В жизни избранных нами этносов значитель
на историческая роль лесного охотничьего промысла и ското
водства. Значительна также роль ИМ в культуре.

В то же время между ними много и различного -  в путях 
хозяйственного и политического развития в разные эпохи; в 
дифференцированности иноэтнических контактов; в различии 
степени развитости и сохранности традиционного быта и куль
туры сегодня; в значимости места охотничье-скотоводческого 
хозяйства в течение последних веков: гуцулы -  чистые ското
воды (поразительные параллели их инструментальной культу
ры с казахской и киргизской неслучайны), у волховцев ското- 
водчество сочетается с элементами земледелия, которое в По
лесье сегодня даже преобладает над скотоводством; наконец, в 
различии места инструментализма в быту народа. Это дает нам 
смелость видеть в обнаруженных общих закономерностях уже 
не только историко-генетические, но и типологические причи
ны, черты единой в самом общем плане системы -  НИМ.

Чем больше будем расширять географию, тем дальше ока
жемся от живого этнографического комплекса в полноте его 
наблюдения: лишь несколько экпедиций на различные сроки 
(от нескольких дней до полутора мосяцев) к близким и более 
далеким соседям названных народов -  вепсам, долинным и гор
ным полякам (Познаньское воеводство и Подгалянские Татры), 
украинцам, белорусам, полякам Белостоцкого воеводства, сло
вакам (Средняя и Восточная Словакия), долинным украинцам 
(Подолия и степная зона: Винницкая, Тернопольская, Никола
евская, Херсонская обл.), русским псковичам, новгородцам, 
ярославским переселенцам в Зауралье (Курганская обл.), румы
нам, карпатским цыганам, литовцам и тюркам -  башкирам, та
тарам, киргизам, узбекам (Западная Сибирь, Ферганская доли
на, Хорезм); встречи с традиционными казахскими музыканта
ми Западного (Мангыстау), Центрального (Сары-Арка) и Южно
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го Казахстана, узбекскими и таджикскими макомистами, хоме- 
истами Тувы, шаманами Таймыра и Приобья, азербайджански
ми мугаматистами и ашугами, свадебными армянскими музы
кантами метрополии и диаспоры (Ростовская обл.), инструмен
талистами финно-угорских народов Поволжья и Приуралья, Эс
тонии, Карелии и Финляндии в процессе подготовки этнографи
ческих концертов в Санкт-Петербурге, Москве, Алматы, Йош
кар-Оле, Петрозаводске, Хельсинки, Таллине, Киеве, Душанбе и 
т. д.; беседы со своими учениками-исследователями казахской 
(4 аспиранта), азербайджанской (2), украинской (6), уйгурской 
(1), армянской (1), литовской (2), узбекской (1), киргизской (2), 
тувинской (2), адыгейской, белорусской, марийской, мордовс
кой, удмуртской, карельской и др. культур. А еще далее -  лишь 
по литературе и фонозаписям... Естественно, выдвигаемые те
зисы по мере удаления материала, на который они опираются, 
от “фольклорных зон” автора либо работающих по аналогич
ной методике его учеников, становятся все менее “всеобщи
ми” и все более “предварительными”. Есть и предел оговари
ваемой нами ответственности -  народы Евразии и их соседи 
(что обусловлено масштабами имеющейся информации), хотя 
для сопоставления учитываем все известные материалы по ми
ровой традиционной культуре.

Основные предлагаемые на рассмотрение и обсуждение идеи: 
1) НИМ при всем ее национальном многообразии представляет 
собой целостный культурно-исторический феномен, обладающий 
общими закономерностями; 2) НИМ -  феномен традиционной 
культуры (на стыке духовной и материальной), вид художествен
ного творчества, тесно связанный с другими явлениями тради
ционного временного и пространственного искусства и акаде
мической музыки, но обладающий собственной типологией, 
системной организацией, спецификой образности, функцио
нирования и восприятия, самобытными путями генезиса, ис
торической стратиграфии, способом сохранения традиции;
3) принципиальные, маркирующие черты инструментализма -
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определяющая роль индивидуума, носителя традиции; осозна
ние им процесса творчества, связи “исполнитель -  слушатель”, 
доминантной роли музыкальной формы для реализации худо
жественно-коммуникативного акта; профессионализм; тенден
ция к материализации музыкальной стилистики; в соответствии 
с этим, а также для формирования этнического звукоидеала -  
первостепенная значимость МИ, исполнительства, педагогики, 
народной музыкальной эстетики, теории и терминологии;
4) став предметом новой области этномузыкознания -  органо- 
фонии, посвященной системному ее изучению, НИМ вызвала к 
жизни становление специальной научной методики, аппарата, 
а также системно-этнофонического метода исследования.

Учитывая малую и неравномерную изученность материала 
и необычайную сложность возникающих в связи с этим про
блем, трудно надеяться на сколько-нибудь окончательное их 
разрешение или хотя бы полное освещение. Но авгор целиком 
будет удовлетворен, если возрастет число участников путеше
ствия по увлекательному и еще мало ведомому науке миру -  
народной инструментальной музыке. Ибо, как хорошо заметил 
Э. Гроссе, известный историк искусства, “кто пускается в об
ласть никем еще серьезно не обследованную, не может рассчи
тывать на многочисленные ценные выводы; он может быть до
волен, если ему удастся открыть к ним дорогу” . ..



Г л а в а  1

ПРОБЛЕМЫ БЫТОВАНИЯ 
И ФУНКЦИОНИРОВАНИЯ

И
з вышеизложенного ясно, что априорные структурные ог
раничения, отличающие музыку от (еще или уже) не музы

ки, преждевременны. Попытаемся, по возможности, достичь 
чистоты опыта, т. е. будем иметь в виду любые проявления зву
кового творчества. За скобками оставим лишь сугубо вокаль
ные (где инструмент -  голос певца), в особенности песенные 
его формы /543/, не упуская из виду пограничные явления. Под 
звуковым творчеством понимаем систематическую деятель
ность человека, направленную на воспроизведение звуковых ком
плексов и их последований. Деятельность, где звукообразование 
не программируется, не функционирует, а лишь непреднаме
ренно сопутствует работе -  рубка дров, стрельба, молотьба и 
т. п. -  к звуковому творчеству не относится. Другой вопрос, что 
при изучении музыкальной культуры того или иного этноса или 
региона нужно иметь ясное представление обо всем звучащем 
мире (соответствующей среды и эпохи), ибо этот мир так или 
иначе отражается в звуковом творчестве народа, от простейших 
элементарных звуковыявлений до самых высокоразвитых форм 
музыки.
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I

Значительное место в ряду сфер бытования принадлежит 
звуковому творчеству, связанному с трудом. Мысль о том, что 
трудовые песни -  женские или мужские, сольные или группо
вые, в зависимости от характера труда, -  относятся к древней
шим жанрам фольклора, в принципе может быть распростра
нена на трудовую ИМ /13:353-354/. Заметим, однако, что ис
полнение песен, припевок, способствующих организации тру
да, ритмическому и эмоциональному сплочению участников тру
дового коллектива, является одной из наиболее типичных форм 
трудового пения /408:552/ и осуществляется самими участни
ками трудового процесса (руки заняты, голоса свободны). Тру
довые песни принципиально коллективны, исторически вос
ходят к пению, сопровождающему коллективные земледельчес
кие работы. Функционально им родственные явления ИМ рас
пространены значительно реже и структурируются иначе. Мож
но считать единичными факты сопровождения коллективного 
трудового акта игрой на флейте /440:33/, гармонике1, скрипке 
или дудке2. К тому же речь идет не о коллективном, а об инди
видуальном исполнительстве специально предназначенного для 
этого музыканта, своего рода профессионала. Существование 
певцов-солистов в такой функции -  явление вообще исключи
тельное и может быть объяснено, во всяком случае на восточ
нославянских землях, влиянием инструментального професси
онализма3.

1 На Украине, в частности, в Немировском р-не Винницкой области (Подолье). 
Экспедиционные материалы автора. В дальнейшем указываем источник в общей 
библиографической нумерации, либо материалы, собранные непосредственно нами, 
даем без указания источника.

2 В Белорусском Полесье; в степной Украине (Николаевская обл.).
3 Такую певицу-“профессионала” крестьянку Новой Деревни Усвятского р-на 

Псковской обл. (белорусское Поозерье) включали в бригаду; она получала часть их 
дохода за то, что своим пением способствовала их труду (иных работ не выполняя). 
Как типичный профессионал (см. гл. 4), онабыла противопоставлена односельчанам, 
считалась изгоем, неудачницей, ненормальной /27/.
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Гораздо больше, чем с земледельческим, инструментальное 
музицирование связано с трудом охотника и скотовода. Широ
ко распространены охотничьи наигрыши-манки -  имитации пе
ния и зовов птиц, животных с целью их заманивания: имити
руя самку, заманивают самца, имитируя детеныша -  мать и т. д. 
Задача исполнителя -  сокрыть голос человека, приблизиться 
к тембру и звуковым структурам имитируемого животного. По
нятно, что чисто вокальное исполнительство уступает место 
инструментализированному (с использованием неестествен
ных регистров голоса, необычных приемов звукоизвлечения), 
поиску средств за пределами человеческого голоса (напр., губ
ного и зубного свиста, щелчков языком, пальцами), наконец, 
звукотворчеству с помощью особых орудий, подаренных при
родой (листья, плоды, раковины), либо специально изготовлен
ны х-т. е. чисто инструментальному музицированию. Много
численные трубы и рога (чисто амбушюрные и с участием го
лосового аппарата исполнителя) на оленей, туров, кабанов -  у 
украинцев (Полесье и Карпаты), белорусов (Полесье), монго
лов; на маралов -  у хакасов /137. 2/, горных коз и косуль -  у 
шорцев /253:124/, киргизов /1088/, изюбра -  у удэ /767/. Нату
ральные щелевые флейты на рябчика и других птиц -  у рус
ских, белорусов, украинцев, литовцев, коми (повсеместно). 
Свободные аэрофоны с ленточными язычками -  на лиса, куро
патку, дрозда (у тех же и др. народов), пищики и варганы на 
многочисленных птиц -  у монголов /1075:19/. Создавались спе
циальные манковые инструменты. На языках большинства пе
речисленных народов подобные орудия носят соответствующие 
названия: рябчиковый свисток, манок на лиса и т. д.

С трудом пастуха связаны и наигрыши для у с т р а ш е н и я ,  
отпугивания диких животных от стада, в такой функции исполь
зуются сильные ухающие звуки билингвальных аэрофонов у 
вепсов и коми /1133/, монолингвальных -  у русских новгород
цев, труб -  у гуцулов, в Полесье. Ижемские оленеводы “с той 
же целью отпугивания от оленьего стада рыскающих кругом
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волков... ночью, время от времени, выходят из чума и бьют 
трещотками” /305:129-130/. Наряду с этим, т. н. у с п о к о и 
т е л ь н ы е  наигрыши (преимущественно на флейтах -  у сла
вян, балтов, финно-угров, тюрок). Их функция -  способство
вать мерному ритму пастьбы, спокойному состоянию живот
ных. Звучание же подвешенных на шею животным колоколь
чиков успокаивающе действует и на самих пастухов, служа, 
кроме того, о п о з н а в а т е л ь н ы м  знаком местонахождения 
/1147/ животных. ИМ в народе нередко считают языком, по
нятным птицам и животным, дающим человеку власть над 
ними. В украинской легенде говорится, что власть человека 
над овцами пришла с появлением сопилки; тигры Трацкой 
горы (согласно польскому мифу) теряли при звуках скрипки 
свою дикость и т. д. /980:206/. Многим культурам (в частно
сти славянским) свойственна даже специализация наигрышей, 
инструментов и самих исполнителей-пастухов в соответствии 
с видом домашних животных, отразившаяся в терминологии. 
У закарпатских украинцев, например, вивчар -  пастух овец, 
гуляш -  коров, корбач -  хлопушка для лошадей, вивчарска -  
наигрыш вивчара и т. д.

Еще заметнее в трудовой деятельности пастуха и охотника 
многочисленные виды с и г н а л ь н ы х  наигрышей. Основной 
инструментарий здесь: трубы (у балто-славянских, большин
ства финно-угорских, тюркских и мн. др. народов); моно- и би- 
лингвальные шалмеи (у русских, белорусов, литовцев, прибал
тийских финнов, коми, народов Кавказа); ударяемые идиофо- 
ны (напр., в северных областях России, у вепсов, коми, украин
цев Буковины); свободные аэрофоны (очень широко). Ежеднев
ные утренние, дневные, вечерние сигналы пастухов вырабаты
вают у скота стойкие рефлекторные реакции и не только по
могают управлять стадом, но и способствуют режиму питания, 
доения, прогулки, т. е. укреплению здоровья, поправке, полно
ценному размножению животных. Кроме того, с помощью раз
нообразных сигналов на карпатской трембите, полесской сур-
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ме, волховском роге, русской и белорусской жалейке, татар
ских сорнае и быргы, литовских дауцитес пастухи извещали хо
зяев и друг друга об утреннем выгоне стада, о выгоне на водо
пой, о сборе на дневное доение, возвращении в деревню, о те
кущих событиях дня (корова отелилась, исчезла овца из стада), 
о грозящей опасности (гроза, нападение волков, приближение 
разбойников). Охотничьи сигналы -  предупреждения начала и 
завершения совместного действия, ориентировки в простран
стве -  подобно пастушеским исполняются на аэрофонах и иди- 
офонах. Причем наряду с динамически сильными, звучными 
наигрышами в качестве сигнальных используются тихие, “сек
ретные”, незаметные для постороннего уха, но хорошо понят
ные охотникам. Постепенно у пастухов и охотников выработа
лась целая система сигнальных наигрышей. Люди, оказавшись 
на больших расстояниях друг от друга, при помощи сигналов 
общались, согласовывали действия. Карпатские и альпийские 
чабаны, пастухи степных и лесостепных районов, находясь на 
отдаленных пастбищах, устраивали целые “инструментные раз
говоры” с соседями, сообщали новости, которые по этапам пе
редавались на огромные расстояния. Для подобных целей це
нились инструменты, которые обладали максимальной 
дальностью распространения звука. Мелодии, исполненные 
на татарской трубе -  быргы, слышны в нескольких дерев
нях /1118:142/, дальность звука гуцульской трембиты, полес
ской сурмы, польской лигавы исполнителями расценивается в 
несколько десятков километров, это же относится ко многим 
литовским, финским, шведским трубам /1158:47/. Инструмен
тарий здесь четко ограничен аэрофонами и ударными идиофо- 
нами, что нетрудно проследить даже на одно этническом мате
риале. Вот, например, список сигнальных инструментов коми: 
сюмэд буксан, сюмэд пэлян (берестяные гобои); кывья сюмэд 
сюр дуда (берестяной кларнет); пу барабан (деревянный бара
бан); пу бедьяс (палки); тотшкэдчан (колотушка); сярган (тре
щотки) /1136:51/.
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Сигналы, рожденные в охотничьей, пастушеской среде, 
получили распространение и в иных, в том числе более поздних 
формах трудовой деятельности. Белорусские лесорубы закан
чивают рабочий день по сигналу трубы, звучащей когда умол
кают птицы /1012:130/; инструментальные сигналы использо
вались в труде карпатских плотогонов; пастушеские колокола 
и барабаны, приспособленные к соответствующим условиям, 
подвешены в центрах северо-русских, вепсских, карельских, бу- 
ковинских деревень и звучат, когда нужно организовать все на
селение; таким же образом используется киргизский бубен -  
добулбаш /1087/. Сигнальное функционирование свойственно 
и вокальным перекличкам -  ауканьям (у русских), кугеканьям, 
го еканьям (у украинцев) -  людей, отправившихся в лес за гри
бами, ягодами, орехами. Любопытно, что интонационно они 
родственны наигрышам на аэрофонах, типичных для соответ
ствующего региона.

Важное место приобрели наигрыши, о п о в е щ а ю щ и е  о 
в р е м е н и  года и суток. Утренний наигрыш костромского и 
владимирского пастуха возвещал о начале трудового дня, вечер
ний -  о приближении ночи. Молдавские, белорусские, татар
ские пастухи нередко отмечали каждую пору дня: утро, полдень, 
вечер. Ровно в полдень били колокола в вепсских, карельских, 
севернорусских деревнях. Наигрышами на трембитах и рогах гу
цулы встречают наступление Нового года: таков пролог рожде
ственского колядования и новогоднего щедрования. Конец и от
крытие пастбищного сезона русские и карелы отмечали “егорь
евскими” (св. Георгия -  23. 04 ст. с.) наигрышами жалеек. Брест
ские украинцы (зап. Белоруссия) начало осени (св. Ильи -  20. 07. 
ст. с.) оповещают игрой на деревянных трубах/938:4; 1012:128/. 
Год кочевники отмечали двумя периодами -  зимовка и кочевка 
/188:250/. Понятно, что трудовая сфера функционирования во всех 
этих случаях тесно смыкается с обрядовой.

Направленность сигнальных наигрышей на определенно
го, посвященного слушателя превращает их в “музыкальные
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высказывания, основанные на договоренности о том, что они 
должны обозначать” /1147:65/. Наигрыши становятся “знако
выми носителями” (там же) позволяющими осуществлять об
мен информацией между людьми. В его основе -  веками сло
жившаяся конвенция, соглашение о семантике, внемузыкаль- 
ном смысле тех или иных наигрышей. Оформление такого рода 
вневербалъной трансляционной системы обусловило ее распро
странение и за пределами собственно трудового опыта. Знако- 
востью, символикой тех или иных интонационных оборотов, 
ритмических, композиционных форм отмечены и жанры, где 
следы прежней трудовой музыки прослеживаются и совсем 
далеки от нее. Некогда киргизский пастух с помощью чоора 
(флейты) сообщил о нападении разбойников, тем самым спас 
стадо. В память об этом сложили кюу “Бай койунду жоо алды” 
(“Угоняют стадо разбойники”) -  эти слова “произносила” флей
та пастуха, сообщавшего, согласно легенде, о нападении /1087/. 
У казахов сложился целый жанр -  естирту, где без слов, одной 
лишь музыкой домбры исполнитель подготавливает близких к 
печальному известию. Интересна в этом плане история кюя 
“Аксак кулан” (“Хромой кулан”). Хан ждал сообщения о сыне, 
погибшем в бою. Но отдал приказ: залить свинцом горло тому, 
кто принесет печальную весть. Тогда музыкант сыграл кюй, из 
которого хан понял о произошедшем. Свинец залили в отвер
стие домбры.

Значительное место принадлежит наигрышам, п р и у р о 
ч е н н ы м  к труду, но не выполняющим непосредственных 
прикладных функций. Таковы мелодии на дудке, которые со
провождали белорусских женщин, возвращающихся со жнивь- 
ев /1012:77-81/. И пьесы на скудучяй (закрытых флейтах), ис
полнявшиеся литовскими крестьянами после окончания ра
боты в поле /360/. Каждый русский, белорусский, молдавский, 
литовский пастух на протяжении трудового дня, наряду с соб
ственно прикладными, играл множество мелодий “для себя” 
(широко распространенный народный термин), лирических по
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существу. Это и программные произведения о природе, пти
цах, заблудившейся овце, красоте летнего дня /980:211-214/, 
и свободные импровизации на песенные, инструментальные 
темы. Предназначенные для собственного развлечения и на
правленные на слушателей: коллег-пастухов, учеников-подпас- 
ков, гостей, приходящих на пастбище по праздникам. Тогда 
же под флейту пастуха могли и танцевать. Характерна своего 
рода функциональная специализация пастушеских МИ: на од
них -  звучат прикладные наигрыши, на других -  лирические. 
Сигналы волховские пастухи играли на трубах и рогах, танце
вальные и песенные наигрыши “для себя” -  на дудках. Пол
ная аналогия у белорусов и украинцев. Натуральные трубы в 
Полесье, Поозерье, как деревянные барабаны у коми, бубен у 
киргизов -  сугубо сигнальные инструменты. Флейты -  сопил- 
ки, чоор, дудки, ламздяляй, пищалки -  лирические. Некото
рые МИ -  например, русские жалейки, рожки, литовские бир- 
бинес, украинские трембиты -  могли выполнять разные функ
ции в трудовом быту. Существовали жанры, где прикладные и 
эстетические функции так слились, что наигрыш невозмож
но отнести к одному классу. Таковы наигрыши, исполнявшие
ся у карпатских украинцев при закладке избы (“на засноване 
хати”), здесь и функция оберега.

Приуроченность к определенным видам труда вызвала со
ответствующую с е з о н н о с т ь ,  календарность определенных 
наигрышей и исполняющих их инструментов. Так, импровиза
ции, звучащие на листке, травинке, других свободных аэрофо
нах, на свистковых флейтах из коры дерева во многих районах 
России и Украины -  атрибуты весны и начала лета, а сами ин
струменты -  весенне-сезонные звуковые орудия пастухов, жен
щин и детей. Сугубо летними у русских и вепсских пастухов 
являются наигрыши на жалейке, сойте, осине. Как считают па- 
лешуки, время функционирования дудки в Белоруссии -  весна, 
трубы -  осень /1012:129/.
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С трудовым календарем, с естественной циклизацией года 
крестьянина сопряжена система его к а л е н д а р н ы х  о б р я 
д о в .  Последние в значительной степени обусловлены хозяй
ственными интересами. Трудовая и о б р я д о в а я  музыка тес
но взаимосвязаны. Не только из-за практической обусловлен
ности обеих сфер. Своеобразная эстетика трудовых и обрядо
вых наигрышей как в фокусе реализует народное понимание 
красоты как “культа труда и здоровья” (Н. Г. Чернышевский).

На восточно-славянских землях з и м н и е  обряды более 
всего сопряжены с ИМ там, где значительное место в хозяй
ственной жизни принадлежит скотоводчеству. Процесс колядо
вания у гуцулов начинается с ритуальных сигналов трембит и 
рогов, “достроюваних до дзвонів” (в тон колоколам) местной 
церкви. Затем, после троекратного обхода церкви, группа коля- 
довщиков во главе со скрипачом, исполняющим ритуальный 
наигрыш “Плес”, отправляется каждая по своему маршруту. 
Цикл наигрышей перед каждым домом и в доме, где колядуют, 
довольно развит. Здесь и вступительные заклички трембит и 
рогов. И скрипичная увертюра “До коліди”. И пение привет
ствованных коляд с сопровождением скрипки. И ритуальный 
хоровод-песня-наигрыш “Кругляк”. И многочисленные песни, 
приуроченные к святкам, танцы, с обязательным инструменталь
ным сопровождением. И вновь -  шествие к следующему пунк
ту колядования под звуки “Плеса”... Дети здесь колядуют уже 
не со скрипкой, а с колокольчиками. В Закарпатье колядный ин
струментарий еще шире: гармоника, бербеныця (фрикционный 
барабан), цимбалы, бубон (большой барабан с тарелкой), иног
да образуются инструментальные ансамбли. Довольно развита 
была “Калядная ігра” на скрипке в Полесье. Наряду с приуро
ченными важное место занимали ритуальные наигрыши: совме
стно с пением коляд (гетерофония), чисто инструментальные, 
при приговорах. На Бобруйщине и Гомелыцине колядовали со
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скрипкой и бубном /41:24-25; 289:111/, на Могилевщине 
“музьікі” составляли ансамбль: дудка, скрипка, бубен/1012:77— 
81/. В русском Приладожье на коляде появлялись ряженые -  
“кулики” или “окрутники” -  с бубном, балалайкой, гармони
кой, бытовыми предметами (сковородкой, подковой и т. д.), ис
пользуемыми как ударные инструменты; один из ряженых -  
“медведь” в составе группы был своего рода инструменталис- 
том-профессионалом, его непременно просили поиграть. На 
Смоленщине, Витебщине, Псковщине ряженые ходили со 
скрипкой, с колокольцами. Повсеместно на Украине и Белорус
сии наигрыши, а также инструментальное сопровождение пе
сен, танцев были непременным ингредиентом святочных теат
ральных представлений -  “Вертеп”, “Бетлегемы”, “Батлейка”. 
В Закарпатье женская колядная группа, не имевшая музыканта 
на Крещение (Йордана), ненадолго задерживалась в доме, пока 
“не натраплели на скрипку”, вот тогда уже “гуляли досхочу”.

В в е с е н н и х  календарных обрядах из всех восточно-сла
вянских народов наибольшее место занимает ИМ у белорусов, 
а также украинцев-полещуков4. Под наигрыши на дудках и гар
мониках заклинали весну песнями и “гуканиями” /366. 2:125/. 
Когда в д. Ланская Малоритского р-на Брестской области при 
пении закликальной “Жайвороночки прилетіте!” женщины под
брасывали вверх испеченные из теста “жаворонки”, мужчины 
играли на пастушеских трубах /1012:130/. На Лепелыцине на 
велик/Ъенъ трубили в трубы, били в котлы (литавры) (там же). 
Широко представлено исполнительство на скрипке и дудке в 
действе белорусских волочебников: Пели в сопровождении 
скрипки волочебные песни белорусы на Смоленщине и Юж
ной Псковщине. В период Пасхи на многих русских и украинс
ких землях была широко распространена игра на флейтах, гло
булярных глиняных и натуральных продольных из коры.

Начало л е т н е г о  пастбищного сезона у скотоводов во
сточно-славянских и соседних земель (у вепсов, карел, румын)

4 Различия между белорусами-палешуками и украинцами-полещуками см. с. 39-  
40 данного издания (от редактора -  С. У).
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отмечается обрядом первого выхода скотины на пастбище и 
объединения его в коллективное стадо. Происходит это в конце 
весны, на Георгия (Юрия) или Николая (9. 05 ст. с.). В север
но-русской, карельской, вепсской традициях пастух троекрат
но обходит стадо и произносит заклинания. В ряде районов 
при этом играли на трубе или рожке, били в трещотки. В Бе
лоруссии этот обряд, в основном, совершается под сопровож
дение песен. На Гуцулыцине он образует целый цикл ритуа
лов: веснование (праздник завершения весны); “мішаннє” (акт 
соединения личных стад в общественные); полонинский ход -  
шествие пастухов со стадом, хозяев и гостей на высокогорные 
пастбища. Здесь -  апогей календарной ИМ. Трембитные кли
чи, наигрыши сопилок под шествие, пение в сопровождении 
флояр, фрилок, денцивок (открытых и свистковых флейт), 
скрипок, приуроченных к обряду припевок-“полонинок”, -  вся 
эта ритуальная музыка перемежается с шуточными припевка
ми, приговорами, танцами с инструментальным сопровожде
нием. Звучание ИМ на протяжении обряда практически не пре
рывается.

Летние и о с е н н и е  сугубо земледельческие обряды у сла
вян опираются на вокальную музыку либо на свободное ис
пользование неприуроченных частушечных, коломыечных, 
танцевальных наигрышей (напр., при гуляниях на Ивана Купа
ла). И лишь обряд проводов лета в Западном Полесье в значи
тельной мере наполнен инструментализмом. Обряд начинался 
наигрышем-знаком начала осени -  “трублением у реки”. Его 
“уныло и горько играл на своей сурме древний полещук, 
взывая к милосердию богов, прося ли вернуть свет и тепло 
или желая отпугнуть наступающую злую силу, несущую хо
лод” /1084:80; 1012:129/. Затем разворачивалось соревнование 
в игре на трубах. В Дрогичинском р-не Бресткой области оно 
охватывало не только “концы” одной, но и нескольких дере
вень. Время обряда совпадало с днем, “который в языческие 
времена являлся праздником бога-громовержца Перуна” /938/.
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Не на периферии ИМ и в календаре других народов. Она -  
участница зимних и весенних обрядов латышей и литовцев -  
ближайших родственников славян. У них народная флейта-лам- 
здялис проникла даже в костел и нередко звучала рождествен
ским утром в ансамбле с органом /261:37/. А на празднике лет
него солнцестояния, совмещенного с днем св. Иоанна (Яниса у

V
латышей, Ионаса- у литовцев), музыканты на возвышении тру
били в трубы и били в литавры, выступая как бы от имени Иоан
на /1007. 2/. Функционировала ИМ и в традиционном колядо
вании туркмен, сезонных ритуалах обских угров; на башкир
ских, татарских и монгольских сабантуях. В мордовском и ма
рийском обрядах встречи перелетных птиц: ритуальные наи
грыши исполняли на глиняных свистульках (шун-шушпык и 
кевень тутушка) /848. 2/. На празднике урожая марийцев, когда 
специальную “урожайную трубу” вешали в “священной роще” 
/860.2:69/. На еврейском весеннем празднике “Пурим” /833/ и 
“Байрамах” мусульманских народов. И так же, как у славян, 
ритуальные наигрыши в этих обрядах тесно смыкались с при
уроченными танцами, песнями, музыкой для слушания. И так 
же, как у славян, сфера собственно обрядовой ИМ наиболее 
отчетливо выражена в тех районах, где значительное место в 
хозяйстве принадлежит охоте и скотоводству.

3

Важную роль играет инструментализм в с е м е й н ы х  о б 
р я д а х  славянских, равно как у большинства других народов 
мира. Приуроченные и свободные от ритуала наигрыши -  танце
вальные, песенные, чисто инструментальные -  сопровождают 
многочисленные обряды, связанные с р о ж д е н и е м  р е б е н -  
к а (их специфика обусловлена синтезом языческих и более по
здних культов): крестины -  у христиан, праздник, посвященный 
обрезанию, -  у мусульман, иудеев и т. д. В некоторых традициях 
обряд (напр., “колачины” у гуцулов) совершался даже, если ре
бенок умер. Тогда наигрыши (в Карпатах -  скрипичные) приоб-
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ретали более сумрачный оттенок. Песни, танцы с инструменталь
ным сопровождением завершали народную, праздничную часть 
католического обряда конфирмации в Западной Украине и Бело
руссии, у литовцев, поляков, словаков, чехов и т. д.

Значительное, хотя и различное у разных народов, место 
занимала ИМ в с в а д е б н о м  о б р я д е .  Призывные наигры
ши шыже-пуч (“осенней трубы”) оглашали о готовности ма
рийской девушки выйти замуж (одноразовое сакральное упот
ребление очевидно -  после свадьбы инструмент более не ис
пользовался) /860:68/5. “Сегодня здесь свадьба” -  оглашают во 
многих районах Азербайджана утренние наигрыши (“Соїюр му- 
гамы”) зурначей /3; 32/. Охранительно-магическую функцию 
выполняли перезвоны колокольчиков во время ритуального сва
дебного мытья в бане у коми: когда невеста шла в баню, возвра
щалась из нее и когда мылась, -  дети с колокольчиками в руках 
совершали “со звоном обход бани” /305:130/. ИМ для слуша
ния (на курае, скрипке, кубызе) принадлежит существенное 
место на свадьбах татар и башкир. У многих мусульман Тур
ции, Ирана, Боснии, Болгарии и др. стран инструменталисты 
сопровождают конные скачки, соревнования борцов, традици
онно включаемые в свадебный ритуал. У евреев Украины и Бе
лоруссии ритуальные скрипичные и ансамблевые наигрыши зву
чали в обряд & усаживания невесты во время трапезы, когда про
вожали гостей, а также в заключение всей свадебной церемо
нии /833/. На свадьбе русских, карел и вепсов основные ритуа
лы, если не считать торжественных передвижений на повозках 
с лошадьми, обвешенными бубенчиками и колокольчиками, со
вершались под акапельное пение. Однако и здесь роль балала
ечников, гармонистов, бубнистов, часто специально приглаша
емых на свадьбу, трудно переоценить. Они участвуют в заклю
чительной, праздничной ее части (по времени часто превосхо
дящей ритуальную), исполняя танцы, частушки.

5 Ритуал этот жив и сегодня /1_§/.
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На российско-белорусском пограничье и, особенно, в са
мой Белоруссии роль инструментализма на свадьбе еще выше. 
В Поозерье скрипач, а иногда и целый ансамбль активно уча
ствовали во многих эпизодах свадьбы. С инструментальным 
сопровождением исполняли даже свадебные причитания и про
изводили “надел” -  одаривание новобрачных (наигрыш так и 
назывался “Наделяный”). “1 или 2 скрипки или скрипка и дуда 
составляли в Белоруссии необходимую принадлежность брач
ных церемоний: они встречают и провожают жениха и невесту, 
даже до самих дверей церкви, и от них до дома новобрачных. 
Если погода хороша, то скрипач, сидя в повозке позади едущих 
к венцу или от венца, беспрестанно пилит сМычком по стру
нам, когда едут к венцу -  прощальные песни, а от венца -  встреч
ные” /1110:18-19/. В традиционном белорусском обряде у каж
дого из новобрачных был свой музыкант. Между двумя дударя
ми происходили соревнования: чей (невестин или женихов) 
музыкант лучше. Сегодня дударей заменили гармонисты, но 
традиция осталась /1012:122/. И даже шествие в сельсовет на 
регистрацию возглавляют музыканты, идущие впереди моло
дых, окруженных дружками и родней /93:8/. Свадебные танцы 
в Полесье, Поозерье, Могилевщине, как и во многих других 
белорусских районах, совершаются в сопровождении инстру
ментального ансамбля (скрипка, дудка, цимбалы или гармо
ника, труба, барабан), сегодня весьма модернизированного. 
Подобная ситуация сложилась в полесских, подольских, сло
бодских и др. районах Украины -  свадебную музыку играют 
ансамбли вентильных труб, саксгорнов, а то и электрогитар, 
синтезаторов с ударной установкой.

Еще более значительное место занимает ИМ в свадебном 
обряде горных и долинных районов Западной Украины, Польши, 
Литвы и Латвии. Во-первых, у карпатских украинцев-гуцулов 
и поляков-гуралей все виды ритуального пения совершаются 
совместно со скрипкой. Во-вторых, все танцы (ритуальные — 
молодоженов, стариков, танцы с невестой и неритуальные) ис
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полняются в сопровождении инструментального ансамбля. Та
кой вполне стабилизированный ансамбль в Латвии (стабуле- 
флейта с барабаном) известен еще с XIII в. /1007. 2/. В-третьих, 
на свадьбе много чисто инструментальной ритуальной музы
ки. Это марши, исполняемые при встрече гостей (повсемест
но), инструментальные величания гостям (у гуцулов), наигры
ши “па сігіеп сІоЬгу” (на добрый день; Западное Подолье, Польша, 
Литва) и “па ёоЬгапос” (доброй ночи) -  перед окнами невесты 
(восточная и южная Польша), к выходу невесты (Польша; у гу
цулов -  и жениха) из дома, шествие в церковь и возвращение 
оттуда (повсеместно). У гуцулов, кроме того, важное место при
надлежит сольным наигрышам скрипача, вокруг которого триж
ды по солнцу проходит вся процессия, ведущая жениха, невес
ту (или обоих вместе, в зависимости от этапа обряда) /980:206- 
207/. Обязательные участники свадьбы -  ансамбль народных 
профессиональных музыкантов. На Гуцульщине, Марамарощи- 
не, Покутье, где в начальный период свадьбы обрядовые дей
ства совершаются параллельно в домах жениха и невесты, об
ряд обслуживают минимум два ансамбля (в прошлом и боль
ше). Когда они сходятся, непременно происходят соревнования.

Значение музыки и музыкантов на свадьбе чрезвычайно ве
лико. Ведь согласно поверьям, удача обряда, его звуковой части 
во многом определяет благополучие семьи. Поэтому приглаша
ют наилучших музыкантов. Строят специальные навесы, насти
лы, даже целые временные постройки для свадебной музыки и 
танцев. Отсюда и роль музыканта-распорядителя свадебной 
церемонии у белорусов, украинцев, литовцев. Более того, не
редко музыкант заменял мать на свадьбе невесты-сироты, под
сказывал ей, как вести себя в том или ином ритуале /1012:118; 
183:23/. И наоборот, сам отец (во многих традициях и сегодня!) 
не может играть на свадьбе своего ребенка. Автор неоднократ
но присутствовал на свадьбах детей музыкантов (под Мозырем 
и Калинковичами в Белоруссии; в Поронине, южная Польша; 
на Черном Черемоше в Прикарпатье и т. д.), когда даже выдаю
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щиеся мастера-профессионалы должны были приглашать му
зыкантов со стороны.

Не меньше свадебного ИМ пронизан и похоронный обряд. 
На Гуцулыцине он открывается трембитным кличем -  знаком о 
смерти. Клич периодически повторяется в течение нескольких 
дней, пока не совершится погребение. В доме у гроба на низких 
флоярах (с обязательным горловым бурдоном) играют поминаль
ные программные произведения, где как бы воссоздается вся 
жизнь покойного. На их фоне время от времени возникают жен
ские и мужские (!) вокальные причитания. Во время выноса тела 
из дома и по дороге на кладбище вновь звучат трембиты (на Бу
ковине-со специальными наигрышами шествия). На кладбище 
игра трембит и флояр то чередуется, то накладывается друг на 
друга, прекращаясь лишь во время молитвы. Нередко похорон
ный обряд в качестве одного из ритуалов включает т. н. свадьбу 
с мертвым. И если покойник был неженат, ему находили риту
альную “невесту” (или, соответственно, “жениха”) и совершали 
свадебный ритуал, краткий, но со всеми атрибутами. На нем зву
чала дуда-волынка (если покойник был праведным человеком), 
или скрипка (если грешник). Погребение проходило под про
щальные и благословительные кличи трембит (иногда направ
ляемых раструбами в могилу), после чего на кладбище оставал
ся только флоярист, игравший “Последний разговор с умершим”.
Об умерших помнили. Похоронные наигрыши на скрипке, дуде, 
флояре звучали и во время поминальных обрядов. А в новогод
нюю ночь, когда, как верили, в дом приходили души предков, для 
них устраивали специальный танец. Тогда никто из живых не 
смел вставать с места. На восточно-украинских землях древний 
обряд основательно вытеснен христианским, где инструмента
лизм ограничен колокольными звонами. Однако остатки его, 
включая участие ИМ, фиксировали еще в конце прошлого века 
/378:132/. В начале XX в. еще слышны были в обряде и вне его 
поминальные псальмы лирников. Во время похоронных и поми
нальных обрядов в Белоруссии звучала дуда /1012:117/. С помо



щью латышской цитры -  куокле, верили, можно общаться с ду
шами предков /1007. 2/. Игра на скрипке сопровождала погре
бальные причитания чувашей. У марийцев главным МИ была 
волынка: на фоне наигрыша один из участников обряда выходил 
на середину и изображал покойного, пел его песни, после чего 
наигрыш переходил в плясовой /1089/. У мордвы специальный 
“заместитель умершего” в обряде маскировал голос покойного 
прямо на инструменте -  нюди (парном кларнете) /10/. Значи
тельна роль траурной ИМ для слушания -  жоктау -  в обряде ка
захов. В обряде горных узбеков (там вес скотоводчества выше, 
чем в традиционно земледельческих районах) причитания, как 
и иные вокальные жанры, отсутствуют. Их роль выполняет струн
ный ансамбль (рубоб, ситор), исполняющий программные ма- 
нажаты (по мотивам Корана) и науа (наигрыши при выносе 
тела) /20/. Традиционный русский обряд озвучивается только во
кальными причитаниями. Правда, сегодня здесь (как и в других 
местах) часто прибегают к помощи духовых оркестров с типич
но городским (включая классику) репертуаром. В Малой Литве 
(г. Клайпеда и окрестности) такие оркестры играют траурные 
песнопения и на похоронах, и в доме умершего (в т. ч. ночью). 
Явления эти требуют специального изучения.

4

ИМ широко применялась в необрядовых, но приуроченных 
к тому или иному традиционному мероприятию формах обще
ния. Наиболее характерные из них для славян и многих других 
народов: вечерины (посиделки, вечорниці, бяседы и т. д.) и гу
лянья. На русских вечеринах, происходивших в воскресные 
вечера, а то и чаще, собиралась молодежь, плясали, пели час
тушки под балалайку, гармонику, ложки. На белорусских бясе- 
дах звучала и дудка. А на Украине, как свидетельствует источ
ник еще XVIII в., “скучные вечера зимы провожают... в своих 
собраниях и балах, называемых вечорницами, где играют на
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скрипке, поют песни, пляшут” /211:63/. И тогда звуки музыки 
“становятся чрезвычайно вольны, широки, взмахи гигантские, 
силящие обхватить бездну пространства, вслушиваясь в кото
рые танцующий чувствует себя исполином: душа его и все су
ществование раздвигается, расширяется до беспредельности. 
Он отдаляется вдруг от земли, чтобы ударить в нее блестящими 
подковами и взвестись опять на воздух” (Н. В. Гоголь). Звучат 
на домбре, комузе, чооре инструментальные кюи для слуша
ния, когда собираются за дружеским столом -  дастарханом по 
случаю прихода гостя казахи и киргизы, звучат дутары, рубо- 
бы, ситоры, танбуры у таджиков и узбеков, туркмен, уйгуров, 
каракалпаков. Под канклес, скрипку, гармонику поют на своих 
вечерах литовцы. А когда в дружеском кругу пьют кумыс баш
киры, на курае играют специальные “кумысные кюи” /902:15/. 
Много таких наигрышей “до столу”, “до пива”, “до горілки” в 
репертуаре гуцульских скрипачей, цимбалистов, сопилкарей. На 
воскресных и праздничных гуляньях молодежь русских дере
вень вереницами ходила из избы в избу. Впереди балалаечник 
или гармонист, иногда жалеечник или дуцошник; девушки (пар
ни реже) поют под музыку частушки. Поют, играют, пляшут и 
на улице (есть даже специальные “уличные наигрыши”) и в 
избах. Повсеместно такие гулянья (в каждой местности свои) 
происходили на Масленицу, Пасху, Троицу, а также в другие 
престольные праздники и просто в погожие воскресные дни. 
Аналогично на Украине, в Белоруссии, Литве, Польше. Об “иг
рищах” как сборищах для увеселения упоминает еще Галицко- 
Волынская летопись /242:103/.

Местом мощного развития инструментализма были ярмар
ки, где не только звучала музыка, но и производилась прода
жа МИ: дудок, гармоник, свистулек, окарин, варганов, коло
кольчиков. У русских, украинцев, карел звучанием инструмен
тов нередко заполнялись паузы между хороводами; у белору
сов дудка могла сопровождать хоровод и непосредственно / 
1012:77-81/; хороводные песни и танки в южнорусских и вое-
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точно-украинских районах исполнялись нередко при участии 
ансамблевых закрытых флейт -  кугикл и кувыць /698; 989/. 
На Черниговщине, вплоть до конца XIX в., ежегодно 13 июня 
через село проходили своего рода хороводные шествия деву
шек и молодых женщин, не имеющих детей, они играли на 
кувыцях /322/.

ИМ занимала важное место на различных с п о р т и в н ы х  
с о с т я з а н и я х  (особенно в странах Востока) /865:13 1 /, во 
время праздников, торжеств, сабантуев. Сегодня музыканты -  
непременные гости не только традиционной народной борьбы, 
конных скачек в Монголии, Бурятии, Калмыкии, Болгарии, му
сульманских странах, но и футбольных матчей в Турции, Косо
во, Албании /350:45/. соревнований на лыжных трамплинах 
Прикарпатья, словацких и польских Татр и т. д.

На вечерины, гулянья, праздники, ярмарки приходили на
родные профессиональные певцы-музыканты: кобзари, лирни
ки, бахши, кюйши, а также поводыри медведей, игравшие на 
пиле и скрипке, петрушечники, раешники, бродячие циркачи, 
фокусники, канатоходцы. Жанровый круг инструментальной и 
вокально-инструментальной музыки раздвигался: звучал эпос, 
духовные стихи, шуточные, плясовые песни, танцы, театраль
ные интермедии. Сюда входил и привнесенный репертуар. Ши
рокой рекой лились инструментальные мелодии во время 
танцев. Недаром многие исследователи именно танцевальную 
музыку из всех сфер инструментализма по распространеннос
ти ставят на первое место /916; 833/.

МИ во все времена у разных народов применялись в рат
ном деле, в военном быту. Трубы, сопели, тулумбасы, тимпаны 
древне-русское воинство, запорожские, донские, черноморские 
казаки использовали для сигналов, организации войска во вре
мя боя и в мирном быту, для создания боевого духа воинов. На 
торжественных шествиях и военных походах в период старо
киргизского кочевого быта подобные функции выполняла ли
тавра “доол” /1087/.
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Ратные инструменты часто являлись атрибутом власти. Баш
кирский курай некогда был орудием воина-батыра и посредни
ком (через наигрыш) между батыром и народом /902:18/. Ансамбль 
“карнай, сурнай, нагора” у народов Среднего Востока принимал 
участие в сражениях, походах, торжественных церемониях, руко
водимых главами рода, племени или государства/865:131/. Извест
ны случаи, когда инструменты до такой степени превращаются в 
символ власти, что на них и вовсе могли не играть. Так произош
ло с малыми барабанами эскимосов, существующими только как 
талисманы вождей и хранящимися в священном месте -  святом 
“каяке” 1999/. Разумеется, две последние группы не могли иметь 
широкого распространения, всегда были принадлежностью влас
ти имущих, либо профессиональных музыкантов, им служащих.

Необходимо заметить, что превращение МИ и музыкально
го произведения в символ принадлежности могло иметь или быть 
следствием другого явления. Инструмент и наигрыш оказались 
(что было характерно еще недавно для многих народов Сибири, 
Дальнего Востока) символом принадлежности к роду, племени, 
местности. Следы родовых мелодий, оборотов-символов, зна
ков рода и сегодня обнаруживаются в секретных уранах -  музы
кальных эмблемах -  членов рода у башкир: по отдельным мело
дическим фразам члены племени узнавали друг друга /902:88/. 
В обязательных знаках принадлежности к тому или иному хозя
ину, местности, общине на трубах и колокольчиках башкирских, 
закарпатских, тихвинских пастухов, скудучяй литовцев /360:922/. 
В местной атрибуции многих инструментальных мелодий, что 
отражено даже в их названиях: “Космацька”, “Микуличинка”, 
“Мазырская”, “Порониньска”, “Новгородская”, “Скобарь” -  у 
украинцев, белорусов, поляков, русских, словаков...

5

Использовали игру на инструментах для гадания. Наибо
лее распространенная форма -  гадание о погоде, основанное на
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влиянии атмосферных изменений на материал, акустические 
свойства инструмента, распространение звука в атмосфере. 
Играя “Полонинский наигрыш”, гуцул знает: если трембита 
звучит глухо, в течение суток быть дождю. Звонко звучат канк- 
лес -  литовец ожидает ясной погоды; матово -  будет снег или 
дождь; а лучшая погода для канклес -  теплый вечер, когда “над 
чердаком садятся воробьи” /307:280/. Известны иные по направ
ленности формы гадания с помощью музыки. Еще в начале 
XX в. саамы во время молитвы, обращенной к богу Юмбелу и 
богине Сайво, по тембру бубна определяли, какому богу целе
сообразнее на этот год приносить жертву, ненецкий шаман-та- 
дибей под звуки священного барабана решал, какие действия 
для его рода сейчас наиболее благоприятны /1089/.

ИМ традиционно считалась одним из важных средств ле
чения болезней, исцеления. В армянской народной медицине 
музыка функционировала “как эмоциально-возбуждающее ле
карство” /585:215/. Хантыйские лекари с помощью нарас-юха 
(щипковой цитры) проводили ночные сеансы музыкальной те
рапии /187:47-62/. У казахов XIX в. терапия с помощью наи
грышей была настолько распространена, что даже побуждала 
бытописателей к иронии: “Греки находили, что музыка необхо
дима для исправления нравов, киргизы употребляют ее для... 
лечения больных” /191:140/. Согласно татарской сказке опре
деленные звуки оказывают исцеляющее воздействие на чело
веческий организм /1117:120/. Кишлак Авлат Уйгурского райо
на Алматинской области и сегодня славится шаманами, кото
рые лечат музыкой (пение с дойрой) психические отклонения. 
Направляя звук на определенные части тела (напр., в область 
продолговатого мозга), музыканты-лекари производят при этом 
физиотерапевтические операции: массажи, поглаживания и 
т. д. /2/. Широко распространено лечение музыкой у долган и 
якутов /257/. На средневековом Востоке музыкальная терапия 
была настолько популярна, что обосновывалась даже ладовы
ми теориями. С помощью лада Раст рекомендовали лечить гла
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за, с помощью Ирака -  сердцебиение, Рахави -  головную боль 
/288:288/. На славянских землях исцеляли, в основном, с помо
щью заговоров и зелья. Однако при изготовлении лекарства, 
добыче или выращивании целебного растения прибегали и к 
помощи МИ. Если при выкапывании травы брачитан, считают 
буковинцы, не играть на скрипке и не отблагодарить черта- 
хранителя деньгами, положив их в лунку, трава потеряет ле
чебные свойства.

Психо-физиологические основы музыкально-инструмен
тальной терапии еще не изучены/147; 66; 84/. Очевидно лишь, 
что наряду с магией и оперированием акустическим воздействи
ем звука немаловажное значение имеет использование услов- 
но-рефлекторных и ассоциативных реакций (поднятие настро
ения больного при слушании знакомых оборотов, связанных с 
положительным эмоциональным опытом; торможение возбуж
денной психики за счет повторов спокойных безмятежных по- 
певок с постепенным замедлением и т. д.), а также внушение и 
гипноз. От музыканта это требовало не только умения, знания, 
сноровки, но и особых природных качеств.

И народные мастера использовали их не только во врачева- 
тельных целях. Еще в 1970-х годах М. Волошан из Закарпатья 
г и п н о т и з и р о в а л  толпу поклонников тем, что прилюдно 
засыпал, а скрипка сама играла 2-3 наигрыша. Мог сделать так, 
что у скрипача-соперника “либо пальцы не будут ходить по скрип
ке”, либо “струны не будут отзываться на смычок”. Мог превра
тить скрипку в кусок дерева. У гуцула И. Гавеця скрипка сама 
играла, летая высоко над головами слушателей. Белорусский 
скрипач Тэкля Кузменко (сер. XX в.) гипнотически так перепле
тал у соперника пальцы, что он непременно путал мелодии. За- 
карпатец Дм. Чворсюк внушал противнику такие движения, при 
которых расстраивались и рвались струны; вызывал у окружаю
щих видение воды и наводнения в самую сухую погоду.

Применялась ИМ и для л ю б о в н ы х  чар.  Согласно 
Ф. Бозе, это была одна из главных функций древнейших флейт



из костей птиц, млекопитающих и человека /430:26/. Наигры
шами на натуральной открытой флейте-телинке весенними но
чами гуцульские парни “витєгают дівок” (вытаскивают девок) 
на улицу, причем девушки чувствуют: и кто играет, и кого зовет 
наигрыш. Завораживают игрой на балалайке, гармонике, скрип
ке, дудке своих любимых русские и белорусские парни, что ши
роко отразилось в текстах песен.

6

Огромную роль в “колдовских” манипуляциях музыкантов 
играли действия, основанные на магии -  вере в способность 
человека непосредственно воздействовать на явления приро
ды, животных и людей. Народные музыканты применяли мно
гообразные магические операции, различные как по целенап
равленности (производственные, вредоносные, охранительные, 
лечебные), так и по структуре. Они опирались на древнее пред
ставление о равноценности или даже тождественности причин
ным связям связей явлений по сходству, смежности, либо по 
метономии (связи частей и целого). Гуцул П. Захарчук 
(сер. XX в.), отрывая у себя на рубашке пуговицы, вызывал раз
рыв струн на инструменте соперника, либо заставлял последнего 
вертеться, трястись и биться о землю, крутя свой зуб. Буковин- 
ские музыканты в шейку скрипки закладывали обложенное вос
ком серебро или жало, взятое у живой гадюки. Галицкие -  вши
вали ртуть в палец руки и достигали необыкновенной силы воз
действия своей игрой (как говорят легенды). Звук получался кра
сочный, переливающийся (как цвет ртути на солнце), серебри
стый, действенный (как применение жала). Вьетнамцы в риту
але вызова дождя для имитации грома пользовались специаль
ными барабанами /352:146/. Вепсы, укладывая воск в ствол па
стушьего рожка и ограждая его от повреждения, пытались че
рез наигрыши произвести магическое воздействие на скот. Гро
хотом ударных и труб мордовские музыканты стремились на
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пугать и изгнать проникшего в селение шайтана /848. 2/. Га
лицкие подгоряне многие МИ делали из громовицы -  дерева, в 
которое “ударил гром, передавший дереву свою громкость”. За
карпатские -  возражают (особенно в отношении скрипки), ведь 
“гром может пойти в хату”. В традиционном быту коми до Иль
ина дня (2. 08. н. с.), т. е. до времени созревания хлебов, играть 
на аэрофонах запрещалось, дабы не навлечь непогоду /1136:55/.

Магические акции составляют древнейший способ влия
ния на окружающий мир, на которое решается человек своим 
участием в трудовых, календарных и семейных обрядах. Едва 
ли не наибольшее место в них принадлежит охранительной 
магии. Цель наигрышей во многих названных обрядах -  создать 
магическую “изгородь” от злых сил, оберег стада, дома, селе
ния, будущей семьи, покоя ушедшей душе и пр. В одних случа
ях решающее значение имели тембр и сам материал инстру
мента. “Шумящие подвески, получившие... применение в фин
ском мире с X и XI вв., основаны... на представлении о маги
ческой роли металлического звука” /305:129-130/, а смычковые 
инструменты казахов и киргизов -  кобыз и кияк -  обвешива
лись кусками железа /445:178; 1158:47/. В других -  интонация, 
ритмический рисунок или композиция наигрыша, связанные с 
тем или иным иконическим знаком (особенно в звукоподража
ниях), либо эмблемой /1005:70/. В третьих -  их сочетание. От
того и наигрыши на канклес и сам инструмент с его способно
стью “перевоплощаться в человеческий голос” приобрели мощ
ную символику в литовском некрокульте как охранительная 
сила от смерти и злых духов /922/.

Наряду с охотничьей задачей звукоподражания равно как 
мимитические танцы древних призваны наделить человека ма
гической властью над животными, которым он подражает 
/56:131—132/. Следы этого в играх, где рядятся в животных, 
танцах, имитирующих их движения, наигрышах -  голоса, в 
ритуалах “похорон” кукушки, в “медвежьем празднике”, в чис
то лирических произведениях музыки для слушателя со звуко-
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и ритмоподражаниями волку, зайцу, сороке, журавлю /873:74/, 
верблюду /1075:75; 723:106/ и т. д.

Вера В возможность музыки как магического средства воз
действия на живую и неживую природу отразилась в л е г е н 
дах,  м и ф а х ,  с к а з а н и я х ,  п е с н я х ,  с к а з к а х .  Соглас
но гуцульским поверьям под хорошо исполненный наигрыш 
в новогоднюю ночь танцует печь, звери говорят и поют. А на
учиться можно, если подсмотреть, когда звери собираются на 
свои “розигри” (игрища), где у них своя “музика грає”. По 
сказке украинцев Восточной Словакии с помощью наигрыша 
скрипач спасся от стаи волков. То же относится к фантасти
ческим чудищам, тем более что еще в древности (мезолит- 
неолит) сложилось вполне материалистическое отношение к 
духам: они физически существуют, “материально действуют 
и на них можно воздействовать” /153:98/. Музыкант в буко- 
винской сказке своей игрой побеждает трех многоголовых 
змеев, для чего ему понадобились скрипка, цимбалы, сопил- 
ка /162:136-140/. В русских сказках МИ выступают как “вол
шебные помощники героя” /272:53; 271:173/. В татарских -  
человек, умеющий играть на МИ, и вовсе “неподвластен ни
каким злодеям и чудищам” /1117:120/.

В усилиях человека влиять на окружающий мир музыка 
используется не только как магическое средство. Велико ее ме
сто в заклинании, обращении к помощи могущественных сил. 
Причем ИМ выступает часто не только как вспомогательный 
фактор убедительного на них воздействия, но и как главное сред
ство, своего рода язык, форма обращения, -  угодные и понят
ные этим силам. Чтобы вызвать божество, среднеазиатские ша
маны ставили у стены юрты металлические тарелки /125:84/. 
С помощью завывалки, жужжалки, бычьего рева, других сво
бодных аэрофонов, сохранившихся у большинства народов как 
детские игрушки, первобытный человек верил, что вызывает 
духов, и обращался к ним за помощью. Как полагает Ф. Бозе, 
сами инструменты этого типа были порождены р а з в и т и е м



68
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

в е р о в а н и й  от  м а г и и  к к у л ь т у . Мощные ревы труб, 
треск барабанов, трещоток, направленных на устрашение, от
пугивание, сменяются иной формой воздействия: “Тихий глу
хой гудящий звук вызывает и заклинает духов” /430:25/. Следы 
такой музыки еще довольно отчетливы в традиции многих на
родов Африки, Океании, Сибири, Дальнего Востока /2§/.

Среди культов, в системе которых функционировала инст
рументальная музыка: тотемизм -  вера в могущество связую
щей нити между группой людей и их покровителем-тотемом 
(определенным видом растения, животного или явления при
роды); фетишизм — вера в сверхъестественные возможности 
неодушевленных предметов (камней, пещер, бытовых предме
тов, орудий) /72:20; 30:116-117/; анимизм -  вера в могущество 
душ (заключенных в теле какого-либо существа) или духов (жи
вущих самостоятельно). Культы эти существовали и автоном
но, и в различных сочетаниях, и в тесном переплетении с маги
ей. Отсюда условность классификации реальных форм функ
ционирования музыки. Смысл “Вороньего праздника” одного 
из башкирских родов -  обращение к тотему (ворону) с мольбой 
послать дождь на землю /902:90/. Тотемизм отчетливо просту
пает в башкирском курайном кюе “Сынграу торна” (Звенящие 
журавли), казахском кобызовом “Акку” (лебедь у казахов вна
чале выступал как тотем, затем как культовый образ) /810:43/. 
Звук пастушьего рожка в “Калевале” (руна 32) -  божественный 
знак дочерей Укко. Киргизский соударяемый идиофон дилди- 
рек использовался как оберег скота, но и сам был своего рода 
фетишем; ему давали имя собственное согласно мифическому 
покровителю соответствующего вида животных: например, Чол- 
пон-Ата (покровитель овец), Камбар-Ата (покровитель коней) 
/1087/. Собственные имена давали и европейским колоколам 
/676/. Фетишизацией обусловлено столь распространенное яв
ление запрета, табу на МИ (о чем ниже). Головка монгольско
го хура делалась в виде лошадиной. Головки животных и ми
фологических существ использовались на многих европейских
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хордофонах. На инструментах хантыйских шаманов ставилась 
эмблема -  ящерица (277; 395:4). На европейских цимбалах -  
змея (оберег божества земли) или солярные знаки (солнце -  
одно из главных божеств). Сама форма скрипки -  символичес
кий рисунок змеи. Культовое значение могла иметь и окраска: 
красный цвет на флейтах и арфах -  кровь, обрезание, кульми
нация солнца, загробная жизнь /706:46/.

Возникла сложная система связей. МИ и наигрыши стано
вились помощниками человека в его попытках общения с могу
щественными существами. Последние, в свою очередь, долж
ны были оказать поддержку музыканту в его деятельности. Это 
нашло отражение в традиционной терминологии инструмен
тов и музыкальных произведений, легендах о музыкантах и 
музыке. Так, название нивхского монохорда тынгрынг этимо
логизируется как “голос духа небожителя-предка” /29/, удэйс
кого монохорда дзюлянки -  “голос духа-помощника” /33/, мон
гольского моринхура- “голос коня”. Название закрепляло внеш
нее уподобление формы хантыйских горсапль-юх журавлю, хо- 
гол -  гусю, мансийского санкультап -  лебедю /£; ср. 645:81/. 
Название наигрыша “вкуз маЪнысы” (“бычья песня”), которым 
зурначи Кубинского района Азербайджана начинают на заре 
день свадьбы, восходит к эпохе тотемизма и жертвоприноше
ния. После наигрыша закалывают жертвенного быка, которым 
перед тем несколько дней любуются односельчане, ожидая на
ступления свадьбы 13/. На Руси было распространено представ
ление о бесовском происхождении многих инструментов. Ха
рактерны изображения чертей, играющих на гудке /301:21/. 
“И грянули бесы в сопели и бубны”, -  говорится в летописа
нии Нестора/254:329/. Согласно украинским и белорусским ле
гендам, чтобы стать настоящим скрипачом, необходимо в Ку
пальскую ночь, раздевшись догола и удалившись от села, поиг
рать черту /ср. 1162:35/. Говорят, что Могур -  выдающийся гу
цульский слепой скрипач -  именно за такой урок заплатил сво
ими глазами. Буковинский музыкант М. Денисюк (ум. в 1947 г.)
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не мог повторить понравившуюся ему мелодию, которую слы
шал ночами от черта: из-за очень высокого строя рвались стру
ны, а ниже скрипка теряла необходимый тембр. Чрезвычайно 
распространено поверье, что в г. Сигете (Марамуреш, Румы
ния) и с. Семакивка (на Буковине) до недавнего времени на 
рынке продавали “чертей к музыке”. Наличием черта-помощ
ника объясняют жители закарпатского села Лазищина сверхъ
естественную беглость рук цимбалиста В. Ткачука (1930 г. рожд). 
Любопытна легенда о происхождении скрипки на Буковине. 
“Двести лет тому назад свадьбы играли на сопилках и дрым- 
бах. Как-то подобную свадьбу посетил скрипач Моринка из Га
лиции да такое выделывал на своем инструменте, даже стоя на 
голове или забираясь на кончик крыши, что все подумали: это 
черт. Пришедшие разбойники решили -  если убьют черта, им 
грехи спишутся. И убили, разнесли на мелкие куски. А скрип
ка осталась. И пошла с тех пор здесь скрипка” /25/. Вообще 
говоря, видных музыкантов в Карпатах, Полесье, над Днепром 
издавна считали колдунами. В одной из легенд, популярных в 
1970-х гг., когда хоронят Могура (тогда еще вполне здравству
ющего и активно функционирующего), скрипку кладут в гроб: 
здесь, на земле, черт помогал Могуру, там -  Могур черту.

Высокая степень демонизации инструментализма, особен
но на восточно-славянских землях, обусловлена также истори
чески сложившейся оппозицией к нему официальной церкви. 
Объяснимо это не только тем, что восточно-христианские об
ряды (православный и греко-католический) в отличие от запад
ных (римо-католического, протестантского) акапельны. Италия -  
сердце католического мира -  тоже знала времена репрессий 
по отношению к ИМ: во Флоренции 1497 г., когда город нахо
дился под властью монаха Савонаролы, банды юнцов, уничто
жая все греховное, жгли на кострах МИ. Армянские католико
сы призывали: самих музыкантов “сжить со света..., побить 
их камнями” /628:336/. Причина -  огромная роль инструмен
тализма в языческих культах /см. также 202:26/, магии, тради
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ционных обрядах и устойчивость того важного места, которое 
ИМ занимала в быту и сознании народа. Фактами осуждения 
церковью инструментализма испещрена древнерусская лите
ратура. Решительно осуждает “гудение и плескание” киевский 
митрополит Иоанн II (XI в.) /288:252/. “Дьявол всякими хитро
стями отвращающая нас от Бога, трубами и скоморохами” -  
сетует “Повесть временных лет” /254:314/; “гуцця и свирця не 
уведи у дом свой” -  предостерегает в XII в. Зарубский монах 
Георгий /154:142/. “Стоглав” (1551 г.) возмущен бесовскими 
играми скоморохов, которые на кладбище в Троицу осмелива
ются “плясати и в долони бити” /321:140/. В конце XVI в. мо
нахи рекомендуют князю Острожскому “Дьявольские коляды” 
изгнать /292/. А в XVII в. патриарх всея Руси сначала “приказал 
разбить все инструменты кабацких музыкантов... потом зап
ретил... вообще инструментальную музыку” /246:325/. Рели
гиозный конфликт приобретает классовый оттенок. Тому при
чиной -  антифеодальная позиция народных музыкантов, учас
тие их в восстаниях и бунтах. Церковные запреты сменяются 
государственными, вплоть до знаменитого царского указа 
1648 г., согласно которому всем вменялось “домры и сурны, и 
гудки... и всякие бесовские сосуды... изломав... жечь” /145:229/. 
На Западной Украине и Белоруссии таких жестких запретов не 
было. Однако инструментализм во время церковных праздни
ков стремились ограничить. Накануне Рождества в 1907 г. Ста
ниславский владыка попытался “запретить трембиту и скрип
ку”. Но люди не пришли в церковь и праздновали святки по- 
своему. Приказ пришлось отменить /367:XVI-XVII/.

Повсеместно в народном быту и сознании славян христи
анские верования сочетаются с древними, языческими. А от
даленные окраины, где значительное место занимают охота, 
скотоводство, характеризуются относительно поздним проник
новением христианских обычаев. Там, где официальная рели
гия несколько раз менялась (православие-грекокатолицизм в 
Закарпатье, Галиции, Волынском Полесье; православие-греко-
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католичество-римокатолицизм у белорусов Литвы, украинцев 
Восточного Подолья и т. д.), древние обряды и верования оказа
лись даже устойчивее /93:14/. Отсюда спокойное отношение к 
священному писанию, объединение в некий цельный конгломе
рат Бога, духов, фантастических существ, явлений живой и не
живой природы, лишенных к тому же особых граней. Отсюда 
светский, нецерковный -  характер народного рождественского 
театра и его ИМ /193:150/. Простота обращения к догматичес
ким темам и образам, когда даже мастер-изготовитель деревян
ных крестов (Восточная Литва) на одной из своих работ может 
написать: “Господи Боже, Ты меня создал, я Тебя -  мы квиты” 
/153:14/. Или показательна загадка о скрипке (Буковина): “В лесу 
срублена, в церкви проклята, на руках плачет” /172.4:302/.

7

Важное место в жизни народа принадлежит неприурочен- 
ной, лирической по существу инструментальной и вокально- 
инструментальной музыке для слушания. Во многих нацио
нальных культурах эта сфера сегодня наиболее широко распрост
ранена и актуальна. Таковы киргизские комузовые, казахские 
домбровые, башкирские курайные кюи, гуцульские поэмы для 
сопилки и скрипки, импровизации русских балалаечников и гар
монистов, мугамы азербайджанских таристов, узбекская дутар- 
ная музыка и т. д. В этой сфере рождены выдающиеся творения 
т р а д и ц и о н н о й  музыкальной к л а с с и к и .  Здесь прояви
ли себя крупнейшие творческие индивидуальности: казахи Кор- 
кут, Курмангазы, Даулеткерей, киргизы Карамолдо, Токтогул, 
Мураталы, азербайджанцы Б. Мансуров, X. Шушинский, укра
инские кобзари М. Кравченко, Г. Гончаренко, гуцульские скри
пачи Гавець, Могур, С. Прилипчан, русские гармонисты А. Сте- 
пичева, П. Черемисов, балалаечник А. Комиссаров и мн. др.

Программные и сугубо обобщенные импровизации и ком
позиции непринужденно входили в большинство обрядов,
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празднеств, вечерин, в широкий быт народа, являясь и самыми 
мобильными формами, легко адаптирующимися в условиях 
концертной эстрады, самодеятельности, телевидения, радио. 
Это понятно. Ведь в таких произведениях наиболее открыто 
выявляется субъект творчества, собственно художественная 
функция.

Сказанное не означает, что лирическая сфера ИМ находит
ся в изоляции от других областей звукового творчества народа. 
Напротив, она с ними связана теснейшими узами. Генетичес
кими, т. к. вышла из недр трудовой музыки и хранит ее релик
ты. Структурными, т. к. действуя совместно с другими форма
ми в живом быту, она вступает с ними в самые плотные контак
ты и взаимоотношения. Функциональными, т. к. эстетические 
элементы присутствуют и существенно влияют на итоговый 
результат функционирования приуроченных сфер творчества. 
Кроме того, реализуясь как “искусство для народа” и решая ос
новную, художественную задачу, лирика выполняет в разных 
масштабах и ряд иных функций: коммуникативную, воспита
тельную, сакральную и т. д. /ср.: 147. 2:22-23/. Поскольку вос
приятие мира первобытным человеком было гораздо эмоцио
нальнее нашего, окружающий мир был необъятнее, загадочнее, 
и эмпирическое познание было неотделимо от образного 
/158:100/, постольку художественное начало, не будучи ни ав
тономно реализованным, ни осознаваемым отдельно от начала 
практического, составляло важный ингредиент трудового и об
рядового звукотворчества. В свою очередь, определенными кон
кретными практическими задачами (напр., манковыми или то- 
темическими имитациями птиц) звуковые образы формирова
ли слуховое поле, эстетические вкусы этноса, участвовали в 
становлении его звукоидеала и музыкально-художественной 
системы в целом. И трудно, не осознавая контекста, понять та
кие жанры чисто эстетического предназначения, как удэйские, 
белорусские, украинские, польские импровизации, демонстри
рующие голоса различных инструментов. Разобраться в пасту
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шеских программных композициях восточно-славянских наро
дов с конгломератом солярных знаков и символов, имитаций 
пения птиц и сигнальных мелодий, песенных и танцевальных 
эпизодов /212: 324/. Или уловить семантику казахских и кир
гизских кюев, гуцульских поэм, не представляя роли символов- 
оберегов, заклинательных мотивов в образовании их интона
ционных стереотипов и становлении формы, пусть даже уте
рявших былую функцию. Не постичь инструментальных сутар- 
тинес с их “птичьими” названиями жанров, отдельных пьес, 
партий в ансамбле, трубок в комплекте флейты Пана /862/. Муд
рено почувствовать юмор комических наигрышей или отдель
ных их эпизодов. Если не знать интонационную символику па
родируемых образов и основ традиционного формообразова
ния, не постижима суть фарса в гуцульских “батерских” (хули
ганских) пьесах; не покажутся парадоксальными внезапные 
отклонения от логики музыкального построения и нелепыми -  
отдельные интонационные вкрапления в казахские гротесковые 
кюи типа “Науыскы”, если не иметь представления о “нормаль
ном”, типовом тексте /1141/. Трудно понять, почему бандура 
кобзаря, исполняющего героические думы и танцы, говоря сло
вами народа, “поет горе” /1089/. Или осознать природу казах
ского кюя “Жетыген” (семь струн). Его программа: смерть уно
сит на протяжении зимы одного за другим всех семерых сыно
вей; выдолбив дерево в день смерти каждого, отец натягивал 
по струне и посвящал сыну свой кюй-жоктау6.

8

ИМ играет важную роль в жизни народа, охватывая, по- 
разному у разных этносов, всевозможные сферы его быта и со

6 /705/. Еще глубже выявится его глубинный смысл, если вспомнить о симво
лике числа 7, о семислойности строения мира в представлении многих, в т. ч. тюрк
ских народов, об обозначении этого числа и идеи Вселенной одним знаком (со вре
мен древнего Вавилона) и т. д.
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ставляя существенную часть культуры. Слова, сказанные 
польским этнографом о гуцулах, наверное, могли быть отнесе
ны ко многим (особенно скотоводческим) этносам: “Без музы
ки не мыслим... ни один обряд, ни одно торжество... Нет села.. 
где не было музыканта. Нет... и гуцула, который не играл бы на 
нескольких инструментах: флоерке или сопилке, трембите или 
волынке, скрипке или цимбалах. Музыкальность этих людей 
достойна удивления” / 174:1—2.11/. ИМ сопровождала человека 
на всех этапах его жизни на земле, сопутствовала его будням, 
праздникам, горю, радости. И выражая помыслы народа, сама 
активно воздействовала на его духовный мир, эстетику, этику.

Масштаб и грани этого в о з д е й с т в и я  отразились в по
верьях народа, легендах, песнях, сказках, воспоминаниях. Здесь 
и преклонение перед волшебной силой музыки, любовь и ува
жение к музыкантам, благоговение перед орудиями их деятель
ности -  МИ и, вместе с тем, представление о традиционной 
музыке как явлении своем, доступном и необходимом. Высокая 
поэзия в этих высказываниях сменяется простым повествова
нием, а меланхолия и грусть -  юмором. “Когда я потерял своих 
родителей, -  рассказывает малийский студент -  на поминках 
музыкант-грийот вспоминал их интонации, тембры голосов, 
ритмы речи, движений, и я зримо представил их живыми, силь
ными, добрыми” /22/. Герой болгарской песни наслаждается 
самим фактом исполнения дойны различными МИ -  гайдой, 
гадулкой, кавалом: “Засвирили дойня, дора три гайди, дора три 
гьдулки, дора три кавала” /5/. Узбекского певца восхищает жи
вучесть любимых инструментов, потребность в них людей: 
“Сколько времен созвучны танбур и дутар, всегда дополняют 
друг друга танбур и дутар” Л/. Волховскому парню музыка на
поминает о его грусти: “Поиграйте, поиграйте, хорошо играе
те, свое сердце веселите, про мое не знаете”. А его покутскому 
ровеснику -  помогает забыть беду: “Як музика тай заграє, забу
ду я біду” /90:103/. Подольская девушка слышит в наигрыше 
сопилки сердце милого: “Не сопівкатото грає, миленького сер(£-
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це” /90:110/. Молодая цыганка влюбляется в старого музыкан
та, потрясенная его пьесой о смерти сыновей, и уходит с ним. 
Здесь: и охотно рассказываемая косоварами легенда, и быль -  
новая семья шалмеиста Ксемо глубоко уважаема в Призрен- 
ской Горе, -  и созданная об этом событии программная пьеса. 
“Характерный мелодический поворот означает подмигивание 
девушки и реакцию музыканта на него” /350:50-51/. Украинцы 
шутят -  девушке и смерть не страшна, лишь бы на том свете 
музыка играла: “Як дівчина умирала, людей ся питала: а чи гра
ют на тім світі? Я би танцювала” /90:127/.

Велико могущество музыки. По преданиям почти всех пле
мен и народов музыку и МИ создали боги. С помощью музыки 
душа вошла в тело, с помощью музыки общались с богами, ею 
благодарили, она защищала от бед, приносила радость. Велика 
сила ее рыцарей -  музыкантов. Согласно татарскому поверью, 
“искусный игрок заставляет плясать даже под свист на листе” 
/1118:128/. Согласно белорусскому -  может разжалобить лес и 
небо: “ . . .заграє музыка жаласліва, и заплачуць: лес, і дубровы, 
набяжыць хмурка, й з неба слезкі так і пальюцца” /304:1-2/. 
Легендарный китайский арфист Ши-Да своей игрой укрощал 
ветры и жар солнца, а казах Коркут с помощью кобыза завора
живал природу: “Даже Сырдарья на время задерживала свое 
течение” /363:97/. Ванемейнен и Лемикяйнен были всеведущи
ми чародеями потому, что музыкой своей могли подчинять всю 
живую природу /164/. А лира Орфея действовала и на царство 
мертвых.

Музыкант на казахской или киргизской свадьбе -  один из 
почетных гостей. Игра на курае у башкир была не просто дос
тойным занятием, но средством подняться на более высокую 
ступеньку социальной лестницы /902:19/. Белорусский кресть
янин охотно аргументирует такое положение: игра на дудке 
помогает думать, как “за прауду пастаяць” /163:25-26/. Кобза
ри были участниками казачьих походов, лэутары “за свою прав
ду” боролись в отрядах гайдуков /943:286/. На праздничных ше
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ствиях в Бенине (Юго-Восточная Африка) барабанщик идет впе
реди вождя племени. А рядом с вождем -  певец-гри со вторым 
барабаном /47:22/. Музыкантов и МИ с древнейших времен изоб
ражали в самой престижной ситуации. Не обращаясь к хресто
матийному материалу, сошлемся лишь на найденные во Вьетна
ме бронзовые барабаны III—II тыс. до н. э. с изображениями на 
них людей, играющих на различных инструментах. Именем МИ 
называли породы деревьев: пасвисцел (Полесье), колокичка 
(Карпаты), дудки (северно-русские области), скудутис (Литва) 
/352:145-146; 1012:68; 862/. Фамилии, улицы, населенные пун
кты. Есть литовская фамилия Скудутис, молдавская -  Цамбал, 
белорусская -  Скрыпка, украинская -  Дудка, Гуслистый, рус
ские -  Гудков, Сапелкин. Есть улица Барабанов в Ханое, улица 
Скудучяй -  в Вильнюсе, Канклес -  в Каунасе. Украинские села 
Колоколин, Трубайцы, Бубнивка, донская станица Дударевская, 
города Трубчевск (на Брянщине), Дудинка (в Сибири), Корне- 
виль (СогпєуіНє: соте!- труба; уіііе-город) во Франции. И даже 
имя целого народа -  кет'ы -  совпадает с названием его важней
шего национального МИ (смычкового хордофона)...

Инструментальное музицирование -  непременная атрибу
тика легендарных героев, народных вождей, царственных особ, 
святых и богов в произведениях различных искусств. Башкир
ские кураисты -  борцы за интересы народа. Знаменитый Пе
ший Махмут был ходатаем по башкирским делам в Петербурге 
(сер. XIX в.) /902:18/. Полководцы Салават Юлаев и Буранбай 
были кураистами. Вождь карпатских опрышков О. Довбуш -  
сопилкарь. Былинный Добрыня -  гусляр. Хорезмский хан Мад- 
раим (XIX в.) под псевдонимом Фируз был известен как выда
ющийся народный композитор-бастакор. Браминский бог-со
здатель Кришна -  флейтист. Арфа -  идентифицируется с царем 
Давидом, равно как сегодня она является символом государ
ственного герба Ирландии. Да и сама покровительница музыки 
в Европе св. Цецилия изображается с портативом, а покрови
тельница искусств и наук в Индии Сарасвати -  с виной.
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Итак, сфера бытования невокальных форм звукового твор
чества народа весьма широка. Составляющие ее элементы по
рождены разными эпохами и имеют разные масштабы распро
странения -  временные и пространственные. Но сегодня сосу
ществуют в совместном функционировании и взору любозна
тельного предстают синхронно и естественно. Так же, как ес
тественен для музыканта из Призренской Горы, постоянно об
служивающего сербов и албанцев, приведенный список меро
приятий, где он обычно выступает: праздник св. Георгия; 1 мая; 
свадьбы; спортивные состязания с конскими скачками, борь
бой, футбольными мячами; байрамы /350:48/. Естественность 
эта, прежде всего, в том, что рожденные в различные эпохи, 
несущие реликты мировоззрения разных времен, исторически 
и функционально разноликие сферы музыкального творчества, 
смыкаясь и видоизменяясь в живом функционировании, обра
зовали сложный художественный конгломерат, цельную для 
каждого этноса эстетическую систему. И так же, как все функ
ционирующие формы фольклора, по справедливому убежде
нию Н. А. Добролюбова и Н. Г. Чернышевского /129; 354/, от
ражают современное мировосприятие крестьянства, в системе 
различных сфер музицирования проявляется современное ху
дожественное мировоззрение традиционных носителей и ре
ципиентов инструментальной музыки. Это мировосприятие -  
часть целостного художественного мышления народа, как и 
сама ИМ -  важная часть традиционной художественной куль
туры.



Г л а в а  2

ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ МУЗ ЫКА 
И ТРАДИЦИОННАЯ 
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КУЛЬТУРА

Я
вляясь важным компонентом традиционной культуры, ИМ 
живет и функционирует в тесной взаимосвязи с иными ви

дами художественного творчества. Взаимосвязь эта реализует
ся по нескольким каналам. Во-первых, все сферы традицион
ного искусства генетически восходят к единой производствен
ной основе -  синкретической охотничье-собирательской и ско- 
товодческо-земледельческой культуре. Во-вторых, представляя 
каждая специфическую сторону культуры, отдельные сферы 
художественного творчества обусловлены едиными в рамках 
этноса и эпохи творческими импульсами, мировоззрением, об
разным строем, мышлением. В-третьих, функционируя в одной 
среде, ИМ и другие виды искусства постоянно смыкаются и вли
яют друг на друга. В-четвертых, они соприкасаются и непос
редственно, синхронно на посиделках, в обрядах, играх, поли- 
элементных художественных действах. Взаимоотношения НИМ 
с различными видами творчества складывались по-разному, что 
нашло отражение и на ее собственном облике. Лишь на основе 
изучения этих взаимосвязей, сопоставления с другими видами 
искусства можно выявить своеобразие НИМ как рода деятель
ности.
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Наиболее наглядно связи ИМ с другими видами творчества 
выступают в актах их совместного синхронного функциони
рования. Полиэлементные структуры, образуемые в этих ак
тах, условно можно подразделить на: синкретические (истори
чески более древние, восходящие к эпохе нерасчленимости ви
дов искусств и самой деятельности -  художественной, практи
ческой, магической, культовой и пр.); синтетические (вполне 
выделенные, существующие автономно виды искусств, вклю
ченные на определенной основе в совместное действо). Услов
ность классификации вызвана как исследовательскими пробле
мами (что было раньше, что позже -  мы можем только предпо
лагать; древние памятники временных искусств до нас не дош
ли), так и процессуальностью народного творчества, постоян
ным взаимодействием разных по историческому возрасту жан
ров и форм. Функциональное и структурное своеобразие инст
рументального ингредиента полиэлементных действ подчерки
вает отмеченную условность. Как следует из вышеописанных 
материалов, синкретические обрядовые действа (напр., свадеб
ные, похоронные) наряду с полиэлементными включают нема
ло сугубо инструментальных эпизодов. Ритуальная значимость, 
характер функционирования (магия, оберег, заклинание), доста
точно архаичные языковые средства (нотный образец1 -  1), -  не 
позволяют относить эти эпизоды к позднейшим инновациям. 
Рядом -  многочисленные театрализованные представления, 
игры, песни, включая те, где вторичность синтеза наглядна (гу
цулы синтезируют даже новые, акустически возможные лишь 
сегодня типы ансамблей: напр., пение в сопровождении во
лынки и дрымбы с микрофоном и усилителем). Их целостность 
может реализовываться до такой степени, когда сам по себе 
инструментализм теряет смысл, функционируя только как ин-

1 В дальнейшем НО-1 (и т. п.). См.: Приложение.
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градиент комплекса. Когда один из персонажей восточно-ук
раинской народной игры “Соболь” -  “судья” -  повелевает пить 
(воду или водку) и “подсудимый” втягивает жидкость в себя, 
музыкантам положено тянуть смычком по струнам. Момент 
глотка должен совпасть с ударом барабана. Если кто-либо из 
музыкантов ошибается, назначают “казнь”. Виновный ложит
ся ничком, “палач” бьет его рушником. Остальные музыканты 
при этом играют так (смычком мартелле или хлестом синх
ронно с короткими ударами барабана), чтобы каждый тычок 
полотенцем “был бы как обрубленный” /336:12/.

Опираясь на методику Н. Богданова /429/, произведем т а к 
с о н о м и ю  и н с т р у м е н т а л ь н ы х  в х о ж д е н и й  в син
кретические и синтетические полиэлементные комплексы.

А. По к о л и ч е с т в е н н о м у  п р и з н а к у .  Славянские, 
финно-угорские, тюркские материалы, данные о фольклоре на
родов Севера свидетельствуют о функционировании инструмен
тализма в: 1) бинарных (наигрыш + напев; наигрыш + слово; 
наигрыш + движение, в т. ч. танец); 2) тернарных2 (наигрыш + 
слово + движение; наигрыш + напев + движение; наигрыш + 
напев + слово); 3) тетранарных (наигрыш + напев + слово + 
движение); 4) пентанарных и более многосторонних комплек
сах (где с наигрышем, напевом, словом, движением сочетаются 
драматургия специальных костюмов и переодеваний, грима, 
масок, композиция и смена мизансцен, театральный реквизит, 
другие атрибуты -  ходули, куклы, марионетки, подлинные жи
вотные, птицы, их чучела и т. д.). За примерами достаточно об
ратиться к: 1) наигрышам, сопровождающим “песни без слов” 
самодийцев, палеоазиатов, кетов, эскимосов /429:11/, белорус
ским весенним “гуканиям” с дудками, интонируемым без слов 
плачу-“вою” под похоронную ИМ горных узбеков; казахским 
домбровым и кобызовым, киргизским комузовым, башкирским 
курайным кюям с рассказываемой легендой, украинским

2 По терминологии И. Богданова-триадный синкретизм /429:11/.
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сольно-инструментальным композициям с программным на
званием, рассказом или стихотворным эпиграфом, равно как 
пастушеским импровизациям со словесной программой боль
шинства европейских народов /324/; танцам и шествиям под 
наигрыши во всем мире, сопровождаемым игрой на инстру
менте физиотерапевтическим манипуляциям тюркских и угор
ских лекарей, выкапыванию под наигрыш лечебной травы; 
2) гуцульским, валахским, гуральским, еврейским, кавказским 
танцам под инструментальное сопровождение с выкриками 
(в виде краткой строфы, двустишья, фразы, слова или междо
метия); игровым действиям тихвинских и волховских ряженых - 
“куликов” с интонированием без слов (искаженной речью или 
тарабарщиной), сопровождаемым игрой на ударных; наигрышам 
с приговорами и ритуальными жестами при одаривании моло
дых на северно-белорусской свадьбе; свадебным причитаниям 
Поозерья, похоронным причитаниям Гуцупыцины, сопровожда
емым игрой на МИ, казахским эпическим песнопениям с домб
рой, украинским -  с бандурой, русским частушкам под балалай
ку или гармонику, припевкам под флейту многих финских наро
дов /982:13-14; 978:28; 1136:56/, песням-романсам с инструмен
тальным аккомпанементом; 3) песням белорусских волочебни- 
ков, сопровождаемым игрой на инструменте, театрализованны
ми движениями и жестами, южнорусскому хороводу-песне-наи- 
грышу “Тимоне” и аналогичному гуцульскому “Кругляку”, по
лесским весенним игровым песням с одновременным трубле- 
нием и подбрасыванием “жаворонков”, украинским, русским, 
белорусским плясовым припевкам, исполняемым танцорами под 
инструментальное сопровождение; 4) русским святочным играм 
со своими персонажами, масками, костюмами, меняющимися 
мизансценами, сопровождаемым песнями, плясками, ИМ, бе
лорусской “Батлейке”, украинскому “Вертепу”.

Б. По с о о т н о ш е н и ю  э л е м е н т о в .  ИМ устанавли
вает следующие функциональные взаимоотношения с другими 
компонентами полиэлементного действа: 1) приматное (когда 
в качестве доминирующего, определяющего функционирова
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ние всего комплекса выступает один или два его компонента); 
2) переменно-приматное (когда доминирование одного компо
нента на протяжении формы сменяется доминированием дру
гого); 3) эквивалентное (когда различные компоненты комп
лекса примерно равнозначны).

Инструментальные композиции со словесной программой 
славянских и тюркских народов, многочисленные шествия под 
музыку, ряд традиционных танцев -  белорусские “Лявоніха”, 
“Полька”, “На рэчэньку”, украинские “Козачок”, “Голубка”, 
многочисленные народные вальсы демонстрируют примат ин
струментализма. Наигрыш обуславливает ритмику, компози
цию, движение формы, образный строй поли элементных ком
плексов, звучит постоянно, не прерываясь, строится по своим 
законам на протяжении всего произведения, в то время как 
другие компоненты могут структурно варьироваться, взаимо- 
заменяться, а то и вовсе отсутствовать. В русских, украин
ских, польских, латышских романсах гармоническое сопро
вождение на гитаре, торбане, бандуре, куокле строго следует 
за линией голоса, подчинено ему композиционно и ритми
чески, объем формы устанавливает словесный текст, примат 
пения утверждается также возможностью исполнения подоб
ных жанров полностью без ИМ. В русских, вепсских, карель
ских кадрилях доминирует хореография, формирующая ком
позицию целого (состав и алгоритм фигур) и каждого ее раз
дела, который может оборваться даже на середине музыкаль
ной фразы, если хореографический эпизод завершен. Анало
гично в театральной ИМ.

Образцом переменно-приматного соотношения элементов 
являются кобзарские думы. Их экспрессивные зачины -  “зап
лачки” основаны на чистой вокализации при редких, порой на 
одном аккорде, вводах бандуры, словесный текст сведен до ми
нимума, может вовсе отсутствовать; повествовательные эпизо
ды выдвигают примат рецитируемого текста; многочисленные 
интермедии -  апогей виртуозного инструментализма. Подоб-
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ное положение с казахскими, киргизскими, украинскими ин
струментально-прозаическими композициями типа “юой в ле
генде” и “юой-легенда” /1009/, где рассказ (с отдельными вкрап
лениями инструмента, а также без них) сменяется наигрышем, 
наигрыш -  рассказом /980/. При исполнении частушек с чередую
щимся лидерством певца и музыканта гармонист знает: “Ког
да частушку поет, не играй” (т. е. уйди на второй план -  наи
грыш, разумеется, не прерывается) /8/.

Эквивалентным соотношением элементов характеризуют
ся спасовские частушки, псковский “Скобарь”, украинские ко- 
ломыйки. Инструменталист определяет жанр, ритмику, форму 
целого, наигрыш звучит непрерывно; певицы характером вступ
ления, импровизационным выбором текстов, вариантов напева 
устанавливают сюжетно-тематический круг, эмоциональный 
настрой, характер драматургии. В плясках “Барыня”, “Цыганоч
ка”, “Трепак” танцор, разумеется идет, за музыкой, подчиняет
ся ей ритмически, но и инструменталист приноравливается к 
танцору, учитывает его возможности, манеру, что влияет на темп, 
размах и пр. Эквивалентны элементы южно-казахского эпоса, 
среднеазиатских дастанов, гуцульских спиванок-хроник. Сло
во определяет развитие сюжетной линии, разворот формы це
лого; наигрыш -  ритмику и микроформу отдельных эпизодов, 
жанровую специфику, тембровую палитру; вокал -  эмоциональ
ную напряженность, основные композиционные гребни и спа
ды. Целостная композиция азербайджанских дастгяхов, хорезм
ских, бухарских макомов формируется по сугубо музыкальным 
(в частности ладовым) законам. Но и здесь только органичное 
взаимодействие всех элементов обуславливает целостную дра
матургию произведения /ср. 584/.

В. По с п о с о б у  и с п о л н е н и я. Реальная интерпрета
ция полиэлементных комплексов (устное искусство существу
ет только в исполнении) производится двояко: 1) одним испол
нителем; 2) ансамблем. Примером структур первого рода мо
гут служить все виды эпоса с инструментом, шаманские камла
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ния, лечебные музыкальные сеансы, рассказы с музыкой. Вто
рого -  все танцы и хороводы, большинство частушек и коломы- 
ек, драматические и обрядовые действа.

Способ исполнения в немалой степени определяет харак
тер названных составов и отношений элементов. Ведь ансамб
левая интерпретация реализует взаимодействие автономно су
ществующих исполнителей, не только владеющих своим мате
риалом, но обладающих индивидуальностью. Солист же опе
рирует данными ему средствами и возможностями, единолично 
структурирует целое.

Своеобразный синтез названных групп представляет 
ансамблевое исполнительство с “дирижером”. Функцию пос
леднего осуществляют распорядитель обрядов и церемоний (по
всеместно), скрипач -  на белорусских, польских, словацких, гу- 
ральских свадьбах, запевала -  на русских, запевала или музы
кант у волочебников и колядующих, солист-лидер инструмен
тального ансамбля, либо ведущий танцор-знаток в разнообраз
ных танцевальных композициях, постановщик-учитель, либо 
ведущий актер театрального действа и т. д. Целостная полиэле- 
ментная структура синтезируется также на основе взаимодей
ствия членов ансамбля. Но характер взаимодействия, степень 
следования традиции или удаления от нее, выбор варианта вза
имодействия, пути разворачивания формы (из числа возмож
ных для традиции, соответствующей эстетики, целевой уста
новки) устанавливаются лидером. Лидер как бы направляет по 
определенному руслу действия участников.

Реальная жизнь многочисленных полиэлементных форм, 
позиции в них инструментализма, разумеется, лишь условно 
соответствуют предложенной таксономии. Кроме основных, 
очерченных здесь классов, групп немало промежуточных. Кон
кретные формы с течением времени или при изменении усло
вий функционирования (напр., одно дело -  подлинная свадьба, 
другое -  ее изображение самими же носителями на сцене) лег
ко перетекают из одного класса в другой. Тема эта еще слабо
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разработана; немало откроет в ней деятельность вторичных 
фольклорных ансамблей, сочетающих исполнительскую рабо
ту с исследовательской. Однако даже из сказанного понятно, 
сколь категоричны и несвоевременны, хоть и звучат еще во весь 
голос (в принятых к широкому употреблению учебниках по 
фольклору!), заявления о том, что народное творчество есть “ис
кусство слова” и его аргументизация: “Не все жанры соединя
ют слово и напев; есть такие, которым это не свойственно (сказ
ка, легенда, сказ и пословица). Кроме того, слово в фольклор
ных произведениях может существовать и без напева, но напев 
без слов обычно не существует: при соединении слова и напе
ва... определяющим началом является слово... Поэтому фоль
клор мы рассматриваем прежде всего как искусство слова” 
/181:8/. Сколь обедненной бы показалась картина традицион
ного искусства без ИМ, хореографии, других сфер, где нередко 
вовсе отсутствует слово! Сколь одноплановыми выглядели бы 
многочисленные полиэлементные действа и формы!..

2

О б щ н о с т ь ,  о т л и ч и я ,  аспекты в з а и м о д е й с т в и я  
разнообразных видов народного творчества и ИМ, равно как спе
цифика последней, наиболее рельефно выступают при их сопо
ставлении.

Первой в ряду соотносимых с инструментализмом долж
на стать п е с н я ,  вокальная музыка3. Это естественно. Во-

3 Фундаментальных работ, посвященных сравнению народной песни и ИМ, до 
сих пор нет, хотя об их необходимости говорилось еще на специальном заседании 
Международного Совета народной музыки “Систематика соотношений между во
кальным и инструментальным стилями внеевропейской и европейской народной му
зыки” в 1964 г. (Братислава). Отдельные моменты на сугубо локальном материале 
освещены в книге Л. Ленга о словацких МИ /195/. статьях О. Эльшека /92:85/. выс
туплениях Б. Шароши, И. Херцеа, А. Банина, X. Ихгисамова на Московской инстру- 
ментоведческой конференции 1974 г., отчасти опубликованных в сборнике рефератов 
/1094/, а также в инструментоведческом двухтомнике /1018/.
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первых, обе сопоставляемые сферы культуры оперируют зву
ком, связаны с восприятием и отражением мира через “осмыс
ленное звучание” /570:6/, интонацию, относятся к области зву
кового творчества. Во-вторых, они порождены единым источ
ником -  человеческой личностью, единым способом ее реали
зации -  через семантически осмысливаемые (или подсозна
тельные): а) процесс переживаемого движения, преодоления 
пути от звука к звуку, т. е. собственно интонирование как 
“сцепление тонов” (Е. Назайкинский) /645:245/; б) созерца
ние объективно существующего множества звуков как “эле
ментов оси выбора” (Ю. Кон) /568:14/, гармонии мира в гармо
нии звуковых отношений и его отражение, т. е. контонирова- 
ние4. В-третьих, обе сферы звукового творчества реализуются 
на единой психофизиологической основе (Л. Белявский) -  “транс
формации ряда человеческих жестов-движений (мышечные 
усилия, изменение напряжения голосовых связок, интенсив
ность дыхания, движения пальцев и пр. -  И. М.) в ряд музы
кальных жестов (вокализация, насвистывание, удар, туше и 
т. д. -  И. М.)” /827/. В-четвертых, вся история развития обоих 
видов музыки представляет собой историю “взаимодействия 
интонации голоса человека и интонации, управляемой чело
веком, т. е. воспроизводимой инструментом” (Б. Асафьев) 
/401:258-259/.

Несомненное сходство инструментальной и вокальной 
музыки не снимает кардинальных отличий между ними. 
Трансформацию жестов-движений в музыкальные жесты пения 
человек производит посредством голоса /827/. Отсюда четко 
ограничены акустические возможности пения -  динамические, 
высотные, агогические. Выстраивать музыкальную структуру 
певец может только за счет следования тонов; одновременно

4 Разработка этой стороны музыки имеет древние корни в античной и древне
индийской теории; однако позже восточные трактаты уделяют ей больше внимания, 
чем европейские. Тому причиной, вероятно, специфика музыкального материала, ко
торым оперируют исследователи (Запад-Восток) /139/.
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голосом человек может извлечь лишь один звук5; чтобы взять 
другой, ему необходимо изменить положение голосовых свя
зок. Контонирование возможно только в воображении либо 
при коллективном пении. Сама акустика и физиология вока
ла, характерное певческое интонирование способствовали 
выбору в качестве главенствующих среднего регистра и сред
ней динамики человеческого голоса, а также преобладанию 
протяженных звуков над краткими, непрерывности над диск
ретностью. Протяженность стала синонимом вокальности, 
кантилени ос ти.

Оформление вокальной музыки происходит через те же 
физиологические системы, что и речь: голос, рот, язык, губы, 
органы дыхания. Отсюда физиологические предпосылки взаи
модействия речевого и вокального в пении, немало обусловив
шие психологию исторического взаимодействия слова и музы
ки в песне /ср.: 543/. Включение слова резко выделяет песенное 
искусство среди всех видов звукового творчества, вносит в пос
леднее ресурсы языка, а через него -  возможности развернуто
го информативного выражения, расширяет резервы образной 
конкретизации. Песенное искусство оказывается идеалом, вы
разителем эстетики обобщенно-конкретного и непосредствен
ного высказывания. Песня, вокальная музыка -  это принципи
ально не только музыка. Слово, выразительность языка и рече
вой фонетики повлияли и на музыкальную природу пения, обус
ловили его интонационные, ритмические, композиционные осо
бенности. Поэтому путь к постижению вокальной музыки не
пременно лежит через исследование координации слова и 
напева /481; 540/.

Средства звукоизвлечения разделяют все виды невокальной 
музыки на две большие группы. Первую -  составляют звуко

5 Как показали новейшие исследования, в т. н. двухголосном горловом пении 
собственно вокальным является лишь один, низкий голос; высокий же (флейтовые 
звуки) -  результат складывания в трубочку задненебного язычка (образования т. н. 
ложных голосовых связок) и свиста через нее /1131/.
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вые формы, реализуемые человеком в пределах ресурсов соб
ственного тела. Щелчки пальцами, хлопанье в ладоши, топа
нье, губной, зубной, небный свист, стук и скрежет зубами, энер
гичные выдох и вдох, хрип, шипение, удары рукой по различ
ным частям тела -  все это условно можно назвать корпоромузы- 
кой (лат. согриз, согрого = тело), и л и  аутоинструментальной зву
ковой деятельностью (инструмент -  сам человек). Вторую -  зву
ковое творчество с помощью специальных орудий, расширяю
щих возможности человека, т. е. собственно инструменталь
ное звукотворчество. Отличаются они друг от друга не только 
морфологически, но и психологически. Корпоромузыкальные 
звуки воспроизводят как человек, так и животные; собственно 
инструментальное творчество принадлежит человеку. Но одно 
связано с другим. Подобно тому, как орудие -  “искусственный 
орган” (Е. Назайкинский) /568:85/ -  явилось продолжением 
руки человека, собственно инструментальное звукотворчество 
могло вырасти из аутоинструментального, сохраняя с после
дним узы родства и возможность взаимозаменяемости (сплошь 
и рядом отсутствующие барабаны и флейты заменяют хлопка
ми рук и свистом). В этом смысле правы А. Шеффнер и Р. Бра- 
жар, считая части тела человека “первыми МИ” /299. 2: 40/. 
Более того, человеческое тело заключает в себе основные типы 
звукоизвлечения. Согласно существующим классификациям 
МИ: удары по надутому животу (как на мембранофонах), за
щипывание и трение натянутых волос (щипковых, фрикцион
ных или смычковых хордофонах), щелчки, удары пальцами и 
ладонями (ударяемых и соударяемых идиофонах), звуки на рез
ком выдохе, вдохе, через напряженные губы (амбущюр), свист 
(как на амбушюрных и флейтовых аэрофонах). Лишь один из 
подклассов -  шалмеи (язычковые аэрофоны) не нашел здесь 
места. Но шалмеем является человеческий голос (голосовые 
связки -  его язычки), который строго морфологически также 
примыкает к корпоромузыке. Звукоизвлечение голосом и се
годня составляет необходимый ингредиент исполнительства на
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ряде инструментов: мирлитонах (в очеретыну и гребенку не 
дуют, а поют), открытых флейтах с горловым гудением (флоя- 
ра, курай, ачерпын), оленьих рогах-рупорах славян, тюрок, па
леоазиатов, русских кугиклах, коми куима-чипсанах. У гуцу
лов существовал даже специальный термин для корпоромузы- 
канта- “джуфо” (“що вміє грати на губі як у скрипку”) /370:33/, 
подобно тому как на Среднем Востоке “каф” (хлопанье в ладо
ши) сопоставлялось с даф'ом (бубном). Певческий аппарат во 
многом (система дыхания, язык, губы, зубы, ротовая полость) 
аналогичен аппарату звукоизвлечения на аэрофонах, варгане. 
В свою очередь, горловое пение, как уже указывалось, сочета
ет вокал и флейтовую корпоромузыку. И даже такое сугубо во
кальное явление, как узбекская катта ашуля (с развитым по
этическим текстом), немыслимо без инструментария -  таре
лочек и подноса, с помощью которых исполнитель осуществ
ляет пространственную драматургию звукового потока/379:7/.

По выражению Б. Асафьева, ИМ базируется на перенесе
нии интонации “изнутри человеческого организма на орудия 
звукоизлечения” /401:258/. Иными словами, собственно инст
рументальное звукотворчество тесно связано и с сугубо вокаль
ным, и с аутоинструментальным.

Аутоинструментальная и собственно ИМ при этом сопря
жены друг с другом наиболее органично. Отсутствие вербаль
ного начала -  главное, что объединяет все невокальные сферы 
звукового творчества. Объединение через отрицание часто дик
туется функциональными (напр., политическими), а не струк
турными (подобие, родство и т. п.) причинами. Здесь, однако, 
мы имеем дело с подлинным конгломератом фунционально- 
структурных признаков, отличающих содружество аутоинст
рументальной и собственно ИМ не только их противостоянием 
пению, но и своим существом как таковым.

Отсутствие слова -  не только следствие, но одна из причин 
своеобразия и единства названных сфер творчества. Как дока
зывает современная наука, никакой другой человеческий орган,
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кроме органов речи, не способен реализовать в нужном темпе 
то колоссальное количество фоноразличительных комбинаций, 
которое позволяет с помощью звуков обмениваться сколь-ни
будь подробными сообщениями. “Инструментальный язык”, 
равно как “корпороязык” -  понятия неправомочные, обознача
ли бы явления, которые в принципе не могут существовать, ибо 
с помощью этих “языков” можно передать “лишь несложное 
языковое содержание” /827/. Так называемый язык африканс
ких барабанов, пастушеских труб, информационный свист ка
нарцев “зііуа §атега” и т. д. -  не язык в полном смысле слова, а 
набор сигналов. Только с помощью речи и пения со словами 
возможно сколько-нибудь конкретное высказывание. Аутоин
струментальная и собственно инструментальная музыка осно
вываются прежде всего на обобщенных образах.

Существенно и то, что даже для столь несложной инфор
мации, которую можно передать с помощью инструмента, им 
пользуются лишь в особых обстоятельствах, когда бессильно 
слово (на больших расстояниях) либо нужно сокрыть челове
ческий голос (охота, заманивание и пр.). Иными словами, ин
струментальное звукоизвлечение ориентировано на необыден
ное высказывание.

Если к сказанному добавить, что оба вида звукотворчества 
свое оформление в художественную деятельность, в искусство 
осуществляли вне постоянной координации с законами речи, 
поэзии, слова (а значит, и зависимости от них), станет ясным: 
собственно инструментальная и аутоинструментальная музыка 
в значительно большой степени, чем песня управляются специ
фически музыкальными законами /ср. 709:100/. Отмеченную 
дифференциацию народ осознает. Музыкой на всех славянских 
землях считают лишь инструментальную музыку. Терминоло
гически противопоставление инструментальной и вокальной 
музыки зиждется на оппозиции “музыка -  пение”. Как в этом 
подольском четверостишии: “Чи чули ви, люди добрі, як музи
ка грає? -  а хто такий голос має, най так заспіває” /90:149/.
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Контонирование, созерцание звуков в статике, синхронии, 
воспроизведение созвучий одним исполнителем и оперирова
ние ими (реальное, а не воображаемое) свойственны только ИМ 
(включая аутоинструментальную). Притом инструменталист 
может контонировать и воспроизводить созвучия не только 
моно -  (на гитаре, бандуре, гармонике, двух- и трехствольных 
флейтах), но и политембровые. Звенящие и шуршащие звуки 
бубенчиков, тарелочек, колокольчиков сочетаются с тембром 
мембраны у бубна. Большой барабан с тарелкой -  у народных 
музыкантов Европы -  принципиально единый инструмент. То 
же касается хордо-мембрано-идиофона козобаса, распростра
ненного у венгров, украинцев, румын, словаков. Нередко музы
кант играл одновременно на нескольких инструментах. Доста
точно вспомнить о бродячих музыкантах Западной и Централь
ной Европы, игравших с помощью одной руки на флейте, дру
гой -  на барабане (оба инструмента вместе называют “барабан
ной флейтой”). Прикарпатский сельский музыкант Д. Сеник 
ухитрялся один заменить целый ансамбль: с помощью педаль
ного механизма одной ногой управлял цимбалами, другой -  ба
рабаном с тарелкой, в руках -  скрипка. Сольная игра разнотемб
ровыми созвучиями типична и для академической музыки (на 
органе; сочетание обычной артикуляции с защипыванием струн 
в современной фортепианнной музыке; а на скольких инстру
ментах одновременно играет в оркестре ударник!). Синхронно 
разнотембровые звукосочетания легко осуществляет и аутоин
струменталист (напр., свист одновременно с щелчками пальцев 
одной руки, хлопками по корпусу -  другой и притопыванием). 
Наблюдательный читатель заметит, что и вокалист может сопро
вождать свое пение игрой на бубне, гитаре, хлопаньем в ладоши. 
Верно. Но тогда это будет выше описанным видом сольного по- 
лиэлементного комплекса: сочетание вокального и инструмен
тального (или аутоинструментального) исполнительства.

Корпоромузыке обязаны все виды инструментализма сво
ей активной кинетикой. Дело не ограничивается тем, что обе
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сферы используют движение всего тела. Не только достижение 
определенного звукового результата, но и восприятие его слу
шателем неотрывно от кинетики. Слушатель не только слышит, 
но и видит игру. Кинетика вокального аппарата скрыта от слу
шателей. Лишь с помощью современной (в т. ч. рентгенологи
ческой) техники мы ее можем наблюдать в лабораторных усло
виях. Но одновременное слышание и видение жестов испол
нителя при восприятии ИМ -  норма.

Сказанное имеет два важных следствия. Первое. Формиру
ющиеся в процессе инструментального исполнения слухо-зри- 
тельные образы немало способствовали развитию опыта про
странственного восприятия музыки и использования его в 
практике. На нем основаны многие виды нотного письма, в т. ч. 
современное, где разные частоты колебаний располагаются на 
пространственной ординате нотного стана как разные “высо
ты”. Пространственное восприятие немало способствовало эво
люции архитектонической стороны музыки, становлению раз
витых инструментальных форм. Оно привело и к современной 
пространственной и графической музыке /300:78/. Внимание к 
кинетике игры на инструменте обусловило формирование эс
тетики исполнительского жеста. Оценивая красоту исполне
ния, красоту музыки, слушатель вольно или невольно, с раз
личной мерой осознания (в зависимости от эпохи, среды, ин
дивидуальности, опыта) примешивает сюда красоту кинетики 
музыканта6. Момент этот глубоко затронул структурную спе
цифику ИМ, ибо сказался на исполнительской технике, поста
новке музыканта, традициях его обучения. И отразился на функ
циональной стороне. Ведь жест приобрел дополнительную вы
разительность, знаковость, стал семантической надбавкой к зву
чанию. В программной композиции “Утро в Карпатах”, изоб

6 Речь идет не о новых формах восприятия музыки (по радио, граммзаписи или 
вовсе без озвучивания, по нотам), рожденных более поздними формами цивилизации, 
не имеющих отношения к становлению НИМ.
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ражая удар кнута, гуцульский скрипач высоко поднимает руку 
и буквально хлещет смычком по струне /212:68-69, 76/. Узбек
ские и таджикские музыканты при исполнении танцевальных 
пьес применяют элементы жестикуляции и мимики танцоров 
/26/. Исполняя кюй “Чай со сливками”, казахский домбрист в 
определенные моменты защипывает струны левой рукой, а пра
вой -  делает в воздухе жест, имитирующий движение с пиалой 
чая. Жест, который, согласно легенде, некогда напоминал хозя
евам о необходимости напоить музыканта, в дальнейшем стал 
обязательным при исполнении пьесы.

Второе. Значимость для инструментализма аудиовизуаль
ного симбиоза способствовала активизации, наряду со слухо
вой, моторной и зрительной памяти и наблюдательности. Ин
струменталисту нужно запомнить не только последовательность 
звуков мелодии, но и способ, каким они добываются (апплика
туру, артикуляцию). Это привело к формированию специфичес
ких навыков и способностей инструменталиста, а также техни
ки его обучения.

Слуховая память инструменталиста отлична от памяти пев
ца. Мелодию песни помнят многие, полностью текст -  лишь 
самые способные и опытные певцы. Внимание инструмента- 
листа акцентировано, прежде всего, на фиксации собственно 
музыкальных форм, архитектоники, “структурных единиц и 
способов перекодирования” /570:12/, приемов звукозаписи. 
Отмеченная дифференциация выявляется при первой же бесе
де о каком-либо вокально-инструментальном произведении с 
традиционными музыкантом и певцом. Хороший певец знает 
тончайшие поэтические подробности, общую продолжитель
ность песни, место в быту, но при этом имеет весьма смутное 
представление об инструментальной партии. Иногда он не мо
жет воспроизвести голосом простейших инструментальных ин
тонаций, дать сколько-нибудь обстоятельное описание инстру
мента, определить локальную принадлежность исполняемого 
варианта. Музыкант, наоборот, легко произведет жанро-геогра-
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фическую и органологическую атрибуцию всех мелодических 
образований вплоть до их принадлежности к исполнительской 
школе, но редко когда знает хотя бы часть текста песни, не все
гда даже толком сумеет пересказать сюжет и т. д. /1022:1-2; 
1162:34; 1081:33-34/7.

Существенная роль кинетики обусловила еще два важней
ших структурных признака инструментализма. Первый: резкое 
возрастание значения моторики (особенно за счет беглости 
пальцев) и виртуозности. Ими, в значительной мере, опреде
ляется и на это направляются усилия музыканта в его стремле
нии постичь мастерство; они, наряду с воздействием специфи
ки самих инструментов, во многом определяли своеобразие ин
струментальной мелодики. Второй: активизация наряду с кан- 
тиленным началом, протяженностью, текучестью специфичес
ки инструментальной ударности, дискретности к формирова
ние специфически инструментальной ритмики.

Для успешной игры на инструменте человеку нужно овла
деть рядом сугубо исполнительских навыков. Их нельзя приоб
рести в обыденной жизни, освоить непроизвольно, стихийно 
подобно умению жестикулировать, говорить, интонировать го
лосом, петь (обычным, естественным голосом). Противопос
тавляя инструментальную и вокальную музыку Заонежья, 
Е. Гиппиус отмечает: “Особенностью песни... является отсут
ствие профессионального момента в ее исполнении, с одной 
стороны, и неразрывная связь с каким-нибудь трудом или дви
жением, с другой. В деревне не может быть крестьянина, кото
рый занимался бы только пением песен или хотя бы уделял на 
это какое то специальное время” /480:147/. Разумеется, ряд тра
диций и жанров вокальной музыки, как и устной словесности, 
также предполагает профессиональное творчество либо его эле
менты. Однако, специфическое умение, специфические знания, 
направленный процесс освоения навыков, индивидуальный и

7 Это крайне существенно для собирательской работы (см. гл. 5).
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осознанный учебный процесс для инструментального испол
нительства -  изначальны. Не случайно у подавляющего боль
шинства народов мира пение представляет собой гораздо бо
лее массовое явление, чем инструментализм. Не случайно во 
многих культурах инструментальное исполнительство проти
востоит вокальному именно своим профессионализмом. “В об
ласти инструментальной музыки народ давно вышел за перво
начальные рамки древней общинной культуры и того состоя
ния, когда он сам обслуживал себя музыкой... деревенский бал, 
пусть даже и очень скромный, никогда не обходится без музы
кальных инструментов, без приглашаемых за плату музыкан
тов. Народ не платит за то, что он сам производит. “Купленный 
хлеб”, “купленное белье” в его глазах являются чем-то позор
ным. Но по глубоко укоренившемуся с давних пор обычаю за 
исполнение танцевальной и свадебной музыки полагается воз
награждение; здесь на место “домашнего производства” при
шел уже оплачиваемый специалист, человек, для которого му
зыка стала профессией”, -  говорит о венграх 3. Кодай /564:123/. 
Мысль К. Квитки о том, что понятия инструментальной и про
фессиональной народной музыки на украинской почве почти 
совпадают /929:255/, верна и в отношении большинства сла
вянских, балтийских, финно-угорских, многих других народов. 
Профессионализм -  одна из кардинальных черт НИМ -  требу
ет специального рассмотрения и ему посвящен самостоятель
ный раздел /гл. 4, разд. 3/.

Все вышесказанное не могло не отразиться на с т и л е в о й  
д и ф ф е р е н ц и а ц и и  пения и ИМ, рельефно проявляющей
ся даже при сопоставлении мелодий, бытующих в обеих сфе
рах искусства. Эффективную и корректную методику такого 
сопоставления предлагает О. Элыиек. Он рекомендует произ
водить многократную запись одной мелодии от одного и того 
же исполнителя сначала в вокальных, затем в инструменталь
ных версиях, чтобы вскрыть стабильные и вариативные момен
ты /1157/. С целью выявления более широкой типологии мы,
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кроме того, производили записи от специалистов-певцов со
ответствующей местности и различных музыкантов одной ис
полнительской школы /979; 988; 843; 1087/. Выводы, к кото
рым приходят исследователи на различном материале, своим 
единодушием весьма красноречивы. Инструментальные версии 
принципиально противостоят вокальным. “Инструментальная 
трансформация динамичней, подвижней..., мотивы охватыва
ют больший диапазон... По своему выразительному характеру 
вокальное исполнение более сдержанно, экспрессивно, мелан
холично; инструментальное-более блестящее, искрящееся, зах
ватывающее, -решено в аспекте инструментально-исполнитель- 
ской техники” -  мысль О. Элыпека, опирающаяся на локаль
ный словацкий материал /1157/, во многом типологична и прин
ципиально обусловлена всем вышесказанным. Инструменталь
ные варианты одного наигрыша, равно как вокальные вариан
ты между собой ближе, чем вокальный и инструментальный. 
Более того, разные наигрыши, особенно для одного инструмен
та, нередко ближе между собой, чем инструментальный и во
кальный варианты одной песни /1157/. Тембро-интонационное 
единство в народной музыке скреплено веками настолько ос
новательно, что этнофоры сплошь и рядом не узнают хорошо 
знакомой им мелодии, если ее воспроизвести не на инстру
менте, но в вокальной версии и наоборот (гл. 6, разд. 3). Инст
рументальное и песенное искусство -  каждое по-своему -  глу
боко самобытны, органичны. Б. Шароши принципиально прав, 
когда говорит: подобно тому, как песенная мелодия “воспроиз
водимая просто звук за звуком на инструменте, не может быть 
названа инструментальной музыкой”, так и “мелодия, которая 
по своему существу является инструментальной, не становится 
вокальной оттого, что она иногда исполняется певцом” /1139/.

Чтобы завершить разговор о природе ИМ в сравнении с 
вокальной, целесообразно поставить точки над і в отношении 
всех структурно п о г р а н и ч н ы х ,  периферийных либо менее 
четко сегодня выраженных (и исследованных!) видов традици



98
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

онного звукотворчества. Не закрепляя их окончательно за той 
или иной областью этномузыкознания, определим все же от
ношение к ним в данной работе. Многие виды корпоромузы- 
ки -  свист сквозь зубы у тюрко-монгольских народов, игра на 
губах у башкир и татар /914/, хлопки и щелкание руками, паль
цами (во всем мире), ладонями по воде в племенах Чада (Аф
рика), обрядовый мелодический свист через руки, сложенные 
в виде раструба, у племен северного Камеруна /299. 1/, риту
альные оркестры корпоромузыкантов, бьющих себя в грудь и 
плечи сложенными в виде раковины руками в определенном 
ритме (там же), пение закрытым ртом через ниасатарангу -  
трубу с легкой мембраной на мундштуке в Индии, искусство 
гуцульских и валахских джуфо и сильва гамера канарцев и т. д. 
(А. Шеффнер даже выделяет два класса музыки тела: без до
полнительных предметов и с ними /299. 1:17-21/) -  играют 
значительную роль в традиционной культуре. Генетически, 
структурно, функционально, психологически они настолько 
тесно примыкают к собственно ИМ, что не могут быть чужды 
интересам органофонии. Возможно, некогда они составят пред
мет специальной дисциплины. Структурные соображения по
будили А. Шеффнера отнести к сфере органологии все формы 
зву ко излечения за пределами вокала /299. 1:12/. Предложен
ные выше сопоставления инструментализма, песенного искус
ства и корпоромузыки подтверждают правомерность рассмот
рения последней в системе инструментального творчества. Фе
номены на грани вокального и инструментального (в т. ч. ауто
инструментального), горловое пение, пение без слов, широко 
распространенное у евреев (“нигун”), финно-угорских, ряда 
славянских, палеоазиатских и многих других этносов, игра на 
инструментах, включающая в качестве источника (или одного 
из источников) звука певческий голос, сольные и ансамблевые 
полиэлементные вокально-инструментальные формы, -  все это 
составляет объект этноорганофонии. Во всяком случае, пред
ставляет сферу обоюдных интересов и, быть может, совмест
ных штудий инструментоведов и песенников.
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Из всего контекста следует, народная песня и ИМ представ
ляют собой родственные, но в то же время вполне автоном
ные, дифференцированные системы. Они обладают своими ха
рактерными признаками, структурой, способом функциониро
вания. Будучи самостоятельными системами, они вступают во 
взаимодействие друг с другом и с иными видами искусства, 
могут образовывать полиэлементные комплексы, промежуточ
ные и гибридные формы. Поле взаимодействия инструмента
лизма и песни, как мы видели, довольно велико, это отрази
лось на широте и своеобразии пограничной полосы между ними, 
плавности перехода их друг в друга. В процессе длительных 
исторических контактов многосторонние влияния инструмен
тализма на песню и наоборот порождали все новые каналы 
взаимодействия, те, в свою очередь, -  новые формы.

Так, практика освоения инструментального материала че
рез голос несомненно способствует существованию п е р е х о д 
н о й  зоны между сугубо инструментальными и вокальными 
мелодиями белорусского Поозерья: ученик вначале напевает ус
лышанное (“играет на язык”), а затем уже с голоса переносит 
мелодию на инструмент /27/. На северо-западе, да и в других 
регионах России при исполнении частушек нередко одна из 
певиц имитирует голосом гармонику (даже есть термины “иг
рать языком”, “частушки под язык”) /843/. Интонирование го
лосом, во-первых, уже само по себе способствует вокализации 
наигрыша; во-вторых, благодаря тембровому родству воздей
ствует на пение частушечниц, инструментализируя напевы; в- 
третьих, тесно сосуществуя в быту с собственно инструменталь
ными наигрышами, “язык” способствует и их вокализации. 
Особенно широка переходная зона между вокальной музыкой 
и игрой на духовных инструментах, использующей жесты-дви
жения органов речи (губы, язык, органы дыхания). Совершен
но очевидно темповое родство пения и духовой музыки, анало
гичны механика, скорость и звуковые результаты в стаккато 
/648:198/, весьма близки вокальному тембры ряда аэрофонов
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(амбушюрных и, особенно, шалмеев). Духовым свойственна тен
денция к протяженности, распевности. В этом плане к ним при
мыкает также исполнительство на смычковых инструментах, 
однако, кантиленность архаичным пластам НИМ не присуща. 
Переходность зоны сказывается и на гармонической структуре 
исполняемой музыки. Характерный терцовый параллелизм коми 
песни, например, имеет полную аналогию в системе терцовых 
последовательностей всех видов ИМ этого народа. По терциям 
подбирают трубочки куима-чипсанов и пэляннез в мини-комп
лект каждого исполнителя. Отмеченная взаимосвязь усилена 
функциональными причинами. Ведь на чипсанах и пэляннез 
играют женщины -  носители песенной культуры.

В з а и м о д е й с т в и е  вокальной и ИМ реализуется и на 
уровне н е п о с р е д с т в е н н ы х  в л и я н и й  инструмента
лизма на песню и наоборот, проявляясь как в жанровом, так и в 
стилевом аспектах.

В о з д е й с т в и е  п е с н и  на  и н с т р у м е н т а л и з м  
белорусов осуществляется благодаря активному использованию 
песенных мелодий -  календарных, семейно-обрядовых, поси- 
делочных (“бяседных”) -  в качестве инструментальной лирики 
на дудке, гармонике, скрипке /1012:77/. Отсутствие самостоя
тельной формульной закрепленности у наигрыша (в сравнении 
с обрядовой песней) привело к тому, что наигрыш допускает 
лишь незначительные импровизационные отклонения от во
кального первоисточника. Эти “вокальные” наигрыши оказы
вают немалое воздействие и на другой инструментальный му
зыкальный материал. Подобная ситуация складывается с рожеч
никами, жалеечниками, исполнителями на дудке, пыжатке, гар
монике, тем более что место песни в НИМ у русских много 
больше, чем у других славянских народов. На западе России, а 
также у белорусов, полесских и карпатских украинцев, ряда 
финских народов аналогичное жанровое преобразование в чи
сто инструментальную лирику претерпевают многие вокально- 
инструментальные формы (напр., припевки и песни, сопровож
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даемые флейтами). Вокально-инструментальная музыка ока
зывает воздействие и на собственно инструментальную. Ха
рактерно также междужанровое влияние одних видов вокаль
но-инструментальной музыки на другие. Остро глиссандируе- 
мый, накаленный способ интонирования, интервальные скач
ки, большой диапазон, контрастно-полифонический способ со
четания голоса и инструмента, характерные для поозерских при
читаний, повлиял на припевки (в частности, на “Скобаря”), 
включая чисто инструментальные их версии /27/. Традиция ис
пользования музыкантами песенного материала, а также раз
витие вокально-инструментальной музыки у славян вызвали 
своеобразную специализацию инструменталистов и инструмен
тов по песенным жанрам. Так, лиру и, отчасти, гудок восточ
ные славяне связывали с песнями духовного, нравоучительно
го и сатирического содержания; бандуру украинцы и гусли 
южные славяне -  с казачьим и гайдуцким эпосом; скрипку ук
раинцы, белорусы, поляки, словаки -  с колядками, свадебными 
и лирическими песнями, припевками, русские -  с плясовыми 
песнями; рожок, дудка, жалейка у них ориентированы, прежде 
всего, на лирику и плясовые песни; гитара, повсеместно, -  на 
романсы.

Влияние песни на инструментализм реализуется на самых 
различных структурных уровнях8. Ритмика и композиция стро
фы гуцульской спиванки, сопровождаемой скрипкой или сопил- 
кой, зависит от соответствующей структуры стиха. Следы стро
фики заметны и при чисто инструментальном исполнении спи
ванки на трембите, хотя стиховые акценты исчезают. Продол
жительность западно-русского песенного наигрыша определя
ется масштабами песни: “игрец оканчивает исполнение каждо
го произведения тогда, когда оканчиваются слова песни, кото
рые он держит в уме. Это имеет место и тогда, когда он играет 
соло” /930:246/. Часто для совместного исполнения с пением

* Интересную в этом плане работу на казахском материале проделал Н.Тифти- 
киди /1096; 1095/.
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инструмент настраивают сообразно голосу певца. Тональное 
соответствие сопряжено с выбором регистра -  обычно для дан
ного инструмента наиболее мягкого по звучанию (нижнего и 
среднего для флейт, среднего -  для хордофонов и пр.); как ос
новной этот регистр остается и в сугубо инструментальном ис
полнении. Влияние голоса отражается на мобильности абсо
лютной высоты настройки тара при исполнении азербайджан
ского мугама. Тарист меняет ее, приспосабливаясь к ханенде 
(певцу), с которым вступает в ансамбль /1068/. Ладками инст
румента закреплены ладовые опоры как чисто инструменталь
ных, так и вокально-инструментальных частей дастгяха и ма- 
кома. В полиэлементных композициях вокал может оказывать 
воздействие даже на инструментальную артикуляцию, вплоть 
до применения нетипичных для инструментов штрихов. Тако
ва, в частности, природа мелких лигатур у народных флейт -  
дудки, сопилки, ламздялис, флоярки /НО-58/.

И все же магистральной, направляющей все структурные и 
жанровые аспекты влияния песни на ИМ остается линия эти
ческая с соответствующей ей эстетикой. Инструменталист по
добно певцу стремится к непосредственному высказыванию, 
ищет тембр, характер интонирования, сближающие инструмен
тальное звучание с вокальным, пытается наделить инструмент 
живой выразительностью голоса. Этот “процесс очеловечива
ния инструментализма” удачно охарактеризовал Б. Асафьев: 
“Поиски в инструментах выразительности и эмоционального 
тепла, свойственные человеческому голосу, -  вот сущность ука
занного процесса” /402:13/.

Не менее отчетливо и разнообразно в о з д е й с т в и е  ИМ 
на  п е с н ю .  Характерные для пастушеских труб и кларнетов 
строй, интервалика, тип интонирования и фразообразования 
оказали прямое влияние на мелодику пастушеских перекличек 
голосом, женских и мужских ауканий многих славянских и 
финно-угорских народов /1063; 1139; 493; НО-54/, а также, бо
лее опосредованно, -  различных вокальных жанров: песен,
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причитаний, трудовых припевок /592/. Волыночные наигрыши 
с типичными для природы инструмента непрерывностью зву
чания, монотонностью, характерными оборотами, основанны
ми на чередовании отдельных протяженных тонов и частых пе
реборов ступеней, в рамках жестко ограниченного амбитуса, 
оказали мощное влияние на всю европейскую песню /354:503- 
540/. Влияние это сказывалось не только на существующих, но 
и в новых песенных жанрах. Многие разновидности более по
здних, нерунических эстонских песен, в том числе 4-строчных 
напевов прямо восходят к волыночным наигрышам -  это под
тверждается историческим материалом -  письменными источ
никами XVII века /1063/. На северно-русскую плясовую песню 
воздействовали не только сопряженная с ней балалайка /872; 
480:161/, но и “инструмент, не употребляемый для пляса -  пас
туший рожок. Песня эта -  замечательное подражание импро
визации таких рожков на канве плясовой, разложившейся бла
годаря этой импровизации” /480:161/. Воздействие ИМ сказа
лось на мелодике, ритмике, форме и даже характере исполне
ния песни. Е. Гиппиус сетует, что “при расшифровке совершен
но исчезает изумительная имитация голосом кларнетного темб
ра народного пастушьего инструмента -  жалейки” (там же). 
Интересный образец опосредованного влияния инструмента
лизма на инструментально-вокальную лирику представляют 
словацкие пастушеские песни в сопровождении поперечной 
флейты. На первый план в них поочередно выходят то певец, 
то флейтист, но оба они хорошо владеют басовой флейтой-фуя- 
рой с ее характерным вибрато, крупноинтервальными отскока
ми и пр. И это нашло отражение не только в наигрыше, но и в 
пении, его мелодике, орнаментике, тембре /1157/. Вокальное 
начало синкретических плясовых жанров, определяющих тра
дицию Поозерья, настолько сплетается с ритмом инструмен
тальной партии и хореографическими движениями, что испол
нение большинства песен не мыслится носителями без игро
вой моторики. Певицы “подогревают” себя жестикуляцией всего 
тела, собственной корпоромузыкой (особенно хлопками рук и
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притопыванием), создают максимальную (вплоть до сканди
рования) прерывистость линии напева, доводят до предела 
дробность фразировки и т. д. Формообразующее воздействие 
ИМ на пение и всю структуру таджикских и узбекских мако- 
мов достигает таких масштабов, что порой даже слово теряет 
значение. При образовании арузного (квантитативного, основан
ного на координации долгих и кратких слогов) стиха речевые 
соотношения и ударения игнорируются. А при положении сти
хов на музыку игнорируются и закономерности стиха. Музыка, 
инструментализм полностью определяют форму целого /3=5/. Ве
дущую роль инструмента при интонировании коляды четко сфор
мулировал в беседе с автором /1972 г. / буковинский традицион
ный музыкант К. Прилипчан: “Не скрипка за голосом май іде, а 
голос за скрипкою”. Многоплановое воздействие ИМ на песню 
представляется чрезвычайно существенным, в ряде культур -  до
минирующим /1063/. И так же управляется, прежде всего, этико
эстетическими мотивами -  стремлением к максимальной обоб
щенности образного отражения. Как хорошо сказал о народном 
пении татарский поэт Г. Тукай: “Приемлемым у нас считается 
мягкое пение, близкое к инструментальному звучанию!” /333:271/.

Родство, отличия, взаимодействие вокальной и ИМ нашли 
отражение в народной т е р м и н о л о г и и .  “Песни играть”, -  
говорят западно-русские певицы. “Скрипка мовить”, “дудка га- 
ворыць” -  украинцы и белорусы. Глаголом “гудать, гудеть” во
сточные славяне обозначали как игру на струнных, духовых ин
струментах, так и пение” /1108:3-6/. “Сыграй нам эту песню” -  
попросят своего музыканта на соответствующем языке жители 
большинства славянских, романских, тюркских, финно-угорс
ких, балтийских селений. Но нигде не произнесут: “Спой на 
трубе, жалейке или барабане”. .. Исследование глубинных кон
тактов песни и ИМ сегодня лишь начинается. Расширение его 
границ откроет новые горизонты не только в постижении осо
бенностей инструментализма, но и иных сфер традиционного 
искусства.
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3

Много связывает НИМ с х о р е о г р а ф и е й .  Сочетание 
танца и наигрыша -  одно из самых типичных для большинства 
народов мира. Танцевальная музыка для многих этносов -  глав
нейшая сфера инструментализма. Недаром Ф. Хербургер, круп
нейший исследователь европейского инструментализма, одну 
из центральных своих работ посвящает изучению ритмичес
кой и композиционной координации между хореографией и ИМ 
/143. 2/. Р. Гарасымчук, ведущий славяновед-хореолог, при изу
чении и картографировании традиционных танцев расшифро
вывает наигрыши, одним из первых осуществляет нотации це
лостных композиций / 134/.

Хореография, тип движений, темп пляски не только тесно 
связаны со всей стилистикой инструментальной танцевальной 
музыки, но заметно воздействуют на нее. Амплитуда и частота 
хореографических па сказывается на типе музыкальной фрази
ровки. Характерная акцентуация танцоров и ритмические фор
мы пляски -  на ритмике и микроструктурах наигрыша. Лекси
ка танца -  на интонационной пластике музыки (мягкие плас
тичные движения естественно сочетаются с протяженной, кан- 
тиленной мелодикой; жесткие, резкие, очерченные -  с преры
вистой, акцентной, рубленой и т. д.). Масштаб, композиция 
фигур и всего танца -  на композиционной периодизации и це
лостной музыкальной форме. Воздействие хореографических 
структур прямо и опосредованно -  через чисто танцевальные 
наигрыши -  отражается на структуре ИМ для слушания. Осо
бенно это характерно для традиций, где музыка для слушания 
опирается на танцевальный репертуар (Надднепрянская Укра
ина, отчасти Прикарпатье; вся Белоруссия; север, северо-запад, 
центральные районы России; все, кроме Аукштайтии и, отчас
ти Сувалькии -  районы Литвы и Латвии; ряд южно-славянских 
и все западно-славянские народы, включая лужицких сербов, 
отчасти румыны-валахи, молдаване и др.). Здесь немаловаж
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ные факторы -  инструментарий и специализация исполните
ля. Более всего танцевальность накладывает отпечаток на игру 
тех музыкантов, в наигрышах на инструментах, которые равно 
участвуют как в сопровождении танцев, так и исполнении му
зыки для слушания. Танцевальное начало заметнее в скрипич
ных, сопилковых, гармошечных наигрышах славян, балтов, нем
цев, евреев, румын и венгров, чем произведениях для пасту
шеских труб, трембит, рогов, жалеек, даудитес, лигав и т. д. 
Профессиональные исполнители на свадьбах и народных уве
селениях активнее включают танцевальную мелодику в свои 
лирические композиции, чем пастухи и охотники. Сопостав
ление инструментальной лирики разных сфер бытования на 
этом уровне может вскрыть много интересного. Однако ре
пертуар исполнителей на инструментах “второй степени род
ства” с танцевальной музыкой также испытал на себе немало
важное влияние. Ведь умение играть “под пляску” или “как 
под пляску” -  предмет гордости пастухов почти всех назван
ных этносов.

В свою очередь, инструментализм немало сказался на спе
цифике танцевальной лексики и композиции. В северных рус
ских традициях хореография танцев (напр., “Метелицы”, “Лан
цы”) и хороводов, исполняемых под песенное сопровождение, 
довольно мягкая, пластичная, движения плавные, часто асинх
ронные по отношению к долям и тактам. Пляски же, сопровож
даемые игрой на гармонике (напр., “Русского”, “Цыганочка”), 
жестче, задорнее, движения более резкие, обостренные, узло
вые точки часто подчеркиваются энергичными притопами. Это 
же касается и одного танца (напр., кадрили), если сравнить две 
его хореографические версии: под инструментальное или пе
сенное сопровождение. Подобным образом отличается украин
ская коломыйка, исполняемая иногда совместно с пением, от 
сугубо инструментального козачка, даже когда они соединяют
ся в цельную пляску (как, напр., в “Гуцулке”) /134: 990/. Компо
зиция и жестоизобразительные эпизоды сюжетных танцев осо
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бенно тесно связаны с музыкальной формой и соответствую
щими звукоизобразительными ее разделами (НО-4) / 134/. При
чем инструменталист, структурирующий форму и учитываю
щий собственно музыкальные законы, становится своего рода 
дирижером для танцующих: он руководит всем процессом, на
мечает эпизоды, выстраивает целое. Это осознают сами испол
нители: “Танец залежит від музиканта” (танец зависит от му
зыканта), -  говорит К. Прилипчан. Музыкант, естественно, дол
жен знать и обычно великолепно знает специфику танца. По
лесские музыканты осведомлены о хореографической компо
зиции нередко даже лучше, чем танцоры. Подобная ситуация 
имеет место в Подолье, Поозерье, Литве. Музыканты-инстру- 
менталисты часто являются учителями танцев, обучая девушек 
особенностям традиционной хореографии (один из наиболее 
маститых мэтров -  цимбалист Ф. Иванов из д. Панфилово Ве- 
лижского р-на) /27/- Прославленную узбекскую танцовщицу Та
мару Ханум учил танцевать дойрист уста Олим /4/.

В русских кадрилях, как уже отмечалось, композицию це
лого определяют танцоры, но музыкант должен знать танец и 
внимательно следить за всеми его перипетиями, вовремя завер
шать (или обрывать) один эпизод и переходить к другому и т. д. 
Танцору, в свою очередь, необходимо ориентироваться в му
зыкальных построениях—словесные подсказки редко когда при
меняются, зато недолго удостоиться критики и насмешки. Осо
бая ситуация: танцы с “распорядителем”; объявления фигур 
имеют торжественный и нередко ритуальный характер. Танцор 
из тихвинской деревни Харчевня на вопрос, зачем он в “Бары
не” так часто и звонко притопывает, ответил: “У нас обычно 
гармошка играла с бубном, сейчас бубна нет...”

Здесь и другое. Связь ИМ и хореографии обусловлена не 
только взаимными влияниями. Их роднит единая исполнитель
ская природа -  кинетика, моторика, сочетание звучания с дви
жением тела, как раз то, что противопоставляет хореографию и 
инструментализм песне. Недаром А. Шеффнер в качестве ис
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ходной генетической оппозиции выдвигает: язык+пение, с од
ной стороны, ИМ+танец, с другой /299. 2:3/. Мало того, танцор 
нередко сам становится инструменталистом, хлопая руками, 
щелкая пальцами, насвистывая, используя кастаньеты, берес
тяные свистки, ложки, удары топориком. О движениях инстру
менталиста, сверхнаправленных на собственно звуковой резуль
тат, говорилось выше. Известны, хотя еще мало исследованы, 
феномены, которые находятся на грани инструментализма и 
хореографии. К таким относится, например, т. н. “игра на ру
ках” распространенная у вепсов и русских Приладожья. Испол
нитель (в д. Березняк Киришского р-на превосходным масте
ром является А. Мазанович) совершает на столе разнообраз
ные ритмические удары руками (кистями, локтями, пальцами 
по столу и друг о друга); при этом движения рук направлены 
на достижение и звукового и зрелищного результата; сами жес
ты очень пластичны, красивы, разнообразны, формируют сво
еобычные хореографические композиции (фото №1)9. Анало
гична описанной нивхская пластика-игра руками по специаль
ному звенящему бревну /29/.

Взаимосвязь инструментализма и хореографии предопре
делена также глубинными, эстетическими причинами. Оба вида 
искусства роднит обобщенная природа образности. Внимание 
к мастерству, техническому уровню, отточенности интерпрета
ции, элементы профессионализма характерны для обеих сфер 
/367:ХУ/. Активное применение разнообразных движений все
го тела, свойственное традиционному инструментализму и хо
реографии (классический балет, напр., прежде всего, искусство 
ног) способствует возрастанию роли соматических факторов. 
В инструментальном исполнительстве, как и в танце, “особен
но ярко проявляются племенные особенности определенного 
этноса”, здесь чрезвычайно ярко выражены этнографическая 
специфика, “лицо народа” / 134:3/. Характерно также весьма

9 В дальнейшем Ф-1 и т. п.
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типичное для обоих видов творчества заклинательное и маги
ческое функционирование (ритуальные танцы и наигрыши за
нимают заметное место в традиционной культуре). Учет осо
бой связи музыки с хореографией важен для понимания как 
инструментализма в целом, так и специфики ряда его сфер. 
Глубоко прав А. Шеффнер, когда противопоставляет програм
мную ИМ, связанную с мимитическими танцами, исполнению 
на инструменте песенных мелодий /299. 2/. Как следует из вы
шесказанного, специфика этих двух сфер инструментализма в 
корне различна.

Тесны контакты инструментализма с народным т е а т р о м .  
Древнейшая их форма -  обрядовые действа -  трудовые, кален
дарные, семейные. В искусстве восточно-славянских колядов- 
щиков, волочебников музыка сочетается с простейшими дра
матическими действиями. В распространенных у славян и их 
соседей по карпатскому региону “играх при покойнике” (в доме 
умершего), где ритуалика и драматические, изобразительные 
действия объединяются с игрой как таковой, музыка и театр 
достаточно автономны: Инструмент постоянно как бы напоми
нает об обстановке похоронного обряда, в рамках которого со
вершаются игры. Имеют место собственно театральные интер
медии, юмористически имитирующие отдельные события или 
ритуалы (напр., игру свадебных музыкантов) /186:121; 92:339/.

Ярко выступает синтез обрядового и собственно театраль
ного начал на свадьбе, которую справедливо называют “народ
ной музыкальной драмой” /495/. Особенно рельефны ее эпизо
ды с перевоплощением, когда (напр., на волховских землях) 
устраивают похищение и выкуп невесты или играют внутрен
нюю “ряженую свадьбу” (парень изображает невесту, девушка -  
жениха) /28/, или, как на Левобережной Украине, изображают 
“цыганят”. Свадебные гости гримируются, переодеваются в “цы
гана”, “цыганку”, “попа”, “дьяка”, “старосту”, “солдата”, “рыца
рей” и вместе с “оркестром” (куда кроме обычного состава трои- 
стой музыки входили сковорода, дырявое ведро, рожок) ходят по
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избам. Одни разыгрывают под музыку какую-либо комедийную 
сцену, отвлекая внимание хозяев, другие -  “цыганят” -  тащат все, 
что попадается под руку, и несут к отцу жениха /336:16/. Нечто 
подобное происходит у ряженых на святках, во многих районах 
России, Белоруссии, Чехии, Польши, Литвы, хотя “цыганят”, кра
дут и не везде. Здесь мы сталкиваемся и с феноменом на грани 
театра и музыки. Таковы, в частности, многочисленные “звуко
вые реквизиты масок при календарных играх” /186:36/, колоколь
чики, бубенчики, шумовые орудия, которыми обвешаны или дер
жат в руках отдельные персонажи (“дед”, “черт”, “доктор”). Еще 
более развернуты театральные интермедии в искусстве народ
ных лицедеев, петрушечников, марионеточников на ярмарках и 
праздниках /161:16; 240; 118; 298/.

Вместе с тем, народный актер, перевоплощаясь, и музыкант, 
имитируя, никогда не теряют самих себя, лишь применяют раз
ные “языки”. К народному театру и театральной музыке более 
всего относится высказывание К. С. Станиславского: “Что бы 
актер не играл, -  каждую секунду он играет самого себя, нико
го другого он играть не может... Перевоплощение не в том, 
чтобы уйти от себя, а в том, что в действиях роли вы окружаете 
себя предполагаемыми обстоятельствами и так с ними сживае
тесь, что уже не знаете, где я, а где роль?!” /319:24-25/. Инстру
ментальный ингредиент таких действ значительно менее авто
номен (дудка с бубном, скрипка с гармоникой у белорусов; ба
лалайка, гармоника, коса, бубен у русских; скрипка, цимбалы, 
сопилка -  на Украине; скрипка, флуер, гордоны, кларнет, тара- 
гота-у  валахов, молдаван, венгров; ламздялис, кларнет, гармо
ника -  у литовцев, а также повсеместно многочисленные ко
локольчики, бытовые предметы, используемые как шумовые ин
струменты и т. д.). Музыканты энергично включаются в дей
ствие и, как актеры, вставляют свои реплики, жестикулируют, 
строят гримасы, усиливая игровую ситуацию инструменталь
ными средствами, что существенно сказывается на активиза
ции изобразительного, иллюстративного начала, театральное-
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ти самой музыки. Наиболее развитые формы традиционного 
театра -  “Батлейка” белорусов, кукольный “Вертеп” и “Бетле- 
гемы” живых актеров на Украине, русские, литовские, еврей
ские, украинские народные драмы и мистерии, узбеко-таджик
ский кукольный театр “Кугирчокбозлар”, театрально-карнаваль
ные действа/161:16,79-83; 336:35-40; 121; 833; 50:63/-неред
ко привлекали большие инструментальные ансамбли из числа 
профессиональных народных музыкантов. Здесь наряду с ис
пользованием звукоизобразительных средств, традиционных пе
сенных и танцевальных мелодий музыкантам приходилось об
ращаться к городскому (в т. ч. инонациональному) материалу, 
Они должны были импровизировать и сочинять новые инстру
ментальные композиции и песни направленно на конкретный 
образ, персонаж, роль, ситуацию, мизансцену. Да и песни со
чиняли инструменталисты, ведь только им отводилась роль про
фессиональных театральных музыкантов!.. /336:472/. Наиболее 
полюбившиеся актерам и зрителям песни и наигрыши из тех 
или иных представлений входили в быт, звучали независимо от 
театра, обрастали в каждой местности своей спецификой, по
полняли фонд традиционной музыки.

Контакты с театром, вхождение инструменталистов в труп
пы оказали влияние на совершенствование принципов органи
зации собственно инструментальных ансамблей /992/, станов
ление зрелых форм народного музыкального профессионализ
ма. Труппы нередко учреждались как довольно стабильные кол
лективы, имели свои помещения на ярмарках (напр., балага
ны), в обществах трезвости, народных домах, а также своих ру
ководителей, администраторов /161:21,83/, экономически зак
репленную профессионализацию, истоками восходящую еще к 
эпохе родового строя /26:152/. И главное. Контакты с театром 
отразились не только на театральности, выпуклости образов 
ИМ, но и на ее форме. Интерлюдийные музыкальные эпизоды, 
сопровождающие конкретные сцены, закрепляются как опре
деленные звукообразные этапы становления целостного сю
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жетного или картинного действия. Каждый отдельный музы
кальный номер подготовлен предыдущей сценой, предыдущим 
музыкальным номером и предполагает определенное продол
жение. Участие инструментализма в откристаллизованных ве
ками обрядах и играх способствовало становлению специфи
ческой формы театральной ИМ. Ж. Руже определяет: этой “фор
мой является действие” /274:139/. Некоторые музыкальные но
мера звучат и отдельно в самом широком быту, однако, они не
сут невольную устойчивую связь с цельным действием. Тради
ционный слушатель легко распознает ее, мысленно воссоздает 
контекст, “образ-эталон” /648:62/, поэтому с достаточной пол
нотой воспринимает форму и глубинное содержание соответ
ствующего наигрыша. Чтобы постичь его, стороннему наблю
дателю или исследователю необходимо тщательно изучить все 
сферы традиционного искусства, с которым инструментализм 
тесно связан.

Сказанное прямо относится и к народной п р о з е .  Тема 
“Музыка, музыканты, МИ” -  одна из популярных в сказках, 
притчах, пословицах почти всех народов мира. Отразилось вли
яние музыки и на интонационности, форме, характере оказыва
ния. Для ряда культур, особенно, охотничье-скотоводческих 
(напр., казахской, киргизской, башкирской, гуцульской, горно- 
валахской, абхазской, хакасской, горно-алтайской), весьма ха
рактерно сочетание в одном жанре прозы и ИМ. Легенда, пре
дание, сказ могут предшествовать наигрышу. Наигрыши нередко 
звучат и между отдельными эпизодами повествования, вкли
ниваются в сказку (НО-5). Иногда рассказ следует как необхо
димое пояснение к наигрышу, но может и возникнуть импро
визационно, по внезапно родившейся ассоциации (особенно 
быличка).

Сочетание рассказчика, сказочника и музыканта-инструмен- 
талиста в одном лице -  явление весьма распространенное у 
многих народов. Отличными рассказчиками всегда были казах
ские кюйши, башкирские курайсы, киргизские комузчи и чоор-
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чи, украинские кобзари, белорусские дудари, лирники многих 
европейских народов. Превосходными рассказчиками являют
ся и сегодня буковинский скрипач К. Прилипчан, гуцульский 
дрымбарь М. Нечай, киришский пастух -  балалаечник и жале- 
ечник П. Буев, тихвинский рожечник С. Груничев. А от волхов
ского балалаечника А. Комиссарова произведены записи быто
вых и волшебных сказок /52/ из современных, едва ли не самые 
обильные, интересные, полные по тексту. Это естественно, т. к. 
и ситуация бытования, и характер функционирования повество
вательных жанров и ИМ для слушания принципиально одно
родны. Когда народный профессиональный музыкант прихо
дил в дом, юрту, “на бяседу” или появлялся на определенном 
месте сборищ, от него ждали музыки и слова.

Тесное сопряжение со словом характерно также для соб
ственно инструментальной, особенно программной музыки. 
Исполнению пьесы предшествует краткий рассказ-программа, 
программное название, либо в процессе интерпретации музы
кант комментирует отдельные эпизоды соответствующими реп
ликами /980:211/.

Принято также исполнять те или иные фрагменты из музы- 
кально-прозаических полиэлементных комплексов и крупных 
программных композиций как самостоятельные инструменталь
ные произведения. При этом произносится программа или на
звание лишь данного конкретного наигрыша: например, гуцуль
ского -  “Когда Довбуш приходил в Криворивню”, абхазского 
“Рица” или башкирского “Буранбай”. А то и вовсе ничего не 
говорят. Но местный житель, знающий традицию, многое ус
лышит в светлом лирическом наигрыше Довбуша, острее от
кликнется на мельчайшие, незаметные для постороннего уха 
детали композиции и исполнения “Рицы” и “Буранбая”. Ведь 
он знает, что Довбуш -  любимый народный герой, вождь кар
патских опрышков -  во время престольного праздника в с. Кри- 
воривня встретит любовь, из-за которой раскроет свою тайну и 
погибнет. Что мифологическое происхождение жемчужины
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Кавказа -  озера Рида -  связано с трагической гибелью бога
тейшего и могущественного рода. Сможет поведать о леген
дарном башкирском полководце Буранбае и т. д., и т. п.

Словесное искусство существенно отразилось не только в 
семантике инструментальных композиций. Оно породило в 
инструментализме и тенденцию к повествовательности, усили
ло его символику, образную характерность, изобразительность, 
ассоциативность, воздействие речевой интонации на музыкаль
ную /648:251/. Сюжетность, повествовательность несомненно 
сказались на формообразовании ИМ (особенно программной), 
а отсюда -  и на становлении композиционных законов НИМ в 
целом, характере ее функционирования и восприятия/1010:314— 
327; 324:233-236/.

Значительно реже исследователи обращают внимание на 
взаимосвязь МИ с традиционным и з о б р а з и т е л ь н ы м  
(особенно орнаментальным) и с к у с с т в о м  и а р х и т е к 
т у р  о й. В ряде национальных культур (казахи, киргизы, обские 
угры, гуцулы, палеоазиаты, многие другие народы Севера) имен
но орнамент и музыка являются структурно наиболее развиты
ми видами народного творчества. Именно в области изобрази
тельного искусства, так же как в ИМ, выделилась особая каста 
народных мастеров-профессионалов. И здесь, и там характер
ны традиционные исполнительские школы, зрелые формы учеб
ного процесса, кристаллизация исполнительской техники /237/.

Характерны и прямые контакты. Музыке, музыкантам, ИМ 
посвящены многие сюжеты росписи, изразцов, лубка, живопис
ных полотен (казак Мамай с кобзой -  едва ли не самый попу
лярный персонаж украинской народной живописи, медведь с 
балалайкой -  русской и т. д.) /93:37; 1123:76-84; 240:34, 47, 51; 
67:38, 57-58,65-66, 127/. Во многих обрядах музыка, действие, 
костюм, пространственная композиция, архитектурный фон, 
ритуальный знак, орнаментированные аксессуары (крашеные 
яички, рушники, ковры, резные деревянные фетиши и фигуры 
идолов и т. д.) неразрывно взаимосвязаны. Связаны и структур
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но, и функционально, и взаимодействием символов, реализо
ванных специфичными для каждого рода искусства средства
ми, но несущими единую семантику. Символ солнца, отража
емый розеткой или овалом в орнаменте, дугообразным (мед
ленные восхождение и спад) мотивом в инструментальных ме
лодиях славян (особенно на трубах) /НО-5, 26 б, в/, хорошо 
понятен танцующим или шествующим по кругу (“по солнцу”). 
Музыкантам отлично известны орнаментальные, а художни
кам -  музыкальные эмблемы тотемических птиц у финно-уг- 
ров и тюрок, животных -  у палеоазиатов, древнетюркские 
символы двух Венер и т. д. /822; 902/. Традиционными носи
телями культуры они даже не трактуются как перевод из од
ного искусства в другое, но воспринимаются как многоликое 
единое или сходное. Художники, подобно музыкантам, совер
шают тайные магические ритуалы для обладания мастер
ством. И тип ритуала в пределах одной этнической традиции 
принципиально един как для музыкантов, так и для художни
ков. Подобно скрипачам, ищущим успеха с помощью ночных 
вылазок к чудодейственным силам природы, прикарпатские 
вышивальщицы ранним летним утром (до восхода солнца) от
правляются на поиски “швальки”-  ярко расцвеченной личин
ки соснового бражника. “И желая, чтобы узоры вышивок были 
так же красивы, как гусеница, вышивальщица, приступая к 
работе, произносит: “Яка ти є мудра і виписана... аби і я така 
мудра була і вишити і виписати!” /93:52/. У многих народов 
сооружение избы, новой пасеки, разбивка стойбища, установ
ка юрты освящается музыкой. Существовали и зрелища, где 
инструменталисты сопровождали показ картинок, пейзажей, 
карикатур. Таков, например, восточно-славянский “Раек” -  
“кино XVIII века”: зритель смотрел в отверстие коробочки 
через увеличительное стекло на передвижные (с помощью лен
точки, намотанной на барабан) картинки, раешник их юмори
стически комментировал, музыканты усиливали впечатление 
своими звуковыми средствами /161:27/.
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Музыканты часто играют на инструментах, сделанных и 
орнаментированных мастерами-резчиками. Сами инструменты 
становятся предметами, где музыка сталкивается с орнаментом, 
пространственной композицией. Здесь масса каналов взаимо
действия и обмена приемами формообразования. Весьма ти
пично также сочетание мастера-художника и музыканта-испол- 
нителя (он же часто -  и мастер-изготовитель МИ) в одном лице. 
В д. Пудоть Витебского р-на (Поозерье) основы прялок имели 
форму скрипки -  изготовлявшие их мастера были одновремен
но музыкантами /27/. Но форма МИ, в свою очередь, повсемест
но связана с формообразовательными традициями материаль
ной культуры, народного орнамента, архитектуры.

Для мастеров-хуцожников, резчиков, керамиков, плотников, 
инкрустаторов, ковроделов как и для инструменталистов-музы- 
кантов характерно осознанное отношение к форме, архитекто
нике, композиции, симметрии. Орнамент и музыка -  искусства 
по своей природе глубоко обобщенные, в присущих им формах 
отражают очень близкие, нередко одни и те же темы, пользу
ются довольно сходными структурными приемами, активно 
влияют друг на друга. Даже архитектура, несмотря на свою мак
симальную практическую предназначенность, не осталась в 
стороне. Одна из типичных особенностей народных деревян
ных церквей славян и балтов -  это идущая от музыки роль про
цессуального, динамического момента в построении их архи
тектурных форм. Полное представление о храме можно полу
чить, лишь обойдя строение вокруг. То же относится к инте
рьеру. Характерны эффекты “оркестрового и гармонического 
эллипсиса” в покутской церкви XVII в.: “Необычно устроено 
огромное крыльцо, защищенное двускатным навесом. При пе
реходе из низкой паперти в просторный притвор, а затем в бо
лее высокую подшатровую часть, постепенно перед вами рас
крывается внутреннее пространство храма. В силу контраста 
создается впечатление грандиозности центрального помеще
ния, хотя его размеры скромны” /93:16/. Существенную роль в
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становлении образности и архитектоники произведений народ
ного искусства играют цвет и колорит. Тонально-цветовая дра
матургия и стремление к обобщенному высказыванию свой
ственны не только орнаментам ковров, вышивок, вязаных, рез
ных изделий славян, балтов, тюрок, финно-угров, но и таким 
“сугубо изобразительным” видам искусства как сюжетные из
разцы, живопись, скульптура. Часто тональное, композицион
ное значение цвета главенствует над реальным: корова может 
оказаться зеленой, вода -  красной, деревья -  синими. Стрем
ление к архитектонической стройности преобладает и над на
туральной достоверностью пропорций, линий рисунка. Голова 
коня может оказаться не больше копыта, в человеческих физи
ономиях иногда с трудом угадываются части лица и т. д. /93:43; 
67; 237; 94; 153; 207/. Взаимосвязь, взаимовлияния драматур
гии цвета, узоров, орнамента произведений изобразительного 
искусства, с одной стороны, и тонально-тембровой, а также 
композиционной драматургии ИМ, с другой, особенно есте
ственны в традиционной, прежде всего сельской среде. Здесь 
контакты различных искусств, да и самих исполнителей-мас
теров разных специализаций, довольно тесны.

Однако, более всего взаимодействие искусств отразилось 
на архитектонике: разница в материале творчества здесь менее 
существенна, зато на первый план выходит единство художе
ственного мышления народа. И тогда ясно проступают конст
руктивные параллели между женскими наигрышами на темир- 
комузе и орнаментами киргизских ковров /1087/. Лишь обра
тившись к традиционной архитектуре Бухары, становится по
нятной система иерархии элементов в инструментальных час
тях шашмакома /1034/. Только представив, как трактуется по
добие форм разных масштабов народной архитектуры -  от эле
ментарных узоров, простейших конструкций до контуров ко
локольни, церкви и всего вместе в ансамбле с окружающим ре
льефом, -  можно разобраться в структурной специфике круп
ных карпатских инструментальных композиций /93:14-17; 998;
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979/. На первый взгляд, основанные на простом подобии, но 
благодаря бесконечной цвето-тоновой комбинаторике элемен
тов, непрерывно обновляющиеся на протяжении всей длины 
новгородские и волховские плетеные дорожки представляют 
прямой структурный аналог развитым гармошечным компози
циям. Здесь все эпизоды оперируют теми же ритмо-интонаци- 
онными мотивами, но каждый раз в другой последовательнос
ти, собственно вариации отсутствуют /843; 841/. Аналогична 
связь больших сюжетных композиций изразцовой печи, скла
дывающихся из динамичного подбора отдельных “кадров”-кар- 
тинок, с инструментальной многотемной сюитой-поэмой /990/. 
“Графическая схема контрастного ладотонального интонацион
ного и ритмометрического переплетения в сутартинес... пока
зывает геометрическую последовательность перекрещиваемых 
двух угловато волнистых линий. Схема эта по существу совпа
дает с наиболее распространенным и характерным литовским 
традиционным геометрическим орнаментом, основным элемен
том которого является ромб” /922/. Развернутые орнаменталь
ные произведения -  большие ковры, кружевные платки, много
элементные резные композиции по дереву и кости самых раз
личных народов -  своеобычные в каждой конкретной этничес
кой культуре -  могут оказаться как раз тем ключом, который от
кроет исследователю тайники музыкальной архитектоники тра
диционных инструментальных творений. Тесные взаимодействия 
музыкальных и орнаментальных форм, а также принципов струк
турирования особенно рельефны при сопоставлении работ вы
дающихся мастеров. Глядя на орнамент крупных гуцульских рез
чиков О. Бахметюка и Ю. Корпанюка, слышишь поэмы И. Гаве- 
ця и В. Могура: “Мастер покажет вам десятки различных “эле
ментарных” фигур, из которых, как из букв слово, а из слов речь, 
составляются орнаментальные мотивы и из них стройная ком
позиция узора. Свободно распоряжаясь этим арсеналом средств, 
мастер отбирает необходимые и искусно связывает их в единое 
целое, создавая чудесную симфонию узоров” /93:28; ср .: НО-6 и
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Ф-2/. Прямое влияние звуковых полотен классиков традицион
ного инструментализма/990/?... Отчасти несомненно!.. Но ведь 
зафиксированные в орнаменте как в своего рода “нотном тексте” 
они становятся моделью для новых инструментальных импро
визаций. Этот процесс взаимообратимый.

Имеет место и в н у т р и р о д о в о е  взаимодействие о т 
д е л ь н ы х  в и д о в  ИМ.  Здесь и обмен ценностями между 
различными группами, классами, диалектами, этносами. И об
мен приемами между исполнителями на разных инструментах: 
наигрыши на коми сигудке в отношении фактуры не отличают
ся от балалаечных (с трезвучным строем) /1133/. И репертуа
ром: лирники перенимали от кобзарей думы, кобзари -  песни 
религиозно-эстетического и философско-морализующего содер
жания /937/. И перенос с одного инструмента на другой отдель
ных конструктивных элементов композиции. И многое другое, 
но это уже тема для специального разговора (см. гл. 6).

Инструментальная музыка -  существенная, автономная, но 
неотъемлемая часть традиционной художественной культуры. 
На протяжении всей истории своего формирования и развития 
она тесно связана и взаимодействует сегодня в своем живом 
функционировании с самыми разнообразными формами худо
жественного творчества. Влияет на них, сама получает нема
лые энергетические импульсы, пользуется разнообразными 
“подсмотренными и подслушанными” приемами, отражает по- 
своему общие темы, художественные принципы, идеи, способ 
мышления этноса, класса, эпохи. Вот почему при изучении ин
струментализма каждой конкретной национальной культуры 
представляется важным обращение к сопутствующим и взаи
модействующим с ним в процессе функционирования видам ху
дожественного творчества.



Г л а в а  З

ПРОБЛЕМЫ ГЕНЕЗИСА И РАЗВИТИЯ. 
ИСТОРИЧЕСКАЯ СТРАТИГРАФИЯ

О
бобщая феномен культуры, естественно, сталкиваешься с 
проблемой его происхождения. Особенно это необходимо 

при первом обращении к феномену как целостности. Наше по
ложение осложняется двумя обстоятельствами. Первое. Мате
риалы, которыми располагает наука, о древнейших эпохах му
зыки -  чрезвычайно скудны. Мы можем строить гипотезы, опи
раясь лишь на археологические находки отдельных инструмен
тов, их изображений, а также данные смежных наук: филосо
фии, эстетики, психологии, истории культуры. Второе. Нет се
рьезных опытов в этой сфере. Из работы в работу кочуют ут
верждения о том, что ИМ возникла значительно позже вокаль
ной, под воздействием песни, а само пение родилось из акцен
тов и интонаций человеческой речи1. На их фоне одинокой, 
затерявшейся без продолжения или хотя бы серьезного рассмот
рения выглядит догадка А. Неустроева (1892 г.) о возможности 
происхождения МИ независимо от пения и даже до него /650:41- 
42/. Большинство утверждений не аргументируется. Их аксио- 
матичность вызвана еще отсутствием памятников, где бы фик
сировалось звучание, вокальное или инструментальное. Это

1 Эти утверждения так или иначе наследуют гипотезу Г. Спенсера о происхож
дении музыки из речи/712; 713/.
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говорит о том, что рассмотрение вопроса о генезисе ИМ необ
ходимо вести комплексно. И учитывать оба критерия: функци
ональный (ИМ как вид искусства) и структурный (ИМ как фор
ма звуковой деятельности).

1

Начнем со с т р у к т у р н о г о .  Совершенно очевидно, что 
ни сам звук, ни звукоизвлечение не изобретены человеком. Не
зависимо от человека звуковые явления возникают при разря
дах молнии, химических и физических реакциях, вулканичес
кой деятельности, порывах ветра, проникающих в щели или 
рассекающихся о грани рельефов, камней, раковин, озвучива
ющих полые стебли тростника, проеденные насекомыми наро
сты на стволе акации (такую акацию называют в тропиках “иг
рающая на флейте”) и т. д. Звуковая сфера на Земле существует 
столько, сколько сама Земля. Достаточно давно бытуют и зву
ковые феномены, по структуре сходные с формами человечес
кого звукотворчества. Приоритет в их исследовании принадле
жит венгерским ученым. П. Секё и его коллеги произвели мно
жество записей звучания различных явлений природы (т. н. фи
зическая музыка) и живого мира (т. н. биологическая музыка: 
крики, пение, воркование птиц и животных). Расшифровав их 
(нередко при замедленных скоростях воспроизведения), уче
ные обнаружили известные человеческому звукотворчеству ла
довые, ритмические структуры, формы периодизации и т. д. 
(337). Возраст физической музыки -  несколько миллиардов, 
биологической — 150 млн лет. Человек на Земле существует не 
более 2-3 млн лет2 и задолго до того, как приступил к соб
ственной звуковой деятельности, был знаком (пусть неосознан
но) со многими ее структурами и способами звукоизвлечения -

2 Б. Поршнев, правда, ведет счет лишь от “говорящего” Ьогпо заріепз /258:103, 
117-118/.
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во всяком случае, с наблюдаемыми, “инструментальными” (как 
у флейт из акации), -  пропуская их сквозь выработанные его 
природой “слуховые цензуры и усилители” (645:83). Стабиль
ные для каждой местности, многократно слышанные челове
ком структуры физической и биологической музыки отража
лись в коре головного мозга в виде стойких звуковых представ
лений. Фиксировались и ассоциации между способом и резуль
татом звукопорождения.

Источник звуковой деятельности человека -  “в движении 
тела..., управляемого им самим” /827/. Биологическая природа 
порождения звуков у человека и животных в этом едина. От 
высших животных (прежде всего обезьян) человек унаследо
вал способности передавать два типа сигналов: 1) т. н. аффек
тивные сигналы, выражающие эмоции и состояние организма 
(распространены у большинства млекопитающих и птиц; 
у шимпанзе их более 20!); 2) т. н. жизненные шумы -  сигналы, 
подаваемые в эмоционально нейтральном состоянии (только у 
человека и высших обезьян) /258:66/. Функциональная основа 
сигнальной деятельности -  необходимость передать сообще
ние (в т. ч. о своем состоянии) от одного члена объединения 
(коллектива, стада) к другому. Структурная -  наличие стойких, 
повторяющихся, поэтому распознаваемых формул, а отсюда -  
стереотипов движения тела и способов звукоизлечения. Выбор 
и закрепление таких формул зависели от звуковых представле
ний и собственных возможностей человека (воспроизведения 
и восприятия). Биогенетический закон Геккеля гласит: “Онто
генез рекапитулирует (повторяет) филогенез”. Как ребенок, 
лишь пройдя в собственном развитии период восприятия и ус
воения сигналов своего сообщества, начинает их сам воспро
изводить, так и древний человек опирался на познанный им 
мир звуковых образов. Отсюда прямая связь человеческого зву- 
котворчества с физической и биологической музыкой.

Тезис о том, что вокальная музыка древнее инструменталь
ной, на структурном уровне неправомочен. Оба вида звукоизв-
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лечения -  аутоинструментальное и вокальное -  свойственны 
биологической музыке. Физическая -  сугубо инструменталь- 
на. Может быть, первобытный человек мог предпочесть пение 
из-за отсутствия практики использования орудий?.. Тоже нет. 
Простейшие орудия -  предметы внешнего мира (палку, камень, 
кость, раковину и т. д.) -  применяли и питеки /373:287/, и пер
вые люди, начавшие “с того, что присваивали себе предметы 
внешнего мира как средства для удовлетворения своих потреб
ностей” /4.2:378/. Однако животные пользуются орудиями эпи
зодически, не фиксируют, не закрепляют осуществляемые с их 
помощью операции. Постепенное овладение орудиями, кото
рые “перестраивают... естественные, инстинктивные движения 
и формируют... новые, высшие двигательные способности” 
/195:419/, развитие руки и мозга в процессе труда /4:490/, при 
этом стабилизация использования орудий -  проводников воз
действия человека на предметы труда /4. 3:190/, -  вот что ха
рактеризует важнейший, 1-й э т а п  э в о л ю ц и и  Ьошо 
заріепз, этап становления человека как такового /373:286/3. Если 
“животные и не изготовляют своих орудий, и не хранят их” 
/195:286/, то уже питекантропы стабильно применяют и созна
тельно производят орудия /253:46/. “Человеческие орудия -  это 
то, что специально изготовляется... отыскивается, хранится 
человеком” /195:286/. Возраст древнейших орудий -  ок. 2,6 сол
нечных лет. Функционирование орудий стабилизировалось за
долго до возникновения речи (всего ок. 30 тыс. лет назад) 
/253:44/. Кстати, с помощью орудий -  “предпосылки очелове
чивания” /258:393/ -  создавалось и древнейшее из известных 
искусств на земле -  наскальные рисунки, или “корни письмен
ной речи” /373:286; 258:420/.

Одновременно с совершенствованием труда активизирова
лась и деятельность сигнальная /253:66/, осуществлявшаяся как 
средствами собственного тела, так и с помощью звуковых ору

-1 По Б. Поршневу -  палеоантропов или трогладитид /258:175/.
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дий. Первые орудия были двух родов. Одни представляли со
бой приспособления для направленного использования физичес
кой музыки и были заимствованы непосредственно у природы. 
Таковы т. н. эоловы инструменты (эолова арфа, эолова лютня и 
т. п.), где источник звука -  ветер /222/; по-видимому, родствен
ны им и трещотки (типа карпатского “медвежьего клепала”), 
озвучиваемые течением реки или ручья и т. п. Другие -  возни
кали как проекция человеческих органов, прежде всего рук и ног. 
“Руки уже... не ударяются одна о другую, а берут деревянные 
палки или колья; ногами топают уже не по земле, а по доске 
над ямой или выдолбленным стволом дерева... К топающей 
ноге привязывают шнурки с ракушками, кожицей от фруктов и 
зубами зверей, чтобы подчеркнуть ритм шагов... С движущейся 
ноги эта гирлянда проецируется потом на палку, которой уда
ряют о землю... Возникают священные гремящие сосуды — по
лые предметы, как, например, высушенная тыква, в которую 
насыпают камешки и косточки... (В подражание этому при
митивному МИ зари человечества делают из целлулоида пер
вый МИ наших детей)” /430:25/. П е р в ы е  з в у к о в ы е  о р у 
д и я  -  предмет общественной звуковой практики /195:287/ -  
позаимствованы человеком у природы (камешки, раковины, 
стебли, кости). Однако и специально изготовленные флейты и 
трубы из кости и раковины известны еще с эпохи палеолита 
/353; 289; 245:396-398/. А ведь многие инструменты, более лег
кие для изготовления и еще более древние, археологически не 
сохранились из-за недолговечности материала (дерево, трост
ник, листья и т. п.) /315:393/. Совершенствование звуковых ору
дий тесно связано с развитием как материального производства, 
так и системы сигналов. Причем развитие системы аффектив
ных сигналов, еще в палеолитическую эпоху (40-50 тыс. лет 
назад), могло привести к становлению элементов древнейшей 
музыки, связанных с трудом -  аутоинструментальной, инстру
ментальной и пения без слов. Именно тогда “Ьото заріепз дос
тиг такого понимания природы, такого уровня самопознания
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(.. .человек по философскому определению -  это “материя, по
знающая самое себя”), который сделал возможным с о з д а н и е  
и с к у с с т в а ” /373:286/. Причем, как полагал К. Штумпф, та
кие кардинальные свойства музыки, как стабильность интерва
лики и тоновых связей, объективно сформировались и закрепи
лись в ИМ раньше, чем в пении. Более того, именно ИМ стимули
ровала становление и развитие вокальной: “инструменты, допус
кавшие точную фиксацию установленных интервалов, в боль
шой мере послужили... развитию самого пения” /781:49/4. В хо
зяйственном отношении -  это эпоха собирательства и охоты.

Начало неолитической революции -  2-го э т а п а  в р а з 
в и т и и  Ьошо заріепз, связанного с приручением животных, 
окультуриванием растений (30-10 тыс. лет назад) /373:287/, спо
собствовало и перерастанию примитивных “жизненных шумов” 
с помощью голосовых средств в звуковую речь (по В. Бунаку) 
/253:66/5. А система инструментальных отпугивающих звуков 
и шумов, сигналов, манков, средств организации труда и быта 
возникла на основе корпоромузыкальных и инструментальных 
предпосылок. К мысли о сигналах как общих предшественни
ках музыки и речи подходил еще в нач. XX в. К. Штумпф. При
чем, исходя из собственно музыковедческих предпосылок, 
К. Штумпф более древней считал музыку, структурная специ
фика которой -  сочетание фиксированных, протяженных вы
сот -  ближе сигналам, чем речь с ее постоянно меняющейся 
высотностью, скользящей нестабильной интонацией /781:22, 
26, 28/. Искусство слова, основанное на сформированных нор
мах речи, и связанная с ним вокальная музыка с текстом -  яв
ления еще более поздние. Словом, инструментальная (в т. ч. 
аутоинструментальная) музыка и исторически и стадиально

4 А. Шеффнер, делая акцент на разной природе звукоизвлечения вокальной (го
лос, речевой аппарат) и инструментальной (моторика тела) музыки, говорит об их 
автономии, независимом происхождении и развитии.

5 По. Б. Поршневу -  через суггестию как отрицание 1-й сигнальной системы 
(258:440).
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старше, чем словесное и словесно-вокальное искусство. К тому 
же итогу приводит сопоставление данных сравнительно-типо
логического изучения культур. “Ритм в широком смысле, как 
форма композиции в мусических искусствах, -  считает В. Жир
мунский, -  древнее, чем поэтическое слово, и накладывается 
на словесный материал извне, под общим влиянием танца и 
музыки” /137:18/. “Словесное искусство, согласно Е. Мелетин- 
скому, возникло позже... других... искусств, т. к.... требова
лась высокая степень развития языка в его коммуникативной 
функции и наличие довольно сложных грамматико-синтакси- 
ческих форм” /215:149/. “Спенсер полагает, что музыка воз
никла из языка, она является тональной фиксацией обычной 
разговорной речи. Тогда у примитивных народов должно бы 
иметься большое родство между речью и музыкой, ясно выра
женная “ритмическая мелодия”. Но это не так: мелодии вед- 
дов и огнеземельцев вполне поются, а не говорятся. Этот факт 
свидетельствует против гипотезы П. Шмидта о том, что пение 
возникло из коллективно произносившейся молитвы. У при
митивных народов не было речитативных хоров, не было и кол
лективных молитв, кстати, первоначально вообще не было мо
литв” (Ф. Бозе) /430/. Не исключено, что с т ы к о в к а  м у 
з ы к и  и с л о в а  и становление собственно вокальной музы
ки происходило еще на более зрелом этапе развития обеих сиг
нальных линий: 1) аффекто-сигналы -  музыка; 2) “жизненные 
шумы” -  речь. “Пение возникло, -  считает Ф. Бозе, -  когда 
маленькие слова-мотивы стали многократно повторяться. Благо
даря повторению произносимое слово-мотив становится тональ
ным, приобретает определенный ритм и таким образом “оформ
ляется”. Часто повторяющееся движение выделило его из общего 
потока, сделало из повседневного явления нечто выходящее за его 
рамки” /430/. Более позднее, сравнительно с танцем и музыкой 
(инструментальной и вокальной без слов), возникновение вер
бального пения наглядно и в древнейших синкретических хоро
водах. “Отчетливый ритм, связанный с движением хора, подчер
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кивается простейшими ударными инструментами (барабан, бу
бен, бамбуковые трости) или хлопаньем в ладоши. Песня хора... 
ограничивается в самых примитивных формах эмоциональным 
припевом, повторяемым всеми участниками хора (напр.: еіо! еіо!). 
Когда возникает в песне простейший такт, он первоначально им
провизируется на случай и так же легко забывается” /137:19/.

Итак, инструментализм относится к древнейшим проявле
ниям человеческого творчества, предшествовавшим зарожде
нию вокальной музыки с поэтическим текстом, -  первое выте
кающее отсюда положение.

2

Как видно из приведенных рассуждений, структурные ас
пекты происхождения ИМ переплетаются с ф у н к ц и о н а л ь 
ными .  Истоки инструментализма как и других искусств, в из
вестной степени, лежат в т р у д о в о й  д е я т е л ь н о с т и .  
“Труд старше искусства... человек сначала смотрит на предме
ты и явления с точки зрения утилитарной и только впослед
ствии становится... на эстетическую точку зрения”, -  утверж
дают эволюционисты /13. 2:354/. Согласно археологическим 
данным палеолитические формы инструментального звуковы- 
явления имели п р и к л а дн о е н а з н а ч е н и е  /1012:51:225/: 
отпугивание зверей, указание на местонахождение стоянки, оп
ределение погоды, надвигающейся бури и грозы, организация 
труда и т. д. Эоловы инструменты и эолова музыка, подслушан
ные у природы, дополнялись корпоромузыкальными и чисто 
инструментальными шумами и звуками, свистом, хлопками рук, 
ударами и трением камешков и т. п. Определяющей в назван
ных звуковыявлениях была, разумеется, коммуникативная функ
ция. Ее корни -  в биологической природе живого. Ведь и звуко- 
творчество животных представляет собой средство акустической 
коммуникации. Самец закрепляет за собой территорию вокруг 
гнезда, вызывает самку, детеныш сообщает матери о своем ме
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стонахождении, каком-либо желании и т. д. Стадиально более 
поздним (но в пределах палеолита) этапом данной линии раз
вития функционирования является собственно сигнальная тру
довая и бытовая музыка /225/. связанная с высоким уровнем 
эволюции системы “жизненных шумов”. Здесь наряду с идио- 
фонами, свободными аэрофонами выступают уже и собствен
но духовые инструменты: флейты и трубы из раковин, костей, 
рогов животных, а также (предположительно) -  из тростника, 
деревьев, кустарников, птичьих перьев.

Биологической природой порождены и психо-эмоциональ- 
ные звуковые выражения. От животных человек как бы унасле
довал способность через звук проявлять восторг, страх, агрес
сивность, удивление, радость, страсть, горе, любопытство. 
Ч. Дарвин, многие психологи начала XX в. в этих выражениях 
чувств даже видели истоки музыкального искусства. Связан
ные с аффективными сигналами психоэмоциональные звуко
вые комплексы, однако, у животных не превращаются в искус
ство, не координируются с системой “жизненных шумов”, не 
могут быть многоцелевыми, звуко-ритмически оформленными. 
Психо-эмоциональные звуковые проявления чувств сами по себе 
и у человека остаются только криками сиюминутной страсти, 
ужаса, боли или наслаждения; лишь структурно оформившись 
под воздействием системы нацеленных, контролируемых сиг
налов (идущих от развитых в процессе труда “жизненных шу
мов”), постепенно стабилизируясь до превращения в символ и 
знак, благодаря чему непосредственное выражение эмоции сме
няется высказыванием о чувстве, -  управляемые звуковыраже- 
ния этого рода становятся материалом искусства. Употребле
ние специального орудия -  существенный момент. МИ, расши
ряющий возможности выявления чувства, увеличивает целенап
равленность и эффективность эмоционального выражения. 
Выражение чувства с помощью МИ -  уже не сиюминутный 
взрыв, но всегда искусство. Разумеется, во всех подобных зву- 
копроявлениях выражение чувства тесно переплетается с ком
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муникативным актом. Возникает определенный адресат: а) до
статочно широкий и обобщенный, чтобы не иметь единого и 
одноместного толкования; б) достаточно ограниченный кругом 
посвященных в символику (т. н. селективная суггестия) /258:197/. 
Сюда восходят и ко р н и э с т е т и ч е с к о г о  в искусстве зву
ков. Аналогичное происходит в других функционально род
ственных художественных феноменах. “С помощью отвлечен
ных абстрактных символов аборигены Австралии излагают 
целые истории, некогда происшедшие с героями мифологии и 
тотемическими предками. Глядя на чурингу (свободный аэро
фон. -  И. М.), на которой изображено несколько... полуокруж
ностей, соединенных волнистыми линиями, австралиец, посвя
щенный... в ее символику, расскажет вам полную драматизма 
историю из жизни своих предков, полулюдей-полуживотных. 
И без его помощи вы никогда не постигли бы смысла этих изоб
ражений, ибо и в соседней группе вы видели такие же точно, 
но там значение их было совсем иным... Перед нами... комму
никативная (функция. -  И. М.), состоящая в передаче инфор
мации от человека к человеку, от группы к группе, от поколе
ния к поколению. Социальную и культурную роль искусства 
первобытного в этой функции трудно переоценить. И возника
ет она, как видим, стадиально очень рано” /156:287/.

Существенный момент эволюции древнейшей ИМ -  фор
мирование в процессе развития труда и трудовой музыки пред
ставлений об а к т  и в н о й , п р е о б р а з у ю щ е й  р о л и  и с 
к у с с т в а  /26:26/. Согласно с ним искусство -  не только фор
ма отражения реальности, но и воздействия на нее в необходи
мом направлении. Не случайно значительное место среди древ
нейших наигрышей принадлежит магическим и заклинатель- 
ным. Вышедшие из собственно трудовой сферы (где их цель -  
способствовать труду и благополучию рода), они составили 
основу инструментального ингредиента культов, обрядов и ри
туалов, сформировавшихся в эпоху неолита/26:166/. Костяные 
флейты, трещотки, погремушки, жужжалки, бычий рев, буб
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ны -  их типичный инструментарий. Обряды, игравшие боль
шую религиозно-магическую и общественную роль, способство
вали возрастанию социальной значимости музыки, искусства, 
ибо исполнительская, художественная удача обряда, верили, 
определяла его результативность, действенность в быту. Отсю
да возрастание значимости “самого искусства в религиозно
обрядовой и общественной жизни племени. Роль искусства 
здесь не служебная, не декоративная или иллюстративная -  
искусство необходимая составная часть самого действия, без 
него действие не будет иметь смысла и не приведет к желае
мым результатам” /156:287/. Все это способствовало развитию 
музыкальной формы, исполнительского мастерства, совершен
ствованию инструментария и, в итоге, омузыкаливанию, эсте
тизации ритуала. Эстетическое начало -  все заметнее в раз
личных сферах звукотворчества. Среди памятников неолита 
флейты с грифными отверстиями и флейты Пана, гобои и клар
неты, металлические трубы, односторонние барабаны, первые 
ксилофоны, -  инструменты с большими музыкальными воз
можностями. Позже других появляются хордо фоны -  луки, цит
ры, арфы, лютни, но и они -  с ярко выраженной эстетической 
функцией -  сформировались и функционировали задолго до 
новой эры /286:114; 633.2; 289/.

Эволюция функционирования инструментализма обуслови
ла и р а з в и т и е  е г о  с т и  л и с т и  к и. “Свойства тонов не 
могли быть постигнуты обществом раньше, чем люди научи
лись производить их и испытывать в своей практической дея
тельности. Вероятно, первым шагом было вызванное трудовы
ми, охотничьими нуждами п о д р а ж а н и е  тонам, существу
ющим в природе, и прежде всего пению птиц” /719. 2:129/, кри
кам животных, свисту тростника, многочисленным формам био
логической и физической музыки. Древность звукоподражае- 
мых наигрышей (“периферия системы человеческих знаков”) 
/258:138/, отнесение их к эпохе нерасчленимости искусств под
тверждается наличием имитационных аналогов в других видах



Глава 3. Проблемы генезиса и развития.
131

художественного творчества. Достаточно обратиться к мими- 
тическим пляскам-подражаниям животных, птиц, рыб; про
граммным наигрышам, где звукоподражательность проявилась 
даже в названии (типа коми “кэк кэкэм моз” -  как кукушка 
поет) /1136:91/; звукоимитационной поэзии (типа украинского 
“Плача дрозда”: “Проклєтий, вівчарю, проклєтий! Найшов мої 
діти, найшов. Наклав ватру, наклав ватру... Пірить!... Пірить!... 
Пірить!... Пече -  їсть: пече -  їсть” -  “проклятый пастух!... На
шел (в гнезде) моих детей!.. Развел огонь... Печет -  ест”) 
/370:243-244/. Или в нанайской песне, изображающей греблю: 
слово-попевка “тамбуки”, по мнению информантов, имитиру
ет звук опускания весел в воду, “буяки” -  бурления воды от вес
ла, “соар” -  движение, с которым весла поднимаются вверх, и 
звук стекающей воды (НО-7) /13/. Стадиальность развития зву
коподражательных наигрышей оставила отчетливые следы в ИМ 
многих народов. Древнейшие из звукоподражаний -  натурали
стические, охотничьи (манки). Строй и форма наигрыша здесь 
подчинены биологическому первоисточнику (НО-8). Стадиаль
но более позднее -  абстрагированные от производственной 
задачи имитации тембра и формулы напева или крика живот
ных, а также голосов персонажей, духов, героев из игр, шаман
ских мистерий, сказаний, песенных воспоминаний /777/. Здесь 
исполнитель демонстрирует умение. Задача иная -  убедить не 
животное, на которого ведется охота, а людей; и сходства до
биваются не столько с первоисточником, сколько со сложив
шимися о нем представлениями. Структура наигрыша зависит 
уже и от складывающихся понятий о композиции (НО-9). От 
таких наигрышей недалеко до эстетизированных импровиза
ций, где на одном инструменте имитируются другие музыкаль
ные орудия либо человеческое пение (НО-10), т. е. происходит 
интонационное и структурное подражание человеческому зву
ковому творчеству. И, наконец, до собственно эстетических 
инструментальных композиций, где звукоподражательные эпи
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зоды вплетаются в художественное целое, управляемое сугубо 
музыкальными законами (НО-11).

Существенным моментом стилевого развития инструмен
тализма является э в о л ю ц и я  ф о р м ы  и о т н о ш е н и я  к 
ф о р м е  самих музыкантов. Лишь постепенно складывается 
тенденция к организации материала, стабилизации структур
ных связей и пропорций. Эволюция эта коснулась как инстру
ментария, так и наигрышей. “Первым звуковым инструментам, 
как и вообще орудиям, имеющим правильную и устойчивую 
форму, предшествовали грубые бесформенные изделия” 
/253:47/. Первые попытки распределения отверстий у аэрофо
нов и струн у хордофонов были, как полагает Л. Ляндри, доста
точно случайны /557:222/, либо, согласно, К. Штумпфу, зависе
ли от природы материала (напр., узлов бамбука) /781:35/. Соот
ветственно, строй и звукоряды наигрышей музыкальным созна
нием не программировались. Эволюция конструкции МИ еще 
долго происходила не столько из роста и изменения чисто му
зыкальных потребностей, сколько подчиняясь общим процес
сам развития производства вообще и средств производства, в 
частности. Недаром единство мышления мастеров восходит к 
древнему искусству изготовления универсальных орудий. И до 
сегодняшнего дня создатели МИ в народе часто являются мас
теровыми широкого профиля: столярами, резчиками и т. д. Вы
бор формы и конструкции инструмента, пропорций его частей, 
распределение ладков на грифе хордофона или грифных отвер
стий аэрофона были обусловлены и геометрическими представ
лениями /1109:40/, и пропорциями человеческого тела -  мно
готысячелетнего образца для разнообразных форм и конструк
ций /645:81/, созданных самим человеком. До сих пор казахс
кие, башкирские, татарские, киргизские пастухи, распределяя 
отверстия на сыбызгы или курае, прежде всего, учитывают рас
стояния между пальцами рук /901:128-129/. Мастера Букови
ны, Прикарпатья и Закарпатья могут нарушать принцип испол
нительского удобства при изготовлении флояры или сопилки
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ради: а) основного тона, соответствующего представлениям о 
зву коидеале: б) типовых геометрических пропорций располо
жения отверстий. Центр верхнего отверстия, согласно тради
ции Южного Закарпатья, должен находиться точно на середи
не трубки. Нижнюю половину последней (от верхнего отвер
стия до выхода) делят на 7 равных отрезков, как бы для 7 отвер
стий. Однако прожигают только 3 сверху (для одной руки) и 3 
снизу (для другой). Такое расположение удовлетворяет и глаз 
(очевидная осевая симметрия), и действующий на нескольких 
уровнях принцип двоичности, типичный для карпатского фоль
клора /998/, и традиционную числовую символику (священные 
цифры 7 и 3). Соответствующие геометрические соотношения 
имеют место в инструментарии многих народов мира и оказы
вают существенное влияние на строй и ладовую систему ИМ. 
Р а з в и т и е  с и м в о л и к и  как при изготовлении инструмен
та, так и при построении наигрыша сыграло существенную роль 
в становлении стабильных музыкальных структур. Ведь сим
волика, как показывает современная психология, является од
ним из существеннейших факторов организации запоминае
мого материала /220:34/, а через нее -  организации и закреп
ления формы. Постепенно складывалась -  “по крайней мере в 
рамках каждой социальной группы -  тенденция в упорядоче
нии гамм (звукорядов. -  И. М.), которая исходила из религиоз
ных мотивов... Последовательность вибрирующих долгот оп
ределялась либо арифметической прогрессией, либо геомет
рической” /931:222/. Развитие всех элементов музыкальной 
речи отражало как путь развития эстетического и музыкаль
но-стилевого идеала, так и эволюцию всей культуры, мышле
ния. Это -  целостный диалектический процесс. Нельзя согла
ситься с позицией А. Фаминцина, считавшего, что естествен
ных обертоновых опор (у автора -  устоев) лишены были не толь
ко первобытные культуры, но и “народы древнейшей цивили
зации” на том лишь основании, что первобытные флейты были 
либо без отверстий (у автора -  однотоновые), либо со случай



ным их расположением /Н)^9:40/. Во-первых, не только древней
шие цивилизации, но еще палеолит и неолит знали трубы из ро
гов животных и раковин -  а они давали обертоновые звукоряды (в 
них тот же Фаминцин ищет истоки пентатоники). Во-вторых, обер- 
тоновый звукоряд мог сказаться на формировании древнейшего 
звукоидеала также под влиянием физической и биологической му
зыки (напр., “флейт” пустотелых зонтичных растений, возбужда
емых ветром). В-третьих, обертоновый звукоряд легко получается 
и на натуральной флейте при помощи передуваний одновремен
но с поочередным открыванием-закрыванием выходного отвер
стия. Он состоит из двух рядов: полного, октавой выше (при от
крытом отверстии) и четного, октавой ниже (при закрытом). Та
кая практика использования натуральных флейт существует у мно
гих народов мира и по сей день (НО-37,38).

Роль музыкально-эстетического фактора в становлении 
формы все возрастала и под воздействием многочисленных 
с о п р я ж е н и й  ИМ с пением, хореографией, другими искус
ствами. Немало сказалось на эволюции инструментализма фор
мирование а н с а м б л е й ,  когда инструменты должны под
страиваться друг к другу. Здесь также шел процесс постепен
ной структурной организации и стабилизации. Следы древ
нейшей, структурно еще не закрепленной ансамблевой музы
ки видны и сегодня, в дуэтных импровизациях русских пасту
хов, литовских пастушьих сиюминутных композициях, т. н. 
ралявимай и тирлявимай, татарских импровизационных наи
грышах/1118:137/.

3

Функционирование ИМ в системе трудовых актов и, соб
ственно, в обряде связано с с и н к р е т и з м о м  древнейшего 
искусства. Дело не только в неотрывности инструментализма 
от других видов художественного творчества /182:859/60/, но и 
в нерасторжимости их функций, когда сливаются “в единую
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систему самые разнородные явления и процессы” /46; 220-221/. 
Здесь и сам трудовой процесс и его организация, ритмизация с 
помощью искусств, религиозные и магические представления 
и действия, поощрения работника и музыканта и др. /342:1097; 
229; 324:61/. Наигрыш-манок или сигнал -  на охоте есть пря
мая трудовая операция, требующая, однако, умения, предвари
тельного обучения и (пусть учебного) исполнения в неприуро- 
ченной ситуации; наигрыш с мимитическим танцем об охоте -  
и представление, и магический либо заклинательный акт. По
хоронные мелодии и пляски-игры древних -  и образно-эмоци
ональное высказывание, и культовое действо. Даже многие, ста
диально более поздние, эпические сказания (подобно алтай
скому “Коршеуру”) функционируют как заклинания, взывая к 
богатырю с просьбой удачи в работе /26:166/. Эстетическая фун
кция неотрывна от коммуникативной, магической, производ
ственной6. ИМ -  от пляски, драматического представления, 
трудового акта или молитвы. “Первобытная... песня (“хоро
вод”). .. объединяет те элементы, из которых впоследствии обо
собится слово и музыка, танец и драматическое представление” 
/137:18/. Музыка и драма, считает Р. Валлашек, имеют единое, 
обрядовое происхождение. Греческая трагедия, согласно 
В. Риджваю, возникла задолго до культа Дионисия и восходит 
к мимитическим пляскам у могилы героев /36:13-14/. Их связи 
сохраняются /980/. “Не только античное искусство... тесно свя
зано с музыкой, но и средневековая поэзия... или современная 
народная песня живут этой связью: благодаря этому книжная 
поэзия новых европейских народов... наследует богатство мат- 
рических форм, сложившихся в результате взаимодействия по
эзии и музыки” /137:20/.

Универсальными были и первые орудия (типа палеолити
ческого “ручного рубила”). Процесс д и ф ф е р е н ц и а ц и и  
г ' • . -.

* “Коммуникативная и музыкальная деятельность на ранних этапах развития 
музыки совмещались” /339:252/.
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орудий начинается только у кроманьонского человека (поздний 
палеолит) /253:48, 72/. Лишь постепенно из древнейших синк
ретических производственно-магических комплексов вызрева
ет и музыкальный инструментарий. Происходит становление 
нового качества, осмысление значимости звуковых комплексов 
как таковых, а в дальнейшем, и “рождение и осознание специ
фической роли собственно музыки” /905:127/. Редчайший факт 
фиксации подобного превращения (происходившего уже в 
XX в.) находим у П. Чисталёва /1133/. Издавна коми-зыряне 
пользуются летчан вудж'ем -  приспособлением для трепания 
шерсти в виде длинного (290 см) шеста с туго натянутой жиль
ной струной. Подергиваемая крюком струна бьет по шерсти 
(основная цель), издавая низкий гудящий звук. В 10-20-е гг. 
изготовители валенок охотно пели под сопровождение этого 
звука (не только при работе, но на гулянках, езде на санях). 
Монохорд, выросший из этого орудия (струну уже не защипы
вали, а ударяли палочкой), сменился затем многострунным 
брунганом -  одним из характерных МИ коми, сохранившим аку
стическую и тембровую природу своего универсала-предка.

Деятельность первых музыкантов-инструменталистов, 
равно как представителей других художественных профессий, 
также носила синкретический характер. Пастухи были первы
ми музыкантами и художниками-резчиками /93:21/. Жрецы и 
шаманы были и носителями культа, и астрономами, метеоро
логами, лекарями, музыкантами, актерами, певцами, танцора
ми, много сделавшими для развития искусства и эстетического 
воспитания народа. “Они пели, плясали, играли на МИ, разы
грывали представления не только устрашающего, но иногда и 
веселого характера; своими выступлениями они все же скра
шивали однообразие и неприглядность жизни первобытного 
коллектива охотников и рыболовов” /26:165/. Поэтапность 
дифференциации профессий и деятельности оставила свой след.

У хантов арехта-ку отличались от шаманов “более узкой 
специализацией”. Они -  лишь музыканты, лекари, распоряди
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тели обрядов со своим инструментарием (арфа -  нарас-юх в 
отличие от бубна), но тоже -  избранники по наследству, обу
чавшиеся у духов, испытуемые на специальном “музыкальном 
мысу” /395:4/. Еще уже специализация восточно-славянских 
скоморохов (деятелей мусических искусств: театра, музыки, 
пения, хореографии), но и они подобно волхвам занимались 
“кудесами” и “ворожбой-волхованием”, т. е. отчасти выполня
ли функции шаманов /26:168Р. Размежевание городских (в т. ч. 
придворных) и походных (обслуживающих, в основном, демок
ратические круги) скоморохов /53:106/ привело к постепенно
му превращению первых (с ХУІ-ХУІІ вв.) в домрачей, гусель
ников, ставших впоследствии исполнителями на западно-ев
ропейских инструментах. Вторых -  в народных профессиональ
ных музыкантов-инструменталистов (нач. XIX в.), сменивших 
гусли и домры на скрипку, лиру, гармонику /1110:189/ (кстати, 
в ряде белорусских говоров слово “скомороха” означает “скри
пач”). Превращение пастухов в чистых музыкантов у белору
сов, русских, долинных украинцев происходит на наших гла
зах. Сокращение функциональной почвы для пастушества (в 
связи с коллективизацией) привело к смене пастухами профес
сии. Пастухи музицируют дома, для себя и, сопровождая пе
ние, выходят на улицу, играют на гуляниях, подсоединяются к 
свадебным ансамблям, нередко становятся профессионалами 
/1012:76/. Однако и сегодня многие румынские, словацкие, вен
герские, гуцульские, казахские, киргизские, узбекские инстру
менталисты -  великолепные рассказчики, поэты, знатоки ис
тории, обычаев, обрядов, знахари.

Постепенное р а с с л о е н и е  с и н к р е т и з м а  трудовой 
и духовной деятельности, искусства, превращение универсаль
ных орудий в профилированные, смена универсалов специали
стами: музыкантами, сказителями, художниками, мастерами 
МИ -  все это естественный процесс. Его головной движущей

7 Первые упоминания о них относятся к XI в. /II 10:1/
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силой явилось разделение труда. “Уже в самую раннюю пору 
развития человеческого общества неизбежно возникает разде
ление прежде единого процесса деятельности между отдель
ными участниками производства. Первоначально это разделе
ние имеет... случайный и непостоянный характер. В ходе даль
нейшего развития оно оформляется уже в виде примитивного 
технического разделения труда. На долю одних индивидов в ы а 

падает теперь... поддержание огня и обработка на нем пищи, 
на долю других -  добывание самой пищи” /195:278/. Разделе
ние труда имело два важнейших следствия. Первое -  специали
зация внутри сферы деятельности. Благодаря специализации со
вершенствуется и продукт, и производитель, реализуются склон
ности и способности, постоянная, направленная практика вы
рабатывает специализированные навыки. Второе -  обмен про
дуктами деятельности между выполняющими различные функ
ции членами общества. Только благодаря обмену и возможно 
существование специалистов. Оба явления имели различные 
исторические формы. Изготовление орудий было едва ли не 
первым проявлением специализации. “Особое искусство в из
готовлении оружия и орудия... могло вести к временному раз
делению труда. Так, например, во многих местах были найде
ны несомненные остатки мастерских для изготовления камен
ных орудий поздне-каменного века. На этой ступени развития 
обмен мог возникнуть только внутри племени, да и тут он оста
вался исключительным явлением” /6:160/. Развитие специали
зации стабилизирует систему обмена, постепенно расчленяет 
внутреннюю структуру культуры. Формирование классового 
общества знаменует расширение масштабов обмена до меж
племенного и межгосударственного, превращение специализа
ции в социально закрепленную профессионализацию. Профес
сионализация еще больше расслаивает деятельность /526:10- 
12/. Мало-помалу размежевываются умственный и физический 
труд, религия, наука, искусство. Профессионализация, в особен
ности на том этапе, когда художник был не столько универса
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лом, сколько специалистом -  участником синкретического ан
самбля, а за пределами полиэлементного акта, например, в пе
риод индивидуального обучения, самообучения или индивиду
альной репетиционной работы (гл. 4) узким знатоком-масте- 
ром, немало повлияла на становление ряда видов искусств. Как 
указывал А. Веселовский, “словесный элемент укрепляется и 
приобретает самостоятельное значение лишь с выделением из 
хора солиста-певца, хранителя песенной традиции” /137:19/.

4

Постепенное разделение труда, расслоение общества при
вело к формированию инструментализма как с а м о с т о я 
т е л ь н о г о  р о д а  х у д о ж е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а  и 
к его внутреннему расслоению, обусловило своеобразную со
циальную и половозрастную с т р а т и г р а ф и ю  инструмен
тальной культуры. Инструментализм вышел .из трудовой дея
тельности. Он исторически связан не с любым трудом и, как 
видно из 1-й главы, сохранял приверженность к своему главно
му кругу (генетически древнейшему) -  миру охотников, охот
ничьему хозяйству и быту (палеолит), и выросшей из него ско
товодческой, пастушеской (неолит) деятельности. Не случай
но ведущее место среди палеолитических памятников принад
лежит инструментам из костей животных. Далее. Разделение 
труда в первобытном обществе прежде всего, коснулось д и ф 
ф е р е н ц и а ц и и  ж е н с к и х  и м у ж с к и х  занятий. Зем
леделие в связи с собирательством открыто женщиной /26:86/. 
Охота -  занятие опасное, требовавшее значительных физичес
ких усилий, -  удел мужчин. Привилегией мужчин было и пас
тушество. Земледелие, связанное с работой коллектива женщин, 
совместно обрабатывавших ограниченный участок, способство
вало развитию ансамблевого, хорового пения. Последнее было 
наиболее естественным для земледельческого труда: руки за
няты, общение -  через пение и речь. При охоте и, особенно,
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пастушестве скученность противопоказана. Люди находятся 
друг от друга на отдаленном расстоянии. Общение с помощью 
голоса, речи здесь и физически затруднено (дальность распро
странения звука невелика, а слов не разобрать даже на неболь
шом расстоянии). Оно и функционально противопоказано: при 
охоте необходимо сокрыть от зверей свои голоса /300/. быть 
понятным только своим (отсюда недалеко и до сигналов воин
ства); пастуху нет необходимости обращаться к стаду с члено
раздельной речью; взывая к помощи духа -  хранителя стада, 
пытались овладеть его (т. е. не своим) языком. Во всех подоб
ных случаях инструментальное выражение трактовалось как 
наиболее эффективное. Режим работы пастуха развивал тенден
цию и способность к созерцанию; оставляя свободные руки и 
время наедине с природой, стимулировал работу по изготовле
нию МИ и совершенствованию исполнительского мастерства. 
В охотничье-пастушеской среде ковались и такие специфичес
кие черты инструментализма, как мощное мужское начало, 
тембровое противопоставление человеческому голосу, обоб
щенность, кодированность сообщения для круга посвященных, 
тенденция к индивидуальному творчеству, элитарность. Разу
меется, на протяжении веков и тысячелетий ИМ резко расши
рила сферу своего функционирования, круг мастеров. И все же 
до сегодняшнего дня повсюду в мире самые архаичные ее слои 
свойственны культуре пастухов и охотников, а наибольшее ме
сто -  в быту скотоводческих народов. У земледельческих -  про
явления инструментализма (вообще более редкие) обнаружи
ваются, прежде всего, среди пастухов (как в белорусской по
словице: “дзе бьілі пастухі, там был! і дудкі”).

И до сегодняшнего дня, повсеместно инструментальное ис
полнительство в целом -  привилегия мужчин. Нечто подобное 
долго происходило и с другим, генетически мужским искусст
вом -  театром /26:23-24, 40/. Исключительно мужским (вклю
чая исполнение женских ролей) он "был в античном мире, в Ита
лии -  до XVI в., Англии -  до ХУІІ-ХУІІІ вв. и других европей
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ских странах, России, Китае -  до нач. XX в., а для традицион
ного искусства Японии, Китая, Индии, Индонезии, Бирмы, мно
гих народов Востока таковым остается и теперь.

Есть и объективно-биологические предпосылки оппозиции 
женского пения мужской ИМ. Физиологический аппарат дево
чек лучше приспособлен для пения. Мальчикам труднее петь 
чисто /12/. Зато они более склонны к подвижным играм, работе 
рук, корпоромузыке (свисту, щелчкам), любят мастерить и пр. 
Размежевание творчества мальчиков и девочек восходит к древ
нейшему обряду инициации -  посвящения в члены племени. При 
подготовке к нему дети одного пола и возраста отделялись от 
остальных и проходили обучение многочисленным навыкам, в 
т. ч. (у мальчиков) инструментальной игре /271:191-197/. Сле
ды этого и в наличии у каждого этноса своих, специфически 
детских инструментов /283/ (коми чипсан гум и пэлян гум, ук
раинские зозули и свистуны, русские свистульки, берестяные 
погремушки, белорусские свистки и т. д.), и в приобшении де
тей к определенным родам деятельности (подпаски -  мальчи
ки, дети-инструменталисты в народе -  как правило, мальчики).

Все это несомненно связано с творчеством взрослых. Толь
ко для мужчин в Полесье допускается “на миру” стать “музы
кою”, даже если играть при этом “чьютабабскія” песни /623:38/. 
Женские колядные группы в Закарпатье сопровождает мужчи- 
на-скрипач; на Покутье женщины, в отличие от мужчин, коля
дуют вообще без инструмента; среди удэ выработался особый -  
инструментальный мужской исполнительский стиль, идущий 
от охотничьих звукоподражаний -  нгаусини /777:8-9/. В свою 
очередь, развитие коллективного пения мужчин связано, преж
де всего, с их активным участием в земледельческих работах 
(часто при сложных условиях рельефа) либо давними тради
циями полувоенного быта. Таковы грузинские и генуэзские 
многоголосные ансамбли, гетерофонные группы абхазцев, хоры 
донских и черноморских казаков.

Профессиональная музыкальная деятельность у славянских, 
балтийских, финно-угорских, тюркских, большинства других
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народов почти всегда -  мужское дело /350:46/. Последнее се
годня оправдано не только генетически. Профессионалу при
ходится часто и надолго отлучаться от семьи, что менее есте
ственно для женщины -  хранительницы домашнего очага (ана
логично с отхожими промыслами), постоянно бывать на гулян
ках, свадьбах, улице, в кабаках, что естественнее для мужчин 
/843/. Деятельность женщин как инструменталистов-профес- 
сионалов для традиционного быта -  факт из ряда вон выходя
щий и всегда объясним чрезвычайными причинами. Пашозер- 
ская гармонистка А. Степичева всегда была одинокой и отще
пенкой в селе, буковинка Е. Грамажора часть жизни прожила 
среди гор в полном одиночестве; карелка Е. Брюханова страда
ет половыми аномалиями, вепсянка М. Павлова -  потомствен
ная пастушка, дочь пастуха, А. Грапчук -  сестра и с детства 
участница ансамбля выдающегося гуцульского скрипача Гаве- 
ця, Д. Нурпеисова -  ярчайшая индивидуальность, воспитанни
ца Курмангазы. А уж инструменталисты-колдуны, лекари, рас
порядители обрядов, считают в народе, могут рождаться лишь в 
определенных семьях, и дар этот наследуется по мужской ли
нии /395:4/. Поневоле мы вновь возвращаемся к возникшей еще 
при первобытнообщинном строе культовой сфере функциони
рования инструментализма. Из нее постепенно выделился осо
бый пласт, связанный с атрибутами культа и власти. Не только 
для совершения ритуала, но и для управления во время и вне его 
своими соплеменниками жрецы и вожди пользовались ИМ. Это 
тоже способствовало превалированию в ней мужского начала.

Но история знала и период матриархата. Более того, как 
считают археологи и этнографы, первыми специалистами по 
культу в эпоху позднего палеолита были женщины /253:100- 
ЮТ; 100:13-26: 1089/. Этим объясняется удивительное страти
графическое единство многочисленных национальных разно
видностей варгана, повсеместно являющихся исконно и исклю
чительно (сегодня, делая поправку на время, преимуществен
но) женским инструментом. Это касается всех народов Азии,
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в том числе Ирана, Афганистана, Индокитая, Алтая, обских 
угров, всех тюрок (от киргиз на юге, башкир и татар на западе 
до якутов на севере и тувинцев на востоке), тунгусо-манчжу- 
ров, палеоазиатов, других этносов Сибири и Дальнего Восто
ка, румын, молдаван, украинцев, поляков, словаков, литовцев, 
эстонцев, -  всех не перечислить!.. /866; 1087:60; 100:22; 310:29/. 
Женским и архаичным представляется исполнительство на 
южнорусских трещотках и кувиклах, коми куима-чипсанах /698; 
989; 1133/, башкирских кураях с 3-мя грифными отверстиями 
(в отличие от мужских -  с 5-ю) /902:52/. Размежевание муж
ской и женской сфер общения, закрепленное шариатом, необ
ходимость музыкального “самообслуживания” в пределах жен
ской половины обусловили более стабильное и разнообразное 
у народов Востока бытование женского инструментализма. От
метим функционирование в качестве женских инструментов 
дойры (Узбекистан, Таджикистан, Афганистан и т. д.) /310:29: 
1053/, дутара (у узбеков, уйгуров, таджиков) и пр. И даже появ
ление женского профессионализма: на ташкентско-ферганс
ких свадьбах такую инструменталистку называют отин, в Хо
резме -  халпа/35; 26/8.

Однако все эти (и другие, более разнообразные сегодня) 
проявления женского инструментализма характеризует тесная 
связь с песней. Женское исполнительство на дутаре, дойре, тре
щотках, кувиклах -  обычно вокально-инструментальное; гита
ру и балалайку русские женщины используют исключительно 
для сопровождения частушек и романсов; на гребне белорус
ские женщины выпевают, а на теленках закарпатские -  наигры
вают лишь песенные мелодии. Играя на варганах (кстати, в су
губо интимном общении, не на миру! -  повсеместно), женщи
ны пытаются даже “выговаривать слова”. Недаром легендар
ная темир-комузистка Бурулча советовала женщинам: “Если 
вы будете играть на нем (киргизском варгане), то дети ваши 
будут красноречивыми,... не послушаете моего совета,... будут

8 Инструментальный профессионализм женской половины мало изучен. Да и 
большинство инструментоведов -  мужчины...
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угрюмыми и молчаливыми” /1088:45/. У вьетнамского племе
ни “ман” варган и сегодня употребляется для “интимной бесе
ды” жены с мужем /416:118/.

Мужским наигрышам, особенно древним, пастушеским и 
связанной с ними музыке для слушания, наоборот, свойственна 
авербальность, ритмическая независимость от слова, собствен
но инструментальная интонационность, во многом обуслов
ленная строем древнейших аэрофонов. Пастушеские “импро
визации родились на привольных пастбищах и в долинах гор
ных рек... В таких местностях звук МИ был чуть ли не един
ственным средством общения между (разобщенными десятка
ми километров)... пастухами. Эти наигрыши, принесенные... 
в село, живут там самостоятельной жизнью. Они исполняются 
для слушания, а не для сопровождения песен или танцев” 
/1008:92/. Пастушеская музыка наименее подвержена мутаци
ям под влиянием моды или при более серьезных обстоятель
ствах. Пастушеская музыка сохраняет свой архетип даже при 
этнической ассимшяции, утере языка, смене песенных жанров, 
поэтому является ценнейшим материалом для решения задач 
этнической истории /982; 978/.

Характерное для первобытного общества, биологически и 
психологически вполне естественное выделение стариков (ре
шаемое по-разному в разной среде: старейшины, аксакалы, из
гои) выделило и особые для стариков сферы музицирования, 
формы, инструменты. Традиционно стариковскими были арха
ичные литовские канклес /922/, карпатская “дедовская флояра”, 
лира украинцев и белорусов, цитера венгров /295/: существова
ли свои, стариковские наигрыши и даже танцы, либо эпизоды в 
танцах / 134; 969/. В стилевом отношении стариковские мело
дии, как они дошли до нас, представляют собой разновидность 
мужской (у женщин -  женской) музыки. Исполняются, правда, 
медленнее и с большей мелизматикой. Сами народные музы
канты -  белорусы, русские, украинцы, поляки, латыши, литов
цы, башкиры, киргизы (единогласно!) полагают: то, что теперь
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относится к стариковским наигрышам, ранее было норматив
ным для всех. Однако, к счастью, мы располагаем историчес
кими документами и записями (от 70 лет и большой давнос
ти), где стариковские формы отмечались и обозначались осо
бо /232; 320; 134/.

5

Как видим, р а з  в и т и е  и н с т р у м е н т а л и з м а  на про
тяжении всей истории его становления как художественного фе
номена связано с общими социально-экономическими и куль
турными процессами, обусловлено ими. Само появление инст
рументального звукотворчества сопряжено с формированием в 
процессе труда человека разумного (Ьошо заріепз). Постепен
ное выделение звуковых орудий, звуковыражения в рамках син
кретических действ, кристаллизация инструментализма и эс
тетической функции искусства, становление его исторической 
стратиграфии, зарождение и расслоение синкретического про
фессионализма, шаманизма, скоморошества, специализирован
ного инструментализма тесно связаны с этапами разделения 
труда, зарождения, развития и распада первобытно-общинного 
строя, формирования классового общества, древнейших госу
дарственных объединений, феодализма. Наибольшего размаха 
развитие инструментализма достигло вЗ-й п е р и о д  э в о л ю 
ц и и  Ьошо заріепз, связанный с научно-техническим прогрес
сом (последние 2 тыс. лет и особенно последние 3-4 столетия) 
/373:287/. Значительное расширение обмена продуктами дея
тельности при феодализме и капитализме, стабилизация и раз
мах рынков сбыта, связанная с ними все возрастающая про
фессионализация художественного творчества сказались на 
росте взаимовлияний между различными этническими и соци
альными группами. С эпохой феодализма, развития феодаль
ных государств и межгосударственных отношений связано и 
установление нескольких мировых культурно-экономических
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общностей. Для истории музыкальной культуры народов быв
шего СССР особое значение имели две из них: европейская и 
ближнесредневосточная. Консолидации государств и нацио
нальных культур в рамках каждой из названных общностей из
вестным образом, наряду с экономической, способствовала и 
идейно-политическая платформа, обусловленная становлени
ем и развитием в период феодализма двух крупных междуна
родных религий: христианства (с его западной и восточной вет
вями) и мусульманства. Славянские, балтийские и большин
ство финно-угорских этносов оказались в лоне европейской 
христианской цивилизации. Большинство тюрко-, ираноязыч
ных и абхазо-адыгских -  в лоне мусульманской9. Лишь ряд на
родов Поволжья, Севера и Сибири (за исключением несколь
ких буддийских) долгое время находились вне сферы крупней
ших цивилизаций и сохраняли прежнюю структуру культуры, 
восходящую к первобытно-общинному строю. В рамках соот
ветствующей цивилизации развивалась единая письменность, 
в христианских странах -  с европейским (латиницей -  на за
падных, кириллицей -  на восточных землях), в мусульманских -  
арабским алфавитом.

Постепенно складывается и единая для всей Европы музы
кальная письменность. Это тоже способствовало консолидации 
национальных стилей профессиональной музыки правящих 
слоев феодальных и капиталистических государств, постепен
ной унификации их инструментария, типов ансамблей, оркест
ров (оперного, симфонического, духового и т. д.), театров, ви
дов музыкальной коммуникации и исполнительского профес
сионализма, типовых концертных залов, форм обучения, круга 
жанров (симфония, кантата, сюита, концерт, соната и т. д.), му
зыкальных форм (период, двух- и трехчастные, рондо, вариа

9 В особом положении —  христиане Кавказа (грузины, армяне, осетины), эконо
мически и культурно связанные и с Востоком, и с Византией, Балканами, позже -  с 
Россией.
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ции, фуга, сонатное аллегро и пр.), выразительных средств 
(ладо-гармонической системы, ритмики, оркестровки, факту
ры). Складывается и европейская музыкальная наука, узаконив
шая определенные нормы формообразования, гармонии и пр.

Восточнославянские народы в системе европейской общ
ности находились несколько особняком. Своими путями шло 
развитие православного церковного певческого искусства, дол
гое время пользовавшегося собственной нотацией. Городская и 
придворная профессиональная музыка восточнославянских кня
жеств также долго развивалась самобытным путем, минуя ев
ропейскую ученую традицию, ее инструментарий и жанры. Ев
ропеизация придворного профессионального инструментализ
ма несколько раньше наметилась на Украине, в Белоруссии, 
Литве, в течение ряда столетий входивших в Речь Посполитую, 
Эстонии и Латвии, контролируемых Ливонским орденом; поз
же -  в России10 и Грузии. Наследники городских скоморохов и 
домрачей постепенно сменяются профессионалами европей
ского толка. К XIX веку в придворной и городской среде боль
шинства восточнославянских и балтийских земель воцарилась 
музыка европейской письменной традиции. К ней все шире об
ращаются и демократические слои общества, не только про
фессионалы, но и любители. Параллельно с ней, прежде всего 
в сельской среде, продолжает функционировать идущий через 
века от походных скоморохов и синкретических музыкантов- 
пастухов бесписьменный инструментализм. На правобережной 
Украине, оставшейся до конца XVIII в. в составе Речи Поспо- 
литой, европеизация городского и придворного инструмента
лизма, несмотря на более раннее, чем в России, начало, не
сколько задержалось. Тому причиной -  известная оппозиция 
украинских феодалов иностранным из-за религиозно-нацио
нальных разногласий. А в Западной Украине11 полной европе

10 Вплоть до конца XVII в. даже при царском дворе главенствовала музыка 
бесписьменной традиции.

11 Закарпатье входило в состав Венгрии; Буковина-Турции, Галиция-Польши; 
с XVIII в. -  все в составе Австро-Венгрии вплоть до Первой мировой войны.
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изации по тем же причинам и вовсе не произошло. Не только в 
селах, но и в городах среди украинцев бесписьменная сфера 
профессионального инструментализма не уступала европейс
кой. Значительное место принадлежит традиционному инст
рументализму еще и сегодня в Польше, Молдавии, Румынии, 
Болгарии, странах бывшей Югославии, Венгрии.

Так или иначе в профессиональной и в любительской сферах 
художественного творчества европейских народов сформирова
лись две ветви инструментального искусства: 1) академическая, 
связанная с европейской нотной системой, практикой функ
ционирования, обучения, жанро- и формообразования; 2) беспись
менная, связанная со специфически национальными нормами 
бытования и структурирования и входящая в круг явлений тради
ционного искусства. Первую будем в дальнейшем называть ака
демической, вторую -  народной инструментальной музыкой.

Иная ситуация в странах восточной, мусульманской циви
лизации. Несмотря на их культурную консолидацию и извест
ную канонизацию исполнительства, которой способствовала сло
жившаяся здесь письменная традиция рассуждений о музыке / 
515; 798/, некая в полной мере надэтническая сфера инстру
ментализма здесь не сформировалась. Определенная унифика
ция инструментария и ладовых структур, узаконенная в много
численных восточных трактатах, коснулась лишь земледельчес
ких этносов. Только там выкристаллизовалось выдающееся яв
ление восточного профессионального искусства -  макамат (с 
огромным значением в нем вокального начала). Притом его на
циональные реализации (алжирские нубы, индийская и пакис
танская рага, уйгурские мукамы, азербайджанские и иранские 
мугамы-дастгях, бухарские и хорезмские макомы, арабские ма- 
камы) настолько структурно различны, что не могут быть иден
тифицированы как единое явление, подобно европейской сим
фонии или опере.

Аналогичная ситуация с инструментальными кюями тюркс
ких скотоводческих этносов -  башкир, казахов, киргизов -  (в этом
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плане им родственны сюиты-поэмы и дойны профессиональных 
народных музыкантов Восточной и Центральной Европы).

В мусульманских странах скорее можно говорить о соци
альной дифференциации двух сфер инструментализма -  при
дворного и демократического (оно имело место, как видим, и в 
рамках европейской традиционной музыки12), чем о стилевой. 
Хотя определенные жанровые и структурные отличия профес
сионального и непрофессионального искусств несомненны, 
между ними нет такой поляризации, как между академической 
и народной музыкой в Европе (даже если сравнить только их 
профессиональные области). Одна из причин -  отсутствие в 
профессиональном искусстве Ближнего и Среднего Востока 
музыкальной письменности как инструмента коммуникации и 
передачи традиции13.

Произведения восточной профессиональной, как и европей
ской народной музыки, функционировали и переходили из по
коления в поколение лишь путем прямой контактной коммуни
кации от исполнителя к исполнителю /358/, минуя посредни
к а -  нотный текст. Здесь, естественно, не столь интенсивны, 
как в письменной музыке, темпы стилевых изменений, круше
ния старых и рождения новых систем, т. е. темпы эволюции 
более замедлены /373:5/. Традиционная профессиональная му
зыка Востока, как и европейская народная профессиональная 
музыка, существует только в исполнении. Здесь нет, как в ака
демической культуре, резких противопоставлений композито
ра, исполнителя, педагога.

Разумеется, не все народные музыканты являются создате
лями произведений. Но создатели здесь -  всегда исполнители. 
Только через собственное исполнение замысел создателя может

12 Ни там, ни здесь, однако, эта дифференциация никогда не была навеки зак
репленной. Макомы любили самые широкие массы слушателей /554; 992/.

п Отдельные факты нотной записи на Востоке имели место лишь как формы 
фиксации существующей вне записи музыки, служили сугубо научным целям 
музыкальных теоретиков и философов.
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воплотиться в жизнь и быть услышанным. Другой -  сыграет не
сколько иначе, причем, в отличие от академического исполни
теля, может посягнуть и на композиционную сторону произве
дения, мелодику, ритмику, форму /979/. Вместе с тем, создатель, 
будучи функционирующим исполнителем, является носителем 
и хранителем традиционной культуры. Его новации не могут су
щественно выходить за рамки традиции. Он не имеет права со
чинить принципиально новое, ибо его произведение должно быть 
сразу слушательски и исполнительски воспринятым, зафикси
рованным в памяти тех, кто понесет традицию дальше. Ни об 
историческом уходе из всей звучащей музыки, ни о стилевом раз
рыве с ней отдельного произведения, мастера, школы или всей 
профессиональной сферы не может быть и речи. При этом и во
сточная, и европейская профессиональная народная музыка име
ют свой круг слушателей и свои характерные жанры.

Иными словами, профессиональную инструментальную 
музыку Востока (сегодня утратившую и социальную оппози
цию демократическому искусству) равно как профессиональ
ную музыку бесписьменной традиции европейских народов мы 
вполне можем и должны рассматривать в рамках феномена “на
родная инструментальная музыка”. За его пределами, понят
но, -  сформировавшаяся уже в XX в. в республиках Советского 
Востока, странах Азии и Африки академическая письменная 
музыка европейской (ставшая теперь мировой) культурной ори
ентации. К ней примыкает и определившаяся в наше время ака
демическая сольная и оркестровая музыка письменной тради
ции для унифицированных т. н. народных инструментов: бая
на, темперированных канклес, усовершенствованных в направ
лении европейского инструментария бандур, цимбал и т. д. Эта 
сфера -  назовем ее “академическая музыка для народных инст
рументов” -  тоже не является объектом в н и м а н и я  данной 
книги.

Не следует, однако, полагать, что НИМ развивалась изоли
рованно от музыки академической. Их в з а и м о д е й с т в и е  
отразилось на эволюции традиционного инструментализма



Глава 3. Проблемы генезиса и развития. 151

исторически обозримых времен -  особенно у европейских на
родов, где академическая музыка существует несколько веков. 
Более всего, оно сказалось на творчестве народных профессио
нальных музыкантов14, ориентированных на более поздние слои 
музыки, прежде всего танцевальной. И если проникновение 
кадрили и лансье в Россию, Карелию, Эстонию почти не кос
нулось музыкального материала (танец озвучивался местными 
или общенациональными мелодиями), то с многочисленными 
лендлерами, польками, вальсами, па д“эспанью, іустепами на 
восточнославянские и балтийские земли приходили новые рит
мы и интонации.

Музыканты пользовались и готовыми европейскими (в т. ч. 
авторскими), адаптированными к местным стилевым условиям 
произведениями, и сочиняли свои, учитывая обе сферы. Такие 
творения входили в быт, но, внеся в него новые мотивы и обра
зы, способствовали постепенной трансформации стилистики 
традиционного инструментализма и этнического звукоидеача.

Городская, академическая культура воздействовала и через 
формы цеховой организации профессиональных музыкантов. 
Цеха музыкантов, рожденные в феодальную эпоху, много веков 
концентрировались в городах. На восточнославянских землях 
знаменитыми были в ХУІ-ХУІІІ вв. цеха музыкантов в Прилу
ках (Левобережная Украина), Киеве, Сморгонская академия (За
падная Белоруссия), цех скрипачей в Каменце (Подолье); в го
рода и местечки сходились на “учредительные” съезды своих 
братств кобзари, лирники /950; 937; 161:7/. С городской тради
цией связаны и цеховые организации Востока (в Азербайджа
не, Узбекистане, Иране, Афганистане, Индии), у кочевых куль
тур цехов не было /526/. Цеха имели свои уставы, строгие нор
мы поведения и функционирования. Это сказалось на тенден
ции к унификации форм народного профессионального инст
рументализма сначала в пределах цеха, затем и шире. Профес
сиональные народные музыканты, обслуживающие широкий

14 Те же процессы свойственны народному изобразительному искусству и архи
тектуре/93:25/
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круг слушателей, приспосабливаясь к требованиям конкретной 
местности, расширяли рамки локальной традиции. Регулярно 
общаясь на цеховых “собраниях” с коллегами, за которыми была 
закреплена другая территория /937/, обмениваясь с ними ма
териалом, они перенимали новое. И охотно вводили в свой ре
пертуар сочинения академической музыки, пользовались ее при
емами. Тем более что между вышедшими из тех же средневеко
вых цехов академическими и народными профессиональными 
музыкантами долго еще, особенно в европейских странах, Пра
вобережной и Западной Украине, Литве, Молдавии существен
ных барьеров не было. Да и на Левобережной Украине, в России, 
Белоруссии они (барьеры) оказались преодолимыми.

Немало инструменталистов сочетало в своей деятельнос
ти академическую письменную и народную контактную тра
диции. Прошедшие систему европейского обучения музыкан
ты крепостных оркестров (прежде всего, сельской местности) 
нередко обслуживали крестьянские свадьбы, праздники, попол
няя народное исполнительство академическими приемами и тех
никой. Влияние академической музыки на народную оказалось 
особенно сильным после ликвидации крепостного права и рас
пада к тому времени многочисленных симфонических оркест
ров и оперных театров при дворах помещиков. Часть оркестран
тов составила основу профессиональных академических коллек
тивов Москвы, Киева, Петербурга, Харькова, Варшавы, Львова, 
другие -  остались в селе и полностью отошли к сфере народного 
профессионального инструментализма /992:98/.

Т е м п ы  э в о л ю ц и и  профессиональной НИМ (вне пас
тушеской и обрядовой сферы) были, понятно, выше, чем в об
ласти стихийного, собственно фольклорного творчества, хотя 
и резко уступали темпам развития академической музыки. Прав 
К. Квитка: “Давние стили пения и игры профессиональных на
родных артистов гибнут значительно быстрее, чем давние сти
ли в народном пении вообще” /931. 2:279/15.

15 Здесь действуют и общие законы эволюции: “быстрее вымирают более спе
циализированные формы” /373:226/.
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Тенденция к унификациям музыкального материала и ис
полнительских приемов, эволюция звукоидеала, жанровые и сти
левые новации обусловлены все возрастающим обменом ценно
стей, влиянием цеховой культуры и академического профессио
нализма. Все это отразилось на п р о ц е с с а х  и з м е н е н и я  
традиционного и н с т р у м е н т а р и я .  Эти процессы могут быть 
прослежены довольно объективно, ибо подтверждаются конк
ретными памятниками и документами. Через них можно выйти 
и на историю самой музыки. Ведь эволюция МИ диктовалась, 
прежде всего, жизнеспособностью в реальной музыкальной куль
туре (Б. Асафьев) /401:258/, соответствием ее задачам и требова
ниям. Постепенная специализация синкретических художников, 
формирование народного музыкального профессионализма в ИМ 
как самостоятельном виде искусства, обусловило увеличение роли 
конкретного инструмента и оказало влияние на его эволюцию.

Появление на исторической арене инструментов типа лют
ни, в отличие от стадильно более ранних цитры и арфы, знаме
новало новый этап музыкального развития: когда уже не сам 
звук, тембр и их созерцание, а интонационные связи, процесс 
напряженного движения от звука к звуку (за счет прижатия стру
ны) стали играть решающее значение /999/. В ХУ-ХУІ вв. в 
Европе фидели с их грубоватым и матовым звуком из аристок
ратической среды вытесняются изысканными, мягкими виоле- 
тами, а из народной -  более резкой и яркой скрипкой /718/. 
Спустя два века скрипка вытесняет виолу из академической 
музыки в связи с возрастанием значения динамической шкалы 
и экспрессивности последней. В сфере танцевальной музыки 
Средневековья, Возрождения и вплоть до XVIII в. в Европе со
крушительный удар многим давним инструментам сначала на
несла волынка (в национальных разновидностях). Затем и дру
гие традиционные инструменты славян, балтов, молдаван, эс
тонцев, такие как гудок, гусли, канклес, каннель, кобза и т. д., 
стали повсеместно вытесняться скрипкой, кларнетом, цимба
лами, позже -  гармоникой.
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Происходила замена инструментами, более совершенны
ми для новых целей, но органологически родственными (гудок 
вытеснен скрипкой; гордоны- гитарой; простейший шалмей -  
волынкой, волынка -  кларнетом). И достаточно отдаленными 
(канкле -  скрипкой, трубой; свистковые флейты -  кларнетом; 
цимбалы -  гармоникой и т. д.).

За новым инструментом могло сохраняться прежнее назва
ние. Древняя лютня украинцев -  кобза, благодаря возросшей ин
струментализации казачьего эпоса (дум), появлению открытых 
струн на деке -  приструнков, превратилась в новый МИ. Но на
звания “кобза” и “бандура” (равно как “кобзар” и “бандурист”) 
остались жить как идентичные /1124/. Хордофон финнов и ка
рел йоухикко был заменен скрипкой; последнюю вытеснила гар
моника, сохранившая за собой название скрипки (уіиіи) /1129/.

Под воздействием изменяющихся музыкальных задач ин
струменты переходили из о д н о й  с ф е р ы  бытования в 
д р у г у ю  (из академической -  в народную и наоборот). Скрип
ка, бытовавшая вначале у нескольких этносов (Италия, Польша, 
Молдавия, Украина) как народный МИ /160; 718:92-109/, к XVII-
XVIII вв. становится основой академического инструментария. 
В ХІХ-ХХ вв. она, не порывая с академической эстрадой, вновь 
народный инструмент, теперь почти во всей Европе и Америке 
(от англо-канадцев, французов, чехов до эстонцев, чувашей и 
башкир!). Европейская басовая лютня -  теорба в ХУІІ-ХІХ вв. 
распространилась как народный МИ в Польше и Украине (здесь 
под влиянием бандуры приобрела приструнки, став специфи
чески национальным торбаном) /991. 4:578/. Клапанные клар
неты, вентильные трубы, тромбоны, окончательно сформиро
вавшиеся лишь в XIX в. у многих народов (чехи, сербы-лужи
чане, моравы, словаки, украинцы, румыны, евреи, литовцы, ла- 
тышы, немцы), стали популярнейшими народными МИ / 148/. 
Гармоника, распространившаяся в XIX в. как народный инст
румент многих стран, в XX в. быстро приобщилась к письмен
ной традиции, проникла в эстраду, театр /297:14/.
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Обмен происходил и в н у т р и  с ф е р  н а р о д н о й  му
зыки. В ХУІН-ХІХ вв. наиболее характерными профессиональ
ными МИ (особенно в сфере танцевальной музыки) поляков, 
венгров, украинцев, белорусов были волынка, цимбалы, скрип
ка, позже -  кларнет; непрофессиональными -  флейты, цитры, 
гармоники. В XX в. -  гармоника (в т. ч. баян, аккордеон) проч
но вошла в профессиональную практику, а волынка вышла из 
нее. В практике украинцев кларнет почти не употребляется 
сегодня как профессиональный. В традиционной профессио
нальной практике белорусов цимбалы почти не используются, 
и сегодня, как бандура на Украине, гусли в России, бирбине в 
Литве, куокле в Латвии, больше свойственны академической 
музыке. Балалайка, распространенная в ХУІІІ-ХІХ вв. как су
губо любительский МИ, после реконструкции В. Андреева ста
ла профессиональным: звучит в академической и в народной 
среде. Домра же осталась связанной только с музыкой письмен
ной традиции. Главная причина -  отсутствие у андреевской 
домры традиционной базы, а также исполнительская вторич- 
ность (тот же принцип игры) по сравнению с мандолиной, уже 
прочно обосновавшейся в русском селе.

В з а и м о с в я з ь  и н с т р у м е н т а р и я  и м у з ы к а л ь 
н о г о  т в о р ч е с т в а  в процессе их эволюции проявляется 
не только в в о з д е й с т в и и  меняющейся м у з ы к и  на р е 
к о н с т р у к ц и ю  МИ, как полагают некоторые инструменто- 
веды /859; 861/. Налицо и противоположный процесс -  э в о 
л ю ц и я  м у з ы к и ,  обусловленная р а з в и т и е м  и н с т р у 
м е н т а р и я .  Ведь МИ, будучи феноменом как д у х о в н о й ,  
музыкальной, так и м а т е р и а л ь н о й  культуры, связаны с 
производственной деятельностью и отражают определенный 
этап ее развития /355:191/. Звукоряды древнейших натураль
ных аэрофонов из костей, раковин, стеблей заложены самой 
природой. Техника изготовления МИ обусловлена уровнем про
изводства, орудий труда, состоянием точных наук. Новые эко
номические требования, рынок, развитие капитализма отрази
лись на унификации и массовом тиражировании отдельных
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типов МИ, преобразовании мастерских в фабрики, стандарти
зации конструктивных и акустических параметров материала 
и заготовок. И если вентильная механика медных духовых, пре
вратившая их в мелодические инструменты, молоточковое фор
тепиано, способствовавшее динамической романтизации (не 
только фортепианной) музыки, флейта Т. Бёма, оркестр сако- 
горнов оказали влияние на развитие академической музыки 
XIX в., то и процессы реконструкции и унификации народного 
инструментария внесли свои изменения в сферу традицион
ной музыки. Фабричное, тиражированное изготовление ряда 
МИ: русских балалаек и гитар, тараготов (шалмеев Центральной 
Европы), тамбурашских хордофонов (страны бывшей Югославии, 
Болгария, Чехия и Словакия), цимбал (Украина, Румыния, Мол
давия, Белоруссия), гармоник (повсеместно) привело не только к 
их дешевизне и массовому распространению. Оно способствова
ло превращению инструментов локальных или национальных, 
обусловленных традиционной спецификой, в стандартизирован
ные, надлокалъные и наднациональные. Ни по строю и интерва
лике, ни по акустико-динамическим характеристикам они уже не 
соответствуют музыке, породившей их прототипы. Однако эти 
инструменты, став массовыми, заполнившими различные сферы 
быта, сами влияют на местные стили в направлении темперации, 
приспособления к стандартам. Влияние это более всего сказа
лось на тех жанрах, где данные инструменты получили наиболь
шее распространение (в танцевальной музыке). Менее -  там, где 
их участие не стало традицией (в пастушеской).

Диалектика взаимосвязи конструкции МИ и стилевой спе
цифики народной музыки в процессе их эволюции весьма на
глядно отразилась в истории гармоники в России. Экономичес
кая, внемузыкальная причина их быстрого распространения точ
но подмечена В. Лениным: “Развитие гармонного производства 
интересно так же, как процесс вытеснения первобытных на
родных инструментов и процесс создания широкого, националь
ного рынка: без такого рынка не могло бы быть детального раз
деления труда, а без разделения труда не достигалась бы деше
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визна продукта” /11:373/. Завоевав постепенно, со 2-й четверти
XIX в. огромную территорию /840; 1003/ и столкнувшись с мно
гообразными музыкальными культурами, гармоника на разных 
землях претерпела различные видоизменения, сформировались 
местные формы (вятка, бологовка, тальянка и пр.). Однако, адап
тируясь в местной среде, гармоника способствовала унифика
ции интонационно-гармонического строя танцевальной и час
тушечной музыки разных регионов. Это повсеместно привело 
к вытеснению локальных форм инструмента хромкой и баяном. 
Мало того, баян и хромка, обладая мощным звучанием, соста
вили серьезную конкуренцию и отдельным традиционным МИ 
и целым ансамблям, вливаясь в них, а то и вовсе вытесняя ан
самбль как таковой. Баян оказал влияние и на характер испол
нительства ансамблевых инструментов и ансамбля в целом, спо
собствовал хроматизации, темперизации, унификации высот 
ступеней при движениях вверх и вниз, образованию фактуры 
“бас-аккорд” и т. д.

Итак, генезис и эволюция звукового творчества -  сложный, 
длительный процесс. В ходе исторического развития вычлени- 
лась и сама ИМ, и другие явления искусства. Однако, сформи
ровавшись, НИМ не только не потеряла связи с ними, но всту
пала в различные контакты, немало повлиявшие на ее собствен
ное развитие. Генезис и эволюция НИМ по-своему протекали у 
каждого этноса (или группы этносов и стран). На схеме 1 
(в дальнейшем С-1) мы попытались представить путь станов
ления инструментализма у восточно-славянских народов. Для 
других этносов схема была бы иной (не только в отношении 
тех или иных обозначений, достаточно условных, но и целых 
звеньев процесса). Новые материалы внесут коррективы и в 
предложенную модель эволюции НИМ восточных славян. Глав
ное в другом, и его можно выразить двумя тезисами.

Первый. Процесс эволюции народного инструментализма оп
ределен развитием духовной и материальной культуры каждого 
этноса и человечества в целом, многосторонними связями с дру
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гими сферами художественной деятельности (включая академи
ческую музыку, особенно для европейских народов), дифферен
циацией и историческим взаимодействием социально-культур
ных и этнографических групп, народов и наций, тесной взаимо
обусловленностью эволюции ИМ и инструментария. Второй. От
дельные виды инструментализма, порожденные различными 
эпохами, культурными и социальными процессами, сменяя друг 
друга на главных магистралях истории и оставаясь знамением 
своего времени, в большинстве своем полностью не исчезали из 
быта и составляют стратиграфические пласты в исторически 
многослойном народном искусстве.

Эти пласты и есть основной материал, который позволяет 
фиксировать не только синхронную картину функционирова
ния ИМ, но и пытаться вслед за филологами выявить историю 
традиционного искусства /293; 283; 121; 116; 42; 48; 54; 278/. 
При этом необходимо помнить. Народная музыка, по справед
ливому замечанию К. Квитки, не монолит, состоит из памят
ников разных эпох и совсем новых творений /556:10, 28/, объе
диненных совместным сегодняшним существованием, взаим
ной адаптацией и функционированием, а потому насколько ис
торических, настолько же современных. Архаичные манковые 
и заклинательные наигрыши белорусов естественно сочетают
ся с позднейшими гармоническими напластованиями танце
вальной музыки; в современном латышском быту мирно сосед
ствуют хроматические МИ с электроусилением и древнейший 
музыкальный лук спейле /1007. 2/.

Как могло произойти, что, пройдя через водоворот истории и 
стилевой эволюции, эти памятники дошли до нас? Да еще бытуют 
наравне с новыми формами!.. Почему стадиально различные пла
сты не только сосуществуют в быту, но между ними нет взаимо
исключающих противоречий?.. Что обусловило поразительную 
органичность полистилевых сочетаний традиционных обрядов, 
праздничных действ и ритуалов слушания музыки?.. Эти и другие 
вопросы, связанные с проблемой сохранения и передачи тради
ции, должны быть рассмотрены в специальной главе.



Г л а в а  4

ПРОБЛЕМЫ
СУЩЕСТВОВАНИЯ ТРАДИЦИИ

Способ сохранения и передачи традиции -  отличительный 
признак и важнейший фактор самого существования той или 

иной области искусства. Искусство кобзарей и лирников ушло с 
исторической арены не только из-за социальных преобразова
ний, но в связи с заменой пути освоения и интерпретации ху
дожественных образов1. Сегодняшних бандуристов -  лишь ис
полнителей зафиксированной музыки (как композиторской, так 
и народной) -  нельзя считать кобзарями. В то же время в репер
туаре традиционных музыкантов успешно бытуют многие тру
довые и ритуальные наигрыши. Они звучат несмотря на транс
формацию их функции.

Рассматривая проблему существования традиции инстру
ментализма -  одну из кардинальных для науки о народной му
зыке, важно помнить о неразрывном единстве всех составляю
щих конгломерата: музыка, инструмент, исполнитель /975/.

1
Характерной чертой традиционного инструментализма, 

роднящей его с другими сферами народного искусства, являет

1 Их туркменские и узбекские коллеги -  бахши и сегодня играют заметную 
роль в традиционной культуре, а на Украине и в Белоруссии еще сильны другие 
формы народного профессионализма.
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ся к о л л е к т и в н о с т ь  творчества. Последняя обнаружива
ется не только в инструментальных ансамблях либо сочетаниях 
ИМ с другими видами искусства при образовании полиэлемен- 
тных коллективов (см. гл. 2). Не только в фактах единовремен
ного коллективного создания. Такие факты редки, свойствен
ны лишь некоторым сферам инструментализма, например, 
спонтанным пастушеским ансамблевым импровизациям типа 
гаїіауітаі (гл. 3). Многие народы вовсе не знают традиций ан
самблевой игры. Коллективность свойственна и чисто ИМ вне 
синкретических форм.

Коллективность -  это более существенно -  в участии де
сятков творцов многих поколений в продолжающемся веками 
становлении того или иного жанра либо конкретного худо
жественного текста/132; 975/. Она проявляется в вариантно
сти, множественности, или, по выражению И. И. Земцовс- 
кого, вероятностной природе народного искусства /544/. Про
изведение ИМ, равно как других сфер традиционного искус
ства, не является единым, навсегда откристаллизовавшимся 
текстом. Оно существует во множестве творческо-исполни
тельских актов искусства как некая образно-стилевая идея, 
предполагающая вариантность толкования, множественность 
путей прочтения. В этом смысле слова Е. В. Гиппиуса о на
родной песне вполне относятся и к ИМ: “Собиратель имеет 
дело в каждой местности не с определенным репертуаром пе
сен и их вариантов, а с бесконечным рядом импровизаций, 
возникающих, умирающих и снова возникающих -  все в пре
делах “музыкального капитала” данного индивида или данной 
массы людей. Песня движется широкой рекой, непрерывно 
изменяясь продольно (во времени) и столь же непрерывно 
разливаясь поперечно (в пространстве). В каждой деревне каж
дая песня поется крестьянином при каждом новом исполне
нии иначе, чем в предыдущий раз. Та же самая песня в то же 
время рядом, другим крестьянином, поется иначе, чем все им
провизации первого. Поэтому ошибочно было бы для изуче
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ния правильной редакции песни... сравнивать два варианта 
А и В той же песни, записанные в той же деревне в разное 
время (например, один -  двадцать лет назад, другой -  теперь)... 
Такое сравнение в плане генеалогическом было бы недоста
точно научным уже потому, что мы не можем быть уверенны
ми, что вариант В -  следствие варианта А. В самом деле, очень 
возможно, что вариант В, записанный сейчас, существовал... 
рядом с вариантом А двадцать лет назад, а вариант А, изме
нившийся в эти годы до неузнаваемости, не встретился и не 
записан собирателем, фиксировавшим другой вариант” /480:3/.

А. Мозиас убедительно показывает связь социо-психоло- 
гических особенностей индивидуальности или певческого кол
лектива с музыкально-стилевой вариантностью /624/.

Множественность конкретных версий музыкального про
изведения, своего рода политекстуальность каждого наигры
ша запечатлена в исполнительской природе традиционного ин
струментализма.

Во-первых, сам МИ по своей структуре, размерам, строю, 
согласно традиции -  каждый -  представлял собой самобытный 
художественный продукт. Его неповторимость обусловлена объек
тивными обстоятельствами: натурным многообразием, нестан
дартностью форм природного материала (раковин, стеблей, уча
стков между соседними узлами, костей и пр.), и субъективны
ми: ориентацией при изготовлении на метрические характери
стики (рост, размеры рук, особенности дыхания и т. п.) мастера- 
производителя и музыканта-исполнителя. Унификация разме
ров и форм (достигшая совершенства при использовании синте
тических материалов и машинной обработке), как отмечалось, 
приобретение позднейшего времени, более всего затронувшее 
сферы академического инструментализма.

Во-вторых, каждый традиционный инструмент изготовлен 
таким образом, что оставляет возможность сосуществования при 
игре на нем нескольких видов исполнительской техники. Полу
тоновая альтернатива на народной флейте достижима как с по
мощью полуприкрытая грифных отверстий, так и благодаря раз
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нообразным видам вилочной аппликатуры (с прикрытием че
рез одно, через два отверстия и т. д.). В зависимости от характе
ра вдувания и площади охвата возбуждаемого язычка на народ
ных шалмеях можно получить огромные тембро-высотные гра
дации тона. На европейских тростевых кларнетах техника вду
вания значительно более стандартизирована. Способ прижа
тия струны пальцами на щипковых хордофонах без ладков (плаш
мя, углом, ребром; неподвижно или в движении, вибрации) даст 
серию высотных и тембровых версий. То же касается и артику
ляций -  введение плектра ограничивает поле артикуляционной 
вариативности. Таких элементарных примеров можно привес
ти много. А каков масштаб исполнительских колебаний при со
ставлении комбинаций из множества разнообразных артикуля
ционных и аппликатурных приемов!...2

В-третьих, вариантность может касаться и исполнительского 
состава. Наигрыши, первоначально созданные для одних инст
рументов, приобретают разные инструментальные версии. 
Сольные -  имеют ансамблевые варианты, ансамблевые -  
сольные.

В-четвертых, в рамках одной исполнительской техники, на 
одном инструменте, но в зависимости от индивидуальных осо
бенностей музыканта, его настроения, состояния, времени и 
ситуации функционирования результаты будут также весьма 
различными. Причем множественность результатов в традици
онном искусстве, в отличие от академического, где письмен
ный текст регламентирует основные уровни форм, может ка
саться всех без исключения компонентов музыкальной струк
туры, даже композиции (гл. 6). Поистине вариантность обус
ловлена природой традиционного инструментализма, отража
ет множественность путей и возможностей структурных воп
лощений определенной образно-стилевой идеи, лежащей в ос
нове конкретного произведения народной музыки.

1 Интересное в этом плане исследование артикуляции на казахском материале 
вот уже много лет ведет А. Нурбаев /1026/.
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Правда, практика обучения казахских домбристов, гуцуль
ских и полесских скрипачей, башкирских курайсы демонстрирует 
стремление к буквальному повторению учеником версии учите
ля. Буквальному, разумеется, с позиции народного представле
ния о тексте, согласно канонам стиля. Кроме того, для ряда куль
тур характерно существование определенного рода произведе
ний, которые создаются и исполняются отдельными индивиду
умами единовременно, один раз в жизни, для особого случая, и 
никогда более не повторяются. Таковы личностные наигрыши у 
народов Дальнего Востока, наигрыши имени, рода и т. д. Но это -  
традиционные жанры. И в них -  через традиционную личност
ную форму -  выявляется коллективное сознание определенной 
этнической и социальной группы, племени /122; 34; 120/ -  вот 
что самое существенное. И коллективное представление о пре
красном, гармонии, симметрии... П. Богатырев считает коллек
тивными, независимо от происхождения, прежде всего те про
изведения, которые прошли предварительную цензуру коллек
тива, активно, творчески им усвоены /181/. Кюи Курмангазы, 
Таттимбета, кюу Карамолдо, Мураталы, поэмы Гавеця, Могура 
имеют множество равноценных вариантов, и пока живет тради
ция, будут порождаться новые. Коллективное сознание, кол
лективный опыт сказываются и в инструментарии. Для каждой 
местности характерны свои типовые инструменты, отвечающие 
потребностям разных групп: одни инструменты -  более широ
кой сферы распространения, другие -  более узкой (С-2). Это по
нятно. Ведь инструмент, традиционное орудие “и то обобщен
ное отражение объективных свойств предметов труда, которые 
оно кристаллизует в себе, также является продуктом не индиви
дуальной, а коллективной, общественной практики” /195:287/.

С коллективностью и вариантностью тесно связаны а н о 
н и м н о с т ь  и с в о е о б р а з н о е  а в т о р с т в о  произведе
ний НИМ. Анонимность, особенно для инструментализма, не 
означает, что у того или иного произведения отсутствует автор -  
весьма часто у истоков создания наигрыша, особенно сольно
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го, стояла вполне конкретная творческая индивидуальность3. 
Не только в прошлом. И сегодня сплошь и рядом русские, бе
лорусские, украинские, казахские, татарские, молдавские му
зыканты создают новые композиции, осознаваемые ими как 
авторские.

Анонимность даже не столько в том, что многие наигры
ши бытуют без указания автора, функционируют как аноним
ные, хотя указание на автора действительно редко сохраняется 
на протяжении жизни более двух-трех поколений носителей 
традиционного инструментализма (по И. Земцовскому, это т. н. 
анонимность бытования произведения) /539:60—62/4. Народ
ная память, однако, десятилетиями и веками хранит имена наи
более крупных мастеров-музыкантов, либо выдающихся исто
рических или легендарных личностей, которым приписывает
ся создание отдельных произведений или целых стилей. Тако
вы Курмангазы, Даулеткерей, Таттимбет (Казахстан), Сухоньки, 
Гавець, Вересай, М. Кравченко, Верижко (Украина), Б. Лэута- 
ру (Молдавия), Т. Кузьменко (Белоруссия), Б. Оброхта (Польша), 
Буранбай (Башкирия), Довбуш, Добрыня, Коркут и т. д. Ано
нимность инструментализма, прежде всего, в том, что на пути 
от первоначального создателя к слушателю в течение многих 
лет функционирования, пройдя через руки десятков исполни- 
телей-творцов многих поколений, тысячекратно воссоздаваясь 
и видоизменяясь, произведения становились плодом совмест
ных усилий разных художественных индивидуальностей. Здесь

3 Последнее было одним из аргументов в концепции об артистическом проис
хождении фольклора, свойственной, например, “исторической школе русской фольк
лористики” /181/.

4 Это же относится к произведениям композиторской музыки, вошедшим в 
народный репертуар. У белорусских и украинских свадебных музыкантов известный 
полонез Огинского бытует под названиями “Полонез”, “Старинный мотив”, “Агинка”; 
у русских и белорусских -  марш “Прощание славянки” как “Марш”, “Гостевой”; 
венгерский танец И. Брамса как “Венгерский браус” и т. д. Вот характерный список 
авторских по происхождению пьес, составленный музыкантами сельского духового 
оркестра Тосненского района Ленинградской обл.: “№ 1”, “№ 2”, “№ 3”, “Шопен”, 
“Сон” /31/.
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автор многолик: это -  создатель первоначального варианта, и 
личность или школа, с которыми связано становление канони
ческой версии, и активно продуцирующий исполнитель-тво
рец, представляющий это произведение слушателю каждого 
поколения... В реальной народной практике за произведени
ем может закрепиться имя любого из них. Итак, анонимность 
НИМ -  это не столько отсутствие или безымянность автора, 
сколько его многоликость. Именно в этом смысле создателем 
НИМ является народ, поколения его славных художественных 
личностей.

Н а р о д н о с т ь  традиционной ИМ не определяется од
нако лишь коллективностью и спецификой авторства. Народ
ность традиционного инструментализма обусловлена функци
онально: произведения традиционной ИМ принадлежат ши
роким массам, общественному слою, определяемому поняти
ем “народ”5 -  бытует согласно народным обычаям. Структур
но: традиционный музыкант пользуется готовым общенарод
ным интонационным фондом, редко и в минимальных дозах 
вводя новообразования. И генетически: истоки образности и 
музыкального языка народных произведений (в т. ч. творений 
рафинированных профессионалов) восходят к общенародной 
художественной системе и передаются в рамках этнической 
традиции /757:12/. В этом плане мысль о решающей роли на
родных масс в формировании фольклора /13/ истинна и для 
НИМ.

Кардинальным критерием народности является содержа
тельность традиционного искусства. Инструментализм, как и 
другие сферы этнической культуры, отражает целостное миро
воззрение этноса, поднимает темы и проблемы общенародной 
значимости. Это касается как вечных тем искусства -  жизнь и

5 Признаки последнего, естественно, исторически модифицируются в связи с 
ходом развития человечества; возникает и отмирает классовость, перестраивается 
социальная и профессиональная структура общества и пр. Соответственно эволю
ционирует народное искусство, меняются его показатели /181:8; 122/.
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смерть, радость и горе, любовь, утверждение справедливости, 
правды, так и сугубо злободневных6. Затрагивает ли мастер ис
торическое событие или факт обыденной жизни, будет ли ге
роем произведения мифологический или реальный персонаж, 
характерным для его народного воплощения является значи
мость события для всего народа, этнографической или соци
альной группы, в среде которой функционирует произведение 
искусства. Кроме того, значение имеет и типизированность ге
роя, наделение последнего свойствами обобщающей личнос
ти, чертами положительного или отрицательного идеала. “Ел 
айрылган” (“Разлука родов”) -  так называется кюй, созданный 
Махамбетом Утемисовым7 -  одним из руководителей восста
ния 1836-1837гг. Программа юоя -  один из эпизодов протеста 
крестьян против признания Джангир-ханом царского прави
тельства, закрепившего разъединение казахского народа. Кюй 
“Сырым сазы” (“Думы Срыма”) адресует слушателя к вождю 
казахских повстанцев Срыму Датову -  одному из сподвижни
ков Е. Пугачева. Трагедиям, связанным с царскими репрессия
ми, посвящены кюй Казангапа “Журтта калган” (“Оставшиеся 
на месте”), Мамена “К,айгылы кара” (“Черная скорбь”), Дины 
Нурпеисовой “1916 год”. Башкирский и казахский кюй “Пе
ровский”, названные именем русского генерал-губернатора, 
связаны с трагическими событиями, войнами, раздорами, мас
совыми жертвами, всколыхнувшими весь народ /902/. В осно
ве башкирского кюя “Урал” -  легенда о происхождении вели
кой реки, символа могущества и единения народа. Сказанное 
касается и абхазской флейтовой (ачерпын) поэмы об озере Рица. 
Величие целого этноса отражено в эпохальном кюе Курманга- 
зы “Сарыарка” (название крупного исторического региона Ка
захстана). Герой развернутого цикла гуцульских инструменталь
ных поэм Довбуш -  вождь опрышков, борцов против инозем
ных угнетателей и богачей. Богач Гердличка из этого же цик

6 Интересные в этом плане соображения находим у Н. Гордийчука /491:6-8,184,198.
7 Известны и другие варианты происхождения кюев с данным названием (С. У.).
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л а -  символ притеснителя, всеобщего врага. Гибель Пелеха -  
типовая жертва коварства. Хан из казахского кюя “Акеак, 
кулан” -  не столько конкретная личность, сколько обобщен
ный образ отца, обезумевшего от гибели сына.

Народность образного мира, содержательность традицион
ного инструментализма наиболее рельефно проступает в про
граммной музыке, формах синтеза инструментализма со словом, 
песней, легендой, танцем, театральным действием и т. д. На
родностью пронизаны и инструментальные композиции на пе
сенной и танцевальной основе, связанные с полиэлементны- 
ми комплексами более опосредованно, и произведения с сугу
бо инструментальной мелодикой, истоки которой восходят к 
трудовым, сигнальным, охотничьим наигрышам. Традиционный 
музыкант (как член рода, племени, села и пр.) не столько сочи
няет тот или иной образ, тему, форму, сколько вслушивается в 
звучащий, окружающий его природный мир. Он выбирает из 
него наиболее близкие, лично ему и окружающим, характерные 
мотивы, обороты и выстраивает целостное произведение -  в 
содержательном и структурном планах более типовое, чем ин
дивидуальное. Оригинальность почерка народного мастера не 
реализуется до такой степени, чтобы его сочинение могло быть 
вначале отвергнутым, не понятым большинством, а потом вновь 
открытым и внедренным в практику.
' ■ ■ і

2

Сказанное обусловлено еще двумя тесно связанными с на
родностью, коллективностью, анонимностью свойствами тра
диционного инструментализма. Это т р а д и ц и о н н о с т ь  и 
бесписьменная, к о н т а к т н а я  ф о р м а  бытования, хране
ния и передачи традиции. Традиционность НИМ выражается 
не только в традиционности мышления создателей и испол
нителей народных художественных творений. И не только в 
устойчивости характера функционирования инструментализ
ма. Традиционность проявилась также в чрезвычайной ста



168
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

бильности его основных жанров и форм. Народные произве
дения живут веками /539/, весьма медленно и мало (главным 
образом, при изменении фунционирования) отходят от лежа
щих в их основе образно-тематических и структурных инва
риантов. Даже в XX в. реально бытуют явления, восходящие к 
древнейшим эпохам.

Как отмечалось выше, НИМ традиционно существует толь
ко в исполнении. Ее образцы передаются при непосредствен
ном исполнительском контакте от музыканта к музыканту, от 
поколения к поколению /358/. Они более или менее полно фик
сируются лишь в памяти носителя. Прямое (без посредника в 
виде зафиксированного текста) общение между создателем-ис
полнителем и слушателем -  непременное условие существо
вания произведения традиционной музыки. Смерть знатока 
малоисполняемого произведения означает безвозвратную его 
утерю. Не случайно существование контактной коммуникации 
К. Чистов считает главным, определяющим критерием тради
ционного творчества, обусловливающим все другие парамет
ры: вариативность, анонимность и т. д. /358/.

Основным средством традиционной интерпретации и вос
приятия народной словесности и песни служат вокально-рече- 
вой аппарат и слух исполнителя. Коммуникация и сохранение 
традиции осуществляются по каналу “уста -  уши -  память -  
уста” (отсюда устность, устная традиция словесно-музыкально
го фольклора); в хореографии и пантомиме -  моторика тела и, 
соответственно, моторно-визуальный канал связи. Этот же ка
нал -  в изобразительном искусстве, архитектуре, но здесь па
мятник искусства материализован, поэтому потенциально бо
лее долговечен. Разрыв контактности в передаче традиции от 
носителя к носителю может привести к разрушению традиции 
по созданию/воссозданию определенного типа произведений, 
но не обязательно уничтожит уже имеющиеся образцы, что не
пременно случилось бы с творениями словесно-песенного и 
танцевального искусства.
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Особый характер приобретает контактная коммуникация в 
НИМ. Слуховой и моторно-зрительный каналы здесь сливают
ся в единый а у д и о-к и н е з о-в и з у а л ь н ы й. Осваивающе
му то или иное произведение необходимо запомнить, не только 
звучание, но и технику движений для его достижения на инст
рументе. Лишь через акт исполнения и его восприятия осуще
ствляется реализация инструментального, равно как словесно
поэтического или хореографического произведения. Однако в 
отличие от последних, инструментальное произведение отча
сти оказывается материализованным в инструменте, его строе, 
конструкции, специфике расположения ладков, грифных отвер
стий, набора звучащих тел идиофонов, трубочек многостволь
ных флейт и пр. Настройку азербайджанского тара производят 
согласно главным ладовым опорам исполняемого мугама 
/1068:59/, при ней соответствующие ладки грифа отражают вы
сотные центры основных разделов (шо'бе) формы (с. 67). Неда
ром выдающийся азербайджанский мугаматист Б. Мансуров 
говорит: “Не слыша звука, но увидев руки исполнителя на гри
фе тара, могу легко определить, какой Дастгях и шо'бе играется” 
(с. 68) (НО-2).

Инструмент, как говорят психологи, “хранит осуществляе
мый им способ действия” /195:286/. Ассоциируя отдельные ча
сти инструмента, например, гриф хордофона или трубчатого 
аэрофона, с разделами формы произведения (что объективно 
усиливается аудио-кинезо-визуальной природой инструмента
лизма), традиционный музыкант осуществляет своего рода фик
сацию музыкальной формы на инструменте. Эта фиксация уси
лена терминологией. Названия частей формы нередко совпа
дают с терминами частей грифа, позиций и т. д. Большинство 
гуцульских скрипичных поэм с программной идеей /980/ стро
ится по принципу октавной переклички эпизодов, исполняе
мых в нижних позициях -  на грифе вне корпуса скрипки (“на 
міру”) -  и верхних -  на корпусе (“на струнах”). Аналогично у 
белорусов-палешуков, лишь термины другие: “на грубшы го-
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лас” и “на тонкі голас” /34/. Гриф казахской домбры традиции 
онно разделяется на три зоны, обозначения которых (приведе
ны в двух диалектных разновидностях: мангыстауской -  вверху 
и центральноказахстанской -  внизу) соответствуют основным 
разделам формы кюя (рис. 2) /807/.

Историческая взаимообусловленность инструментария и 
ИМ способствовала тому, что следы техники игры и стиля му
зыки, некогда звучащей, остались на молчащих сегодня инстру
ментах. Это касается всей ИМ, но особенно ее древнейших форм. 
Письменная традиция и унификация инструментария, есте
ственно, способствовали известному отчуждению наигрыша от 
орудия его воспроизведения: стало возможным существование 
мелодий самих по себе, за пределами жанрово-стилевой и эт
нической предначертанности. Древние же формы инструмен
тализма весьма тесно связаны со своим инструментарием. В ар
хаичных инструментах отчасти закреплена стилевая специфи
ка исполняемой на них музыки. Если наиболее полно выявить 
законы этой взимосвязи, исследователь мог бы отчетливее пред
ставить звучание тех музыкальных эпох, инструментарий ко
торых сохранился лишь в археологических или иконографи
ческих памятниках. Последние ценны еще тем, что в них запе
чатлены отдельные моменты постановки исполнительского 
аппарата музыканта. Научная реконструкция музыки прошло
го -  увы, дело будущего. Путь к ней, однако мы видим и в насто
ящем исследовании, поэтому считаем необходимым рассмот
реть стилевые вопросы взаимосвязи инструментария, испол
нительства и формообразования /см. гл. 6/

Народный инструментализм, в соответствии со своей спе
цификой, стремится к материализации, закреплению звучания 
в материале. Соприкасаясь с письменной культурой (в т. ч. нот
ной -  в Европе), он, естественно, не мог пройти мимо такого 
кардинального свойства последней, как стремление к знаковой 
фиксации произведения. Попытки п и с ь м е н н о г о  закреп
ления н а и г р ы ш а  предпринимали традиционные инстру



Глава 4. Проблемы существования традиции 171

менталисты (особенно профессионалы) многих народов. При
карпатские сопилкари, обладавшие большим набором разното
нальных инструментов, отмечали их различия условными зна
ками на корпусе и в любой момент находили нужную сопилку. 
Специальные пометки на корпусе указывали коми чипсанисту 
и литовскому скудутисту на нужную трубку и, соответственно, 
партию в ансамбле /922; 1133/ /НО-14/. Как в Европе, так и на 
Востоке периодически возникали различные системы табула- 
турной нотации: а) иконической -  в виде условного изображе
ния грифа лютневидного хордофона с ладками, где точками от
мечались необходимые места прижатия струн (рис. 3); б) эмбле- 
мической, где знаки или буквы символизировали струны и 
расположение пальцев на них /608:27; 166; 536:146-150/. Эти но
тации применялись не как материал для исполнительского осво
ения, а как исследовательская фиксация живого музыкального 
факта. Аналогично им иероглифическое нотное письмо /НО-3/.

Литовские канклисты указывали в нужном порядке номера 
защипываемых струн, отмечая на бумаге мелодический остов 
темы наигрыша; затем усовершенствовали запись: в числителе 
дроби указывали, какую струну необходимо защипнуть, в зна-

6 7 1 5менателе -  сколько раз у, -  и т. д.) /806:14/. Так им уже пол
ностью удавалось передавать мелодическую линию темы: рит
мика, характер мелодического варьирования, построение фор
мы оставались целиком в руках исполнителя, зависели от его 
памяти, мастерства и индивидуальности. Традиционные испол
нители сутартинес на скуцучяй с помощью отдельных фонем и 
слов-символов фиксировали определенные ритмические рисун
ки. Подобна им узбеко-таджикская практика запоминания и фик
сации опорных ритмоинтонационных построений (усулей) на 
уцарных инструментах (НО-12). Все же подробности текста -  
целиком на совести исполнителей.

Румынские и украинские свадебные скрипачи Буковины 
фиксировали фактурно-гармоническое движение формы с по
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мощью начальных букв традиционных терминов, относящихся 
к сопровождающей партии ансамбля (НО-13). Такая нотация, 
понятно, тоже условна, способствует большей организации уча
стников ансамбля, стремящихся сочетать импровизационную 
свободу с канонами формообразования. Она применялась лишь 
народными профессионалами с обширной гастрольной геогра
фией и, соответственно, огромным разнообразным (в т. ч. раз- 
ноэтничным) репертуаром.

Достижениями письменности пользовались и некоторые 
украинские кобзари на рубеже ХІХ-ХХ вв. Оставаясь традици
онными слепыми певцами-музыкантами, прошедшими кобзар
скую школу под руководством мастера-“панотця”, они охотно 
расширяли свой репертуар за счет письменных текстов (как ав
торского, так и фольклорного происхождения). Кобзари приоб
ретали книги, песенники, искали контакты с образованными 
людьми, часто специально брали себе в поводыри грамотных 
(“читальників”) и с их помощью широко заимствовали тексты. 
Черниговский кобзарь Т. Пархоменко не удовлетворялся опуб
ликованным, обращаясь за редкими записями к писателям, уче
ным, композиторам -  Н. Лысенко, О. Сластинову, Г. Хоткевичу, 
М. Сперанскому/937:46; 1089/. Однако, во-первых, из источ
ников брали лишь словесный текст, вся музыкальная, испол
нительская сторона оставалась в рамках традиции. Во-вторых, 
само заимствование носило творческий характер. Своеобраз
но постигнув текст, кобзарь в дальнейшем не обращался к ис
точнику и чем далее, тем более уходя от него, приобщал заим
ствованный материал к своему основному жанро-стилевому фон
ду. Г. Хоткевич видел в таких мастерах “новый, нарождающийся 
и имеющий огромную будущность тип бандуриста” /1124:97/.

Многие народные инструменталисты Европы владели и 
европейской нотной письменностью (сегодня их еще больше). 
Отчасти применяли и применяют ее белорусские, украинские, 
польские, венгерские, еврейские, словацкие, цыганские, чеш
ские свадебные музыканты, но особенно охотно и повсемест
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но в Европе -  участники сельских духовых оркестров /297:1О/. 
Это тем более естественно, что среди народно-профессиональ
ных исполнителей немало людей, получивших образование в му
зыкальных школах, средних и высших учебных заведениях.

Однако наличие фиксированного текста в пределах систе
мы НИМ не означает ни перехода к письменной традиции, ни 
даже сколько-нибудь равноправного сочетания форм контакт
ной и опосредственной (письменной) коммуникации8.

Как показывают известные нам материалы, во всех подоб
ных случаях употребление письменного текста носит вспомо
гательный характер. Свадебные музыканты использовали но
тацию как дополнительное средство освоения репертуара уче
никами /833:11/, либо чтоб вспомнить материал, специфичный 
для местности, где им предстояло выступать, либо, наконец, с 
целью фиксации новых или редко исполняемых пьес. Такие 
нотации одного-двух периодов -  нечто вроде пометок в запис
ной книжке -  носят упрощенный, схематичный характер и в 
полной мере понятны лишь самим носителям, владеющим ма
териалом на слух. Реально звучащие наигрыши в корне отлича
ются от их нотных схем масштабом, мелизматикой, ладотональ- 
ными сдвигами и вариациями, развернутой формой и испол
нительской наполненностью. И не только. Они становятся соб
ственно произведением и существуют как таковые лишь в жи
вом, безнотном импровизационном исполнении, в непосред
ственном контакте исполнителя со слушателем. И так же пе
редаются от исполнителя к исполнителю, из поколения в поко
ление. Бесписьменная, импровизационная стихия преоблада
ет и в игре сельских духовых оркестров и ансамблей, хотя их 
участники нередко в прошлом имели опыт работы в коллекти
вах нотной традиции (например, армейских). Традиционный 
репертуар в таких коллективах играют по памяти, ноты исполь

8 Закрепление последней С. Елеманова связывает с развитием капиталисти
ческих отношений и превращением музыкального произведения в товар /526/.
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зуют лишь для освоения маршей и “новомодной шлягер-музы
ки” /297:10/. весьма относительно. Нередко даже сам путь от 
авторского текста (при интерпретации композиторской музы
ки) до нотной фиксации в партии исполнителя (не говоря уже 
о ее “исполнительском, весьма свободном прочтении”) пред
ставляет собой характерный образец контактной традиции. Му
зыкант, услышав где-то понравившееся ему сочинение, сам по 
памяти расписывает его по партиям (без партитуры, естествен
но), а затем уже оркестр доводит произведение до нужной кон
диции. Так поступают и на Украине, и в Белоруссии, и в Ле
нинградской области Щ /.

Говоря о контактной традиции существования произведе
ний народного инструментализма, его взаимоотношениях с ака
демическим письменным творчеством, необходимо иметь в 
виду, по крайней мере, следующие четыре фактора: 1) источ
ник происхождения произведения (исполнительски-слуховой 
или композиторски-письменный); 2) способ освоения его ис
полнителем (через чтение нотного текста или на слух); 3) спо
соб передачи его другому исполнителю (контактный или пись
менный); 4) традиция функционирования (контактная или 
письменная). Причем внеконтакгный, опосредованный способ 
освоения и передачи музыкального произведения не ограни
чивается сегодня письменно зафиксированным текстом. Раз
витие и массовое распространение звуко- и видеозаписи, ра
дио, телевидения, кино, заставляющие в настоящее время че
ловека больше говорить и слушать, чем писать и читать, спо
собствовали даже распространению понятия “электронная гра
мотность” /181/. Роль зафиксированного текста могут выпол
нять магнитная лента, видеокассета, СЭ, кинопленка. Сегодня 
магнитофоны и дископлейеры в распоряжении почти каждого 
народно-профессионального музыканта, да и просто любого 
среднего городского и сельского жителя. Равно как грамот
ность, владение письменностью -  нормальное, рядовое явле
ние. Нет особой проблемы и с постижением нотной письмен
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ности (не говоря о том, что с ней знакомятся и в общеобразо
вательных школах на уроках музыки, кружках самодеятельнос
ти, школьных духовых, эстрадных, народных оркестрах, ансам
блях, рок-группах, хорах и т. д.)

Разумеется, электронная запись и нотный текст -  явления 
не адекватные. Диск фиксирует исполнение, живое звучание. 
Но в целом и приобретения, и потери родственные. Во-первых, 
исчезает столь важный для традиционного инструментализма 
кинезовизуалъный канал связи (развитие видеозаписи отчасти 
способно восполнить эту потерю). Во-вторых, звукозапись фик
сирует лишь одноразовое, единичное исполнение, в то время как 
сама природа традиционного искусства -  в постоянном обнов
лении, изменчивости, вариантности. В-третьих, общаясь с за
писью, музыкант теряет столь важный для функционирования 
НИМ акт непосредственного живого общения. Прав Б. Асафьев, 
говоря, что “навыки восприятия и сохранения традиционной 
музыки... своеобразие ее форм и даже характер во многом обус
ловлены ее устностью” /402:30/. Прав В. Гусев, объясняющий 
устность фольклора не наследием безграмотности, но, прежде 
всего, психологической потребностью людей в процессе коллек
тивного творчества /120/. И у современных традиционных му- 
зыкантов-инструменталистов, в основе функционирования, ос
воения, хранения и передачи традиции остается непосредствен
ная, контактная коммуникация. Она сохраняется несмотря на 
их исполнение как анонимных, так и авторских (собственных, 
своих коллег, предшественников, равно как композиторских) 
произведений, использование достижений письменности и тех
нической революции в качестве вспомогательных средств.

Все это существенно отражается в стилистике традицион
ного инструментализма, в значительной мере обусловленной 
закономерностями музыкального мышления традиционных ис
полнителей, в частности спецификой музыкальной памяти. 
Выше (гл. 2) мы говорили об особых свойствах зрительной, 
моторной и слуховой памяти инструменталиста в отличие от 
памяти певца. Функционирование ИМ в системе контактной
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коммуникации имеет и другие следствия. Объем, характер и 
выбор исполняемого репертуара, отношение к тексту, скорость 
усвоения и продолжительность хранения той или иной компо
зиции в том или ином масштабе зависят, прежде всего, от па
мяти народных музыкантов.

Длительность хранения произведения обусловлена, во-пер- 
вых, его значимостью (функциональной, сакральной, дидакти
ческой, этической и пр.), ролью в быту народа, во-вторых, сте
пенью интенсивности воздействия (эмоционального, логичес
кого, духовного), в-третьих, частотой интерпретации, исполня- 
емостью. Как показывают исследования психологов, к основ
ным факторам, способствующим запоминанию той или иной 
информации, относятся ее: а) краткость; б) интересность; в) хо
рошая сцепленность с предыдущими знаниями /220:28/. Для 
традиционного инструментализма -  искусства глубоко обобщен
ного, лексика и построения которого, в отличие от рисунка, 
жеста, слова, лишены (либо почти лишены) осязаемой или ас
социативной конкретности, -  названные факторы явились едва 
ли не самыми важными на пути становления и развития фор
мы. Речь идет как о форме каждого отдельного произведения 
НИМ, так и об интенсивности и характере эволюции музыкаль
ных жанров и форм в целом.

В народных композициях в качестве определяющего для 
формообразования выступает принцип повторности, реализу
емый на самых различных структурных уровнях /902; 822/. Бла
годаря повторности множество отдельных элементов органи
зуется в более масштабные структуры, вследствие чего: 1) умень
шается нагрузка на память /220:30/; 2) происходит иерархизация 
формы за счет интеграции меньших ее разделов во все более 
крупные, “которые затем замещаются в уме простыми символа
ми” /220:31/ -  вспомним описанные выше традиционные при
емы фиксации формы. Дело не ограничивается внутренними 
повторами. Вполне определенные для каждого локального сти
ля, инструмента, жанра стереотипные обороты, попевки, кадан
сы, мелизматические образования, исполнительские приемы,
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пассажи, вплоть до целых мелодических и гармонических ком
плексов переходят из произведения в произведение, образуют 
их многочисленные (!) “общие места” /1142; 822/. Многие про
изведения традиционной музыки в рамках жанра отличаются 
друг от друга лишь незначительными по объему тематически
ми комплексами, но характеризующими данный текст либо 
данного исполнителя-создателя. Их краткости, небольшим мас
штабам сопутствует к тому же не слишком частое их появле
ние на протяжении формы целого.

В кюях Курмангазы и Таттинбета “тема” может появиться 
не более 2-3 раз на протяжении достаточно развернутой ком
позиции; то же происходит и в крупномасштабных поэмах Га- 
веця и Могура -  тема, репрезентирующая каждое произведе
ние, бывает, звучит и вовсе 1 раз -  иногда к концу формы /969/ 
(НО-6). Такая тема, как яркая жемчужина на ровном фоне, осо
бенна ценна, выразительна и легкозапоминаема.

Выразительность, яркость, содержательность, интересность 
тематического материала в системе народных композиций не 
связаны со стилевыми новациями. Необычные обороты или 
приемы звукоизвлечения сразу, на слух (а иной формы воспри
ятия здесь нет) плохо принимаются и трудно усваиваются. Яр
кость индивидуальных тем в народных творениях в большей 
мере определяется их ассоциативной новизной, узнаванием зна
комого в новом обличьи, перенесением известного элемента из 
одной, обжитой, привычной среды в другую, для этого элемен
та менее тривиальную, но тоже известную. Таковыми часто вы
ступают: звуко- и ритмоизобразительные комплексы /980; 1010; 
812:67-82/; песенные периоды в инструментальных произведе
ниях; характерные для определенных инструментов интонаци
онные обороты и фразы, перенесенные в иную темброво-инст- 
рументальную мелодико-фактурную ткань (трембитные темы в 
скрипичных пьесах, жалеечные -  в балалаечных, волыночные -  
в гармошечных и т. д.).

Собственно новации же для традиционного инструмента
лизма чрезвычайно редки. Тем более уникальным было бы
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стремление к сколько-нибудь существенной мутации целост
ного стиля произведения по отношению ко всему звучащему 
полю народной музыки. Традиционные мастера-создатели не 
выступают сколько-нибудь значительными революционерами- 
новаторами. Их задачи принципиально иные. Понятен поэто
му и столь медленный (о чем выше говорилось) темп стилевой 
эволюции НИМ. Все это, как видим, резко отличает ее от ин
струментализма академического.

И еще. Из психологии известно, что способность к запоми
нанию тесно связана с интеллектуальным уровнем, с умением 
быстро организовать материал, “чтобы наиболее эффективно 
использовать нашу память” /220:29/. Бесписьменный исполни
тель-инструменталист должен освоить и логику следования 
музыкальных событий в произведении (форму как процесс), и 
способ образования целого из более мелких ячеек, уловить иерар
хию формы, ее архитектонику. Быстрое запоминание и дли
тельное хранение в памяти достаточно абстрагированного ма
териала возможны лишь при высоком уровне логического мыш
ления. Развитие последнего способствует эволюции “мыслящей 
и творящей личности” и, вслед за этим, развитию и укрупне
нию музыкальной формы.

Немаловажное значение для иерархизации формы в про
цессе ее слушательского постижения и охвата памятью имеет 
символика /220:34/. Символом (названием села, именем, эмбле
мой, эпитетом -  большой, веселый, низкий, высокий и т. д.) 
традиционный музыкант обозначает тот или иной фрагмент, раз
дел композиции, каданс, благодаря чему выходит на опериро
вание символами и охват логики различных уровней формы. 
Емкость собственных воспоминаний исполнитель “может под
держивать... внешней памятью, памятью других людей, посред
ством графических, акустических записей или кинозаписей” /827/. 
Отсюда и столь свойственные инструментализму обращения к 
различным формам материализации музыки принципиально 
контактной природы, о которых говорилось выше, и еще один 
стимул для стремления традиционных музыкантов к программ
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ности, названиям, именной и географической атрибутике наи
грышей и т. д. ,

К о н т а к т н а я  к о м м у н и к а ц и я  исполнителя со слу
шателями, другими носителями традиции -  один из важней
ших, определяющих признаков традиционного инструментализ
ма как художественного феномена.

3

Народность, традиционность, коллективность, вариант
ность, анонимность -  эти качества, при всем своеобразии их 
проявления в инструментализме, роднят последний со словес
ными, песенными, хореографическими и другими видами на
родного искусства. Эти качества, с добавлением стихийности, 
принадлежности носителей традиций к кругу непосредствен
ных производителей материальных благ, служат основными кри
териями фольклорности /172; 173/. Сюда же относится контакт
ный способ коммуникации.

Однако специфика проявления последнего, активизация 
логического, рационального начала, направленность музыкаль
ного мышления инструменталистов на мышление формами, на 
осознание формы выделяет ИМ и противопоставляет ее явле
ниям стихийного фольклорного творчества. Характер функци
онирования, пути сохранения и передачи традиции существен
но отличают инструментализм от других сфер народного ис
кусства, из-за чего только некоторые явления НИМ с известны
ми оговорками можно отнести к фольклору. Здесь самый значи
тельный фактор -  п р о ф е с с и о н а л ь н а я  природа инстру
ментального музыкального творчества.

Профессионализм, как мы выше показали (гл. 2, разд. 2), 
кардинальный и всеобщий признак инструментального музы
кального искусства, важнейшая эстетико-феноменологическая 
примета инструментализма9. Эволюция инструментальной

9 Во многих культурах (туркменской, казахской, узбекской, таджикской и т. д.) 
наличие инструментального сопровождения даже служит маркирующим стилевым
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культуры привела к становлению развитых форм профессио
нальной деятельности традиционных музыкантов, к формиро
ванию собственно профессионального музыкального творче
ства -  исполнительства как самостоятельного явления художе
ственной культуры.

Профессионализм НИМ реализуется на нескольких уровнях: 
п с и х о л о г и ч е с к о м , ф у н к ц и о н а л ь н о м , с о ц и а л ь -  
н о - д е м о г р а ф и ч е с к о м ,  с т р у к т у р н о - с т и л е в о м 10.

Музыкант-инструменталист нередко (в ряде случаев -  толь
ко!) играет не для себя, его исполнение ориентировано на слу
шателя. Если “исполнение песни не подразумевает деления на 
исполнителя и слушателя” /480:147/ либо предполагает тонкие 
градации между более или менее активными соучастниками про
цесса, то “в отношении к инструментальной музыке весь народ 
может быть причислен к слушающему типу, исполнение здесь -  
дело немногих. Исполнитель... один или с небольшой группой 
товарищей всегда противопоставляется толпе. Последняя... про
веряет, она разборчива... ” /564:123/. Все это немало способству
ет повышению роли личностного момента в инструментализме 
сравнительно с песней. “Отдельные исполнители выделяются 
как особо одаренные, обладающие более яркой художественной 
индивидуальностью и техническими-навыками” /1157:70/, 
(см. также: /82; 18; 34; 90; 193: 202: 214; 272; 291/).

Индивидуум народного музыканта психологически склады
вается не только благодаря запасу наследственной (общей и 
образно-слуховой) информации, зафиксированным в условных 
рефлексах и памяти фактам индивидуальной истории (опреде
ляющим его индивидуальную общую и музыкальную культу
ру). Важное значение имеет и специфика окружающей среды,

признаком профессиональной песни, в отличие от непрофессиональной, т. е. собственно 
фольклорной /526; 967/. Собственно же ИМ вся относится к профессиональному ис
кусству

10 Внимание к этой проблеме сегодня возрастает, особенно по отношению к 
музыке Востока /774; 524; 685; 603/. Среди европейских исследований выделяются: 
/25; 293; 332- VII/.



Глава 4. Проблемы существования традиции 181

на которую личность реагирует в данное время /228:28/. Ста
новление и развитие личности инструменталиста происходит 
при постоянном двустороннем взаимодействии со слушателем. 
Потому весь инструментализм как таковой сопоставим с са
мыми яркими проявлениями индивидуального творческого на
чала в других сферах народного искусства /65/. Музыкант фор
мирует свой исполнительский аппарат, память, реакцию, тем
перамент не только в стихийной координации с окружающей 
средой и слушательской аудиторией. В отличие от традицион
ного непрофессионального певца, психологически неотдели
мого от целостного конгломерата певцов-слушателей, инстру
менталист отчетливо выделяет себя из массы не играющих, а 
только воспринимающих (в традиции -  активно воспринима
ющих) слушателей. Слушатели также обособляют музыканта, 
отпочковывают его от общей массы.

Возникновению психологической оппозиции, психологичес
кой границы между слушателями и исполнителями немало спо
собствует атрибутирующая примета последнего -  употребле
ние специального орудия -  МИ, обладание им и владение иг
рой на нем.

Музыкант-инструменталист психологически отчетливо 
осознает связь “и с п о л н и т е л ь - с л у ш а т е л ь ” и так или 
иначе “работает” на слушателя. Осознание связи “исполнитель- 
слушатель” -  п е р в ы й г е н е р и р у ю щ и й  п р и з н а к  на
родного профессионализма. Рамочность (термин А. Сохора), об
разование психологической дистанции между исполнителем и 
слушателем, концертирование, направленность исполнения 
“вовне”, на слушателя -  одна из характернейших черт профес
сионального искусства вообще /524/.

Инструментальное исполнение далеко не всегда “стихий
но”. Огромное влияние психологической оппозиции “исполни
тель-слушатель” и навыков игры для слушания на формирова
ние индивидуума музыканта-инструменталиста сказывается и 
в сферах “музицирования для себя” -  “раздвоения личности” не 
происходит. Разумеется, соотношения стихийности и созна-



182
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

телъности творчества в разных сферах инструментального му
зицирования различны. К наиболее стихийным относятся 
сольные пастушеские и детские наигрыши для собственного раз
влечения, к наименее -  сольные и, особенно, ансамблевые пье
сы для слушания, сопровождения песен и танцев. Однако в це
лом, во всех формах НИМ отчетливо проявляются: 1) осозна
ние исполнителем акта творчества; 2) понимание или тенден
ция к пониманию творческого процесса. Отсюда и осознание 
музыкальной формы, умение ею манипулировать при сохране
нии канонического стереотипа.

Многие русские гармонисты и балалаечники, украинские 
скрипачи и сопилкари, белорусские дудари и цимбалисты, участ
ники свадебных инструментальных ансамблей славян и балтов, 
румынских тарафов, цыганских капелл /992/ великолепно умеют 
“раздвигать” и “сжимать” масштабы танцевального наигрыша, со
храняя при этом его внутренние композиционные соотношения. 
Другие исполнители /979; 943/ меняют пропорции, смысловые 
акценты композиции, меняют осознанно, в зависимости от вку
са слушателя, ситуации исполнения (различны темп и продол
жительность танца, исполняемого молодыми или стариками, 
опытными солистами-танцорами или массой любителей, в раз
гар веселья или когда все устали и т. п.), собственного состояния.

Отсюда и характерная для профессиональных народных 
ансамблей договорная система планирования композиции: ис
полнители до игры, заранее оговаривают места выделения или 
вступления того или иного инструмента, определяют число пов
торов какого-либо эпизода и т. д. /979/. И репетиционная рабо
та -  сольная и ансамблевая. И тщательная подготовка к уча
стию в обряде. Музыканты вспоминают и оговаривают друг с 
другом порядок следования колядных мелодий, алгоритм наи
грышей и танцев свадебного обряда, приводят в порядок инст
рументы, заготавливают канифоль, настроечные винты, запас
ные трости, струны, волос, повторяют редко исполняемые ри
туальные произведения -  словом, готовятся ко встрече со слу
шателем во всеоружии.
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Направленность исполнения вовне, концертирование по
родили особые профессиональные жанры и структуры народ
ного искусства, прежде всего, в сфере музыки для слушания: ма- 
камы, кюи, программные поэмы, дойны, южнославянский и ал
банский нибет и т. д. Они требуют от исполнителя определен
ных навыков, м а с т е р с т в а ,  знаний, практического опыта, 
вызывают необходимость постоянного с а м о с о в е р ш е н 
с т в о в а н и я .

Разумеется, в разных традициях структурные критерии ма
стерства и набор необходимых знаний специалиста -  разные. 
Азербайджанские дудукчи, албанские шалмеисты, армянские 
балабанисты, равно как их узбекские коллеги (в т. ч. певцы- 
каттаашулачи), должны обладать особым дыханием, при кото
ром вдох через нос не прерывает вдувания, способствуя непре
рывности звучания. Этому долго обучаются, используя специ
альные приспособления (напр., сосуд с водой, в который необ
ходимо непрерывно выдыхать ртом воздух), отводя особое вре
мя/379:17-18; 350:48/. Украинские, белорусские, польские, сло
вацкие, цыганские, румынские, смоленские скрипачи владеют 
низким (у груди) и весьма подвижным положением инстру
мента при отвернутой кисти -  без выворота -  левой руки на 
грифе. Смычок держат тоже не по-академически -  1+4, а по- 
народному- 1+3+1 и выше колодки (т. е. 3 пальца поверх древ
ка, внизу -  не только большой, но и мизинец, т. е. не один, а 
два опорных рычага для трения). Сказанное при меньшей силе 
и пластике звука, по сравнению с академическим, дает боль
шую частоту и длительность непрерывного деташе (в т. ч. мел
кими длительностями) без какой-либо усталости.

Все это, как и многие специфические приемы (рігг левой 
рукой, глиссандирование с одновременным уцаром-хлестом при 
повороте смычка от мартелле-арко к коль-леньо и т. д.), дается 
не сразу. И музыканты серьезно относятся к необходимости 
освоения специфической техники, понимая ее взаимосвязь со 
структурными особенностями музыки /969; 355/. Гуцульским 
музыкантам Гавецю, Могуру, Прилипчанам хорошо знакома ака
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демическая техника игры на скрипке. Они убеждены в ее пре
имуществах для исполнения европейской музыки (Могур и 
употреблял ее при интерпретации композиторских сочинений), 
но категорически отказывают ей в возможности длительного, 
многочасового применения при исполнении традиционной му
зыки. А ведь на свадьбах скрипачу нужно почти без отдыха 
функционировать иногда и несколько суток!.. “С городским спо
собом отвалится через 5-6 часов, а с нашим -  можно играть и 
трое суток”, -  говорит К. Прилипчан. Послушав игру И. Мену
хина, будапештский цыганский скрипач сказал: “Он играет хо
рошо, но перед белым (свадебным) столом ничего не смог бы 
показать!” /297:13/. Традиционных музыкантов объединяет по
нимание роли исполнительской свободы и необходимости упор
ного труда для ее освоения. “Трэба занімацца. А як долга не 
іграеш, вьінікае напруга (напряжение), ад гэтага рукі устаюць і 
горш палучаецца”, -  говорит мозырский мандолинист М. Зу- 
барь11. И еще -  понимание роли природной исполнительской 
одаренности. Полесский скрипач Б. Шумак при выборе учени
ка обращает внимание не только на слух и память (последнее -  
кардинальное качество традиционного музыканта -  у всех на
родов ставится во главу угла), но и на руки, корпус (не должно 
быть уставаемости, говорит он). Важным качеством восточно
европейские ансамблисты считают быстроту реакции, умение 
мгновенно перестроиться на новую тему, тональность, а также 
навыки транспонирования /1081/. В игре же лидера ансамбля 
ценится искусство орнаментики /1157; 1068/.

Показателем мастерства везде является виртуозное владе
ние инструментом. Ведущие полесские, татранские (южная 
Польша и северная Словакия), карпатские скрипачи-профессио- 
налы выделяют себя среди других музыкантов владением пози
ционной игрой не только на верхней, но и на нижних струнах, а 
также умением орнаментировать все опорные тоны мелодии в 
быстром темпе. Владение высокими позициями -  предмет про

11 Тренинг более характерен для молодых музыкантов. Старшие -  поддержи
вают технику непосредственно во время работы /350:48/.
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фессиональной гордости волховских балалаечников, способ 
выделиться из разряда обычных игрецов. Е. Иванова, играя “Спа- 
совскую”, в основном, в 5-й позиции, фрагментарно демонстри
рует “массовую версию” средних балалаечников. Тем самым, она 
подчеркивает свой более высокий класс. Сознает: “Больше 10 ча
стушек (в 5-й позиции. -  И. М.) выдержать не могу”/843/.

Проявлением мастерства повсеместно считается бисерная 
техника в высоких темпах. Виртуозность часто проявляется в 
использовании предельных возможностей инструмента; в вы
ходах за грани обычной техники звукоизвлечения: игре за под
ставкой, ударах смычком по корпусу инструмента (Буковина, При
карпатье, Валахия, Польша), звукоизвлечению на флейтах амбу- 
шюрным способом (Гуцулыцина, Марамарош). Используются 
обильное глиссандирование по всем струнам (в игре корсун- 
ского кобзаря О. Чупрыны), частые и резкие смены позиций и 
регистров, по нескольку раз, даже в пределах краткого музы
кального периода -  и не на флейте, а на таком сложном для 
этого инструменте, как киргизский комуз -  хордофон, лишен
ный ладков (в игре сельского виртуоза из Ошской области В. 
Мадазимова) и т. д.

От виртуозности недалеко и до трюкачества. Последнее в 
рамках традиционной культуры могут публично позволить себе 
лишь музыканты признанные, уважаемые, любимые народом, 
причем исключительно в сфере танцевальной или виртуозной 
музыки для слушания (и никогда в обрядовой). Здесь и подбра
сывание инструмента при игре, и держание его на голове, за 
спиной, и дерганье струн зубами, вдувание в противополож
ный конец аэрофона, удары по мундштуку вместо вдувания и 
т. п. /7; 1123/.

Исполнительская виртуозность соседствует с в а р и а т и в 
н о й  фантазией, умением избегать повторов при максимально 
развернутой форме, т. е. импровизационными способностями 
и навыками. Именно это отличает профессионала П. Череми- 
сова от рядовых новгородских гармонистов. Не только слуша
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тели, конкуренты, но и сам мастер осознает это и, совершен
ствуясь в данном направлении, стремится закрепить свои пре
имущества /951:7/. Аналогичным образом среди других локнян- 
ских (Псковщина) музыкантов выделяется балалаечник и жале- 
ечник И. Харитонов Щ>/. Установка на вариативность -  ха
рактерная черта традиционных инструменталистов (порой зак
репленная как рефлекторная) -  доказывается и экспериментами 
С. Утегалиевой. Исполнители, которым было предложено за
писать музыкальный диктант, при его воспроизведении стре
мились варьировать текст. Долгий импровизационный опыт 
привел к почти бессознательной направленности на варьиро
вание: ведь перед испытуемыми была поставлена задача точ
ной фиксации!/1107/

Вариативное мастерство, импровизационная фантазия, ис
полнительская виртуозность -  эти качества, присущие ведущим 
инструменталистам Башкортостана и Кыргызстана, Литвы и Бе
лоруссии, Молдавии и Татарстана, есть выявление индивиду
ального., личностного начала в традиционном искусстве12. Яр
кие индивидуальности и в исполнительстве, и в отношении к 
форме выступают известными новаторами. Среди нововведе
ний Курмангазы -  глиссандо, использование диссонирующей 
малой секунды, приподымание локтя правой руки и прижатие 
деки для героического її; прикрытие деки локтем (эффект сурди
ны) /894:81/. Могур, перенеся скрипку с груди на плечо (но без 
прижатия и использования подбородника), увеличил возмож
ности позиционной игры; правую руку передвинул ближе к ко
лодке, роль второго рычага передал безымянному пальцу вмес
то мизинца, чем усилил звучность, сохранив беглость народно
го деташе; резко расширил диапазон звукоизобразительности.

Большой мастер, знающий традицию, аудиторию, в кото
рой играет, владеющий всем арсеналом выразительных 
средств, иногда позволяет себе менять драматургию произве
дения, а то и создавать новые композиции. Благодаря созданию

12 Направленность на импровизацию -  отличительная черта профессиональ
ных народных певцов на фоне широкой массы носителей вокальной культуры /379:7/.
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новых, сознательно сочиненных (с определенным названием, 
часто с программой, сопровождающей легендой, быличкой) 
произведений выделяются в народной памяти и аксиологии 
Курмангазы, Даулеткерей, Дина, Таттимбет, Карамолдо, Мура- 
талы, А. Комиссаров, П. Буев, Т. Кузьменко, О. Вересай, М. Крав
ченко, Ф. Вовк, Ксемо -  один из создателей сербогоранского 
“Нибет”, Гавець, Могур, Малир /937:33; 350:50; 802/. Танцеваль
ные и песенные эпизоды (рэнги и теснифы) мугамного цикла 
постоянно бытуют с именем того или иного музыканта (неред
ко их ему приписывают): таристов М. Садых-джана, Б. Мансу
рова, гармониста Т. Дамирова, зурнача А. Керимова... Подобным 
образом авторизуются отдельные красивые обороты -  бармаки 
и нафасы (от “бармак”-палец, “нафас” -дыхание): бармак Фаи- 
ка, нафас Бюль-Бюля и т. д. /32/. Один из обязательных этапов 
традиционного обучения профессионала -  воспитание творче
ского начала и импровизаторского мастерства /152:97/.

< С о з и д а т е л ь н о - с о с т а в и т е л ь с к а я  деятельность 
традиционных музыкантов (многие произведения -  это новые 
композиции на известном, но модифицированном или иначе 
выстроенном материале) -  настолько характерное явление тра
диционного профессионального искусства, что породило в му
зыковедении ряда республик, особенно советского Востока, тер
мин “народный композитор” /812:14/. Термин не очень точен, 
обедняет представление о единстве созидательско-исполни- 
тельского процесса в искусстве контактной коммуникации. 
Много удачнее в этом отношении народные названия: бастакор 
(узбекский сочинитель монодических композиций), кюйши (со
здатель кюев, в отличие от простого исполнителя -  домбрашы, 
комузчи, курайсы) и т. д.

Единство исполнительского, импровизаторского, созида- 
тельского ингредиентов творчества народных мастеров, их пси
хологическая установка на неразрывность названных сторон 
деятельности, направленность творческого акта на слушателя -  
все это позволяет им непосредственно перед публикой созда
вать спонтанные композиции. В их основе -  мощное личност
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ное начало артиста, профессиональное мастерство (творчес
кое, исполнительское) и чуткое ощущение аудитории. Даже при
ступая к интерпретации известного творения, “исполнитель 
может менять содержание и структуру текста... в зависимос
ти от поведения слушателя в ходе исполнения” /358:114/.

Однако осознание связи “исполнитель-слушатель” и диа
лога со слушателем не означает пассивного подчинения пуб
лике. Профессионализм и талант музыканта -  прежде всего, в 
том, чтобы, оставаясь в рамках традиции, активно воздейство
вать на слушателя, решительно управлять аудиторией. 
Последняя под воздействием игры мастера переходит от сме
ха к слезам, переживает радость, реагирует на боль -  потому 
столь многочисленны высказывания о силе музыки (гл. 1).

Т в о р ч е с к о е  н а ч а л о  свойственно не только солис
там, но и традиционным профессиональным ансамблям. Реа
лизуется трояко: а) в максимальной индивидуализации партии 
лидера (скрипача, флейтиста или кларнетиста в украинских, ли
товских, белорусских, польских, чешских и др. восточноевро
пейских ансамблях; гармониста или балалаечника -  в русских; 
тариста, балабаниста или зурнача в азербайджанских и армян
ских и т. д.); б) в активизации других членов ансамбля с эпизо
дическими выходами на первый план (при постепенном вступ
лении инструментов в экспозиции формы, эпизодических соло, 
оттеняющих линию ведущего голоса); в) в индивидуализации 
коллектива как такового на фоне других ансамблей данной эт
нокультурной территории /992/.

Творческие и исполнительские навыки связаны с опреде
ляющим критерием мастерства народного музыканта -  з н а 
н и е м  т р а д и ц и и .

Главное -  знание традиционного репертуара. Масштабы 
этих знаний обусловлены четырьмя факторами. Первый -  
субъективные способности, прежде всего память музыканта: 
а) долговременная, способствующая длительному хранению му
зыкального материала (70-летний Могур, например, помнил 
венские вальсы, однажды в детстве сыгранные ему Гавецем,
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слышавшим их во время пребывания того в юности, в начале 
XX в. в Вене!); б) мгновенная; в условиях острой конкуренции 
выдерживает лишь тот, кто может запомнить произведение с 
одного прослушивания (испытание на повторение сразу цело
го кюя или многотемной танцевальной пьесы -  типовое требо
вание к ученику, желающему поучиться у крупного казахского, 
цыганского или гуцульского народно-профессионального масте
ра; в) слуховая: народному исполнителю важно, умение фик
сировать звучание наигрыша на точной высоте, в фактуре, и 
способность абстрагироваться от них -  нередко перенимаются 
мелодии с других инструментов, а нотного текста для соверше
ния транспозиции аналитическим путем здесь нет -  только уши, 
а также г) глаза, руки; зрительно-моторная память у инстру
менталиста -  существенное дополнение к слуховой.

Отличная память -  важная предпосылка к перениманию ре
пертуара у соперника, умеющего хранить тайну и не разбазари
вать материал, лишь в особых случаях извлекающего наиболее 
ценные и редкие мелодии и следящего, чтобы никем из музы
кантов они не были усвоены. Пытливые и способные прибега
ют к ухищрениям. “Іду на танцы без гармоніка, лаулю новы маціф 
танца, пакуль іду дадому, вьісвішчу яго, і дома абавязкова сыг
раю. Так яно прадзвігаецца і зараз: абы сыграу хто-небудзь, і я 
^жо іграю”, -  рассказывает белорусский гармонист А. Свири- 
дович /1012:122/. Многие западно-русские и подольские флей
тисты прибегают к помощи круглой палочки или ветки, на ко
торой, Перебирая пальцами, музыканты дополняют слуховое 
восприятие зрительно-моторным; придя домой, тут же пыта
ются закрепить подслушанное на дудке или сопилке.

Второй существенный фактор -  направленность внимания 
исполнителя на освоение репертуара. Чтобы добиться у земля
ков признания за ним статуса музыканта, инструменталисту 
необходимо постичь наиболее ходкий, а затем и весь основной 
репертуар, характерный для соответствующей среды функцио
нирования. Чтобы выделиться из числа других музыкантов, 
нужно овладеть репертуаром коллег-соперников, следить за его
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пополнением, пытаться освоить произведения, другим еще не 
известные.

Отсюда третий, связанный с предыдущим, существенный 
фактор -  максимальная коммуникабельность и направленность 
внимания на контакты с другими музыкантами (в т. ч. дру
гих сел и регионов). Многочасовые контакты лидеров двух гу
цульских традиций -  галицкой и буковинской -  Могура и 
С. Прилипчана в течение нескольких дней пребывания в Моск
ве для записи телефильма “Народная скрипка” (ЦТ, 1980 г.) 
фактически ограничились проигрыванием друг другу репер
туара. В редких случаях просили повторить тот или иной, сра
зу не усвоенный, фрагмент (соперничество исключалось -  зоны 
влияния мастеров не пересекались).

Видные мастера стремятся к подобным контактам, актив
но изучают репертуар, обычаи, порядки новых для себя мест. 
Расширение знаний происходит по горизонтали (территори
ально) и вглубь (во времени): мастера отыскивают стариков- 
знатоков архаичного материала, стараются не пропустить ни 
одного входящего в репертуар модного новшества. Новгоро
дец П. Черемисов вводит в репертуар псковские наигрыши, в 
местной традиции не бытующие /951:31-32/. Могур, уступая 
отдельным мастерам в виртуозности, оставался непревзойден
ным, внеконкурентным благодаря блестящему знанию несколь
ких микро традиций, умению угодить и старикам, и молодым, 
способности отлично, в стиле, интерпретировать и традици
онную классику, и шлягер. Раховский цыган (юж. Закарпатье) 
И. Ковач владеет огромным разноэтническим материалом: гу
цульским, марамарошским, румынским, венгерским, словац
ким, чешским, немецким и еврейским; его брат Флориан по
стоянно обслуживал свадьбы разных этнографических групп 
и народов Закарпатья. Сербо-горанского шалмеиста Ксемо 
земляки называли непревзойденным благодаря тому, что он 
“мог играть все мелодии: старые и новые, горанские так же 
хорошо, как албанские, македонские, турецкие” /350:50/.
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; К названным факторам тесно примыкает четвертый -  
в с л у ш и в а н и е  во в е с ь  з в у ч а щ и й  м и р ,  а сегодня 
это -  не только мир окружающей природы и традиционной му
зыки, но радио-, телепередач, СО, видео- и магнитозаписей, 
спектаклей, кинофильмов, симфонических и популярных кон
цертов и т. д. /491:196/. Разного слушателя из многошерстной 
публики, которую обслуживает мастер, затрагивают разные 
сферы этого мира, мастер должен владеть ими всеми, быть 
готовым ко встрече с любым слушателем...

Благодаря профессиональной направленности своей дея
тельности инструменталисты, как мы видим, далеко отходят 
от локальной традиции, овладевают репертуаром и стилями тех 
регионов, где им приходится выступать. В их арсенале нередко 
сосуществуют различные локальные и национальные приемы 
исполнения, каденционные обороты, отдельные мелодии и це
лые пьесы. Подобная “полистилистика” резко противопостав
ляет мастеров народного инструментализма как артистов-про- 
фессионалов носителям традиционного фольклора /82:71/.

Одного знания репертуара для такой деятельности недоста
точно. Необходимо знать обряд, ритуалы, ведь музыкант в об
ряде -  важная фигура. И существенный (весьма ритуализиро
ванный) для традиционной среды этикет. И связанные с му
зыкальными произведениями многочисленные истории, леген
ды, поверья, присказки: условие состязания башкирских кура- 
истов -  не только сыграть заказанный ккж и красочно изло
жить сопутствующее ему поверье, но и рассказать легенду кЮя, 
который сыграет соперник /902:18/. Нужно хорошо владеть всем 
инструментарием, суметь подменить при необходимости в ан
самбле и соло любого исполнителя.

Владение несколькими МИ -  мультиинструментализм -  
необходимое качество для руководителя ансамбля. В числе муль
тиинструменталистов: киргиз Белек, придворный музыкант 
Ормон-хана, дед классика народной музыки Мураталы; веду
щая инструменталистка Поозерья А. Рыбакова; палешуки 
И. Хатьков, Г. Дулуб, Б. Шумак; волховские музыканты П. Буев,
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С. Груничев, А. Комиссаров; вепсы А. Яковлев, М. Павлова, 
гуцулы В. Потяк, Д. Гинцар, Могур; новгородец П. Черемисов; 
многие словацкие, польские, сербские свадебные музыканты; 
украинские кобзари... /1087; 974; 951:350:47; 937:87; 1157; 1081/. 
Наследием народного профессионализма было широкое распро
странение мультиинструментализма в академическом искусст
ве вплоть до XIX в.: “Совмещение двух и даже трех профессий в 
то время было делом обычным. В 1788 г. в Москве выступил 
чешский музыкант Й. Фиала -  виртуоз на виоле да гамба и на 
гобое, а также еще на двух инструментах” /753:18/. Мультиинст
рументализм по прежнему широко представлен в джазе.

От музыканта требуются не только искусная игра, но и мас
теровые навыки, умение починить, подладить, настроить и пе
рестроить инструмент. Сочетание в одном лице музыканта и 
мастера-изготовителя МИ, а также мастерового широкого про
филя (кузнеца, столяра, резчика) -  явление для традиционной 
культуры типичное /806.2:12; 1118:135; 350:46/.

Профессиональная деятельность народных музыкантов не
редко побуждает их к собирательской работе. Большой домаш
ней коллекцией духовых, струнных и варганов обладает В. По
тяк -  ученик Гавеця. Известными собирателями инструмента
рия, этнографических костюмов, утвари на Гуцулыцине были 
Гавець, В. Лебердя, танцор и музыкант П. Венгрии, сегодня -  
В. Ивасюк, Р. Кумлык, М. Нечай. Несколько десятков инстру
ментов всех видов насчитывают личные коллекции народных 
литовских музыкантов А. Крюкаса (р-н Купишкис) и И. Варка- 
лиса (р-н Тялыняй) /922/.

Знания и и с п о л н и т е л ь с к о е  м а с т е р с т в о  у про
фессионала тесно переплетены. “В музиці треба не лише зна
ти, а й уміти”, -  говорит опытный закарпатский (с. Кос-Поля- 
на Раховского р-на) музыкант-пастух В. Ворохта. Чем выше ма
стер, тем больше с него и спрос. Наиболее ответственные в 
ритуале и технически трудные места поручаются лидеру ан
самбля, во всех традициях Восточной и Центральной Европы
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выступающему как солист-инструменталист /975; 992; 1081; 
350:47/. Он проверяет настройку всех инструментов. Следит 
за игрой членов ансамбля, их поведением в минуты отдыха. 
Несет ответственность за каждого из них перед устроителями 
обряда. Ведет все переговоры с заказчиками и расчеты с музы
кантами. Он и директор, и художественный руководитель, и 
ведущий исполнитель. В традиционном ансамбле руководите
лем не может быть второразрядный специалист, иначе кол
лектив не выдержит ни психологического, ни социального ис
пытания. Подобная ситуация возникает и у традиционных ма
стеров изобразительного искусства /93:24/.

Сказанное нашло отражение в традиционной и е р а р х и и  
традиционных профессиональных музыкантов. Дифференциа
ция - “умеющий играть”, “подмастерье”, “мастер-лидер” -зафик
сирована не только в сознании, но и функционально. В традици
онном ансамбле подмастерье -  правая рука лидера, обычно его 
лучший ученик, нередко родственник. Он следит за рядовыми 
членами ансамбля, младшими учениками -  “практикантами” мас
тера, эпизодически подключающимися к игре. При определен
ных ситуациях, не в кульминационные моменты обряда (напр., 
во время кратковременного отдыха мастера, его беседы с хозяи
ном либо параллельного сольного выступления на другой тер
ритории -  в сложных обрядах) подмастерье может принять на 
себя функции лидера ансамбля. Подмастерье, достигший необхо
димых высот, может выйти из ансамбля и сам стать руководите
лем нового коллектива /350:46/. “Я з нім іграу, я быу яго сапуга 
(помощник). Пахадзіу гадоу два-тры, а потым стау сам”, -  расска
зывает мозырянин Б. Шумак, ученик Т. Кузьменко.

Большие ансамбли демонстрируют образцы еще более слож
ной иерархии. В гуцульских капеллах “велика музика”, кроме 
мастера и подмастерья всего ансамбля (скрипач; второй скри
пач или сопилкарь, иногда трубач или баянист), своеобразное 
лидирующее положение занимают: баянист или цимбалист, 
управляющий гармонической стороной игры рядовых членов
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ансамбля; трубач или кларнетист -  руководитель группы наибо
лее громких инструментов (трубы, тромбона, саксофона и т. п.); 
бубнист-“метроном всего ансамбля”. В сербо-горанских ансам
блях “тайфа”, наряду с мастером и подмастерьем всего ансамбля, 
имеются мастер и подмастерье в группе ударников (мастер ведет 
импровизацию, подмастерье -  базовый ритм) /350:47/.

Иерархия специалистов-музыкантов отразилась в народных 
терминах. Вот хотя бы несколько: узбекских -  устоз (учитель), 
шогырд (ученик); сербских-майстер, чирак (подмастерье) /1053; 
350:46/: буковинских -  фрунт (от фронт -  передний, лидер) и 
штабова музика; белорусских -  майстэр, сапуга, іграч; майстор, 
панотець, цехмайстер и старечий король (лидер всей школы) -  
у кобзарей.

Подытожив сказанное, предлагаем следующую рабочую 
структурно-функциональную классификацию традиционных 
музыкантов-инструменталистов по признаку “мастерство” (зна
ние традиции, исполнительское и импровизаторское искусст
во, творчество):

I. Игрец -  человек, знающий определенные мелодии и уме
ющий их воспроизвести на инструменте;

II. Исполнитель -  а) 1-й степени искусности -  владеет ин
струментом и репертуаром настолько, что привлекается для слу
шания другими; б) 2-й степени искусности -  владеет инстру
ментом, репертуаром, импровизацией настолько, что может 
обслуживать всех жителей своей местности в некоторых обря
дах и ситуациях; в) 3-й степени искусности -  может участво
вать во всех мероприятиях с соответствующим инструментари
ем на своей, этнокультурно родственных и традиционно сопря
женных территориях, а также выполнять функции помощника 
руководителя ансамбля;

III. Мастер -  лидер, знаток своей и близких традиций, все
го инструментария избранных сфер музицирования, руководи
тель ансамбля, обрядового действа или его музыкальной час
ти; нередко создатель собственных композиций, эпизодов, ка
денций, фраз, исполнительских приемов.
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Как видим, в схеме нет категории инструменталиста-уни- 
версала. Реальная практика не дает для этого оснований. Опи
санные выше сферы музицирования, хотя и пересекаются, но 
не поглощают друг друга. Интенсивность деятельности и про
фессиональная специализация руководителя свадебной капел
лы во многих культурах столь значительны, что не позволяют 
ему соперничать с мастерами пастушеской музыки в их сфере 
функционирования. Факты универсализма имеют место, но ха
рактеризовать их как высшее проявление профессионального 
мастерства было бы неверным. Такие универсалы часто не от
носятся к числу лучших мастеров ни в одной из сфер музици
рования. Классики музыки для слушания Гавець, Ксемо, Ка- 
рамолдо, Садых-джан, Дина не владели пастушескими жан
рами и инструментами. Первоклассные домбристы не были 
маститыми кобызистами, комузчи -  чоористами; мультиинст
рументалист Могур (владеющий ок. 30 МИ) не умел извлечь 
звука из флояры и т. д.

Предложенная классификация, естественно, отражает 
функциональную систему взаимоотношений музыканта и слу
шателя. Дифференцируя любительство и профессионализм, 
Б. Шароши справедливо указывает: “Любитель (полупрофес
сионал) имеет свою публику, которой играет; профессионал 
играет разной публике и должен идеально ладить с ней” /297:15/.

Функциональный вывод следует также из анализа качеств, 
необходимых профессионалу, и путей их достижения. Испол
нительство, музицирование -  не эпизод в жизни профессио
нального инструменталиста, а стабильная сфера занятий и раз
мышлений. П о с т о я н с т в о  п р а к т и к и  -  второй генери
рующий признак профессионализма. Степень этого постоян
ства -  еще один фактор отличия профессионалов, полупрофес
сионалов и любителей. Любитель функционирует эпизодичес
ки в зависимости от настроения, состояния, ситуации. Полу
профессионал -  периодически (в часы принятых в его кругу 
мероприятий, вечерин, семейных и календарных обрядов; по
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добный тип специализации свойственен также обрядовым певи
цам, колядовщикам, волочебникам, плакальщицам). Профессио
нал -  постоянно. Во-первых, регулярно обслуживает многочи
сленные мероприятия, куца его приглашают как специалиста. Во- 
вторых, сохраняет свою форму, неустанно совершенствуясь.

4

Специфический профессионализм народных музыкантов не 
только вызвал необходимость у ч е б н о г о  п р о ц е с с а ,  но и 
определил пути,  м е т о д ы  и п р и е м ы  обучения . Роль ,  
которая принадлежит учебному процессу в хранении и переда
че традиции, противопоставляет инструментализм многим дру
гим видам традиционного творчества. “Ни один крестьянин 
специально не выучивает песни: он или слышит ее мимоходом 
и... запоминает частично; или сам принимает участие в пении 
незнакомой или малознакомой песни, подтягивая хору и, в этом 
случае, запоминает те обороты песни, которые ему легче уда
лось схватить и подпеть”, -  замечает Е. Гиппиус /480:147-148/. 
Отсюда складывание вариантной структуры целого из набора 
автономных и вариантно освоенных элементов. Направленное 
же обучение способствует фиксации целого как монолита.

Говоря о традиционном обучении, всегда необходимо иметь 
в виду две стороны этого процесса: 1) подражание взрослым; 
2) “специализированное” обучение, методику которого можно 
исследовать /227/.

Самообучение, занимающее огромное место, отличает на
родную профессиональную традицию от академической. Здесь 
не только постоянное самосовершенствование зрелого музы
канта, обучение через наблюдение, вслушивание, подражание, 
перенимание, работа над техникой. Самообучение как норма 
всегда предшествует занятиям с педагогом (если таковые име
ют место), и в этом смысле “народные музыканты -  самово- 
спитанники, которые учатся через слушание и наблюдение,
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... а также через свою игру другим” /329:38/. Закарпатский про
фессионал М. Яремчук (Великий Бычков) даже первую скрип
ку сделал себе сам из коробки, вместо струн -  нитки. На фа
нерной скрипке без резонатора, с волосяными струнами начи
нал уроженец Полесья, солист-инструменталист Государствен
ного хора им. Г. Веревки засл. арт. Украины К. Евченко. Им, 
как многим их собратьям по призванию, родители купили 
“взаправдашные” фабричные скрипки, лишь когда заметили, 
что дети прилично играют, а уж на хорошие “мастеровые” ин
струменты музыканты заработали сами. Могуру вовсе ничего 
не покупали; первую скрипку, им самим приобретенную (за 
выручку от продажи туристам лесных ягод), родители сожгли. 
Тогда 13-летний музыкант ушел из дому, бродяжничал, пере
бивался мелкими заработками, вновь приобрел инструмент, сам 
освоил его. Лишь когда стал профессионалом и мог заработать 
себе на жизнь игрой, он попал на обучение к Гавецю, играя по 
совместительству в ансамбле шефа. Белорус А. Свиридович ку
пил себе гармошку в 14 лет, припрятав от матери полтора пуда 
муки, и, самостоятельно освоив основной репертуар, явился 
играть на вечорку /1012:122/. Б. Шумак обосновывает практи
ку приема на обучение уже играющего ребенка: 1) стремлени
ем взять ученика, действительно желающего заниматься и при
ложившего к этому собственные усилия; 2) возможностью бо
лее основательно проверить его данные, память, ритм, при
способляемость к инструменту, способности к ансамблирова- 
нию и импровизации; 3) желанием иметь дело с личностью, 
“жизненным борцом -  это видно и в детстве: иногда непросто 
деревенскому ребенку получить возможность поиграть само
му”. Ведь в народной традиции нет “чистых” учителей; про
фессиональному исполнителю недосуг обучать недоросля игре 
“для себя”, он готовит специалиста, соратника, члена ансам
бля; вкладывая средства в обучение, родители и сам ученик 
планируют результатом занятий профессиональную деятель
ность, от качества которой зависят и будущие доходы.



198
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

Не лишены резона и доводы тех музыкантов (напр., опыт
ного Гриценкова из Ясенова на Черном Черемоше), которые 
предпочитают обучать неумеющего: легче с постановкой, ис
полнительской культурой, точностью следования традиции. Уже 
играющего “тяжко навертати на ті ігри, що треба, а я хлопця зра
зу розберу, чи він буде музикантом, хоч би нічого не вмів. Слух, 
розвиток -  якщо він не слідит за музикою, то це йому не в голові”.

Однако, в любом случае, важное значение имеет первая 
встреча педагога с учеником, своего рода вступительный экза
мен. Повсеместно учителя проверяют физические данные, слух, 
слуховую и зрительную память ученика. Дают в руки инструмент, 
предлагают повторить ту или иную мелодию. “А как же совсем 
не играющий?” -  спросил я у Гриценкова. -  “Має очі і вуха!” -  
таких, естественно, проверяют на небольших мелодиях... При
водят ученика обычно родители; более старшие и независимые 
(в т. ч. материально) юноши приходят сами. Учитель-кобзарь (‘‘па
нотець”) чаще сам набирал себе учеников /937:40/, тогда ему лег
че было не ошибиться в отношении их моральных качеств. Учи
теля не сразу давали согласие, узнавали от соседей, знакомых о 
ребенке, его семье; нередко вместе с родителями приходили к ма
стеру с рекомендациями люди, которым он доверял.

Для народной с и с т е м ы  о б у ч е н и я  характерны: 1) со
четание строгости в отношении осваиваемого текста и испол
нительских приемов с развитием инициативы, самостоятель
ности ученика; 2) максимальная опора на практику. Реализуется 
это разными путями. Многие ученики кобзарей полностью, на 
несколько лет (до 5 и более) включались в бродячую жизнь ма
стера, разделяя ее тяготы и радости. От двух до четырех лет бе
лорусские и литовские музыканты каждый сезон (обрядов, сва
деб) ходили с мастером на все его выступления, в перерывах 
возвращаясь домой. Ежедневные “лекции” русских пастухов 
продолжались на протяжении всего пастбищного сезона. В Кар
патах подпаски на несколько месяцев полностью отрывались 
от дома, ночуя вместе с мастером во времянках-“кошарах” на 
высокогорных полонинах.
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Польские, словацкие, украинские, валахские, сербские сва
дебные музыканты применяют своего рода квантовую систему 
обучения. Ученик поселяется в доме мастера на 2-3 недели, пи
тается в его семье и весь день проводит с учителем. Днем мас
тер показывает те или иные упражнения, приемы, а больше -  
цельные наигрыши (обучение технике происходит вместе с ос
воением репертуара, не на этюдах). Заставляет повторять те или 
иные пьесы, проигрывая их по частям в разном темпе. “Внача
ле часто повторял, чтобы мне легче было запомнить, -  расска
зывает ученик Могура С. Шатрук, -  но чем я становился стар
ше, тем число повторений уменьшалось” /969:121/. Большое 
значение придают игре в унисон -  традиционный материал дол
жен быть освоен как можно более точно и полно. Вечера уче
ник проводит с капеллой шефа на крестинах, праздниках, гу
ляньях, а на свадьбах -  не только вечера... Сперва только слу
шает. Позже учитель предлагает ученику исполнение вспомо
гательных партий. Пока не на ведущих инструментах (напри
мер, на бубне). По истечении названного срока ученик возвра
щается домой и должен закрепить выученное. Затем вновь при
езжает к мастеру за очередным “квантом”, более насыщенным. 
И так -  в течение нескольких лет. “Когда заиграл лучше, во 
время таких самостоятельных недель стал собирать капеллу из 
сверстников и пробовать силы уже перед людьми -  вначале бес
платно...” /969:121/. После каждых каникул-практики -  про
верка степени закрепленности выученного, а также самостоя
тельных достижений ученика.

Чем далее, тем чаще учитель и ученик играют вместе. По
степенно осваивается техника варьирования, транспозиции, пе
реработки материала, приобретаются импровизационные навы
ки. Наряду с этим ученик постигает тайны настройки, ремонта 
и подгонки частей инструмента, его хранения, транспортиров
ки. Реально сталкивается со всем комплексом музыкантского 
быта, деятельности и либо полностью его принимает, либо рас
стается с ним. Ученик, психологически или профессионально 
не выдерживающий все возрастающей нагрузки, на той или иной



200
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

стадии прекращает занятия, расплатившись с мастером соответ
ствующей суммой. “Но опытные мастера в учениках редко оши
бались”, -  в один голос твердили волховчанин А. Комиссаров, 
мозырянин В. Домбровский, буковинец К. Прилипчан.

Народно-профессиональный п у т ь  о с в о е н и я  т р а д и 
ц и и  -  это постепенное овладение репертуаром, ансамблевым 
мастерством, культурой общения с инструментом через п о 
э т а п н о е  п о с т и ж е н и е  всех инструментов данной функ
циональной сферы (обрядовой, пастушеской и т. д.); от простей
ших к сложным. Сербо-горанцы начинают с барабана, учатся 
дыханию на щупельке (свистковой флейте), шалмей берут в руки 
не ранее 16 лет /350:47-48/. Свисток -  дудка (губнощелевая) -  
дудка с воркунами (грифными отверстиями) -  труба -  рожок 
(язычковый и амбушюрный) -  этапы освоения инструмента
рия тихвинскими и волховскими пастухами. Через барабан, бу
бен, дудку приходили к скрипке полещуки; через бубен, сопил- 
ку, флуерку, цимбалы -  гуцулы..

Весьма редки случаи, когда приступают сразу к ведущему и 
сложному инструменту /350:47/. Да и то, осваивают его поэтап
но. Полещуки, например, традиционно начинали с так называ
емой лучинной скрипки с 3-4 нитяными струнами без резона
тора, причем сперва играли только на 1-й струне, используя лишь 
указательный палец. Здесь много резона: 1) звук тихий, обостря
ет слуховую сосредоточенность и не раздражает окружающих;
2) внимание концентрируется на элементарных, но существен
ных моментах ведения смычка, освоения позиции и простей
шей интервалики.

Много и других путей, но ясно одно. Поэтапное освоение 
инструментария, исполнительства, профессии инструментали
ста во всем комплексе выполняет не только дидактические за
дачи, но направлено на формирование профессионала -  носи
теля традиции. Этому способствует включение ученика в жи
вую практику учителя. Ученик постоянно слушает мастера, изу
чает его поведение в обряде, в быту, наблюдает за процессом 
сочинения. Постепенно и естественно включается в реальное
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функционирование традиционной музыки. Внимание к его по
ведению, непринужденное руководство, редкие, ненавязчивые 
советы мастера и живая реакция слушателей -  вот характер
ные штрихи народной системы освоения и передачи традиции 
в том виде, в котором она дошла до нас через века.

Общие с р о к и  о б у ч е н и я  в разных традициях и на раз
ных инструментах колеблются -  у славянских народов в раз
личных сферах музицирования от двух до пяти (по крайней мере, 
у одного педагога), а у некоторых свадебных музыкантов и коб
зарей -  даже до 10-12 лет /937:40-41/. У кобзарей 2-3 года -  
минимально допустимый срок для сдачи в ы п у с к н о г о  э к 
з а м е н а  /950:27/. Эта церемония называлась “одклінщина”. 
Обязательным э к з а м е н о м  на  з р е л о с т ь  завершалось 
обучение и у узбекских катта-ашулачей /379:19/. Ритуал экзаме
на свадебного музыканта у поляков, украинцев, белорусов зак
лючался в полноценном проведении всего обряда, получении 
от шефа гонорара как на полноправного участника ансамбля и 
благословения на самостоятельную деятельность. Кобзари и 
лирники устраивали новичку экзамен на своем общем собра
нии. Учитывались не только исполнительское мастерство, ху
дожественное воздействие игры экзаменующегося, но и про
фессиональная и человеческая характеристика, данная ему мас
тером, -  при отрицательной характеристике либо неудовлетво
ренности собрания экзамен не принимался, и ученик должен 
был продолжать обучение /950:28/.

При любом результате экзамена и кобзарь, и свадебный му
зыкант могли продолжить образование у другого педагога. Пыт
ливые музыканты не ограничивались обучением у одного мас
тера. Б. Шумак прошел школу П. Воробьева, прежде чем попасть 
к Т. Кузьменко. Выдающийся косовский (Сербия) шалмеист Фе- 
риз до поступления к маститому Сайту прошел школу пасту
шеской игры. Полтавский кобзарь Ф. Гриценко-Холодный, учи
тель прославленного М. Кравченко, проучившись 5 лет у Наза
ренко, затем совершенствовался у Кочерги /350:48; 937:40-41/. 
Могур, освоив курс Гавеця и еще при жизни последнего став
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лидером традиции, не постеснялся поучиться репертуару и ряду 
приемов у своего ровесника Гриценкова.

Сегодня мы не располагаем сведениями о существовании сколь- 
ко-нибудь стабилизированного р и т у а л а  п о с в я щ е н и я  в 
свадебные музыканты или пастухи. Весьма торжественную фор
му зато имел этот ритуал у кобзарей и лирников. На Подолье 
после экзамена один из мастеров (обычно сам учитель) подавал 
хлеб ученику, тот отрезал три кусочка, посыпал солью и клал 
себе за пазуху (на Черниговщине хлеб приносил сам ученик и 
подавал по куску всем членам комиссии). Ритуал назывался “взя- 
ти визвілку” и был “важнейшим актом, дающим право носить 
инструмент” /937:41/. Нередко экзамен завершался ритуальным 
танцем “лебійська скакомка”, исполняемым тайно: один из коб
зарей специально стоял на стреме /950:41—42/. На особом “му
зыкальном мысу” тайно происходили испытание и утверждение 
хантыйского музы канта-лекаря арехта-ку /395:4/.

Истоки ритуализированности экзамена, посвящения в му
зыканты, с характерной торжественностью и таинственностью 
коренятся в древнем обряде инициации -  посвящения юношей в 
члены племени -  и предшествовавшем обряду длительном пе
риоде специализированного обучения, в т. ч. игре на инстру
ментах /364:246/. Оттуда же -  особое уважение, п р е д а н 
н о с т ь  м а с т е р у ,  п и е т е т  перед у ч и т е л е м ,  которые 
сохранились в традиционной культуре до сегодняшнего дня. 
“Учитель превыше отца” -  гласит узбекская пословица. “Па
нотець” -  называли учителя кобзари и лирники. Своих учите
лей музыкант обязан помнить всю жизнь. Когда, согласно бу
харскому преданию, уже зрелый музыкант отказался назвать 
своего первого учителя -  бедного дряхлого старика -  на фоне 
второго, прославленного маэстро, старик проклял ученика, и 
его вскоре разбил паралич /4/. У кобзарей был особый ритуал 
поминания умерших учителей /950:28/.

Н а л и ч и е  у ч е н и к о в  -  фактор п р и з н а н и я  м а с 
тера .  Почти каждый крупный казахский, киргизский, башкир
ский, белорусский, литовский, цыганский музыкант имел уче
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ников, которые следовали за ним в его походах и разъездах. 
Педагогическая работа свадебных музыкантов до сего дня вы
соко оплачивается. Но от учителя и требуют. На Подолье, если 
воспитанник дважды не выдерживал экзамена, учителю запре
щают набирать учеников в течение нескольких лет /931.2:336/. 
А вообще право на преподавание кобзари и лирники получа
ли лишь после 10 лет собственного успешного исполнитель
ства /337:42/. Ряд интересных вопросов о взаимоотношениях 
учителя и ученика в польской традиции затрагивает статья 
Я. Собесской /312:231-234/.

Система обучения обусловила формирование традиционных 
и с п о л н и т е л ь с к и х  ш к о л  и характерный для профессио
нального искусства путь п е р е д а ч и  т р а д и ц и и  через ш к о - 
л у. Понятие “школа” -  как “художественное... направление, об
ладающее теми или иными отличительными свойствами” 
/341:1350/, вполне применимо к явлениям традиционного инст
рументализма. Представителей одной школы объединяют не 
только репертуар, но и его трактовка, распределение главных и 
второстепенных произведений, характер интонирования, круг 
выразительных средств, исполнительских приемов, отношение 
к форме, система образности. Сюда входят круг тем и героев про
граммной музыки, степень приверженности канону и масштаб 
импровизационной свободы, более того, жизненная позиция, 
взгляд на обряд, музыку в целом и собственное исполнитель
ство в частности. Представителей одной школы отличают и ха
рактер контактов со слушателями, и манера поведения, даже 
порядок договоренности и расчета с заказчиком, выбор места 
для размещения ансамбля в аудитории и т. д.

Эстетико-стшевая специфика школы несомненно обуслов
лена как историко-этнографическими, территориально
диалектными факторами, так и личностью лидера школы. Вли
яние личности Гавеця на всех прямых и косвенных учеников, и 
их учеников, многочисленных поклонников и приверженцев 
было столь мощным, что представители школы даже наследо
вали его походку, жесты, манеру говорить и т. д. Глубинная,
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пантеистическая причастность к миру, природе, гуманизм, не
которая сакральность, возвышенность, стремление к программ
ности, преобладание композиционной стороны музыки над ис
полнительской, внимание к красоте звука, не очень высокий 
темп исполнения, интонационная выразительность, контраст
ность драматургии отличают верховинскую школу Гавеця-Мо- 
гура-Коцьо (в таком порядке следуют поколения лидеров). Же
сткая приверженность к канону, подчеркнутое качество испол
нения, мелизматическая насыщенность, стремление строить 
форму не на контрастах, а на тонких полутонах и обыгрывании 
подобного, известная рациональность и деловитость отличают 
другую гуцульскую школу в этом же регионе: Сухонького-Шка- 
пов-Гриценкова. Эксцентричностью, виртуозностью, трюками, 
максимальной импровизационной свободой и отклонениями от 
канона, и даже отсутствием четкой организации в работе харак
теризуется школа Малира. На Буковинской Гуцульщине много де
сятилетий соперничают школы Верижка-Зюба и Мицкана (Пур- 
шеги) -  С. Прилипчана. На той же территории в оппозиции к ним 
обеим -  Бумбар, воспитанник верховинской школы. Здесь, как на 
любой другой территории, представители одной школы рьяно обо
сновывают свои преимущества и не приемлют противников.

Категории традиционной исполнительской ш к о л ы  и 
ц е х а  сходны, но не тождественны. И школа, и цех объединя
ют музыкантов одной функциональной сферы, профессиональ
ной ориентации, среды. Однако цех, возникший в средневеко
вье под воздействием городской культуры и сохранившийся се
годня лишь в реликтовой форме, в большей мере характеризу
ется формой организации музыкантов, определяет их социаль
ный статус в обществе. Музыкантские цеха имели свой уст
ный устав /4/, знамя /937:40/, суд, избираемых начальников, хра
нителя фондов, четкую систему членских взносов/950:27; 833; 
151:246/; членов кобзарского братства не судили волостные, а 
только цеховые суды; вступающий в брак получал приданое от 
братства/950:29/. Школа, лишенная столь мощных социальных 
институтов, демонстрирует родство творческого, исполнитель
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ского плана, общность эстетики. В кобзарские и городские цеха 
входили музыканты разных школ; воспитанники одной школы 
организационно разделены участием в разных цехах (сегодня -  
ансамблях) и т. д.

Отличаются они и рядом структурных признаков. Деятель
ность цеховых музыкантов четко локализована. Вплоть до на
стоящего времени распределение мест музыкального обслужи
вания населения (махалла у узбеков) производилось строго по 
распоряжению главы цеха -  уста /819/. Петербург с прилегаю
щими районами разделен на 16 зон между играющими на похо
ронах группами музыкантов (в основном пенсионеров, прошед
ших службу в военных оркестрах) /31/. В Белоруссии и на Ук
раине у лирников, нарушивших территориальный закон, ло
мали инструменты /14; 844:654/. За нарушение нормы оплаты 
свадебный музыкант должен был отыграть обряд бесплатно, пе
редав гонорар в казну цеха /400:134/. Школа -  не цех. Зоны рас
пределения школ постоянно пересекаются и нарушают диалект
ные границы.

Г е о г р а ф и я  того или иного инструментального с т и л я  
в большей степени отражает зону действия школы, чем какие- 
либо “музыкальные диалекты” /ср. :495:41; 494:19-20/. Это отно
сится к игре и новгородских профессиональных пастухов, и бе
лорусских музыкантов, и исполнителей литовской, латышской, 
вепсской, эстонской, финской, венгерской танцевальной музы
ки. В одной тихвинской деревне Дмитрово рядом живут два 
пастуха А. Сазанов и А. Печников, представляющие разные 
школы (второй эпицентр находится в районе г. Боровичи на 
Новгородчине), категорически не приемлющие друг друга. 
Сплошь пересекаются зоны функционирования школ азербай
джанских таристов Б. Мансурова и X. Шушинского. Почти все 
Восточное Полесье охватывает действие школы П. Воробьева -  
Т. Кузьменко -  Б. Шумака. Формирование т. н. харьковского 
стиля игры на бандуре тесно связано с распространением на 
огромной территории (практически всей Слободской Украй-
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ны) школы П. Кулибабы-Г. Гончаренко /950:28/. Школа канк- 
листов П. Пускунигиса из д. Скряуджяй фактически стала об- 
щесувальскийской, если не общелитовской: ряд ее воспитан
ников -  законодатели академического направления в разви
тии канклес (П. Стяпулис, Ю. Стримайтис). При этом, в на
родной среде специфика школы существенно не изменилась 
/806.2:12-13/.

Воспитанники Могура и Гриценкова все охотнее сегодня 
играют вместе. Представители разных школ все чаще сталки
ваются в одном действе (обряде, празднике), особенно при
нимающим массовый характер. Выделение, развитие, взаи
мопроникновение школ постепенно формируют своего рода 
инструментальный суперстиль огромного размаха, превыша
ющий по территории не только песенные диалекты, но даже 
этнографические зоны. Южный (Ферганская долина) и Се
верный (Чуйская) -  так выделяются сегодня два гигантских 
суперстиля НИМ у киргизов, территориальный размах двух 
казахских суперстилей -  Восточного и Западного -  еще гран
диознее и т. д.

Каноны школы в сравнении с цеховыми -  не так жестки, 
следование им и наказания за нарушение -  не столь строги. Шко
ла демонстрирует большую свободу и, в целом, исторически бо
лее высокую ступень существования традиции. Ограничений 
территории или среды функционирования здесь нет. Музыкант 
волен играть где угодно, его может пригласить любой хозяин. 
Здесь шире пути для выявления индивидуальности. Но жестче 
конкуренция, выше требования. Согласно запросам времени, 
среды, в соответствии со стилевой установкой к участию в об
ряде приглашают лучших.

Традиционная форма выявления сильнейшего -  творчес
кие с о р е в н о в а н и я  -  также восходит к обряду инициации 
/271:53-56/. Соревнования устраивались и во время календар
ных обрядов в Западном Полесье/1012:128-129/, и на всей тер
ритории Белоруссии и Украины, пограничных русских регио
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нах /1060:143/, в Молдавии, Литве, Польше, Словакии -  на 
свадьбах. На белорусской и гуцульской свадьбах соревнования 
музыкантских команд невесты и жениха даже ритуализирова- 
ны /1012:122; 985.2:423/. У многих тюркских и иранских наро
дов соревнования музыкантов проводились на свадьбах, состя
заниях борцов, скачках, всенародных сборищах, при дворах фе
одалов /902:16-18; 379:19; 1087/. У казахов даже имеется спе
циальный термин “тартыс” -  соревнование инструменталис
тов. В русских районах обычное место для соревнования гар
монистов и балалаечников -  вечерина, где могли выступать 
многие музыканты. Там часто происходил их отбор для обслу
живания свадеб /27/. Боровичских и Нерехтских пастухов “по 
наигрышу” отбирали во время их специальных сборищ /975:88/.

В о з м о ж н о с т ь  с о р е в н о в а т ь с я  музыканты не те
ряют ни при каких обстоятельствах. Сербские шалмеисты со
ревнуются в перерывах футбольных матчей, гуцульские скри
пачи и трембитари используют лыжные состязания, Дни ско
товода. Новгородец П. Черемисов устроил турнир в армии, где 
“переиграл полкового баяниста” /951:6/. Соревнования выявля
ют знания репертуара, сопутствующих легенд, исполнитель
скую технику, творческий потенциал музыканта, ансамблевое 
мастерство. И весь комплекс качеств, необходимых профессио
налу: силу и дальность распространения звука (“Хто дужче за
грає, той і правий”), выносливость (“Ксемо выиграл этот тур- 
нир, играя без перерыва 5 часов подряд”) /350:51/. психологи
ческую устойчивость (музыканты ансамбля жениха проходят 
сквозь строй ансамбля невесты, навязывая друг другу свою му
зыку, тональность, темп, пытаются разрушить ансамблевую сла
женность, вплоть до того, что играют прямо в ухо противнику) 
/985.2:423/. Для победы обращаются за помощью и к магии, кол
довству, о чем уже говорилось. Внимание к турнирам инстру
менталистов особое Победитель соревнования кураистов, со
гласно башкирской легенде, получил в награду коня 3-4 лет, луч
ший танцор -  барашка /902:17/.



С характером обучения, школой, цехом, конкуренцией тес
но связана система п р о ф е с с и о н а л ь н ы х  т а йн .  И ее кор
ни -  в обряде инициации. Обучающихся объединяли в союзы, 
отделяли от остальной части племени. Все, чему учат, мальчи
ки должны были хранить в тайне. При вступлении в союз они 
давали клятву, за разглашение которой или за измену союзу ка
рались смертью /364:246; 119:141; 271:331-332/. Возрастание со
циального базиса профессионализма, социальной конкуренции 
в период развития товарных отношений не способствовало 
свертыванию сети профессиональных тайн.

Некоторые тайны передавали любимому ученику, в кото
ром видели продолжателя дела13, либо сыну, племяннику, вну
ку. Так поступали мастера-“гармонщики” в Тихвине, Новой Ла
доге, Шлиссельбурге. Некоторые тайны продавали (как, напри
мер, тихвинские пастухи-жалеечники), иногда, как гласят по
верья, вместе с музыкальными чертями (см. гл. 1).

Были и такие тайны, которые не доверяли никому. Кобзар
ский закон гласил: “Передавай не все, что сам знаешь!” /950:28/ 
. И осталось загадкой: как А. Комиссаров достигал проникно
венности интонирования (“балалайка плакала”), Гавець -  маги
ческого воздействия на окружающих, почему после смерти хо
зяина домбра Б. Байкадамова потеряла звучность /6/, в чем сек
рет массовых гипнозов Т. Кузьменко и М. Волашана и мн. др. Не 
раскрыты многие тайны инструментальных мастеров (не толь
ко традиционных -  вспомним о великих итальянцах!), равно как 
мастеров прикладного искусства. С последними инструмента
листов роднят и другие вышеназванные явления профессиона
лизма: осознание творчества, совершенствование мастерства, 
специфика учебного процесса, цех, школа и т. д. /93:41-42, 29- 
30; 237; 73:83-84; 236:17-33; 124:94-100; 212:101-112/.
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13 “Тайну игры Верижко передала цыганка из рода Моринки. Верижко эту тайну 
открыл только Зюбу -  тогда еще мальчику, и он теперь, в 25 лет играет как Вериж
ко”, -  говорили в 70-х гг. буковинцы, вт. ч. ученики Верижко.
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Кристаллизация и с п о л н и т е л ь с к о й  т е р м и н о л о 
г и и  -  еще одна характерная черта традиционного професси
онализма. Свои традиционные обозначения имеют: 1) МИ и 
их составные части -  например, в Восточном Полесье назва
ния струн скрипки по их функции -  альта (1-я), сапуга (по
мощник -  2-я), подбасоука, бас /34/; кобзарские названия час
тей бандуры -  спідняк, верхняк (нижняя и верхняя дека), го
лосник (резонатор), бунти, приструнки (басовые струны и стру
ны на деке) /1124/; 2) исполнительские приемы и штрихи (по- 
казахски -  кагыс -  кистевой удар по струнам ногтевой частью 
большого и указательного пальца, сипай кагыс -  гладящий щи
пок указательного пальца; фітькати -  глиссандировать у гуцу
лов, зіф -  в Полесье; Іігііиоіі -  литовск. -  играть трель или тре
моло; нюжйбдлбмбн, тювкнитбмбн -  легато, стаккато, букв, 
протяжно, толчками -  у коми /1026; 1133/); 3) музыкальные про
фессии (белор. дудар, скрыпак, русск. гармонист, свирельщик, 
узб. чолгучи- инструменталист, думбрачи -  домбрист, валахск. -  
фрунзист -  исполнитель на листке); 4) типы ансамблей (та- 
раф -  рум., молд., троиста музыка -  укр., бел., Іаіїа -  горанск., 
велика музика -  гуцульск., уеііка £Оз1агуа -  словенск. / 182:34/; 
5) инструментальные партии (зріе^аз, ипіуіе, куараз, йказ -  букв, 
вопил ка, уточка, дых, филин -  в литовском ансамбле скуцучяй; 
коми-пермяцк. кыз голоса, воснит голоса -  низкоголосая, высо
коголосая /862; 1133/, придувные, пара -  в ансамбле курских ку- 
гикл /698/); 6) их функции и порядок вступления (мелодія, пома
гає, басує -  в закарпагск. и бушвинск.; ыджыдсянь заводитбй, чаль- 
сянь босьтбй -  начинайте с большой, берите с “мизинца”, т. е. 
наименьшей трубочки -  у коми); 7) бытовые функции инструмен
та и наигрыша -  литовск. Іігііауішаі -  виртуозные пастушеские 
импровизации; кюй, куй, юоу -  казахск., узб., киргизск. -  инстру
ментальное произведение, башкирск., татарск. -  мелодия, пьеса; 
ноута, нута -  то же у украинск., польск. и словацк. горцев; оланг 
(таджикск.), озон кюй -  татарск., башкирск. -  кюй с протяжен
ной строфой, кыска кюй -  с краткой /902:35; 232:6/: 8) жанрово-
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структурные явления (сьола чипсан -  коми манок на рябчике, 
колідницька -  гуц. наигрыш при колядовании, сгонный -  русск. 
наигрыш сбора); 9) элементы композиционной, ладовой, то
нальной структуры (закінчене гри -  каданс, низка, висока -  минор, 
мажор, по тих ноугах май енакше -  букв. -  по измененным мелоди
ям -  форма типа авс а'в'с1... -  у гуцулов; пераходны тон -  тональ
ность, другі тон -  побочная тональность -  у палешуков; на чем кон
чаешь -  тоника -  у псковских гармонистов /8/; Шгаз -  бас, втора -  у 
аукштайтийских литовцев; султан полян -  дудка, на которой игра
ют конечный тон, букв. -  завершающая дудка -  у коми) и т. д.

Наряду с положительными, критическими, музыкально-тех
нологическими, методическими, образно-эстетическими реп
ликами и пространными высказываниями, произносимыми во 
время соревнований, выпускных экзаменов, учебных занятий, 
репетиций свадебных ансамблей и групп колядующих, эта тер
минология является одной из важнейших форм обнаружения 
т р а д и ц и о н н о й  т е о р и и  и э с т е т и к и  НИМ. Само на
личие теории “как метаязыка по отношению к самой музыке” 
/568:84/ -  свидетельство стремления традиционных мастеров к 
осознанию творческих процессов и проблем, профессионализ
ма их деятельности. Народная терминология также -  ключ к ис
следованию многих вопросов и с т о р и и  искусства. Харак
терно, например, что исполнение на более древних для тради
ции инструментах славяне и балты обозначают односложным 
глаголом, на более поздних -  двусложным (таблица 1 -  в дальн. 
Т-1). В свою очередь, терминологическое сходство инструмен
тов разных этносов, наряду с фонической обусловленностью (зву- 
коизобразительность термина), отражает определенные истори
ческие процессы музыкальной коммуникации народов /Т-2/.

Народные т е о р е т и к и  - и х  немало среди профессио- 
налов-инструменталистов, руководителей ансамблей и педа
гогов -  весьма ответственно относятся к терминам, борются 
за их каноническую чистоту, задумываются о происхождении. 
Характерен, в частности, фонетический подход к этимологии 
термина. Буковинцы расскажут вам легенду о том, как три брата,
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изготовив прямо в лесу большую трубу, просигналили о при
ближении вражеского отряда -  с тех пор пошла дальнеголосая 
“тримбіта”. Название подобной трубы -  Ігітіїаз, їгітіїаі -  литов
цы возводят к трем колам (Ігуз тіеіаі), на которые раскалывают 
дерево при изготовлении инструмента /361:118/. Характерно, 
что фонетические ассоциации лежали в основе древнеиндий
ской терминологии 7 ступеней гаммы: за -  павлин говорит; п 
(гзаЬЬе) -  птица, §а -  коза блеет, т а  -  кроншнеп поет; ра -  ку
кушка кричит в пору цветения, сШа -  конь, пі -  слон /139:150/. 
Изучение народной теории и терминологии -  одна из насущ
ных задач науки14.

5

Как мы неоднократно убеждались, психологический, струк
турно-стилевой, функциональный и с о ц и а л ь н ы й  аспек
ты профессионализма в реальной практике тесно переплетены. 
Музыкант выделяется из среды. Земляки рассматривают его как 
специалиста, музыканта. И сам он себя осознает таковым. Ведь 
“выполнение той или иной социальной роли, особенно, если 
это продолжается долгое время и сама роль существенна для 
индивида, оказывает заметное влияние на его личные качества 
(его ценностные ориентации, мотивы его деятельности, его от
ношение к другим людям)” /176:24/. Если идти к определению 
НИМ через анализ коррелирующих пар /539/, ее системообра
зующим признаком явится именно профессионализм. “Когда 
Ксемо умер, я взял его место и стал мастером (ведущим музы
кантом) Горы”, -  рассказывает Ф. Османи (350:51). “Павлов 
Толя? Это которы быянист по свадьбам?” -  переспросят вас в 
Тихвине. “Ой маю я три коханці та й слава велика: оден -  бод- 
нар, другий -  гонтар, а третій -  музика” /902:184/ -  в коломый- 
ке сопоставлены профессии музыканта и ремесленников. Сре

14 Автор располагает достаточно обширным материалом по этой теме и пред
полагает посвятить ей специальный труд.
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ди персонажей “ряжения в профессию” рядом с сапожником, 
доктором -  пастух-рожечник, медведь-балалаечник /28/. По 
музыкантской деятельности судят об инструменталисте как о 
личности. “Тэкля быу вялікі скрыпач”, -  говорят о Кузьменко 
палешуки. О Ксемо вспоминают не как о долгожителе 
(110 лет), а как о лучшем шалмеисте не только Горы, но Алба
нии, Македонии, признанным в Турции, игравшем до 100 лет 
/350:50/. Трех бандуристов П. Скрягу, В. Ворченко, М. Соково
го казнили за то, что, как следует из указа, повстанцам-“гайда- 
макам на бандурах играли” /950:61/. Почетных званий народ
ного и заслуженного артиста республики были удостоены И. Ку- 
чугура-Кучеренко, Б. Мансуров, Дина Нурпеисова, С. Орел.

Имеет место и деятельность народного музыканта как про
фессионала в самом обыденном смысле вплоть до того, что 
и г р а  м у з ы к а н т а  о п л а ч и в а е т с я  к а к  т р у д 15. “Хва
тает ли этой платы музыканту на жизнь -  другой вопрос,... в 
сравнительно примитивных условиях этого никогда не быва
ло” /564:123-124/. Р а з м е р  о п л а т ы  и доля музыкального 
исполнительства в общем объеме трудовой деятельности чело
века обусловлены конкретными историческими и экономичес
кими обстоятельствами.

Роль инструменталиста на русских свадьбах и гонорары за 
участие в них не настолько велики, чтобы свадебный музы
кант мог считать исполнительство своей единственной про
фессией. Народные музыканты-профессионалы могли быть од
новременно ткачами, ювелирами, гончарами, сапожниками, пе
карями, кузнецами, старьевщиками, печниками, плотниками, 
резчиками, пастухами, охотниками (последние две сферы сами 
включают в себя музицирование как часть труда), лесниками, 
земледельцами, пасечниками, иметь приусадебное хозяйство; 
сегодня среди музыкантов также -  учителя, инженеры, техни
ки, рабочие /564:124; 818; 1157; 19; 350:46/. Сочетание -  столяр,

15 “Профессия -  род трудовой деятельности, занятий, требующих определен
ной подготовки и служащих источником средств существования”.
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мастер МИ, музыкант -  и вовсе обычное дело /806:12; 
27:1118:135; 996. 2/. Вместе с тем, среди венгерских и словац
ких цыган, гуцулов, белорусов, валахов, молдаван, сербов, по
ляков, крымских татар, узбеков, таджиков, армян, азербайджан
цев, европейских и бухарских евреев, казахов, киргизов и мно
гих других известно немало исполнителей, для которых музи
цирование было (либо является) основным, а то и единствен
ным родом деятельности /350:46/. Многие из них подобно при
кладникам даже не имели домашнего хозяйства. Среди ч и с 
т ы х  п р о ф е с с и о н а л о в  -  уже упоминавшиеся Т. Кузьмен
ко, Гавець, Могур, Ксемо, Фериц, Дина, Карамолдо, подавля
ющее большинство кобзарей, лирников.

И в прошлом и сегодня среди музыкантов немало людей 
б о г а т ы х  (сербо-горанские инструменталисты, напр., владе
ют самыми лучшими домами всего региона) /350:49/. И совсем 
б е д н ы х ,  нищих. Однако, и те, и другие осознают свою про
фессию. И п р и з в а н и е .  “Пробовал зарабатывать другим пу
тем -  не идет; хату строил -  сгорела, овец пас -  овцу волк за
драл, а если и заработаю -  деньги все равно пропадают, -  рас
сказывает Могур, -  а как скрипкой заработаю, так те деньги у 
меня и есть”. И резюмирует: “Тільки до скрипки врождений і зі 
скрипков буду умирати!”

Форма и р а з м е р  о п л а т ы  в разных традициях различ
на. На конец 70-х гг. XX в. в русских селах и городках северо- 
запада гармонисты на свадьбе чаще играли за угощение, ма
ленькую передачу домой (съестного и выпивки), плюс изредка 
еще ок. 10 рублей. На Землянщине (Польша) скрипача и волын
щика хозяин трактира должен был лишь угощать, а деньгами пла
тили им за игру желающие танцевать / 137/. На Черной Тиссе, 
Подолии и в Восточном Полесье в 1970-х гг. платили за свадь
бу ок. 90 рублей; видным мастерам Галицкой Гуцулыцины, Мол
давии, Ферганской долины, Азербайджана, Грузии -  несколь
ко сот рублей; фиксированный гонорар за свадьбу в Призренс- 
кой Горе (Косово-Сербия) -  4000 динар при чаевых ок. 100 ди
нар на каждого члена ансамбля и обязательной сумме задат
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ка -  300 динар /350:49/. На абхазских, грузинских, венгерских, 
еврейских, польских, румынских свадьбах гости дополнитель
но платят музыкантам, заказывая ту или иную мелодию. Рус
ские кабацкие (ресторанные) музыканты используют прием под 
названием “закинуть мармышку”: играют фрагмент популяр
ной мелодии, давая знать посетителям, что она музыкантам 
известна, и они могут сыграть ее целиком за деньги” /8/. Ли
товцы для дополнительного заработка играют гостям привет
ственные наигрыши, называемые “па сігіепсіоЬгу” (от польско
го “добрый день!”) /у / .  Основной гонорар музыкантам платит 
жених либо его родители; на Гуцульщине, где свадьба прохо
дит параллельно в домах жениха и невесты, каждый оплачива
ет свой ансамбль: и оплата, и игра ансамблей должны быть на 
таком уровне, чтобы не ударить перед гостями лицом в грязь. 
Повсеместно руководитель капеллы осуществляет внутренний 
дележ гонорара согласно конвенции.

Казахский кюйши или акын мог получить за игру коня /526/. 
Гости, приходившие в юрту слушать музыканта, клали на разо
стланный платок “монеты, вышитые платки, серебряные коль
ца; кто как мог оплачивал труд дарами, что тогда заменяло би
леты. .. на концерт” /894:266/. Гонорар мог заменяться приемом 
музыканта, живущего в качестве почетного гостя. Либо вно
ситься в форме “родовой помощи -  своеобразной пенсии обед
невшему пожилому музыканту, который уже не может полно
ценно функционировать, но по-прежнему пользуется большим 
уважением” /894:249/. Своеобразная форма оплаты -  отказ от 
свадебного калыма. Отдав подобным образом дочь за племян
ника Даулеткерея, мать невесты при встрече сказала мастеру: 
“Бегену я дочь отдала, калыма с него не взяла. За кюй твои 
золотые цена даже эта мала” /526/.

Так или иначе, труд музыканта должен оплачиваться -  на
род это с давних пор осознает. “Ой заграй ми, музиченьку, дам 
ти гро ший жменю”, -  поется в бойковской коломыйке /90. 1:108/ 
/ср. также: 109; 97: т. II, 396-397,260; 172. 29. т. 111:63/. “Кто хо
чет танцевать, должен музыканту платить, музыкант -  не конь,
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чтобы даром работать”, -  утверждают словенцы /329:39/. Го
норар инструменталисту полагается даже от группы колядую
щих, хотя как участник группы он получает еще свою долю от 
сбора /367:ХХХН1/. Тема оплаты за обучение музыке широко 
отразилась в песнях, преданиях, легендах славян, финно-угров, 
тюрок /1117:119/. Немало сведений об обязательном вознаг
раждении скоморохов находим и в древнерусской литературе, 
например в “Требнике”: “согреших в сладость слушая гудения 
гуслей и арган и труб и ... за то им мзду давах” /1110:158/.

Заказчик платит, но и требует от музыканта высокого каче
ства работы. Плохие колядовщики уходят из дома с пустыми ру
ками, уже по наигрышу за окном хозяева знают, пускать ли их 
вообще в избу /367:ХУ-ХУІ/. “Або грай, або гроши віддай” -  гла
сит восточно-украинская пословица /332. 2:268/. Молодой цыган 
сказал 3. Кодаю: “Ничего нет более трудного, как играть для ста
рых секейцев -  сыграть так, как они этого требуют” /564:123/.

Даже нищий музыкант с гордостью осознает, что получает 
вознаграждение за труд, а не подаяние. В 30-х годах в села под 
Утеной (Аукштайтия) по праздникам заходил бродячий волын
щик по прозвищу Уагкзаз (убогий) и устраивал “концерт”, иг
рая на лабанора-дуде, швилпе и других инструментах. Требо
вал внимания к своей игре: если замечал, что люди во время 
концерта разговаривали, прекращал игру и уходил, не взяв ни 
гроша. Только когда всю программу отыграл, можно было го
ворить и одаривать его зерном, хлебом и т. д. /15/.

Экономические отношения заказчика и музыканта, соци
альная профессионализация последнего стабилизируются и за 
счет установления системы к о н т р а к т о в .  Музыкант и хозя
ин заранее договариваются о времени мероприятия (иногда за 
полгода и более); в некоторых случаях хозяин вносит задаток, 
таким образом, музыкант может достаточно определенно пла
нировать свое время и тематику подготовительной работы.

Взаимодействие психологической -  “создающий -  воспри
нимающий”, структурной -  “музыкант -  слушатель”, функцио
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нальной -  “артист -  публика” и социальной -  “исполнитель -  
заказчик” -  оппозиций очевидно. Возникает естественное про
тивопоставление музыканта как специалиста-ремесленника 
однородной в целом сельской общине и далее -  как профессиона- 
ла-хуцожника-широким массам. На свадебных музыкантов и па
стухов нередко смотрят как на чудаков, отщепенцев, “не таких, 
как все”. Часто посмеиваются над ними, считая сумасшедшими 
(как Е. Брюханову из-под Киришей или И. Харитонова из-под Лок- 
ни на Псковщине). Или грешниками. В Прикарпатье распростра
нена версия о характере посмертной кары музыкантам: им при
ходится играть на раскаленной железной скрипке /92:259/.

Рачительный хозяин в русском, белорусском, латышском 
селе, да и в городе нередко побаивается отдать свою дочь за 
музыканта, считая его гулякой, бродягой или пьяницей (“уж та
кая у него работа -  не хозяин!”). Зачастую настороженны, поба
иваются. И музыканты ощущают себя особой кастой. В Венг
рии, Словакии, Закарпатье цыганские музыканты свысока, как 
аристократы, смотрят на простых цыган, держатся в стороне от 
них /21/. Особняком держатся пастухи-рожечники в русских се
лах, свадебные музыканты -  в белорусских. К сельской интел
лигенции относят себя народные музыканты Буковины, При
карпатья, Молдавии.

В определенных случаях традиционные музыканты могли 
находиться на с л у ж б е  у правителей. Желанным гостем бо
гатейших баев был Даулеткерей, народные исполнители ста
бильно функционировали в домах украинских и польских по
мещиков, скоморохи -  при царском дворе, Белек постоянно слу
жил при Ормон-хане /1087:28/. Кобзарь Г. Любисток /950:63/ 
провел около 20 лет в качестве придворного бандуриста при 
императрице Елизавете Петровне и т. д.

Социальное закрепление профессии музыканта имеет и 
д е м о г р а ф и ч е с к и е  последствия. Значительную роль в 
культуре свадебных ансамблей играют музыкантские семьи. 
Здесь не только передача мастеровой традиции от отца к сыну
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(что кардинально для существования многих видов народного 
искусства, особенно таких специализированных, как инстру
ментализм и художественные промыслы).

Музыкант охотно женится на дочери музыканта, владею
щей, в отличие от других девушек, игрой на инструменте; обу
чает игре всех своих детей, формируя собственный семейный 
ансамбль-цех, стабильный и надежный коллектив. В него мо
жет входить широкий круг родственников: отец, братья, 
сыновья, зятья, племянники и более дальние /350:46/. По край
ней мере, на памяти людей -  четыре поколения музыкантов в 
семьях гуцулов Шкапов, закарпатцев Эрстинюков, палешука 
Т. Кузьменко, сувалькийцев Пускугинисов /806/.

Соответственно корректируется методика обучения. У па- 
лешуков редко когда от отца к сыну переходит тот же инстру
мент -  прежде всего, думают о реальном ансамбле. Во многих 
славянских ансамблях к игре привлекают даже маленьких де
тей. Становится нормой формирование музыкантских семей. 
Как норма -  и браки между музыкантскими семьями /350:46. 
47/. Один из пунктов устава бухарских музыкантов -  “браки толь
ко внутри своей среды” /4/. Так рядом с естественным наследо
ванием способностей и профессии рождается наследование про
фессиональной группы, профессионального института. Явле
ние это характерно для самых различных этнографических групп 
и народов /833; 1129; 395:4/.

С о ц и а л ь н а я  и н с т и т у т и з а ц и я  музыкантских се
мей, групп, самой деятельности исполнителя привела к форми
рованию стабильных профессиональных музыкантских точек 
в каждой общине. Каждое село стремилось иметь музыкантов, 
так же как кузнеца, пастуха, плотника, а нет своего -  пригла
шают семью из других мест и поселяют у себя. Наличие своего 
специалиста-музыканта -  предмет гордости сельчан. 
“Курьїцічьі славіліся сваімі музьїкамі. Жьілі тут на усю Петра- 
кауііічьіну славутыя Пятры -  адзін грау на скрыпцы, другі -  на 
кларнеце, а трзці у іх барабаншчык -  на бубне” /248:77/. В Зао- 
нежье “существовали специалисты, которых деревня нанима
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ла за большие деньги и гордилась обладанием такого профессио- 
нала-музыканта” /480:162/. Каждое гуцульское село “может по
хвалиться высококвалифицированной капеллой под руководством 
местной славы скрипача” /174:2/. Еще в начале века в каждой де
ревне Северной Сербии была своя музыкантская семья /350:45/.

И этого оказалось недостаточно. Ради удобства заказчика 
ташкентские музыкантши и танцовщицы, обслуживающие жен
скую половину, на сезон свадеб специально снимают квартиры 
и временно поселяются там. Так легче их найти тому, кто будет 
набирать свадебную группу. Традиционные профессионалы же 
здесь давно сгруппировались постоянно, в с п е ц и а л ь н о м  
р а й о н е -  махалле “Садаф” /26/. Половина свадебных музы
кантов Закарпатской Гуцулыцины сконцентрировались в двух 
предместьях г. Рахова; Надпрутья -  в с. Микуличин. Существо
вали целые села бродячих музыкантов в Прикарпатье и Аукш- 
тайтии /15; 151:246/, музыкантов-лекарей на уйгурской этничес
кой территории /2/, мастеров гармоник -  в Белоруссии /1012:122/, 
духовых инструментов -  на Гуцулыцине/ 174:2/.

С п е ц и а л и з а ц и я  с е л  по художественному творче
ству -  типичная черта традиционного профессионализма/281/
-  нашла свое поэтическое обоснование. “Когда-то, -  гласит гу
цульская легенда, -  в селе Космач жила только одна семья: охот
ник Косматый с женой. Изба была облеплена птичьими гнез
дами, там выводили птенцов, а муж с женой 30 лет молили 
Бога, чтоб дал им детей. И вот весной родились у них близне
цы. В кумы взять было некого -  не было вокруг людей... И 
позвали Весну. Благословила она детей, подарила мальчику зо
лотую сопилку, а девочке -  золотую иголку. С тех пор все муж
чины Космача -  музыканты, все женщины -  ковроделы” /17/.

Наложение на социально-демографическое закрепление си
стемы “семъя-цех-школа-квартал ^или село)” компонента этни
ческого привело к кристаллизации в Центральной Европе сво
его рода м у з ы к а л ь н о г о  э т н о с а .  К нему относятся мно
гочисленные группы музыкантов-цыган. Расселившись в Вен
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грии, Словакии, Румынии, Моравии, Албании, Македонии, Гре
ции, Сербии, Закарпатье и т. д. еще в ХУ-ХУІ вв., они ассими
лировались, переняли языки, обычаи, культуру местного насе
ления и считаются соответственно венгерскими, словацкими, 
румынскими и другими музыкантами /25:4/. Понятие “цыган
ский музыкант”, как справедливо говорит Б. Шароши, сегодня
-  не расовое, а профессиональное /297:10/. В состав таких “цы
ган” попало немало иноэтнического люда. Образовавшаяся со 
временем демографическая выделенность цыган-инструмента- 
листов, специфический характер и ритм жизни, осознание сво
ей исключительности в рамках среды, формирование своеоб
разной профессионально-бытовой и с ней связанной этнокуль
турной автономии, самоопределение, а также определение их 
окружающими как музыкантов-цыган -  все здесь позволяет 
говорить об особом этнопрофессионалъном феномене. Доста
точно стойком. В Словакии, например, и сегодня участником 
профессионального свадебного ансамбля может стать только 
цыган, либо, как исключение, одаренный и искусный мастер, 
женившийся на дочери цыганского музыканта /193/. Нечто по
добное произошло с потомками музыкантов и певцов-евреев -  
носителями бухарского шашмакома, специально приглашенных 
эмиром в Бухару/4/.

Формированию с о ц и а л ь н о - д е м о г р а ф и ч е с к о г о  
своеобразия всей группы традиционных профессиональных му
зыкантов способствовала и специфика их уклада, распорядок 
жизни, подчиненный расписанию мероприятий, бродячий, гас
трольный быт, пренебрежение домашним хозяйством. Здесь же 
и специальная одежда. На праздниках и обрядах словацкие, вен
герские, литовские, гуцульские, сербские, румынские, польские 
музыканты выступают в национальных костюмах, которые для 
остального населения в Европе сегодня почти повсеместно -  эт
нографическая редкость /ср. 1064:28/. В быту носят обычную 
стандартную одежду, но именно на праздниках жители сталки
ваются с музыкантами как специалистами!.. Выделяют музы
кантов и псевдонимы-прозвища, связанные с внешним обликом,



своеобразием личности, творчества, жизненного уклада, назва
нием инструмента и т. д. И. Пименов из г. Велижа на Смолен
щине известен как Ванька Клоп /27/, кобзарь О. Вересай -  Лабза 
(за страсть к далеким путешествиям), А. Егоров из киришской 
деревни Мотохово -  Тула (от ‘Тульской гармошки”), узбекский 
дутарист Уста Тоири -  Дуторий /1053/, мозырянин Г. Готфрид -  
Пилькин-Дуцкин, Б. Нимчук из Покутья -  Музыка, ослепленный 
карателями вожак гайдамаков XVIII в. бандурист Грицько -  Коб
зар, его современник Данило -  Бандурка /950/, гуцульский скри
пач-колдун И. Курелюк -  Гавець (от названия чудодейственной 
травы -  ЗушрЬуШш оШсіпаїе), В. Грымалюк -  Могур (от горы 
Магура), Н. Кошелюк -  Малир (гуц.-художник) и т. д.16

Сказались и экономическая нестабильность жизни, зависи
мость благосостояния от то и дело меняющейся ситуации, конъ
юнктуры, преследования властями (особенно в прошлом), что 
привело, как отмечают музыканты, к частичной утере репертуа
ра/1124:96; 937:37; 950:30-42/. Концентрация труда требует осо
бой в ы н о с л и в о с т и  и н а п р я ж е н и я  (играть иногда 
приходилось по нескольку дней подряд, порой по 3-4 часа без 
перерыва). С этим связаны помехи и п р о ф е с с и о н а л ь н ы е  
б о л е з н и :  губ, гортани, легких у духовиков, мышц и связок у 
струнников, головные боли от перенапряжения и т. д. Врач ре
комендует отдых, хотя бы месяц не играть, но во время сезона 
это невозможно. Б. Трэруп вспоминает, как старик-барабан- 
щик умер от изнеможения прямо во время игры /350:49/. Ему 
пришлось держать в руках тяжелый барабан, было жарко.

Немалую роль в выделении музыкантов играет и п р о ф е с 
с и о н а л ь н ы й  ж а р г о н ,  сохранившийся в некоторых куль
турах, возможно, как реликт цеховой организации. Смысл жар
гона- сделать речь непонятной для окружающих. Кобзари окру
жали жаргон большой таинственностью, но пользовались широ
ко, свободно разговаривали на любые темы, даже пели в своем

^  И. Мациевский. Инструментальная музыка...

16 Аналогично у джазовых музыкантов: Э. Кеннеди -  “Дюк” Эллингтон, Бей- 
си -  “Каунт”, Н. Коулл -  “Кинг”, Кинг -  “Би-Би” и т. д. /8/.
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кругу песни “лебійською мовою” /950:40-42, 27/; поступающий в 
братство должен был выучить жаргон от учителя и сдать экзамен. 
Строится жаргон из слов или их корней, калькированных с дру
гих языков (музыканты много путешествуют). Ниже приводим 
образцы жаргона кобзарей, узбеко-таджикских обрядовых, аукш- 
тайтийских свадебных и русских кабацких (в т. ч. современных 
ресторанных) музыкантов (Т-3) /1122:455-456; 818; 26; _8/.

6
Выше мы отмечали то огромное значение, которое имеет 

для существования (сохранения, передачи) традиции, а также 
как памятник народной культуры с а м  МИ, его м а т е р и а л ,  
к о н с т р у к ц и я ,  с т р о й ,  л а д к и ,  и г р о в ы е  п о з и ц и и  
и т. д. Говорили об уважении к орудию не только как творению 
рук человеческих, но и как феномену, наделенному огромной 
действенной силой, вплоть до обожествления, фетишизации, 
превращения МИ в атрибут власти и т. п. Эта сила и была при
чиной запретов, табу на употребление инструментария в це
лом и отдельных видов в определенных случаях. Запрещали 
играть, например, при обряде похорон Басса на Масленицу у 
словаков и словенцев /183/. при коляде по умершему на Гуцуль- 
щине, во время молитвы (у восточных славян -  повсеместно); 
при поминании праведного человека в Карпатах играла флоя- 
ра, грешника -  скрипка /975/ и т. д.

В эпоху развитых социально-экономических отношений ре
ликты древнейших суждений переплелись со взглядом на МИ 
какна о р у д и е  п р о и з в о д с т в а  п р о ф е с с и о н а л а . “Гу- 
док и рожок -  все наше богатство”, -  говорили скоморохи 
/83:138/. “Без гармошкі толькі коркі” -  современные полесские 
профессионалы. “Коли б не скрипка та не бас, то музика б свині 
пас” -  гласит украинская пословица /337:149/.

В сознании народа сформировалось представление о соци
ально-психологической целостности конгломерата-“личность 
музыканта -  исполнительская деятельность -  МИ (не только 
как орудие, вспомогательный, реализующий, но и как порож
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дающий фактор этой деятельности)”. Б. Мансуров, падая, ломал 
руку, но из другой руки так и не выпустил инструмента. Когда в 
1973 г. на высокогорной тропе П. Венгрын и я хотели помочь сле
пому Могуру понести после многодневного, утомительного труда 
на свадьбе скрипку, мастер не отдал инструмент: “Скрипка і я -  
то одне. Ані я без скрипки, ані скрипка без мене бути не годні”.

Американские индейцы свои МИ продавали лишь в исклю
чительных случаях и за высокую цену: барабан, например, со
ответствовал стоимости коня /999/. Узбекский, таджикский, уй
гурский музыканты при жизни могли продать свой инструмент, 
но после смерти мастера родные никогда этого не делают. Ин
струмент висит на почетном месте как образ музыканта. В слу
чае если в семье родится ребенок, который проявит интерес к 
музыке и захочет играть на инструменте деда, желание удовлет
воряют после специальной молитвы в присутствии внука І'Ш. 
Карелы и вепсы никогда не делали инструменты на продажу, а 
образцы, вышедшие из употребления не выбрасывали, а сжи
гали /344/. К своей ритуальной трубе -  торви -  пастухи запре
щали кому-либо прикасаться, х р а н и л и  в тайниках (хлеву, 
пнях, дуплах, муравейниках), для бытовых целей пользовались 
дубликатами. Трубу мог похитить подпасок или соперник, стре
мившийся овладеть силой пастуха и занять его место. Исчез
новение ритуальной трубы -  катастрофа для пастуха. Он отка
зывается от прежней работы, нищенствует или навсегда исче
зает из деревни /1129/. Даже для исполнения на собственной 
свадьбе Тохир, и сын прославленного узбекского музыканта 
Ю. Раджаби /26/, не дал свой рубаб приглашенному им Ж. Ра- 
султаеву. Для хантыйского арехта-ку продажа инструмента рав
носильна продаже души /187:51/.

О д у ш е в л е н и е  инструмента, представление о нем как
о живом, одухотворенном существе /ср. 645:81/весьма харак
терно для традиционной культуры. Проявляется это в зоо- и 
антропоморфных терминах МИ, их частей, проекциях на эти 
термины представлений о жизнедеятельности органов живо
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го существа, сравнения тембра инструмента с пением птиц, 
человеческой речью и т. д.

“Быком” (укр. бугай, молд,, рум. виЬаій, Іоигй, сицил. сЬіп 
сЬіп, северонемецк. Клдттеїрои, чешек. Ьикаї, Ьикас) называ
ют фрикционный барабан, по тембру напоминающий рев быка 
/78:460/. Коми уподобляют звуки куима-чипсанов голосам кле
ста, лебедя. Струны танбура на Востоке сравнивают с четырь
мя кровеносными сосудами, находящимися вокруг сердца, кор
пус -  с головой, шейку -  с телом, ладки -  с гортанью человека 
/1066/. Образно описывают изготовление домбры и курая с 
2 грифными отверстиями татарские загадки: “в лесу срубил, 
внутренность -  печень удалил, бок дважды проткнул, услы
шал мелодии бабушки”; “одну доску выдолбят, вовнутрь вло
жат смысл, если “смысл” соврет, то уши накрутят”, -  и посло
вица: “ноги и голову отрезал, живот продырявил, вовнутрь 
подул, видел, как загрустил” /1117:121, 123/.

Свое кантеле Вяйнемейнен сделал из челюсти и зубов 
щуки, струны в первом случае -  из волос волшебного коня, во 
втором -  из волос девушки, которая “не плачет и не очень 
веселится” /1129/. В буковинской сказке дед, не имевший де
тей, вырезал для утехи сопилку, подул, услышал детский го
лосок, а когда полил водой, что журавли принесли, преврати
лась она в девушку, затем опять в сопилку /162:148-150/.

Флейты, трубы, шалмеи повсеместно “говорят”, “выгова
ривают слова”. “Муж, жона, диточий” -  называют разновид
ности колоколов в Закарпатье; “мам, бать” (мать, отец) -  ство
лы чипсанов коми /1133/, “баланчык” (сыночек) -  смычок кир
гизы /30/. От инструмента -  через названия ладков -  перешли 
подобные термины на ступени лада. Такова другая традици
онная трактовка вышеприведенной версии древнеиндийской 
7-ступенной гаммы: зафа -  губы, гзаЬЬа- зубы, §апсШага -  нос, 
тасИїуата- нёбо, рапсапі -  гортань, сШаІуаІа -  сердце, пізасіа- 
пуп /139:150/. Приведенные в Т-4 типовые определения -  лишь 
малая толика того богатства, которое заключено в народных 
инструментоведческих терминах /Т-4/.
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Зоо- и антропоморфия -  не только в названиях и представ
лениях о функционировании. Инструменты своими размера
ми, внешним видом уподобляли живым существом -  об этом 
мы говорили выше (гл. 1). И не только живым существам, но и 
одушевляемым явлениям природы. Карпатскую трембиту де
лают из дерева, в которое “гром ударил и передал свой звук”, и 
обматывают корой “дерева, росшего нац водопадом, чтобы наи
грыши наполнять тайнами лесными, которые вода из чащ при
носит” /359:15/. Белорусы предпочитают делать дудки из клена, 
ясеня, крушины, лещины и граба -  деревьев, которые “имеют 
душу” /1012:66/. Индийский Брахма имеет звучащую ипостась 
(ШсЫЪгаЬтап), а инструмент -  феномен, в котором, как в че
ловеческом голосе, заключен материализированный, “убитый” 
идеальный звук /139:150-151/.

С развитием социально-экономических отношений осозна
ние значимости МИ для музыканта возрастает, дополняясь но
вым, практическим смыслом. Ведь инструменты и как орудия, 
и как предметы деятельности становятся для человека “утверж
дением и осуществлением его индивидуальности, его предме
тами, а это значит, что предмет становится им самим” /2:593/.

По инструменту судят о музыканте. У палешука Г. Дулуба 
дудка -  из Германии (!); у буковинца Н. Зюба -  скрипка Штай
нера; у тихвинца С. Груничева гармошка -  от самих Барано
вых; Ксемо привез свой шалмей из Турции -  “такого у нас нет” 
(!); гуцулу М. Данищуку цимбалы делал сам М. Чорнявский (!) -  
подобные высказывания подымают престиж музыканта.

Удивительный образец борьбы за обладание инструментом, 
в котором профессионал сумел разгадать огромные, скрытые 
для других возможности, услышать призыв судьбы, представ
ляет историк на примере Якупова шалмея. Однажды, играя 
свадьбу в Албании, горанец Якуп “воспылал страстью” к шал- 
мею Мусы, но виду не подал, сдержанно предложив обменять
ся инструментами. Муса согласился, но потребовал в придачу 
цепочку, часы с серебряным звоном, традиционный кожаный 
ремень и золотую монету. Не колеблясь, Якуп совершил обмен
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и, вернувшись в Югославию, основательно усовершенствовал 
шалмей. Слава о необыкновенном инструменте разнеслась да
леко, и Муса стал подсылать к Якупу людей с целью вернуть 
шалмей даже ценой убийства. Когда во время свадьбы Якуп за
метил посланцев, он незаметно обменялся инструментами со 
своим братом и отдал эмиссарам соперника рядовой инструмент. 
Якуп остался невредимым и играл на своем замечательном шал- 
мее почти 50 (!) лет. Он всегда с ним, “не отдаст даже за 50 
миллионов” еще и потому, что шалмей напоминает ему о юнос
ти, когда музыкант начал свой профессиональный путь /350:50/.

Большое значение в профессиональной среде придают 
к у л ь т у р е  и з г о т о в л е н и я  и н с т р у м е н т а .  Естествен
но, возрастает и роль мастера-изготовителя МИ -  будь то осо
бый специалист (что свойственно более поздним стадиям раз
вития инструментария и не повсеместно) или сам музыкант- 
исполнитель.

Важен этот вопрос и для иструментоведения. Ведь эрголо
гические данные несут важную историческую информацию. 
Так, к древнейшим видам относятся инструменты, для изго
товления которых требуется минимальная обработка (напр., 
флейты из пустотелых растений без грифных отверстий). Это 
подтверждает их применение в наиболее древних жанрах эт
носами родо-племенного уклада. МИ из дерева и кости -  ста
диально более поздние / 152; 54: 922/. Существенен сам факт и 
способ соединения частей инструмента. Составные инструмен
ты стадиально моложе цельных, из одного куска. Задвигание, 
вязка, обматывание архаичнее, чем приколачивание или при
клеивание /999/ и т. д.17

Традиционный мастер МИ разделяет эргологический про
цесс на три стадии: 1) подбор материала; 2) оценка его объек

17 Проблеме изготовления и оформления (декора) МИ посвящена значитель
ная (в основном зарубежная) литература, правда, исключительно на материале ака
демического либо восточного инструментария /210; 154; 189; 365:45-76; 277; 190:797; 
167: 228; 236/. На восточнославянском материале пока одиноким выглядит исследо-
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тивных размеров, геометрической формы, акустических 
свойств; 3) собственно изготовление согласно соответствую
щей технологии /902:45/.

Белорусский скрипач четко знает, что первейший мате
риал для нижней деки (“плечы”) -  старый клен, для верхней 
(“грудзі”) -  мелкослойная сосна или ель -  “звук лепш”, -  обе
чайки (“бокі”) -  молодой клен (“штоб гнууся, яго ж трэба 
згінаць”), подгрифка -  молодой черный бук и т. д. В каждом 
регионе -  свои облюбованные места, где растут наилучшие 
растения для дудки, сопилки, ламздяляй, кураев, сыбызгы, и 
оптимальное время года, когда их надо срезать. Существенно и 
место -  возвышенное или низменное, болотистое или горное.

Курай предпочитают срезать в конце засушливого неуро
жайного лета, когда ствол пожелтел /902:45-46/; тогда же тих- 
винцы и вепсы срезают дудки для длительного пользования. 
Временные, сугубо сезонные инструменты производят из более 
свежего материала: волховчане делают рожки в 1-й половине 
лета, когда “дерево еще полно влаги”. Жабьевские мастера 
скрипок срубают ель в самый лютый мороз года и аккуратно 
опускают, чтобы не сломать веток, -  по ним с потеплением 
“вся смола стечет, и дерево станет звонким”; космачские -  бе
рут дерево из старых, развалившихся церквей -  дерево должно 
быть закалено дождями и холодами, чтобы не терять звука в 
любую погоду. Курай срезают не в один прием: вначале лишь 
обрезают верхушки, и стебли сушатся на корню, пока цвет из 
желтого не сделается черноватым.

Своеобразие материала в значительной мере определяет
ся жанровыми задачами исполняемой музыки, ведь для на
родной традиции изготовление инструмента и звучащая на 
нем музыка -  две стороны неразрывного целого. Для элеги-

вание К. Квитки /930/. Отсутствие детализации в “Атласе” /860/ снижает научный, 
эргологический (эргология -  область этнографии, изучающая производство предме
тов материальной культуры) уровень описания и приводит к фактологическим ошиб- 
ком, смешениям разных явлений и т. д., что неоднократно подвергалось критике в 
литературе /310:226-229/.
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ческих узун-кюев с матовым звуком башкиры предпочитают 
тонкостенные кураи, растущие во влажных местах; для блес
тящих, полетных -  сухие /902:46/; для пасторальных пасту
шеских наигрышей палешуки предпочитают калиновую дуц- 
ку, для танцевальных -  сосновую и т. д. В Индии подготовка 
материала для вины -  целый культ. Дерево специально выра
щивают “под инструмент”; для “воспитания музыкальности” 
ему поют певцы и играют музыканты /999/.

Существенное влияние на подбор материала оказывают 
традиционные в е р о в а н и я  и п р е д р а с с у д к и .  По спра
ведливому замечанию К. Леданга, эргологическая деталь имеет 
значение в традиционной культуре не только как вещь, но и как 
символ / 191:116/. Если на участке, где растет идеальный мате
риал, появляется призрак, от материала отказываются/131/. Ма
гическую трубу туохиторви делали из коры березы, считавшей
ся у карел священным деревом /1129/.

Однако в целом, как показывают исследования современ
ных физиков, народные критерии отбора материала зиждятся 
на глубоких знаниях а к у с т и ч е с к и х  з а к о н о в ,  только се
годня познаваемых наукой. Старая ель-громовица (для тремби
ты), о которой мы писали выше, -  действительно идеальный 
материал. Дерево в возрасте ок. 100 лет “растет внизу без ве
ток, гладким стволом и может обнаружить в нижней части ли
нию роста, близкую к нужной форме будущего инструмента. 
Ударом молнии ствол раскалывается строго вертикально, чего 
нельзя добиться никаким другим инструментом, после чего 
дерево сохнет на корню -  “дозревает”. Материал из такой ели 
может быть идеально чистым и не иметь сучков вдоль всей 
требуемой длины... таким образом, мы имеем дело с отборной 
“резонансной” древесиной” /1140/.

Как известно, материал определяет полноту звучания иди- 
офона, г е о м е т р и ч е с к а я  ф о р м а  -  спектр звука. Форма 
ствола существенно определяет строй и тембр аэрофонов. Та
тарские, башкирские кураисты, белорусские и русские дудари, 
украинские сопилкари единодушно предпочитают конический
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ствол для своих флейт, долго проверяют заготовку до того, как 
начинают с ней работать: гладят, постукивают по стеблю (дол
жен “петь”, “звенеть как стекло”, “как колокол”). Татарский 
пастух, заказывая мастеру жестяную трубу быргы, рисует на 
бумаге мензуру; мундштук и вовсе делает сам /1118/. При изго
товлении МИ традиционные мастера принимали во внимание 
размеры и физические данные человека (о чем мы писали в гл.
3), пользовались естественными мерами: ширина ладони, 
пальца, пядь, локоть и т. д. Современные народные мастера 
используют и достижения техники, искусственные материа
лы, алюминий, пластмассу и т. д. И все же, ориентация на кон
кретного исполнителя, тесная связь мастера-изготовителя и 
музыканта-исполнителя остается характерной чертой народ
ного инструментализма, традиции его существования .

Особая проблема-ком би н а ц и  я р а з н ы х  м а т е р и 
а л о в  и с б о р к а  и н с т р у м е н т а  из о т д е л ь н ы х  ч а с 
тей.  Акустический опыт мастера корректируется многообраз
ными внемузыкальными факторами. Во-первых, не всякие ма
териалы благо сочетаемы, во-вторых, только знающий и одарен
ный мастер сумеет выстроить разные материалы и части в нуж
ной гармонии. В Индии, например, отдельные части бараба
нов производят в нескольких местах представители низких каст 
(специалисты по обработке кожи, дереву), но лишь музыкан
ты-брахманы имеют право сложить МИ /999/.

На форму и декор инструмента существенно влияют как тра
диции материальной культуры этноса, типовые формы и укра
шения предметов быта и культа, так и веяние моды, доступ
ность материала для оформления, легкость изготовления.

Здесь и способ надреза (справа, слева; величина угла и т. д.), 
и культура обжига, и направление круга выкручивания сердце
вины (по солнцу или против). И числовая символика (5-струн
ные гусли и канклес, 5 стволов рагай и архаичных ансамблей 
скудучяй; 3-ствольные чипсаны и 3-струнные хордофоны у 
коми; 7 ступеней звукоряда и т. д.) /63/. и смысловая нагрузка 
цвета с его культово-магической ролью /1064:27; 283/. тради
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ционные (змея, журавль, солнце, крест, полумесяц) и совре
менные (звезда, трезуб, серп и молот) эмблемы и т. д. И все же, 
вновь обращаясь к данным физиков, видим, что внемузыкаль- 
ные факторы в эргологии народных МИ удивительно сочета
ются с музыкальными -  эволюция инструментализма проходи
ла при тесной взаимосвязи инструментария и исполнительства. 
Форма колоколов и трембит оказывается, по словам Т. Шашки- 
ной, не только музыкально (дающей максимальное количество 
управляемых обертоновых рядов), но и биологически целесо
образной, идеально пригодной для звучания в живом ландшаф
те лесов, гор, долин, рек, на открытом воздухе /1140/.

Конечный этап изготовления инструмента -  н а с т р о й -  
к а. Профессиональный белорусский дударь производит 8 дудок 
разных размеров, чтобы путем их укорачивания и подстройки 
получить одну -  эталонную, которая в дальнейшем служит мо
делью для всех других экземпляров /1012:67/. Здесь -  образец 
подчинения в настройке требованиям звукоидеала. Аналогична 
традиция изготовления комплекта скудучяй. Их делают в расче
те на конкретную пьесу или жанровую группу /922/. При на
стройке музыкант учитывает и общие музыкально-функциональ
ные факторы: соответствие диапазону певца (точно или в окта
ву), опорным тонам ладовой системы и т. д.

Имеет место и обратное явление. Внемузыкальные, мас
теровые факторы, представления о симметрии расположения 
грифных отверстий, числовая символика и др., о чем мы выше 
писали, существенно определяют строй и музыку наигрышей. 
Если при изготовлении получался строй, соответствующий дру
гой, а не задуманной пьесе, первоначальные планы меняли /15/. 
В зависимости от того, как пойдет настройка балалайки, домб
ры, дутара (традиционно музыкант не просто берет звук, а иг
рает какие-либо ритмические фигуры), часто зависит выбор 
музыкантом исполняемой пьесы.

Настройку ансамблевых МИ осуществляют по инструменту, 
имеющему стабильный строй (под гармошку в русских и бело
русских ансамблях, под фрилку -  в гуцульских, под аккордеон -
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в румынских и т. д.). Известны факты специальной адаптации 
инструмента для игры в ансамбле. Буковинский бас делают без 
грифа, настраивая струны по гармоническим фунциям (ничего 
другого он не играет); у словацкой скрипки, “контру” -  акком
панемент играющей двузвучиями, отсутствует струна “ми” /999/. 
Нередко музыканты заготавливают себе целые наборы однород
ных инструментов для разных случаев. Исходя из тональностей, 
диапазонов, строев разных ансамблей, их инструментария, пев
цов, а также звукорядов различных произведений, верховинец 
В. Потяк пользуется набором из двух десятков сопилок, теле
нок; палешук В. Швед (из Лельчиц) -  поочередно 6 дудками и 
т. д. Сегодняшний народно-профессиональный музыкант, как от
мечалось, играет произведения многих стилевых слоев.

За несколько дней до участия в обряде музыкант п р о в е 
р я е т  состояние, строй инструмента, готовность к работе, про
водит своего рода косметический р е м о н т  /367:ХУ/. Да и “ког
да мы отдыхаем, -  рассказывает Фериз, -  мы ремонтируем наши 
мундштуки” /350:48/: инструмент у профессионала -  всегда в 
центре внимания.

Существенной для традиционной культуры испокон веков 
была проблема х р а н е н и я  и н с т р у м е н т а .  Ведь хране
ние, как мы помним, -  важнейший отличительный признак 
человеческого орудия /195:286/. С течением времени внима
ние музыкантов к хранению инструмента возрастает. Орудие 
своей деятельности традиционный профессионал-инструмен
талист столь же заботливо, бережно, вожделенно лелеет, сколь 
оперный вокалист -  свой голос. Волховские, тихвинские, веп
сские пастухи сохраняли рожки по нескольку сезонов. У та
тарского кларнета мэгэз хрупкая трость, из-за чего и ствол 
быстро выходит из строя. Более поздние разновидности (эво
люция налицо) инструмента -  составные; раструб хранят мно
го лет, пищики -  вставные. Этой же особеннностью поздние 
псковские и новгородские жалейки отличаются от архаичных
-  тихвинских и вепсских. Ансамблевые коми куима-чипсаны
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хранят у ведущей чипсанистки, складываются по парам (что
бы не сместить строй), заворачивают в мягкую тряпочку и 
держат в прохладном месте (в сенях) на полке, чтобы не пе
ресохли и не потрескались. Иногда для этого даже оставляли 
специально охлаждаемые места в сарае, пристроенном к избе 
/1133/. Канклес, скрипку, дутар, домбру хранят, повесив на 
стене, не просто в сухом, но и на видном месте /307:277/ как 
знак: в доме живет музыкант.

Башкирские курайсы сберегают сегодня инструменты в спе
циальных прямоугольных футлярах, а также, подобно карпатским 
и полесским дударям, в круглых футлярах для чертежей. Видный 
татарский профессионал А. Исхаков хранил соломенные сыбызгы 
в футляре из обработанного полого стебля /1118:135/. Так же ли
товцы хранят соломенные бирбинес в басовых скудугисах. В этих 
же футлярах названные инструменты и переносят. Скрипки, цим
балы, гитары, балалайки, тары, дутары, танбуры, темир-комузы тра
диционные профессиональные музыканты транспортируют сегод
ня в специально изготовленных либо фабричных футлярах, поме
щая туда и запасные принадлежности (смычки, струны, подстав
ки, плектры, колки и пр.). Сельские музыканты-любители носят 
свои МИ чаще всего без футляров; лишены футляров большин
ство архаичных охотничьих и пастушеских инструментов: их кла
дут в карман, сумку, несут в руках. Вопрос т р а н с п о р т и р о в -  
к и имеет не только органологическое (в т. ч. историко-органоло
гическое), но и этнографическое значение.

Характер транспортировки отражает специализацию инст
рументалиста (карпатские пастухи носят флояру и сопилку в ру
ках, профессиональные похоронные музыканты -  в футляре на 
плече; целая ритуальная система присуща транспортировке ша
манских бубнов) /71/ и региональное своеобразие народных тра
диций. Черниговские и полтавские кобзари носили бандуру наи
более архаичным способом, за спиной; харьковские -  на боку 
под полой: это лучше сохраняет инструмент и подчеркивает их 
положение нищих, слепых музыкантов /1124:99-100/. Все это, в
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конечном итоге, отражает существо традиционной культуры, ее 
этнографическое и историческое своеобразие.

Итак, способ существования традиции в инструментальной 
музыкальной культуре является яркой демонстрацией ее куль- 
турно-эстетической самобытности. Традиционный инструмен
тализм, формируясь, видоизменяясь, развиваясь, эволюциони
руя, осуществляет свой исторический путь, в своем, только ему 
присущем, обличье. Являясь феноменом духовной культуры, му- 
сическим искусством контактной коммуникации, он наглядно 
реализует взаимосвязь духовной и материальной культуры. Бу
дучи явлением традиционной культуры, отражая его идеалы, ми
ровоззрение, образный мир, инструментализм одновременно 
представляет собой искусство, где весы соотношения любитель
ства и профессионализма склоняются в пользу последнего. Наи
более развитые и репрезентативные формы НИМ, сам характер 
ее функционирования и специфика деятельности музыкантов- 
инструменталистов представляют собой яркое проявление про
фессионализма в искусстве. Только осознавая специфику су
ществования, хранения, передачи традиции, можно попытать
ся обратиться к вопросам его фиксации и изучения инструмен
тальных путей реализации художественного образа в музыкаль
ном тексте.



Г л а в а  5

ПРОБЛЕМЫ ФИКСАЦИИ 
И ИЗУЧЕНИЯ ТРАДИЦИИ

Своеобразие нашего объекта, взаимодействие в нем явлений 
духовной и материальной культуры, фольклорности и про

фессионализма, вариативности и установки на закрепленность; 
автономность НИМ в системе видов художественного твор
чества, происходящие сегодня изменения вплоть до разруше
ния и исчезновения с исторической арены многих форм и ви
дов традиционного искусства -  все это делает постановку 
проблем фиксации и моделирования традиции народного ин
струментализма особо актуальной. Неспособность разрабо
танных методик записи и изучения академической музыки, 
народной словесности, песни, изобразительного искусства 
отразить специфику НИМ требует постановки проблем фик
сации и моделирования (научного описания, классификации, 
каталогизации) традиции на теоретическом уровне. Послед
ний, впрочем, не лишает нас права опираться на конкретный, 
в т. ч. собственный, практический опыт, и вносить необходи
мые методические предложения. Разумеется, весь круг аспек
тов рассмотреть в одной работе не позволяют ее объем и не
обходимость тематической концентрации. Акцент будет сде
лан на том, что для рассматриваемой сферы культуры -  НИМ
-  наиболее специфично (подробнее см. в наших работах: 977; 
971; 984; 985; 612; 976; 997; 983).
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1
Тщательная д о к у м е н т а ц и я  (строго обоснованное фак

тами описание) материала -  необходимое условие современно
го исследования.

Внимания заслуживает с а м  М И -  основной (нередко 
единственный) источник информации о традиционной музыке 
прошедших времен. По отношению к объекту исследования в 
инструментоведении сложились две полярные позиции: а) эт
нографическая; б) музыковедческая. Сторонники первой -  в свои 
описания включают без особой дифференциации весь круг при
меняемых в традиции звучащих предметов. Сторонники вто
рой -  ограничивают объект органологии: 1) структурно -  пред
метами, издающими фиксированные по высоте и римически ре
гулированные звуки; 2) функционально -  орудиями, употребля
емыми в музыкальной практике, имея в виду под последней му
зыку для слушания и автономное сопровождение песни и пляс
ки /977:149/. “Ни колотушка ночных сторожей, ни свисток, на 
котором можно издать неизменяемый по высоте звук, -  говорят 
они, -  ...не являются музыкальными инструментами и не мо
гут служить объектом инструментоведения”; отказывают в этом 
праве “латышским свадебным ритмико-шумовым эглите,... эс
тонскому “скребущему” краатспиллю, употребляемому во время 
танцев”, а также охотничьим манкам, которые, чтобы стать по
тенциальными МИ, “должны отмереть как манки” /857:264-265/.

Из изложенного в предыдущих главах ясно, что ни столь же
сткое сужение материала, ни безграничное и недифференциро
ванное его расширение для современной науки неприемлемы. 
Структурная и функциональная стороны народной музыки шире, 
чем предлагаемые “музыковедами” области; эстетическое начало 
тесно переплетается с прикладным, музыка для слушания -  с об
рядовой, нефиксированные звуки -  важный строительный мате
риал самых развитых жанров музыки (не только народной!) и 
т. д. Но сферы музицирования и соответствующий им инстру
ментарий должны быть ясно очерчены. Кроме того, нужно от
личать инструментарий, направленный на создание звуковых
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образов, от орудий, звукоизвлечение на которых лишь сопутствует 
иному предназначению. Другое дело, что их тоже нужно иметь 
в виду, чтобы разобраться в звуковой среде, где сформировалась 
и функционирует изучаемая музыкальная традиция.

Следует выявить все формы бытования рассматриваемого 
орудия: звучит ли оно при трудовых процессах, на охоте, при 
пастьбе стада, в обряде, во время развлечения и т. д. Насколько 
стабильно при этом участие инструмента (регулярно, эпизоди
чески, случайно) и какую или какие функции он исполняет? Увы, 
встречающиеся в литературе указания типа “пастушеский ин
струмент” /860:115/- слишком общи. Ведь функции колокольчи
ков, подвешенных на шею коровам, сигнальной трубы с мело
диями определенной семантики, флейты, на которой пастух 
играет для собственного удовольствия, -  весьма различны.

Различны и формы выявления эстетического у разных на
родов, на разных стадиях развития общества. Важно выяснить, 
что является для данной среды критерием духовности, художе
ственности, что вкладывает исполнитель, и как воспринимает 
его наигрыш традиционная аудитория, на каких параметрах 
зиждется система эстетических оценок народа. Исследовате
лю постоянно необходимо “контролировать самого себя, сдер
живая... влечение к образцам, субъективно кажущимся луч
шими” /929:252/. “Западные умы и уши были настолько заняты 
контрапунктическим и гармоническим развитием музыки, что 
никто из них не слышал ничего другого. Поскольку именно 
эти элементы остались почти не развитыми в восточных куль
турах,... следовало... заключение о том, что восточная музыка 
примитивна и монотонна. Европейцы не были подготовлены к 
восприятию величайшей мелодической и ритмической слож
ности и утонченности музыки Востока,... восточные музыкан
ты так же относятся к западной музыке, если они не подготов
лены к восприятию ее гармонической природы”, -  слова Г. Ко- 
уэла /579:276/ могут быть перенесены и на восприятие непод
готовленной средой европейской народной музыки.



Необходимо очертить этнотерриториалъную и социальную 
области функционирования инструментария. Выше мы гово
рили о непомерно широком употреблении понятия “народный” 
по отношению к инструментарию и ИМ. Понятие это служит 
отличительным признаком то национального по сравнению с 
иноземным, то аутохтонного по сравнению с заимствованным 
/977/. Определение “народный” МИ строго применимо лишь с 
учетом исторического, социального и национального контек
ста. Ведь один и тот же инструмент в разные исторические от
резки времени и в разных культурах мог оказаться в разных сфе
рах музицирования (академический кларнет во многих странах 
стал народным МИ /148:64/, народная скрипка, наоборот вы
теснила виолу из академической среды, затем вновь “по совме
стительству” вошла в народную и т. д.).

Критерий функционирования, на наш взгляд, -  определяю
щий. Инструмент можно считать народным для одного или не
скольких народов в тот или иной исторический отрезок време
ни, если он живет в обычаях и обрядах народа и выполняет в 
его жизни определенную функцию.

Зону распространения целесообразно обозначить опреде
лениями: 1) “локальный” -  для инструментов с узкой областью 
бытования; 2) сложным словом, образованным присоединени
ем “обще-” к названию этнической принадлежности. Например, 
жалейка -  общерусский, а “осина” -  локальный инструмент 
Тихвинской земли; трембита -  общегуцульский, а бербеныця -  
локальный инструмент закарпатских гуцулов.

Аналогичны образования терминов: интернациональный -  
для МИ, распространенных у нескольких народов; общерегио
нальный (общевосточнославянский, общекарпатский, общеев
рейский. ..) -  для указания надэтнического ареала распростра
нения; сугубо национальный (сугубо украинский -  бандура, су
губо литовский -  канклес и т. п.) -  для инструментов, бытущих 
у одного народа.

Для указания стратиграфического слоя: 1) общенациональ
ный -  по отношению к инструментам, бытующим в различных
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видах народной и академической музыки (напр., общенацио
нальный казахский МИ домбра); 2) сугубо традиционный -  для 
инструментов исключительно традиционной среды; 3) нацио
нальный МИ элитарных групп (торбан -  “панська бандура” на 
Украине, столообразные гусли духовенства и мелкопоместного 
дворянства в России и т. п.); 4) профессиональный нацио
нальный инструмент-для орудий соответствующей сферы бы
тования; 5) массовый народный МИ. И более детализирован- 
но -  инструменты: а) сельской интеллигенции; б) городских ни
зов; в) художественной самодеятельности (массовой, школьной, 
клубной и т. д.); г) широкого в традиции употребления; д) тра
диционных музыкантов-профессионалов; д) различных профес
сиональных групп (пастухов, шаманов, охотников, сторожей, 
старьевщиков, туристов, странников); ж) женские; и) мужские; 
к) детские и т. п.

По характеру происхождения инструмента в той или иной 
среде -  исконный; привнесенный: а) с заимствованием конст
рукции, эргологии, строя, способа звукоизвлечения и т. д.; б) с их 
трансформацией.

По способу изготовления: 1) самодельные; 2) традицион
ных мастеров; 3) фабричные; 4) специально не изготовляемые 
как МИ предметы природы (плоды, раковины, стебли и т. д.) и 
быта; их иногда называют псевдоинструментами /7:23/.

Приведенные классификации не претендуют на всеохват- 
ность материала. Их цель -  подчеркнуть многогранность функ
циональной сущности инструментария и тщетность попыток 
прямолинейного, внесистемного и внеисторического ее толко
вания. Причем сколько бы ни было выявлено параметров, ха
рактеризующих отдельные элементы и стороны, не сами эле
менты, а образуемая ими система определяет суть объекта. Та
кую систему представляют как сам МИ, так и вся традиционная 
музыкальная культура этноса, элементом которой наш инстру
мент является. “Национальный характер музыки данного наро
да в сравнении с другими... близкими народами обрисовыва
ется не обязательно вполне оригинальными... элементами...
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Национальная музыка может характеризоваться относительной 
силой тех же элементов, какие составляют и музыку других 
народов, только... в ином соотношении” /931. 2:10/. Все это го
ворит о необходимости многостороннего системного подхода к 
документации инструменария.

Нужно выявить самый широкий круг орудий, характерных 
для исследуемого региона и эпохи. Дифференцировать инстру
менты, общераспространенные среди всех слоев населения и 
характерные для тех или иных поло-возрастных, социальных, 
профессиональных групп. Отметить существующие в традиции 
испокон веков и заимствованные (когда, откуда, кем), массовые 
или единичного пользования (с установлением причин: утра
тили, еще не приобрели популярность, всегда были атрибутами 
особо посвященных людей).

МИ -  объект многих научных дисциплин: археологии, этно
графии, истории культуры, акустики, материаловедения, исто
рии музыки и т. д., что и определило сосуществование разных 
ракурсов его изучения. Для нас исследование МИ -  один из пу
тей познания традиционной музыкальной культуры и ее исто
рии /628:143/. Поэтому в числе важнейших задач органологии -  
выявление в инструментах (их конструкции, эргологии, строе, 
способе исполнительства) признаков, отражающих специфику 
музыкальной культуры, быта, истории народа, его эстетику.

Органологу поэтому нужны не только данные, но, в опреде
ленной степени, и аппарат смежных наук. Необходимо тщатель
но изучить и выявить причины, обусловившие то или иное на
звание, конструкцию, способ изготовления, строй, характер зву
чания, акустическую шкалу, произвести детальное исследование 
тоно-метрических, тембровых, динамических показателей /466- 
471; 409; 694;27/, не ограничиваясь только собственно МИ. Мно
гие тайны этномузыкознания коренятся в многочисленных ору
диях, окружающих человека в быту, влияющих на формирование 
его музыкального мышления, ладо-интонационной природы.

Не случайно, основной тон трембиты у гуцулов совпадает 
со строем колоколов местных церквей, набор шаркунов и бу
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бенчиков, подвешиваемых к огарку лошадей в тихвинских де
ревнях, -  со звукорядом местных аэрофонов рожка и дудки! Вни
мание должно быть уделено и разнообразным шумовым инст
рументам, звуковым игрушкам и т. д. /977; 283:299; 75; 931.2:21- 
24; 1148/.

Перед исследователем -  широкий к р у г  и с т о ч н и к о в :  
1) сами МИ либо их фрагменты, хранящиеся в музеях или об
наруживаемые в археологических раскопках; 2) иконографи
ческие памятники (изображения МИ на предметах материаль
ной культуры, в произведениях искусства и литературы) /225; 
160:293; 303; 306; 315/; 3) указания на МИ либо их описания в: 
а) письменных источниках (летописях, описаниях монастырей, 
хрониках, азбуковниках, словарях, учебниках, энциклопедиях, 
документах, статистических сводах, описаниях путешествен
ников, каталогах музеев и архивов, апокрифической, житий
ной, художественной литературе, исторических, этнографичес
ких, лингвистических, фольклористических, философских, эко
номических, искусствоведческих, музыкально-исторических, 
физико-акустических и др. научных штудиях, материалах кон
ференций) -  печатных и рукописных /867; 868; 869/; б) памят
никах устной словесности /929:251-278; 1117/; 4) описания, 
нотации, фоно-, фото- и киноматериалы фольклорных и этног
рафических экспедиций, фондов музеев, архивов, радио, теле
видения, хроникальной, научной и художественной кинематог
рафии, студий грамзаписи и т. д. /365: 255/; 5) инструментовед
ческие труды и разделы в смежных научных исследованиях.

Источники эти чрезвычайно ценны, но требуют тщатель
ной п р о в е р к и  сегодняшним исследователем -  специалис
том в области НИМ -  и корреляции данных. Сведения, почерп
нутые из устной и письменной художественной литературы и 
искусства, не всегда можно понимать буквально: указания на 
число струн, характер звучания, манеру игры, образные сравне
ния зачастую имеют символический характер. Однако при дос
таточном знании художественной традиции ее сведения могут 
оказаться достовернее некоторых так называемых научных и
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этнографических данных /929:254/. Критика источников -  важ
ный этап научного исследования; работы К. Квитки -  тому об
разец. Анализируя источники по музейным инструментам, опи
санным в органологических трудах, К. Квитка выяснил, что эти 
предметы мастером-изготовителем предназначались в качестве 
игрушек для рынка и не делались так добросовестно, как МИ 
/930:238/; изучать по ним строй подлинных музыкальных ору
дий -  нонсенс. С неменьшим блеском К. Квитка показывает 
случайность и недостоверность термина “свирель” по отноше
нию к парной дуцке (так мимоходом сторож городского музея 
назвал ее Н. Привалову; в народе это слово закрепилось за со
всем другим МИ) /930:226-230/. Сказанное актуально и сегод
ня; в работах, опубликованных много позже исследования 
К. Квитки, вновь повторяются те же ошибки /859; 860/.

Весьма рискованно отождествление названия из письмен
ного источника с конкретным инструментом, если его описание 
и название в источнике не совмещены. Причины: 1) многознач
ность термина, характерная для народной лексики; 2) использо
вание слова как символа в образном тексте; 3) вариантность на
звания МИ, свойственная народной терминологии. Ту же двой
ную флейту называют на Гуцулыцине денцивкой, дубелтивкой, 
монтелев, денцивкой-двойник, дупловкой не только в разных, но 
и в одном микрорегионе, даже тот же исполнитель. Гуслями на 
Смоленщине и в Белоруссии называли флейту /930:232/, в За
карпатье, Словакии, Чехии -  скрипку и губную гармошку, в Сер
бии и Болгарии -  смычковый монохорд. Есть ли основания счи
тать древнерусские гусли щипковой цитрой, если сведений о по
добных описаниях эпохи домонгольской Руси нет /869/?..

Тщательной проверки требуют данные и, особенно, выво
ды археологов. Ведь древнейшие из найденных ими орудий -  
наиболее давние лишь из сохранившихся благодаря своему ма
териалу и условиям хранения /315:393/: те или иные трубчатые 
кости не обязательно могли быть использованы как флейты и 
вообще как музыкальные орудия; отверстия на корпусе аэро
фона -  далеко не всегда игровые, грифные, они могут быть и
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для подстройки (заклеиваемые воском), для транспортировки; 
важно и место их расположения на грифе -  ближе к выходу 
(что естественно для аэрофона) или ко входу (что необычно и 
требует проверки -  археологи нуждаются в советах инструмен- 
товеда)/1018:137-163/.

Проверки и корреляции требуют и хорошо документирован
ные источники, и даже достоверные материалы из музеев и хра
нилищ. Так, описания звукорядов аэрофонов с грифными от
верстиями у различных народов бывшего СССР, согласно дан
ным “Атласа” /860/, окажутся поразительно однообразными. Они 
не отражают национальной специфики, к тому же, не соответ
ствуют ладовому строю прилагаемых нотаций и грамзаписей. 
Причина -  эти звуряды получены лабораторным путем, в му
зее, на основании прямой (открывая отверстие за отверстием) 
аппликатуры европейской флейты, без учета локальных тонко
стей вдувания и благодаря (иногда непроизвольному) подтяги
ванию тона в связи с естественной слуховой инерцией акаде
мического музыканта... Реальная же народная практика демон
стрирует многообразие форм вилочной (комбинированной) ап
пликатуры, что приводит к разнообразным звукорядам в не
темперированных строях, с многочисленными микроальтерна
циями и т. п.

Познать их можно лишь на основании изучения звучащего 
инструмента в реальной исполнительской практике. Поэтому 
полевое экспедиционное исследование выдвигается в качестве 
главного источника полноценной информации об инструмен
тарии в синхронии со звучанием ИМ, о всей инструменталь
ной музыкальной традиции, основы для корреляции и провер
ки всех остальных материалов.

2

Сравнивая материалы органологии и фольклористики в 
Европе, Э. Штокман говорит о лучшей исторической базе пер
вой, но малой поступательности новых материалов в сравне
нии с песней /323:384/. В странах бывшего СССР наоборот:
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инструментальный материал (особенно звучащий) до последней 
трети XX в. был собран весьма слабо, зато его ингредиент в 
добываемых сегодня экспедиционных данных резко возраста
ет Это вызывает оптимизм, но требует повышенного внима
ния к экспедиционной работе. Ведь характер экспедиции оп
ределяет возможности и уровень исследования в целом.

Вот две модели типовых описаний одного факта: 1) “В районе 
бытуют флейты с 5-6 грифными отверстиями; это пастушеские 
инструменты, употребляемые также для сопровождения песен 
и танцев”; 2) “В районе бытуют флейты с 5 и 6 грифными отвер
стиями; на первых исполняют соло-сигналы и программную 
музыку, связанную с пастушеским труцом; на вторых -  в составе 
ансамбля сопровождают танцы, обрядовые шествия и (гетеро- 
фонно) песни”. Очевидно, что первая информация не только 
беднее, но дает возможности неверной трактовки, ибо не вскры
вает причин дифференциации.

А причины могли быть и те, что не указаны во втором 
описании. Разница в числе отверстий может означать отли
чия в строе (их может не быть, если одно отверстие пассив
ное, для подстройки -  но и это важный факт, свидетельству
ющий об ансамблевой традиции), в акустико-выразительных 
качествах. Она может быть обусловлена микро-диалектной и 
жанро-стилевой дифференциацией инструментария, различ
ными этно-историческими путями его происхождения и сту
пенями эволюции, отсутствием еще в данной среде и сфере 
музицирования жестких ладо-звукорядовых стереотипов 
(либо утери их).

Аналогично -  и о других параметрах экспедиционной 
информации. Органофоническое исследование требует уг
лубленных, многоаспектных полевых изысканий, связанных 
с научной работой.

По направленности выделяются два типа органофоничес
ких экспедиций: 1) комплексные; 2) тематические.

Цель первых -  охват всего инструментализма определен
ного региона, этнической или социальной группы. Он осуще
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ствляется в специализированной органофонической либо в 
фольклорной или этнографической экспедициях. Значение 
к о м п л е к с н о г о  изыскания трудно переоценить. Нельзя по
нять отдельные явления инструментария, исполнительства, фор
мообразования без представления о целостной картине НИМ 
исследуемой зоны, а это невозможно без изучения всей систе
мы народной культуры, элементом которой инструментализм 
является.

Отсюда встают, по крайней мере, две задачи. Первая -  про
вести тотальное этнографическое изучение местности при ко
ординации усилий этнографов, фольклористов -  филологов, 
музыковедов, органологов, театроведов, археологов, социоло
гов, диалектологов, искусствоведов, с выяснением места и 
структурно-функциональной специфики инструментализма во 
всем историко-культурном контексте. Вторая -  произвести ком
плексную фиксацию полиэлементных действ. Она включает в 
себя: а) синхронную видео- и фонозапись; б) одновременную 
словесно-знаковую запись текста, движений, мимики, характе
ра мизансцен и т. д. На этой основе создается партитура дей
ства. Образцы таких партитур, а также перечень кинетических 
знаков, разработанных В. Гусевым и автором этих строк, при
водим в Т-5 и Т-6.

Т е м а т и ч е с к и е  экспедиции могут посвящаться: а) до
кументированному собиранию МИ для музеев, коллекций, ла
бораторной работы; б) выяснению традиции их изготовления; 
в) определению географии распространения инструмента, ор
ганологического типа, жанра, формы и отдельного произведе
ния ИМ; г) изучению структуры и форм функционирования оп
ределенных исполнительских школ; форм хранения и передачи 
традиции; д) выявлению типологии ансамблей, установлению 
эпицентров и окраин их бытования; е) изучению быта, практи
ки, характера функционирования музыкантов и их взаимоотно
шений со средой; ж) рассмотрению особенностей восприятия 
народной музыки ее постоянными слушателями; и) выяснению 
взаимосвязи инструментализма с иными видами традицион-
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ного искусства. Среди тематических -  особое место занимают 
к) повторные экспедиции по известным следам через опреде
ленный промежуток времени, в различную пору года. Их зада
ча -  проследить за процессами, происходящими в определен
ных жанрах и формах музицирования, а также выявить конк
ретные реализации импровизационной природы традицион
ной музыки и жанрово-структурные стереотипы.

Названные виды тематических и комплексных экспедиций 
в конкретной полевой работе нередко (в тех или иных соотно
шениях) сочетаются. Ведь полноценная фиксация традицион
ной музыки -  это не только звукозапись, но и описание обста
новки, фиксация мимики исполнителя, манеры звукоизвлече- 
ния, положения корпуса, рук при игре, выяснение места про
изведения в быту, его программы /931. 2:37/. Здесь также -  за
пись беседы с исполнителем, слушателями; полная паспорти
зация информатора (в т. ч. его профессии, образования, исто
рии обучения музыке, какими МИ владеет и какой из них для 
себя считает главным); фиксация его отношения к исполни
тельству (любитель, профессионал, полупрофессионал -  и в 
какой традиции); исследование восприятия, музыкальных ин
тересов среды, отношения к данному исполнителю.

Естественные взаимопроникновения элементов разных 
экспедиций и черты комплексности в каждой из них не от
меняют специализированности полевой работы. Разные по 
тематике экспедиции предполагают различные оснащенность, 
ритм, темп работы, время общения с информатором /842/, 
“плотность” (количество информантов в день) опросов. Для 
уяснения традиции изготовления нужен длительный контакт 
с одним мастером: слов недостаточно, важно видеть (и неод
нократно) весь эргологический процесс. Изучая слушатель
скую среду, наоборот, надо охватить как можно больше ин
формантов. Тематические экспедиции позволяют сконцент
рироваться на отдельных явлениях и получить в итоге -  более 
полное, глубокое представление о целом.
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Практика названных видов экспедиций в той или иной мере 
имела место в работе Российского этнографического музея, 
Московского музея музыкальной культуры, Киевского, Львов
ского музеев народной архитектуры и быта /2а/, Словацкого 
национального музея, Стокгольмского музыкально-историчес
кого музея /1,2 а, б, в, д, к/, Словацкого Института искусствоз
нания/1 а, 2 б, в, г, д/, Ташкентских консерватории и института 
искусствознания /1,2 а, в, г, к/, в изыскательской деятельности 
Э. Штокмана/2 б, в, е, ж, и/, П. Чисталева, Б. Сарыбаева, И. На- 
зиной, И. Тынуриста/1, 2 а, б, в, е, к/, М. Нигмедзянова, Н. Бо
яркина /1, 2 б, в, д, ж/, Ю. Бойко и С. Субаналиева /1, 2 б, г, е, 
и, к/ и др. Названные виды полевого исследования имели мес
то и в работе автора в украинских, белорусских, польских, ру
мынских, цыганских селах и местечках Карпат, Подолии, По
лесья, Белосточчины, Херсонщины, русских и вепсских дерев
нях северо-запада, Аукштайтии и Жемайтии (Литва), киргиз
ских и узбекских кишлаках Ферганской долины, русских, та
тарских и башкирских селениях Зауралья, проводились в рам
ках руководимых либо консультируемых им экспедиций РИИИ, 
Общества охраны памятников, Курганского, Новгородского, Го
мельского, Ленинградского, Белостоцкого, Ивано-Франковско- 
го, Херсонского НМЦ, СК Кыргызстана.

Качество полевого исследования определяется и его под
готовкой, анализом результатов, установлением корреспондент
ских точек на местах с продолжением и расширением сбора 
материалов местными силами, новыми экспедициями и конт
рольными выездами инструментоведа. Все это, позволяет на
править изыскательскую работу на рельсы т. н. перманентного 
изучения живой традиции в сочетании с аналитическим иссле
дованием.

Подготовка экспедиции включает: а) превентивный ана
лиз материалов по всем сферам географии, экономики, истории 
и культуры региона (по письменным источникам, данным кор
респондентов, предыдущих, в т. ч. подготовительных экспеди
ций); б) составление вопросника -  в соответствии с целью, за
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дачей, предварительными данными, особенностями конкрет
ной экспедиции /934. 2/. Последовательная работа с вопросни
ком позволила автору в 70-х гг. записать на Гуцульщине около 
двух десятков произведений ряда жанров, еще на рубеже веков 
считавшихся вымершими /995/, в 80-х -  Н. Бояркину открыть 
гигантский пласт НИМ Мордовии. Предварительная подготовка 
способствует более качественной работе экспедиции, после
дующему за ней анализу материала, а в итоге -  всестороннему 
выявлению системы инструментализма: а) в аспекте целост
ной культурно-исторической ситуации; б) с точки зрения но
сителей традиции.

Являясь составной частью органофонического исследова
ния, экспедиция предполагает тщательную документацию и 
картографирование полученной информации1. Обмер, описа
ние, рисунки, фото- и видеосьемки инструмента и игры на нем 
необходимо четко соотнести со звукозаписями, нотациями ис
полняемой на нем музыки. Места и единицы хранения МИ и их 
описаний -  с соответствующими данными фото-, видео-, фо- 
нограммархивов и т. п.

3

Подлинный анализ ИМ (как собранный в экспедициях, так 
и полученный из иных источников) возможен лишь на основа
нии ее т р а н с к р и п ц и и ,  являющейся важным элементом на
учного исследования 191 М. Будучи документом, фиксирующим 
конкретный музыкальный факт, транскрипция отражает осо
бенности традиции и одновременно является показателем со
стояния научно-технический базы и -  шире -  уровня развития 
самой науки.

Направленность, методика, виды и формы транскрипции 
обусловлены ее целями и задачами.

1 Пионером картографирования танцевального инструментализма и хореогра
фии на славянском материале явился Р. Гарасымчук / 134/.
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До изобретения звукозаписи нотировка была единственной 
формой звуковой документации народной музыки. Слуховая за
пись единовременного исполнения развитого произведения, ес
тественно, невозможна. Нотировщик мог схематически зафикси
ровать лишь отдельные мелодические образования в том виде, в 
каком они запечатлелись в его восприятии. Своеобразные син- 
тез-модели многоразового исполнения представляют транскрип
ции, основанные на длительном выучивании собирателем на слух 
целостных произведений и нотировании самого себя /232/. По
явление звукозаписывающей техники произвело революцию в 
этномузыкознании. Фоновалик, пластинка, лента стали главной 
нормой звуковой документации. На каждом новом этапе разви
тия техники качество звукозаписи становилось все выше, образ
ное ощущение -  полнее. В определенных сферах звукозапись ста
ла вытеснять нотацию. Из сотен номеров экспедиционных зву
козаписей нотируется, в среднем, десяток. Издания дисков серь
езно соперничают с нотными публикациями. Массовые и науч
но-популярные книги о МИ в качестве иллюстрации взамен нот 
предлагают пластинки (ср. 1-е и 2-е изд “Атласа”:860)... Нота
ция, однако, остается важным ингредиентом научного исследо
вания. Звукозаписи нельзя охватить взглядом, сопоставить ана
литически -  зрение же вообще объективнее, стабильнее, точнее 
слуха/87:63-68, 70-71; 690; 574; 573/.

Исследование структурной типологии и вовсе невозмож
но без опоры на пространственную фиксацию временного му
зыкального процесса. Нужны нотации и для использования 
фольклора профессиональными, любительскими коллектива
ми, в композиторском и импровизаторском искусстве, для 
учебных целей. Разные цели -  разные задачи. Любительско
му коллективу нужна нотация, легко усваиваемая в рамках 
системы, лежащей в основе его деятельности. Учащимся му
зыкальных школ -  знакомый тип записи, куда постепенно мож
но вводить “новые детали” (штрихи, микроальтерации и пр.). 
У нотации, дающей простор исполнителю и стремящейся от
разить уже прозвучавшую музыку, -  разные задачи. Задача эт-
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номузыковедческой транскрипции -  создать такую модель 
состоявшегося музыкального факта, которая бы отразила его 
стилевые закономерности и способствовала дальнейшему ис
следованию музыки этноса.

Разнообразные пути развития европейской научной транс
крипции объединяет стремление ко все большей детализации.

На отличие и н т е р в а л ь н ы х  характеристик народных 
звукорядов от темперированных обратили внимание на заре эт- 
номузыкознания. Основной способ их фиксации -  корреляция 
обычной нотной системы с помощью: а) словесных пояснений 
к общепринятой нотации -  например, “исполнялось в натураль
ном строе”, либо “такие-то ступени выше (ниже) темпериро
ванных” и т. д. (так, в частности, поступал Ф. Колесса); б) мик- 
роальтерационных знаков прямо в нотном тексте.

В одних случаях знаки регистрируют относительно точную 
величину альтерации на: 1/4 и 1/16 тона (А. Хава; М. Портманн 
просто ставил под знаком диеза четвертную или восьмую 
дробь), пифагорейскую и синтоническую коммы (Б. Сейган), 
1/3 и 1/6 тона (Э. Алексеев), 1/4 или 3/4 тона (во всех знаках 
трансформации бемоля и диеза). В других -  лишь направление 
отхода от темперации /491:246/. В третьих -  одним знаком фик
сируют разные отклонения, давая словесные, нередко подроб
ные объяснения /317. 2; 440:254; 624.1; 564; 383; 165: 340/.

Микроальтерационные знаки обильны и многолики. У них 
есть достоинства: они моделируют звуковысотные отношения 
традиционного наигрыша. И недостатки. Более частные: знак 
“минус” совпадает со штрихом “портаменто”; многочисленные 
объяснения при разночтениях затрудняют восприятие и ана
литический охват текста. И более общие: при всем обилии и 
пестроте, усложняющих читательскую “расшифровку” транс
крипции, многие -  и весьма существенные для НИМ -  отклоне
ния (2/5, 1/5, 2/7 тона и т. д.) требуют новых знаков либо огово
рок; особенно при транскрипции ансамблей разнотипных МИ 
(для одного, напр., характерны 1/4-тоновые колебания, для дру
гого -  1/3 -  и т. д.).
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Это и побудило нас ввести у н и в е р с а л ь н ы й  з н а к  
м и к р о а л ь т е р а ц и и  (УЗМА) /971:14-16/. Диагональная 
стрела (вправо-вверх -  повышение, вправо-вниз -  понижение) 
служит одновременно чертой дроби, показывающей величину 
микроальтерации. Отсутствие цифр означает неопределенность 
или мобильность альтерации, отсутствие ее величины в перво
источнике (при перепечатке прежних нотаций), невозможность 
или нежелательность уточнения. Величину в центах или гер
цах выносим в числитель; в знаменателе -  литера “с” или “Ъ” 
либо вовсе без них (с примечанием). УЗМА расширяет и уни
фицирует систему обозначений, некоторые авторы заменяют им 
даже традиционные диезы и бемоли /1/2/, чтобы традицион
ный строй психологически жестче противопоставить европей
ской темперации /777/. Диагональная стрела УЗМА позволяет 
как надстрочное, так и строчное (в аккордах) его употребление. 
В Т-7 даны наиболее распространенные знаки микроальтера
ции с переводом в УЗМА.

Эволюционировала и з а п и с ь  о р н а м е н т и к и .  Первый 
шаг -  фиксация мелизмов с помощью общепринятых и новых 
знаков, рожденных этномузыкознанием и композиторской прак
тикой (Т-8). Знаки отмечают тип орнаментики без деталей (осо
бенно ритмических). Второй шаг -  расшифровка всего матери
ала в тексте /99/ (НО-15). Но тогда нивелируются грани орна
мента и основной мелодии. Третий шаг -  отмечать орнамент в 
тексте знаками, давая петишрифтом или в подстрочнике их рас
шифровку /971:19/ (НО-16). В изучение орнаментики большую 
лепту внес Б. Барток, дифференцировавший собственно орна
мент, нотируемый в ритмических величинах, и украшения типа 
форшлагов, т. н. тяжелый орнамент (выписывается полностью 
как имеющий конструктивное значение) и легкий (сокращен
но). Б. Бартоку принадлежит и идея двухстрочной нотации, 
правда, основной текст у него -  петишрифтом внизу, вверху -  
нотировка целиком /24; 27/. Дифференцировать орнамент мож
но, только представив текст в системе соответствующего сти
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ля. В НО-16 е-с1 (2-й такт) -  вариант типовой интонации, вхо
дящей в троекратно повторяемую фразу (а) стереотипной струк
туры (ааав), сіз -  сі (4-й такт) -  часть каданса -  традиционно 
начинаемого восьмушкой (с украшением или без него).

Фиксация фактуры осуществляется благодаря выделению 
голосов и линий внутри партии инструмента или между парти
ями ансамбля с помощью: а) разнонаправленных штилей (НО- 
15); б) партитурного изложения. Это целесообразно и для сольно
го многоголосного (на гармонике, бандуре, цитре и т. д.), и од
ноголосного (с т. н. скрытой полифонией, внутренними линия
ми фактуры) наигрышей. В НО-17 приведен наигрыш на румын
ских цимбалах /358:363/. В НО-18 — на русском бубне (в зависи
мости от интенсивности и характера удара колотушкой или ла
донью выделяются тон мембраны, стук или звон бубенчиков) 
/971:21/. Качественная фиксация ансамблевой фактуры возможна 
лишь при многоканальной записи /НО-62/. Ее пионером явился 
Э. Эмсгаймер, еще в 30-е гг. записывавший одновременно не
сколькими фонографами /553/. Сегодня во многих странах их 
заменил многоканальный магнитофон /196:171-175/.

Большое внимание уделяется х а р а к т е р у  з в у к о и з в -  
л е ч е н и я  /328; Ю85; 355; 296:116-136; 931. 2:66-80/. Ведь 
при интерпретации мелодически одинакового наигрыша имен
но окраска звука отличает один стиль, одну школу от других2. 
Наряду со словесными комментариями /107/ транскрипцион
ная практика выработала систему знаков, отмечающих специ
фику артикуляции, аппликатуры, держания смычка, удара, щип
ка, вдувания, штрихи, пиццикато разными руками, акценты, 
фразировку, динамику /971:23/. Не менее важна фиксация пла
стики, микроформы самого звука -  матового, тусклого, моно
тонного, расцвеченного, вибрированного. На равных правах с

2 “...На всех континентах... встречаются сходные мелодии. Н о... звучание... 
различно. Звук связан с телом... Именно в звучании заключаются расовые особен
ности музыки”,-указы ваетФ . Бозе/430:17-19/.



орнаментикой Э. Эмсгаймер фиксирует биения (НО-19) /99/. 
Р. Зелинский -  динамическую форму протяженного звука (НЮ-20) 
/904:231/, автор этих строк -  высотную, динамическую ампли
туды, а также ритмику вибрато, когда оно используется как ме
лизм (НО-21-22), положение рта и фонемы, артикулируемые при 
игре на аэрофонах и варганах (НО-23) /971:24—25/. Выяснить это 
помогает анализ исполнительства и беседы с традиционными ма
стерами, особенно занимающимися педагогикой. На 4-м Этно- 
музыковедческом семинаре (Словакия, 1973 г) Ю. Страйнар де
монстрировал результаты эксперимента: несколько ансамблей, ни
когда не слышавших оригинала, интерпретировали нотацию, стро
го следуя ее указаниям. Самым близким, почти не отличимым от 
оригинала было исполнение по детальной транскрипции.

Наиболее разработанной и одновременно незавершенной 
оказалась проблема фиксации р и т м и к и  и т е мп а .  Иссле
довательская направленность транскрипции несовместима с 
гиЬаІо, аё ІіЬіїит и т. п. указаниями исполнителю. Научную 
транскрипцию характеризует строгое обозначение темпа и его 
изменений: а) словами (на итальянском или национальных 
языках); б) с помощью метронома. Сложнее с ритмически и 
темпово прихотливыми пастушескими наигрышами. В таких 
случаях метрономируют т. н. внутренний темп либо, для боль
шей детализации, прибегают к секундомеру, измерению лен
ты и т. п. /971:27; 903/.

Употребление ключевых знаков при транскрипции ин
струментальной музыки также обладает своей спецификой. 
Поиски наиболее адекватного способа отражения ладо-зву- 
корядного облика той или иной мелодической композиции, 
отличного от европейской тонально-гармонической системы, 
привели в этномузыкологии к нескольким последовательным 
актам.

Первым -  явился отказ от тех знаков европейской тональ
ности, которые не употреблялись в котированной песне или 
инструментальной пьесе при обозначении ступеней (напр., для
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мелодии в ля-лидийском гексахорде при ключе ставили только 
йз, сіз, (Из, минуя §із). Вторым -  отход от европейского порядка 
написания знаков (например, йз -  §із -  сіз -  сііз вместо йз - сіз -  
§із -  сііз и т.д.). Третий. Поскольку в различных этнических ладо- 
модальных системах, особенно в архаических пластах музыки, 
октавное тождество высот часто отсутствует (напр., Сіз -  с1 -  
1̂ с2 и т. п.), либо мелодический амбитус меньше октавы (мно

гочисленные пента,- тетра,- три- и бихордные структуры), клю
чевой знак целесообразнее ставить на той конкретной высоте, 
к какой он относится (напр., йз1, £Із‘, ез1 и т. д.). Выполненные 
по таким принципам многочисленные публикации, начиная с 
Б. Бартока, оказались вполне эффективными для отражения уз
кообъемных песен (транспонированных в удобную для этого то
нальность “£”).

На пути к созданию универсальной графической системы, с 
одной стороны, всем доступной, с другой -  дающей возможность 
однозначного и адекватного прочтения самого разного материа
ла, репрезентирующего многочисленные и весьма дифференци
рованные ладо-модальные системы инструментальной музыки3, 
необходимо было пойти еще дальше. В связи с этим для усовер
шенствования и унификации системы ключевых обозначений 
в наших транскрипциях: 1) в число ключевых -  наряду с бемо
лями и диезами -  вводим УЗМА; 2) знаки, действие которых 
ограничено одной высотой, одной октавой, ставим в прямые 
скобки (по аналогии с абсолютным числом в математике); 3) 
знаки, действующие во всех октавах, располагаем, в соответствии 
с европейской музыкальной грамотой, без скобок; 4) в партиту
рах, в том числе при обозначении разных систем (напр., правая 
и левая клавиатура гармоники, правая и левая руки бандуры, ос
новные басовые тоны и обертоновая мелодия у варгана или при

3 А они [ладо-модальные системы. -  ред.] нередко могут сочетаться даже в 
пределах одной культуры: например, в партитурах традиционных свадебных капелл 
Центрально-Восточной Европы -  гуцульских, гуральских, венгерских, цыганских и т. д.
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горловом пении и т. д. и т. п.) ключевые знаки проставляются 
отдельно и автономно для каждого нотного стана.

Ф

0- ,  V*. р. ^ .пщ - щтш
Проблемы периодизации и ритмического деления у инст- 

рументоведов те же, что у песенников. Наигрыши, связанные с 
песней, тактируются аналогично последней. В остальных слу
чаях определяющим должно выступить музыкальное начало. 
Специфика материала подсказывает здесь два пути: 1) такти- 
ровка -  при наличии метрической периодичности (в танцах, 
маршах, наигрышах с исполнительскими акцентами: штрих 
вниз акцентнее, чем вверх, фонема Ш -  акцентнее, чем ки, в 
ансамбле сильное время подчеркивают уцарные); 2) периоди
зация по композиционным закономерностям, повторностям 
ритмических или интонационных комплексов; тогда вместо 
тактовых черт целесообразно употреблять пунктирный, вол
нистый, прямой -  одинарный, двойной или тройной полушти- 
ли (исходя из масштаба отмеченного построения в форме).

Э в о л ю ц и я  т р а н с к р и п ц и о н н о й  п р а к т и к и  
связана с внедрением слуховых измерительных приборов, по
стоянно совершенствовавшихся в первой половине XX в. Среди 
них -  монохорды, тонометры, тонвариаторы, аудиометры, ин- 
тономеТры, фиксирующие деление полутона с точностью до 
0,01 / 184: 80:1; 38; 409; 658; 831:20-22/. Но на них не останови
лись, ибо приборы отмечали лишь то, “что слышит или считает, 
что слышит” нотировщик -  ошибки не исключены /317.2:13/. 
Слуховые аппараты сменяются визуальными -  осциллографа
ми, спектрометрами и -  в последние десятилетия -  сонографа
ми, мелографами, фиксирующими одноголосные акустические 
структуры в виде графических фильмов / 114; 79; 86; 129; 332. 
11:24-52, 97-111:163-164; 119-122; 32; 319; Ш \  376; 263/-.- Те
перь запись отражает уже то, что “слышит аппарат” -  физиче
скую картину звучания, далеко не адекватную слушательской.
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Ведь, во-первых, многие физико-акустические явления ле
жат за физиологическим порогом восприятия; не попадают в 
поле мыслительных процессов (и не планируются исполните
лем!); не всегда адекватны восприятию. Колеблется ощущение 
высоты звука, взятого отдельно или в серии (и какой серии). 
Частота воспринимаемого звука выходит из частоты предыду
щего, умноженной на постоянный коэффициент (1^2 ~ Ддя п0"

лутоновых серий; ’̂ 2^~ -для октавных и т. д.). В высоких реги
страх отклонения больше, чем в низких. Физическое усиление 
звука неадекватно восприятию крещендо, причем для разных 
регистров -  разные законы соответствия. В среднем регистре -  
сила ощущения пропорциональна логарифму раздражения (за
кон Фехнера); в других -  иные. При возрастании громкости зву
ки высокого регистра воспринимаются с завышением, низкого 
и среднего -  с занижением (разница до тона и более!) /406; 
317. 2; 320: 302/. В зависимости от темпа и частоты следова
ния звуков колеблется ощущение высоты, ритмических соот
ношений и самого темпа /648:186-220/.

Во-вторых, аппараты не регистрируют возникающие в вос
приятии т. н. слуховые обертоны; погашения и искажения в 
результате воздействия иного источника (при ансамблевой 
игре); комбинационные тоны внутреннего уха, возникающие при 
стабильных звуковых наложениях. Но ведь они планируются и 
осуществляются в актах творчества -  восприятия. Следователь
но, машинная транскрипция требует исследовательской интер
претации, либо “человеческая транскрипция может быть усо
вершенствована машинами” /251:103/.

Наряду с акустико-физиологическими действуют м у з ы 
к а л ь н о - п с и х о л о г и ч е с к и е  факторы. Ведь восприятие -  
это и переживание отдельного звука, звуковых комплексов, вре
мени, наконец, целостного образа. Слушатель постигает про
изведение через собственное восприятие, реальная звуковая 
форма преломляется в релятивную художественную структуру.
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Последняя может существенно отличаться от реально звуча
щей. Переживание высоты вызывает напряжение голосовых 
связок. Координирует восприятие мелодики и ритма также дви
гательное (пальцевое, губное и т. д.) сопереживание слушате
ля, исполнителя, владеющего тем или иным МИ, его музыкаль
ный интеллект, хранимые в памяти структуры. То же касается 
членения формы, фразировки, повторности. Чем основатель
нее транскриптор познал традицию, тем адекватнее его вос
приятие той художественной структуры, которая заложена в 
произведении народом-создателем и музыкантом-исполните- 
лем. Вывод: машинная и слуховая транскрипции, основанные 
только на данном звучании, для отражения его как произведе
ния традиционной музыки явно недостаточны.

Научная транскрипция требует исследовательской работы, 
которая должна привести к отражению нотации музыкально- 
стилевой структуры. Опыт показал, что пока наилучшая ее фор
ма -  снабженная необходимыми коррективами европейская но
тация, порожденная опытом письменной фиксации живого вос
приятия художественной структуры. Разумеется, эта нотация 
связана с иной стилевой базой. Музыкальные языки этнических 
культур отличаются от европейского не меньше, чем друг от друга 
/491:246/. Передать их специфику с помощью европейской но
тации так же, если не более, трудно, чем разнообразные фоне
мы языков мира с помощью единой фонетической транскрип
ции. Но без этого любые сравнительные исследования -  невоз
можны. На вооружении современного этномузыкознания два 
вида нотации: аналитическая и синтетическая.

А н а л и т и ч е с к а я  (АН) -  детально фиксирует особен
ности текста согласно ракурсу его анализа. В НО-24 приведен 
образец АН, направленной на выявление композиции4. Край
нюю ступень детализации демонстрируют АН 3. Эстрайхера, 
снабженные обширными комментариями и указаниями, т. н.

4 Понятия АН введено Е. Гиппиусом с тем, чтобы в трактовке и расположе
нии строк отразить ритмику и композицию песни /668/.



256
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

комментированная запись / 107: 767/. АН базируется на анали
зе не только текста как такового, но и всей системы, его поро
дившей: инструментария, исполнительства, синтактики жан
ра, стиля, зоны и т. д.

С и н т е т и ч е с к а я  нотация (СН) -  дает каркас, схемати
зированную модель текста для практических целей этномузы- 
кознания, прежде всего, для каталога нотаций. СН легко обо
зрима, согласно ее задаче внимание концентрируется на необхо
димых параметрах (ладовый, артикуляционный, ритмический 
указатели и т. д.). Одна АН может давать серию СН. СН может 
строиться и на базе нескольких записей и АН, представляя со
бой некий средний текст, стереотип жанра, вида, группы вари
антов. Может быть использована и в репертуаре бытового и 
концертного музицирования. Однако научную СН, где просто
та изложения есть результат исследовательской работы, следу
ет отличать от примитивной нотировки, которая зиждется на 
субъективности, случайности, упрощенчестве, обусловленных 
непониманием специфики народной музыки. Среди форм уп
рощения записи особое значение имеет транспонирование наи
грышей; в рамки типовой тональной сферы инструмента -  для 
сопоставления наигрышей на одном МИ, напр., § -  (Iі -  для 
скрипки (е2 а1 (Iі §), ё 1 -  для балалаечных с трезвучным строем 
(а1 П з1 ё 1); сплошь в одну тональность для сведения всего ма
териала в ладовый каталог.

Наряду с нотировками, отражающими тот или иной струк
турный аспект, системное исследование требует транскрипции 
наигрыша как комплекса. Такой формой документации, графи
чески выражающей целостную структуру текста с координаци
ей данных АН, СН и электроакустической записи, представля
ется к о м п л е к с н а я  с и н т е з и р у ю щ а я  т р а н с к р и п 
ц и я  (КСТ). Ее создание предполагает три операции: 1) тща
тельную подробную расшифровку (слуховую или с помощью 
аппаратуры) и составление первичной модели текста {ПМТ); 2) 
ее всесторонний анализ, приводящий к АН; 3) составление КСТ.
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При р а с ш и ф р о в к е  необходимо отказаться от усред
нения (избрания одной “результирующей” высоты вместо ре
альной зоны высот; релятивной, т. е. соотнесенной с другими, 
длительности вместо реального времени звучания и т. п.), это 
таит опасность подгонки своеобычного материала под стерео
типы иных систем (действует т. н. закон персимании: толкова
ние услышанного с позиций известных знаковых систем и при
способление к ним. В результате -  близкие стили воспринима
ются более адекватно, далекие -  подвергаются опасности кор
ректирующего слышания /317. 2:228-230; 302/У Иначе: не при
ступать к синтезу до анализа!

А н а л и з  П М Т  базируется на сопоставлении с реальным 
звучанием, дополненным фото-, кино- или видеосъемкой, опи
саниями исполнительства, анализом инструмента /491:245/, 
строя и т. д.; данными комплексного исследования этностиле- 
вой зоны, особенно тех сфер, где инструментализм синтезиру
ется с хореографией, песней, шествием, а также исполнитель
ской моторикой.

Синхронный анализ ПМТ существенно дополняется сопо
ставлением текста с другими версиями, осуществленными: а) на 
том же, на другом МИ, в ансамблевой интерпретации сравни
тельно с сольной и, наоборот, иным, в т. ч. типологически, ан
самблем, вокальными версиями разного рода; б) тем же ис
полнителем в иное время, другим -  той же традиции (школы), 
иной, той же локализации, диалекта, стиля, иных... Извест
ный эффект дает анализ традиционных национальных форм 
письменной фиксации (см. гл. 4), порожденных особенностя
ми национальной музыки и культуры ее восприятия / 166/.

Проделанный анализ выявляет для текста в целом и отдель
ных его разделов: 1) микроформу отдельного звука; 2) систему 
звуковысотных отношений, центры-стереотипы звуковых зон, 
групп сопряжения, интервалику; 3) систему временных отно
шений и тип деления; 4) групповую микропериодизацию: 
а) метризацию и тактировку (в соответствующих сферах музы
ки); б) на ритмо-мелодические группы, групповые ассоциации
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и структурно-временные комплексы, основанные на компози
ции, архитектонике текста (подобии, контрастах, репризных 
арках и мн. др.); 5) главные и второстепенные элементы струк
туры; основные тоны, попевки, ритмические фигуры и орна
мент; опорные, “тяжелые” точки мелодики, ритмики, гармо
нии, формирующие каркас текста, и проходящие, “скользящие” 
и т. д. Наряду с АН в результате анализа может быть создана 
графическая схема-модель звучащего текста5. Применяются 
также 1-2-8-линейные нотации, включение в основные 5 ли
неек промежуточных и т. д. /317. 2/. Анализ приведет и к выра
ботке системы корректирующих знаков (или установлению 
пригодности существующих), чтобы языком нотации отразить 
конкретный текст как образец породившей его музыкальной 
системы.

КСТ можно изложить в виде партитурной записи каждо
го мелодического голоса. На одной из строчек -  подробный текст 
со всеми деталями в форме нотной записи; на других -  времен
ная и динамическая сетки в абсолютных измерениях (доли се
кунды, децибеллы и т. д.), необходимые высотные или иные 
графики музыкального процесса. Вверху -  каркасный текст с 
условными обозначениями. В НО-25 приведен фрагмент КСТ 
скрипичного одноголосия. Многоголосные -  представили бы себе 
ее умножение, но пока в отношении многоголосия электроакус
тическая транскрипция бессильна. В перспективе видится со
здание комплексных суперпартитур с синхронизацией рядов хо
реографии, песни, жестов, мимики актеров и т. д. /275: 169/.

4

Важной составляющей научной документации и исследо
вания в целом представляет собой к а т а л о г и з а ц и я .  Речь

5 В русской фольклористике их пионером выступила Е. Линева/591/. О графи
ческих схемах мелодики см.: /390; 108/.
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идет не только и не столько о всеобщей каталогизации музеев 
и архивов6, сколько о необходимой и осуществимой каталоги
зации материала, оперируемого исследователем. Ведь каталог 
документированных описаний МИ и научных транскрипций 
НИМ, снабженный системой перекрестных указателей по эт
нографическим, функциональным, морфологическим, жанро
во-стилистическим признакам -  не просто аппарат фиксации, 
но и показатель уровня научного моделирования традиции.

Особую сложность представляет составление суммарной 
многоаспектной а н а л и т и ч е с к о й  к а р т ы  н а и г р ы ш а .  
Ведь многие проблемы анализа, классификации и кодирования 
лада, ритма, фактуры, композиции произведения народной му
зыки не решены даже на элементарном уровне. Любая анали
тическая характеристика в каталоге весьма скоро может по
требовать усовершенствования, переделки, понадобится ввод 
новых параметров и граф в карточке. Тогда прежние карточки 
явятся тормозом, потребуется вновь заполнять новые карты, 
уйдет много лишнего труда...

Поэтому более целесообразным для основного каталога мы 
считаем использовать конверт. На его титульную сторону -  на
носить лишь постоянные данные (паспорт наигрыша, геогра
фический ориентир, СН, указания на перекресты архивов и т. 
п. Т-9). Вовнутрь вкладывать отдельные аналитические кар
точки по структурным параметрам. Дополнения, замены и уточ
нения теперь не перечеркнут предыдущую работу. Конверт снаб
жается порядковым номером, отмечаемым в Указателях. В ком
пьютере функцию такого конверта выполняет “папка” (или 
“база данных”), карточек -  файлы.

Вопросы каталогизации упираются в кардинальную для 
исследования НИМ п р о б л е м у  к л а с с и ф и к а ц и и  и

ь Это пока дело будущего; в наших хранилищах нет ни многоаспектных анали
тических каталогов ИМ, ни морфологических каталогов инструментария, отсутству
ет координация между коллекциями МИ и собраниями наигрышей.
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с и с т е м а т и з а ц и и .  Как известно, на любом этапе и в лю
бой области классификация была важным, нередко краеуголь
ным камнем того или иного пути познания. Давая статичес
ки завершенную картину свойственных своей эпохе представ
лений, классификация одновременно стимулирует новые ис
следования в определенных направлениях. А они приводят в 
дальнейшем к совершенствованию, реконструкции классифи
кационной системы, либо к ее полному отрицанию и замене 
новой. Вспомним о К. Линнее и Ч. Дарвине.

И это понятно. Всякая классификация отражает: 1) эмпири
ческий опыт; 2) уровень рационального мышления, обобщаю
щего этот опыт. Класификация явлений искусства отражает как 
функционально-эстетическую систему, элементами которой они 
являются, так и определенные эстетические нормативы той 
системы и времени, в которых воспитан и функционирует ис
следователь-систематизатор. Сказанное легко проследить, об
ратившись к и с т о р и и  с и с т е м а т и к  МИ. Предлагаемый 
вниманию очерк призван открыть эту тему для инструментове- 
дения /Зі: 185/ и, разумеется, не претендует на всеохватность.

Среди явлений культуры МИ, в целом, благодарный объект 
систематизации. У него есть наименование. “Мы... в состоя
нии достаточно точно описать его внешний вид и его функци
онирование, т. е. относительно ясно опознать и зафиксировать 
его признаки” /93.2:13/. Это послужило благоприятной исход
ной базой систематизации еще в отдаленные времена. Разуме
ется, и выбор критериев систематизации, и степень очерчен- 
ности признаков в различное время были различны, зависели 
от глубины проникновения в сущность явления, задач и мето
дологии исследования.

Цель п е р в ы х  с и с т е м а т и з а ц и й  -  объединить бес
порядочное изобилие индивидуальных видов МИ в связанные 
группы /75:1291 и далее/. Древнейшая их посылка -  сгруппиро
вать объекты в относительно равные блоки. Посылка эта дает 
себя знать и в более поздних классификациях. В систематике
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В. Маийона в ряду подгрупп аэрофонов, объединенных по спо
собу образования колебательного процесса -  дульцевые (по 
современной терминологии -  флейты), язычковые (шалмеи), 
мундштучные (трубы), -  оказываются т. н. полифонные, объеди
ненные в подгруппу по признаку “многотрубчатость” /218/. При
чина- их значительное место в коллекции Брюссельского му
зея и в бытовой практике того времени. Тем же лишь и объя
снима классификация флейт в “Атласе”: окариновидные, про
дольные, поперечные; и далее -  открытые, многоствольные, 
свистковые... /860/7.

По исходному классификационному признаку все извест
ные в истории систематики МИ можно объединить в две груп
пы: 1) структурные; 2) функциональные. Критерий классифи
кации первых -  структурные особенности инструмента и/или 
исполняемой на нем музыки, вторых -  функциональные.

Одна из самых ранних из известных с т р у к т у р н ы х  клас
сификаций -  древнекитайская (И в. н. э.) -  делит инструмента
рий на 8 групп согласно материалу, из которого он сделан: 
металла, камня, шкуры, шелка, тыквы, бамбука, деревянные и 
земляные МИ /637:220; 93. 2:13/. Материал, природа колеблю
щегося тела (источника звука) обусловили и 4-групповую древ
неиндийскую классификацию Бхараты (V в. н. э.) / 139:150/. 
предвосхитившую классификацию В. Маийона /93. 2:13/. Две 
ветви античной музыки -  авлетика и кифаристика -  выходят 
из противопоставления духовых струнным. Народная киргизс
кая классификация флейт отражает и материал, и конструк
циюк чогойно чоор (открытая, из чертополоха), балтыркан куу- 
рай чоор (из дудника, с грифными отверстиями), ышкырык чоор 
(с грифными отверстиями и свистковым надрезом) /1087/, -  и 
стремление представить структурную эволюцию от простого

7 С материалом это тоже плохо вяжется. Многоствольные могут быть свистко- 
выми, окарины -  всегда; открытые -  продольными и поперечными, как и закрытые -  
одно-и многоствольными.
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к сложному. Класификадия Аш-Ширази: I. “Связанные с вибра
цией струн” -  “Алати мухтазза” (по сути -  МИ с твердым вибра
тором -  синфоны. -  И. М.) делятся на 1) струнные (совр. -  хор- 
дофоны), подразделяемые на а) состоящие из набора открытых 
струн (т. е. арфы и цитры), б) “из каждой струны которых из
влекается множество звуков” (т. е. лютни); 2) не имеющие струн 
твердые тела, сосуды и др. (т. е. идиофоны); II. “Духовые” -  
“Алати завватуннуфх” (аэрофоны) двух видов -  1) с непосред
ственным вдуванием; 2) “без него -  органон” (с механическим 
приводом), -  во многом предвосхищает систематику Хорнбос- 
теля-Закса /937:299-300/.

Древнейшая из классификаций по способу звукоизвлечения -  
у Боэция. Согласно ей ИМ образуется: а) “путем натягивания 
жил (щипковые)”; б) “путем выдыхания, как в флейтах (духо
вые, выдыхаемые)”; либо в) “посредством инструментов, при
водимых в движение водой или каким-либо ударом (ударные)” 
/635:42,160/. Классификационный признак у Кассиодора внешне 
выдержан менее последовательно: а) ударные (“тела, по кото
рым ударяют”); б) струнные (“плекторные”); в) духовые (“струя 
воздуха обращается в звук голоса”), однако налицо попытка эмо
ционально осмыслить группу МИ и структурные признаки ис
полняемой на них музыки /635:169,309/. В классификациях сред
невекового Востока (аль-Фараби, Ибн Даста, Ибн Сина) — струн
ные, духовые, ударные -  структурный подход, согласно Ибн 
Сине, сочетается с элементами функционального: “инструмен
ты отличаются друг от друга тем, как они применяются” (духо
вые и струнные в традиционной музыке Востока имели разные 
сферы функционирования) / 105/. Та же 3-групповая класси
фикация с дальнейшей дифференциацией (струнные -  щипко
вые, смычковые; духовые -  деревянные, медные и т. д.) в класси
ческую эпоху европейской музыки стала наиболее употребитель
ной. Она отражала музыкальную практику, стиль, структурные 
особенности музыки, исполняемой той или иной группой инст
рументов, их место в партитуре симфонического оркестра.
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М у з ы к а л ь н о - с т р у к т у р н ы й  критерий классифика
ции вьвдвинули много раньше. Еще Исидор из Севильи, произ
ведя систематизацию музыки “сообразно способу извлечения 
звука”, наполняет этот критерий эстетической окраской. По 
Исидору музыка делится на: гармоническую (вытекающую из 
звучания голоса), органическую (духовые инструменты), рит
мическую (ударные и струнные) /635:172,176-179/. Следующий 
шаг -  от музыкально-структурного признака к м у з ы к а л ь 
н о - ф у н к ц и о н а л ь н о м у  с учетом социума (577:60) -  дела
ет Грохео (кон. XIII -  нач. XIV вв.), разделяя инструменты по 
“степени тонкости” на струнные и “для празднеств, военных 
игр и турниров” (духовые и ударные) /635:242/. Отчетливо 
классифицирует МИ по их функции в светской музыкальной 
практике своего времени М. Преториус (XVII в.): 1) фунда
ментальные (основные); 2) орнаментальные (украшающие) 
/93. 2/.

Этим же путем пошли русские инструментоведы. Класси
фикация М. Глинки: 1) литавры и медные духовые; 2) духовые 
деревянные; 3) смычковые (“змеиные”); 4) инструменты-“рос- 
кошь оркестра” (английский рожок, арфа и т. д.). Классифика
ция Н. Римского-Корсакова: 1) певучие; 2) ударные; 3) звеня
щие. Классифицировали МИ и по типу строя: 1) с неизменяе
мой или точной интонацией; 2) с изменяемой или свободной 
интонацией; 3) с относительно точной интонацией /696. 1:23/.

Стремлением соединить критерий музыкальной практики с 
объективными органологическими данными продиктованы клас
сификации инструментов европейского оркестра. Придержива
ясь традиционной оркестровой классификации -  струнные, ду
ховые, ударные (обоснованной Ф. Гевартом, теоретически подо
шедшем и к 4-групповой системе), Г. Берлиоз делит духовые на 
язычковые, безъязычковые, клавишные, амбушюрные медные, 
амбушюрные деревянные, человеческие голоса /472; 421/. Эта же 
линия имеет место и в современном инструментоведении (напр., 
в классификации ударных В. Бибергана/422/).
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Основы у н и в е р с а л ь н о й  с т р у к т у р н о й  к л а с с и 
ф и к а ц и и  МИ различных времен и народов заложил В. Ма- 
ийон. Согласно исходному признаку -  источнику звука (колеб
лющемуся телу) -  инструменты делятся на: аутофоны (самозву- 
чащие); мембранофоны; струнные; духовые. Следующий при
знак -  способ звукоизвлечения -  реализован менее последова
тельно (выше приведена классификация аэрофонов). Класси
фикация струнных (смычковые, щипковые, ударные) структур
но неадекватна реальной картине мирового инструментария. 
Щипковый и смычковый способы звукоизвлечения у многих 
народов не отразились на конструкции инструмента и нередко 
сочетаются /825:361-362/. Тот же контрабас (в джазе и симфо
ническом оркестре) должен был бы раздвоиться и т. п. /149/.

Классификация В. Маийона дала толчок ряду, в том числе 
отечественных, исследований /1033; 965/. На ее базе выросла и 
универсальная структурная к л а с с и ф и к а ц и я Э. Х о р н -  
б о с т е л я  и К.  З а к с а  /149/. Последняя отличается исклю
чительной для своего времени детализированностью, последо
вательностью, четкостью критериев, стремлением выявить 
иерархию признаков того или иного класса инструментов. Ос
новные признаки -  источник звука, способ звукоизвлечения, 
конструкция -  на каждом уровне реализуются строго и жест
ко. Строгость -  не только в выдерживании признака, но и в 
обосновании иерархии: от обобщенного к детализированному, 
от простого к сложному, от основного к второстепенному, от 
типового к частному. Отсюда алгоритм расположения групп 
по 1-му признаку: идиофоны (с естественной упругостью виб
ратора8); мембранофоны (вибратор -  натянутая перепонка); хор- 
дофоны (струна); аэрофоны (сжимаемый воздух). Признак их 
следующего подразделения для разных групп также разный. 
Идиофоны вначале классифицируются по способу звукоизвле
чения, хордофоны -  по конструкции: для соответствующей груп

к Акустически точнее чем самозвучащие (аутофоны) В. Маийона.
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пы указанные признаки иерархически важнее и исторически 
стабильнее. Вместо излишних для подробной дифференциа
ции категорий “класс-род-вид” и т. п. -  цифровая десятичная 
система Дьюи, упрощающая каталогизацию, поиск и межъя
зыковое общение органологов (Т-10). Систематика Хорнбос- 
теля-Закса получила широкое распространение и стала наибо
лее употребительной (даже закреплена рекомендацией ЮНЕС
КО). Следующие за ней большинство новых классификаций 
явились ее расширением, упрощением либо приспособлением 
к локальным задачам. Среди них работы Т. Норлинда, К. Райн- 
харда, К. Айзиковитца, Л. Ленга. Она лежит в основе трудов 
Г. Тампере, М. Тодорова, П. Чисталева, Р. Галайской, С. Суба- 
налиева и др. /270: 257:152; 195; Ш ;  1098; 1133; 868; 1088/.

Г. Дрегер значительно расширил систему Хорнбостеля-Зак- 
са, сделав объектом классификации не просто звучащие (опи
сываемые визуально), но функционирующие орудия. Наряду с 
морфологией и способом игры учитывается музыкальная спе
цифика инструментов, одно- и многоголосие, протяженность 
звука, диапазон, динамика, техническая подвижность, тембр, 
дедуктивно допускается “включение еще не известных..., но 
возможных случаев” /76/. На Хорнбостеля-Закса опираются и 
адепты т и п о л о г и ч е с к о г о  и н с т р у м е н т о в е д е н и я ,  
считая, однако, что путь систематики исчерпан, и новым клас
сификациям должны предшествовать комплексные исследова
ния отдельных инструментов и их типологизация, основанная 
на индуктивном анализе /93. 1:20-22/.

Среди менее удачных реконструкций систематики Хорн- 
бостеля-Закса, не получивших развития -расширение И. Ален- 
дером, Н. Дьяконовым и Д. Рогаль-Левицким основных клас
сов от 4 до 6 за счет добавления т. н. язычковых и пластинчатых 
/633.1:524/. Основной признак класса (тип вибратора) подме
нен второстепенным: ведь “язычковый” варган и все “пластин
чатые” -  тоже идиофоны, т. к. обладают вибратором с естествен
ной упругостью. Авторы “Атласа”, провозгласив возвращение к 
Хорнбостелю-Заксу, постепенно отказались и от пластинчатых
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/860.1/, и от язычковых /860.2/, но систему в целом изложили 
неточно, утеряли ее детализацию, последовательность, очер- 
ченность признаков.

Наряду с работами, опирающимися на систематику Хорнбо- 
стеля-Закса, и после ее распространения появлялись исследова
ния, отталкивающиеся от прежних классификаций; оркестровой 
(Ф. Кароматов, А. Гуменюк, И. Хашба) /926; 880; 1119/, маийо- 
новской (Г. Хоткевич) /1123/ и т. д.

Делались попытки создания структурных классификаций на 
принципиально иной иерархии. Среди наиболее оригинальных -  
система П. Зимина /906/. По исходному признаку -  способ зву
коизвлечения -  выделены 6 классов: ударные, щипковые, фрик
ционные, вибродинамические, фрикционно-газовые и ударно
газовые. Широкого применения эта интересная, последователь
ная и довольно детализированная (с применением кодировки 
Дьюи) классификация не получила из-за известной умозритель
ности, отсутствия апробации в органологической практике. Да 
и появилась она, когда использование системы Хорнбостеля-Зак- 
са стало нормой.

Имеют место и ф у н к ц и о н а л ь н ы е  к л а с с и ф и к а 
ции.  Одним из первых классификацию украинских МИ и наи
грышей по их бытовой функции произвел К. Квитка. При этом 
учитывались обстановка, способ исполнения, характер “звуча
ния, а также настроения играющих и слушающих” /929:257/. 
У нас в стране опубликован и опыт подобной классификации 
шведского инструментария Э. Эмсгаймера /1158/.

Классифицируя МИ африканского племени догонов по со
циальной приуроченности, А. Шеффнер учитывает хозяйствен
но-географическую ситуацию, обрядовые функции, поло-воз- 
растную приуроченность, выделяет инструменты женщин, 
мальчиков, мужские, похоронного ритуала и связанные с исла
мом, основных территорий и приморского побережья /299/. Си
стематизацию хорезмского инструментария по принадлежнос
ти скотоводческому или земледельческому хозяйству, быту степ
ных кочевых племен или оседлых южных районов осуществил
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Р. Садоков /1064:24-25/. О перспективности классификации по 
исторической последовательности появления видов МИ гово
рил К. Квитка/929:257/, ссылаясь на музыкально-историческую 
систематику народов по фактору бытования определенных ти
пов инструмента /276:25/. Однако наиболее фундаментально 
историческая систематика МИ осуществлена К. Заксом /283/.

Комплексный каталог МИ требует соответственной систе
матики, учитывающей как их структурные особенности, так и 
специфику изготовления, функционирования, социально-профес- 
сиональной принадлежности. Разумеется, на каждом уровне клас
сификации все аспекты одновременно не могут быть учтены. 
Во-первых, нередко один и тот же объект поли функционален; 
во-вторых, два инструмента могут быть родственными по одно
му признаку и далекими по другому. Одновременная реализа
ция многОаспектности привела бы к утере четкости. Поэтому 
более плодотворным нам видится путь к о м п л е к с н о й  с и 
с т е м а т и к и  на основе с е р и и  а в т о н о м н ы х  к л а с с и 
ф и к а ц и й ,  проводимых п а р а л л е л ь н о  по каждому из из
бранных аспектов. На сегодняшнем этапе, понятно, комплекс
ные классификации (и соответственно каталоги) возможны 
лишь по отношению к ограниченному материалу. Вместе с тем, 
сравнительные исследования, изучение крупных этно-истори- 
ческих ареалов, все будущее науки требует унификации в доку
ментировании данных. Нужно уже сейчас при составлении ка
талогов видеть контуры будущей многоаспектной универсаль
ной комплексной систематизации инструментария (УКС).

УКС должна отражать как индуктивно-эмпирические дан
ные, так и синтезирующее их осмысление (включая дедукцию). 
Другими словами, УКС должна предполагать как реальные, так 
и возможные инструменты9. Обязательное условие существова
ния такой систематики -  однозначность признака на каждом

я В 1971 г. автор ввел в УКС “световой вибратор” чисто дедуктивно. А в 1972 
г. на Всесоюзном семинаре в ЛГИТМИК Вл. Семенов демонстрировал изобретен
ный им инструмент со световым вибратором.
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уровне. Порядок распределения групп на каждом следующем уров
не внутри одного класса координирован с соответствующим уров
нем во всех других классах. Подобные явления закодированы той 
же цифрой и на том же месте в цифровом ряду (по системе Дьюи). 
Например, виолончель и пила по признаку “вибратор” -  в разных 
классах, по характеру возбуждения звука -  в одном ряду. Поэтому 
факт “возбуждение смычком” должен занимать аналогичное ме
сто на аналогичном уровне, хотя и в разных классах. Для этого, 
несмотря на различное значение признака (главное, второстепен
ное) в разных классах (для аэрофонов важнейший -  форма вибра
тора, для хордофонов -  его расположение на корпусе, для идио- 
фонов -  способ возбуждения и т. д.), порядок учета должен быть 
единым. Облегчается сравнение и ярче выявляется сходное, что 
стимулирует новые поиски. Последовательное кодирование по
зволит воспользоваться компьютерными программами.

УКС предполагает а в т о н о м н ы е  к л а с с и ф и к а ц и и  
по следующим параметрам: вибратору; системе вибраторов; 
характеру возбуждения, возбудителю и системе возбудителей; 
преобразователю (усилителю, резонатору); конструкции и вза
имоотношению частей инструмента; музыкально-исполнитель
ской природе; функции.

В и б р а т о р ы  классифицируют по типу энергии: механи
ческие (твердые, жидкие, газообразные), световые, электромаг
нитные (среди них электронные МИ). Далее, по типу упругос
ти: с природной упругостью (идиофоны), упругостью натяже
ния (мембранофоны и хордофоны) и сжатия (аэрофоны). По фор
ме: исходя из разных комбинаций основных пространственных 
протяжений (длины, ширины; высоты), когда каждый параметр 
примерно равен одному или двум другим; больше в соразмер
ном или несоразмерном отношении (напр., диаметр и длина 
струны). По материалу: органические, неорганические, ком
бинированные10. Органические: естественные (растительного

10 Комбинированность, свойственная и другим явлениям, далее в тексте опус
кается.
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или животного происхождения, и более детально) и искусст
венные (на основе физических преобразований или синтетики, 
и их виды -  бумага, нитка, канат и т. д.). Неорганические: есте
ственные, искусственные, животного происхождения, натураль
ные, обработанные и т. д. По конструктивному типу: цельные, 
полые (замкнутые, с отверстием, открытые, с одной, и полуотк
рытые, с другой стороны, и т. д.). По тоновой системе: с колеб
лющейся или стабильной, фиксированной или нефиксирован
ной высотностью; далее: по возможности воспроизведения обер
тонов, типу обертоновых рядов; единичности или множествен
ности тонов, формам и способам изменения исходной высоты.

С и с т е м ы  в и б р а т о р о в -  по количеству и слагаемым; 
по формам закрепления: укреплены на корпусе, специальных 
приставках, межвибраторных скреплениях...; однородные и раз
нородные; по строю: с равно- или разноинтервальными соот
ношениями, одинарные или хорные (удвоение, утроение и т. д. 
тех же высот); и далее: унисонность, ангемитоника, диатоника, 
гемитоника, микротоника (интервалика менее полутона), мак
ротоника (более полуторатона).

В о з б у ж д е н и е  -  по своему типу: при статическом или 
кинетическом вибраторе; возбудитель -  реактор или преграда; 
возбуждение -  процесс или момент (колебания затухающие или 
незатухающие). По виду энергии. При механической -  для воз
буждения-момента; угол атаки, близкой к 90° -  удар, подвиды; 
собственно удар, сталкивание, встряхивание, вращение; угол, 
близкий к 0° -  скольжение, подвиды: бряцание, щипок; для воз
буждения-процесса: /. X 90° -  давление, подвиды: колебатель
ный процесс вдоль оси вибратора (все трубы и шалмеи), пер
пендикулярно оси (флейты и все твердые вибраторы); /X  0 ° -  
трение (фрикционные). Далее: возбуждение по прямой ини
циативе исполнителя или без нее (эоловы инструменты); не
посредственное (самим исполнителем, органами его тела, спе
циальными предметами, механической или электромагнитной 
системой передач) или программируемое возбуждение. По
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материалу, форме, конструкции возбудителя -  аналогично пре
дыдущим уровням классификации.

П р е о б р а з о в а т е л и  -  по типу: электромагнитный, аку
стический (резонатор, другие). По виду резонаторов -  твердый 
поверхностный излучатель, др. По материалу, форме и т. д. -  
аналогично предыдущим. Единичные и множественные резо
наторы. По видам диффузирования: твердыми резонаторами, ра
струбное и др.

При к л а с с и ф и к а ц и и  к о н с т р у к ц и и  необходимо 
учесть типовые формы инструментов (они в целом зафиксиро
ваны у Хорнбостеля-Закса) и различные формы связи вибрато
ров, возбудителей, преобразователей.

Классификация по м у з ы к а л ь н о - и с п о л н и т е л ь 
с к о й  п р и р о д е  — параллельно по тембрам, громкостям, 
протяженности тона, подвижности... их составляющим: строю, 
звукорядам, типам вибрации тона, плотности, максимальной и 
минимальной продолжительности и т. д. Важно дифференциро
вать симметрию и асимметрию, естественные, выравненные 
(темперированные) и невыравненные строи, формы темперации.

При к л а с с и ф и к а ц и и  по  ф у н к ц и я м  важно 
учесть имитацию или противостояние звучанию: мира живой 
и неживой природы, человека, с проявлением в тембре, диапа
зоне, ритме. Дифференцированы функции: бытовая, эстетичес
кая, магическая, культовая; вспомогательная в трудовых, воен
ных операциях; лечебная, дидактическая; сигнальная; много
образные (гл. 1, 2) формы участия в обряде, полиэлементных 
(синкретических и синтетических) видах искусства, чисто му
зыкальных жанрах и пр. В сфере систематизации -  социологи
ческие характеристики МИ; круг репертуара и жанров; харак
теристика взаимодействий с иными (вне инструмента) музы
кальными проявлениями, формами и жанрами; сферы бытова
ния в рамках локального стиля, этноса, ареала; возможности и 
реальные ансамблевые соединения.

Предлагаемый метод, думается, приемлем и для м н о г о 
а с п е к т н о й  с и с т е м а т и з а ц и и  н а и г р ы ш е й .  Дело



это новое. Какой-либо исторический опыт отсутствует. Неко
торые (органологические, функциональные) аспекты такой 
классификации, естественно, аналогичны предложенным. Ряд 
общемузыкальных признаков для классификации наигрышей 
могут быть сформулированы при опоре на универсальную пе
сенную классификацию, если таковая будет создана /492; 599/, 
либо локальные систематизации песен /769; 8/.

Вместе с тем, при классификации наигрышей обращают 
на себя внимание специфичные для инструментальной мело
дики периодичность, акцентуация, опорность тонов, обуслов
ленные системой штрихов, ансамблевой техникой и подбором 
инструментов в ансамбль, характером атаки звука, объектив
ной дифференциацией отдельных тонов звукоряда (напр., у труб 
и варганов) и т. д. Важна постоянная координация между клас
сификационными и каталогизационными данными инструмен
тария и наигрышей. В Т-11 приведены фрагменты системы мно
гоаспектных указателей ИМ Гуцулыцины и Волховского бас
сейна России /996.2; 989.2/. Указатели отражают автономные 
и координированные классификации инструментария и наи
грышей в аспектах: морфологии инструмента, локализации рас
пространения МИ и наигрышей, народной терминологии, му
зыкальной терминологии, музыкальной стратиграфии (по сфе
ре и ситуации бытования, половозрастной и социально-про
фессиональной среде функционирования и принадлежности), 
места изготовления, функции в быту, видам исполнительства, 
музыкально-структурным (тоно-звукорядным, строем, тональ
ностями) особенностям инструментария, жанровой, ладо-зву- 
корядной и ритмической специфики наигрышей.

П у т ь  к универсальной классификации -  долгий и лежит 
через многоаспектные систематики инструментализма о т - 
д е л ь н ы х  локальных и национальных культур. Их сравнение, 
сопоставление, включение в большой, широкий круг мирового 
инструментализма необходимы не только для расширения пред
ставлений об этом мире, но и для более глубокого постижения
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каждой конкретной локальной или национальной музыкаль
ной культуры...

Итак, кристаллизация и и с т о р и ч е с к о е  р а з в и т и е  
с и с т е м ы  ф и к с а ц и и  и научного м о д е л и р о в а н и я  
традиционного инструментализма отражают, с одной стороны, 
природу и жизнь инструментальной музыкальной традиции, 
дуализм и неразрывность ее начал: материального и духовного, 
прикладного и эстетического, мобильного и фиксированного, 
автономности и взаимосвязанности ее элементов, с другой -  
путь науки к постижению этой традиции. Сегодняшние успе
хи, перспективы совершенствования в области фиксации и на
учного моделирования инструментализма дают возможность 
обратиться и к такой важной, мало разработанной теме, как 
традиционное музыкальное формообразование.



Г л а в а  б

ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ТЕКСТ 
И ПРОБЛЕМЫ ЕГО ИССЛЕДОВАНИЯ

Природа, своеобразие функционирования, генезиса, хране
ния и передачи традиции в конечном счете отразились в 

основной художественной ценности инструментального му
зыкального искусства -  самих текстах, конкретных произведе
ниях традиционных музыкантов, а обусловленный материа
лом и подходом к его изучению характер фиксации -  на пути 
их постижения.

Понимая, что становление художественного текста обуслов
лено многими факторами, остановимся лишь на наиболее спе
цифичных для НИМ. Это особенности образности, содержатель
ности инструментального музыкального творчества; исполни
тельская, импровизационная природа профессионального искус
ства контактной коммуникации; роль МИ и исполнительства на 
нем в формировании и закреплении стилевой характерности.

1

Исследование э с т е т и к и ,  с о д е р ж а т е л ь н о с т и ,  
с е м а н т и к и  ИМ того или иного этноса -  задача сложная. 
Чтобы не впасть в корректирующее восприятие, семантику ис
следуемой музыки важно выявить изнутри, в связи с эстети
ческими требованиями и законами, присущими традиционной 
культуре, которая породила эту музыку.
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ИМ -  составная часть культуры этноса. Она тесно связана 
с его бытом, традициями, психическим складом, представлени
ями о прекрасном, системой символов добра и зла, любви и не
нависти. Без знания, понимания материально-духовного комп
лекса, которым живет, наполняется и который отражает НИМ, 
пытаться постичь ее образный строй и стилевую специфику -  
тщетная затея /4; 5; 34; 56; Д8; 144; 181; 198/. Инструментализм 
развивался в тесных контактах с разными видами традиционно
го искусства /333/: в одни исторические периоды и у одних на
родов в большей, в другие -  в меньшей степени. Эти связи сказа
лись на тематике, мотивах и образах ИМ, своеобразии мышле
ния, ритме, динамике, типе экспрессии, характере созерцания, 
идейной наполненности, художественной предназначенности 
произведений (выше мы рассматривали этот вопрос).

Семантику музыкального текста нередко можно выявить, 
лишь обратившись к внетекстовой информации. Так, проявле
ние в казахском кюе стилистических характеристик жанра ино
сказательного сообщения о смерти -  естирту -  сразу направля
ет внимание слушателя в определенное тематическое русло 
/1009:12-13; 822:51-58/.

Однако, поднимая общую с другими видами искусства те
матику, ИМ реализуется в своих, только ей присущих художе
ственных образах, глубоко самобытно, по-своему отражая тра
диционные представления и идеи. Даже вступая в полиэле- 
ментные сочетания, инструментализм вносит в них свою, су
губо ему присущую лепту Наиболее рельефно эта специфи
чески инструментальная музыкальная образность выявляется 
в жанрах музыки для слушания. Это естественно, ведь инст
рументализм здесь выступает в наиболее очерченном и закон
ченном виде.

Функционально все произведения ИМ могут быть объеди
нены в две основные жанровые группы. В первой оказались 
бы жанры, связанные со с т р о г о  о п р е д е л е н н ы м и  
с и т у а ц и я м и  исполнения, во второй -  н е п р и у р о ч е н -  
н ы е. По отношению к музыке для слушания обозначенная гра-
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ница весьма условна. Не только потому, что приуроченная му
зыка часто связана не с одним единственным событием, а ис
полняется в различных обстоятельствах (одним наигрышем гу
цулы встречают и восход солнца, и начало колядования; под 
один марш полещуки приветствуют свадебных гостей и завер
шают многие ритуалы и т. д.) /18; 42/. Напрашивается сравне
ние с функционально разными песнями на одну мелодию, но с 
разными словами. Однако это принципиально различные яв
ления. В мелодически общих песнях жанровую дифференциа
цию осуществляет слово. В инструментальных произведениях, 
в том числе программных, вся полнота выражения -  в музыке. 
О чем бы ни “рассказывала”, какие бы факты ни отражала игра 
музыканта, произведения, им исполняемые, несут звуковые 
образы. Содержание их текстов — музыкальное.

Мы должны исследовать процессы, события, переживания, 
вызвавшие к жизни то или иное произведение, пытаться рас
смотреть, как реализовалось (осознанно или неосознанно) 
стремление отразить эти переживания. Но, изучая инструмен
тальное произведение, мы изучаем его музыкальное содержа
ние. Следовательно, и общность некоторых “приуроченных” 
произведений есть общность их музыкального содержания.

Далее. Самостоятельная ИМ для слушания -  достижение зре
лого периода инструментализма, с высоким уровнем эстети
ческого осознания творческого процесса. Понимание, оценка 
практической роли подобных приуроченных жанров со сторо
ны исполняющих их профессиональных традиционных музы
кантов очень условны. К тому же большое значение в музыке 
для слушания приобретает неприуроченное исполнительство. 
Нередко свободные наигрыши звучат в тех ситуациях, когда 
должно быть исполнено приуроченное произведение. Да и сама 
“приуроченность” наигрыша распространяется на все более ши
рокий круг явлений. Именно со свободным музицированием, 
появлением новой тематики и форм выразительности связано 
развитие инструментализма. Древние приуроченные жанры се
годня живут и умирают, но не зарождаются...
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Налицо и противоположный процесс. Во-первых, развитие 
профессионализма вызывает определенную обусловленность 
(на новом уровне) самого исполнительского процесса. Укреп
ляются старые, возникают новые формы и ситуации музици
рования для слушания со своей обусловленностью. Таково все 
более распространенное повсеместно концертное музицирова
ние. Во-вторых, усиливающееся проникновение свободных жан
ров в сферу бытования приуроченных -  вызывает ответную ре
акцию. Элементы тематики, содержательности, понимание 
народом практической (в любых формах) роли “обусловлен
ных” видов музыки для слушания проникают и в свободные 
инструментальные жанры. Лишь осознавая это, можно выявить 
семантику тех или иных текстов.

Как видим, происходит определенное столкновение момен
та б ы т о в а н и я  традиционного искусства с его с о д е р ж а 
н и е м  и формами в о з д е й с т в и я  на слушателя. Это по
нятно, если учесть, сколь едино, неразрывно сложное явление, 
называемое музыкальным искусством, сколь взаимообусловле
ны бытование, функционирование, восприятие творчества, 
сколь высока мера этого единства для традиционной культуры 
вообще и для инструментализма в частности. Чем же вызвана 
обусловленность бытования музыки для слушания? Почему 
любые инструментальные произведения несут на себе печать 
приуроченности и предназначенности?

Искусство, как всякий род деятельности, согласно традици
онному мировоззрению, является процессом целесообразным, 
нужным людям, имеющим практический смысл. В различные 
эпохи менялось понимание функциональности искусства. Ме
нялись практические задачи, ставившиеся перед музыкой. Эти 
задачи проишого наложили свой отпечаток и на произведения, 
бытующие сегодня, на нынешнее понимание практической 
предназначенности художественного творчества.

Выше, характеризуя функционирование НИМ, мы говори
ли о жанрах, оставшихся в наследство от прошлого, являющих
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ся, по мнению народа, средством воздействия на природу, об
щения с живым и неживым миром, добрыми и злыми сверхъ
естественными силами, средством магии, заклинания, направ
ленными на развитие хозяйства, благополучие, достижение 
практических успехов, личные цели -  зарождение и сохране
ние семьи, укрепление здоровья и т. д.

Главная практическая задача музыки для слушания -  вос
питание лучших качеств молодых (и не только молодых) чле
нов общества в духе традиционных представлений о нравствен
ности, правах и обязанностях человека. Настоящая музыка, счи
тают полещуки и волховчане, аукштайтийцы и гуцулы, вепсы и 
гурали, башкиры и казахи, воспитывает честь и благородство, 
любовь к родному краю, народу, героизм, мужество. Выше мы 
писали о тематике и образах, связанных с героическими перио
дами в истории того или иного этноса, их месте в программной 
тематике.

Здесь же рядом -умение чувствовать прекрасное: красоту 
природы, степей, полей, гор, лесов, рек, смены времен года и 
дня, погоды, цветения, красоту естества и красоту труда, одеж
ды, вещей, домов, речи, пластики, грации. Природа и человек 
прекрасны, и все, что делается руками людей, должно быть пре
красно. Недаром столь изысканны народные костюмы, любов
но украшены жилье, предметы быта, оруция труда, посуда, печи, 
ковры и т. д. Их орнаменты настолько гармоничны, что, глядя 
на них, забываешь о практической предназначенности и видишь 
только произведения искусства. Недаром функциональный пе
реход явлений прикладного декоративного творчества сегодня 
в область собственно искусства народных мастеров резьбы, 
скульптуры, изразца совершается без какой-либо стилевой ре
волюции. А вот перевод этой деятельности на массовую, про
мышленную основу за счет тиражирования несет опасность уте
ри художественности /236:29, 31-32/. Слушание музыки -  луч
шее средство постичь прекрасное -  мнение, твердо укоренив
шееся в сознании людей.
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Рядом с красотой -  труд, мастерство, ловкость, изобре
тательность и умение ценить, понимать, уважать и востор
гаться подлинным мастерством, искусностью, вдохновением. 
Поэтому рядом с произведениями, связанными с героической 
или эпической тематикой, -  лирические полотна и празднич
ные, разудалые фантазии с большим местом блестящего, вир
туозного начала. И конечно, слушание и исполнение музыки -  
это и эстетическое наслаждение, непосредственное общение 
с прекрасным, удовлетворение художественных потребностей 
и устремлений, образное самовыражение, эмоциональное об
щение, глубоко затрагивающее людей: “Сопівочка-вербівочко 
жалібненько грає, та без ножє, без тарелі серденько си крає”1.

Традиционная ИМ по-своему преломляет мир этноса, со 
всей присущей данному искусству полнотой, но различными 
путями. В этом плане выделяются две группы произведений: 
1) отражающие объективный мир в конкретных (насколько это 
возможно для музыки) и 2) более обобщенных формах выска
зывания.

Реализуются они в разнообразных жанрах, обусловленных 
способом выражения тех или иных представлений о мире, внут
ренних переживаний, эстетических идей и собственными му
зыкальными традициями. Каждая национальная культура обла
дает своей ж а н р о в о й  с и с т е м о й .  ИМ для слушания сла
вян, румын-молдаван и балтов свойственны: а) обобщенные ли
рические пьесы; б) лирико-эпические поэмы; в) лирико-изоб
разительные поэмы-рапсодии; г) изобразительные жанровые 
картинки; д) обобщенного плана сюиты-поэмы и рапсодии со 
значительными элементами виртуозного, блестящего начала. 
Данная классификация предполагает и более детальные под
разделения. Среди лирических пьес: свободно-импровизацион
ные (“Кирила” и “Своя игра” русских, “Тігііауішаі” литовцев и 
т. п.), песенные (инструментальные версии песенных мелодий),

1 “Сопилочка из вербы жалобно играет и без ножа сердечко раздирает” /90. 
1:110/.
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маршевые и танцевальные; и далее: частушечные, коломыеч- 
ные, вербунковые, полечные, вальсовые, плясовые (“Барыня”, 
“Елецкого”, “Подгорная” -  у русских; “Козачок”. “Горлица” и 
пр. у украинцев; “Лявоніха”, “Рэчэнька”, “Бульба” -  у белору
сов; “О г^оёп у” , “Кггезапу”, “М агиг” -  у поляков; 
“Тгапсііроіка” -  у литовцев и т. д.) /233: 843:гл. 3; 906/.

Такое жанровое деление взаимосвязано с формами функци
онирования инструментализма. Преобладание лирических жан
ров обусловлено определенной свободой подавляющего боль
шинства произведений для слушания по отношению ко време
ни и месту исполнения. Лирическое начало характерно особен
но для содержания первых трех жанров, потому что: 1) в них 
преобладает лирическая форма высказывания; 2) в их основе 
лежит лирический образ, который выделен даже тогда, когда 
произведение повествует о героических периодах истории и 
определенная объективность, эпичность безусловно имеет ме
сто (пьесы с опрышковской, гайдукской тематикой у поляков, 
словаков, валахов, украинцев; так же у тюрок например, баш
кирский “Буранбай”, “1916 год” Д. Нурпеисовой и т. д.).

Подобное явление характерно также для развернутых по
строений со значительной долей изобретательности, картин
ности. Здесь выше роль контонирования, отчетливее стремле
ние к симультанному охвату целого, архитектоническое нача
ло преобладает над процессуальным. Главным является лири
ческий образ, развивающийся как бы на фоне природы или бы
товых сцен, картины которых отражены с использованием изоб
ретательного начала.

Своеобразными инструментальными акварелями предста
ют жанровые картинки: восточно-украинский “Бычок”, гуцуль
ские “Косар” и “Дутка в скрипку” (изображение волынки на 
скрипке), русское “Тела-тела”, белорусские “Коза”, “Чобаты”, 
литовские “Ое§и1ё” (кукушка) и “Асіаіа” (иголка), молдавские 
“Раца” (утка) и “Сферделуш” (буравчик) и т. д. Они отличаются 
от лирико-изобретательных поэм более скромными масштаба
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ми и, главное, целевой установкой на момент зарисовки, ими
тации2.

Обобщенность высказывания, свобода и развернутость по
строения характерны для произведений, относимых нами к жан
ру сюит-поэм (“дойны” румын -  молдаван и евреев, “до слуха
ння” гуцулов, “нуты” поляков, большие кадрильные композиции 
белорусов и русских и т. д.). В этом отношении они близки жанру 
обобщенных лирических пьес. Но есть и различия. Во-первых, по 
характеру, содержательности сюиты-поэмы -  произведения кон
цертного склада, с определенной приподнятостью, размахом, 
широтой мазка, тематическим многообразием, ладовой и дина
мической контрастностью, значительной долей праздничного 
блеска и виртуозности. Для лирических же пьес характерна сдер
жанность, интимность изложения. Это отражается в более скром
ных размерах сочинений, одно-, максимум, двух-темности, в бо
лее заботливом отношении к деталям; в камерности.

Существенным образом данные жанры отличаются и по 
с в о е м у  м а т е р и а л у .  Наиболее типична принадлежность 
лирических пьес, отчасти и концертных сюит-поэм к специ
фически инструментальному пласту. Для последних характер
но преобладание танцевальной мелодики и ритмики. В лири
ческих пьесах сильнее связь с песней. Это, разумеется, не зна
чит, что они лишены танцевальных ритмов, а сюиты-поэмы -  
элементов песенного мелоса. Но преобладание песенности в 
лирике, танцевальности в сюитах-поэмах -  характерный при
знак жанра. Отличается и исполнительская интерпретация ма
териала. Танцевальные мелодии в лирических пьесах интони
руются более мягко, напевно, сдержанно; песенные -  в сюитах- 
поэмах -  более экспансивно и обостренно.

Ритмо-интонационные истоки отличают и другие обозна
ченные жанры музыки для слушания. Так, подобно лирическим

1 “Сыграй,... как... сломалось колесо телеги”, -  просит лэутара молдавский 
крестьянин /943:285-286/.
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пьесам, лирико-эпические произведения оказываются под вли
янием интонационного склада песни, причем не всегда пря
мо -  песенной мелодики, но специфики мелоса песенных жан
ров, а также инструментального сопровождения. Ведь многие 
жанры как самостоятельные виды ИМ возникали первоначаль
но из сопровождения к песне. Для лирико-изобразительных 
поэм характерно относительное равенство песенного, танце
вального или специфически инструментального начал. В изоб
разительных пьесах-зарисовках преобладает собственно инст
рументальный пласт, связанный как с инструментом, испол
няющим их, так и с интонационной природой имитируемых 
орудий3. Впрочем, как и в лирико-изобразительных поэмах, зна
чительное место в них принадлежит интонациям и ритмике, 
связанным со специфическими задачами изображения, рисо
вания: здесь возможны и интонации человеческой речи, и пти
чьего пения, и ритмы природы, леса, ручьев и т. п.

На формировании текста инструментальных произведений 
существенно сказался способ проявления п р о г р а м м н о с -  
т и. Ведь программа или отсутствие таковой -  не внешний при
знак произведения, а важный фактор становления его музыкаль
ного содержания и формы.

Семантика наигрышей коренится в семантике обряда и мно
гочисленных прикладных произведений. Их программность 
обусловлена программностью обрядового акта, непрерывной 
связью с другими элементами обряда и прикладного действа, 
практическим назначением музыки в обряде (магия, воспита
ние и т. п.), генетической связью и постоянным соприкоснове
нием с обрядом и трудом в быту, взаимодействием инструмен
тализма с другими родами творчества, происхождением инст
рументальных жанров от синкретических видов фольклора (хо
ровода, танца) и его прикладных форм (сигналы, манки и т. п.).

? Сольные и ансамблевые подражания имеют даже специальные наименова
ния: у молдаван -  “ханту”, “исон”; у белорусов -  “у голас дудкі (скрьіпкі и т. п.)”, у 
буковинцев-“На форму дримби (тримбіти и т. п.)” /943:292; 995/.
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Подобное явление наблюдается в орнаментальном декоратив
ном искусстве, по своей обобщенности родственном инструмен
тализму в виде народного творчества. Целые сюжеты расскажут 
вам знатоки резьбы по дереву и кости, ковроткачества, керамики, 
хотя признаков иконической изобразительности в геометричес
ком (наиболее древнем) орнаменте не наблюдается -  символика 
тех или иных фигур придает орнаменту огромное смысловое, а не 
только декоративное значение. В зависимости от предназначен
ности того или иного рисунка -  мастерам ли при закладке избы, 
старостам ли при сватовстве, молодым ли при венчании -  меня
ются его орнамент, размеры, форма и т. д. /306:40/.

Программность традиционного инструментализма, как и 
орнамента, можно трактовать как реликт былого синкретизма.

Программность возникала и в более поздние периоды раз
вития музыкальной культуры уже как эстетическое свойство. 
Это так называемая синтетическая программность, основан
ная на вторичном синтезе музыки и внемузыкальных средств, 
на происхождении программного произведения из непрограм
много. Однако и в этом случае она отражала конкретные собы
тия, ситуации или обрисовывала характеры, то есть была свя
зана с пониманием практической роли искусства. Тематика наи
грышей с синкретической программностью связана с древней
шими трудовыми, сакральными мотивами; синтетической -  с 
социальной, общественной, исторической тематикой (“Буран- 
бай” и “Перовский” у башкир и казахов, пьесы о Довбуше у кар
патских украинцев, о Яношике -  поляков, словаков и т. д.).

Становление обоих видов программности обусловлено тем, 
что музыка для слушания использует интонационно-ритмиче
ские формулы прикладных наигрышей, имеющих определен
ное сигнальное, информативное значение. Синтетическая 
программность возникает на базе “чистого” инструментализ
ма. Этот последний существует наряду с синкретической про
граммной музыкой и синкретическими жанрами искусства во
обще, да и сам многое сохранил от вскормивших его видов фоль
клора, ритуала, интонационно-сигнальной системы и т. д. Роль



взаимосвязи и взаимопроникновения синкретической и син
тетической программности, значение первоисточников и спут
ников функционирования традиционного инструментализма в 
становлении того или иного типа программных произведений 
весьма существенна.

Программность определяет ряд с т и л и с т и ч е с к и х  
особенностей художественного текста в ИМ. Важнейшие из 
них: с ю ж е т н о с т ь ,  обусловливающая построение формы и 
развитие темы; о б р а з н а я  х а р а к т е р н о с т ь ,  связываю
щая материал с конкретным “героем” (в теме, интонационном 
круге, ритмике и т. д.); изобразительность. Последняя реализу
ется в ассоциативности и звукоизобразителъности. Ассоциа
тивность основана на способности связывать в единый конгло
мерат различные ощущения (в т. ч. вызванные разными, но со
впадающими по времени и месту явлениями). Закрепление свя
зи приводит к тому, что воспроизведение одного из элементов 
синтезированного в сознании комплекса вызывает у слушателя 
мысленную дорисовку недостающего. Так, имитация речи, при
читания, пения свадебного персонажа, исполненная псковским 
скрипачем Д. Жбанковым перед земляками, вызывает видение 
живых их носителей. Интонации утренних жалеечных или трем- 
битных наигрышей, сыгранные на дудке или сопилке, должны 
вызвать, по мнению полесских и прикарпатских музыкантов, ощу
щение ранней зари и воцарения великого светила на небосводе. 
Особо распространенные формулы ассоциативного толка фор
мируют эмблематическую, знаковую изобразительность.

Иконическая изобразительность или звукоизобразитель- 
ность проявляется в плане звукоподражания (интонационно
го, тембрового, ритмического) и так называемого мелодическо
го рисования. Объект звукоподражания -  окружающая природа 
со всей разнообразной звуковой гаммой, трудовой процесс, бы
товые сцены, обряды, речь, пение, игра на МИ и т. д.; рисова
ние основано на мысленном проецировании высотных отно
шений на пространственные. В НО-26 приведены образцы та
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ких мелодий (с их графическим отображением) у разных наро
дов, причем акцент сделан на мотивы солнца (круга, полукру
га) и креста, наиболее свойственные музыке и орнаменту.

Сочетанием иконической и эмблематической изобразитель
ности является свето-цветовая и динамическая (громкостная) 
ассоциативность. На ощущение светлых и темных тонов, инто
наций, тембров влияют как объективные их свойства, так и 
прочные связи, которые сложились между инструментализмом 
и искусством орнамента. Основные “выразительные возмож
ности” громкостной ассоциативности, свойственной восприя
тию многих народов, -  передача близости-дальности и созда
ние эффекта приближения-удаления.

Проблема ассоциативных связей -  одна из важнейших в 
семантике инструментального текста. Здесь существенны два 
вопроса: 1) о соотношении ассоциативности с программой про
изведения; 2) о дифференциации исполнительской и слушатель
ской ассоциативности. Особенно значима первая, так как явля
ется целевой и потому связанной с определенным кругом 
средств. Вторая зависит от эрудиции слушателя (исследовате
ля) и может иметь научный смысл даже тогда, когда сегодняш
ний исполнитель тех или иных ассоциаций не осознает.

Для НИМ характерны д в а  т и п а  п р о г р а м м н ы х  
п р о и з в е д е н и й :  1)с подробной сюжетно-событийной про
граммой или программой-картиной; 2) с обобщенной програм
мой или программой-идеей. Первые реализуются в изобрази
тельных жанровых картинках либо поэмах-рапсодиях. По со
держанию они восходят к древним истокам. Характерны пасту
шеские мотивы, зарисовки быта, природы, обряда, имитации 
различных МИ; мелкие построения объединяются в единое це
лое в значительной мере за счет сюжетности. Велика роль изоб
разительности. Программа (легенда, рассказ, песня) излагается 
исполнителем, его учеником, либо опытным слушателем до, 
после или во время (в виде комментариев) исполнения произ
ведения в целом, либо его эпизода /980; 1009.2:13-21/. В то -



р ы е -  по истокам более поздние: их синкретизм идет не от 
обряда, а от синкретических фольклорных жанров (в основ
ном песни). Жанры -  лирические и лиро-эпические. В темати
ке господствуют просветленные идеалы. Словесная програм
ма ограничена заголовком. Это объясняется: известностью ос
новного сюжета традиционному слушателю; обобщенным ха
рактером изложения. Изобразительность менее характерна, 
отсутствуют мелкие построения, композиция подчинена соб
ственно музыкальной логике /980; 212/.

К произведениям с программной идеей тесно примыкают 
беспрограммные композиции для слушания, в которых на пе
сенном и танцевальном материале выстраиваются обобщенные 
художественные образы. Форма принципиально направлена 
на восприятие сугубо музыкального содержания, музыкальной 
логики, что сказывается на всех уровнях текста произведения. 
Вместо конкретных именных или географических атрибуций -  
общевидовые названия: “Кадрильная”, “Лявониха”, “Гуцулка”, 
“Сырба”, “Дойна”. Песенные эпизоды разных (в т. ч. ритуально 
несовместимых) жанров сочетаются с танцевальными -  соглас
но принципам контраста, нагнетания, музыкальной симметрии 
и т. д. Концепция формы целого связана с развитием собствен
но музыкальных идей /993; 990; 334.2/.

Итак, содержательность народного инструментального 
произведения в полной мере реализуется лишь в сложном кон
гломерате текстовой и внетекстовой информации. Поэтому 
становление каждого конкретного музыкального текста опре
деляется не только внутритекстовыми закономерностями, но 
и спецификой контекста. Сами же внутритекстовые закономер
ности определяются специфической природой музыкальной 
образности. Ее известная обобщенность, отсутствие конкрет
ной повествовательности и свойственной словесному и изоб
разительному искусствам наглядности (даже в наиболее “сю
жетных” пьесах) -  все это определяет доминирование соб
ственно музыкальной логики и собственно музыкального кон
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структивного начала в становлении текста музыкального про
изведения.

Исследование структурной специфики художественных тек
стов НИМ -  задача весьма сложная. Ведь каждая из многочис
ленных этнических (а часто и субэтнических) культур обладает 
своей особой с и с т е м о й  о р г а н и з а ц и и  м а т е р и а л а .  
Это касается и ладообразования, и ритмики, и принципов стро
ения звуковысотной линии, вертикали, фиктуры, регистровки, 
тембровой драматургии, динамики, тонально-гармонического 
развертывания. Обычный музыковедческий анализ здесь не 
всегда продуктивен. Ведь задача исследователя -  раскрыть свое
образную музыкальную систему определенного этноса языком 
и понятиями, выработанными в иной системе -  европейской 
академической музыке.

Казалось бы, определение мелодического сходства -  задача 
несложная. Определенные интонации, попевки, опорные сту
пени, гармонический план и т. п. следуют в том же порядке -  
“слева направо” (если представить в виде нотации). Сходство 
выявлено. Этномузыкологи для сравнения специально распо
лагают сопоставляемые напевы строчка под строчкой. Р. Зелин
ский, сравнив таким путем варианты кюя “Сынграу торна”, не 
обнаружил рельефного сходства, хотя традиционный башкир
ский слушатель эти варианты и вовсе отождествляет. Прослу
шав наигрыши много раз, действительно начинаешь ощущать 
их сходство. Но в чем оно? Какими средствами это родство до
стигается? Какие сигналы и знаки и в какой структурной ситуа
ции имеют такое, а не иное значение? В этой системе, в этом 
стиле?!.. Исследователь проделал серию многоаспектных син
таксических анализов с использованием статистики. Были про
считаны всевозможные связи и сопряжения ступеней, количе
ственные характеристики (общее звучание и частота появле
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ния) отдельных тонов, ритмических единиц, ритмических и ин
тервальных комбинаций и т. д. Выяснилось, что роднит наи
грыши единый состав структурных стереотипов. Однако, они 
не следуют друг за другом “слева направо” (типа АВС -  АВС1 -  
АВ'С), а присутствуют в самых разнообразных комбинациях 
(АВС -  СВ'А -  ВА'С -  А'С'В и т. д.), причем в таких микро
планах (внутри попевок, даже в микродраматургии отдельного 
протяженного звука), что услышать и увидеть их без соответ
ствующего опыта не так просто /902/. О подобных, хотя и в 
другом плане, явлениях “рассредоточенной темы”, инвариант
ных типах становления формы при отсутствии инвариантности 
схем (“слева направо”. -  И. М.) интересно пишет и А. Юсфин 
/788/. “Колькі раз і які матыу пас ля чаго у кожным разе -  ад 
музыканта залежыць”, -  сами народные исполнители (Полесье) 
определяют зависимость порядка следования отдельных эпизо
дов многотемной композиции от намерения интерпретатора.

Исследование текстов народной музыки открывает колос
сальные творческие горизонты. Художественная фантазия тра
диционных мастеров ИМ разных народов на протяжении веков 
создала множество самобытных форм, причем не только в 
процессуально-динамическом плане, но и в отношении архи
тектоники. На структурном микро- и макроуровне, в типе от
ношений между разделами и частями целого: в плане материа
ла, масштабности, типа пропорциональности, расположения и 
величин гребней и спадов и т. д. Часто именно в произведени
ях НИМ особую роль играет тип взаимоотношений различных 
композиционных уровней одной целостной структуры, т. е. свое
образная композиционная диагональ. Конструктивно сопоста
вимыми оказываются как “соседние” уровни (мотив X фраза X 
предложение X период...), так и более отдаленного порядка 
(напр., мотив X период, фраза х форма целого). В различных 
культурах и жанрах диагональ может приобретать существен
ное или второстепенное значение, прослеживаться на ритми
ке или интервалике, гармонии или архитектонике и т. д. Струк
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туры разных уровней тоже могут быть между собой как сход
ны, так и различны, могут образовывать свои “композиции”, 
свои формы сцеплений. Так, вполне реальна структура “аВАр”, 
где маленькой письменной буквой обозначена мельчайшая ячей
ка, строчной печатной -  более крупное образование, включаю
щее в себя эту ячейку и т. д., вплоть до буквы, обозначающей 
структуру целого. Причем именно такой способ организации 
формы может оказаться для определенного стиля решающим. 
Так, во всех импровизационных вариантах ряда карпатских наи
грышей, сопровождающих танец “Гуцулка”, именно диагональ 
оказывается стереотипной, несущей форму всей пьесы. С точки 
зрения же классической композиционной горизонтали каждое 
новое исполнение оказывается вроде бы другой пьесой, даром 
что их идентифицируют местные слушатели... /998; 993/.

Принцип следования частей целого друг за другом и скла
дывания из них крупной формы своеобразно реализуется в раз
личных традиционных инструментальных культурах. Далеко не 
универсальными в ее драматургии оказываются даже принципы 
подобия и контраста. В крупных композициях тихвинских гар
монистов не выявляется ни вариационная, ни рондальная, ни 
контрастно-составная, ни какая-либо иная из известных форм 
организации композиционного процесса. Отсутствует как тако
вой принцип варьирования, нет определенной темы, нет ее тех 
или иных преобразований. Форма разворачивается на основе 
многоплановой комбинаторики определенного числа тематичес
ких элементов, имеющихся в воображении исполнителя-созда- 
теля, но никогда не излагающихся целиком, подряд, в виде офор
мленного, завершенного текста -  темы. Подобные формы име
ют место и в композициях поозерских, прикарпатских и бзыбс- 
ко-абхазских музыкантов /841; 843; гл. 4; 990:288-291; 8; 27/.

Как функционально подобные складываются в форму ка
захского кюя отдельные его разделы. Становление композиции, 
как отмечает Б. Байкадамова, обусловлено стихией непрерыв
ного развертывания. “Естественные границы членения... в виде
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последовательности волнообразных фаз движения... не совпа
дают с функциональными этапами формы” /822:5/. Последние 
структурно не закреплены.

Специфика музыкального формообразования в значитель
ной степени обусловлена и м п р о в и з а ц и о н н о й  п р и р о 
д о й  традиционного инструментализма как искусства контакт
ной коммуникации, предполагающего принципиальную воз
можность сосуществования разных текстов одного произве
дения. Речь идет не о наличии устоявшихся диалектных, груп
повых или индивидуальных версий и вариантов, но принципи
ально, о структурной подвижности отдельных его частей, обус
ловленной мобильностью его функционирования во времени 
и пространстве: при интерпретации разными исполнителями 
в разных ситуациях, одним мастером в разное время и даже на 
протяжении одного исполнительского процесса. Причем эти 
вариантные тексты функционируют и воспринимаются тради
ционным слушателем как одно произведение благодаря нали
чию в их основе единой, но особой, мобильной художествен
ной структуры.

Суть последней заключена в том, что при всех изменениях 
или частичных заменах элементов способ их вхождения в струк
туру и организация последней остаются постоянными, а потому 
остается устойчивым само существование произведения как та
кового /979/. Здесь непосредственное излияние чувств подчиня
ет себе логику и внутреннюю динамику интерпретации. Такие 
структуры свойственны всем явлениям исполнительского искус
ства, где значительную роль играет момент субъективный /688/.

Однако из всех видов музыкального искусства традицион
ный инструментализм, лишенный, в отличие от академическо
го, письменной фиксации и, в отличие от народной песни, сло- 
весно-синтаксического скелета своих произведений, обладает 
наиболее высоким коэффициентом мобильности. Наряду с дру
гими компонентами здесь мобильной, подверженной измене
ниям оказывается обычно самая устойчивая сторона произве
дения -  композиция. В ряде инструментальных структур даже
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начало и конец отдельных разделов и всего произведения ока
зываются возможными не в одной определенной точке, а в не
скольких. Сцепление же границ разделов, связанное с необхо
димостью изменения продолжительности танца или ритуаль
ного наигрыша в качестве концертной пьесы, влечет за собой 
изменение в композиции, а также мобилизацию соответствую
щих конструктивных приемов /979/.

Иными словами, традиционная импровизация реализует 
две взаимообусловленные, хотя и противоположно направлен
ные эстетические тенденции: 1) стремление к творческой сво
боде, оптимальному исполнительскому самовыражению в кон
кретный момент творчества-восприятия; 2) необходимость и го
товность сохранить при этом специфическую организацию 
материала, структурные законы, свойственные данному про
изведению как имеющей индивидуальный облик функциони
рующей художественной системе. Обе тенденции определяют 
формообразующую роль традиционной импровизации как фак
тора воплощения художественного замысла произведения в кон
кретном творческо-исполнительском акте и соответствующем 
музыкальном тексте.

Импровизационная природа НИМ влияет на становление 
художественного текста взаимодействием трех факторов: мо
бильности, стабильности, реверсивности.

М о б и л ь н о с т ь  характеризует все структурные составля
ющие произведения. В интонационной линии она проявляется 
в расширении, сжатии и инверсии интервалики, высотных сдви
гах, заполнении скачков проходящими, смягчающими линию. 
Мобильность присутствует в орнаментировании с помощью 
принципиально мобильной мелизматики /415/ и обрастании от
дельного тона или мелодической формулы другими тонами или 
формулами /730:85/, поступательности вместо волнообразнос- 
ти и наоборот. В НО-27 приведены образцы реализации инто
национной мобильности тематического материала (отражаю
щейся также на ладе и масштабности) у одного и разных ис
полнителей на разных стадиях развития формы наигрыша.
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Мобильность ладовой стороны проявляется как в сосуще
ствовании (нередко равноправном) разновысотных версий от
дельных ступеней и, соответственно, попевок, различно ок
рашенных в ладовом отношении, так и в применении испол
нителями постепенной альтерации (“хромы”) ступени в чере
довании с другими ступенями. Использование наряду с вза
имозаменяемостью высотности ступеней, их постепенной аль
терации, влекущей за собой ладовые модуляции, служит не 
только для создания тонких узоров (ибо дает, кроме ярких и 
контрастных красок, более мягкие полутона), но и для дина
мизации формы. Вершина как бы достигается в борьбе, пу
тем постепенного преодоления преграды /НО-27:1.6; НО-28/; 
микроальтерация усиливает тяготения и меняется в зависи
мости от направления движения (НО-29). Образуется так на
зываемый скользящий строй и т. д. /709:143; 787:60/.

Аналогичным образом, хотя менее активно, проявляет себя 
в традиционных композициях тонально-гармоническая мо
бильность; это понятно, ведь тональный сдвиг, как правило, 
связан со сменой игровой позиции, а последняя часто есть фак
тор фиксации формы /979:313/.

Импровизационная мобильность ритмики -  общепризнан
ное качество традиционного инструментализма, феномен бога
той фантазии, изобретательности традиционных мастеров. Она 
проявляется в метрической вариантности: а) внутри построе
ния (подобно песне); б) при его повторении. Осуществляется 
путем: 1) смены метра (двух- на трехдольный и т. п.); 2) перено
са ударяемой опорной ступени на слабое время; 3) изменения 
ритмического рисунка так, что звуки, связанные с сильным вре
менем, оказываются на слабом и наоборот; 4) специального 
акцентирования слабых длительностей; 5) синкопирования, за
паздывающего или преждевременного появления опоры4

4 В последних случаях речь идет скорее об ощ ущ ении  смены метра (факти
чески ее может не происходить -  но в традиционной музыке, предполагающей прин
ципиально слуховое восприятие, ощущение часто является определяющим в форми
ровании и усвоении текста).
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(НО-ЗО). Тесно связанная с ней мобильность ритмических: ри 
сунков и их сопряжений обусловлена направленностью на: 
а) обогащение красочной палитры либо б) развертывание фор
мы как процесса -  проявляется в легких и постепенных сменах 
рисунка на тех же интонациях, его дроблениях, укрупнениях, 
инверсиях, обменах рисунков (или их фрагментов) между раз
ными попевками и фразами, их пространственных перемеще
ниях в форме, что нередко сочетается с интонационной и ла
довой мобильностью (НО-ЗО). Темповая мобильность ритми
ки проявляется в постепенных и резких изменениях скорости 
пульсации, передержках и недодержках длительностей, пропус
ках и появлениях новых пауз.

Подобно тому, как вариативность звуковысотности и рит
мики дает музыканту возможность проявления мелодической 
пластики и красочной игры линий, а динамика ладотональных 
отношений помогает создать яркое “цветовое решение”, мо
бильность композиции позволяет достигать необычайной элас
тичности формы, чутко реагировать на малейшие оттенки в 
процессе творческого диалога исполнителя со слушателем, что 
составляет основную прелесть традиционного музицирования.

Мобильность сказывается в тематическом составе: мело
дии, звучавшие в одном исполнении, могут отсутствовать в 
другом и наоборот/979:317-318/; в пьесу может включаться ма
териал из другого произведения того же (реже -  другого) жан
ра. В соотношении постоянных тем: в одних случаях роль ли
дера принадлежит одним, в других -  другим мелодиям; соот
ветственно различны количество и частота их проведений, ком
позиционная функция (рефрен, эпизод, связка, развивающаяся 
тема), порядок их следования друг за другом, а отсюда -  то
нально-гармоническая схема соответствующего раздела компо
зиции. В конструкции той или иной мелодии законченное по
строение может стать разомкнутым, квадратное -  асимметрич
ным и т. д.

...Колебаться может и внутренняя структура темы, состав 
ее элементов, число и характер повторов, порядок следования,
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масштаб и тип симметрии5. И макроструктура произведения в 
целом, протяженность всей композиции, отдельных ее эпизо
дов и их соотношение в форме. Причем отличия могут дости
гать значительных величин -  объем той же пьесы белорусского, 
молдавского или прикарпатского свадебного профессионала ко
леблется нередко от 2-3 до 30 и более (!) минут, в зависимости 
от сольного или ансамблевого исполнения, от состава ансамбля 
и мастерства участников, индивидуальности исполнителя, от 
состояния и настроя, от характера восприятия. Решающую роль 
играет функционирование. Та же пьеса, исполняемая для слу
шания, короче, чем сопровождающая песню или пляску.

Размеры последней тоже колеблются. Музыка звучит, пока 
активно длится пляска, что зависит от количества и энергии 
танцующих. Продолжительность одной и той же пляски колеб
лется даже в условиях одного праздничного вечера (свадьбы и 
т. п.): она наименьшая в начале (когда гости еще не разогреты) и 
в конце (когда устали), наибольшая -  в середине. Продолжи
тельность русских и прибалтийско-финнских кадрильных 
танцев зависит от количества пар; жесткий хореографический 
план делает их музыкально-танцевальную композицию более 
стабильной, чем в исполнении для слушания.

Сказанное нетрудно было бы проследить и на более значи
тельном числе примеров. Важно, однако, подчеркнуть, что ощу
щение свободы формы, порожденное импровизационностью, 
подвижность всех компонентов целого, отсутствие фиксиро
ванных границ вовсе не означают произвол исполнителя в ста
новлении текста музыкального произведения, хаос и отсутствие 
законов в процессе формообразования. Иначе инструментализм

5 3-я тема в экспозиции “Гуцулки” Галамасюка-двенадцатитакт со структурой 
6+6=(2+2+1 + 1)+(1 + 1+2), при следующем проведении -  квадратный восьмитакт

а • а,
4+4=(2+2)+(2+2+2); отличается и внутренняя структура: 1) аа[в+а2сс[: 2) а,а4+ ~ ^ +~^  +

с /990:288-289. тт. 30-42, 75-80/. Может происходить композиционная перестройка 
(трехчастность на двухчастность и т. п.) и в рамках одной масштабности (НО-31).
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не мог бы стабильно функционировать и занимать столь важ
ное место в художественной традиции. Обращаясь к разнооб
разным проявлениям мобильности, нетрудно заметить, что 
практически все они обусловлены функциональной задачей, 
стремлением найти наилучший способ воплощения содержа
ния. Есть все основания говорить о мобильности как о резуль
тате направленной импровизации, которая является одним из 
самых действенных факторов направленности формы.

Несмотря на импровизационные колебания произведения 
НИМ узнаются, функционируют и передаются из поколения в 
поколение. Значительную роль здесь играет система устойчи
вых, с т а б и л ь н ы х  элементов формы, ее инвариантов или 
стереотипов. Как и мобильность, стабильность свойственна 
всем уровням построения произведения. Более того, сама мо
бильность рельефна лишь в сопоставлении со стабильным ма
териалом.

При всей мобильности интонационной линии экспонирова
ние темы обладает определенной устойчивостью, что позволя
ет слушателю сразу же атрибутировать наигрыш (в НО-27:1.1 и 
1.2 мелизмы используются на тех же местах). Здесь даже самый 
темпераментный импровизатор становится сдержанным, стро
гим и пунктуальным. Сказанное относится, прежде всего, к ка- 
дансовым построениям и оборотам (НО-27, 2.1-2.8, 3.1-3.8; 
НО-ЗОг), а также к опорным (в т. ч. кульминационным) точкам 
мелодии (в НО-ЗОд стабильность двух маркированных четвер
тей во всех исполнениях подчеркнута форшлагами). При всех ко
лебаниях темы устойчивыми на протяжении всей формы оста
ется ее интонационный контур (остов опорных в мелодико-гар- 
моническом и ритмическом отношении звуков). Стабильность эк
спонирования касается тгхжъ ладовой и тональной стороны (НО-
27, НО-ЗОг, НО-31). Устойчивым остается тональный план це
лого -  единый для каждой локальной версии и вида инструмен
та. Лишь при исполнении наигрыша на другом МИ либо пере
становке порядка следования тем план может измениться.
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Самый мобильный компонент инструментальных форм -  
ритмика -  характеризуется и наибольшим числом стереоти
пов. В устойчивости метро-ритмического плана и жесткой очер- 
ченности набора ритмических стереотипов -  залог индивиду
альной и жанровой определенности произведения в целом и 
каждой его части (это реализуется практически на всем извес
тном разнонациональном материале). Для азербайджанских и 
армянских композиций характерно устойчивое соответствие 
ладо-интонационных и ритмических структур при всех мело
дических колебаниях /787:60-61/. В восточнославянских -  пе
ренос мелодии из одной пьесы в другую, из одного раздела в 
другой (напр., “Лявонихи” в “На реченьку”, из гуцулкового -  в 
козачковый раздел и т. д. циклических композиций) сопровож
дается соответствующей жанру ритмической перестройкой.

Эффекты метрической мобильности совершаются без фак
тической смены метра (НО-ЗО а-е). Особенно стабилен метр в 
танцевальной музыке, его сдвиги обусловлены скорее не имп
ровизацией, а закономерностями композиции, хореографией. 
Наличие внутренней стабильности обнаруживается и в чисто 
инструментальной лирике с мобильной метрикой. В НО-32 два 
метрически по-разному организованных варианта имеют оди
наковое число долей (12), в т. ч. сильных (4), и объединены 
неким “средним метром” (=3).

Аналогично ему реализуется общая устойчивость движе
ния при многочисленных темповых колебаниях. Проводимые 
мною и В. Садыковой на разнонациональном материале опы
ты измерения “среднего темпа” согласно первым тактам танце
вальных построений (т. н. “контрольный пульс” -  707:18) пока
зывали совпадения общей суммы ритмических долей с числом 
ударов метронома /979:330/ (т. н. “алгебраической суммой дви
жения” -  487:38-39)6.

Мобильность композиции не разрушает устойчивости ди
намической структуры произведения. При всем многообразии

6 Исключение составляют лишь танцы, построенные на постепенном ускоре
нии, но и оно совершается как некая постоянная прогрессия темпа.
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индивидуальных схем тип становления домбрового кюя (в т. ч. 
на жанровом уровне) стабилен /788:140/. Стабильны последо
вательность частей, тип контраста между разделами, общий ком
позиционный план азербайджанского Дастгях и каждого его 
вида (“Шур”, “Раст” и др.). Более того, сами импровизацион
ные отклонения строго детерминированы7. Определенный ритм 
повторения тематических структур /902 :гл. 4/ осуществляет ста
билизацию формы-схемы в каждом кюе для башкирского ку
рая. Линия “хона” (обновляющихся разделов) в бухарских ма- 
комах сочетается с линией “бозгуй” (повторяющихся) /1035; 
1034; 1036/. При всех мелодических колебаниях тематическую 
стабильность восточнославянских сюитных композиций опре
деляет обязательное наличие главных тем /979:331/. Устойчи
вы состав и последование частей-фигур в русских и белорус
ских кадрилях, танцах, “Лявоніхе”, “Мікіте” /33/, украинских 
сюитных танцевальных композициях /990:287-298/.

Стабилен также процесс становления целого. Многотемная 
“Гуцулка”представляет собой “сплав” последовательно излага
емых двух больших разделов: коломыйкового и козачкового8. 
При этом каждый из разделов также внутренне стабилен. В ко- 
ломыйковом разделе, например, ярко выделяются многотемная 
экспозиционная и разработочная (на основе постепенного от
даления от первоначального облика тем) части; финальные эпи
зоды козачкового раздела наполняются ритмически преобразо
ванным коломыйковым материалом, создающим композицион
ную арку всего цикла.

Устойчивость существования народного произведения обес
печивается не только наличием в нем определенной системы 
стереотипов. Важную роль играет р е в е р с и в н о с т ь  или 
д и н а м и ч е с к а я  р е г у л я ц и я  -  особый род мобильности, 
который служит для сохранения динамической структуры, а че

7 А. Юсфин употребляет в этой связи специальный термин “стилистическое 
детерминирование’7787:60/.

* В более архаичных формах им предш ествует медленный (также на 
коломыйковой ритмике) вступительный раздел.



рез нее -  целостности и структурного своеобразия произведе
ния. Он (данный род мобильности) и направлен в противовес 
мобильности импровизационной9 (С-2). Масштаб реверсивно
сти обусловлен размахом своего антипода. Там, где импрови
зационная мобильность невелика, незначительна и реверсив
ность. В тех случаях, когда исходный материал в процессе им
провизации подвергся изменениям, нарушившим даже инва
риант (интонационный контур мелодии), народные исполни
тели вновь напоминают первоисток. Они вводят построение, 
измененное по сравнению с предыдущим, но восстанавливаю
щее первоначальный облик темы. Нередко в процессе импрови
зационного варьирования формируется яркий, самостоятельный 
музыкальный образ, который уже не может выполнить прежних 
функций связки, вариации или проходящего эпизода. Но факт 
совершился, живой процесс музицирования продолжается, на
родному музыканту, в отличие от композитора, нельзя остано
виться, подумать и что-либо изменить в предыдущем материа
ле. Остается в дальнейшем сознательно произвести такую опе
рацию, которая позволит оправдать отступление от обычного 
плана, сохранив при этом способ формообразования. В данном 
случае музыкант признает за таким мутировавшим вариантом 
права автономии, включает его в число главных тем и, в соот
ветствующем порядке, проводит через другие разделы формы на 
тех же правах, что и тему, от которой он произошел (НО-33).

Реверсивность проявляется и на элементарном уровне. Даже 
незначительные импровизационные изменения сразу же вызы
вают ответные действия, противоположно направленные. По
степенное повышение какой-либо ступени лада компенсируется 
в соседнем построении (иногда во второй его половине) таким 
же постепенным понижением (НО-ЗОб). Импровизационно воз
никающие недодержки длинных нот или пауз возмещаются со
знательными передержками, зігіп^епсіо-гіїепиіо и т. д. Балто-сла- 
вянские, румынско-молдавские и венгерские народные музыкан
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4 От лат. геуегзиз -  обращенный назад; ге§и!аге -  приводить в порядок.
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ты чутко относятся к “осевой симметрии” в форме; асимметрия 
же связана со специальными художественными задачами /979:335; 
943:289/. Взаимодействие таких “равных по величине и противо
положно направленных сил” (мобильность и реверсивность) и 
приводит к стабильности “среднего” темпа, строя и т. п.

Особенно рельефны проявления реверсивности на уровне 
композиции, что естественно -  импровизационная мобильность 
представляет наибольшую опасность для завершенности фор
мы. Свободный порядок экспонирования тем в украинских 
сюитах-поэмах уравновешивается закреплением этого поряд
ка во всех последующих разделах формы (разработке, второй 
разработке и т. д.) /990:288-291; 989:336/.

Возникшее в процессе импровизации нарушение пропор
ций между темами музыканты компенсируют двумя путями: 
1) повторением всего раздела с обратной пропорциональнос
тью масштабов (увеличенные в начале эпизоды соответствен
но уменьшаются и наоборот); 2) введением новой эпизодичес
кой темы при повторении раздела либо в разработочной части, 
интонационно сходной с разработочным вариантом сферы, по
казавшейся в экспонировании недостаточной, и отсюда -  уве
личением последней.

Увеличение одним из исполнителей того или иного эпизо
да антифонной узбекской катта-ашула тут же уравновешивается 
соответственным увеличением своего эпизода другим испол
нителем /379/. Подобные “умножение”и “деление” элементов 
при сохранении их пропорциональности и общего принципа 
композиции свободно позволяют молдавским, белорусским, 
русским, литовским, азербайджанским музыкантам направлен
но варьировать общие размеры произведения в зависимости от 
требований ситуации (характер восприятия, реакция слушате
лей, состояние танцующих и т. д.). Отдельные исполнения со
относятся между собой как подобные треугольники, фотоотпе
чатки разных размеров с одного негатива и т. д. Сохраняется, 
несмотря на интенсивность колебаний, динамическая струк
тура, а вместе с ней -  целостный облик произведения.



Глава 6. Художественный текст и проблемы.
299

Итак, импровизационная природа традиционного инстру
ментализма существенно влияет на становление его художе
ственных текстов. Реализуясь в каждом исполнении по-разно
му, произведения НИМ обладают качественным постоянством 
благодаря равновесию противоположных внутренних сил и тен
денций, гармоничному взаимодействию факторов мобильнос
ти, стабильности и динамической регуляции (реверсивности).

3

В нашей экспедиции 1977 г. произошло непредвиденное. 
Информанты в упор не узнавали ряда напетых либо сыгранных 
собирателем на сопилке скрипичных наигрышей. Стоило же 
дебютанту экспедиции Н. Сенюк, не знающей традиции, схе
матически, по блокнотной записи воспроизвести их на скрип
ке, наигрыши тут же были идентифицированы. По просьбе 
спеть их и сыграть на других инструментах информанты вос
произвели.. . другие мелодии, отличающиеся друг от друга (при 
большом ритмическом сходстве) тональностью, звуковысотной 
организацией, интонационным движением, орнаментикой и 
даже ладовым наклонением, т. е. формообразованием в самом 
широком смысле (подобную серию версий см. в НО-35). Бело
русские музыканты охотно бы это прокомментировали: “Кож- 
ны музычны інструмент... грае сваім строем,... кожны музы
кант выконвае мелодыю па-свойму” /1013:48/.

Жанровая и структурная специфика художественных текстов 
НИМ существенно связана также с особенностями и н с т р у 
м е н т а р и я  и и с п о л н и т е л ь с к о й  т е х н  и к и10. Отме-

10 На это указывал Б. Асафьев: “ ...Важный фактор, влияющий на процесс 
музыкального формирования и на результат процесса -  на произведения, -  это 
музыкальные инструменты, их материал, их строй, тембр, техника игры на них” 
/402/. Еще ранее попытку репрезентировать “голос науки в деле анализа... мело
дики на основе отдельных строев народных инструментов” предпринял Н. Лы
сенко/567:557; 953/.
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мавшаяся выше органическая взаимосвязь в традиционном ис
кусстве инструментария, исполнительства и самой музыки на 
синтаксическом уровне выражена многовекторно и в разных 
аспектах. Многовекторность состоит в том, что: 1) инструмен
тарий отражает звуковой идеал, художественные воззрения на
рода, музыкальную систему и двигательную практику, обуслов
лен и порожден ими (народ использует только то, что соответ
ствует его потребностям); 2) исполнительская техника прямо свя
зана с размерами, акустико-кинетическими возможностями ин
струмента, а также со своеобразием исполняемой музыки; 3) на 
специфику инструмента и исполнительства влияет и ряд вне- 
музыкальных факторов: мировоззрение этноса и индивидуу
ма, верования, общеэстетические представления о материале, 
форме, производственная практика, характер функционирова
ния, среда и укоренившийся способ музицирования (стоя, сидя, 
в движении, в помещении, на воздухе и пр.), психология, ста
тус, опыт носителей культуры, традиционная моторика и т. д. 
Все это делает обратную связь “инструмент, исполнительство -  
музыка” весьма значительной, а для пытающихся постичь сво
еобразие инструментального искусства контактной (принци
пиально исполнительской) природы -  определяющей.

Отмеченные тенденции взаимообусловлены, разграничение 
их возможно лишь при анализе. Многоаспектность названных 
связей состоит в их отражении на различных уровнях жанро- и 
формообразования.

Одна из самых рельефных -  ж а н р о в а я  о б у с л о в л е н 
н о с т ь  инструментария и и с п о л н и т е л ь с к о й  т е х н и 
ки,  а через них -  и самих н а и г р ы ш е й .

Жанровую дифференциацию инструментария (труба, рог -  
для сигналов, дудка -  “для себя”, для песен и танцев) /1013:76/ 
сами русские и белорусские пастухи объясняют игровой приро
дой инструмента: “Звук трубы сильный, дальний, но много не 
наперебираешь” /23/. Стилевая специфика отдельных жанров 
песенно-танцевальной сферы дуцарской музыки отчетливо зак



реплена в подвидовых различиях -  в размерах, диапазонах, то
нальностях, звукорядах полесских дуцок -  традиционные про
фессионалы, обладающие большим набором (5-6 и более) дуцок, 
легко выполняют любой жанровый заказ традиционного слуша
теля. Аналогично у коми пэлянисток (иногда, правда, пэлянъяс 
тут же переделывают) /1133/. Высотные колебания мелодической 
струны узбекского дутара в зависимости от жанра достигают зна
чительных масштабов (а -  ^) /1054/. Жанр имитации детского 
плача у тихвинцев настолько связан с “луком” (гобоем из стебля 
зеленого лука -  кстати, это единственная его музыкальная функ
ция), что, пытаясь воспроизводить жанр на иных инструментах 
(напр., “соломке” -  кларнете без отверстий), ориентируются не 
столько на сам плач, сколько на его “луковое” воплощение.

Иногда взаимосвязь инструментария и жанра формирует 
замкнутую, не подверженную ассимиляции, систему. Таковы 
сутартинес для даудитес, рагай, скудучяй и архаичных канклес в 
северо-восточной Литве. Сюда не допускались другие орудия. 
Попытки введения свистковой флейты -  лямздялис успеха не 
имели, потери в тембре не компенсировались ее игровыми воз
можностями -  они не нужны были жанру! Но и сами инстру
менты не приняли участия в музыкальной эволюции, не ис
пользовались в новых жанрах. Не поддавшись ассимиляции и 
сохранившись в чистом виде, инструменты сутартинес ушли из 
традиционного быта вместе со смертью жанра /922/.

Жанр нередко закреплен в строе инструмента. Все “давно- 
гуцульські” жанры на закарпатских кардонах (3-струнной ги
таре) связаны с кварто-квинтовым строем, “волоські” -  с ма- 
жорно-квартсекстаккордовым; с квартовым -  все 12 произве
дений фергано-ташкентского дутарного жанра “тановор соз”, 
с квинтовым -  “ушшок, соз”, с октавным -  “сим соз” (женского 
танцевального жанра) /922/.

Жанровая специфика наигрышей существенно связана с 
аппликатурой и позиционной техникой исполнения. Узбекский 
жанр “турт кул соз” (Наманган) даже назван по прижатию при 
игре 4-х ладков 4-мя пальцами /922/. Киргизские комузовые

Глава 6. Художественный текст и проблемы...
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кюу дифференцируются согласно исходной игровой позиции: 
квинтовые “Канбарканы” -  1-й, “Ботои” -  3-й; квартовые “Тол- 
гоо” -  1-й, “Кара озгод” -  2-й и т. д.; интересна в этом плане 
исполнительская классификация кюу: моюн кюу (кюу на 
“шее” -  1- 2-я позиции), бел кюу (“на пояснице” -  3 -  4-я по
зиции), аяк кюу (“на конечности” -  5 -  6-я позиции) /30/.

Соответствующий жанру образный, эмоциональный облик 
наигрыша тесно связан с манерой звукоизвлечения -  артику
ляцией. Своеобразие башкирского курайного кюя программи
руется уже в микроструктуре первого протяженного звука 
/902:79/. Короткие, сухие удары свойственны игре барабана в 
польках, вальс же полесские музыканты отбивают протянуты
ми, скользящими ударами с четким выделением первой доли.

Способ артикуляции играет огромную роль в жанрообразо- 
вании не только каждого конкретного произведения, но и всего 
локального и этнического стиля. Щипковый тип артикуляции 
(указательным пальцем от струны), связанный с подвижными 
темпами, одноголосием, чередованием струн при игре, мягкой 
динамикой, обусловил и формообразующий принцип -  повто
ряемость и комбинаторику ячеек, создание замкнутых, интона
ционно и ритмически мало изощренных композиций. Щелчко- 
вый (удары указательного пальца с воздуха в обоих направлени
ях и по двум струнам сразу), дающий богатую тембро-динами- 
ческую палитру, свойственен более развитым жанрам с песен
ной мелодикой (т. н. шертпе-кюи). Они обладают значительной 
протяженностью, широтой, стабильным двухголосием, штрихо
вым и композиционным многообразием. Обоим пальцевым ти
пам артикуляции, характерным для восточноказахстанской дом
бровой традиции, противостоит западноказахстанский кистевой 
(где кисть -  основной кинематической фактор), с огромным 
темповым и динамическим, но более ограниченным темб
ровым диапазоном. В основе жанра здесь лежат: стабильно 
связанные со штрихом ритмоформулы (напр., кюй

П П V П V

“Балбраун” -  1~П Л І ,  моторика как основа формообразова-



гсльного процесса, лейтмотивность, развитые мелодические 
имейки с увеличением и сжатием, пирамидообразная компози
ції >і с мощной кульминацией в середине. Употребляемые эпи- 
юди чески удары от предплечья характерны для обеих тради
ций, особенно для кюев “Серпер” /24/.

Артикуляция, наряду с другими исполнительскими факто
рами, отличала при интерпретации тех же песенных прообра- 
*ом наигрыши еврейских клезмеров от их украинских и мол
давских коллег-профессионалов /833. 3/. При т. н. черниговс
ком типе исполнительства на бандуре (кобзарь держит инст
румент между колен, перпендикулярно корпусу; указательным 
и средним пальцами, редко -  большим, левой руки защипыва
ем і басовые струны -  “бунты”, правой -  приструнки) преобла
дает сольное пение под наигрыши без аккордов. При харьковс
ком (на колене параллельно корпусу, всеми пальцами левой 
руки захватывая и бунты, и приструнки) -  активно использу
ются полнозвучные аккорды, шире круг приемов, значитель
ное место занимает ансамблевое исполнительство и, наряду с 
аокально-инструментальными, собственно инструментальные 
жанры /1124:99-100/. Анализ высотной координаты исполни
тельства приводит А. Джонс к выводу об инструментальном 
илиянии Индонезии на Среднюю Африку / 157/.

Во всех приведенных случаях с т а н о в л е н и е  ж а н р а  
и с т и л я  связано со спецификой ф о р м о о б р а з о в а н и я  в 
широком смысле. Особенности инструмента и исполнительства 
сказываются на наигрыше прямо и опосредованно, в микрофор
ме (попевки, темы, периода, строфы) к макроформе (целого).

Наиболее рельефное и прямое отражение они находят в х а 
р а к т е р е  м е л о д и ч е с к о г о  р а з в е р т ы в а н и я .  
В ансамблях закрытых флейт требуемая для звукоизвлечения ос
трая атака и наличие у каждого исполнителя небольшого числа 
(1-3) трубочек вызвали известную мелодическую монотонность 
каждой линии, выделение ритмического начала, преобладание 
мертикали над горизонталью (НО-34). Построение мелодии в 
ниде диалога двух трихордовых попевок обусловлено дистанци

Гіпаи 6. Художественный текст и проблемы...
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онной автономией правой и левой рук, прикрывающих отделен
ные друг от друга две группы грифных отверстий (3+3) большой 
открытой флейты; в процессе развития диалогичность усилива
ется за счет октавного передування (НО-36). Мелодия и сам зву
коряд наигрышей на флейтах без грифных отверстий ограничены 
гармониками нечетного (при закрытом выходном отверстии) и 
полного, октавой выше (при открытом) обертоновых рядов; ска
зывается на наигрышах и легкость получения скачков (НО-37).

Сложны на натуральных трубах стабильные переходы от зву
ка к звуку в рамках одного ряда -  и наигрыши основываются на 
репетиции и постепенном движении большого набора обертонов 
для узкомензурныхтруб, малого -  для широкомензурных (НО-38).

Ограниченностью диапазона, отсутствием передування и 
вилочной аппликатуры (дающей на флейте хроматику и микро
интервалику) обусловлены сугубо диатонические, однотональ
ные, узкого амбитуса, основанные на обыгрывании, опевании 
тонов, часто с одним или несколькими непрерывными бурдо- 
нами (басовая трубка без отверстий, альтовая -  изредка снаб
жена одним, дающим квинту или сексту) наигрыши волынки. 
Им родственны наигрыши колесной лиры -  ее две струны по
стоянно бурдонируют, третья -  прижимается небольшим чис
лом фиксированных клавиш, которые перебирают 3-4 пальца
ми одной руки, редко меняя позицию, вращая другой рукой ко
лесо -  “смычок” (НО-39).

Отмеченная взаимосвязь затрагивает л а д о г а р м о н и -
ч е с к у ю сторону и р и т м и к у  наигрышей.

Пьесы на свободных аэрофонах с прерывателем, где малей
шая смена напряжения губ вызывает изменение высоты, ха
рактеризуются обильной тоновой переменностью; в импрови
зациях без стабильной модели исходное колебание высот, не 
всегда предвиденное, влияет на программирование всей фор
мы (Н0-40).

Отчетливо выступает опорность ступеней, кратных 2-му, 
3-му и 5-му обертонам, -  примы, квинты, б. терции, иногда б. 
секунде (кратной 9-му обертону) в натурально-флейтовых наи
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грышах (Н 037); в трубных -  терция динамически слабее, из
влекается труднее, к опорным приме и квинте нередко примы
кает секунда (НО-38д). Обертоновым наигрышам на варганах 
свойственно мажорное наклонение даже при исполнении ми
норных (во всех иных версиях) мелодий (НО-35д). Исполни
тель на двухязычковом варгане за счет координации двух рядов 
расширяет звукоряд вплоть до высотного варьирования 
(в НО-41 : с3 -  от С, сіз3 -  от Е).

Поступенность и глиссандирование характерны для наи
грышей флейт Пана. Строй большой гуцульской свистковой 
флейты Пана -  ребра -  близок хроматическому, в соответствии 
с местными цимбалами -  и хроматика, колебания ступеней про
ступают даже в сугубо диатонических (на других инструмен
тах) наигрышах. Когда хроматика нарушает интонационный ко
стяк, исполнитель избегает ее за счет отказа от обычного пос
ледовательного вдувания от трубки к трубке. Образуются ма
лые лигатуры и дробная фразировка (НО-42).

Они особенно рельефны в сопоставлении с фразировкой од
ноствольных флейт. Наигрыш последних отличает широкое ды
хание, крупные лигатуры соответствуют фазам становления ком
позиции (НО-36, 376). У кларнетов дыхание напряженное, ата
ки чаще, и лигатуры малы по объему /НО-35в, 43/.

Крупные фразы на одной атаке естественны для флейтовых 
наигрышей с горловым гудением (НО-36, 44а): совмещение го
лосовой атаки с вдуванием физически трудно. Отличия того же 
наигрыша, исполненного с гудением и без него, хорошо видны 
в НО-44: первая версия более широка, эпична; вторая -  с чер
тами танцевальности; атаки чаще, фразы мельче и острее, темп 
выше, метричность четче. Частое и глубокое дыхание на ансамб
левых закрытых флейтах ограничивает и общий объем, и внут
реннюю структуру наигрышей, базирующихся на коротких мо
тивах-фразах (НО-34).

Темповая дифференциация наигрышей на различных инст
рументах наиболее наглядно выступает при их сопоставлении 
в рамках жанра и традиции (Т-12). К числу наиболее медлен
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ных штрихов статистика относит стаккато аэрофонов (соответ
ствует трелям вокальной музыки) /648:198/.

Объединенные лигатурой к о м п о з и ц и о н н ы е  м и к 
р о г р у п п ы  в пьесах для варганов соответствуют ударам языч
ка (НО-35д, 41). Фразы лирницких наигрышей -  периоду рав
номерного вращения колеса (до возвращения руки в исходное 
положение). Метр при этом никак не выделяется. То же у во
лынки: вдувание не влияет на атаку звука, возникающего при 
нажатии на мешок и повышении внутреннего давления возду
ха; фразировка же в непрерывном звуковом потоке осуществ
ляется за счет протяженных тонов (НО-39).

Иными словами, природа инструмента и манера игры од
новременно и воздействуют на формообразование, и отра
жают его.

Инструментально-исполнительская специфика сказывает
ся на масштабах и характере орнаментального варьирования, 
существенно влияющего на становление ф о р м ы  ц е л о г о  в 
традиционной музыке.

Наиболее склонны к варьированию подвижные инструмен
ты -  флейты, кларнеты с грифными отверстиями, хордофоны с 
шейкой. Несколько менее-гобои (из-за двойного язычка) и гриф- 
ные трубы (их орнаментика массивнее -  НО-45). На больших 
барабанах даже ритмическое варьирование затруднено. На ма
лых, особенно со звукоизвлечением руками и пальцами, -  раз
нотембровые удары формируют развитую ритмоинтонацион
ную пластику (НО-46, 18). Варьирование на цимбалах, где раз
деленные подставкой струны дают по два звука в квинту, часто 
осуществляется за счет гармонической фигурации. На натураль
ных и вентильных трубах -  за счет повторов отдельного звука 
или попевки с минимумом разных высот (НО-62).

Орнаментике клапанного кларнета свойственна частая хро- 
матизация; скрипичной (в связи с аппликатурой) -  принципи
альная диатоника. Мелизмы на грифных флейтах чаще осуще
ствляются путем чередования соседних ступеней (НО-15, ЗОд), 
на скрипке -  и через ступень (НО-35г), на цимбалах -  чаще с
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примой, квинтой, терцией либо в обращении (НО-17, 57), на 
варганах -  с соседними, на натуральных флейтах -  также с от
даленными обертонами (НО-35, 37а, б). Легкость передування 
способствует у грифных флейт расширению амбитуса орнамен
тики (НО-47, 36). У кларнетов и гобоев “скачковые” мелизмы, 
как правило, идут от объективных опор звукоряда инструмента, 
прежде всего, основного тона (НО-45, 48, 39а).

В целом инструментально-исполнительское влияние на 
м а к р о ф о р м у  обусловливается: 1) диапазоном и широтой 
звуковысотной, динамической и тембровой палитры инструмен
та и характером использования их музыкантом; 2) требуемым 
объемом физических усилий и субъективными возможностя
ми исполнителя.

Наиболее развитые формы характерны для наигрышей на 
инструментах с богатыми выразительными возможностями, 
незначительными физическими затратами при игре, существен
но не ограничивающими ее продолжительности, в руках мас
теров, находящихся в хорошей исполнительской форме и актив
но практикующих.

Крупные контрастно-составные и сюитные композиции, 
нередко с множеством тем, широким тематическим и вариаци
онным развитием (либо на базе многоплановой комбинаторики 
элементов), часто с разворотом в большие циклические формы, 
характерны для творчества русских, белорусских, украинских, 
молдавско-румынских, цыганско-венгерских, словацких, морав
ских, еврейских, литовских, болгарских, хорватских и других на
родно-профессиональных исполнителей на скрипке, цимбалах, 
шалмеях, варганах, грифных свистковых и коротких открытых 
флейтах (сопилке, дудке, флуере, пищалке, ламздялисе, фуярке), 
балалайке и других грифных щипковых лютнях, гармониках са
мых различных систем, многочисленных шейковых щипковых и 
плекторных лютнях народов Азии и Казахстана, Балтии, 
Поволжья, Кавказа, в ансамблях духовых, струнных и ударных 
инструментов и т. д. /211:990; 998; 841; 822; 1012:78-83; 1013:60- 
63; 897; 898; 899; 902; 925; 926; 1037; 1068; 1072; 788/.
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Масштаб формы наигрыша на больших открытых флейтах 
укладывается с несколько десятков циклов “вдох-выдох”, при
чем колебания размеров зависят от КПД звукообразования 
/902:66/, а этот последний -  от конкретного МИ, его материа
ла, угла рассечения воздушной струи, физического аппарата, 
мастерства и субъективного состояния исполнителя. Простого 
повторного строения /1013:80-82/- пьесы на колесных лирах; 
подобного строения, но меньших размеров -  пьесы на свобод
ных аэрофонах, волынках (с ротовым, а не механическим вду
ванием). Еще меньших -  несколько варьированных периодов -  
на грифных трубах (напр., владимирских рожках, эстонском 
лютусарвел, литовских ожё-рагай). Мелодии натуральных труб 
(трембиты, лигавы, карная и т. п.) и вовсе коротки, обычно без 
перерыва -  одинарная или двойная строфа А А или АВ.

Инструментально-исполнительский феномен сказывается и 
на внутренних пропорциях формы. Рельефные динамические 
градации между интонационными группами, проводимые на 
разных обертоновых уровнях открытой грифной флейты, отра
зились на ступенчатости формы целого (С-3). В зависимости 
от возможностей исполнителя существенно колеблются про
порции между основными для пастушеских флейтовых и труб
ных композиций элементами: длинным протяженным тоном- 
зовом и подвижным обыгрыванием. Исполнитель с мощными 
легкими может без ущерба для второго элемента первый тон 
протянуть подольше, а ведь во многих традиционных произве
дениях, мы видели, уже при первом проведении устанавлива
ется тип пропорциональности формы целого /902:68-79/.

Различие наигрышей обусловлено дифференцированностью 
инструментария даже в пределах вида -  мастера сами это осоз
нают. Жалейки на берегах Волхова делают из ольхи, ивы или 
крушины. “Из ивы выкручивать легко, но звук худой -  так, по
трубишь... со скуки. Из ольхи -  тяжело выигрывать, но голос 
сильный, для сгону (сигнал на выгон) -  хорош. Из крушины де
лать долго, дерево греть надо. Трубить легко. Пляски играть 
можно” /11/. Действительно, на ольховой жалейке играют крат
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кие одно-двухстрофные сигналы, на крушинной -  развитие пье
сы с варьированием (НО-49).

Непрямое, о п о с р е д о в а н н о е  о т р а ж е н и е  инстру
ментария (и его исполнительской интерпретации) на структу
ре наигрыша осуществляется по трем каналам: 1) инструмент 
А (традиционная интерпретация) х наигрыш X инструмент В X 
наигрыш; 2) инструмент А X инструмент В X наигрыш; 3) ин
струмент А X жанр X наигрыш (в исполнительских версиях на 
других инструментах).

1. Первый канал обусловлен тесным сосуществованием в 
быту нескольких различных по типу инструментов. Одни из них 
(А) широко распространены и для данной местности наиболее 
характерны (либо были таковыми). Здесь и архаичные инстру
менты, участвовавшие в становлении звукоидеала, локального 
стиля, и наиболее престижные массовые МИ, определяющие 
главные сферы функционирования музыки. Их звучание у всех 
на слуху. Исполнительская специфика, образность их музыки, 
ее строй общепонятны как язык и жест. Это накладывает мощ
ный отпечаток на игровую манеру и стилистику наигрышей, 
исполняемых на других инструментах (В), бытующих лишь в 
отдельных сферах, либо новых, распространившихся в данной 
местности позднее.

Названное влияние затрагивает разные уровни текста. 
Обертоновый звукоряд (особенно между 6-й и 12-й гармони
ками) музыки древнейших натуральных флейт и труб (НО-37а, 
б, 38а, б, д) сказался на строе и характерных интонациях флейт 
и шалмеев с грифными отверстиями (НО-36, 45а, 496); испол
нительство на открытых флейтах с горловым гудением 
(НО-36) -  на игре типологически более поздних свистковых 
(НО-44а) и даже... струнных. На Буковине еще и сегодня скри
пачи (особенно из числа старых пастухов) сопровождают свою 
игру горловым бурдоном. Глиссандирующая атака звука, пе
реливание ступеней вплоть до слияния интонирования с ме- 
лизматикой, характерные для таджико-узбекского сурная (го
боя) нюансировка и фразировка сказались на кристаллиза
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ции сурнайных версий не только в наигрышах на родствен
ных аэрофонах (напр., буламане -  кларнете -  926:88-89), но 
и далеких -  хордофонах (смычковом гиджаке -  ср. НО-45а и 
50). Существование мажорных дрымбовых версий минорных 
наигрышей настолько на слуху, что мимо них не могут прой
ти и скрипачи, чередующие в таких наигрышах высокую и 
низкую терцию (НО-35г). Большесекундная переменность, 
частые спады и подъемы строя на тон, характерные для игры 
волховской жалейки, отразились на особой активности ин
тервала б. 2 в мелодике и даже гармонии наигрышей этого 
региона, в т. ч. исполняемых на таких поздних для традиции 
инструментах, как балалайка и гармоника (НО-51).

2. Второй канал открывается в тех случаях, когда новый для 
традиции инструмент (В) вытесняет из практики прежний (А). 
Ему как бы передаются по наследству приемы игры своего пред
шественника и тип музыкальной организации исполняемых наи
грышей. Трехструнную закарпатскую лютню -  кардоны настраи
вали согласно жанру пьесы, исполняемой на одной остинатной 
гармонии. Единственным способом изменения созвучия при игре 
(в позднетрадиционных танцах) было перекрытие всех струн од
ним пальцем (барре), дающее лишь параллельные аккорды. Вы
теснившую их сегодня гитару называют по-прежнему “кардона
ми”, используют только три струны с техникой барре (НО-52). То 
же -  с заменой в танцевальной музыке кулисного тромбона вен
тильным. Размеренные поступенные ходы (как по соседним по
зициям кулисы) вентильной технике не соответствуют (НО-62).

3. Традиционную практику отличает приуроченность тех 
или иных инструментов к определенным сферам музыкально
го быта и отсюда -  к определенным жанрам. Естественна и 
обратная связь: от жанра к инструменту. Один из факторов 
приуроченности -  жанровая специализация МИ и исполните
лей. Они как бы отмечены печатью жанра, являясь его атрибу
тами и носителями.

В Белоруссии к пастушеским инструментам относят дудку, 
жалейку, свободные аэрофоны; на свадьбах звучат скрипка, гар



моника, бубен, цимбалы (особенно Поозерье и Минщина), ту
рецкий барабан, кларнет. На севере России пастушескими ин
струментами считаются дудки, жалейки, натуральные трубы и 
деревянная барабанка; для танцев -  гармоника, балалайка, ман
долина. На Украине с бытом пастухов традиционно связаны 
натуральные трубы (Полесье, Карпаты), большинство флейт 
(повсеместно). Весенние наигрыши -  с обертоновыми флейта
ми. Похоронные (Прикарпатье и Буковина) -  с трембитами (сиг
налы-кличи), флоярами (“разговор с душой”). Сигналы к коля
дованию -  с натуральными трубами, сопровождение коляд и 
свадебных песен -  со скрипкой. Танцы (повсеместно) -  с ан
самблем “троиста музыка”.

Особенности инструмента прямо сказались на формирова
нии музыкальных параметров жанра. Другие инструменты, по
зднее привлеченные к жанру (когда его стилистика уже сложи
лась), принимая функцию предшественников либо основных 
“носителей жанра”, как бы подстраиваются под эту стилисти
ку. И тогда опосредованное -  через жанр -  воздействие может 
оказаться сильнее прямого влияния МИ на музыку, интерпре
тируемую им непосредственно.

Действительно. Разбойничий танец “Аркан” гуцулов и ру
мын, “Барыня” русских, “Лявониха” белорусов в любых верси
ях почти не меняются. В похоронной мелодии на пастушеском 
кларнете (с 6 отверстиями) прослеживаются натурально
флейтовые ее истоки (НО-53). В вокальных ауканьях -  мело
дика и композиция трембитных наигрышей (НО-54, анало
гично см. 493). Новый для Гуцульщины баян выдвинулся в 
связи с популяризацией вальса. Результат -  двухдольную “Гу
цулку” баянист наделяет вальсовой метрикой. “А как бы Вы 
ее сыграли на трубе?” -  спросил я музыканта (он одновре
менно трубач). И на том же баяне (трубы под рукой не было) 
зазвучала нормальная “Гуцулка” (НО-55).

О б а  т и п а  о т р а ж е н и я  -  прямое и опосредованное -  
немало обусловили своеобразие а н с а м б л е в о й  м у з ы к и ,
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ее “инструментовку”, роль отдельных партий в композици и 
прослеживаются в самых разнообразных видах ансамбля11.

К древнейшим относится ансамбль высокой и низкой 
флейт-флояр. Основной жанр -  наигрыши у гроба, часто с при
читаниями. У высокой флояры звук светлый, ясный на значи
тельном диапазоне, с минимумом слышимых гармоник в тем
бре. Ее партия орнаментирована, подвижна; она -  как тонкая 
резьба на тесах деревянной церкви -  оплетает суровый остов 
похоронного напева. У низкой, всегда вступающей позже, пе
реливов мало (она больше бурдонирует, изредка передвига
ясь в рамках терцового амбитуса), звук более глухой, но богаче 
обертонами, с более широкой зоной -  каждый тон нужно слу
шать как таковой, внимать, не суетиться, думать (НО-56).

В литовских ансамблях скудучяй с ламздялис именно опос
редованным влияниям первых обусловлена ступеневая статика 
партии грифной флейты (НО-57). Басовая дрымба создана как 
сугубо ансамблевый инструмент, оставляет право на мелодику 
сопрановой, которая в пределах обертонового ряда сопернича
ет даже с флейтой (НО-58). Мелодия и ее гармонический ос
тов -  типичное соотношение партий скрипки и цимбал в бело
русских свадебных ансамблях (НО-59).

Турецкий барабан с тарелкой, используемый в белорусских, 
литовских, украинских, румынских ансамблях как сугубо ритми
ческий инструмент, в малых составах иногда приспосабливают 
для создания условной гармонии, оставляя тарелку приподнятой 
над корпусом барабана. Удары в центр, край тарелки и между ними 
дают отчетливо дифференцируемые тоны, используемые для вы
деления мелодических опор (Н0-60). Русская гитара в ансамблях 
с мандолиной или балалайкой откровенно реализует гармоничес
кую функцию в басо-аккордовой фактуре (НО-61).

11 Связь здесь тоже двусторонняя. С одной стороны, технико-динамические и 
выразительные особенности инструмента и традиционного исполнительства на нем 
сказываются на роли партий в ансамбле, формировании самого типа ансамбля. С дру
гой -  тип ансамбля обусловливает выбор и характер участия в ансамбле инструмен
тов, влияет на их дальнейшие судьбы, пути развития.



Лидерство в ансамбле закреплено за мелодически разви
тым инструментом, роль дирижера-метронома -  у ударника. 
Однако и специфика партий, и роль каждого исполнителя су
щественно коррелируются исполнительским уровнем каждого 
конкретного музыканта. “Баян вядзе, а мы за ім, -  говорят бело
русские музыканты, - . . .  але калі цьімбаліст харошы, дык грае... 
што і баян... Кали граюць разам, так вядзе той музыкант, які 
ведае больш,... а іншьія ловяць, ідуць за першым” /1013:48/.

В качестве финального приведем кульминационный эпи
зод танца “Козак” в исполнении большого гуцульского ансам
бля с двумя лидерами -  трубачом и скрипачом (НО-62). Музы
канты “распоясались”, эмоции накалены. Однако в выявлении 
накала каждый инструмент проявляет свою природу, и каж
дый музыкант -  понимание ее. Остов темы -  четвертями, с 
присвистом и глиссандо -  у листка. У бубна -  ритмическая 
сетка: четверти на мембране, восьмые на тарелке. Баян про
возглашает свое преимущество -  громко играть аккорды. Тром
бон -  в удобном регистре -  плавно следует по опорным тонам 
(память о кулисе). Цимбалист -  полтакта на левой половине 
струн, полтакта на правой -  пытается варьировать тему, но от 
гармонической фигурации ему не уйти! Труба, кажется, неис
товствует -  однако лишь блестяще повторяет исполнительски 
удобную попевку. И только скрипач шестнадцатыми демонст
рирует беглость, но... начало каждого такта всегда попадает 
на штрих вниз, а левая рука не покидает одной позиции.

* * *

Итак, процесс становления текста в НИМ обусловлен всем 
образным строем традиционного искусства и семантикой каж
дого конкретного его произведения, системой сложившихся жан
ров и музыкальных форм, динамикой мобильных, стабильных 
и реверсивных факторов формообразования в музыке контак
тной импровизационной природы, типами прямого и опосре

Глава 6. Художественный текст и проблемы...
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дованного отражения инструментария и его типов интерпре
тации на становлении стилевого своеобразия традиционных 
композиций. Дальнейшее изучение этой проблемы с привле
чением новых материалов может пролить свет не только на 
сегодняшний мир, но и на прошлое музыки бесписьменной тра
диции. Ведь оставшиеся от далеких времен, хранящиеся в му
зеях, сельских сундуках и чердаках, изображенные в старин
ных книгах, обнаруживаемые в раскопках, упоминаемые в пес
нях и легендах инструменты и образы исполнителей являются 
единственными памятниками, следами этой музыки. Памят
ники эти пока молчат. Но на них печать некогда звучавшей му
зыки. Услышать ее -  задача науки.



З А К Л Ю Ч Е Н И Е

Как явствует из всего вышесказанного, теоретическая поста
новка проблем изучения традиционной инструментальной 

музыки сегодня чрезвычайно актуальна. НИМ, будучи своеоб
разным эстетическим феноменом, проявляет себя дифференци
рованно в различные эпохи, разной этнической и социальной 
среде и на разных стадиях своего развития.

Собственно эстетическое отражение мира -  важнейшая, но 
не единственная ее функция. Комплекс ее функциональных и 
структурных параметров специфичен для каждой конкретной 
этнической среды. Те звуковые формы, которые не являются (те
перь) собственно музыкой (и даже более того -  осмысленными 
звуковыми структурами) для одной культуры, могут быть тако
выми для другой. И в рамках одного народа: то, что не относи
лось к народной музыке в одну эпоху, могло стать таковой в дру
гую, и наоборот.

В каждой конкретной историко-культурной ситуации 
структурные и функциональные параметры традиционной ИМ 
достаточно специфичны, но вполне отчетливы. Определить их 
-  задача исследователя конкретной музыкальной культуры. Что
бы задача эта была успешно выполнена, необходимо отказаться 
от предвзятого нигилизма: что -  музыка, а что не музыка, где 
МИ, а где -  побрякушка. Нигилизм этот тем более опасен, что 
может привести исследователя не к раскрытию картины бога
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того и своеобразного реального музыкального мира данного 
народа, а к бледному и лишенному целостности рисунку отры
вочных объектов, в чем-то внешне похожих на предметы мира 
его собственного. Необходимо кропотливо и тщательно иссле
довать данную этническую культуру и разобраться в том, како
ва роль в ней ИМ во всех разнообразных формах ее взаимосвя
зи с другими явлениями культуры. И лишь на этой базе и в 
сопоставлении с иными культурами -  выявить ее своеобразие 
и специфику. Причем, фиксируя особенности ее бытования и 
стилевые свойства, всегда необходимо видеть перед собой ме
сто этой музыки, ее смысл и значение для жизни и культуры 
данного народа, социальной среды, эпохи.

Сравнивая традиционные инструментальные культуры раз
ных народов, с одной стороны, инструментализм в целом -  с 
иными проявлениями народного художественного гения, с дру
гой, -  мы отчетливо видим, что при всех своих этно-истори- 
ческих вариациях традиционная ИМ обладает определенными 
общими закономерностями, выделяющими ее как особый фе
номен духовной культуры. НИМ объективно выделяется как са
мобытное явление художественного творчества, ей можно дать 
общее определение, она обладает комплексом характеризующих 
ее как самостоятельный культурный феномен признаков.

Народная инструментальная музыка -  это проявляемая в 
звуковых комплексах с помощью звуковых орудий или выпол
няющих их функции частей тела человека область тради
ционного духовного творчества, которое отражает коллек
тивное сознание, опыт, культуру народа и функционирует в 
связи с его внутренними духовными потребностями.

Народность ее тематики и образного мира, коллективность, 
анонимность, вариативность, контактный способ коммуника
ции, хранения и передачи традиции, типизированность моти
вов и форм характеризуют ее как традиционное творчество. Раз
вернутость во времени, процессуальность становления и вос
приятия содержания и формы выделяют ее как мусическое ис
кусством реализуемое в звуковых образах -  как музыку.
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Тенденция к материализации отдельных элементов формы 
(в инструменте, ладках, грифных отверстиях, позициях вплоть 
до элементов письменной фиксации в самой традиции), тесная -  
через инструмент, искусство изготовления, хранения, транспор
тировки и настройки инструмента -  связь с явлениями матери
альной культуры резко выделяет НИМ среди других традицион
ных мусических искусств. Оперирование обобщенными образа
ми, опосредованность высказывания, орнаментальность, огром
ная роль архитектонического начала и конструктивных тенден
ций, особенно при построении крупной формы, роднят НИМ с 
традиционным орнаментальным искусством и архитектурой, 
противопоставляют ее песне, вокальной музыке.

Сюда добавляются огромная роль кинетики, моторики тела, 
визуального начала в становлении и восприятии образов инст
рументальных музыкальных творений, роднящих НИМ с хоре
ографией. Выделяет инструментализм функционально-генети- 
ческая связь с мужским началом, с охотничье-скотоводческим 
трудом, бытом и обрядами, исключительными проявлениями в 
рамках женского творчества, специализированность его формы 
участия в этих обрядах и ритуалах. Оперирование средствами 
за пределами человеческого голоса структурно отличают НИМ 
от певческого искусства, это усиливается образно-функциональ
ной спецификой последнего, особенно в его основных, исто
рически наиболее развитых и показательных формах, связан
ных со словом, поэзией, песенностью.

К НИМ тесно примыкают и функционально, и структурно 
явления корпоро- или аутоинструментальной музыки, а так
же феномены на грани вокального и инструментального, ин
струментализма и хореографии, инструментализма и игрового 
искусства. Инструментализм отчетливо реализуется и в раз
личных явлениях полиэлементного (синкретического и синте
тического) художественного творчества, особенно вокально-ин
струментального, инструментально-хореографического и ин
струментально-театрального.
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Сознательно используемые человеком орудия (взятые у 
природы или специально изготовляемые), служащие для вос
произведения и известной материализации звуковых струк
тур, которые в определенной этно-исторической ситуации 
функционируют как явления традиционной музыки, - народ
ные музыкальные инструменты -  неотъемлемая составляю
щая инструментализма.

И последняя по упоминанию, но одна из первых по показа
тельности, важнейшая черта инструментализма -  индивидуа
лизация творчества, специализированность творчества, осоз
нанность творческого процесса, профессионализация творче
ства и исполнительской деятельности инструменталиста, ста
новление развитых форм музыкального профессионализма, гла
венствующее положение профессионального искусства во всей 
художественной системе НИМ.

Развитие исполнительской и композиторской техник, ста
бильные формы учебного процесса, становление народной пе
дагогики и теории музыки, формирование исполнительских 
школ, творческие соревнования, система профессиональных 
тайн, социализация и становление особой демографии деятель
ности традиционых музыкантов-инструменталистов, цеховая 
организация, становление особых форм организации исполни
телей, формирование особых жанров и форм выступления му
зыкантов, рамочность, концертирование -  все это характерные 
черты традиционного инструментализма как явления профес
сионального художественного творчества, профессиональ
ного искусства.

Все вышесказанное требует безотлагательного и направлен
ного квалифицированного обращения к НИМ как объекту с п е 
ц и а л ь н о й  н а у ч н о й  д и с ц и п л и н ы ,  специальной об
ласти искусствознания. Определенность и своеобразие о б ъ е к - 
т а исследования, з н а н и я ,  которыми мы сегодня располага
ем в области НИМ, и, одновременно, необъятность п о л я  
д а л ь н е й ш и х  и с с л е д о в а н и й  на многие годы и деся
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тилетия, весь исторический путь науки к традиционному ин
струментализму, формирование взгляда на него как на п р е д 
ме т  искусствоведческих штудий, становление, формирование 
с п е ц и а л ь н о г о  н а у ч н о г о  а п п а р а т а ,  исследователь- 
ской и прикладной методики, специальных и с с л е д о в а 
т е л ь с к и х  м е т о д о в  и среди них, с и с т е м н о - э т н о ф о 
н и ч е с к о г о  м е т о д а ,  выросшего на базе современного, рез
ко возросшего уровня науки и специально ориентированного 
на данный предмет исследования -  все это говорит о том, что 
такая научная дисциплина сегодня уже реально существует. 
Это органофония. У нее есть свои достижения. Есть, как мы 
видели, своя проблематика. Свои внутренние подразделения. 
Среди них особо хотелось бы выделить отрасли органофонии, 
ориентированные на изучение традиционного музыкального про
фессионализма, музыкального исполнительства, текстологии, 
инструментоведения и эргономии в системе традиционного ин
струментализма как феномена культуры. Сложные задачи стоят 
перед инструментальной лексикологией, которая должна выявить 
семантическую и синтаксическую природу тематизма, музыкаль
ной целостности инструментальных композиций и составляю
щих их элементов, выявить уровни и пути иерархизации струк
туры, учитывая огромную и особую роль в становлении ее спе
цифики инструмента, с одной стороны, и синтез исполнения и 
композиция в акте творчества, а также композиторского и ис
полнительского начал в деятельности музыкантов -  с другой.

Особые области -  социология и психология творчества и 
восприятия в системе традиционного инструментализма. Вы
сокая с т е п е н ь  р а з в и т о с т и  и специализированностиде
ятельности инструменталистов-профессионалов и органиче
ская связь инструментализма с явлениями традиционной ду
ховной и материальной культуры не позволяют просто отдать 
эту сферу вопросов на откуп традиционным исследователям 
психологии и социологии искусства, требуют сформировать 
коллектив специалистов, владеющих основами органофонии.
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Степень самобытности традиционного инструментализма 
и каждого его этно-исторического проявления в отличие от ин
струментализма академического, европейского, с одной сто
роны, размах профессиональной оснащенности, специфичес
кого исполнительского мастерства в тесной связи со своеоб
разной и занимающей столь существенное место в становле
нии всей стилистики НИМ специфике инструмента -  с дру
гой, требует от исследователя традиционного инструмента
лизма обязательного владения практической игрой на инст
рументах,, на которых исполняется исследуемая музыка. В ря
де учреждений, в частности в Клайпедском университете, Рос
сийском институте истории искусств, Петрозаводской и, от
части, Казахской национальной консерваториях, Душанбинс
ком и Киргизском институтах искусств, освоение игры на ин
струменте составляет обязательную часть подготовки аспи
ранта и студента-инструментоведа.

Из других важных, но мало пока разработанных, сфер орга- 
нофонии необходимо еще упомянуть этностилистику, включа
ющую не только музыкальную диалектологию, но и теорию тра
диционных исполнительских школ и связанных с ними, жан
ровых и стилевых локализаций, картографирование исполни
тельских приемов, артикуляционно-штриховой техники в ее 
органичной для НИМ связи с формообразованием. Рядом с 
этим -  отрасли органофонии, направленные на постижение 
традиционной инструментально-исполнительской педагогики, 
ориентированной на подготовку инструменталиста-професси- 
онала и тесно с ней связанной и в наибольшей степени через 
нее проявляющейся народной теории музыки.

Многие области органофонии, и среди них теория корпо- 
ромузыки, теория инструментального музыкального мышления, 
анализ систем традиционного инструментализма, эргогеогра
фия и история эргономики и другие, здесь не названные, сфор
мируются наверняка по мере развития органофонии в целом и 
конкретных стилевых исследований в частности.
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Потребность в развитии органофонии, в расширении сферы 
и увеличении масштабов исследования традиционной инстру
ментальной музыки крайне велика. Ведь результаты этих иссле
дований -  не только неоценимый вклад в решение кардиналь
ных общенаучных и мировоззренческих проблем, но и открытие 
необозримых просторов для творческих поисков современного 
исполнителя и композитора в самых различных направлениях. 
Ведь такие исследования дают не только неоценимое сырье, но 
и богатейшую пищу для творческой фантазии и глубоких раз
мышлений.
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скрипка

...Корова вылезла под ворота... Где мы будем ее искать?
____ 0 Ф___________________0*.

146

Тут сестра Остапа Настя заплакала

"Николай, з а тр у б и -к а  ты  в т р у б у , м ож ет о н а  отзовется?"

• ШІ Г З  П ... п

Бабка Татьяна зовет корову .І.140
104 — 1-ї -■ 7=7-

-̂1
ч_У Vл *

ш-
і

Тихо, все насторожились — отзывается как будто

7  С > С 3 =

}• 104Ь? & Г г 1
т  . ..

Р  "А  Л
а Ш 1 • І

— 4 ф --------------ф -ф -ф — ф — н —^-------- ----------* ф
--- -Ф
9 -

'~ Ф

3 =
И Т . д.

Зап. и нот. И. Назиной

825:18-20



428 -

Н О -6

И. Мациевский. Инструментальная музыка..

г  о
и н ё —г----- .------ ни-#—с-Г с-о-4

Рій Я  ^
К

О)
. 1 =

4 і1 '111
——Ш г ~

..........

Г  Т '

ГІІ 5ІІІП8

. ... 1—'- ..... а  Ыа

О)
^

ЕЦ-.

* • -»к
2 —  ■.-& Д 1

ф - — ^  і * і
і

Ы 1 .—
зИ йЕР*Щ І -  ^ ------- 4-Зр. 9

РУУДи-ГТ

Щ ~_.■*'

5Ш1

гі -------------  ?| [-
ІГ *|<

■рм...."
V
і-- гш ~^№\ят л

=р»и

♦®
т И

і * 1 11*—------------------------------- --- .-

т ч ......й
Й Ь

>гу-:1| \

©

Щ



Приложение



430
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

РЯ г і
т

Рій ІТ10850 
рій ГІ5І

Г



Приложение 431

5 I **

1 £ — .................. И З 1' .р * а — ------------ - Ч І Р * - =
і ©

-  • И •  в
ж ж

Й І е

' 4
1

Сш>ш

Ф - ---------------------------- Н ь Д ^
V" * 
->------- --

Г

ь = - ... И И1  -

Г

• - ------------«

г  і

л

 ̂ УІІ2 (Г



И. Мациевский. Инструментальная музыка...



Приложение/  / р и л и л с е п и е

И .— — 111— ^ = » — - .  I -

ш еп о 7

--------

4 3 3

| £ -

$  4  £ 1  - й Г " ^

*  Г

г  ......^

0 Г •■-----------------------

Т  .* . «  Д - *  і

1Г

г

1  =  - !

4 к -------------------------

!г !
1 М  - я •  *Л  ' - * - ■ ' ' '  -

=  I I ®  
: ^  і

§  - - ^ = ^ ............. а ^ в

- Г — *-*-» ---------------

с
:

•и
»-

-

------- ' £ = ? = Ё ^

: Д -  Л .

........- ■

т е п о  

і *  , . ч ,—  |

рій
: ©  

І 8̂  I.....- -

1
Е — ш = ~ >

р —^  р  Р  ]*' "Р~~«і-------------------
Л  * ......

5

і
Й£г— ЕйЕГ'* I 1 ІТ'і 'З ~



И. Мациевский. Инструментальная музыка...



Приложение
435

гпепо

і
(73)

0 <г гі ’*~. і і . 
р _пгд»і 1 }~1 - Є _________

? - - —  1 ґ — — і
і ёя * ;—--------------------

1 ш
т

* •
1

Істро



436
И. Мациевский. Инструментальная музыка..

\ і

ш =

3 ц  V  ----------- =------------------------------------------

-сЗН?а X---------------------------------------------------------------— ' с--------------------- —---------- ---------------- --- -------



Приложение
437

<4*
&-------------------------- """її І І ---- т

1

т-і---- 1------ „ф - 1 -  -

Уі Vіііі»
і і 

--------------------------------------------------- в

/—11--- -------
1 .  Л .  9 *

._— --------------------------ж ----------------^
7

■ ^_‘-'А1 '
Мепо Ш0350. СашаЬіІе

і = з
3 3

1
»* • і * ,̂  1  ̂< V--------------------------------------

..І |̂
6ВДе

ІГ

в з



438
И. Мациевский. Инструментальная музыка.

*  Л
3 * ©

р
ТУ г

-ГУТ>

Василь Могур:
Гра до ПИВА
(Скрипичная композиция для 
слушания)

Гуцулыцина
Зап. и нот. И. Мациевского

НО-7

І І Т Г - -
Г Т ^

= |

1 §  > і  Л — л * — — ^

•

— X ----- X -  ^  - > і

........ Л
----- * -------

•

Там - бу - ки бу - я - ки соар, там - бу - ки бу - я - ки соар

Зап. и нот. Т. Булгаковой



Приложение 439

НО-8 Манок на лиса — свистк. флейта
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НО-12 б) образец  традиционной  ф иксации
литовских сутартинес на скудучай.
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б) образец  ф иксации ус^ л^ й

 ̂ -  низкий звук, извлекаемый  
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НО-16 Свадебная застольная 
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1

і  т

Гуцульщина. Исп. В. Могур 
(1968)
Нотация И. Мациевского (1970)

НО-17
цимбалы

±=±=г±Ж ЗЁ . ...в я щ- в і д д

* !  Я  1 4  ? !  ? *  Т !  ? !
Румыния. Нотация А. Викола. 358

НО-18 Как играл Никита
бубен

Россия, г. Тихвин.
Исп. Г. М. Погорелов (1974) 
Нотация И. Мациевского (1979)



Приложение
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П О - 1 9

Знак Содержание

о Характерные обрывы тона одним или двумя 
резкими толчками дыхания.
Обычно связаны с сгезсепсіо на протяжении всего 
времени звучания

Иллюзия мордента в исчезающем тоне 
(равно при угасании)

Скольжение от одной высоты к другой. 
Начальный звук удерживается в течение всего вре
мени, и лишь внезапно происходит быстрое глис
сандо в следующий звук 99

110-21

“Тефтиляу”
Башкирия. Исп. М. Кадыргулов 
Нотация Р. Зелинского (1974)

" З уіЬ г

1
3

1
4"

V, К

уіЬг

вибрато в амплитуде — тона с уклоном вверх

вибрато, меняющее амплитуду от — до —Ї с обоюдными 
(вверх и вниз) уклонами 3 4

восходящее, нисходящее 
вибрато -  мордент ш

110-22
>  >  •т -  -т 
•> -  >м "5 —

децибеллы • 20
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НО-23 Трембита
(дерев, натур, труба)

Я »• ш ш я —щ—щ—м

16 к к І і к і Ш

НО-24

^84
О)

скрипка
"Гуцулка"

®

2
т /

V
ГЭС

® 'Л 'Л
т



МО-24 (продолжение)

Приложение__________________________
451

4 *т т --1Г/" >-РТ̂ И* ^-Аг Г ^ ©Іі5.:-:Г »--̂ёЁ£

—1 ©* Л -

£̂Г-Ц-Ц *—>аІ
ч > ©-.-- <.-Р-1

* ■

©■Я |> ИЦ» « |»-|

•
Л ̂  >\Аьті:. ,* \

.̂-і- Ц 1>МЬ2
-з—#

©< > £=£-і»-• ІГ"

ГЗ—і4

© уV /з

ї:
к 

і

и

Ы +-в_

Нотация И. М ациевского (1972)

971:37
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Южноуэльская мелодия,
которая, согласно пояснитель
ному тексту, “старается 
передать навивание сети”

440: 146, № 137

Прикарпатский наигрыш

Восходящая дуга -  между опорами: С-О-С 
Нисходящая О-С-О
( ’мещение дуг в один экран (образующее розетку) возникает благодаря 
частому повторению мотива (восхождение и нисхождение идут разными 
путями, варьируя ступени)

в) другие образцы мотива
солнца

і  * 84
/Т\

Пастушеский наигрыш,
отмечающий полдень, зенит 
солнца (Гуцульщина)
^ (ґ>) ^

Г П "  ІГ^ГГ
тсу:

Рп:

)= 140

232:137, №172 
Литовский наигрыш
“Доброе утро, тещенька”

|>% Ш  •й І Ш І

і 1 = 192

261:214, №204 
Фрагмент из белорусского 
наигрыша “Лето”
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НО-26 (продолжение) Русский рожечный наигрыш
“На зорьке”

1073:51,№ 33

(<1=15̂ іг

Г уцул ьский свадебный
танцевальный наигрыш (для
слуш ания) 

п

С
График
опорных
ступеней

д )д р у г и е  образцы  
м оти в а“ крест”

АІІЄ£ГО

при частом повторении проис
ходи т см ещ ение в один экран 232:120. № 160, 2

АІІЄ£ГЄПО

Г уцульские танцевальные 
наигрыши “з хрестами”

Ж
517: № 97

Польские танцевальные 
наигрыши (сгогзгїупзка)

233: № 84 

) = 108

из белорусских лирницких, 
“Притчи о блудном сы не” и 
Припевок на паперти луж и ц 
кого костела

и  і  і  і  и  ,і І У

1013:81 -г г~ : 82



Приложение
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NО.Лг—#-0-0.Р Л _
•т ---- Из моравского наигрыша 

о Янеке.

148:101

110-27

і

"Гуцулка" (скрипка,
, Могур), 1-е проведение

V"

"Гуцулка" (скрипка Галамасюк, 
ученик Могура), 1-е проведение

1.3
— ж 0г?-0?Г'Г

•̂1 -----
г. (г.) 2-е проведение 
(начальный фрагмент)

1.4 г. (г.) 3-епров. (нач. ф.)

г. (г.) 4-е пров. (нач. ф.)

1.6

1.7

1.8 г. (м.) 3-є пров. (нач. ф.)
979:310-311
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НО-27 (продолжение)

* ч |  1  І  Г Р і Д

''Чобаты" (скрипач Сахарчук), 1-е пров.

"Ч", 2-е пров.

2.2 і - я г и -  ї ї и г ? -  и

2.3
& ± и & г и -

3-є пров.

2.4
Я Ш

■ 4-е пров.

2.5 Ё Щ 5-е пров.

6-е пров

~Г г—1*— Г -  * • — Г— й----- И—- - -г- -■— Л —и— _I------ ц ~ - ----ш

2.7і£ і *=|-кЛ-и«і*= .
___ З Щ

7-е пров.

.  * 8-е пров.

1013: 104-105



110-27 (продолжение)

.  , Л  ;  , л  .1

Приложение__________________________________________________________ 457

3.1

3,2

3.3

3.4

3.5

3.6

3.7Р

Кобік шашкдн. 
Крмангазы (домбыра)

1-е пр.

ии и  г иг и  г
Д  Л_(_Л  ̂  , г̂] _[ І:

2-е пр.

і Л »1 , .ГЦ  , Л 4

ти и г иг иг а  г
4-е пр.

4:

аг аг с/г и т  от
Дііі ЛІ ЛЛ ЛІ

Ш  5"е пр.

е г с г  и  г  с ш  с / г

Ё]б-е пр.

а г
г  г  Г г  ги  г а  г иг г а  г

1̂ -ПуІТҐ\ Л Л гЛ ~-̂  8-ещ>.
Ш и г і і и і ї т

822:191
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НО-28 Свадебная застольная.
Г уцулыцина (скр. Могур)

979:313

Дойна. Молдавия (скр. Мурга)НО-29

НО-ЗО

4  4- ■ 1̂ " і гни1.
\С

~ >р------------

" Г *  ~ — - - ^ Т г - п >
943:289

Гуцулка (Галамасюк)

а) і

979:315

& & А
{ 4/16 -» 4/16 -> 3/16—»2/1б —*2/16—»1/16 — иллюзия учащения

пульса

в)

Ф. й Ш і д і м "КооЦа іккешіпе" 
(Эстония)

340:119
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І10-30 (продолжение)

’ ліітт̂іі
Кі§і(ап(§ (Эс т о н и я )

ірра
Щ Ш в  ЛЩВШ

340:193-194

“Пасеялі дзеукі лён’
(Белоруссия), дуцка

А*
і г г т г ц ^ т п  ;я ггп Т ц

Ф £
1012:79

С)
Негритянский “ТеасЬегз 
Ыиез”

і±)

( І )  ( 5

т—»—иЛп.
— и —̂ -т

(V)
--о-

,ІоЬп Л., Эаиег А. М. Віиез 
апсі\Уогк$оп§$.-НатЬпі, 1964, 
р. 120
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НО-31

104

3 2

“Коли Довбуш приходив в 
Криворівно” (Могур, Гуцупь- 
щина)

аГ ^  ^
Ш

л_
а«

\ лГ \
І

ш т
$ ж

с£ Г

НО-32

В 979:322 

“Утро в Карпатах” (Могур)

Р
г*\
:А.# *

т П ! нЛ*
іщ) 4  * — -4 .7 г

-• $-■- 4 - Ь

т я
т

979:329

НО-33
тема (экспозиция)

—̂Ч'«у

“Гуцулка” (Могур)

самостоят. вариант (экспозиция)

^ Е Е

/
с. в. (разработка)

: : &

9^

'  7

кі ■4
№

979:334
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110-34

•5?■І
.' = 96

“Вакзёпи, Ііпіуіе” Саламестис, 
Аукштайтия. Литва

......і

^  : —

Е ^ = і =  

— — <

= 3 =
•  •  » ---- . . . Ш *  і

_____ >_

Н Н =

Л-  •/ Ч V Ч

•  *

>

я я  я

«, Ч «у Ч

•  £

> ........

а

Ч  \
^ ....., и  - Л . — і ---------------------ё -----

—

Ґ 0

< */ V. V

і—Д----- =4--------------# -----

»с
р т  > 7 - ]

\
1 1 *1

/ •  0  0

V  і 1

■

^ — 2 - * — * — ‘ ^
7 Я  Я  «1 Л  в

1 ^  ^
7 Ш

Нот. Ст. Палюлиса 261:85, № 66

110-35

Лы
сX
5-О

а-
5
ли
сX оО. =;К о и о

Свадебный ритуальный наигрыш- 
песня “До збирання вінка” (долина 
р. Черный Черемош, с. Криворивна

ю 03

2 о.
сх  ^

7.

лд) Х1/с»1

16
ХКекГ

Нотация И. Мациевского
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НО-36 “Вівчарська игра” (наигрыш 
пастуха овец)
2-й голос -  гудение горлом. 
Исп.Дм. Гинцар, уроч. 
Пылипкив, Путильского р-на

флояры

№-С-- 1^ р.ЛІ>н  ̂пт"тт*Н=-8»' «310 —к ш«Ні3■чі —7 -ДЕВ

,1»* Л Т Щ Н ?

Нотация И. Мациевского

НО-37

я
ей2ЮсхV
со

як
рн

а) 1. і= 1 0 4

Две весенние мелодии 
(зазывание девушки) на 
вербивке (из ивовой коры). 
Исп. В. Ворохта. Закарпатье

ш

2.-1=112

'-/Зк4  * —Р-н*« •
—ч ----------

/Т,Г-------------
*

—-к
=4 —

^ — М —
■ ---------1--------------- ш і г̂: ■

б) =̂120

Нотация И. Мациевско
го

“ Весняна м елодія” , исп. 
Ю. Габорак, с. Брустуры Ко- 
совск. р-на И.-Фр. обл. (1971). 
Прикарпатье.

Нотация И. Мациевско
го
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ИО-37 (продолжение)
в)

Литовские наигрыши на швилпе
Нот. Ст. Палюлиса, 261:№200, 202

3 І  і  е  .... іф------ф----------г— . —  . = і ~ ‘Г
і г м

я
— 0 а— 0 1

НО-38

а) 1.

4  Щ

Эстонские пастушьи сигнальные 
наигрыши на лепяторо (1) и пуу- 
пасун

Оі
й

Іераіого
Нот. А. О. Вяйсянена,

рииразип

Нот. К. Вильяка

340:25, №6,8

б) ^66
Литовский наигрыш “ІМоуаз 
І£па8Іи§ ІгійЬа” на рагас-дауците

Нот. Ст. Палюлиса 
261:183, № 124

Узбекский сигнальный наи
грыш на карнае

в)

І1,Л л у  І І Д * ^
карнай

Нот. Ф. М. Кароматова
926:93,6)
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НО-38 (продолжение)

^96
г) 1.

Белорусские сигнальные наи
грыши на горне (1) и коротком 
роге (2)

 ̂= 126 

2.
— >— »  < •  ■

•
Ш Ш  Ш  € V а  €

я*
— — Н

3

/ А —

8
И4ФИ- - Р -. х .

7

■■ - .

1012:128

Нот. И. Назиной 
1012:135

Д) -1 = 68

Буковинские похоронные 
наигрыши на трембите:
1)сигнал о смерти
2) при опускании гроба в 
могилу

т

т/ Исп. И. Каленич, с. Сергии Путильско- 
го р-на Чернов, обл.

Нот. И. Мациевского

Белорусская импровизация
на дуде (волынка) на мотив ли
рической песни.

Исп. Г. К. Славчик, 
Гордокский р-н, Витебской обл.

Нот. Е. В. Гиппиуса и 3. В. Эвальд
1012:112
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110-39 (продолжение) Эстонский наигрыш на 
торупилле (волынке)

о; _--—

/ І І  "1?; пй». V»т»т» и у / і  і— 4 # Д  Л

1 1 с=Г ~------- В ------

4 Д«М—

3 = # =

• •• *м.-м-±ё— —

Исп. Я. Кильстрел, 

Нот. X. Тампере 

340:21, № 5

Буковинский наигрыш на

Исп. Д. Гинцар, Путильского р-на, 
Чернов, обл.

Н 0-40

зил.

Закарпатский украинский  
наигрыш на грушевом лист
ке.

Исп. В. Ворохта, с. Косавская По
ляна Раховского р-на,

Нот. И. Мациевского
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НЮ-40 (продолжение) 

к уіЬг.

Русский Тихвинский наигрыш 
“Не хнычь” на луке
1,81" ,_____^ 3,97"

т ь ?  Щ Щз і ;

Исп. С. И. Груничев, д. Харчевня 
Нот. И. Мациевского

НО-41 Мармарошский пастуший
наигрыш на двойной дрым-

Исп. А. Тернущак, из с. Верх. Водяне 
Раховск. р-на, Закарп. обл. 

Нот. И. Мациевского

НО-42

}  = 124

Танцевальный наигрыш на 
ребре из 16 скрепленных 
трубок.

її*-*
_  ̂ 1• • • ^  /0

—-їг Р •ж^ • -
_ . . . ̂  Т; Л

и # —-1-
ребро

Исп. В. Потяк, с. Криворивня, Дер- 
ховск. р-на, Ив.-Франк. обл. 

Нот. И. Мациевского
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НО-43

а) .1-208

Сетуский пастуший наи- < 
грыш на сарвепилле (жалей
ке с 5 отв. и роговым растру
бом). Южная Эстония

гОРШФ -  И Т.Д.

аагуерШ
Нот. А. О. Вяйсенена 

340:19, №3

Белорусский свадебный 
наигрыш на кларнете.

б) 88

кларнет

Л»
1 Гсг>г-ц4 Ш и т.д.

Исп. П. Г. Апанович. Западное полесье

1012:106

110-44

джоломівка

гук

б)^ 172

“Гуцулка” на двухствольной 
свистковой флейте-джоломивке. 
а) с горловым гудением

а) . = 8 4 ____ ІГ ^ к — ------

12_ 0— 0 £

¥
>  >  М 'япд в) без гудения

*' г г г і ■ Р..Р-~1^^Г~Г~Г—>
джоломівка Исп. М. Мироняк, с. Микуличин, Надвор- 

нянского р-на, Прикарпатье 
Нот. И. Мациевского



НО-45 Узбекский наифыш “Яланг
даврон” на сурнае

И. Мациевский. Инструментальная музыка...

а) 1 = 63

/Р  Л  > ---ч
- У у -

, 3 - ,
і

а \
0^т~ Ат

■3 __ і !

^ ----
я

ш
-0—0-0 -4—  

1 ' Г  Л ш ■

сурнай
Исп. О. Рустамов, г. Андижан, 

Ферганская долина 
Нот. Ф. М. Кароматова

926:89, №86

“Мимо лесику”, русский 
наигрыш на владимирском 
рожке

1073:78, №40 
(анал.№ 17,18,33,34 и. д.)

НО-46 Узбекский наигрыш на
дойре (одностороннем рамном 
барабане)

Запись Ф. М. Кароматова по системе 
А. И. Петросянца

926:13, №5
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НО-47

3
денцівка

Три варианта одного мотива из 
буковинского “Козачка” на 
денци вке (свистковой флейте с 
5-грифными отверстиями)

і I

Исп. Л. Матийос, с. Ростоки, 
Путильского р-на, Черновицкой обл.

Нот. И. Мациевского

110-48
1̂92

Сетусский наигрыш на 
сарвепилле (жалейке)

340:80, №24

110-49
а) Л-84

Сгонный сигнал на ольхо
вом “варгане”

и — ..... Г-—

* н н , в
• і 1■Ук-* * а

9
ш • і т  ■

ш
ш ■ *  а

Л
• Л вь— 1---------------------

Исп. П. А. Никулин, д. Прусыня, 
Волховского р-на

б) : 126

Фрагмент наигрыша на 
крушинном “ варгане”

и т. д.

Исп. А. Печников, д. Дмитрово, 
Тихвинского р-на
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із

НО-50 Фрагмент из “Яланг даврон” 
на гиджаке

Щ Щ  * 14  д 7

НО-51
а) наигрыш на “варгане’ 

а)

Нот. Ф. Кароматова 
926:89, №87

б) балалаечный “Новгородс
кий наигрыш”
б)

І'
в и І

в)

• т г Г . я Р

0.
»--

)  *Г -ЧІ-Г7----------

=

в
1

3

І ---- г1

\ -Р----- 1----

...Р

--- 0---- (-

в) “Спасовская” на гармонике

Нот. И. Мациевского, Ю. Бойко

НО-52

скрипка

Фрагмент танца “Румин-
ка

* т т
о

£
гитара "Кардоны" И Т. д.

г в= З Е

Исп. Вас. Халус и Ф. Тернущак, с. Верх- 
не Водяне, Раховск. р-на, Закарпатье 

Нот. И. Мациевского



110-53

Приложение
471

8
флоута

Исп. Ю. Пукман, уроч. Рика, с. Верхне 
Водяне, Закарпатье 

Нот. И. Мациевского

110-54
5ІГІП£.

9 .. - ц Ц . а т  ЕГргТЕгСЕг Г Г г ГГ г ДГ'Кб Р
Го-е е-и- а- е у - а -е  - у

Исп. М. Габарак, с. Шепит, 
Косовск. р-на, (Прикарпатье) 

Нот. И. Мациевского

110-55
«)

/ Л- ,1 Г \ ' —
\ -

1 ф-щ—*—*-

[•—у» у—

-нм
II

0гХГ-
ІІ

г„. * •» -1\ ̂  г >——л1—*— і— 9 / ....

0)

1..Г г п Г  Г IГ г г |Г Г Н г *

Исп. И. Годжак, с. Била Ричка, 
Верховинск. р-на(Гуцулыцина)

Нот. И. Мациевского
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НО-56 Фрагмент из мужского похорон
ного причитания с дуэтом флояр.

пение

флояра
высокая

флояра
низкая

Ей Ган-нусь - ко мо- я на - ма -льо - ва- на

Исп. В. Потяк (пение), И. Павлюк, 
М. Годжак, с. Криворивня и Верх. 

Ясенив, Верхов, р-на, (Гуцульщина)

Нот. И. Мациевского

НО-57

ламздялис

скудучяи

Наигрыш “ А уіп 'єііз”  (барашек), 
Ализава, Вабалнинск. волости. 
Литва

Л  I п = --- л — Ч — / ч - ..К
-Щ— *--- *-0-

/ 1  1 ....... Т = і

- ----- «Ц-

— 4 —

0 0

Т ~_ 1

0 -

-1---- --- п-г • - --
I -Щ— 0--- 0---

і 1  ^ = ]

—ш--- ш~-- -

=д * ■

«  # # —л---- » --

Нот. Ст. Палюлиса 
261:268, № 329
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110-58 Фрагмент из святочного хорово
да, с. Криворивня,Верховинск. р-на

-Г^Г
сопилка

дрымба

Пт-дрымба |

Г г
Нот. И. Мациевского

110-59 Фрагмент из свадебного “Наде-
ляного марша”

Исп. П. Герасимов, Н. Омущенко, 
п. Езерище, Городокского р-на, 

Витебской обл.
Нот. И. Назиной 

1013:46
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Н 0 -6 0 Фрагмент из танцеваль
ного наигрыша

скрипка

тарелка|

мембрана’

0 =
г г * = * = м I # ---

Г Н

і ^ =

^ І* їх.... ^ У У ^  І* Iх

=  - «=! =

У X X

— р— 
к г

р? X

Щ
р

—X—

—

ш
■ = [

$ =

в___

Исп. М. Волошин и А. Волошин, 
п. Ворохта, Надворнянского р-на, 

И.-Франк, обл., Надпрутье
Нот. И. Мациевского

Н О -61
-=182

Фрагмент из наигрыша 
“Коробочка”, Волхов
ский р-н, Лен. обл.

Нот. Ю. Бойко 
843:1, 242, № 72
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110-62 Свадебный профес. ан
самбль учеников В. Могура, 
с. Устерики, Верхов, р-на.

2̂08

ЛИСТОК

баян

труба

тромбон

цимбалы

Пубон(тар' 
Імем

скрипка

$

т
*

т
Ш Ш

т

п п п . п

г ^ т

Нот. И. Мациевского
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СХЕМА 2

477

СХЕМА 3

4-Й С&рТоц

\  г п {  ,

2-Й ОСЄ.РТОН ) ' I 2- н  ОҐЄРТОН

я
;  6 4 .

Схема становления формы башкирского кюя для курая, 
исполняемого на разных обертоновых уровнях



ТАБЛИЦА 1

______________________________________ И. Мациевский. Инструментальная музыка..

Лит. {гітіШоїі играть на тримитай
зкисіисгіиоіі / / скудучай
капкііиоіі // // канклес
зтиікиоіі і / скрипке
зуііриоіі // // швилпе

§гоіі акопіеопи // п аккордеоне
§гоїі кіатеіи // 9/ кларнете
£гоії агтопіка / / гармонике

Русск. трубить 9 / роге, пастушес
кой трубе, рожке

свистеть, свиреть, дудеть / / свистульке, сви-
релке, дудке, пы-
жатке

гудеть / / гудке
заиграть на гармонике, гитаре, балалайке, мандолине

Белор. гусляць играть на гуслях (свистке,
флейте)

дуцзець дудке
заіграць у гармонік

Укр. задримбати сыграть на дримбе
затрембітати // // трембите
засопілкати п и сопилке
загусляти / # гуслях(скрипке)
заграти на гармошку 
заграти в клярнет

(вост. Подолия) 
(зап. Украина)
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ТАБЛИЦА 2

Тр(б,м) др4 ’ Звукоподраж ание

ІсогЬа итал. лю тн .хордоф он
ІогЬап, торбан польск.,укр. //
труба, трубка рус., укр., белор. труба
ІгошЬа итал. /
ІгцЬка польск. / /
іігит англ. барабан
сІгитЬІа словацк., польск., чешск. варган
дримба укр., м олд., рум. / /
доромба закарпатск. / /
Іготреіа, Ігитреі словацк., нем., закарп. труба
трумбета, їгешЬііа закарп. / /
ірембіта, ігішіїаз укр., рум. трембита

литовск. труба, тримитас

гу, ку древнеиндоевропейское звукоподраж ание

ципзіі бадто-славянск. гудеть, звучать, 
играть на МИ

іусли рус. цитр, хордоф он
гуслі укр., белор. 1) ,,

2) скрипка
3) флейта

Низіе хорват., серб. смычк. шейк, лютня
ІШ8ІІ словацк., чешск. скрипка
В08ІЄ польск. смычк. шейк, лютня
кок1е(§) латышек. цитр, хордоф он
капкіез лит. / /
каппеї эстонск. / /
капіеіе финск., ижорск., карельск.,

вепсск. / /

ц оуга древнетю ркск. играть на МИ
коЬиг. комыс татарск., баш кирск. варган
кі)бьіз казахск. смычк. Г1ИКОЛЮТНЯ
ХОМ ус якутск., тувинск., хакас. варган
ком уз киргизск. лютн. щипк. хорд-н
корйг турецк. / /
кориз хорватск. Г /
коЬог вен г.
кобза укр., молд., рум. / І
коЬаа лит. щипк. лю тнев. хорд-н
коЬоз чешск. / /



ТАБЛИЦА 3
"ЭР
^  Жаргонное Литературно- Что

слово диалектная форма обозначает Этимология
 ̂ на языке этноса

И. Мациевский. Инструментальная музыка...

тер и га земля земля Іегта
дельга вода вода 1) ёека тісго

2 ) старосл. дельва -
з бочка для воды
£ мікрий 
о делыута

малий малый тісго
ріка река сіеііа

 ̂ каліп сліпий слепой лат. са1і£о -  покрыть
тьмой

§ хаза хата изба саза
кантить говорить(и) говорить сапїо

^  мілас(мелас) мед мед шеі
альма молоко молоко аіпіиз, аіітепйіт
хвесь Бог Бог греч. ±еоз (хєпи)

§ данап(бцхар.) узб. ракоса танцовщица

1 тадж. бозингар
. якан,лой пул

^  совва > деньги
|  (Ташкент) пул „
о  хашпак асбоб инструмент

^  калмата
'Ч

чап разговор

НОИ узб. йук 
тадж. нест

нет

1з

$  §гіега ёгепёоЬг^ §го]а и г  ріпе^из играет за сігіегї ёоЬгу- польск.
деньги добрый день

2 §гозіаі ріпе§аі деньги §Г032-П 0Л ЬСК.
£ денежная единица
Ь Шгаі Ьозаі басы Шгауоїі -  вторить
г*»

гармошки
|  таїіосіуа мотив теїосііа



ТАБЛИЦА 3 (продолжение)

Приложение______________________

Е карась (южн.р-ны) 
^  пйрнас (СПб.)

|  до-мажор 
8̂ соль-мажор 
^ ля-мажор 
^ си-мажор 
б пламя Парижа

левый доход 
или заказчик 
левого дохода 
бесплатно 
1 рубль 
3 рубля 
5 рублей 
10 рублей

соответственно 
количеству диезов 
в ключе 
красный цвет 
ассигнации

()бразцыжаргонной речи Что означает

Кудень клевий,лебію 
Мугирі пнають (кобзари)

Кіекзитизіаі §го§іц 
рсг сігепсіоЬгц?

Тсір ^гагіеі §гіега, 
псі кора (Аукштайтия)

-  Добрый день, діду! -Добрый день, дед!
-  Селяни йдуть. -  Крестьяне идут

Кіек зигіпкаі ріпе§ц Сколько сбил денегрег шигіка? за музыку?!
Таір §гагіаі 
§гоіа, пеі зкапсіа!

Так красиво играет, 
даже болит!

ТАБЛИЦА 4

Традиция Термин Буквальное
значение

Какое муз.-инструментальное 
понятие обозначает

белор. галоука головка головка струнного МИ
плечы плечи верхняя обечайка
груцзі грудь верхняя дека
бокі бока обечайки
звукавыя звуковые эфы
ноздрі ноздри
душа душа душка
ручка ручка шейка с грифом
галаснік голосовик подгрифок
дзюбкі клювики грифные отверстия дудки

укр. шийка шейка шейка хордофона
кобилка кобылка подставка хорд-на
голосниця гласи и ца резонатор



ТАБЛИЦА 4 (продолжение)

И. Мациевский. Инструментальная музыка..
4 о А ---------------------- —■ —---------

лит. агкіиказ
кишеїаій

КОНЄК
лошадка

подставка хорд-на 
/ /

коми кык юра полян двухголовая
дуцка

двухствольная флейта

казах. МОЙЫН шея шейка хордофона
Кулак, ухо колок , ,

киргиз. баши его голова головка хорд-на
кулагы уши колки , ,
моюн шея шейка , ,
квкурек грудь верхняя, более узкая 

часть комуза
ичи живот открытая часть корпуса кыяка
чара таз нижняя, широкая часть комуза
копчук задница кожа кыяка, где прикрепляются 

струны
мурду 1 ноздри 1 1) отверстия в колках для струны
коз 1 глаза / 2) грифные отверст, аэрофона
003 рот вдувная часть аэрофона
аякжак ая к - конеч

ность
оікрьпвя її ц

тил, жаак язык, щеки язычок и рамка варгана

узбек. ковурга ребро клинышек резонатора хордофона
корин живот резонатор хордофона
гуссахона
(Хорезм)

место
страдания

//

эшак осел подставка , ,

иранск., харрак осел подставка хорд.

тадж. дасте

пандже

персид. 
даст -  рука 
пятерня 
(5 пальцев)

головка с колками 

5 колков

карел. кикка петух подставка хорд.
кіеіі язык трость кларнета
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ТАБЛИЦА 5
Образцы партитурных нотаций 
синкретических действ

1. Ф Пане газдо, дозвольте заколядувати? 
АЗУ господар, газда = хозяин/

2л£̂  Колядуйте, лешінь файно

3.

©-©-

о оО°0

скрипка

т
•••« ■9-----9---9---

і

скр. ю

3-

-9-9- Р -#нз
“ * ” * г  * ------# --- 9 ~ ^ =7 ---------- 1----- •  ' * -7 " — :

-Же в на-ше-го бра-та йи но-вень-ка-ха- та 
спів: Ф ("Береза"): - з

ІІСІТИЄ

щ
=щ

ху
же.

\
Всі: Ой дай- и Бо-

1. + ; 1.® 
9- Я
голова /  
руки \х /  
корпус § 
ноги []
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Фигура 1 /вступительная/: 
Расположение относител ьно аудитории:

Положение исполнителей /И/

Лицо/Л/ 4 :{1

Корпус /К/ Ч
і

Руки /Р/

Ноги/Н/ \ \

Плоскость движения /П/

фигура 2:

І  і> І ці і) і.. Ц) ]> і  і  і=Н̂ і
А мы про-су сс - я - ли, се - я - ли. Ой дид ла -ду се - я- ли, ее- я- ли.

И.: 5ІГП.

[.: 8іш. • • •

8іш. • • •

.: 5 іт . • • •

.о 
'О і  . л

1

-[2
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ТАБЛИЦА 6 Система кинетических знаков
В. Гусева и И. Мациевского (фрагменты)

О -п евец ; танцор; ^  -  певец-танцор; А -  музыкант /инструмен
тал ист/; (х) -  запевала-ведущий / в т. ч. ведущий обрядовой игры, 
иапр.: “береза” гуцульских колядующих/; А -  ведущий инструменталь
ной капеллы ^  -  участник обряда, игры; □  -  рассказчик;__-  слу
шатель, зритель; —« - фронтальное положение исполнителя; ____ - -
днижение, исполнителя /направление/;--------- ■---------- -  тот, для кого
играют, к кому обращаются /функционально/; 8: о^оЪ  ~ восемь 
подряд расположенных исполнителей-певцов; 1: действия одного ис
полнителя; 7: действия семи исполнителей.
Музыканты-специалисты в ансамбле: Л"- скрипач; -  басист;

цимбалист; £  -  бубнист; £ -  сопилкарь; Л -  волынщик; -  
трубач; £  -  бандурист; {̂ . -  балалаечник; д д- д -  капелла из 5 
музыкантов-инструменталистов, в середине -  скрипач.

-  Расположение капеллы “троиста музы
ка” /скрипач, сопилкарь, цимбалист, буб
нист/ напротив слушательской аудитории

-  Танцовщик движется по часовой стрелке 
в круге зрителей

-  Танцор и музыкант в кругу певцов

-  Скрипач и бубнист в кругу поющих 
танцоров, которые движутся по кругу

-  Танцор-певец и музыкант в полукруге 
певцов, лицом к зрителю

Характер движения
- плоскости движения
- многократность действия

* *  ®  6  

I______ I----------- 1

II

II
и

Ч \

II



----------  -прерывность действия
-  плавность действия
-  подскоки, подпрыгивание
-  прекращение движения

Л ицо

с? - смех; V - улыбка; ^  - чистая улыбка;4— слабая улыбка; сл - грусть; О - испуг; () - слезы; е> - глаза 
прикрыты; ? - удивление; ! - радость; || - гнев; = - неудовлетворение,
недовольство, осуждение; каменное, неподвижное лицо; § - более живая манера.

Корпус

9 - стоя; - сидя; - поклон; у - покачивания корпусом из 
стороны в сторону; V- покачивания корпусом вперед-назад; С\ - по
качивания вверх-вниз; - вниз-вверх Р - неподвижный, каменный

Г->корпус; і - поворот корпуса вправо; .. / - повороты навстречу друг
ДРУГУ;§- более свободное, расслабленное держание корпуса; і 
шагивая; )- - пританцовьівая;1і - бег с притопом;_|_- притоп; >*- ак
цент; Г - правое колено; Т - левое колено.

П овороты  головы

Г>- вправо; ^  - влево; - возражение; |- согласие; -̂акцен
тированный /подчеркнутый/ кивок головы; \7 - из стороны в сторону

Руки

Л - взмах левой рукой; - взмах левой вверх; \ - взмах левой 
вниз; у- взмах правой;̂ - руки наперекрест; ладонями вверх; у- ру
ки скрещены ладонями вниз;~\Л- разведенные рукиЩ_- опущенные
руки;~Ц - поднятые руки;  ̂- руки сцеплены; X X & - хлопанье со-
ответственно на половинную, четвертную, восьмую доли; .Ит-руки 
сцеплены ладонями Наталии.

4 8 ( -  ______________________________________ И. Мациевский. Инструментальная музыка...
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ТАБЛИЦА 7

Знаки микроальтерации Перевод в УЗМА

і , + Л і

1» к  -  ,1 і
4"

Ф , 4- 3

3
4"

1 -  

і
1

'б

К

+ Т  Ф 1 , 1 5 / ? •••

6

1  V—  к*

1 2 1 
Повышение на —, —, — тона 

3 5 7
Понижение на 24 цента

1 1
Постепенное повышение от — до ~  тона

4 3

1
3 
24 
с

!* '
4

І
24

1
і

Примеры надстрочного использования УЗМА

Пример строчного использования УЗМА 
в аккорде

Ключевые знаки с помощью УЗМА

а\_\

у ЗГ |6 А
МЧ.....^ ...... .
“ V
«3

Ж .4 і
о/'
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ТАБЛИЦА 8 Знаки орнаментики

Знак Местополо- Содержание Примеры упот- Варианты 
_________ жение знака знака__________ ребления___________ расшифровки

Над или под 
(если отно
сится к ниж
нему звуку)

Трель

нотой

Между 
------ штилями

Тремоло
і і і і а в м 1

г * . Над тремоло, 
трелью или 
свободной 
фигурой

Постепенное уча
щение чередова
ния звуков без 
изменения общего 
темпа музыки
Постепенное
разрежение
чередования

5іт.(анал.) Аналогично

Постепенное 
повышение строя 
/напр., за счет 
скольжения руки 
по грифу/, не пре
рывая тремолиро
вания

Постепенное 
понижение строя

Аналогично Аналогично

Над нотой Мордент с сосед
ней верхней 
ступенью

-VЛ* *
Рт8

Мордент с сосед
ней нижней 
ступенью

Аналогично Аналогично

'Л 'У
Морденты с несо
седними ступеня * ....
ми/в скобках ука
зывается ступень/

= £ ■

- у ц
Морденты, реали
зующиеся не в на

<1 *  /чале, но в течение
всего времени 
звучания

^ І 1 і т*----
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Чнак Местополо- Содержание Примеры упот- 
жениезнака знака ребления

Варианты
расшифровки

( Над нотой Морденты,
завершающие 
звучание тона

л

і
8 После ноты Нахшлаги пос

ле основного 
тона

і

Над нотой Вибрато-мор
дент /ритми
чески органи
зованное виб
рато/

-3_

ТАБЛИЦА9 Образцы основной каталогизационной 
карточки, принятой в секторе фольклора 
ЛГИТМиК (1980-е гг.)

№ 0.0 Географический ориентир

1.0 Село, с/с, р-н, обл.
.Я.0 Исполнитель /возраст/
4.0 Техн. ср-во записи

0.1 Круп. нас. п.

2.0 Этническая принадл.
3.1 Откуда родом и проф-я
4.1 Отметка о графич. записи- 

/текста, муз., движения/
5.0 Дата записи и какой экспедицией /рук., оператор/
6.0 Запись текста 6.1 Нотация/дата нотации/
7.0 Дополнительные данные

Место хранения мат ериалов

Текстовый инципит

Нотация /инципит /

Ф: Шифр фонозаписи, дорожка, 
№ по реестру

11: шифр нотации, № по 
инвест, книге

'I". Шифр по тетради, с.

И: Инструмент, № по инветар. 
книге

Название

Язык
Функция

Жанр /по со
бирателю/

Л о к а л ь н а я  
п р и н адл еж 
ность произ
ведения /по  
информатору/

Средство ис
полнения



490
И. Мациевский. Инструментальная музыка.

ВС/123 |

0.0 рр. Волхов-Сясь-Луненка 0.1 г. Тихвин Спасовские
1.0 дер. Липная Горка, Л/г. с/с, 

Тихв. р. Лен. обл.
2.0 русс. русский

3.0 Т. М. Малова (1911 г.р.) 3.1 местная, колхозница
На гулянье, 
когда девки 
задираются с 
парнями (для

4.0 М/ф “Романтик” ск. 9 4.1 Пар.слух, запись текста 
Е. Рогачевская (Л. архив)

5.0 7.УП/1974 Экспер. ЛОДНТ(р. И. Мациевский, о. А. Соколов) развлечения)

6.0 Е. Рогачевская и С. Айвазян 6.1 Ю. Е. Бойко (1 .8 .1975) Частушки
д.Воскресен
ское, Волх.р-н.7.0 Запись одного исполнителя 

балалайка
2-мя м/ф по каналам пение,

Пение с 
балалайкойВоскресенская деревенька  

Больит ещё и хорош а

Ф: ЛГИТМиК, м/л 
Тихвин-74-1; 1-№ 25

Н: СФ № 506
Т: Экс. тетр.: Тихвин- 

74-3, с. 19
И: балалайка (эксп. 

опис, в тетр.-И- 
Тихвин-74-11-3)

За водой пойду, увиж у  
Заболит, да заболит м оя душа

0 0 0
Воасре-сен-ска-я дс-ре-всн-ка боль ша ©-щёголь-ше и хо-ро- ша

і  :} і і ї ї т  ц і )  п

0.0 0.1

1.0 .
3 .0 .
4 .0 .
5 .0 .
6.0 . 
7 .0 .

2.0
3.1
4.1

6.1

Ф:

Н:

Т:
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ТАБЛИЦА 10 Фрагменты из классификационной
таблицы Хорнбостеля-Закса

3. Хордофоны

32 Составные 
хордофоны

321 Лютни

321.1 Лучковые лютни

321.2 Яремные лютни 
или лиры

321.21 Чашечные лиры

321.22 Ящичные/короб
чатые/ лиры

322. Арфы
322.1 Дуговые арфы

Одна или несколько струн натяну
ты между двумя неподвижными 
точками

Инструмент состоит из естествен
но связанных между собой струно
держателя и резонаторного корпу
са, которые могут быть разъедине
ны без ущерба для звучащего ап
парата

Плоскость струн параллельна деке

Каждая струна имеет свой гибкий 
носитель

Струнодержателем является лежа
щее в плоскости деки ярмо, кото
рое состоит из двух рожков и пе
рекладины

Резонатором служит натуральная 
или резная чаша

Резонатором является ящик /ко
робка/, составленный из дощечек

и т. д. и т. п.

Африка 
Акам, гу, ка- 
дан, вамби

Лира, вос
точно-афри
канская 
лира

Китера
/кифара/
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ТАБЛИЦА 11 Фрагменты многоаспектных указателей
инструментария и инструментализма 
Гуцулыцины, междуречья Волхова-Сяси

I. УКАЗАТЕЛЬ 
инструментов по морфологическим признакам

Тип, класс, вид МИ Номер МИ по И ндекс по
орган о гр аф и  с и стем ати 
ческом у о п и  ке X.-Закса
санию в книге

I. Идиофоны, по которым ударяют непосредственно

а. ударяемые пластинки 1,2, 3 ,4 ,  5 111.142
111.221-9 А
111.221-9 В

А. Удар- б. ударяемые сосуды
ные идио- 6-І ударниковые висячие 6 111.242121
фоны колокола

6-2 языковые колокола 7 ,8 ,9 ,1 0 111.242.221
111.242.222
111242.222-А
111.242.222-В

I. Идиофоны

2. Идиофоны, возбуждаемые косвенным ударом
а. встряхиваемые 111 112.13
/погрем уш ки/
6. скребковые 12,13 112.24
в. разрываемые 44 112.3

Б. Щипко- ит. д. и т. п.
вые идиофоны

II. УКАЗАТЕЛЬ
зон бытования МИ и локальных традиций из изготовления,

строя, форм исполнительства /Гуцульщина/

Инструменты /по органографич. описанию/
I. Традиция локальные зональные обще

гуцульские

3 11. Марамарошское 18,22,29-д 2 ,3 ,7

А пограничье 72,86-г 17,21-6

К 12. Бассейн р. Белая 18,26
А Тисса 36 29-г
Р . . .  . . .  . . .  7 -6 ,8 ,9
П.
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Термин Содержание/с указателем по органогр. описанию/
Зона
бытования 
термина 
/п ук.П

ІІІ1ЛЦЄТОК Папочка-ударник для игры на цимбалах /29/, 
цинькало/1/, басе/41/

1,2 ,24

вис МИ 41 Повс.
Нижняя /4-я/ струна скрипки /38/ Повс.
Большая, басовая трубка дудки /2/ 31
Нижняя струна лиры /43/ 3

ІІІІС великий МИ 40 Повс.
Ііпс волоський Игра квартами на скрипке/3 8 /или контра-

гуслях /39/ 34 ,36
... • •• ••• ••• ИТ. д.

IV. Музыкально-стратегический указатель
традиционных форм функционирования МИ

А. По сфере и ситуации бытования

(' 
«I)
Е
Р
А
II
I*
О
И
3
и
о
Л
с
Т
IV

Место бытования № МИ по органог. 
описанию

Охотничья практика 

Пастушеское хозяйство

Собирательство и домашнее хозяйство

12, 46, 54, 63-65, 77, 87 

4,5-10 , 12 ,44 ,45

... /и т. д./

13, 51, 33

О
Ь
I’
>1
Д

рудовые обряды

Календарные
обряды

мужские и общие
женские 

. . .  . . .  . . .  . . .  ИТ. д.
Б. По поло-возрастной среде бытования

В. По поло-возрастной принадлежности МИ

38, 80, 85, 86

1 /1/, І-е /1/, 2 ,3  
10, 38
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Г. По социально-профессиональной принадлежности МИ

Охотники

Пастухи /в т. ч. бывшие/

Сельская интеллигенция

широкий круглюдей разных 
профессий и родов деятельности

участники худ. самод-сти

концертные исполнители

Учащиеся муз. учебных зав-й

Народные муз-ты-профессионапы- 
исполнители обрядовой музыки

Нар. проф-лы -  исполнители тан
цевальной музыки и музыки для 
слушания

V. Стратиграфический указатель инструментария 
по адресу его происхождения и изготовления

Используемые как МИ готовые предметы различного происхождения № .... 
МИ, изготовляемые детьми 
МИ. изготовляемыеохотниками 

••• • • • • •  • • • • ■ • •

МИ, изготавливаемые самими муз-тами 
МИ, изготовл. мастерами-специапистами 
МИ фабричного производства

VI. Функциональный указатель МИ

Прикладное музицирование Способствование ритму и характеру
трудового процесса . . . .

Имитация животных птиц

Эротическая символика; передача 
желания, зов

• • •  ̂ } • • • • • •  ИТ .  Д.  И Т. П.

Ритуальное музицирование Обрядовая магия
приуроченность к труду 
приуроченность к обряду 

Музицирование как средство развлечения и познания мира 
звуков. Неприкладная,доэстетическая функция . . . .

....................... и т. д. и т. п.



Приложение 495

VII. Указатель традиционных видов исполнительства

В. По роду использования МИ 
Б. По характеру исполнительства

VIII. Музыкально-структурный указатель МИ

А. По тоно-звукорядовым особенностям

МИ без четко фиксированной высоты тона: С одним высотным тоном . . .
С дифференциацией не
скольких высот . . .

С одним тоном . . .

Со свободным набором

тонов . . .
С набором отдельных пе
рестраиваемых гармонии, 
тонов . . .

С ангемитонным зву
корядом __• .

С диатоническим звук-ом 
Диатоника с элем-тами 
хроматики

С хроматическ. зв-дом

Диатоника с микроинтерв. 
в малообъемн. звук-дах

Хроматика и микроинтер
валика на большом объеме. . . 
звук-да . . .

Б. По строю
В. По тональной настройке 

Г. По ритмическим особенностям

МИ: воспроизводящие строго регулируемый ритм 

МИ сугубо шумовые

МИ, способные к извлечению регулируемого ритма, но используемые как 
шумовые и т. д.

IX. Указатель координации нотных записей НИМ 
с органографическим описанием

X. Зонально-диалектный указатель наигрышей

МИ с постоянно меняющейся высотой тона 
МИ с фиксированной высотой

нмсотой тона
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XI. Жанровый указатель наигрышей

Функциональная сфера Жанр

Охотничьи манковые наигрыши

ТР У Д О В А Я
МУЗЫКА

Пастушеские сигнальные Хронометрия дня и 
наигрыши трудовых действий

пастуха
Сигналы об опасности

Лирика, приуроченная к пастушескому быту 
Переклички при сборе ягод и грибов

МУЗЫКА
СКОТОВОД
ЧЕСКОГО
КАЛЕНДАРЯ

Зимние 
календарные 
ритуальные 
наигрыши 
и песни

Сигналы к колядованию 
Коляды
Кругляки /хороводы/ 
Плесы /шествия/

Весенние
наигрыши

Ритуальные
Легиницкие/вт. ч. эротические/наигрыши-зовы 
Коломыйки-спиванки, приуроченные к весенним 
обрядам

Весенне
летние

Полонинские /в т. ч. приуроченные к полонинскому 
ходу/
Детская игровая музыка /в т. ч. учебная/

МУЗЫКА
Свадебного

Бервинкови /в т. ч. песни/ 
Ладканки /в т. ч. песни/ 
Марши и музыка к шествию 
Свадебные коломыйки

СЕМЕЙНЫХ
ОБРЯДОВ

Сигн&пьные
Наигрыши к причитаниям 

Похоронного Наигрыши к шествию и опусканию гроба
Наигрыши-“разговоры” с душами умерших

ТАНЦЕ
ВАЛЬНАЯ
МУЗЫКА

Бытовые
танцы

Гуцулки
Медленные /старовіцькі-стариковские, старосветские/ 
гуцулки
челединские /женские/ гуцулки
пивторак
коломыйки
козачки
полька
румунки
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Аркан 
Решето 

Сюжетные Косар
танцы________Чабан_______________________________________
Лирические наигрыши с географической принадлежностью 
Свободная лирика на песенной основе 
Песни-спиванки коломыйкового и козачкового строения 
Свободная лирика на танцевальной основе 
Свободная лирика на материале спиванок и обрядовых песен

НЕПРИУ- Наигрыши, основанные календарной
РОЧЕННАЯ на обрядовой музыке свадебной
МУЗЫКА похоронной
ДЛЯ Наигрыши с имитацией звуков природы, быта и МИ
СЛУШАНИЯ Программные композиции на основе трудовой /пастушеской/ 

музыки
і і к г ж м м н а я  Наигрыши на основе эпоса об опрышках, с элементами его 
м узы ка сюжетов

Программные композиции на различной основе 
Рассказы с музыкально-изобразительными иллюстрациями

XII. Указатель средств исполнения наигрышей

Сольные наигрыши
Сольные наигрыши на фоне собственного горлового гудения играющего /“з гуком’У 
1’счь в сопровождении инструмента соло

І Існие в сопровождении обрядовое пение 
инструмента спиванки и плясовые песни
І Іесни без сопровождения /вокальные варианты инструментальных наигрышей 
Причитания в сопровождении инструментального ансамбля

пастушеские
Однородные инструментальные ансамбли свадебные

танцевальные

Ансамбли “троистой” и “великой” музыки

XIII. Фактурный указатель средств исполнения наигрышей

Сольное одноголосие 
Антифонное одноголосие 
Одноголосие с эпизодическим бурдоном 
Одноголосие со скрытой аккордовой гармонией
Бурдонное двухголосие с постоянным бурдоном
/одноголосие с одним бурдонным голосом/ с колеблющимся бурдоном,

переходящим во 2-й голос
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Одноголосие с двойным и тройным /в т. ч. колеб
лющимся/ бурдоном
Двухголосие с двойным бурдоном
Одноголосие с элементами двух- и много
голосия
Одноголосие с элементами двух- и много
голосия одновременно с бурдонами
Гармоническое двухголосие
Гетерофонное двухголосие

Гетерофонное трехголосие

Гармоническое многоголосие /одноголосие, 
эпизодические -  2-3-голосие с аккордовым 
сопровождением
Гетерофония с сопровождением готовыми 
аккордами
То же на фоне нескольких бурдонов
Неаккордовое /в т. ч. кластерное/ 2- и многоголосие 
Сочетание гетерофон ного многоголосия, 
имитационной полифонии, аккордовой гар
монии и бурдона

XIV. Ладо-звукорядный указатель наигрышей 
/Волхов-Сясь/

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

16 , 8 ,, 8 ,
Натуральный ряд от Соль -  источник алгоритма 
расположения звукорядов в Указателе
Множество приблизительно одинаковых тонов 
нефиксированной высоты
Скользящее интонирование без жестко 
фиксированной высоты

Сочетание нескольких /в т. ч. меняющихся, колеблю
щихся/тонов неточной высоты...........................................

Шумовой набор разных негармонических тонов 
точной высоты

с переходом в гармоническое 
трехголосие

гармонического
кластерного

с бурдоном
с эпизодическим 4 - и 5- 
голосием
с тройным бурдоном
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XV. Ритмический указатель наигрышей /Гуцульщина/

Нестабильная свободная ритмика, обусловленная звукоизобразительностью. 
Непериодический речитатив/“сп Івана декламація"/. Подчинение музыкальной ритмики 
нестрофической речевой, характерной для причитаний /голосінь/ и связанным с ним 
инструментализмом

охотничья, манковая, исходящая из реальных 
прообразов . . . . .

Периодическая ритмика 
с мобильной внутренней 
ритмической структурой

Ритмические периоды 
элементарного строения

Стабильная периодическая 
/строфическая ритмика/

сигнальная десцендентная /серия мелких длительнос
тей, завершаемая крупной, либо с постепенным ук
рупнением . . . . .
пастушеская ритмика по формуле “клич /зов/ с оста
новкой на долгой ноте -  перебор /мелкими длитель
ностями -  кода /протяженный звук/”
пастушеская ритмика с мобильной внутренней струк
турой, нос постоянным метром: 15/8
пастушеская танцевальная ритмика /известная стаби
лизация в принцип мобильного периода/: “чабан” 
/ритм, форма/РФ/: 6+6, ритм, схема /РС/:

<ш] л  и ш )  -
“румунка” /опрышковская/Л’Ф /4/+/4/+3±!
РС:п(Ші)п(ЛЛ)Ь '
п а л  
п П ) 
п (Л { )
Ритуально-магических 
/или заклинательных/ 
формул

Плес: 10-сложный 2-ко- 
ленный стих: РФ: 5+5 
РС: ( 1 Ш І 2

Колядка типа “Гой дай 
Боже”: 10-сложн.2-х-колен. 
рефреном. РФ: 5+5 К. 4 
и т. д
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Танцевальная Коломыйка: Муз. строфа
из двух 2-стиховых строк 
РФ: 4+4+6

со спондеем в кадансе, РС:

т т т и
со спондеем, чередующим

ся с перрихием
и т. д.

Темповое сопоставление типовых 
1АБЛИЦА 12 интерпретаций сутартинес

(Аукштайтая, Литва)

Жанры Средство исполнения Темп (метроном)

Инструментальные
сутартинес

дауцитес
(больш. натур, трубы)

)  = 6 6 -7 2

рагай
(с натур, трубы)

72-96

канклее
(цитровид. хордофоны)

72-90(96) 
наиболее употребительно: 
1= 7 6 -8 0  ’

бирбинес (кларнеты) .1=108,120

скудучай
(ансамблевые закрытые 
флейты)

>  80-96
наиболее употребительно: 
}= 9 6

Вокальные
сутартинес

}=  84 -96

пение 63

ламздяляй (свистковые 
флейты)

84-144  
наиб. ( одна группа: 84-96  
употр.) другая группа 104—126

Бытовая 
инструментальная 

музыка (марши, 
польки, песни)

}=  120-192

ожё рагай (рожок из 
козьего рога)

^= 76-144

Данные по: 922; 261
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Бас Ке 
(голова) (ГР-

Д - г ----------------- і

Р и с . 2
УДе Аяк.
Уйу ) (ноги) —

1
К,улак, 1 
(уши) («Р6

/
зта Сага 
дина) (кульминация, 

устье)

Образец хорезмской табулатурной нотации Р и с . 3

1
2

3
4
5
6

7

8 

9
10-
11

и т. д. 608:27
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БСЭ 
в., вв.
ВНИИИ

ВНМЦ НТ и КПР 

ВООПИК

в т э м

вып.

Алматинская государственная консерватория 
(ныне Казахская Национальная консервато
рия им. Курмангазы)
Адыгейский научно-исследовательский 
институт
Аналитическая нотация 
античный 
большая секунда 
Болгарская академия наук 
Белорусская государственная консервато
рия (Минск) (ныне Академия музыки) 
Большая Советская энциклопедия 
век, века
Всесоюзный научно-исследовательский 
институт искусствознания (ныне Гос. инс
титут искусствознания)
Всесоюзный научно-методический центр 
народного творчества и культурно-просве
тительной работы
Всероссийское общество охраны памятни
ков истории и культуры 
Вопросы теории и эстетики музыки (тема
тический сборник-сериал) 
выпуск
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КОЛГК, КОЛДК
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-  Государственное издательство
-  Государственный институт музыкальной 

науки (Москва)
-  Государственный музыкально-педагогичес

кий институт им. Гнесиных (Москва) (ныне 
Российская академия музыки)

-  Дальневосточный педагогический институт 
искусств

-  Дальневосточный научный центр 
(Владивосток)
Этнографический сборник Научного обще
ства им. Т. Шевченко (Львов)
Известия Института музыкознания (София) 
издано
Издательство “Советская энциклопедия” 
Институт искусствоведения, фольклора 
и этнологии Академии наук Украины (Киев) 
Институт искусствоведения, этнографии 
и фольклора Академии наук Беларуси 
(Минск)
Институт истории, языка и литературы 
(Уфа)
инструментальная музыка 
Институт языка, литературы и истории 
(Казань)

-  Киев (в библиографии)
-  Комиссия музыковедения и фольклора 

Союза композиторов РСФСР 
Киевская ордена Ленина государственная 
консерватория (ныне Национальная музы
кальная академия)

-  коэффициент полезного действия 
Комплексная синтезирующая транскрипция 
Клайпедские факультеты Государственной 
консерватории Литовской ССР (ныне факуль
тет искусств Клайпедского университета) 
латинский язык
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Л ГИК

ЛГИТМиК

лдк, лгк
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11ИИЯЛИЭ

І1ИМ 
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ИТШ
огк
ОЛЕАЭ

ОНМЦ НТ и КПР

ІІМТ
РГМПИ

РКГІ
РМГ

--------------------------------------------------------------------------- 5 0 5

Ленинградский государственный институт 
культуры (ныне университет культуры и ис
кусства)
Ленинградский государственный институт 
театра, музыки и кинематографии (ныне Рос
сийский институт истории искусств -  РИИИ) 
Львовская государственная консерватория 
(ныне Музыкальная академия)
Ленинградская ордена Ленина государствен
ная консерватория (ныне С.-Петербургская 
консерватория)
Московская дважды ордена Ленина государ
ственная консерватория (ныне Московская 
консерватория)
музыкальный инструмент (инструменты) 
Марийское книжное издательство 
например
Научно-исследовательский институт экономи
ки, языка, литературы и истории (Майкоп) 
Научно-исследовательский институт языка, 
литературы, истории и экономики (Саранск) 
народная инструментальная музыка 
Народна творчість та етнографія (журнал) 
Научное общество им. Т. Шевченко (Львов) 
Одесская государственная консерватория 
Общество любителей естествознания, антро
пологии и этнографии
Областной научно-методический центр народ
ного творчества и культурно-просветительной 
работы
первичная модель текста 
Ростовский государственный музыкально
педагогический институт (ныне консерва
тория) 
рукопись
Русская музыкальная газета
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РНМЦ -  Республиканский научно-методический центр
РФ -  Русский фольклор (сборник-сериал)
СК -  Союз композиторов
СМ -  Советская музыка (журнал)
СН -  Синтетическая нотация
совр. -  современный
СЭ -  Советская этнография (журнал)
ТашГУ -  Ташкентский государственный университет
ТГК -  Ташкентская государственная консерватория
УЗМА -  универсальный знак микроальтерации
У И -  устная информация
УКС -  универсальная комплексная систематизация
УТОПІК -  Украинское общ ество охраны памятников

истории и культуры
Худ. лит. -  Издательство “Художественная литература”
ЭВМ -  электронно-вычислительная машина (компьютер)
С8АУ -  Чехословацкая академия наук
ІРМС, ІСТМ -  Международный Совет народной (традиционной)

музыки
МНМ -  Музыкально-исторический музей (Стокгольм)
Р\УМ, Р\УТМ -  Государственное музыкальное (научное) изда

тельство (Польша)
8АУ -  Словацкая академия наук
ЗІМР -  ЗШсІіа іпзігитепїопіштизісаерориіагіз (Стокгольм)
ЗКМ -  Словацкий национальный музей (Братислава)
ТИМ -  традиционная инструментальная музыка



РЕЕСТР ФОТОГРАФИЙ

Ф-1 Т а н е ц -“игра на руках” в сопровождении гармоники-хромки. 
Семья Мазановичей, дер. Березняк Киришского р-на Ленин
градской обл., 1978 г. Архив И. Мациевского (АИМ).

Ф-2 Гуцульская сакральная резьба по дереву (94:54).
Ф-3 Слева: ведущий цимбальный мастер Прикарпатья Лукин 

Чорнявский, с. Шепит Косовского р-на Ивано-Франковской обл., 
фото 1970 г. (АИМ); справа: цимбалист Дмитрий Бышнёв, 
дер. Дрозды Витебского р-на, Витебской обл. Фото В. Слуцко
го. Архив А. Ромодина (ААР).

Ф-4 Михайло Тафийчук, урочище Буковец села Верхний Ясенив 
Верховинского р-на Ив.-Франк, обл. 1977 г. Фото Ю. Бойко 
(АИМ).

Ф-5 На роге из т.н. венгерских волов играет Петро Венгрии, с. Кри- 
воривня Верховинского р-на Ив.-Франковск. обл. Фото Ю. Бой
ко (1977 г.) (АИМ).

Ф-6 Потомственная пастушка Ефросинья Брюханова из Южной 
Карелии, в 70-80-х гг. пасла объединенное стадо дер. Берез
няк Киришского р-на (АИМ).

Ф-7 Павел Буев, дер. Городище Киришского р-на. Фото 1984 г. 
(АИМ). '

Ф-8 Сельский скрипач, Смоленская обл. Фото Е.Антоненко (ААР).
Ф-9 КатіЬзкі \Уі. Зкггурсе роїзкіе. Кгакуш, 1969. № 21.
Ф-10 Юлия Таникова -  солистка Ансамбля гусляров Микряковско- 

го ДК Горномарийского р-на Республики Марий Эл. Необыч
на постановка: левой рукой играет мелодическую линию, для 
чего модифицировали инструмент. Фото 1964-65 гг. Архив 
Е. Таниковой.

Ф-11 Традиционные музыканты из Моркинского р-на Марий Эл. 
Фото 30-х годов. Герасимов О. Народные музыкальные инст
рументы мари. Йошкар-Ола, 1996. 4-я стр. форзац.
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Ф-12 Фото (1970-х гг.) Н. Абубакировой. Архив Н. Абубакировой.
Ф-13 Еолян И. Р. Традиционная музыка арабского Востока. М., 1990.

С. 221.
Ф-14 С голландской почтовой открытки 1905 г. Архив Е. Хаздан.
Ф-15 Свадебные музыканты с. Селятин Путильского р-на Черно

вицкой обл., 1977 г. Фото Ю. Бойко (АИМ).
Ф-16 Чисталев П. И. Коми народные музыкальные инструменты. 

Сыктывкар, 1984. С. 46.
Ф-17 “Сутартинес сильных мужчин” -  так называют ансамблевые 

многоголосные композиции на амбушюрных рогах. Уііпіиз, 
2000. Р. 161

Ф-18 Валмиерский р-н Латвии, 1981 г. Таиіаз тйгіказ ипзігитепіі, 
К.ї§а, 1988. С. 1 вклейки.

Ф-19 Анна Русснена, 1925 г. р., с. Чиндяново Дубёнского р-на Рес
публики Мордовия. Фото Л.Зыбкиной (2002 г.). Архив Л. Зыб- 
киной.

Ф-20 Ханты. Манси. Кто мы? СПб., 1993. С. 111.
Ф-21 Нижнекамский р-н Республики Татарстан, 1982 г. Фото Н. Аль- 

меевой. Архив Н. Альмеевой (АНА).
Ф-22 Мамадышский р-н Татарстана, 2000 г. Фото Н. Альмеевой 

(АНА)
Ф-23 Исмаил Алахвердов, с. Баш Гёйнюк Шекинского р-на Азер

байджана, 2003 г. Фото Ф. Челеби. Архив Ф. Челеби (АФЧ).
Ф-24 Квартет зурначей из г. Шеки, 2003 г. (АФЧ).
Ф-25 2001 г. (АФЧ).
Ф-26 Збигнев Коженевски, 1940 г. р., г. Бранск Белостоцкого (ныне 

Подляшского) воеводства. 1997 г. Фото И. Мациевского 
(АИМ).

Ф-27 Яуген Агародник (родом из Гродненщины), 1998 г., с. Гарадок 
одноименной гмины Белостоцкого (ныне Подляшского) вое
водства Польши. Фото И. Мациевского. (АИМ).

Ф-28 Кали Жантлеуов -  народный артист Республики Казахстан. 
Фото из архива К. Сахарбаевой, профессора кафедры домбры 
ФНМ Казахской национальной консерватории им. Курмангазы.

Ф-29 Свадебные музыканты, д. Стахово, Столинского р-на, Брест
ской обл. В. Бульба (1958 г. р.) -  скрипка; В. Булыга 
(1958 г. р.) -  гармоника; В. Гологляд (1976 г. р.) -  гармоника. 
Фото Р. Гамзович (2004 г.).

Ф-30 Дер. Дмитрово Тихвинского р-на Лен. обл., 1975 г. Фото А. Го
довикова. (АИМ).



Т Ү Й І Н

М онограф ия модениеттің ерекш е феномені ретіндегі 
достүрлі аспапты қ музы каны  (ДАМ) ғылымда алғаш рет 
зерделеу мен ж ал п ы л ам а  зерттеуд ің  тож ірибесі болы п  
табылады. Еңбек олем халықтарының музы калы қ модениеті 
ж өніндегі к о п теген  б асы л ы м д ы қ , м ү р ағатты қ , и к о н о -  
граф и ял ы қ  деректемелерге, со н д ай -ақ  негізінен славян, 
Балты қ бойы, түркі, роман, финн-угор халықтарының жоне 
Е урази яны ң  басқа да б ірқатар  хал ы қтары н ы ң  достүрлі 
аспаптық музыкасын далалы қ  экспедициялы қ зерттеулерге 
негізделеді.

Кіріспеде Қ иы р, Орта, Таяу Ш ығыс, Ескі жоне Ж аңа 
Д үние елдеріндегі ежелгі доуірлерден, Ортағасырлар, Қайта 
Өрлеу, Ағарту доуірлерінен бастап қазіргі уақы тқа дейінгі 
музыкалық аспаптар (МА) мен достүрлі аспаптық музыканың 
зерттелу тарихының негізгі кезендері қарастырылган.

Бірінші тарау достүрлі қарекеттің ортүрлі салаларында: 
аңш ы лы қта, м алш аруаш ы лы ғы нда (соны ң ішінде еңбекті 
үйымдастыру үшін, еліктіру, тағы аңдар мен аруақтарды, 
қарақш ыларды қорқыту, малды, үй-жаңды жоне т. б. сақтау 
үшін) жоне еңбек пен ш аруаш ы лы кты ң  басқа түрлерінде, 
оскери жоне қорғаны сты қ орекеттер, қары м -қаты насты ң 
алуан  түрлі нысандарында, соны ң ішінде дабыл, белгі беру 
практикасында, козбайлау амалдарында, архаикалы қ жоне 
заманға орай табынуларда, күнтізбелік (коктемгі, қы сқы ,
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жазғы, күзгі) жоне отбасылық (бала туу, үйлену, жерлеу, ас 
беру) ғүрыптарында, бал аш уда, си қы рлау  орекеттерінде, 
гипноз сеанстарында, ауруларды емдеуде, ортүрлі оқиғаларға 
орайластырылған ғүрыптық қатынас нысандарында, қауым- 
ды, руды, тайпа мен мемлекетті басқаруда, этномодени, 
олеуметтік, ж ы ны сты қ-ж асты қ, косіптік белгілі бір топқа 
қаты сты лы қ белгісін көрсету үш ін  инструм ентализм нің  
қ о л д ан ы л у  м оселелер іне  арн алған . Д остүрл і асп ап ты қ  
музы каны ң эстетикалық бағыттылығынан басқа ерекшелігі 
мен жанрлары, аспаптьгқ лирика, сондай-ақ достүрлі аспаптық 
м у зы к ан ы ң  ор замандар адам дары  м ен  х ал ы қ тар ы н ы ң  
санасыңдағы, дүниетанымындағы, одепнамасы мен қүндылық 
б а ғ д а р л а р ы н д а ғ ы , о л а р д ы ң  м и ф т е р ін д е г і ,  а ң ы з -о ң г і -  
мелеріндегі, эпостағы , өлеңдердегі, ауы зш а п о эти к а л ы қ  
шығармашылығы мен одебиеттегі, ою-орнектері, ф аф и к а  мен 
к е с к ін д е м е д е г і  ж о н е  т. б. р ө л і  м е н  м а ң ы з д ы л ы ғ ы  
қарастырылған.

Екінш і тарауда инструментализм көркемдік қарекеттің 
басқа түрлерімен -  вокалды қ музыкамен, хореографріямен, 
прозамен, поэзиямен, сахналы қ ш ы ғарм аш ы лы қты ң ойын, 
театрлық жоне басқа да түрлерімен, бейнелеу онерімен жоне 
архитектурам ен салғасты ры лы п зерттелген. И нструм ен- 
тали зм н ің  п олиэлем ен тт ік  (син кретт ік  жоне синтездік) 
көркемдік қарекеттерге сандық (бинарлық, тернарлы қ жоне 
т. б. үштасулар), синтаксистік-сем антикалы қ жоне прагма- 
т и к а л ы қ  деңгейлерде (прим атты қ, кезектес-п ри м атты қ , 
б ал а м ал ы қ  ену ф орм алары ; п о л и эл ем ен тт іл ікт і жүзеге 
асырудың сололық немесе ансамбльдік формалары, үжымдық 
үйлесу не дирижермен, ансамбльдің басш ысымен немесе 
ғүрыптық қарекеттің басқарушысымен орындау) ену түрлері 
зерттелген. Қүралсыз, орындаушы өз денесінің мүмкіндіктері 
ш ектерінен аспайтын ауто-аспапты қ деп аталатын немесе 
корпоромузыка секілді ерекше түрлері, инструментализм мен 
вокалды қ музыка, би, пантомима, чечетка, театрлық орекет 
ар асы н д ағы  кө п теген  ш ект і ж оне өтп ел і қ ү б ы л ы с т а р  
қ ар а сты р ы л ған . И н с т р у м е н т а л и з м  м ен  ө н ер д ің  басқа  
түрлерінің ортақтығы мен айырмашылықтары, өзара ықпалы,



сондай-ақ инструментализмнің жекелеген түрлерінің, ДАМ 
мсн академ иялы қ музыка модениетінің өзара оркеттестігі 
( |)ункциялы қ, б ей н ел і-эстети кал ы қ  жоне қ үры л ы м д ы қ- 
синтаксистік деңгейде зерделенеді.

Үшініш тарауда жалпы алғандағы интрументализмнің 
жоне атап айтқанда, Д А М -ның генезисінің, эволюциясы мен 
тарихи  д а м у ы н ы ң  п р о б л е м а л а р ы  зерттелед і. М у зы к а  
аспаптары  мен Д А М -н ы ң  ең ежелгі түрлер ін ің  қ ал ы п - 
тасуындағы, еңбек, магия, табыну, өнер формаларының эво- 
люциясындағы, синкретизмнің ьщырауындагы, жы ны стық- 
жастық саралану мен маманданудағы, инструментализмнің, 
м у з ы к а  а с п а п т а р ы  м ен  м у з ы к а л ы қ  с т и л и с т и к а н ы ң  
қалыптасуы мен дамуындағы ф изикалы қ жоне биологріялық 
музыка (табиғат пен тірш ілік иелерінің дыбыстары) деп 
а т а л а ты н н ы ң  рөл і қ ар а сты р ы л ған . Ә р тү р л і ж ерг іл ікт і 
модениеттердің өзара орекеттестігінің, инструментализмнің 
т г н о с а р а л ы қ  и н т е г р а ц и я с ы н ы ң ,  о л е м д ік  м у з ы к а л ы қ  
ж үйелердің  (сон ы ң  ішінде еу р о п ал ы қ  жоне м ақам ды қ) 
қалыптасуының жолдары ДАМ -ның көптеген аймақтық жоне 
үлтты қ қүбы лы стары м ен  жоне принципті эстети калы қ- 
сти л ьд ік  а й ы р м а ш ы л ы қ т ар ы м е н  салы сты р ы л а  оты ры п 
чсрттелген. Д А М -ны ң (орбір нақты тарихи-этностық аймақта 
срекш е болатын) модени-стильдік стратиф икациясы  кор- 
сетілген.

Төртінші тараудың тақы ры бы  — инструментализм дос- 
түрлері тіршілігінің ерекшелігі. Ондагы фольклорға, халықтық 
о н ерд ің  б а сқ а  да тү р л ер ін е  тон  х а л ы қ т ы қ , ү ж ы м д ы қ , 
с т и х и я л ы л ы қ , ан о н и м д ік , в ар и а н тты л ы қ , д о с тү р л іл ік ,  
ауы зш ал ы қ  секілді категорияларды ң озіндік ерекшелігі, 
болмауы не қарама-қарсы жүзеге асуы корсетілген. Авторлық 
пен ш ығармаш ылық даралықтың, қарым-қатынастың аудио- 
кинезо-визуалды қ арнасының ерекшелігі, оншінің жадынан 
озгеше сазгер жадының еркешелігі, ДАМ шығармаларындағы 
ф орм аны ң қамты луы  мен иерархиялануындағы символика- 
ның ролі, аспапш ылардың ш ығармаш ылықты материалдан- 
дыруға үмтылуы, олардың белгілі бір (соның ішінде иероглиф- 
тік) формаларга, жеке одістерді, ы рғақты қ-и н тон ац и ялы қ



512 И. Мациевский. Инструментальная музыка..

фигураларды, мотіннің фрагменттерін, нотацияны, дыбыстық- 
жоне видеожазбаның фрагменттерін, коркемдік мотіндердің 
өздерін, сондай-ақ  ш ы гарм аш ы лы қ принциптерін ұғынуда, 
жасауда жоне үрп ақтан -үрп аққа  беруде туйіспелік қарым- 
қатынасты сақтауға үмтылуы көрсетілген. Инструмента- 
лизм нің  екінш і бір өркенді белгісі кәсібилік болды. О ны ң 
ж ү зеге  а с ы р ы л у ы н ы ң  ф у н к ц и я л ы қ ,  п с и х о л о г и я л ы қ ,  
олеум етт ік -дем ограф и ялы қ ж оне қ үры л ы м д ы қ-сти льд ік  
дең гей лерд ег і ф о р м а л а р ы , та б и ғи  д а р ы н  м ен  то рб и е , 
м у з ы к а л ы қ  а с п а п т ы  м е ң г е р у ,  р е п е р т у а р л ы қ  ж о н е  
оры ндауш ы лы қ техниканы меңгеру, ш ы ғарм аш ы лы қ жоне 
түр қалыптастыру үрдісін үғыну, сазгердің ты ңдауш ы лар 
бүқарасына психологиялық жоне экон ом и калы қ  түрғыдағы 
қ а р с ы  қ о й ы л у ы , к е л іс ім -ш а р т т а р ,  ең б ек  е р е к ш е л іг і ,  
ш ығармаш ылық жарыс пен олеуметтік босеке, түрмыс, киім, 
косіби аурулар, оқу  процесі жоне оқы ту түрлері, аспапш ы- 
лардың орыңдаушылық мектептері мен цехтық үйымдарьшың 
қ ал ы п тасуы ; өзінш е бір үлгідегі м у з ы к а л ы қ -э т н о с т ы қ  
бірлестіктердің қалы птасуы на дейін баратын озіндік косіби 
м у зы к ал ы қ  ж анрларды ң, теорияны ң, терм инологияны ң, 
ж аргонның, ф у н к ц и я л ы қ  мамандану мен оқш аулануды ң  
қалыптасуы қарастырылады.

Б е с ін ш і  т а р а у  Д А М -д ы  қ ү ж а т т а у  ж о н е  з е р т т е у  
проблемаларына арналған. М узы ка аспаптарының сақтау 
қоймаларында, археологиялық қазбаларда, иконографияда, 
ж азбаш а ескер тк іш тер д е , ауы зш а ақ п ар атта  т ір к ел ген  
атрибуциясы мен талдаудың принциптері, кеш енді жоне 
тақы ры пты қ д ал ал ы қ  зерттеудің типтері, каталогтеу мен 
жүйелеу үстанымдары зерттелген; ежелгі Қ ытай заманынан 
бастап XX ғасырдың аяғына дейінгі м узы калы қ аспаптарды 
таптасты руды ң олемдік  тарихы ны ны ң  бейнесі берілген, 
музыкалық аспаптар мен ДАМ -ның қазіргі жүйеленбелерінің 
негіздері дайындалған. ДАМ -ды транскрипциялауды ң даму 
ж олдары  ж оне м ел о гр аф и я  м ен  кеш ен д і си н тезд ей т ін  
н о т а ц и я г а  д е й ін г і  қ а з ір г і  з а м а н ғ ы  ж е т іс т ік т е р ,  
транскрипцияның тиісті белгілері мен одістері корсетілген.



А лты нш ы  тарау ДАМ  туы н ды лары н дағы  кө р кем д ік  
м о т ін н ің  қ а л ы п т а с у  е р е к ш е л іг ін е  а р н а л ғ а н .  О н ы ң  
қал ы п тасуы н ы ң  ж ан рлы қ  жоне стильдік алғы ш арттары  
инықталған. Өзінше бір үлгідегі бейнеліліктің, тақырыптың, 
Смгдарламалылықтың (олардың түрлері мен жүзеге асырылу 
од істер ін  та п т а с т ы р у м е н  қ о с а )  р ө л і,  Д А М -д а  о л ар ды  
лнықтаудың ерекш еліктері, достүрлі аспапты қ компози- 
ц и я л а р д а ғ ы  а с п а п  п ен  о р ы н д а у ш ы л ы қ  т е х н и к а н ы ң  
срекш елігінің  тікелей жоне аралы қ бейнеленуі, Д А М -ны ң 
о р ы н д а у ш ы л ы қ  т а б и ғ а т ы н ы ң  м о т ін н ің  м и к р о -  ж о н е  
макроформаға ықпалы, ондағы канон мен импровизацияның 
жоне олармен байланысты қүры лы м ды қ ж ин ақы лы қты ң , 
орны қты лы қ пен реверсивтіліктің дуализмі көрсетілген.

Қ о р ы т ы н д ы  т ү й і н д е р д і ң  а р а с ы н д а  Д А М - н ы ң  
материалды қ жоне рухани модениет жүйесіндегі ерекш е 
қүбылыс ретіндегі автономиялылығы, оған арналған ерекше 
і'ылыми пон — органофонияның — қажеттілігі мен нақты  
қалыптасу үрдісі түжырымдалады. Оның өз объектісі мен поні 
болуымен қоса, сонымен қатар зерттеудің озіне тон ғылыми 
одіснамасы мен одістемесі, соңдай-ақ салаішілік мамаңдануда 
белгілі бір конгломераты бар.



S U M M A R Y

The present monograph is the first attempt o f scientific definition 
and complex research of traditional instrumental music (TIM) as a distinct 
cultural phenomenon. The work is based on numerous printed, archived 
and iconographic sources o f information on world musical culture, as 
well as on field research ofTIM, mostly o f Slavic, Baltic, Turkic, Romanic, 
Finno-Ugric and otherpeoples inhabiting Eurasia.

Described in the Introduction are the main milestones o f the history 
o f research ofmusical instruments (MI) and TIM, from the Antiquity, the 
Middle Ages, the Renaissance, and the Enlightenment to the present day, 
in the countries o f Far East, Middle East, Near East, Europe and the 
Americas as well as the development o f methodology and various trends 
and schools in modem research.

The 1st Chapter is dedicated to functions performed by musical 
instruments in various spheresof traditional activity, namely:

-  hunting, cattle-breeding(includinglabourorganization,attracting 
and scaring o f spirits, robbers and wild animals, guarding, protection o f 
cattle, home etc.);

-  military and guarding background, magical actions, archaic and 
modem cults, that is: calendar (spring, summer, autumn, winter) and family 
(birth, marital, funeral and wake) rites; witchcraft, fortune-telling, hypnotic 
actions, healing, timed ritual forms ofcommunication;

-  ruling a community, a tribe, or a country;
-  as a sign o f belonging to certain cultural, ethnic, social, gender, 

age, or professional group.
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Considered in this chapter are the specificity and genres o f TIM 
I in ving a purely aesthetic nature, instrumental lyrics, as well as the role o f 
11M in the conscience, outlook, ethics, and value systems o f peoples o f 

different ages and countries, in their myths, legends, epics, songs,
I ilcrature, oral poetical tradition, carving, linedrawing, painting etc.

In the 2nd Chapter the research o f instrumental musical culture is 
presented, the latter being compared to other forms o f artistic activity, 
Huch as vocal music, choreography, prose, poetry, games, theatre and 
other forms o f scenic creativity, fine arts and architecture. Discussed are 
I he types o f inclusion o f instrumental musical culture into polyelement 
(syncretic and synthetic) artistic acts at quantitative (binary, ternary and 
other combinations), syntactic/semantic and pragmatic levels (primacy, 
successive primacy, equivalent inclusion; solo/ensem ble form o f 
|)olyelementorganization,collectivecoordinationorperformancewitha 
conductor, a band leader or a rite leader).

Special forms o f instrumental musical culture without a tool, the so 
culled autoinstrumental music or corprormusic, are considered, where 
the performer does not exceed the capabilities o f his/her own body; also 
considered are the numerous fringe and transitional phenomena between 
instrumental musical culture and vocal music, dance, pantomime, step 
dance, and theatrical performance. Commonness, dissimilarities and 
reciprocal influence o f instrumental musical culture and other art forms, 
as well as interactions between different kinds o f instrumental musical 
culture, namely TIM and academic music culture, are discussed at 
functional, aesthetic imaginative and structural syntactic levels.

The 3rd Chapter is a research o f the genesis, evolution and historic 
development of instrumental musical culture, in general sense, and TIM, in 
particular. Considered are the role o f so called physical and biological 
music (sounds of nature and living beings) in the development o f the ancient 
MI and TIM and the role of evolution of labour, magic, religion, ait, gender/ 
age and social/professional differentiation and specialization, and splitting 
o f syncretism in infancy and development of instrumental musical culture, 
MI and musical stylistics. The ways o f interaction between various local 
cultures, interethnical integration of instrumental musical culture, early stages 
o f development o f world musical systems (including European and
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Makam systems) as compared to numerous regional and national 
phenomena o f TIM, and their principal aesthetical and style differences 
are considered. Cultural/style stratification specific for every historical 
ethnic regionisoutlined.

The 4th Chapter is dedicated to the specificity o f  existence o f  
instrum ental m usical cultural traditions. Shown in the chapter are:

-  the singularity, absence, or opposition to realization in musical 
instrum ental tradition o f  categories im m anent for o ther kinds o f 
traditional art, such as national character, collectivity, spontaneity, 
anonymity, variability, correspondence with the tradition, and oral 
nature;

-  specificity o f  authorship and individualization o f  creative 
activity  and o f  kinetic/audiovisual com m unication channel and 
difference o f  the m usician’s m em ory from that o f  a singer; the role o f  
sym bolism  in the coverage and hierarchy o f  form in pieces o f  TIM;

-  the perform ers’ aspiration to m aterialize their creative activity, 
leading in some cases to certain forms o f  sem iotic, even hieroglyphic 
fixation o f  selected elem ents o f  perform ing technique, rhythm ical/ 
intonation patterns, fragments o f  text, notation, audio and video 
recording; however, all this does not lead to rejection o f  contact 
communication in com prehension, creation  and propagation  o f  
creative texts as well as creative principles.

The other distinctive feature o f  instrum ental m usical culture 
besides contact com m unication is professionalism. Considered in 
the chapter are the forms o f  its realization at the psychological, social/ 
demographical and structural/style levels: natural gift and upbringing, 
possession o f  MI, m astery o f  repertoire and perform ing technique, 
perception o f  creative and form -building process; psychological and 
econom ic con trast o f  a m usician w ith the audience, con tracts, 
specificity o f  m usician’s professional activity, creative contests and 
social com petition , everyday life, w ay o f  dressing, professional 
diseases; teaching process and forms o f  teaching, developm ent o f  
performing schools and horizontal organizations o f  instrument players; 
formation o f  professional musical genres proper, theory, terminology,
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ja rg o n , fu n c tio n a l sp ec ia liza tio n  and lo ca liza tio n , and even 
developm ent o f  m usical ethnic alliances sui generis.

The 5 Chapter is dedicated to problem s o f  docum entation and 
studying o f  TIM. The following aspects are researched:

-  the principles o f  authentication and analysis o f  MI found in 
deposito ries, a rchaeo log ical excavations, iconography, w ritten  
records, and oral inform ation;

-  types o f  complex and specialized field research, cataloguing 
and systematisation.

The revision o f  world history o f  MI classification from the times 
o f  Ancient China up to the end o f  the 20 ,h century is m ade, the 
principles o f  m odem  classifications o f  MI and TIM  are outlined.

Also the author showed the ways o f  the developm ent o f  TIM 
tran sc rip tio n  and m odern  ach ievem en ts in th is field, such as 
m elo g rap h y  and co m p lex  sy n th es iz in g  n o ta tio n , as w ell as 
corresponding transcription signs and techniques.

The 6"' Chapter is concentrated on the specificity o f  im aginative 
tex t deve lo p m en t in th e  p ieces o f  T IM . G en re  and sty listic  
preconditions o f  its form ation are outlined. The role o f  distinctive 
imagery, topics, and o f  the fact that TIM  is alm ost always program 
m usic is shown (along with the classification o f  their kinds and ways 
o f  realization); also shown are the particularities o f  the identification 
o f  the abovem entioned com ponents in TIM  and the role o f  direct and 
indirect reflection o f  the distinctive features o f  the instrum ent and 
perform ing technique in the traditional instrum ental compositions. 
The effect o f  perform ing nature o f  TIM on m icro- and macroform  o f 
the text, the dualism  o f  “canonical” and im provisational elem ents in 
the perform ing nature o f  TIM are described; connected with the latter 
are structural mobility, stability, and reversibility.

A m ong the conclusions stated in the A fterword are:
-  the sta tem ent abou t the au tonom y o f  T IM  as a special 

phenom enon within the system o f  material and spiritual culture;
-  the conclusion about the necessity and actual developm ent o f 

organophony - a special branch o f  science dedicated to this subject 
and possessing not only the object and subject o f  research but a specific 
scientific research m ethodology and technique as well as a certain 
set o f  narrow soecializations.
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