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Нет такой области в музыкознании, которая в той или иной степени 
ие была бы связана с изучением народного творчества. Без обращения 
к проблемам фольклора музыковед не может полноценно осветить истори
ческий путь развития профессиональной музыкальной культуры. Все теоре
тические вопросы музыкального языка, будь то вопросы лада, мелодики, 
гармонии или ритма, рассматриваемые в их национальной специфике, неиз
бежно требуют обращения к достижениям музыкальной фольклористики. 
И давно уже в советском музыкознании назрела необходимость создания 
специальных трудов, всесторонне раскрывающих процесс формирования дан
ной отрасли музыкальной науки. В первую очередь, это относится к истори
ческому изучению становления научной мысли о русском музыкальном 
фольклоре. Поэтому следует горячо приветствовать инициативу профессора 
П. А. Вульфиуса, поддержанную кафедрой истории музыки Ленинградской 
консерватории, создать сборник, в котором были бы представлены основные 
материалы, документально свидетельствующие о постепенном научном 
осмыслении закономерностей народного творчества.

Как в каждом нервом опыте обращения к малоразработанной области 
в науке, перед автором-составителем, естественно, встали большие трудности 
Прежде всего, сохранившиеся материалы недостаточно равномерно освещают 
различные исторические периоды развития русской мысли о фольклоре. Кроме 
того, эти материалы неоднородны по своей профессиональной ценности, так 
как наряду с музыкантами-специалистами о вопросах народного творчества 
■нередко писали люди, больше связанные с другими областями науки или 
литературы, или просто любители музыки. Однако их высказывания, отра
жающие заинтересованное, любовное отношение к народной песне, нередко 
содержат любопытные факты, а отдельные замечания раскрывают (порой еше 
в несколько наивной интерпретации) процесс восприятия народной музыки 
в различное время и в различной среде.

Осложнился отбор материала для сборника и тем, что взгляды на народ 
яую песню и ее закономерности выкристаллизовывались в процессе столкно
вения различных точек зрения, порой диаметрально противоположного пони
мания как самого исторического генезиса народного творчества, так и особен 
«остей его различных жанров. С позиций современной науки некоторые из 
них уже не отвечают нашему пониманию, например утверждение связи р\с 
ского народного творчества с ладовым строем греческой музыки (см. статьи 
Н. А. Львова, А Н. Серова, Ю. Н. Мельгунова, Е. Э. Линевой).

Особо следует подчеркнуть, что долгое время многими музыкантами 
иародная песня воспринималась как национальное сокровище музыкальней 
культуры лишь в ее крестьянском варианте и совершенно игнорировался ро-



лившийся в XVIII столетии пласт народной городской песни. Последнее 
свойственно даже работам таких выдающихся музыкантов-публицистов, как 
В. Ф. Одоевский, А. Н. Серов, нередко по этой причине отрицательно отно
сившихся и к некоторым профессиональным сочинениям русских композито
ров, опиравшихся на городские песенные истоки.

На протяжении исторического развития представлений о народной песне 
менялась и расширялась и терминология, используемая для определения тех 
или других закономерностей ее. Это также надо учитывать при ознакомле
нии с материалами хрестоматии. Процесс научного осмысления народного- 
творчества протекал в неразрывной связи с самой практикой его собирания,, 
с общими достижениями этнографии, с развитием различных форм исполне
ния песни, то есть ее пропаганды. Само собой разумеется, что все эти вопро
сы не могли найти освещения в одном сборнике и предваряющей его 
вступительной статье составителя. Задача данной публикации ограничивается 
в основном показом самого исторического процесса формирования в отечест
венном музыкознании научной мысли о фольклоре и воскрешением к жизни- 
незаслуженно забытых материалов, родившихся на этом пути. Этим обус
ловлен и состав публикуемого сборника, и направленность содержания всту
пительной статьи П. А. Вульфиуса, акцентирующей, в первую очередь, веду
щие этапы развития русской музыкальной фольклористики и роль ее отдель
ных представителей.

Ценным качеством сборника является включение в него не только- 
публикаций, появившихся в Москве или Петербурге, но и материалов пе
риодической печати ряда периферийных центров России — Саратова, Влади
мира, Архангельска, Вологды, Пскова и других городов. Это расширяет 
наши представления о диапазоне интереса к народному творчеству, а вместе 
с тем и о широте его осмысления.

Несомненно, понадобилась огромная источниковедческая работа, чтобы' 
охватить столь широкий и разнообразный материал, во многих случаях оста
вавшийся до настоящего времени неизвестным даже специалистам, а вклю
чение в сборник разнохарактерных и разнокачественных по перспективности 
своего исторического значения документов дает возможность с большой 
наглядностью ощутить сложность и противоречивость становления русской 
музыкальной фольклористики. Многие публикуемые высказывания позволяют 
реально представить имевшее место столкновение взглядов на новую народ
ную песню. Так, например, статьи «Новые народные стишки» Г. И. Успен
ского, «Великорусские народные песни» А. И. Соболевского или «Деревенские 
думы и дела» корреспондента «Саратовского дневника» Н. Ар- ф- ва, с одной 
стороны, и высказывания Ф М. Истомина, П. И. Тиховского и Е. Э. Линевой 
в ее статье «Живали народная песня?» — с другой, отражают в своем содер
жании различное понимание становления рабочего фольклора, рождения 
жанра частушек. В публикуемом материале содержатся и различные взгляды 
на характер гармонизации народной песни, что можно видеть во многих 
статьях сборника: Н. И. Захарова, М. А. Стаховича, А. Ф. Тюрина, А. Н. Се
рова, Ц. А. Кюи, Ю. Н. Мельгунова, Г. А. Лароша, Е. Э. Линевой и других.

Сборник будет способствовать и дальнейшему уточнению исторической 
периодизации русской музыкальной фольклористики, которая пока еии' не 
имеет единодушного решения.



Шире своего прямого назначения — предварить публикуемые материалы 
данного учебного пособия — и содержание вступительной статьи П. А. Вуль- 
фиуса «К истории русской музыкальной фольклористики». Она отражает 
одновременно и исследовательскую попытку автора подойти со своих пози
ций к целому ряду вопросов народного творчества, позиций, сложившихся 
в процессе его работы над материалами и нескольких лет преподавания 
фольклора в Ленинградской консерватории. Возможно, что точка зрения 
автора в ряде случаев покажется дискуссионной и не достаточно убедитель
ной, но несомненно, что данный сборник окажет большую помощь в научной 
и педагогической работе и даст стимул для создания в дальнейшем специаль
ного исследования, посвященного истории русской науки о народном твор
честве. Безусловно, каждый музыковед, который будет обращаться к сбор
нику, с большой благодарностью вспомнит ее безвременно ушедшего из 
жизни составителя — Павла Александровича Вульфиуса.

Е. М.. Орлова



Материалы, посвященные народному музыкальному творчеству, стали  
появляться в отечественной печати с конца XVIII века. Все эти свидетельства  
живого интереса к фольклору, за исключением сборников народны х песен, 
особенно тех из них, которые были рассчитаны на домаш нее музицирование, 
и некоторых статей, принадлежащих перу крупнейших представителен м узы 
кально-критической мысли, довольно быстро канули в Л ету, выпали из поля 
зрения даже специалистов в данной области. М еж ду  тем это богатое, хотя  
и пестрое наследие не только раскрывает пути становления науки о м узы 
кальном фольклоре, но и содержит ценнейшие наблюдения, не потерявш ие 
своей актуальности и сейчас.

Это обстоятельство побудило кафедру истории музыки Л енинградской  
консерватории весной 1968 года включить в план своей научной деятел ь
ности подготовку сборника материалов по истории русской музы кальной  
фольклористики. По убеждению членов кафедры такое издание д о л ж н о  соч е
тать функции учебно-методического пособия и источниковедческого труда, 
предназначенного для читателей, интересующихся проблематикой фольклори
стики как науки.

С первых же шагов на пути к осуществлению поставленной каф едрой  
задачи стала очевидной необходимость ограничения материала, что и за с т а 
вило составителя сосредоточить внимание преж де всего на дооктябрьских  
источниках. Видимо, нет необходимости обосновывать установление такого  
рубежа: ведь достижения советской фольклористики, руководствую щ ейся  
марксистско-ленинской методологией, и не могут рассматриваться иначе как 
совершенно новый этап в развитии науки о народном тв ор ч естве1

Дальнейшее углубленное ознакомление с кругом вопросов, освещ аемы х  
в литературе по фольклору, показало, что тема работы требует ещ е д о п о л 
нительного сужения. Оно коснулось, в первую очередь, этнографических св е
дении -  тех подробностей бытования народной песни, к о т о р !  бросались  
в глаза любому наблюдателю и, соответственно, нашли отражение в бесчис
ленных описаниях обычаев, обрядов, костюмов и т п г п р т а т  
часть фольклористического наследия. Конечно, это не означает «тс ШуЮ 
фический материал совершенно не принимается во внимание ЭТН0Гр3' 
вует, так же как и чрезвычайно важная сторона народной песн» 
исполнения, но лишь в тпй мрп» о , » с р о д н о й  песни — манера
смотрения народного творчества К°  СВЯЗЗН С д РУ™ми аспектами рас-

Аспекты эти следующие:

зз  30 лет. Советская этнография" 1 9 4 7 ° Д  4В Д ,  Сове™кая фольклористика
р.



—  и с т  о р и ч е с к и й ,  привлекающий внимание к происхождению народ
ной песни и к последовательности этапов ее развития;

—  ж а н р о в ы й ,  уточняющий характерные черты разновидностей на
родного творчества и формы их взаимосвязи;

—  с т и л и с т и ч е с к и й ,  определяющий средства и приемы воплоще
ния в песенном фольклоре музыкально-поэтического замысла.

Само собой разумеется, что каждый из этих ракурсов не мыслится 
в отрыве один от другого. Н аоборот, они образую т разные стороны единого 
процесса становления народного искусства, что требует постоянного учета их 
взаимодействия и вносит в их разграничение известную долю условности, тем 
более, что собиратели и исследователи тож е не придерживаются одного русла, 
хотя и отдаю т предпочтение в одном случае, предположим, исторической 
характеристике перед стилистической, в другом — стилистической перед ж ан
ровой. Н аибольш ее внимание уделяется в подборке материалов вопросам 
стилистических особенностей русской народной песни —  ее ладовым, мело- 
дико-ритмическим закономерностям, своеобразию многоголосия и гармонии.

Поскольку основной задачей издания является показ формирования 
в отечественном музыковедении теории научной фольклористики, ее принци
пов, постольку практические вопросы собственно собирательства, несмотря 
на всю их важность, оттеснены в сборнике на второй план и привлекаются 
лишь в той степени, в какой отдельные собиратели руководствовались в своей 
деятельности научными предпосылками, пусть даж е и незрелыми. Именно 
этим обстоятельством объясняется лишь беглое упоминание таких важных 
источников, как, например, сборники Кирши Данилова, Рупина, Кашина, или 
ж е отсутствие сведений о сборниках Вильбоа, Лаговского и т. п. Исключение, 
сделанное по отношению к сборнику Трутовского, обусловлено тем, что это 
было первое издание такого рода.

Научные взгляды на народное музыкальное творчество складывались 
достаточно медленно, будучи на протяжении довольно длительного времени 
отягощены чертами дилетантизма. Тем не менее уж е первые проявления 
исследовательского интереса в этой области ознаменованы стремлением обос
новать наблюдения, придать им весомость научных выводов. Иными словами, 
какими бы робкими ни были начальные шаги на поприще музыкальной 
фольклористики, они свидетельствуют о рождении специальной литературы, 
русло которой с годами становилось все шире и глубже. Сборник ориенти
рован именно на это русло, хотя это и не значит, что он ограничен рамками 
чисто фольклористических работ. П о мере возможности привлекаются также 
публикации, в которых авторы касаются народной песни в упомянутых 
выше ракурсах. Письма и воспоминания не включены в сборник прежде  
всего потому, что ни эпистолярия, ни мемуары не могли иметь прямого влия
ния на ход  развития научной мысли о фольклоре своего времени Кроме 
того, этим высказываниям нередко присуши случайность, субъективность, 
а подчас и недостоверность а.

* Речь идет, разум еется, не о высказываниях крупнейших русских ком
позиторов и музыкантов, которые давно у ж е стали достоянием широко# об
щественности.— Примеч. редактора.



Основной акцент в сборнике приходится, естественно, на материалы, х а 
рактеризующие музыкальные особенности фольклора. Н о достаточно широко  
используются и труды тех филологов, которые, верно ощ ущ ая неразры вность  
связей музыкальной и поэтической сторон народной песни, нередко уделяли  
внимание и музыкальным закономерностям. В этой связи нельзя не оговорить  
отсутствия в сборнике выдержек из работ выдающ ихся представителей р ус
ской критической мысли: Белинского, Д оброл ю бова, Черныш евского. С оста
вителю казалось нецелесообразным возвращ аться к статьям, давно ставшим  
всеобщим достоянием и представленным к том у ж е достаточно полно в ли
тературоведческих хрестоматиях по русской ф ольклористике3. Р азум еется , 
составитель отдает себе отчет в значительности вклада критиков-дем ократов  
в проблематику фольклора, что отраж ено во вступительной статье.

В расположении материала составитель придерж ивается хронологического  
принципа; статьи одного автора публикую тся монографически, то есть вслед  
за первым по времени выступлением на данную  тем у4. С борник откры 
вается статьей, в которой составитель делает попытку обрисовать картину  
исторического развития русской дореволю ционной фольклористики, прояснить  
проблематику предмета, принимающую, по мере приближения к XX веку, все 
более отчетливую форму.

После каж дого публикуемого материала (или группы материалов) п ом е
щены краткие сведения справочно-библиографического характера о его  
авторе.

Данный труд не мог бы быть осущ ествлен, если бы составителю не была 
оказана помощь, особенно в период ознакомления с материалом, его извле
чения из газет и ж урналов. О собой благодарности заслуж и вает подлинный  
энтузиаст фольклора и фольклористики С. Я. Требелева. Б ез ее сам оотвер 
ж енного труда сперва по отбору, затем по переписыванию вы держек автор  
никогда бы не сумел охватить все необходимы е источники.

К сож алению , тяж елая болезнь помеш ала принять активное участие  
в подготовке сборника опытнейш ему специалисту в области подобны х и зда-

3 См., например: М и н ц  С.  И. ,  П о м е р а н ц е в а  Э. В. Русская ф оль
клористика: Хрестоматия. 2-е изд. М . 1972; М о р о х и н  В. Н. Хрестоматия  
по истории русской фольклористики. М., 1973.

4 Как известно, в советской фольклористике историю собирания и и зу 
чения русских народны х песен д о  Великой Октябрьской социалистической  
революции принято делить на три периода. (См. об этом в кн.: П о п о 
в а  Т. В. Р усское народное музыкальное творчество, т. 2. М., 1964, с. 109.) 
О днако П. А В ульф иус при подготовке сборника к изданию не счел ц ел е
сообразны м придерживаться этого деления и группировки материала по 
разделам . В соответствии с изложенным выше принципом расположения ст а 
тей, определяющ им стал год  публикации первой работы данного автора, 
помещ енной в сборнике. Тексты статей, переизданных в советское время, при 
водятся по последнему изданию.

И з-за  ограниченности объем а сборника работы даны в сокращенном виде 
и представляю т собой более или менее развернутые фрагменты. В се сок р а
щения отмечены знаком < . . . > .  Авторские подстрочные примечания сохра  
няются в редакции первоисточника, в отдельных случаях они опущены без  
особы х оговорок. Примечания составителя и редактора всегда имеют специ
альные указания -  П рим еч. редактора



ний — С. М. Вильскер. Тем не менее автору удалось воспользоваться ее 
советами, сыгравшими свою роль в осуществлении этого издания.

Искренне признателен составитель бывшим студентам консерватории 
Н. К. Бондарь, Д . Д . Воробьеву. А. С. Итенберг. Н. Л. Нестеровой, которые 
в разное время и в разной степени внесли лепту в собирание материала. 
В составлении примечаний существенную помощь оказала составителю 
фольклорист Е. Е. Васильева, а в подготовке рукописи к изданию активное 
участие приняли Г. Р. Фрейндлинг, В. П. Коннов и Р. Н. Каганович.

Составитель сердечно благодарит сотрудников кафедр истории музыки 
Ленинградской консерватории, в частности профессора Е. М. Орлову, 
и. о. профессора С. Н. Богоявленского, и. о. профессора М. К. Михайлова за 
ценные советы. Особой признательности заслуживает старший научный сотруд
ник Института театра, музыки и кинематографии И. И. Земцовский, к кото
рому составитель неоднократно обращался за консультацией.



К ИСТОРИИ 
РУССКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ 

ФОЛЬКЛОРИСТИКИ 
1

Музыкальная фольклористика — наука сравнительно моло
дая. Ее история охватывает около двухсот лет и отмечена мед
ленным вызреванием научно обоснованных теоретических поло
жений. В отечественной литературе они формулируются впервые 
в работах В. Ф. Одоевского и А. Н. Серова, развернутую же 
аргументацию получают лишь к концу XIX — началу XX века. 
В этом процессе принимали участие представители разных 
слоев общества, разных профессий, люди, обладавшие специ
альными знаниями, и просто любители народного искусства. 
Поэтому, чтобы получить более или менее полную картину р аз
вития мысли о музыкальном фольклоре, необходимо принимать 
во внимание ее побеги в разных областях народоведения (этно
графической, филологической, собственно музыкальной), в 
разных жанрах высказывания (от беглой заметки до научного 
исследования), у авторов разной степени одаренности и техно
логической оснащенности. Тогда нетрудно будет убедиться в 
том. что отошедшие в прошлое страницы русской фольклори
стики богаты интереснейшими наблюдениями, которые могут и 
должны служить фундаментом для современных исследований 
даже в тех случаях, когда нуждаются в корректировке или 
опровержении.

Наглядным подтверждением этого является круг проблем, 
затронутых ревнителями народной песни за время существо
вания литературы о фольклоре. С первых же шагов на этом 
поприще встает вопрос о происхождении русской (шире — 
славянской) народной песни, очерчивается необходимость ее 
жанрового разграничения; затем внимание исследователей при
влекает ладовая структура напевов; почти одновременно в их 
поле зрения попадает и вопрос о специфичности мелодического



строения русских песен. Параллельно делается попытка осве
тить вопрос взаимоотношения слова и напева, осваивается до
статочно четкая дифференциация песен по жанрам, устанавли
ваются закономерности народного многоголосия, наконец, 
намечается вопрос о взаимодействии народного творчества и 
старинных духовных песнопений. Если вспомнить еще о попыт
ках социального обоснования развития народной песни и о вы
движении идеи комплексного изучения народного творчества, 
то становится очевидным, что советским фольклористам было и 
есть на что опереться у своих предшественников.

Приходится, однако, констатировать, что это обстоятельст
во далеко не всегда принимается во внимание в должной сте
пени. Объяснение этому следует искать в явной недооценке 
прошлого музыкальной фольклористики, что в свою очередь, 
как правило, проистекает из недостаточной осведомленности 
фольклористов в соответствующих источниках. Многое, правда, 
ускользает из поля зрения исследователей потому, что стало 
библиографической редкостью. Воскресить этот материал из 
забвения, восстановить историческую перспективу развития 
русской мысли о музыкальном фольклоре и является задачей 
как сборника высказываний исследователей русской народной 
песни, так и предваряющей его статьи.

В основу данной статьи положен хронологический принцип 
освещения материала, но с существенными отклонениями. Они 
обусловлены тем разграничением проблематики, которое все 
очевиднее проступает в трудах собирателей и исследователей 
фольклора в последней трети XIX века. Возникает потребность 
группировки работ по тематическому признаку, что и осущест
вляется (не теряя, разумеется, из виду хронологию) начиная с 
пятого раздела статьи. При этом в качестве стержневых явле
ний выделяются монографии П. П. Сокальского и деятельность 
А. Л. М аслова. Если книга Сокальского оказалась в XIX веке 
своего рода фокусом разработки проблем ладовой организации 
народной песни, ее мелодической и ритмической структуры, вза
имодействия в ней слова и напева, то Маслов сумел отразить в 
своих работах основные, наболевшие вопросы музыкальной 
фольклористики начала XX века. Широта его теоретических ин
тересов наглядно выявляется в составленном им проекте курса 
народной музыки для консерваторий и училищ. Одновременно 
этот проект свидетельствует о достаточно высоком уровне зна
ний, достигнутом передовыми представителями науки о народ
ном творчестве в преддверии Октября. Конечно, в послеоктябрь 
ский период музыкальная фольклористика шагнула далеко 
вперед, особенно в создании научно-достоверного фонда записей 
и систематизации материала. Но это не дает никакого основания 
преуменьшать значение того, что было сделано в области изуче
ния русской песни предшественниками советских фольклори
стов.



Начало собиранию и изучению музыкального народного 
творчества положил, как известно, В. Ф. Трутовский, опублико
вавший в 1776 году первый выпуск своего «Собрания русских 
простых песен с нотами». Впрочем, интерес к ф ольклору как к 
памятнику устной литературы возник не намного раньше. Если 
исходить из первого опыта систематического собирания народ
ных песен, то датой рождения русской фольклористики следует 
считать 60-е годы XVIII века, ознаменованные составлением 
М. Д. Чулковым «Собрания разных песен», которое вышло из 
печати в 1770— 1774 годах. Вместе с тем распространение в 
обиходе большого числа рукописных сборников, частично ис
пользованных Чулковым, позволяет утверждать, что его «Собра
ние» было, по сути дела, уже неким обобщением труда предш е
ствующих собирателей и, следовательно, внимание к народному 
творчеству проявилось ранее. Ярким подтверждением этого 
является относящаяся к середине столетия рукопись неизвест
ного автора, прозванного издателем Киршей Д аниловы м 1.

Увлечение фольклором, охватившее просвещенные слои об
щества в XVIII веке, представляет собой знаменательное явле
ние. Ведь оно отмечено более или менее ясно ощутимым стрем
лением постичь народное предание как отзвук истории, 
то есть сознательно или подсознательно (первое реже, чем вто
рое) рассматривать его как объект п о з н а н и я ,  следовательно, 
пусть в самом элементарном плане, как объект науки. « < . . .>  
Это было не случайное дело простого любопытства, — пишет по 
этому поводу А. Н. Пыпин, — а именно определенное, хотя 
часто еще весьма неумелое желание разыскать народную ста
рину, как и с т о р и ч е с к и - п о у ч и т е  л ь н  ы й остаток 
древних времен» (разр. моя. — П. В .)2.

Конечно, о строго научном понимании задачи исследовате
лями говорить на этом этапе еще не приходится. Неумелость, 
на которую указывает Пыпин, сказывалась не только в неспо
собности внести в подбор песен дифференциацию по ж анрово
му, а тем более историческому признаку, но и в произвольном 
подведении их текста и напева под нормы профессионального 
искусства. Понадобится немало времени и усилия ряда поко
лений собирателей и исследователей фольклора, прежде чем

1 Ряд текстов этого сборника был опубликован в 1804 году; второе 
издание, содержащ ее 61 стихотворение с напевами, появилось в 1818 году; 
наиболее полное, пятое издание вышло в свет в 1901 году. В советское вре
мя сборник «Древние российские стихотворения, собранные Киршею Д ани 
ловым» выпущен в 1938 году (редактор С. К. Шамбинаго) и в 1958 году  
(подготовлен А. П. Евгеньевой и Б. Н. Путиловым); всего 65 текстов и нот
ных образцов.

2 П ы п и н  А. Н. История русской этнографии, в 2-х т., т. 1. Спб., 1890. 
с. 26.



восторжествует окончательно точка зрения на народное твор
чество как  на явление, обладаю щ ее своими специфическими 
стилистическими закономерностями, совпадающими в своей 
национальной сущности с направленностью развития русской 
профессиональной музыки, но не подлежащ ими ассимиляции 
•без ущ ерба для своей самобытности как оригинального пам ят
ника народной культуры.

С особой наглядностью это противоречие между стремлением 
донести до слуш ателя песни народа, которые «ни украшением 
музыкальным, ни поправками иногда странной мелодии нигде 
не наруш ены»3, и насильственным подчинением их чуждым 
законам  функциональной классической гармонии проступает во 
втором по времени появления сборнике Л ьвова—Прача. В 
предисловии к сборнику, написанном, по всем данным, 
Н. А. Львовым, содержится указание на трудности «сопрово
дить оную [мелодию] правильным басом, который бы и сам был 
в характере народном», что, «однако, с возможным рачением 
исполнено»4. В этом высказывании можно найти подтверждение 
неумелости, проистекающей из-за отсутствия представлений об 
•особенностях русской народнопесенной речи.

П отребность в достоверной записи народных песен отвечала 
дем ократизации взглядов на судьбу народа передовых деятелей 
отечественной культуры. Идиллическое любование жизнью и 
бытом крестьян, за  которым скрывалось барственное равноду
шие, пренебрежение к подлинным интересам носителей «народ
ного стихотворства», с конца XVIII века все чаще уступает 
место стремлению познать характер народа, его историю, его 
культуру. Н ачало такому пониманию фольклора было положено 
в широком плане А. Н. Радищевым. В более узком аспекте 
■собирания и публикации народных песен оно дает о себе знать 
в критической оценке работы составителей и издателей. Крайне 
любопытна в этом отношении заметка, появившаяся в «Вестнн 
ке Европы» за 1811 год, где подчеркивается необходимость 
сберечь «остатки любезной старины» в «первобытной простоте 
своей» и привести их «в х р о н о л о г и ч е с к и й  порядок (разр. 
моя.— П. В .)»  и указы вается на то, что «издатели < . . .>  ко
веркают их [песни] по-своему, уродуют, вставляют новые слова 
вместо старых, которые им кажутся нехорошими». Резко оце
нивается и «нынешнее стихотворство», походящее «на разрум я
ненную, пожилую щеголиху, которая нарядом и прикрасами за 
крывает свои годы», в то время как песни «суть произведения 
естественной поэзии, неразлучной с музыкою»5. Образное срав
нение современной поэзии с молодящейся прелестницей направ
лено, видимо, в адрес распространенного в литературе подраж а

3 См. ниже, с. 78.
4 См. ниже, с. 78.
8 Сч. ниже. с. 80, 81



ния зарубежным образцам, прежде всего французской класси
ческой трагедии. Искажающее неповторимую прелесть, свое
обычность национальной стихии влияние иноземных примеров, 
находит осуждение и по отношению к напевам народных песен. 
«Признаюсь — несколько раз слушал я, как они [иностранцы] 
играют наши песни по своим нотам, и всегда досадовал, что 
превосходнейшие места искажены ими до чрезвычайности»6, — 
говорит один из собеседников очерка «Побродягин, или П рогул
ки по Петербургу», относящегося к 1818 году. Непосредственно 
по поводу нарушения особенностей склада мелодики старинных 
песен при их переложении для голоса и фортепиано И. Прачем 
метко высказывается один из членов круж ка Н. А. Львова 
Е. Болховитинов в письме к Г. Р. Д ерж авину от 31 июля 1815 
года: «Ж аль только, что Прач на вкус европейской музыки все 
наши старинные песни размерил на ровные такты. Сие нестер
пимо. Наипаче в протяжных песнях < . . . > .  От сего-то в устах 
русского мужика, поющего сии песни не по такту, а с времен
ною вытяжкою многих слогов, они чувствительнее, нежели как 
можно петь их по нотам П рачевым»7. Если в первом вы сказы ва
нии в основу суждения положено лишь слуш ательское ощуще
ние, то во втором намечается проникновение в закономерности 
фольклора, что не является уж е единичным случаем в литера
туре начала XIX века. П равда, предпосылки научного изучения 
народного творчества в конце X V III — начале XIX века сосре
доточены преимущественно в руках словесников. Но, во-первых', 
тесное взаимодействие слова и напева в народной песне застав
ляло и словесников касаться музыкальной стороны явления; во- 
вторых, существенные проблемы нарождающейся фольклористи
ки затрагиваю тся и людьми, причастными к музыке, хотя и не- 
являющимися в прямом смысле музыкантами. К ним, несом
ненно, следует отнести Н. А. Л ьвова, перу которого принадле
жит предисловие к первому изданию «Собрания народных 
русских песен 1790 года».

Больше того, М. К. Азадовский считает, что предисловие 
Л ьвова — «это первое в русской литературе применение к 
народной словесности научного метода и научных точек зре
ния»8, что разумеется, не следует понимать как признание абсо
лютной научной ценности высказанных Львовым мыслей. Кроме 
того, вернее было бы говорить, тем более в данном случае, когда 
речь идет о сборнике напевов, о вкладе Львова в изучение 
фольклора как комплексного явления, а не как памятника сло
весности. К ак бы там ни было, но именно при публикации од
ного из первых музыкальных сборников были выдвинуты во

6 Соревнователь просвещения и благотворения. Спб., 1818. ч. 3, с. 223
7 Д е р ж а в и н  Г. Р. Собр. соч., в 7-ми т., т. 6. С объяснительными 

примечаниями Я- Грота. Спб., 1871, с. 313.
4 А з а д о в с к и й  М. К. История русской фольклористики, т. 1. М.*

1958, с. 75.



просы, оказавш иеся впоследствии в центре внимания фолькло
ристики. Это прежде всего вопрос о происхождении русской 
народной песни. Родоначальницей ее, как и многие последую
щие исследователи, Львов ошибочно считал древнегреческую 
музыку. С вязь с античной традицией устанавливается им и при 
определении ж анрового разнообразия русских песен. В частно
сти, особенно заметные преемственные нити, идущие, по его 
мнению, от греческой музыки, обнаруживаю тся в протяжных, 
святочных и подблюдных -песнях. Отмечается Львовым и раз
личие в складе старинных и «новосочиненных „мелодических”» 
песен, в чем В. М. Беляев не без основания усматривает попыт
ку разграничить крестьянскую и городскую народную песню9. 
Львов подчеркивает роль народных напевов в обогащении язы 
ка композиторов: « < . . .>  какое славное употребление могут 
сделать они и из самой странности музыкальной, какая есть в 
некоторых песнях наших»10, — писал он, что, несомненно, сле
дует расценивать как пусть еще смутное, но все же предвидение 
решающей роли народной музыки в развитии национальной 
культуры.

Львов не дожил до второго издания сборника, вышедшего в 
1806 году. «Предуведомление» к этому изданию было перера
ботано неизвестным лицом, вероятно, кем-то из членов его 
круж ка. Любопытно, что автор «Предуведомления» отступает 
от некоторых положений Львова. В частности, он ставит под 
сомнение теорию древнегреческого происхождения русских на
родных песен, обнаруж ивая склонность поддержать обратную 
точку зрения, усматривающ ую зависимость греческой музыки 
от северных народов. Больш ая демократичность автора «П ре
дуведомления» заставляет его заменить несколько пренебре
жительно звучащ ее в тексте статьи Львова слово «мужик» на 
«простолюдин» — мелочь, но в условиях того времени доста
точно весомая. В этом же плане существенно утверждение им 
принадлежности народных песен «всему народу» и указание на 
то, что сочинителями многих песен «были казаки, бурлаки, 
стрельцы, старых служеб служилые люди, фабричные, солдаты, 
матросы, ямщ ики»11. Наконец, автор устанавливает возможность 
постижения на основе народного пения народного характера. 
При этом он, в противовес ставшему вскоре общим местом 
мнению об унылости как о ведущей черте русских песен, усмат
ривает в них «нежность, чувствительность русского народа и 
то расположение души к меланхолии, которое производит вели 
ких людей во всех родах». Минорный склад, по мнению автора, 
не может служить препятствием к отражению в песнях наряду

* См.. Собрание народных русских песен с их голосами. На музыку 
положил Иван Прач. 5-е и зд ./Р е д ., вступ. статья В. М. Беляева .— М., 1955, 
с. 10

,0 Там ж е, с. 42. (См ниже, с. 78).
11 Собрание народных русских песен с их голосами, с. 46. 44



с настроением печали, горести, «любви Россиян ко славе, реши
мости их на отважные подвиги». Если присовокупить к сказан
ному, что в «Предуведомлении» затрагиваются и особенности 
стихосложения, «удивительное согласие сей [просодии] с музы
кою»12, то нельзя не расширить позитивную характеристику 
вклада в фольклористику издателей «Собрания», которую дал 
Азадовский. Н. А. Львов и его последователь, в сущности, за 
тронули все основные вопросы, вставшие на рубеже столетий 
перед людьми, осознавшими значение народного творчества. 
Правда, по сравнению с теми представлениями, которые уже 
сложились в науке XVIII века о жизни народа на основании пу
тешествий, организованных Академией наук, в тени осталась 
одна область — этнографическая. Но интерес к собственно этно
графическому изучению русского народа проявился позднее — 
в 30-е и 40-е годы XIX века.

Из ранних источников в этом смысле привлекает внимание 
объемистый труд И. Г. Георги «Описание всех обитающих в 
Российском государстве народов» (Спб., 1799), содержащий 
характеристику нравов, обычаев, одежды, песен, плясок и даж е 
инструментов. Впрочем, в отношении народного инструментария 
пальму первенства надо отдать двум другим авторам: И. Н. Бол
тину, коснувшемуся этого вопроса еще в 1788 году13, и врачу 
сухопутного кадетского корпуса в Петербурге шотландцу 
М. Гутри, описавшему инструменты в работе «О древностях 
русских» (1797). Но статья Гутри стала достоянием русской 
фольклористики лишь в 1844 году, когда перевод ее был опуб
ликован в журнале «М аяк»14. Таким образом, в историю рус
ской мысли о фольклоре она входит с большим опозданием, а  
чем нельзя не пожалеть, поскольку автор, хотя и совсем смут
но, но высказывает два предположения, в какой-то мере подхва
ченные учеными XIX и даже XX века. Гутри так излагает эти 
предположения: «Открытие общего начала всех европейских 
народов подало мне смелость приписать о б щ е е  и о д и н а к о 
в о е  начало русским и грекам < . . .> .  При этой гипотезе любо
пытное явление, составляющее предмет сих разысканий, гораздо 
легче разъясняется, нежели при той, что русские получили от 
греков свое баснословие и прочее < . . .> .

Если же пред[по]ложить, что русские так, как и прочие на
роды европейские, имеют свое происхождение на Востоке, то 
ясно, что и баснословие свое они принесли с собой; и сие гораздо 
вероятнее, нежели мнение, будто они после все это заимствова
ли из Греции»15.

12 Собрание народных русских песен с их голосами, с .47—48.
13 Примечания на историю древния и нынешния России г. Леклерка, со

чиненные генерал-майором Иваном Болтиным, в 2-х т., т. 2. [Б. м.], 1788. 
с. 384— 385.

14 См.: Маяк, 1844, т. 13, гл. 3, с. 59—80; т. 15, гл. 3, с. 41—58.
15 Маяк, 1844, т. 13, гл. 3, с. 64—65.



В 20-е годы XIX века множится число работ, посвященных 
народному творчеству словесниками. Вслед за книгой «Разго
воры о словесности» А. С. Шишкова, появившейся в 1811 году, 
этой «в полном смысле апологией простонародной поэзии»16, вы
ходят в свет статьи и очерки Н. Грамматина, Н. А. Цертелева, 
А. Г. Глаголева, А. М. Кубарева. Обычно увлеченность народ
ной поэзией сочеталась у этих авторов с полной недооценкой 
народа как движущей силы национальной культуры. Тем не 
менее указанные работы внесли существенный вклад в пости
жение особенностей народного творчества, укрепили представ
ление об эстетических достоинствах народной поэзии, углубили 
характеристику ее жанров, наконец, что наиболее важно, откры
ли доступ к ее структурным закономерностям. Крайне сущест
венно, что с первых же шагов на этом пути исследователи при
нимают во внимание тесную связь в народной песне текста и 
напева. По-разному, в более или менее отчетливой формули
ровке мысль эта оттеняется каждым. Нельзя не отметить, что 
при этом они верно улавливаю т преимущества музыки в смысле 
непосредственного выражения чувства. « < . . .>  Различие нрав
ственных способностей, отпечатлевшееся верно в поэзии народ
ных песен, еще вернее видно в их напевах»17, — пишет А. Гев- 
лич. «По тому или иному напеву мы можем судить и о содер
жании русских песен»18, — утверждает А. Глаголев. Особенно 
интересна позиция А. Кубарева, с полной определенностью от
стаивавшего необходимость анализа стихотворного склада ис
ходя из напева: «Чтобы узнать их [народных песен] размер, дол
жно иметь предварительно познание их напева»19. В качестве 
примера Кубарев останавливается на былине. Протяжные или 
заунывные песни, «в которых иногда один слог протягивается 
на два, на три и более тактов», Кубарев предлагает «лучше 
оставить музыке»20.

О зависимости «механизма куплетов < . . .>  от музыкального 
состава в напеве» говорит несколько позже и Ю. И. Венелин21. 
Любопытно, что понимание формообразующей силы музыки 
было свойственно многим представителям филологической 
фольклористики. Некоторые из них, например С. Н. Шафранов, 
А. А. Потебня, Ф. Е. Корш, отваживались даже прибегать к му
зыкальным примерам. Научная достоверность их выводов.

16 А з а д  о в с к и й М. К. История русской фольклористики, т. 1, с. 146
17 См. ниже, с. 81.
‘« Г л а г о л е в  А. О характере русских народных песен,— Труды О б

щества любителей российской словесности при Московском университете.

См. там же, с. °  у 1 ' У Ч ,  
21 См ниже, с 86 МОСКОВСКАЯ
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п р ав д а , страдала от недостаточной п роф ессион альной  осведом
ленности  в вопросах музыкального искусства. Это, естественно, 
.давало основание для критики их взглядов со стороны  музы
кантов. Последние чащ е пытались устан ови ть некую  равно
действующую в соотношении двух основны х ком понентов на
родной песни, склоняясь в определенны х случаях  (н апри м ер , по 
'отношению к песням повествовательны м) к тому, чтобы  остав
лять  приоритет в ритмической орган изац ии  песни за  словом.

Впрочем, вопрос этот до сего времени остается  предметом 
дискуссий, что и не удивительно, поскольку у н ауки  нет (и до
бавим, видимо, не будет) данных, которы е позволи ли  бы безого
ворочно определить последовательность рож дени я слагаем ы х 
искусства древности. Очевидно, что прибли ж ен ие к  более или 
менее достоверному суждению в этой области  тр ебует  объеди
ненных усилий музыкантов, филологов, археологов, а может 
'быть, еще и хореографов.

Ясное представление о необходимости ком плексного изуче
ния народной песни стало достоянием ф ольклори стики  совсем 
недавно. Но это отнюдь не означает, что ком плексны й метод 
прочно вошел в практическую повседневную ж изнь соби рате
лей и исследователей фольклора. К ак и в XIX веке, п р о д о л ж а
ют выходить в свет издания народных песен без н апевов, и 
хотя большинство словесников вполне отдаю т себе отчет в 
значении музыкальной стороны исследуемого ими явлен и я, они 
по понятным причинам не берут на себя смелость вторгаться  
туда, куда, не задум ы ваясь, вторгались их предш ественники. 
Это избавляет их от опасности дилетантизм а, но и начисто з а 
кры вает путь к тем провйдениям, которые п редставали  взору 
первопроходцев прошлого. Д етство фольклористики, отм ечен 
ное наивной непосредственностью восприятия, бедное научно 
обоснованными теоретическими выводами, богато ж ивы м  ощ у
щением художественной природы народной песни, что п о зво л я 
л о  ее поклонникам находить подчас меткие определения ее 
сущ ности, не прибегая к доказательствам . В этом отнош ении 
можно, пожалуй, говорить об известной аналогии м еж ду п од
ходом к народной песне исследователей первой трети XIX века 
и составителей песенных, в частности музыкальных, сборников. 
И  переиздание сборника Л ьв о ва— П рача (1806), и публикация 
сборников И. А. Рупина (1831— 1833) и Д . Н. Каш ина (1833— 
1834) были вы званы  потребностью сделать народную песню д о 
стоянием лю бительского музицирования. Естественно, что они 
осущ ествлялись под знаком ее сближения с городскими т р а д и 
циями, что, разум еется, меняло ее исконный облик, но зато  до 
носило ее до сердца слуш ателей и вместе с тем откры вало путь 
к созданию  песен в народном духе композиторами. По этому 
пути пошли, как известно, несколько позже А. В арлам ов и 
А. Гурилев, объединивш ие в одном русле обработки народных 
песен и собственные произведения. « < . . .>  Многие сочиненные



Варламовым или Гурилевым романсы и песни близки к аран 
ж ировкам  подлинных народных песен, сделанных ими же»22, — 
отмечает Б. В. Асафьев. С позиций фольклористических такое 
вольное обращ ение с первоисточником не могло быть одобрено 
и получило резкую, уничтожающую оценку, в первую очередь, 
в суждениях о народной песне В. Ф. Одоевского. Но у ревни
телей национальной культуры в ее понимании прежде всего как 
культуры восприятия и распространения народной песни за 
пределами родившей ее крестьянской среды подобные опыты 
вы зывали одобрение, ибо утверж дали право русского професси
онального искусства на самобытность.

К ак правило, правда, такое отношение было характерно для 
немузыкантов, которые подходили к оценке публикаций вне 
критериев достоверности записи напевов или соответствия их 
обработки профессиональным требованиям. Именно в этом 
русле находится отклик Н. Полевого на сборник «Русские на 
родные песни» Д . Н. Каш ина23. В известной степени такой под
ход может быть охарактеризован словами Д. Веневитинова, 
усматривавш его наличие народности «не в черевичках и не в 
бородах, < . . . >  не в картинах, принадлежащ их какой-либо осо
бенной стороне, „но в самих чувствах поэта, напитанного духом 
одного народа и живущего, так сказать, в развитии, успехах и 
отдельности его х арак тера14»24.

Конечно, было бы преувеличением ставить знак равенства 
между мнением Веневитинова, пытавшегося придать понятию 
народности историческую и философскую перспективу и в этом 
смысле предвосхищающего Белинского, с восторженным, но и 
расплывчатым представлением об облагороженной народности 
Полевого. Но несомненно, что и появление сборников, и созда 
ние песен и романсов, идущих навстречу потребностям бытового 
музицирования, и все ширящ ееся обсуждение проблемы народ 
ности на страницах периодической печати свидетельствуют об 
усилении демократических тенденций в развитии культуры, с 
чем вынуждены были, разумеется, на свой лад, считаться и 
представители властей. В противовес прогрессивному течению 
общественной мысли они выдвигали свой идеал народности, на
правленный на укрепление существующего государственного 
строя. В литературоведении XIX века он получил меткое н азва
ние о ф и ц и а л ь н о  и народности. Интересы национальной 
культуры тесно сплетаются в этом идеале с интересами право
славной церкви и самодержавия. « < . . .>  Изображение и толко
вание народности, — пишет по этому поводу Пыпин, — приго
нялось к условному официальному представлению, которое

22 А с а ф ь е в  Б. Русская музыка. XIX и начало XX века. Л., 1968, с. 105.
23 П о л е в о й  Н. Об издании собрания русских народных песен 

Д . Н. Кашиным — Московский телеграф, 1833. „V? 18, сентябрь, с 266— 272
24 Цит по кн : А з а  д о  в е к и  и М. К. История русской фольклор и

стики, т. 1. е.  219.



•строилось по Державину и Карамзину, в соединении с бю рокра
тическими и помещичьими взглядами, с двусмысленной лю 
бовью к „мужичку” и с так называемым „квасны м” патриотиз
мом, для которого найден был тогда термин — или Полевым, 
или кн. П. А. Вяземским»25. Корни официальной народности 
восходят еще к фольклоризму Екатерины II, но со всей силой 
как идеологическое течение она обнаружилась в царствование 
Николая I, мечтавшего о том, чтобы заставить служить этому 
идеалу и Пушкина. Неизменность крепостнического строя, п ат
риархальных взаимоотношений «царя-батюш ки и верных его 
детушек» — вот на чем базировалась эта версия народности. 
В России «господствует наилучший порядок вещей, согласный 
■с требованиями религии и истинной политической мудрости»26. 
Своеобразный быт России «отвечает нашим нравам и свиде
тельствует о неиспорченности народа: так, крепостное право 
< . . .>  сохраняет в себе много патриархального»27, — считали 
представители официальной народности.

Активно способствовали распространению интереса к народ
ной песни, ее углубленному познанию славянофилы, подчерки
вавшие свою веру в нравственные силы народа и дававш ие 
высокую эстетическую оценку народного творчества. Достаточно 
вспомнить, что в кругу славянофилов возникла идея издания 
сборника народных песен П. В. Киреевского, выдвинувшего, 
кстати сказать, в своей «Песенной прокламации» (1837— 1838) 

такие  важные принципы, как запись любой, самой нескладной 
песни, следование тексту слово в слово, поверку записи с голо
са. Вместе с тем нельзя забы вать, что влияние славянофильской 
концепции воздвигало преграды на пути осмысления историче
ского развития народного творчества, понимания его действен
ного значения, живой связи с современностью. П оследняя 
(прежде всего в плане оплодотворения развития профессиональ
ной литературы) была свойственна воззрениям на ф ольклор 
наиболее передовых деятелей середины века, в первую очередь 
революционным демократам: Белинскому, Чернышевскому, 
Добролюбову.

Однако нельзя представлять себе становление науки о ф оль
клоре как последовательность сменяющих друг друга теорий и 
школ или как существование строго разграниченных п араллель
ных направлений (мифологической школы, школы заим ствова
ния, этнографической, исторической): « < . . .>  не смена, не че
редование, но одновременное развитие научной мысли в разных 
направлениях»28 — так характеризует этот процесс Азадовский 
еще в самом начале своей «Истории русской фольклористики».

25 П ы п и н  А. Н. История русской этнографии, т. 1, с. 234.
26 П ы и и и А. Н. Исторические очерки, 3-е изд. Спб., 1906, с. 113.
27 Там ж е, с. 115.
28 А з а д о в с к и й  М. К История русской фольклористики, т. 1. с. 29.



Но было бы еще точнее указать и на роль в этом процессе вза 
имодействия разнонаправленны х точек зрения, что не исклю
чает, конечно, верности отдельных исследователей раз избран
ной позиции.

Именно с такими смешанными по своему генезису воззрени
ями мы встречаемся в деятельности людей, заложивш их основу 
музыкальной фольклористики в собственном смысле слова. В 
первую очередь здесь необходимо вспомнить о В. Ф. О доев
ском, впервые заявивш ем о себе, как о знатоке русской народ
ной и церковной музыки, в 1821 году29. Одоевский принадлежал 
к  числу эрудированнейших людей своего времени. В историю 
русской музыкальной культуры он вошел и как музыкальный 
критик, и как исследователь особенностей напевов русской на
родной песни, как пропагандист профессионального музыкаль
ного образования, и, наконец, как своеобразный писатель, пере
несший на русскую почву своевольную, но яркую манеру тол
кования музыкальных явлений Э. Т. А. Гофмана. Уже в этом 
суммарном перечислении сторон деятельности Одоевского про
ступает не только широта его интересов, но и его способность 
использовать творчески достижения прогрессивной мысли, не
зависимо от того, из какого лагеря они исходили. Именно это 
обстоятельство позволило ему в конце жизни, в составленном 
им «при содействии < . . . >  Д. В. Разумовского»30 вопроснике 
определить существенные вехи, которым долж на следовать 
наука о народной песне и которым, добавим, она еще не всегда 
следует и поныне. Особенно показательны в этом плане вопро
сы, касаю щ иеся взаимовлияния народной и церковной музыки, 
проникновения в Россию воздействия западной музыки и связи 
русской народной песни и песни чудских и монгольских племен. 
У казы вая на необходимость изучения народной песни в этих 
аспектах, Одоевский обнаружил понимание необходимости ис
торико-этнографического подхода к исследованию фольклора.

К этому ж е времени относится и высказывание Одоевского, 
свидетельствующее о том, что он не был чужд и мыслей об 
общности истоков древних напевов у разных народов (конкрет
н о — русского и индийского); правда, говорит он об этом 
крайне осторожно, не позволяя себе делать никаких вы водов3’.

Основной ж е пафос работ Одоевского, посвященных русской 
народной песне, заклю чается в отстаивании ее самобытности. 
Его увлеченность красотами русского народного творчества 
наряду с научной пытливостью позволяют ему создать теорети-

2» О д о е в с к и й  В. Ф О русской церковной музыке — Отечественные 
записки. 1821. №  19, ноябрь, с. 145— 157.

10 Труды Первого археологического съезда в Москве. 1869 г М 1871
с. СХ1.

31 См.: 0 {д  о е в с к и й] В. Русская и так называемая общ ая музыка — 
Русский, 1867, л. 11. 12; см. также: О д о е в с к и й  В Ф Музыкально-лите
ратурное наследие. М., 1956, с. 319.



чески обоснованную концепцию сам остоятельности русской на
родной песни.

При этом он видит в русской песне некий монолит, относя к 
старинным песням все, что возникло в допетровские времена; 
в более ж е поздних образцах проявление зап адн ого  влияния, 
некое «боковое движение русской музыки» — «ф акт п рискорб
ный, но совершившийся в живом организме общ ества»32.

Именно это обстоятельство, по мнению О доевского, зас т а в 
ляет с особым вниманием отнестись к пам ятникам  старины  и, 
поскольку они еще составляю т до сего дня духовную пищ у на
рода, постараться развить эти традиции и заставить общество- 
их усвоить. Именно этой цели долж но служить вы явление спе
цифических национальных особенностей русской народной пес
ни, к которым он в первую очередь относит движ ение мелодии 
в пределах квинты и ее ладовую  организацию  в рам ках  разны х 
форм неполного диатонического звукоряда, так  назы ваем ы е 
«погласицы»33. Н ельзя не признать, что в этих суж дениях О до
евский находился на правильном пути, хотя и чрезвы чайно су
зил перспективу анализа, преж де всего из-за недиф ф еренциро
ванного, внеисторического рассмотрения песни. В этом он, 
пожалуй, остался на уровне мифологического п редставления о 
народном творчестве, а это лиш ило его возмож ности улови ть 
в русской народной песне наличие постепенного ее р азви ти я , 
а следовательно, и усложнения ее мелодической и ладовой  
структуры. Впрочем, надо помнить о том, что кругозор его бы л 
ограничен относительно малым количеством записанных напе- 
вов. В пределах ж е достижимого его наблю дения отличаю тся 
больш ой чуткостью. Они не ограничиваю тся характеристикой  
мелодических закономерностей, а касаю тся и других вопросов. 
Так, подчеркивая разнообразие народных песен, он метко опре
деляет  богатство их смысла: молодечество, величавость или 
мечтательность, иронический характер, тихое довольство —  
беззаботность или, наконец, разгул34. В другом месте он став и т  
в зависимость появление мелодий, «кои требуют сопровож де
ния минорной терции», от крепостного состояния, когда с «вве
дением кабалы  и холопства вольная борьба (с поработителями 
монголами. — П. В.)  кончилась; остался лишь гнет одн ообраз
ного, томительного, безнадеж ного рабства»35. И хотя такая  п а 
раллель не может быть принята современной наукой, нельзя

32 О д о е в с к и й  В. Ф. Русская и так называемая общ ая музыка.— М у 
зыкально-литературное наследие, с. 322.

33 См. близкие по содерж анию  статьи: Письмо кн. В. Ф. О доевского к 
издателю  об исконной великорусской музыке.— М узыкально-литературное 
наследие, с. 276; «Мирская песня, написанная на восемь гласов криками с 
киноварными пометами*-. — Там ж е, с. 371— 382.

4 О д о е в с к и й  В. Ф [«Прощ ай, д е в к и . — М узыкально-литературное
н аследие, с. 482. 
на за См. ниже, с. 94.



не оценить положительно саму попытку связать стилистические 
признаки с общественными условиями жизни создателей песни. 
«Горячий сторонник отмены крепостного права» А. П. Заблоц- 
кий-Десятовский сказал  в 1859 году, что «есть между нами 
< . . . >  человек, который хотя и рожден вдали от народа, хотя 
воспитан и всегда жил среди высшего сословия и всегда зани
мал высокое общественное положение, но умел отгадать серд
цем потребности народа и всегда служил его пользам»36.

Одним словом, подобно тому как в кабинете «князя, где ве
лись всевозможные беседы на музыкальные, литературные, фи
лософские или естественнонаучные темы < . . . >  было принято 
демократическое равенство сословий и состояний»37, так в его 
выступлениях о русской музыке господствовала ясно вы раж ен
ная демократическая направленность. Она шла навстречу все 
•более и более растущ ему интересу широких кругов общества к 
народному творчеству, к истории и быту народов, населяющих 
Россию.

4

В 30-е и 40-е годы XIX века выходят из печати «первые тру
ды по собственно этнографическому изучению русского народа, 
имевш ие научное достоинство < . . .>  Это были в особенности 
труды Снегирева, С ахарова, Терещенки; множество песенного 
и иного этнографического м атериала стало появляться в ж ур
н алах»38. « < . . .>  Собирательство приобретает более широкую 
географическую базу, а вместе с тем расш иряется и социальный 
состав собирателей»39. Важным источником распространения 
знаний о фольклоре становятся «Губернские ведомости», уч
режденные впервые в 1838 году. Пожалуй, именно эти газеты, 
издаю щ иеся и в периферийных центрах, становятся своеобраз
ным барометром возрастаю щ его интереса к народному твор

честву. Естественно, что в таких условиях растет и требователь
ность к качеству публикуемых записей народных песен, все 
чащ е подчеркивается необходимость более тщательного их изу
чения, и не только в интересах науки, а что особенно сущест
венно, в интересах творчества, ради создания национальной му
зыкальной школы. «Одно из замечательнейш их направлений 
нашего века есть стремление к аналитической разработке ф ак
тов везде, куда прежде ум человеческий вносил, не спросясь 
природы и истории, свои собственные построения и гипоте

зе См.: Б е р н а н д  т Г. Б. В. Ф. Одоевский — музыкант.— Вступ. статья 
в кн О д о е в с к и й  В. Ф Музыкально-литературное наследие, с. 21.

37 К р е м  л е в  Ю А Русская мысль о музыке, в 3-х т., т. 1. Л ., 1954
с. 1 5 - 1 * .

** П ы п и н А. Н. История русской этнографии, т. 1, с 30. 
з» А з а д о в с к и й  М. К История русской фольклористики, т. 1, с. 345.



зы»40, — отмечает автор статьи «Русские свадебные причита
ния». Поскольку «знакомство с русскими песнями очень важно' 
и в психологическом, и в юридическом, и в историческом, и в 
археологическом отношениях», ощущается насущная потреб
ность создать « п о л н ый  и и с т и н н о  р у с с к и й  к о д е к е  
п е с е н  р у с с к о г о  н а р о д  а»41, что невозможно без соблю
дения таких правил записи, которые бы обеспечили максималь
ную ее достоверность. Последние достаточно четко сформулиро
ваны в статье А. Пискарева, откуда взяты и предыдущие цита
ты. Пискарев указывает, что «записывать песни должно не от 
всякого встречного и поперечного, а только от известных в на
роде песельников и песельниц. < . ..>  Записанную со слов пес
ню непременно проверять с голоса. При издании в свет исправ
лять только безграмотность в песнях, а складу и ладу их не ка
саться»42. В этом высказывании, как в капле воды, отражен: 
коренной сдвиг во взгляде на задачи собирателя, свершивший
ся за какие-то два десятилетия.

Не менее показательно и мнение автора анонимной статьи: 
в «Казанских губернских ведомостях» за 1847 год, ратующего 
за создание на основе постижения особенностей русской на
родной песни с в о е й  м у з ы к а л ь н о й  ш к о л  ы. Достижение 
этой цели отнюдь не предполагает подражания «пассажам или 
оборотам песни». Следует изучить «все песни народа» и угадать 
«чувством тот общий характер, который делает их народными», 
а для этого необходимо «прежде всего иметь полный и хороший 
сборник русских народных мелодий и хоров»43. Пожалуй, есть 
основание усмотреть в такой постановке вопроса отголосок 
взглядов на народность художественной литературы Белинско
го. Последнее тем более вероятно, что Белинский «оказал очень- 
большое влияние и на м у з ы к а л ь н у ю  критику»44. По сло
вам В. В. Стасова, великий критик-демократ «был — решитель
но нашим настоящим воспитателем»45. Но «взгляды Белинского 
< . . .>  дают себя отраженно чувствовать уже в деятельности 
таких критиков, как Одоевский, Мельгунов, Боткин и др.»46,. 
то есть его современников в собственном смысле слова. К ним 
можно отнести и автора заинтересовавшей нас статьи, с тем 
большим основанием, что воздействие Белинского можно обна
ружить и в его оценке отношения народного и профессиональ-

40 [Б. а] Русские свадебные причитания — Сын отечества, Спб., 1840, 
т. 3. кн. 2, с. 201.

41 П и с к а р е в  А. И. Русские народные песни — Финский вестник, Спб.,
1847, т. 21, № 9, сентябрь. Смесь, с. 1,2.

См. ниже, с. 101.
’3 [Б. а] Письмо о русской народной музыке. — Казанские губернские 

ведомости, 1847, № 19, стлб. 246.
и  К р е м  л ев Ю. А. Цит. соч.. с. 134.
*'■> С т а с о в  В. В. Училище правоведения сорок лет тому назад — Избр. 

соч., в з-х т., т. 2. М., 1952, с. 384.



;ного творчества. Как известно, Белинский считал, что «народ — 
почва, хранящ ая жизненные соки всякого развития, а личность— 
цвет и плод этой почвы»47. Поэтому Белинский находил обя
зательным для писателя преодоление народной стихии, ее ре
шительное переосмысление. Безымянный автор придерживается 
той же точки зрения, только вы раж ает ее более прямолинейно.

Заметные сдвиги наблюдаются и в суждениях об истории 
народных обычаев и обрядов. Спор между сторонниками грече
ского происхождения культового ритуала древних славян и их 
противниками, отстаивавшими первичность воздействия славян 
на греков, все чаще уступает место утверждению общности 
древних форм жизни у всех народов. Характерно, что и этот 
вопрос выносится на страницы «Губернских ведомостей», при
мером чему может служить статья А. Л екиера «М аскарады, 
игры и увеселения древних русских во время святок», появив
ш аяся  в 1849 году48, в которой автор знакомит читателя с сло
живш имися к этому времени взглядами на фольклор.

Все более строгие требования предъявляются к составите
лям сборников. В свою очередь, среди последних появляются 
лиц а, обладающие незаурядным поэтическим и музыкальным 
чутьем, относящиеся к изданию народных песен с любовью и 
ответственностью. К таковым, безусловно, следует отнести 
М.  А. Стаховича, не только пополнившего своим собранием 
немногочисленный запас песен, записанных с голоса, но и по
пытавшегося аналитически осмыслить некоторые особенности 
их мелодического и гармонического склада. Стаховичу принад
леж и т заслуга применения к музыке, причем не теоретически, а 
практически восходящей к П. В. Киреевскому мысли о позна
вательном значении вариантов. Эта мысль натолкнула Стаховн- 
ча на рассмотрение интонационного состава разных песен, на 
их сравнение, в результате чего он выдвинул интересное пред
положение о принадлежности ряда напевов целому отделу «пе
сен, сродственных между собою музыкально»49. Развивая это по
ложение, Стахович приходит к выводу, что «недоразумение 
между композитором (обрабатывающим народную мелодию.— 
Л. В.) и слушателем < . . .>  происходит оттого, что в отдельной 
музыкальной выделке известной песни ищут того неуловимого 
впечатления русской музыки, которое < . . .>  определяется толь
ко значением темы в системе однородных с нею вариантов в 
народном пении, где невольно одна песня рождает другую и

47 Б е л и н с к и й  В. Г. Сельское чтение, издаваемое кн. В Ф. Одоевским 
и А П. Заблопким — Поли. собр. соч., т 10. М., 1956. с. 384.

Витебские губернские ведомости. 1849. 15 и 22 января.
•9 См. ниже. с. 102. Эта мысль М. А Стаховича оттеняется и Н. М. Вла

дыкиной-Бачинской во вступительной статье к советскому переизданию сбор
ника. См: С т а х о в и ч  М. Собрание русских народных песен. 2-е изд / 
Предисл ; ред. Н. Бачинской. М., 1964, с. 9.



где песни дополняют друг друга < . . .> » 50. Точка зрения Стахо- 
вича касательно взаимоотношений композитора и слушателя* 
конечно, уязвима, но нельзя не удивляться его прозорливости 
в определении непрестанной изменчивости существования н а
родной песни. Несомненный интерес представляют и наблю де
ния Стаховича над многоголосием, обнаруживающим, по мне
нию исследователя, в движении голосов некое подобие имита
ционной полифонии. Сходство мотивов величальных, уличных и  
плясовых песен, построенных «на самых коренных аккордах», с 
песнями из сборника Кирши Д анилова «наводит [Стаховича], 
на гипотезу, что древняя наша эпическая поэзия близка была 
по музыкальной своей форме к нынешним величальным пес
ням»5*1.

Эскизность высказываний Стаховича, так же как и м ало- 
объемность его публикаций, прекратившихся из-за преж девре
менной смерти автора, не помешали достаточно широкому ре
зонансу, который получило его «Собрание» в кругу лиц, заи нте
ресованных в судьбе народной песни. П реж де всего откликну
лись его единомышленники из «молодой редакции» «М осквитя
нина» — Т. Филиппов и Ап. Григорьев. Филиппов п ринадлеж ал 
к числу наиболее активных и последовательных ревнителей 
народного творчества. Хотя теоретические позиции Ф илиппова 
и «носили определенную реакционную окраску», нельзя не при
знать за ним значительных заслуг в борьбе «за признание 
художественного и общественного значения народных преданий, 
и песен, за сбережение песни в быту»52.

В отзыве о первой тетради «Собрания» Стаховича Филиппов 
особо подчеркивает наличие у издателя «уважения к предме
ту»53, добросовестность изучения сокровищ народной поэзии и 
музыки, бережное отношение к тексту и напеву песен.

Примерно в тех же выражениях отзывается о публикациях 
Стаховича и Ап. Григорьев. Однако, в отличие от Филиппова* 
он указы вает и на их недостатки, проистекающие, по его мне
нию, из меньшей одаренности Стаховича как музыканта, чем 
поэта. « < . . .>  М узыкальные труды его — дело одного знания,— 
и от этого-то < . . . >  происходят, с одной стороны, крайняя бед
ность, а с другой — отсутствие простоты в гармонической части 
его аранжировок»54 — вот как он формулирует свои отнюдь не 
лишенные основания претензии. Поскольку песня продолжает 
твориться на глазах собирателя, необходима тщ ательная про
верка вариантов, в прихотливом сплетении которых и следует 
прослеживать сложный путь развития «песни-типа». Эта мысль

50 См. ниже, с. 103.
5‘ См. ниже, с. 102.
52 А з а д о в с к и й  М. К. История русской фольклористики, т. 2, М„ 

1963, с. 89.
53 См. ниже. с. 107.
54 См. ниже. с. 112.



идентична взгляду Стаховича, который в своем ответе Григорь
еву пытается даж е оправдать сухость, однообразие своей гар 
монизации именно стремлением ясно вывести «сродство этих 
песен, и чтобы каж дая  обработка отдельная не противоречила 
о д и н а к о в о м у  з а к о н у  и х  о б щ е г о  с к л а д а »  (разр. 
моя. — П. В . ) 55. П равда, Стахович имеет в виду слагаемы е на
пева, а Григорьев — текста. Но смысл их воззрений одинаков. 
Он сводится, по сути дела, к установлению закона миграции, 
предстающ его в таком толковании естественной, органической 
особенностью устного бытования народных песен. С этой пози
ции Григорьеву вполне закономерно представляется необходи
мым принимать во внимание и очевидные искаж ения песен, по
скольку  «нет искажения, которое не наводило бы на тип»56.

Крайне существенны, как нам каж ется, мысли Григорьева 
по поводу соотношения культуры народной и культуры образо
ванных слоев общества. Он не видит между ними разрыва. 
-«Связь с жизнью, с почвой в истинно образованном человеке не 
преры вается образованием, а в тех, которые имели несчастье 
образоваться фальш иво, но у которых есть внутренний какой- 
нибудь запас, может быть легко восстановлена — легко потому, 
"что мы русские люди < . . . > » 57, — пишет Григорьев. В сочета
нии со способностью вникать в изменчивый облик народного 
искусства такой взгляд служит предпосылкой для более объек
тивного суждения об отступлениях от девственного склада 
крестьянской песни. Не в этом ли следует искать причину б л а 
гож елательного отношения Григорьева к аранж ировкам  Рупи- 
на, В арлам ова и Гурилева, подвергавшихся (в частности. В ар
лам ов и Гурилев) резкой критике ревнителей старинной народ
ной песни, например Одоевского?

В этой связи заслуж ивает упоминания опубликованная не
сколько ранее в «.Москвитянине» статья Н. И. Захарова под 
инициалами «Н. 3.» «Кое-что по поводу русских песен, собран
ных и переложенных для пения с фортепиано г. Гурилевым» 
Автор упрекает Гурилева в том, что его переложение «грешит 
весьма часто < . . . >  против основных музыкальных правил, 
строгое соблюдение которых никогда не может назваться пе
дантизмом в таком важном деле, как переложение на ноты на
циональных песен»58. К азалось бы, такое суждение дает осно
вание усмотреть в авторе сторонника обработок народных песен 
по правилам европейской профессиональной гармонии. На деле 
ж е критик стремится увязать верность оригинальному складу 
национальных мелодий с «основными законами европейской

85 С т а х о в и ч  М. Антикрнтика Русские песни Критический опыт 
А Григорьева. — Москвитянин. 1855. т. 2. Лэ 6. кн. 2, с. 165
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музыки»59, что в контексте статьи, а тем более при сопоставле
нии с очерком Григорьева, воспринимается как признание пра
ва на существование «городского» толкования фольклора. Что' 
в лице Захарова редакция имела сотрудника, отдававшего себе 
полный отчет в самобытности русской музыкальной культуры, 
видно из другой его статьи — «Несколько слов о музыке и о 
методе музыкального ученья в России», в которой отмечается 
«чистое, естественное и могучее воспроизведение самобытных 
русских мелодий»60 в «Иване Сусанине».

Значительным событием в истории музыкальной фолькло
ристики середины века следует считать появление отзыва на 
«Собрание» Стаховича А. Ф. Тюрина. Статья Тюрина была 
опубликована в «Известиях Академии наук по отделению рус
ского языка и словесности», что само по себе явилось доста
точным свидетельством и значимости труда Стаховича и серь
езности замысла критика. Ведь «Известия» к этому времени 
уже успели зарекомендовать себя как орган, имеющий «немалое 
возбуждающее влияние»61, преимущественно благодаря актив
ному участию в нем И. И. Срезневского, крупного авторитета 
в области филологии, этнографии и археологии, который лич
ным примером приучал своих соратников ставить «вопросы на 
почву точного исследования»62. К последнему стремится в своей 
рецензии и Тюрин. Она лишена полемической нотки, характер
ной для высказывания Григорьева, и отличается большей соб
ранностью и последовательностью изложения. Отталкиваясь от 
общих положений, в основе своей близких Григорьеву, Тюрин 
акцентирует трудности, возникающие перед составителями му
зыкальных сборников народных песен. Обязательным условием 
успешного решения этой задачи, по его словам, является «пол
ное сочувствие к мелодии», эстетическая увлеченность ею, кото
рая «при достаточном теоретическом образовании музыканта»33 
позволит ему найти соответствующее интонационное, ритмиче
ское и темповое воплощение. Что же касается гармонизации, 
то здесь Тюрин допускает возможность «принесть в жертву все 
схоластические требования. Когда дело идет о русской песне, 
кто из нас не согласился бы на всевозможные запрещенные гар
монические ходы, лишь бы увидеть свою песню живьем?»64 
Критерий живого, эстетически полноценного звучания народной 
песни, такой обработки, которая бы облегчила «уразуменье ме
лодии для людей без навыка»65, служит и оценке Тюриным

59 3. Н. [3 а х а р о в Н. И ] Кое-что по поводу русских песен... — Моск
витянин, 1852, т. 4, отд. 5, с. 158.
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62 Там же, с. 52.
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переложений Стаховича. Отдавая должное отбору напевов, он 
осуждает бледность и бедность «постановки песен», их «гармо- 
нировки»66. Критически относится Тюрин и к представленным в 
сборнике Стаховича обработкам «Киршевских мелодий». Тюрин 
вообще ставит под сомнение достоверность записей Кирши Да-' 
нилова и требует, что весьма знаменательно, поверки его на
певов живым исполнением. «Память народа вовсе не так корот
ка: былины и нынче еще поют»67, — пишет он, как бы предвидя 
открытие несколько лет спустя северных былин П. Н. Рыбни
ковым.

Углубляющееся с конца 40-х годов изучение истории, нашед
шее отражение в трудах С. М. Соловьева, К. Д. Кавелина, 
Н. В. Калачова и других, закономерно должно было привести 
к более вескому научному обоснованию проблем археологии, 
этнографии, фольклористики. « < . ..>  Целью истории стало окон
чательно не одно государство, а именно национальный орга
низм ,— государство, народ и общество в их тесной физиологи
ческой и исторической связи»68, — пишет Пыпин.

Мысль о «последовательном развитии, осложнении и изме
нении < . . .>  элементов» истории, в частности, «свойств народ
ного характера и быта»69, начинает постепенно проникать и в 
работы по народному творчеству. Наиболее четкое выражение 
она получает во взглядах на фольклор революционных демок
ратов Чернышевского и Добролюбова, усматривавших в народ
ной песне отражение породивших ее социальных условии, а 
отсюда и естественность ее преобразования как в плане ее пере
осмысления в творчестве художников-профессионалов, так и в 
плане ее созидания заново народом70. Столь радикальные вы
воды остались, правда, чужды другим исследователям народ
ного творчества. Но мощный прорыв демократических тенден
ций в общественной жизни конца 50-х — начала 60-х годов 
не миновал и народоведения. Соответственно, все его разделы 
обогатились большим количеством эмпирических наблюдений 
(чему особенно способствовало расширение деятельности кра
еведов), ценными изданиями памятников, обобщающими изы
сканиями. В наименьшей степени это сказалось по отношению к 
музыкальному фольклору. Но и здесь есть основание говорить о  
заметных сдвигах.

Все чаще народная песня привлекает внимание периодиче 
ской печати. Даже в «Северной пчеле» — оплоте реакционной 
журналистики, где Ф. М. Толстой (Ростислав) утверждал, «что* 
русский мужичок почти всегда смахивает на одну и ту же ме-

вя См. ниже. с. 119.
67 См. ниже. с. 121.
** П ы п и н А. Н. История русской этнографии, т 2, с. 40.
я* Там же.
70 См: А з а д о в с к и й  Л\. К История русской фольклористики, т 2.



«возникла на одной и той же ппи„
как представляется Шафраиову I, Различие,
разом тем, что «гроко-латиигк,:, )_7‘лов-"ивастс'я главным ог, 
етным гласным < ...> , „ р " ^ г о т «  прикрешн-на к иже- 
подвижна, как и самое ударение 1 11'!|,|,<(‘ лолгота гласных 
Целью работы Шафране,на явлм(’тг-Г)1<)р1’1М (),1а 1ли»ается»^. 
пост И текста напеву: %< %ш . Доказательство подчинен
|„ напеве] сглаживаются улап.пи, " Г (1,ном иып‘)лн**иии в нем 
пяется напеву, между тем к и< ° 1ч’Кгг ИП()Л|,е нодчи- 
стоятелы.о без всякого принооовл м , (,л:,г;и,1гя т ,,,л^  с;,м‘>- 
ВОТ стержень р а с с у ж д е н и й Т а * п ^ и.К УД,',р,,,,,,1,м Т“КГГ!иШ 
обосновать анализом

...... х , песен- Вмссте <■ т-м  Шафранов , ■ «  « « » »
Н“Р0ДН‘............................. ......... ................................... .. ограничивая
сферу воздействия напева „а т, к г ,
песни. Гем сам ы м  он идет навстречу т»М ) пара т м и  ,ч-, „ „ г ,  
ковании функции текста и напева, который 
рического пути развития поэзии и . >ьп и достоян и» 
ных областей профессиональной творческой деятельности. 
Больше того, обнаружив наличие в декларируемом гек< ге своих 
специфических закономерностей. Шафранов не прочь признать 
музыкальное влияние «только внешним и вр< менным**84, чем 
несомненно наносит ущерб цельности своей позиции. И хотя » 
итоговом выводе ои всячески акцентируй; ч ■ гъ г 
ной природы песни как произведения му шкального и вместе 
с тем поэтического, в котором и мучыка, и речь, сливаж ь в 
дружном действии ка слушатели,
сохраняют каж дая свою свободу и свои средства»1**, по  н<
избавляет его суждений от сметного на :• ■: » противорс...... ги
Кроме того, ему недоставало музыкально теоретических т а
ний, что обе 4  111 и - 
ной речи и цало повод Фамницьп 
ные претензии126. Критика Фаминцын » н I рав и на п| 01 
зисон 111 афрайона о полной подчиненности песенной речи напе
ву. В частности, Фаминнын указывает что удар <_ - 
текста могут быть выделены в напеве Рги'1И<,,[1̂ '*1’ ( „ги-жа- 
«Тахими средствами могут служить. 1) гкк - ^ .  > ;
Щего ударению слога на главное, ™-™н ыс^ Ий К  '> даже 
2) поставлен»® данного слога1 на >< * и сос.едними слогам» 
на более низкий) сравнительно с пр
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тон; 3) < ...>  усиление голоса; 4) в песнях многоголосных из
менение гармонии»127. Очень метко замечание Фаминцына об 
изменчивости соотношений текста и напева в разных жанрах 
вокальной музыки. II «область русской народной песни в дан
ном отношении так пространна, что, будучи нанесена на линию 
АВ (А — преобладание текста над музыкой; В — преоблада
ние музыки над текстом. — Я. В.), она займет не одно деление, 
а целую серию их, причем нельзя, однако, не заметить, что заня
тое ею место будет находиться б л и ж е  к В, чем к Л»128. 
Выделенная нами разрядкой оговорка Фаминцына делает честь 
и его объективности, и его музыкальности. Первая позволяет 
ему отметить наряду с погрешностями и положительные сторо
ны концепции Шафранова; вторая — не только поддержать 
мысль о двусторонней природе народной песни, но и подчер
кнуть преобладание музыкального начала в протяжных и по- 
лупротяжных песнях129.

Рецензия на исследование Шафранова явилась первой на
учной заявкой Фаминцына. Дальнейшие его работы обнаружи
вают у него достаточно широкий исторический и теоретический 
кругозор, опровергающий остроумно-язвительную, но и архи- 
лристрастную характеристику, которую дал ему в «Райке» Му
соргский. В 1889 году вышла в свет книга Фаминцына о древней 
индо-китайской гамме в Азии и Европе130, в которой он, подоб
но Сокальскому, но независимо от него, утверждал приоритет 
ангемитонной пентатоники у русских и украинцев. Фаминцын 
опирается на более широкий круг примеров и свободнее поль
зуется сравнительным методом. В качестве подтверждения 
распространения пентатоники на русской почве он привлекает 
материал только что опубликованного сборника Н. Е. Паль
чикова. Тем не менее русло его исследования намного уже, чем 
у Сокальского, поскольку ограничено лишь поисками пентато- 
нических образцов, особенно среди обрядовых песен, что дол
жно служить доказательством древности как напевов, так и 
присущей им ладовой организации.

Наиболее последовательным приверженцем сравнительного 
метода в аспекте предложенной Сокальским смены ладовых 
эпох оказался В. Петр. Ценность его работы131, теоретически 
очень слабой, заключается в привлечении напевов разных на

*27 См. ниже, с. 195.
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родов. Но пользоваться ею следует осторожно, потому что на
певы не всегда точно воспроизведены из первоисточников132.

В отличие от Сокальского, Фаминцын и Петр не имели 
практического опыта собирателя и гармонизатора народных 
песен, почему их исследования отмечены чисто теоретическим 
уклоном, а изложению их присущ отпечаток суховатости, ака
демичности.

Иной облик носят труды собирателей песен, среди кото
рых особое место принадлежит Ю. Н. Мельгунову. Несмотря 
на то, что Мельгунов не ограничился публикацией и краткими 
комментариями, как сделал, например, Пальчиков, а пытался 
изучать многоголосный склад, ладовый строй и ритмику народ
ной песни, он во всех своих статьях (даже перенасыщенных 
теоретической аргументацией) сохраняет след живого общения 
с творчеством народа. Чувствуется, что руководствуется он в 
своей деятельности не только научными интересами, а и горя
чим участием в судьбе народной песни. Это роднит его с Со
кальский, хотя по ясности мысли и стилю изложения он несом
ненно уступает последнему.

Но, разумеется, не это обстоятельство заставляет говорить о 
нем вслед за характеристикой работ Сокальского, Фаминцына 
и Петра, появившихся в печати позже выхода в свет сборников 
М ельгунова133. Соприкасаясь со своими преемниками по кругу 
затронутых им впервые в объяснениях к сборнику вопросов, 
Мельгунов остался чужд историческому подходу к исследуемо
му материалу. Основной его заслугой является определение 
особенностей многоголосия русской песни, на которое до него 
если и обращали внимание, то все же только мимоходом. Мель
гунов первый установил вариантную зависимость голосов на
родного хора от главной мелодии, подчеркнул формообразую
щее значение унисонов, указал на закономерные «неправильно
сти голосоведения», утвердил, опираясь на народную термино
логию, понятие п о д г о л о с к а ,  впервые введенное А. Н. Се
ровым. К сожалению, в теоретическом обосновании гармонии 
народной песни Мельгунов поддался соблазну соотнесения ее 
с античной ладовой системой, выделив, к тому же совершенно 
произвольно, из всех греческих ладов лишь два, идентичные 
натуральным мажору и минору. На этой основе, отягощенной 
еще неверными соображениями об акустическом родстве ми
нора мажору, как обращения последнего, Мельгунов вводит 
принцип гармонизации, страдающий, при всей своей незамыс
ловатости, искусственностью. Данные непосредственного на
блюдения вступают у него, таким образом, в противоречие с 
теоретическими выкладками, что не могло не отразиться на 
естественности его записей. В известной неловкости, топорности

131 См.: К в и т к а  К В. Ладовые системы в музыке славян и соседних 
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толкования Мельгуновым многоголосия повинны еще два об
стоятельства: его неопытность, в результате которой он не все
гда отличает сольные варианты напева от хоровых подголос
ков, а среди подголосочных ответвлений — варианты разных 
местностей, и его обращение к фортепианному переложению  
песен, что утяжелило их склад, лишило их «подлинно народно
го прозрачного полифонического голосоведения»134.

Отдельного рассмотрения заслуживает трактовка Мельгуно
вым ритмической структуры народных песен. Ему самому этот 
вопрос представлялся центральным. Как верный последователь 
Вестфаля, он ищет решения этой проблемы в закономерностях 
античной поэзии. Присущие последней сопоставления долгих и 
кратких гласных он заменяет, в соответствии с особенностями  
русской речи, соотношениями ударяемых и неударяемых слогов, 
приравнивая при этом греческую долгую гласную двум слогам* 
Надо сказать, что уже в допущении существенной роли сильных 
и слабых долей дает о себе знать расхождение с законами ан
тичной ритмики, не требовавшей согласования долготы и ак
центуации. Кроме того, достаточно неустойчивым в применении 
к русской песне оказывается понятие неделимой единицы вре
мени (моры). «Если взять в качестве примера „русскую песню“ 
с „выкрутасами", — пишет по этому поводу А. Маслов, — мы 
должны < . . .>  или признать за мору весьма дробную долю (на' 
именьшую), или признать морой более крупную долю, собира
ющую около себя целую группу мелких нот, но в последнем  
случае само собой разрушилось бы установившееся правило, 
что морой должна быть кратчайшая нота мелодии, под которую 
можно подвести слог». Маслов указывает и на то, что на про
тяжении песни нередки случаи дробления «моры на более мел
кие частоты, и на каждую из них приходится в свою очередь 
слог текста»135.

Явно недооценивается Мельгуновым и гибкое использова
ние (в частности, в протяжной песне) свободно выписанного 
ритмического узора, вступающего в единоборство с последова
нием метрически упорядоченных ячеек (поэтических или музы
кальных стоп). Не учитывается, что эта свобода присутствует 
и в поэзии, где метрическая единомерность преодолевается, на
пример, при помощи ускорения и замедления в произнесении 
текста. Но, отдавая себе отчет в уязвимости концепции Мель- 
гунова, нельзя не признать за ней значения важного этапа на 
пути к научному постижению музыкально-поэтических законо
мерностей русской народной песни. Роль исследования Мельгу- 
нова становится особенно весомой, если принять во внимание, 
что автор движим стремлением не только вскрыть особенности

134 П о п о в а  Т. В. Русское народное музыкальное творчество, в 2 х т., 
т. 2 М.. 1964, с. 149.
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народного творчества, но утвердить на этой основе обязатель
ность сам обы тного развития национальной музыкальной куль
туры в целом . Этот аспект присущ его статьям «О ритме и гар
монии русских песен», опубликованным лишь в 1906 году, по
смертно. И злож енное во введении к сборнику подвергается в 
них более подробной аргументации, в отдельных моментах 
уточнению: так , число типичных для русских мелодий гамм 
расш ирено М ельгуновым теперь до четырех (вместо двух в пре
дисловии) 136. Но самое главное заключено в той актуальной 
практической нацеленности, которую он стремится придать 
своим вы водам . Разработка «коренных отличий нашей музыки 
от зап адн ой »  — вот что должно «составить почетное занятие 
русских ком позиторов»137, — пишет Мельгунов. Но не только 
композиторы долж ны  проникнуться пониманием этих отличий. 
Они долж н ы  стать достоянием учащихся в музыкальных учи
лищ ах. О собенно ополчается Мельгунов на отсутствие препо
давани я ритмики, которое должно проходить «по образцам на
родных песен — в р у с с к о м  р а з м е р е ,  как выразился 
Глинка, и по ритмически правильно анализированным приме
рам образц овы х композиторов»138. Чтобы восполнить этот про
бел, М ельгунов создает «Учебник ритмики», который тоже уви
дел свет только после его смерти.

И все ж е  в историю фольклористики он входит в первую 
очередь к а к  первооткрыватель народного многоголосия. Совер
шенно п р ав а  Е. Э. Линева, отмечающая, что «для музыкантов 
неисчислимы последствия идеи Мельгунова о разработке в 
подголосках основного напева, так как для них открывается 
богатая область новых музыкальных комбинаций в сфере на
родного контрапункта», и что «в области < . . .>  изучения стро
ения многоголосной народной песни он стоит впереди всех»139.

Впрочем , справедливости ради, нельзя не упомянуть о том, 
что наличие вариантного соотношения голосов в народном хоре 
было предполож ено еще Е. К. Альбрехтом и Н. X. Весселем при 
составлении «Сборника солдатских, казацких и матросских пе
сен» (1875). К ак отмечено в предисловии к сборнику, состави
тели ориентировались в гармонизации песен, которые им уда
лось услы ш ать в хоровом исполнении, на разночтения, допу
скавш иеся солистом, певшим «одну и ту же песню с некоторы
ми вари ан там и »140. Конечно, Альбрехт и Вессель были далеки 
от того, чтобы придать своему эмпирическому наблюдению тео
ретическое значение. Ведь их сборник преследовал чисто прак
тическую цель. И все же их робкая попытка, хотя и не пред
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намеренно, попадает в русло общей тенденции все более тща
тельного, научно аргументированного исследования фольклора, 
кстати сказать, не только по линии интуитивного осознания за
кономерностей многоголосия, но и по линии разграничения жан
ров народного творчества.

Насколько же эта тенденция распространялась, затрагивая, 
в частности, проблему многоголосия, видно на примере созда
ния параллельно сборнику Мельгунова и в то же время неза
висимо от него аналогичного по направленности и методу сбор
ника Н. Е. Пальчикова.

Особенностью этого сборника является то, что он создавал
ся на материале многолетних наблюдений над песнями о д н о 
го  села. Тем самым Пальчиков, вольно или невольно, оказал
ся в русле ширящихся краеведческих интересов историков, 
этнографов, фольклористов и внес заметный вклад в вопрос о 
«музыкальных говорах России»141. Как и Мельгунов, Пальчи
ков записывал отдельные голоса хора. Но он не пытался свести 
их в одно целое, поскольку считал, что «если все эти варианты 
спеть разом < ...> ,  то получится почти полное представление 
о том хоровом исполнении, которое придает песне сам народ, 
и о той манере, с какой один и тот же напев разрабатывается 
народом»142. Оговорка «почти» свидетельствует о том, что пол
ной уверенности в идентичности слитых воедино вариантов и 
хорового исполнения песни у Пальчикова не было. Правда, он 
предполагал, что возникающие между записью и живым звуча
нием расхождения являются следствием отклонений, которые 
сглаживаются при исполнении, поскольку «крестьяне строго 
следят друг за другом, подлаживаются и не допускают таких 
колебаний»143.

Уже современники высказывали вполне обоснованные сом
нения в приемлемости предложенной Пальчиковым фиксации 
многоголосия. Так, в только что цитированной статье Мошкова 
указывается, что «материал его [Пальчикова] при всем богат
стве остается сырым. < . ..>  Есть, однако, средство воспользо
ваться самой сущностью народной гармонии, которую дает ма
териал Пальчикова. < . ..>  Взявши из записей Пальчикова 
только такие фигуры, повторяющиеся не менее, как у двух го
лосов, и отбросивши все остальное, мы смело можем сказать, 
что взяли самую сущность этих записей. Производя такую опе
рацию над несколькими песнями Пальчикова, мы получили 
двухголосную гармонизацию с весьма редкими трехнотными 
аккордами, причем все дкссонансы исчезли». Далее Мошков 
утверждает, что «извлеченная таким способом гармония на
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родной песни в общем ничем не отличается от материала, соб
ранного Прокуниным»144.

Действительно, соавтор Н. М. Лопатина по сборнику «Рус
ские народные лирические песни» В. П. Прокунин придержи
вался в своих переложениях д в у х г о л о с  и я, «лишь эпизоди
чески обогащаемого трех- и четырехголосными сочетаниями», 
задолго до того, как «была освоена техника записи русского 
многоголосного исполнения и получены достоверные результаты 
для характеристики основ русского народного многоголо
сия»145. Собственно говоря, необходимость исходить из двухго
лосного склада хоровой песни Прокунин уловил еще в своем 
раннем сборнике «Русские народные песни», изданном под ре
дакцией П. И. Чайковского, где пять песен помещены им в 
двухголосном изложении. В предисловии же ко второй, собст
венно музыкальной части сборника «Русские народные лири
ческие песни» он уже специально подчеркивает, что песни, за
писанные им на два голоса, исполнялись именно так и что во
обще ему «часто случалось слышать хорошо спевшиеся кресть
янские хоры, которые пели, главным образом, в два голоса, из
редка расходясь на три и еще реже на четыре голоса»146. Стре
мясь «держ аться до некоторой степени приема, указанного 
Мельгуновым < . . .>  и состоящего в том, что лад и гармония 
песни должны быть выведены из записанных от хора подго
лосков»147, Прокунин сумел в воссоздании облика народной 
песни найти ту меру строгости и гибкости, которая обеспечила 
его переложениям и достоверность и художественную убеди
тельность. Работа Прокунина не только оригинальна, серьезна 
и глубоко продумана, как пишет о ней В. М. Беляев, она ред 
кий пример удивительного равновесия знаний, интуиции и 
такта. Именно в этом смысле она в равной степени является 
достоянием и науки и искусства, сыграв «существенную роль 
[как] в развитии русского национального музыкального сти
ля»148, так и в развитии музыкальной этнографии и фольклори
стики.

Конечно, говоря о Прокунине, нельзя пройти мимо вклада в 
изучение лирической песни и его соавтора. Лопатину принад
лежит ведущая роль в обосновании как целей сборника, так и 
методики подбора и анализа публикуемых в нем песен. Подроб
но останавливается Лопатин на характеристике народной лири
ки в целом, освещает вопросы записывания народных песен»
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гпвпеменного ему состояния песенного 
издания их. касается и Р неоднократно вы сказанны х д0 
творчества в России. > " в ''0У связи в песне напева и скла- 
него соображении о неРазР непрестанной изменчивости пес- 
да ее речи, с одной стороны и непр ^  ^  р а зноречий-ва- 
ни, возникновении ваРи _  с другой, Л опатин стремится 
риантов текста 11 на б  ф о р м  лирического творче-
вскрыть 3 а ° ^  а з в ы ”  усТов и й « г о  бы та за всю его историче- 
СКУЮ ж и з н ь , н а  ЭТОЙ основе ему удается определить неко
торые Существенные особенности процесса развития лирическо- 
гож аиоа а также определить и некоторые особенности лириче
ского жанра в целом «Важное значение имеет его указание 
на возникновение некоторых лирических песен „в древнейш ий 
героический период народного творчества »'•», что позволяет 
наметить линию преемственных связей «эпических мест» древ
них песен русской вольницы и молодечества с содержанием 
«волго-донских песен периода народных восстаний и народно- 
освободительных движений»151. Комментарии Л опатина отме
чены непревзойденной художественностью «проникновения в 
поэтический мир крестьянской песенности» 152.

Хотя ни Лопатин, ни Прокунин не ставили себе целью «ис
следование музыкального строя песен и стихотворного склада 
песенной речи»153, развернутые историко-эстетические н аблю де
ния первого и чуткие «реконструкции» звучания песен второго 
позволили им выйти в своем издании за пределы собиратель
ской мысли. Представляется, что немалую роль в этом сы грала 
с о в м е с т н а я  работа образованного и горячо преданного на- 
родному искусству филолога, каким есть все основания считать

= З г а ?  -  « ~ -< * * „ „ „  Лопатина ;  ™  ’
фольклористики сказалась эф ф ек тн о сть  ™ ° РИИ РУССК° "  
изучения народного творчества к о м п л е к с н о г о
до опубликования сборника в ж уп н яп ™ ^0’ ЧТ0 33 ТРИ года 
ние» Д . Стефановский четко с*опм1 «МУзы кальное обозре- 
именно такого метода, подчепкнуи „ УлиР0Вал обязательность 
ных песен весьма успешно подвинет^,0 *Д6Л° собиРа ния народ- 

— ТЬСЯ двумя или более лииям 6СЛИ записывание будет 
лото™  „Ы,СПеЦИа: Ь,,ыми зн атям и  1стИ заРа3, причем каж ды й
__ ___ V  этнографии»15*. Это совпадение0 музь|кс- М и  по фи-

■“  С», ниже с 212 ' КОНечно- случайно.

: Тае; ; е е В с В Л — . 9 .



г а  Л опатин и П рокунин рекоменлуш-г
Й  предлож енному Стефановским больш е^6 3аП"СИ’ ияен™ч-

лгтаточно подробное описание. Одна™ « °' в«а|°тся в его 
2? того, чтобы усм атривать в этом способ™ “ В*РШенн° Далеки 
принцип, а касаю тся, по словам Лопатина « м Р *ТНческ, 1в 
?  >  внеш ней практической стороны преимуществу
± е е  в одновременном осознании ^  обх0д „ м Г а>>"  Тем “  
хода разны ми лицам и нельзя не усмотреть симп ТаК0Г0 под- 
ияя фольклористической мысли, продвигающейся ^  
растающеи ооъективности, научности исследования В°3‘

в этом аспекте принципиальное, можно даже сказать ру 
бежное значение имел переход от частной инициативы в соби
рании н ародны х песен к организации записи народного твор
чества на б азе  научных объединений: Русского географического 
общества в П етербурге, при котором еще в 1884 году была ор
ганизована П есен ная  комиссия в составе М. А. Балакирева, 
А. К. Л яд о ва , С. М . Ляпунова, Г. О. Дютша, И. В. Некрасова 
и других, и Этнографического отдела Общества любителей ес
тествознания, антропологии и этнографии при Московском уни
верситете, в работе которого активное участие принимали 
Ю. Н. М ельгунов, С. И. Танеев, П. И. Бларамберг, А. Н. Коре- 
щенко, Н. А. Янчук, Е. Э. Линева. Впоследствии, в связи с рас
ширением м асш таба  работы, при Этнографическом отделе была 
создана спец иальн ая  Музыкально-этнографическая комиссия 
(•901), объединивш ая виднейших деятелей на этом поприще. 
Изобретение ф онограф а, впервые использованного при заП11(- ’’1 
былинных напевов сказителя И. Т. Рябинина в середине. 90-х 
годов, не могло не обострить требований к точности нотации, 
сугубо научному подходу в публикациях песен- интереса

П редставляется , что именно эта вол”** р какое-то время 
к Достоверности записей напевов отодви У- ИСКушенных
На задний план  (во всяком случае, в ™ ’ Д0СТИЖения
® той или иной мере в проблематике ф ^  трудно объяс- 
иомпозиторов в области народной песн_  пь1ПаЮщееся событие, 
нить тот парадоксальны й факт, что так „  д Римским-Кор- 
Как издание «С та русских народных песе . в ечающне- 
саковым, почти не получило откликов в Р х песен Принад- 
я в печати суж дения о переложена которые склоняются
ежат теперь чащ е малоизвестным л у   ̂ статье К. Ша- 
Реимущественно к негативной оце ■ отмечается, что

^ н и к о в а ,  появившейси в ^ Х р и и к а м и ,  которые да»т 
сравнению с литературными

’ ■ ■ «  гг Л и г  ИЛ!.. С  52-



ной народной речи нашей,  ̂
«полное понятие о неиспорчен ]<ов [Балакирева] Верн
в лучшем из музыкальньгх Ны1Сочиненной гармонизаций 
записанные песни для гармонии к н и я  0 Доев;
< „ .>  Исключение “ оЖН и дЛЯ Н. М. Потулова, близких 
с к о р о  и В церковном пен подражателеи. Видно, напротив, 
к правде; но им-то и н льК0 шагов назад от них [напри. 
в новейших сбоРни*а* Корсакова]»156-
мер. в сборнике Ри ш ж огох^ж и тельн ы й , носит отзыв М. Д ю.

Иной характер, в цело ^  в к0Х0р0м такж е подчерки-
курова о сборнике ь. ^ скального этнографа существенное 
вается мысль, что «для у & ^  еро придатки, воплощаю. 
значение имеет самый и е> ощуЩение данного лица...»>57 
ЩИеКоСитеТ™ДОстоверности записи, приобретший к 90-м годам 
особую остроту, оказывается все же не единственным, которого 
придерживаются ревнители народной песни. Н аряду со строго 
мучным подходом к собиранию памятников народного искус
ства для них все очевиднее становится необходимость ознаком- 
ления со старинной песней широких слоев общества, включая 
и крестьянскую среду, поскольку и она становится жертвой ни
велирующего национальные особенности воздействия городской 
культуры.

Любопытным показателем возрастающей активности в рас
пространении знаний о народной песне и одновременно усили
вающегося интереса к ней со стороны читателей популярных 
газет и журналов несомненно следует считать статью А. Фи
липпова «О русской народной музыке»158. Автору удалось сжато 
и деловито изложить в доступной форме основные выводы, к 
которым пришла музыкальная фольклористика к началу XX 
века, и тем самым утвердиться в подготовленном рядом его 
предшественников жанре научно-популярного высказывания 
по вопросам народного творчества.
имели /ппжГ?ийаГаНДЫ наР0ДН0Й песни еще больш ее значение

собственно говоРя!РсоГпр0вождает°всаКОМЛеНИЯ СйНеЮ’ ° ДН° ’ родной песни поптттиЛ? ю ИСТ0Рию собирания на-
музицирования, ради чегоТ согт™ 61 "3 лРактики домашнего 
ков. Но во второй иоГвине X V ; Г Л0СЬ бол'>шинство сборни- 
переключаясь в область кони* это РУСЛ0 расширяется,
---------  н е р т н о г о  исполнения.

158 Ш а п о ш н и к о в  К п

;” Д ю к ? - 4’ С\? 76- 577- РУССК0М Нар°ДНОм пении.— Русский архив,
НИИ В. М. Орловым к ^ рестьянские песни зап

158 Фи л и п п о  ' д  Н' 189°- № 3, с 34 аписанные в Тамбовской губер-

1и901^ ' Большой и ^ 6т ^ ь Р>ССК0И НаР°ДН0Й Музыке -  Живописная Россия,

И. Е. Молчанова искусстУПЛенИя 3амечатепьаКЖе КОнцеРты «песельников» 
евский, П. И. Чайковский К°ТоР°го высокого 0 ХоРа народного певна 
52 » другие— И. Глинка, В. Ф. ОД-



Вряд ли можно определить момент, когда народная песня 
перешагнула границу исполнения в салоне или «на дому» 
и вышла на эстраду. Но, безусловно, одной из первых попыток 
донести ее до слушателя концертов с соблюдением этнографи
ческих аксессуаров следует считать выступления Д. А. Славян
ского, начало которым было положено в 1869 году159. Деятель
ность Славянского вызвала резко отрицательную оценку про- 
фессионалов-музыкантов, особенно композиторов. Нет сомнения, 
что в исполнении народных песен Славянский руководствовался 
в первую очередь внешней эффектностью, охотно принося ей в 
жертву стилистическую достоверность. Бесспорно и то, что ему 
не доставало дарования и вкуса, чтобы добиться безупречного 
результата. И все же вряд ли есть основание утверждать, что 
его деятельность носила только негативный характер. Скорее 
всего, следует предположить, что он держался той зоны со
прикосновения крестьянской и городской традиций, которая и 
до него подвергалась ниспровержению, прежде всего со сто
роны ценителей старинной песни (вспомним отношение Одоев
ского к Варламову). Конечно, было бы непростительно ставить 
Славянского в один ряд с Варламовым, Гурилевым, Алябьевым; 
намного превосходя их по претензиям, он настолько же уступал 
им по художественным данным. Но все же не всё и не всегда 
в его трактовке подвергалось искажению и низводилось до 
уровня пошлости, банальности. Что же касается до избирав
шихся им «псевдорусских» стереотипов, то это «только стиль 
шарманки с претензиями и вывескою этнографии»160, — как 
писал Ларош; при всей их топорности они являются порожде
нием того самого процесса распада крестьянской весенности, 
который вызвал ожесточенную дискуссию о праве на сущест
вование новых форм народного музицирования. Во всяком слу
чае, свою лепту в привлечение внимания широкой обществен 
ности к народной песне, причем в ее (хотя и крайне условно 
понятом) этнографическом обличии, Славянский все же внес, и 
это послужило примером для исполнителен, которые с тех пор 
и, можно сказать, по наши дни варьируют в разных соотноше
ниях строгость и произвольность трактовки народного творче
ства, приближение к этнографической достоверности или лишь 
соблюдение видимости ее.

Можно предположить, что успех Славянского и его после
дователей в какой-то мере дал толчок и к организации этно
графических концертов в собственном смысле слова, цель кото
рых заключалась прежде всего в ознакомлении аудитории с 
подлинными образцами народного искусства.

Такие «демонстрации» были предусмотрены программой

180 Л а р о ш Г. Музыкальные очерки. Г. Славянский и его «русские кон
ц е р т ы . Г о л о с ,  1877, № 292.



деятельности Музыкально-этнографической комиссии при Этно
графическом отделе Общества любителей естествознания, ан
тропологии и этнографии, а первый концерт, имевший «в виду 
вызвать в обществе и в специалистах-музыкантах большее вни
мание к народной музыке различных племен, населяющих Рос
сию»161, состоялся по почину Отдела еще в 1893 году. Показа
тельно, однако, что чисто этнографическая нацеленность не 
смогла восторжествовать даже в концертах учреждения, по
святившего себя научному изучению народного творчества. Как 
в концертах и в изданиях московской Музыкально-этнографи
ческой, так и в публикациях петербургской Песенной комиссии 
все шире используются обработки, видимо, больше отвечающие 
требованиям популяризации. Отсюда позволительно сделать 
вывод, что воспроизведению народной песни на эстраде (имен
но в о с п р о и з в е д е н и ю ,  а не исполнению народных певцов) 
неизбежно присущ элемент условности. Поэтому и попытки 
Славянского «театрализовать» (в широком смысле) народную 
песню в своей основе не являются порочными. Они, действи
тельно, могли быть порождены стремлением сделать для народа 
русскую песню «школой его общественного воспитания, зерка
лом его жизни, просветлением его самосознания,— нитью, ко
торая свяжет отбежавший высший класс и отставший низший 
взаимно между собой новыми и теснейшими узами»162, — как. 
писала об этом жена певца О. X. Агренева-Славянская.

Но желать не значит еще быть способным свершить заду
манное. В силу ограниченности своих возможностей Славян
ский лишь бегло очертил русло, которое подлежало углубле
нию. Он довольствовался шумным и дешевым успехом, может 
быть, и не отдавая себе отчета в том, что нередко потакает 
вкусам музыкального обывателя. Во всяком случае, позицию- 
Славянского объяснить легче, чем позицию его жены, чья 
статья «О народной поэзии и песне» свидетельствует о доста
точной осведомленности автора в вопросах фольклора, больше 
того, об ее приверженности в целом передовым воззрениям в 
данной области. Но непоследовательность Агреневой-Славян- 
ской вытекает не только из субъективной причины — ее отно
шения к мужу, и у нее теоретические предпосылки не подкреп
ляются практикой, что обнаруживается при ознакомлении с 
выпущенными ею сборниками песен. Оказывается, что ее эсте
тическая платформа никак не оберегает ее от некритического 
отношения к материалу. В этом аспекте трудно сказать, кто из 
четы Славянских оказался в более противоречивом положении: 
Славянский, который следовал избранному пути, не пытаясь ни

1в1 Отчет о деятельности Этнографического отдела Общества любителей 
естествознания, антропологии и этнографии за 1896— 1897 годы. — Этнографи
ческое обозрение, кн. 34, 1897, № 3—4, с. 220.

<в2 [А г р е н е в а - С л а в я н с к а я О. X.] О народной поэзии и песне -



объяснить его, ни оправдать, или же Агренева, отстаивавшая 
необходимость умно выбирать текст и напев и не приложившая 
усилий, чтобы осуществить это требование практически.

Продвижению народной песни на концертную эстраду со
путствовало другое течение, пытавшееся распространить воз
действие народного искусства на систему воспитания подраста
ющего поколения. Впервые этот вопрос был поднят на принци
пиальную высоту в книге С. И. Миропольского «О музыкальном 
образовании народа в России и в Западной Европе». Особенно 
большое значение автор вполне закономерно придает исполь
зованию народной песни в начальном воспитании, где ее «так 
же нельзя заменить < ...> ,  как нельзя заменить ничем молока 
матери для младенца». Народная песня «служит незаменимым 
средством для образования з д о р о в о г о  вк уса ,  понимания 
изящного и способности им наслаждаться». Поэтому «было бы 
просто крайне нерасчетливо не воспользоваться < ...>  [ею] на 
пользу школы, на пользу образования народа»163. Конечно, вы
сказанные Миропольским положения не были только его досто
янием. Эти мысли носились в воздухе, частично были заимст
вованы из зарубежных источников. Практически навстречу по
требности в ознакомлении детей с народной песней шли детские 
песенные сборники.

Красной нитью через историю русской фольклористики про
ходит мысль об обязательности органической связи народного 
и профессионального творчества, о великом оплодотворяющем 
воздействии народной песни на воображение создателей рус
ской национальной композиторской школы. Сомнений в обя
зательности прочной опоры композиторов на народное творче
ство в среде прогрессивно мыслящих музыкальных деятелей не 
возникало, да и не могло возникнуть. Обсуждению, принимав
шему часто форму ожесточенной полемики, подвергался не сам 
принцип, а его понимание. Последнее колебалось, с одной сто
роны, между провозглашением требования соблюдения недося
гаемой для других культур национальной самобытности, исклю
чительности русского музыкального искусства и отстаиванием 
необходимости его прочных связей с традициями западноев
ропейской музыки, с другой — между опорой только на кресть
янский фольклор или, наоборот, вовлечением в круг компози
торского слышания городских форм бытового музицирования. 
Как известно, «крестьянский» аспект, а параллельно с ним и 
заметная односторонность оценки достижений зарубежных ком
позиторов, в частности, прошлого (например, Баха, Моцарта) 
были свойственны кучкистам, особенно их идеологу В. В. Ста
сову. Более объективной, трезвой в этих вопросах была позиция 
Чайковского, Танеева, хотя говорить о полном единстве взгля
дов между учителем и учеником в данном случае тоже не при-

183 См. ниже, с. 199, 200.



ходится. Несомненно, однако, что в своей творческой практике 
оба композитора последовательно опирались на опыт «европей
цев», а стремясь «воспитывать собственные ростки»164, не оста
навливались перед тем, чтобы вовлекать в орбиту внимания и 
городскую песню, в чем они имели, впрочем, авторитетных 
предшественников — Глинку и Даргомыжского.

К сожалению, конкретных высказываний, касающихся ха
рактера взаимодействия русской народной песни и творчества 
композиторов, обнаружить в брошюрах, журналах и газетах 
почти не удалось.

Исключением являются фельетоны П. И. Чайковского и вы
сказывание Н. А. Римского-Корсакова в частной беседе, полу
чившее огласку на страницах печати после кончины композито
ра165. Оба отклика в какой-то степени парадоксальны. Чайков
ский, уже не раз подтвердивший в творчестве тонкость и орга
ничность своего понимания существа русской народной песни, 
неожиданно отказывает ей в законченности художественной 
формы, а отсюда и в значении произведения искусства. Он ви
дит в ней «только семя, из которого художник может, при ус
ловиях т а л а н т а и з н а н и я  (разр. моя. — П. В . ) , вы растить 
роскошное древо»166. При этом, однако, нельзя упускать из виду, 
что выступление композитора носит полемически заостренный 
характер. Чайковскому, обличающему в этой статье произвол, 
творимый по отношению к русской песне, представляющ ей 
«драгоценнейший, хотя грубый материал», Славянским, важ 
нее всего отметить недопустимость безграмотной обработки 
народной песни, что и заставляет его особенно подчеркнуть 
роль дарования композитора в решении этой ответственнейшей 
задачи. « < ...>  Нужно: или слушать эту песню на месте, т. е. 
исполненную народом с той своеобразной манерой, которая так 
привлекательна для русского слуха < . . .> ,  или выписывать из 
глубины деревенского затишья заправских народных пев
цов»167, — считал Чайковский.

Критическая нотка по отношению к обработкам, шире — по 
отношению к использованию народнопесенного м атериала в 
отечественной профессиональной музыке, звучит и в словах 
Римского-Корсакова, приведенных П. А. Карасевым в его док
ладе на сессии Музыкально-этнографической комиссии 11 марта 
1909 года.

Отмечая обилие сочиняемых «народных хоров, хороводных 
песен», композитор подчеркивает, что «все труднее становится 
создать что-нибудь действительно оригинальное в народном

164 Ч а й к о в с к и й  П. И — Т а н е е в  С. И. Письма. М., 1951, с. 58.
165 Составитель не считал возможным приводить в сборнике фрагменты  

из ^«Летописи» Н. А. Римского-Корсакова, так как это нарушило бы основ 
ной принцип подбора материала — Примеч. редактора.

ш  См. ниже, с. 166.
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духе». Римский-Корсаков считает, что «русская песня вносит в 
контрапункт несколько новых технических приемов, но обра
зовать новый, особый род музыки она не может. Русские и во
обще национальные особенности в музыке создаются не путем 
писания по определенным правилам, а скорее путем отделения 
от общ емузыкального языка тех приемов, которые не соответ
ствуют русскому стилю»168. Это мнение было высказано ком
позитором после постановки «Салтана» (1900).

Н ельзя не согласиться с П. А. Карасевым, что своей даль
нейшей творческой практикой Римский-Корсаков «опровергнул 
себя, написав „Сказание", блестяще доказавшее, что народный 
эпос представляет достаточно широкую область, где еще много 
непочатых мест»169. Но и считать это мнение случайной «оговор
кой» было бы легкомысленно. Как известно, Римский-Корсаков 
с тревогой взирал на тенденции развития музыкального искус
ства на стыке XIX и XX веков, улавливая их кризисный харак
тер. Вместе с тем он не мог не отдавать себе отчета и в неиз
бежности совершавшегося на его глазах процесса, заставляв
шего и его менять свою творческую позицию. Соответственно, те 
представления о связи народной песни и профессионального 
искусства, которые были впитаны им на заре его творческой 
деятельности, должны были подвергнуться пересмотру. Этому 
несомненно содействовал, с одной стороны, его педагогический 
опыт, приучивший его искать в первую очередь о б щ и х  о с н о в  
технологического воспитания музыканта, в частности компози
тора, с другой — стремительное закрепление в работе над на
родной песней некоего трафарета, шаблона, ремесленно скро
енного по образцу и подобию творений мастеров русской ком
позиторской школы. Конечно, не следует сбрасывать со счетов 
и воздействие «капризов» мысли, настроения, тем более что 
композитор вряд ли предполагал, что разговор с П. А. Карасе
вым послужит поводом для обсуждения его взгляда на народ
ную песню.

8

Освещение сложившихся в русской фольклористике второй 
половины XIX века устойчивых, целеустремленных интересов, 
направленных в сторону все более широкого и более углублен
ного охвата и постижения памятников народного искусства, уже

1вя К а р а с е в  П. А. Народное творчество, русская музыка и Н. А. Рим
ский-Корсаков. Д оклад в торжественном заседании Музыкально-этногоасЬн- 
ческой комиссии и Этнографического отдела Общества любителей естество
знания. антропологии и этнографии 11 марта 1909 г., посвященном памяти
Н. А. Римского-Корсакова.— Труды Музыкально-этнографической комиссии 
т. 2 М , 1911, с. 376—377.
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не раз заставляло нас переступать рубеж XX века. Правда, по
требность в подобном опережении событий чаще сказывалась по 
отношению к вопросам, которые по тем или иным причинам 
оказались вне пристального внимания исследователей начала 
XX века. Представлялось, что показ в таких случаях перспек
тивы развития как бы «с ходу» позволит не потерять эти вопро
сы из виду, больше того, подчеркивает их значимость, весомость, 
которая не может зависеть только от того, попадают ли они в 
поле зрения фольклористов или нет.

Если для второй половины XIX века стержневым явлением 
в музыкальной фольклористике оказался труд П. П. Сокаль
ского, то в начале XX века такое значение имела деятельность 
А. Л. Маслова. Ставший жертвой империалистической войны 
1914—1918 годов в самом расцвете сил, этот даровитейший 
исследователь сумел за полтора десятка лет проявить себя 
настолько разносторонне, что по его работам можно составить 
себе полное представление об уровне, достигнутом отечествен
ной музыкальной наукой в этой области в предреволюционные 
годы. Конечно, это не умаляет вклада других деятелей, как-то: 
Н. И. Компанейского, С. В. Смоленского и особенно Е. Э. Ли- 
невой и А. М. Листопадова, обогативших музыкальную фолькло
ристику важными наблюдениями и изысканиями. Но Маслов 
превосходит всех широтой кругозора, многогранностью интере
сов и интенсивностью их проявления, выступая к тому же на 
этом поприще в самых различных ролях — от рецензента до 
автора полновесных научных очерков. При этом он в равной 
мере проявляет данные этнографа, музыканта-фольклориста, 
историка и, что крайне важно в преддверии Октября, общест
венного деятеля. Вспомним его участие в экспедиции на Зим
ний и Терский берега Белого моря (1901), работы, посвященные 
былинам, каликам перехожим, лирникам Орловской губернии, 
древнейшим чертам украинских народных песен, наконец, его 
статью «Задачи народных консерваторий», где он предвещает, 
что «грядущий новый строй, имеющий собой заменить капита
листический, < ...>  создаст и новые формы в музыке, и, быть 
может, вновь возродится упавшая трудовая и бытовая музыка 
в новых ритмах и мыслях, до сего небывалых» 17°. Приходится 
лишь пожалеть о том, что Маслову не удалось обобщить ре
зультаты своих изысканий в капитальном труде, в котором' 
были бы освещены важнейшие проблемы народного музыкаль
ного творчества. Материал для такой книги ему бы занимать 
не пришлось.
Обращаясь в своих работах к рассмотрению отдельных сторон 

народного музицирования, Маслов органично сочетает этногра
фический, исторический и музыкально-аналитический ракурсы

170 См. ниже, с. 291.



исследования. Превосходное знание литературы позволяет ему 
уверенно опираться на достижения своих предшественников и 
коллег, что ни в коей мере не умаляет его самобытности. Вместе 
с тем он далек от мысли безоговорочно утверждать истинность 
своих предположений. Так, например, впервые разрабатываемое 
«в тесной связи текста и напевов < . . .>  теоретическое объясне
ние ритма былин» 171 представляется ему лишь попыткой раз
решения этого вопроса. Подчеркнем, что надежда Маслова на 
скорое реш ение проблемы ритмической структуры былин, как, 
впрочем, и народного музыкально-поэтического творчества во 
всей совокупности его подвидов, не оправдалась. Предложенный 
им плодотворный метод согласованного рассмотрения мелодики 
и текста былин в ближайшие годы подхвачен не был. Вместе 
с тем его выводы по этому вопросу не могли претендовать на 
окончательность. Уязвимым в его теоретическом объяснении 
оказы вается недостаточное внимание к сложным соотношениям 
сильного и слабого времени, динамики и высотности и неосве
домленность в тех своеобразных нарушениях ритмической рав
номерности, которые, правда, только за последние годы приоб
рели в глазах  исследователей музыкального ритма основопола
гающее значение '172. Конечно, было бы несправедливо ставить 
эти упущ ения в вину Маслову. Наоборот, приходится удивлять
ся его чуткости, позволившей ему услышать в ритме былин 
музыкальную  пульсацию, не отдавая себе отчета в некоторых 
существенных ее атрибутах.

Не меньшей скромностью отмечен и взгляд Маслова на 
изложенную им теорию мелодического склада былин. Он усмат
ривает в своем толковании этого вопроса лишь подтверждение 
взглядов П. П. Сокальского. Вернее было бы сказать, что он 
распространяет принцип анализа мелодики народной песни 
Сокальского на былину. При этом Маслов опирается на Со
кальского преимущественно при рассмотрении ладовых законо
мерностей напевов. Структура же мелодии (особая роль кадан
сов, соотношение украшений и костяка напева, наконец, наличие 
в разных былинах сходных попевок-«сегментов») определяется 
им самостоятельно. Если и можно говорить о неких паралле
лях методу других исследователей, то обращаться следует 
к статьям С. В. Смоленского и Н. И. Компанейского, представ
ляющим, наряду с работами Маслова, интересные опыты под
линно интонационного анализа как мирских, так и духовных 
напевов народного происхождения. Но, как думается, эти па
раллели свидетельствуют не столько о взаимовлиянии, сколько 
об общей направленности мысли наиболее пытливых исследо

171 См. ниже, с. 318.
172 Например, в интереснейшей, хотя и не относящейся к области фоль

клористики работе А. Фейля (Р е 1 1 Агпо!<1. 51и<Иеп ги ЗсКиЬегГ? НйуШгик 
МйпсНеп, 1966).



вателей, жаждавших постичь логику развития напевов в ее 
формальном и смысловом аспекте. Это подтверждается почти 
одновременной публикацией очерков упомянутых авторов.

В статье Маслова «Калики перехожие на Руси и их напевы» 
прежде всего чрезвычайно существенно историческое обоснова
ние двойственности истоков духовного пения на Руси, возник
шего на основе слияния христианского византийского пения и 
языческих напевов древних славян. Этот процесс был осложнен 
тем, что византийское богослужебное пение внедрялось в Рос
сию при посредничестве славян-учителей, которые «ассимилиро
вали его со своим народным и в таком виде передали рус- 
ким»173. Вместе с тем пришлые «мнози иереи, диаконы и 
демественники от славян», как сказано в Иоакимовой летописи, 
«не в состоянии были научить своему пению, не сделав уступки 
в пользу туземного музыкального элемента»174. Этот стык 
собственно народного и обогащенного народными элементами 
духовного музицирования и послужил источником дальнейшего 
развития разобщенных по своей целевой направленности, но 
родственных по выразительным средствам и приемам русел 
русской национальной музыкальной культуры, обязывая иссле
дователей вскрывать эту связь, поскольку последняя может 
дать многое для постижения закономерностей того и другого 
явления. Своеобразным ее порождением на почве «религиоз
ного, но внебогослужебного пения» и являются по Маслову 
духовные стихи, носителями и распространителями которых и 
были калики перехожие. Маслов не ставит себе задачу просле
дить взаимодействие духовного стиха и напевов церковного 
обихода, скорее всего, потому, что в музыкальном отношении 
духовный стих лишен единого стилистического облика. Но, срав
нивая варианты, он пытается установить в каждом случае 
«основной, более кратко изложенный напев», что позволяет 
прояснить генезис мелодии и одновременно, в сочетании остовов 
«нескольких вариантов», обнаружить «намек на гармонию, ко
торым и надлежит воспользоваться»175. Можно сказать, что 
внимание Маслова сосредоточено главным образом на рекон
струкции исторического пути развития народной песни, каковой 
цели и служит у него рассмотрение ее интонационного состава, 
особенностей формообразования и т. д. Под этим углом зрения 
им освещается и путь становления украинской народной песни 
в статье, посвященной ее древнейшим чертам176. Несколько 
корректируя схему эволюции звукорядов Сокальского — Петра 
(Маслов допускает наличие секундовых отношений в эпоху ди

173 См. ниже, с. 280.
174 См. ниже, с. 280.
175 См. ниже. с. 288.
178 См.: М а с л о в  А. Л. Древнейшие черты в украинских народных пес
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хорда и не настаивает на примате ангемитонности), он доста
точно убедительно вскрывает единые корни русской и украин
ской песни, хотя и возводит их ошибочно к великорусской или 
общерусской основе, в то время как надо было бы по меньшей 
мере говорить о первоисточнике, общем для всех славян.

Пожалуй, наиболее яркие образцы лаконичных и вместе- 
с тем метких высказываний Маслова содержатся в его много
численных рецензиях. В качестве примера сошлемся на его 
критику статьи С. К. Булича и на краткий отзыв о сборнике 
И. Демченко. В первом случае он вскрывает неубедительность 
попытки установить родственность напевов разных народов 
только на основе мелодического сходства «безотносительно 
к ритмике и значению звуков»177, во втором — устанавливает 
первичность древних обрядовых песен по отношению к церков
ным напевам, отмечая, что поразительное сходство некоторых 
их вариантов с церковным напевом «Светится, светится...» «не 
будет свидетельствовать о заимствовании из церковного песно
пения свадебной песни, древность которой старше, быть может, 
всех наших церковных мелодий»178. Выделим еще попутно и 
точную формулировку Масловым необходимости «при собира
нии, затем классификации материала < ...>  отрешиться от лич
ных симпатий к тому или иному продукту творчества < ...> , 
принимая во внимание художественную оценку лишь самого 
народа, отнюдь не собирателя» 179. Она не содержит в себе ни
чего нового, но подтверждает актуальность и в начале XX века 
тезиса, выдвинутого в свое время Костомаровым. Маслов опи
рается на это положение в рецензии на сборник «Песни рус
ского народа, собранные экспедицией Русского географического 
общества». Приводя мнение С. М. Ляпунова о напеве единст
венной опубликованной в сборнике былины как не пред
ставляющем интереса в музыкальном отношении, Маслов 
указывает, что Ляпунов прошел мимо крайне важных в 
исследовательском плане архаических черт данной былины. 
« < . ..>  Является важный вопрос, — пишет Маслов, — не есть 
ли все то, не вошедшее в этот сборник и, подобно вышеупомя
нутой былине, „не представляющее большого интереса в музы
кальном отношении“, наоборот, интересное в научном отноше
нии?» 180

177 М[ а с л о]в Л. [Рец. на статью] С. К. Булнч. Несколько финно-сла- 
вянских музыкально-этнографических параллелей. -Труды Музыкально-эт
нографической комиссии, т. 2. М.. 1911, с. 391-392.

178 М а с л о в Л. [Рец.] И. Демченко. Украинське весилля (с голосамы). 
Одесса, 1905.— Труды Музыкально-этнографической комиссии, т. 2, с. 391.

179 М а с л о в  Д. Задачи музыкальной этнографии Русская музыкальная 
газета, 1904. К« 45, стлб. 1048.

" " М а с л о в  А. Песни русского народа, собранные экспедицией Рус
ского географического общества в губерниях Вологодской, Вятской и К<х'т- 
ромской в 1893 г. Записали: слова Ф. М. Истомин, напевы— С. М. Ляпунов. 
Спб., 1899.— Труды Музыкально-этнографической комиссии, т. 1, 1906, с. 520.



Приведенные выдержки из рецензий Маслова суммарно 
очерчивают ряд проблем, выдвинутых на первый план фолькло
ристикой в предреволюционные годы. Прежде всего это исполь
зование сравнительного метода, вошедшего в поле зрения 
словесников еще в середине XIX века и только сейчас начав
шего приносить ощутимые плоды в области музыки. Подчерк
нем, что объектом сравнения становится теперь помимо славян
ского фольклора и творчество других народов.

Впервые упоминание о конкретном воздействии музыкальной 
культуры одного народа на формы музицирования другого на
рода встречается в статье «Песни Архангельской губернии» 181.

Стремлением поделиться материалом, который может сослу
жить службу «для этой интересной, но еще только зарождаю
щейся части нашего знания»182, продиктована и упомянутая 
выше статья Мошкова. Но в плане последовательных поисков 
подобных связей этот вопрос оказался на повестке дня музы
кальной фольклористики лишь в XX веке. Помимо статьи Бу- 
лича, здесь следует обратить внимание на сообщение С. Рыба
кова «Русская песня и творчество инородцев в связи с русскою 
культурой», в котором лектор проследил как влияние финских 
и тюркских напевов на русскую песню, так и воздействие по
следней на напевы башкирские, татарские, киргизские.

Весьма любопытно соображение Рыбакова о перспективах 
развития музыкальной культуры в России. « < . ..>  Русская и 
инородческая песни суть, — по мнению Рыбакова, — те основа
ния, на которых будет со временем возведено здание самобыт
ного русского искусства и культуры», что потребует «дружной 
коллективной работы в этом деле» 183. Рыбаков имел в виду, 
конечно, взаимооплодотворение, способное сблизить, породнить 
искусство всех входящих в Россию народов, не лишив его искон
ных самобытных черт. Именно в таком аспекте роль изучения 
«инородческой культуры» оценивается позже Н. А. Янчуком 
сперва в его «Вступительной записке об изучении народной 
песни и музыки и о деятельности московской Музыкально-этно
графической комиссии», предпосланной первому тому «Трудов 
Музыкально-этнографической комиссии»184, а затем в статье 
«Народная песня и ее изучение», опубликованной в «Журнале 
Министерства народного просвещения» за 1914 год.

«Мы привыкли думать, — пишет Янчук, — что русская на
родная песня совершенно обособлена и не тронута и что все то, 
что когда-либо пел и поет русский народ, есть самое чистое,

181 У. Песни Архангельской губернии — Архангельские губернские ведо
мости, 1870, 18 ноября.

182 М о ш к о в В. А. Некоторые провинциальные особенности в русском 
народном пении — Баян, 1890, № 4, с. 49.

'■"т Р ы б а к о в  С. Русская песня и твоочество иноподцев в связи с 
русскою культурою — Русская музыкальная газета, 1901, № 47, стлб. 1230.

184 Труды Музыкально-этнографической комиссии, т. 1, 1906. с. 1 — 10



самое русское, без всякой примеси идущее от древнейшего 
корня, из глубины веков. В сущности, однако, если вдуматься 
поглубже и принять во внимание процесс исторического разви
тия русского государства, то окажется, что это далеко не 
так < . . . > .  Фольклор неоспоримо свидетельствует о зависи
мости нашей народной поэзии от поэтического творчества тех 
народов, с которыми русский народ находился в многовековом 
общении, и если, с одной стороны, наблюдается сильное и по
степенное обрусение наших инородцев, то с другой стороны, 
и русская народность впитала в себя немало черт инородческой 
культуры. Р аз мы это признаем, мы необходимо должны согла
ситься с тем, что и музыкальное творчество русского народа 
не могло не испытать на себе посторонних влияний...» 185.

Совершенно особое место принадлежит работам, в которых 
рассматривается соотношение песни народной и музыки церков
ного обихода. Мысль о том, что духовные песнопения так или 
иначе связаны с народным творчеством, всплывала у исследова
телей уж е не раз. Еще Одоевский считал возможным выделять 
общие этим двум руслам древней русской музыки закономер
ности. По всей вероятности, не без его воздействия Бессонов 
утверждал, что церковное пение даже в храме «подчинилось 
влиянию народному, а за порогом храма совершенно переходило 
уже в ведение народа» 186. Сходной точки зрения придержива
лись Агренева, Мельгунов, в то время как Ю. К. Арнольд пы
тался отстаивать мнение об оплодотворяющей роли византий
ских богослужебных напевов в отношении «язычески-славян- 
ского музыкального лепета»187, обнажив тем самым косную 
направленность своих взглядов. Но какова бы ни была нацелен
ность этих суждений, все они сводились к констатации зависи
мости вне ее теоретического осмысления. Впервые с подлинно 
научным критерием к данной проблеме подошел С. В. Смолен
ский, несколько позднее Н. И. Компанейский. Оба исследова
теля исходят из наличия в русской мирской и церковной песнях 
типичных мелодических оборотов-попевок или моделей. Церков
ная музыка имеет словарь подобных оборотов «в системати
чески записанном и объясненном виде»188, обнаруживающий 
значительные точки соприкосновения с попевками мирских пе
сен, что свидетельствует о едином источнике возникновения 
светских и духовных напевов, точнее — о своеобразном отра
жении приемов народного музицирования в практике церков

185 Я н ч у к  Н. Народная песня и ее изучение.— Журнал Министерства 
народного просвещения, 1914, т. 2, с. 39—40.

188 См. ниже, с. 153.
187 А р н о л ь д  Ю. Возможно ли в музыкальном искусстве установление 

характеристически-самостоятельной русской национальной школы и на ка
ких данных должна таковая основываться?— Баян, Спб., 1888, № 34, с. 306, 
стлб. 1.
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ного пения. Эти параллели, особенно четко проступающие при 
сравнении «малых форм народных песен с малыми же формами 
в церковных напевах», могут помочь раскрыть «с помощью 
крюков»189 (то есть старинной записи) тайну мелодического 
склада русской песни, что, впрочем, отнюдь не означает уподоб
ления духовного наречия мирскому. Наоборот, при сходстве 
интонационных ячеек манера их распева в духовной и собствен
но народной музыке различна.

Это показывает в своей статье Смоленский, в то время как 
Компанейский больше внимания уделяет характеристике струк
туры мирских песен, акцентируя помимо чисто мелодических их 
ладовые и ритмические особенности. Стремясь доказать внут
реннюю согласованность, с и м м е т р и ю  ритмической органи
зации напева, Компанейский прибегает даже к математическим 
подсчетам. Хотя последние вряд ли оправданны, само обраще
ние к математике несомненно симптоматично, поскольку свиде
тельствует о поисках точной аргументации, о возросших требо
ваниях к научной обоснованности суждений. В этом смысле 
работы Смоленского и Компанейского заслуживают самой вы
сокой оценки и, безусловно, должны быть отнесены к значи
тельным явлениям в истории отечественной музыкальной науки. 
Крайне существенно, что в этих исследованиях обнажается про
цесс интонирования, живое дыхание развертывания мелодиче
ской мысли, что при всей дробности анализа позволяет не 
терять из виду содержания напевов, его целостную музыкально
поэтическую осмысленность. Таким образом, проявленная Смо
ленским инициатива в сравнении «грамматики» духовной и 
мирской песни принесла весьма ощутимые плоды, утвердив, 
кстати сказать, мнение о зависимости церковной музыки от 
народного творчества и за пределами узкого круга специали
стов.

Любопытно, что ни Смоленский, ни Компанейский не имели 
за плечами опыта собирателей фольклора, что не помешало им 
глубоко вникнуть в существо народной песни. Разумеется, 
встречи с живой песней никак нельзя недооценивать. Но сами 
по себе они еще не гарантируют зоркости в оценке «склада и 
лада» народных напевов.

Виднейшие собиратели начала XX века — Е. Э. Линева и
А. М. Листопадов — внесли значительный вклад в историю рус
ской фольклористики. Листопадов открыл сокровищницу ка
зачьих песен, в которых доминирует своеобразно преломленный 
стиль русской протяжной песни, «отраслью которой является 
наша донская песня» 190. Из характерных черт казачьей песни 
Листопадов выделяет особую роль подголоска в верхнем го
лосе, накладывающегося на основную мелодию и сопровождаю

169 См. ниже, с. 279.
190 См. ниже, с. 331.



щие ее варианты других голосов, и преобладание пентатониче- 
ского звукоряда. Уделяет внимание Листопадов единственному 
оригинальному представителю «семьи народных инструмен
тов» 191 — донской лире.

Если работы Листопадова сугубо «монотематичны», то Ли- 
нева откликается в своих статьях на разные вопросы, обнару
живая к тому ж е способность к живому, образному литератур
ному изложению. Особенно показателен в последнем отношении 
очерк «Опыт записи фонографом украинских народных песен» 192, 
где автор ярко характеризует поверья, связанные с праздником 
Ивана Купалы, и создает поэтичнейшую картину исполнения 
веснянок и петривок.

Ц ентральное место в наследии Линевой принадлежит сбор
нику «Великорусские песни в народной гармонизации», которому 
предпослано предисловие, отражающее взгляды автора на 
принципы собирания и особенности многоголосной народной 
песни. Сборник основан на фонографических записях, что не 
могло не вы звать огромного интереса современников. Несом
ненно, что фонограф позволял точно зафиксировать исполнение 
и тем значительно облегчал процесс расшифровки. Именно это 
превратило Линеву в энтузиаста использования фонографа, 
справедливо сравнившего фонограммы с фотографиями. Однако 
фонограф, обеспечивая возможность неоднократного возвраще
ния к запечатленному на валике варианту исполнения, в сущ
ности, мало содействовал достижению адекватности нотной 
записи звучанию. Здесь необходима была тщательная проверка, 
которая, по мнению Линевой, не должна была ограничиваться 
консультацией с людьми, обладающими хорошим слухом, но 
и вклю чать контроль «через н а р о д н ы х  п е в ц о в » 193, когда 
собиратель попеременно с песельниками исполнял основную ме
лодию или один из подголосков.

В рецензии М аслова на сборник Линевой существенно заме
чание, касающееся уподобления Линевой ладов русской песни 
древнегреческим. Линевой действительно было «суждено повто
рить старую ошибку А. Н. Серова и новую — Ю. Н. Мельгу- 
нова», усугубив ее неправильным пониманием «древних ладов 
с произвольным выбором звукорядов и удалением н е п о д х о 
д я щ и х  зв у ко в» 194. Системы греческих ладов Линева придер
живается упрямо и в упомянутой выше статье об украинском 
фольклоре. В характеристике же других особенностей представ
ленных в сборнике песен (ритма, голосоведения, принципа 
развертывания напева) она прибегает к описательному методу.

191 См. ниже, с. 336.
192 Труды Музыкально-этнографической комиссии, т. 1, с. 221-266 .
193 См. ниже, с. 260.
1,4 М а с л о в  А. По поводу изданий импер. Академии наук — Русская 
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добиваясь наглядности изложения, но ничем не обогащая сло
жившихся до нее в этой области взглядов.

Из теоретических экскурсов Линевой научный интерес пред
ставляет выведенное ею из сравнения вариантов лирических 
песен понятие в а р и а н та - т и и а 195. Впрочем, нельзя не 
вспомнить, что сходное определение «песня-тип» встречается еще 
у Ап. Григорьева, но без опоры на анализ и на особенности 
напева, а мысль о едином знаменателе музыкального склада 
ряда напевов была высказана Стаховичем. Основные достоин
ства работы Линевой связаны с наблюдениями, не нуждающи
мися в теоретическом обосновании. Преимущественно это сооб
ражения, подсказанные ей опытом фольклориста-практика.

Так, например, в очерке «Деревенские песни и певцы» она 
рекомендует организацию предварительных поездок в районы 
будущих экспедиций с целью познакомиться с народными пев
цами, подготовить их к приезду собирателей. Одновременно 
Линева настаивает на необходимости распространения в народе 
взгляда, «что помнить и петь старинные песни < . . .>  в своем 
роде гражданская доблесть» 196, чем она надеется противодей
ствовать препятствиям, чинимым записи песен косными пред
ставителями местных властей. Завидной проницательностью от
мечена ее статья «Жива ли народная песня?», в которой она 
утверждает, что «частушка < . ..>  не может считаться преемни
цей старинной народной песни», и справедливо указывает, что 
«старинная народная песня не вымерла и поныне» 197. Наконец, 
в статье «Всеобщая перепись народных песен в России» 198 она 
предвосхищает идею составления академического Свода песен, 
к осуществлению которого приступили лишь совсем недавно.

Конечно, мысль о необходимости упорядочения методов со
бирания фольклорных материалов, о систематизации последних 
была выдвинута не Линевой. Она явилась вполне естественным 
следствием все более углубляющегося осознания научных основ 
изучения истории, быта и искусства народа, став соответствен
но стержнем международной этнографии и фольклористики. Ко 
времени опубликования упомянутой статьи в некоторых стра
нах, например в Австрии, уже была создана сеть областных 
песенных комиссий, собирающих материал, проверяемый и от
бираемый затем для печати центральным комитетом в Вене. 
Вполне понятно, что энтузиасты музыкальной фольклористики 
в России стремились перенести этот опыт на родную почву, 
заинтересовать им, в первую очередь, даже не столько научно- 
исследовательские и научно-учебные учреждения, сколько ши

195 См. ниже, с. 271.
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графическое обозрение, 1913, № 3—4, с. 110— 123.



рокие круги любителей народного искусства. К этому их вы
нуждало отсутствие в условиях царской России надежды на 
финансирование подобных исследований в надлежащем мас
штабе государством.

Именно стремлением привлечь к собиранию народных песен 
всех, кто пожелал бы содействовать этому неотложному делу 
в любом уголке страны, и была продиктована публикация, 
сперва в «Этнографическом обозрении» (1901, № 4), а затем 
в первом томе «Трудов Музыкально-этнографической комис
сии», — «Программы для собирания народных песен и других 
музыкально-этнографических материалов» 199. Трудно предполо
жить, чтобы составители этой программы не отдавали себе 
отчета в том, на каких шатких основаниях базировалась их 
надежда на эффективность разработанного ими плана. Конечно, 
подобное обращение не могло не усилить интереса к народной 
песне; оно, видимо, вызвало приток материала, в частности 
словесного. Но не обеспечило достоверности полученных таким 
путем сведений, особенно музыкальных. И все же вряд ли 
стоило так  скептически отнестись к этой программе, как это 
сделал критик «Русской музыкальной газеты», усмотревший 
в ней недопустимую уступку дилетантизму. Ведь программа и 
не преследовала цели привлечь к сотрудничеству людей, не 
имевших вообще представления о нотной записи, а была на
правлена прежде всего в адрес тех, кто, владея известными 
музыкальными навыками, хотел бы приложить свои скромные 
знания к делу сохранения народной песни. При таких условиях 
достижение позитивного результата не исключалось, не говоря 
уже о том, что в отдельных случаях на этот призыв могли 
откликнуться и «сотни дипломированных специалистов»200.

Что ж е касается точности расшифровки, то иногда она могла 
вызывать сомнения даже у безупречных по слуховым данным 
музыкантов. Подтверждением может служить любопытнейшее 
свидетельство Листопадова о проверке одной из его записей 
членами Музыкально-этнографической комиссии, среди которых 
были Танеев, Гречанинов и Линева. Из-за резких отклонений 
от строя большинство музыкантов «не могло прийти к какому- 
нибудь соглашению» при установлении лада песни201.

199 См. ниже, с. 242—246.
200 См. ниже, с. 247.
201 Л  и с т о и а д о в А. М. К вопросу о записях народных песен — Му

зыка и жизнь, 1909, 1, с. 5— 6.
По свидетельству Т. В. Поповой, «есть случаи, когда народные напевы 

(в частности, малых народов Сибири) невозможно передать европейской 
нотацией; их как раз м о ж т  фиксировать лишь с помощью фонографа. При
веденный выше интересный случай не следует использовать для дискреди
тации фонозаписи, так как данные фонозаписи Листопадова были уникальны 
по особенностям строя; по-видимому, они донесли до нашей эпохи особен 
ности ладового мышления весьма далекой эпохи». — Примеч. редактора.



Таким образом, расчет на участие в собирании фольклора 
местных сил был не так уж безоснователен, тем более что вы
полнение такой задачи имело еще и большое воспитательное 
значение. Об этом пишет Линева в статье «Курсы народного 
пения» 202; организация таких курсов при местных песенных ко
миссиях несомненно могла содействовать распространению эле
ментарных навыков собирания музыкальных образцов народ
ного творчества.

Собственно говоря, повышению осведомленности в области 
музыкальной фольклористики, только уже на уровне спе
циального образования, должно было служить и предложенное 
Музыкально-этнографической комиссией учреждение «в кон
серваториях и им подобных учебных заведениях, а может быть, 
и университетах, специальной кафедры народной музыки» 203. 
В консерваториях и музыкальных училищах, находившихся в ве
дении опекаемых государственной властью отделений РМО, это 
обращение не нашло отклика, хотя наиболее прогрессивные 
деятели этих учреждений отдавали себе отчет в необходимости 
введения народной песни в педагогический обиход 204. Судя по 
данным, содержащимся в статье видного этнографа и фолькло
риста Н. А. Янчука, такой курс читался лишь в московской 
Народной консерватории и в Синодальном училище (в послед
нем, видимо, при непосредственном участии А. Д. К астальско
го) 205. Но, разумеется, отсутствие претворения этого предложе
ния в ведущих музыкально-учебных заведениях не только не 
умаляет, а, наоборот, усиливает значение почина М узыкально
этнографической комиссии. Последнее становится особенно 
очевидным, когда знакомишься с наметкой программы курса. 
В сущности, она охватывает все основные проблемы м узы каль
ной фольклористики, сосредоточивая внимание, что тоже по
казательно, на теоретическом аспекте. Хотя это и создает 
известную односторонность ракурса, отодвигая на второй план 
важные вопросы о формах бытования народной песни в их 
социальной обусловленности, тоже затронутые в работах иссле
дователей, нельзя не ощутить в этом акценте значительного 
обогащения научной основы изучения чисто музыкальных зако
номерностей фольклора.

Действительно, чтобы декларировать такую программу, надо 
было, прежде всего, обладать основательной музыковедческой

202 Л и н е в а  Е. Э. Курсы народного пения. — Русские ведомости, 1913, 
№ 230.

203 См. ниже, с. 325.
204 См., например: Докладная записка Н. Д. Кашкина о расширении и 

углублении научно-исследовательской деятельности консерваторий, 24 ноября 
1916 г.— В кн : Из истории Ленинградской консерватории. Л., 1964, 
с. 30 5 -3 0 7 .

205 См.: Я и чу к Н. А. О собирании народных песен и организации пе
сенных комиссий. — Этнографическое обозрение, 1913, № 3—4, с. 104.



эрудицией, ведь каждый пункт программы налагал на лектора 
сложнейшие обязательства, выполнение которых представляется 
нелегким и сегодня. Конечно, никаких гарантий глубины осве
щения намеченных вопросов план как таковой не обеспечивал. 
Но, поскольку основным автором программы был Маслов, есть 
все основания предполагать, что курс мыслился как постоянно 
обновляющееся последними данными обобщение достижений 
фольклористики, как живой, творческий отклик, служащий не 
только популяризации уже отстоявшихся знаний о народном 
творчестве, но и вызреванию свежих, нуждающихся в проверке 
наблюдений. Приходится лишь пожалеть, что не сохранилось 
никаких данных о претворении этого интересного замысла 
на практике.

Сопоставляя содержание предложенного Музыкально-этно
графической комиссией курса с кругом вопросов, затрагиваемых 
в статьях по фольклору, публиковавшихся как в связи с дея
тельностью специальных музыкальных комиссий, так и незави
симо от них, приходишь к убеждению, что начало XX века 
характеризуется выравниванием отношения к разным видам 
и аспектам фольклористической работы.

Выше уж е говорилось о знаменательном расширении кон
цертного репертуара и публикаций Музыкально-этнографиче
ской комиссии. В этом же направлении была, видимо, нацелена 
и педагогическая деятельность Е. Э. Линевой, которая, по авто
ритетному мнению Ю. Д. Энгеля, точно следуя фонограмме, 
«учит при исполнении народной песни выдвигать на первый 
план не ее специфически этнографические особенности, а веко
вечную музыкально-поэтическую силу» 206. В этой же заметке 
Энгель метко определяет как привлекательность такой пере
дачи народной песни (она «выглядит культурнее, художественно 
ближе к нам»), так и особую выразительность ее исполнения 
в крестьянской манере, подтверждая тем самым оправданность 
появления народной песни на концертной эстраде в разном 
обличии.

Непрекращающиеся на страницах печати споры о частушке 
все очевиднее утверждают жизнеспособность этого жанра и за
ставляют даж е его противников признать обязательность соби
рания и изучения современных новых песен, «ибо то, что ново 
теперь, через десять лет будет старо, а многое совсем забудется, 
и мы утратим, может быть, весьма важные указания на этапы 
развития или видоизменения народной песни в связи с культур
ным ходом истории» 207. Стремление расширить представление 
о народной песне за счет ее множащихся в связи с крушением

206 Э. Ю. [ Э н г е л ь  Ю.) Русская народная песня в концерте народной 
консерватории.— Русские ведомости, 1911, 20 февраля.

207 Я н ч у к Н. А. О собирании народных песен и организации песенных 
комиссий.— Цит. изд., с. 106.



патриархального уклада жизни разновидностей вовлекает в ор- 
• биту внимания собирателей и исследователей фольклора про
межуточные и смешанные жанры. Это и «особая протяжная 
новая песня», о которой пишет Е. Э. Лннева в упоминавшейся 
выше статье «Жива ли народная песня?» 208, это и своеобразный 
конгломерат духовных напевов, городской и крестьянской тра
диций в песнях каторжан, описанный В. Н. Гартевельдом сперва 
в его докладе на заседании Музыкально-этнографической ко
миссии209, а затем в очерке, появившемся два года спустя 
в журнале «Русское богатство»210.

Об интересе к современной песне свидетельствует и опубли
кованное «Русской музыкальной газетой» в 1915 году обраще
ние к музыкантам и любителям с просьбой записывать тексты 
я  напевы, в первую очередь новые211. Разумеется, по цензурным 
условиям во всех этих откликах не могло не быть существен
ного пробела, касающегося песен социального протеста и тем 
-более революционного подполья, хотя последние не только ис
полнялись, но часто публиковались в виде сборников и листо- 
•вок212.

Мотивы социального протеста затрагиваются в работах, 
в  которых речь идет об исторической песне; они подспудно опло
дотворяют мысль автора яркой статьи «Правда о „Камарин- 
ской“ и „Барыне"» Т. А. Мартемьянова213, они всплывают 
в очерках, посвященных частушке, и напоминают о себе при 
характеристике тюремного фольклора. Но звучат они, конечно, 
приглушенно, больше намеком. Прямая апелляция к классовой 
природе явлений искусства, встречаемая в статье М аслова «За
дачи народных консерваторий», представляет собой редчайшее 
исключение.

Нельзя забывать и о том, что обострившиеся к концу XIX — 
началу XX века общественные противоречия наложили свою 
печать и на освещение проблем народного творчества. В част
ности, получает распространение теория «опустившейся куль
туры», отстаивавшая идею аристократического происхождения 
народной песни214. Сторонником этой ложной теории по отно
шению к русскому богатырскому эпосу был, кстати сказать,

2°я См. ниже, с. 255.
г»» б .а. [Гартевельд В. Н.] Песни каторги. — Этнографическое обозрение, 

1909, № 1, с. 142—146.
См. ниже, с. 349—350.

2п [Б. а ] Собирайте народные и солдатские песни.— Русская музыкаль
ная газета, 1915, № 2 3 -2 4 . стлб. 393—394.

212 См., например: Песни борцов, вып. 1. Спб., 1907; Песни свободы  
(б. г.) и другие.

213 М а р т е м ь я н о в Т. А. Правда о «Камаринской» и «Бары не».— 
И ст о р и ч е с к и й  вестник, 1900, т. 82, с. 161 — 176.

2Г4 См.: А з а д о в с к и й  М. К. История русской ф ол ькл ористики , т. 2, 
с  28 4 — 285.



один из виднейших ученых-словесников — В. Ф. Миллер. Мысль 
эта просачивается и в работах других авторов, примером чему 
может служить статья В. Чернышева «Народная песня „На го- 
рах“ Нижегородской губернии», в которой утверждается, что 
«участие < . . . >  крестьянства в жизни народной песни заключа
лось, вероятно, почти исключительно в восприятии, хранении 
и передаче песенного материала по соседству и в следующие 
поколения. Самое же творчество: сложение новых песен, разви
тие стары х сюжетов, отделка < . ..>  происходили, конечно,, 
в культурных центрах»215. Казалось бы, что собирателю 
(а именно в качестве такового выступает Чернышев в своей 
статье) долж но было броситься в глаза т в о р ч е с к о е  участие 
народных певцов в воссоздании песни, та самая изменчивость 
исполнения, которая явилась источником вариантов, упоминае
мых автором. Но он предпочел выделить роль традиции, акцен
тировать ее стойкость, опустив фактор ее постоянного обновле
ния, превращ аю щ ий каждое исполнение знакомой народной 
песни (разумеется, талантливыми певцами) в уникальный 
творческий акт.

Именно это обстоятельство заставляло некоторых исследова
телей, например Н. Я. Брюсову, отчаиваться в возможности точ
ной фиксации народной песни, поскольку «запись ее — это 
запись только одного исполнения, и если только оно одно будет 
всегда повторяться, то это будет уже чем-то иным, чем испол
нение народной песни». Ведь те, кто поет ее, извлекают «из 
какого-то совершеннейшего, им одним ведомого прообраза < ...>  
каждый раз новый, только для этого часа подходящий и нуж
ный о б р а з» 216. Такое исполнение стало достоянием городского 
слуш ателя, по сути дела, лишь с момента появления на кон
цертной эстраде «поющей деревни из медвежьих углов»217 — 
хора крестьян М. Е. Пятницкого, положившего начало система
тической пропаганде исконно народного творчества, которое 
в предреволюционной России, не находя поддержки со стороны 
государства, носило, естественно, спорадический характер.

Сборник Пятницкого, вышедший в свет в 1914 году, оказался 
одним из звеньев в музыкальной фольклористике предоктябрь
ского периода. Сочетание в деятельности Пятницкого строго 
научной и просветительской тенденции ярко отражает и на
правленность интересов исследователей народного творчества 
XX века, и всю сложность пройденного музыкальной фолькло
ристикой пути. Ведь просветительскими целями руководствова
лись и составители первых песенных сборников. Но чтобы

г»» Ч е р н ы ш е в  В. Народная песня «На горах» Нижегородской губер
нии. — Ж и в а я  старина, Спб., 1903, вып. 1 и 2, с. 257.

**• См. ниже, с. 355—356.
« и с а х н о в с к и й  Ю. Песни народа (Концерт крестьян).— Русское 

сл о в о , 1912 , 29 января.



постичь закономерности народного творчества и тем самым 
обеспечить его пропаганде художественную ценность и досто
верность, понадобилось полтора столетия напряженной работы 
выдающихся деятелей русской музыкальной культуры. Быть 
осведомленным в их достижениях и просчетах — обязательное 
условие плодотворности дальнейшего продвижения по проло
женному ими пути. Чтобы убедиться в том, насколько важно 
восстанавливать в памяти историю музыкальной фольклори
стики, небесполезно от времени до времени обращ аться к пе
речню вопросов, поставленных перед участниками Первого 
археологического съезда Одоевским, хотя он далеко не исчер
пывает аспектов освещения народнопесенного творчества в тру
дах музыкальных деятелей прошлого. Это не может не оказать 
эффективного воздействия на развитие музыкальной фолькло
ристики и должно содействовать бережному, любовному отно
шению к наследию, без знания которого пытаться открыть новое 
л опрометчиво, и трудно.

П. Вульфиус



РУССКАЯ МЫСЛЬ 
О МУЗЫКАЛЬНОМ 

ФОЛЬКЛОРЕ
В. Ф. Трутовский

ПРЕДУВЕДОМЛЕНИЕ 

[к «Собранию русских простых песен с нотами»]

Уже издавна любители русских простых песен желали, чтоб 
оные выданы были с нотами в музыкальных правилах; но никто 
еще по сие время не принял на себя сего труда, чтоб их собрав, 
привести в некоторый порядок и подложить басовые ноты: 
Я напоследок вознамерился в удовольствие многих любителей 
издать в печать сии собранные мною русские песни, с тем чтоб 
их петь < . . . >  или играть на инструментах, не откидывая бас, 
то составлено будет согласие. Я должен еще предуведомить 
охотников, что сие мне стоило немалых трудов, ибо я во всякой 
почти песне находил в речах великую неисправность и принуж
ден был в некоторых местах прибавлять и убавлять, подводя их 
порядочно под ноты. Что ж касается до голосов, то я, прислу
шиваясь от многих, нашел, что везде поют разными манерами, 
и так старался только сохранить их точность и утвердился на 
самых простых голосах. Если публика примет благоприятно 
сие малое издание русских песен, то я не премину выдавать 
еще и другие подобные, которые со всевозможным трудом и 
тщанием собирать стараться буду. Кто же сыщет погрешности, 
тот, надеюсь, легко рассудит к моему извинению, что я, беспо
рядочное дело приводя в порядок, искал по малой мере лучшего, 
если не достиг до совершенства,

Т р у т о в с к и й  В. Ф. Собрание русских простых 
песен с нотами, ч. 1. Спб., 1776. Текст приводится 
по изданию: Т р у т о в с к и й  В. Собрание рус
ских простых песен с нотами. Под ред. и со  
вступ. статьей В. Беляева. М., 1953, с. 37.



Василий Федорович Т р у т о в с к и й  (1 7 4 0 -1 8 1 0 ) — автор первого печат
ного нотного сборника русских народных песен. С 1761 года придворный «ка- 
м ер-гуслист»  в Петербурге. Первая часть «Собрания» вышла в свет в 1776 го
ду. В 1778 и в 1779 годах изданы вторая и третья части, в 1782 году переизда
на п ер в ая  часть. Песни были записаны двухголосно на двух строках: нижний 
служил гармонической основой. В четвертую часть, появившуюся в 1795 году, 
и в третье издание первой части (1796) Трутовский ввел в сопровождение и 
средние (гармонические) голоса.

Н. А. Львов

О РУССКОМ НАРОДНОМ ПЕНИИ

Предисловие к первому изданию «Собрания» 1790 г.

Говорить и петь вначале было одно дело, по мнению Стра
бона *. Последовавшие писатели, будучи с ним мнением соглас
ны 2, утвердили наконец, что глагол страстей произвел стихот
ворство в музыку; первые законы преподавали пением, и первая 
музыка состояла в мелодии слов.

М е л о д и я ,  будучи душа музыки (подобно как рисунок 
в картине), состоит из звуков, когда оные, один за  другим по
следуя, составляют приятную песнь. < . . .>

Древние греки, у египтян с прочими художествами и музыку 
заимствовавшие, довели оную до такого совершенства (по сви
детельству тех времен писателей), что действие оной кажется 
нам чудесами или ложью, чудесам соседственною. Они музыку 

с б о ю  разделяли на теоретическую или у м с т в е н н у ю ,  на прак
тическую или и с п о л н и т е л ь н у ю .  Сия последняя разделена 
была опять на 2 части: на м е л о п и ю  и на р и ф м о п и ю ,  
то есть на м е л о д и ч е с к у ю  и а р м о н и ч е с к у ю .  Сие древ
них греков разделение музыки разделяет весьма естественно и 
наше народное пение. Мы называем армонические песни п р о 
т я ж н ы м и ,  а мелодические п л я с о в ы м и .

Плясовые песни у нас по большей части веселого содерж а
ния, в тоне та^дю ге и поются скоро.

Протяжные же почти все в пнпоге и поются тихо или уме
ренно.

Есть несколько песен, кои между двумя сими составляют

1 Оеогд.: Ы .
Автор ссылается на многотомный труд по истории и географии извест

ного древнегреческого ученого Страбона (ок. 64/63 до н. э,— ок. 23/24  н. э ). 
С м ^ С т р а б о н .  География в 17-ти книгах /  Перевод, статья и комментарии 
Г А. Стратановского, под общей ред. проф. С. Л. Утченко М 1964 с 24

р „ « " » - л Т Г , : ^ ГоУр Г Х 1древиих| 0 3 н а ,а л  т0  ж е  “ « « . ’ ТО и '„ г о . о -

™ 5Ж Р̂ Г1 ? Т Пг Й' 5 1а"8 и к ' ра8 е 285 1  «оизвеаи.[Ж- ж . Руссо. Очерк о происхождении языков, с. 285.]



средину: они ближе почитаются к роду протяжных и хотя 
поются поскорее оных, но под них никогда не пляшут. Сии суть 
минорные по большей части: число оных невелико.

< • >
К удовлетворению желания любителей древней музыки отец. 

Киршер и г. Бюретт по долгом и трудном изыскании наншг 
и перевели на нынешние наши ноты два отрывка древней гре
ческой музыки: Г и м н  Н е м е з и д е  и Од у  П и н д а р о в  у. 
Исследовав сию последнюю с примечанием, к удивлению на
ходим, что мы в народном пении нашем наследовали от древних; 
греков не только разделение оного на две части; но в протяж
ных песнях и некоторое ощутительное подобие мелодии и образ 
сложения оных: ибо старинная наша песня под № 34 [«Высока 
сокол летает»] и многие другие начинаются выходкою одного- 
голоса, а возвышаются потом общим хором. Так точно распо
ложена и Ода Пиндарова, имеющая характер пения сап(о 
1егшо3, итальянцами называемого. < ...>  Большая часть наших: 
протяжных песен сей же самый характер имеют.

Где охотник нечто доброе примечает, там знаток часто оное- 
находит, и малозначущие вещи становятся внимания достой
ными: искусный нашего века музыкальный сочинитель4 нашел 
в наших протяжных песнях столько доброго и образ пения 
оных столь правильно хором исполняем, что не хотел верить, 
чтобы были они случайное творение простых людей, но полагал 
оные произведением искусных музыкальных сочинителей. Голос 
страстей служил неученым певцам нашим вместо науки: сие 
понятно касательно до мелодии; но каким образом без учения- 
достигали сии певцы одним только слухом руководствуемые до' 
художественной части музыки, то есть до армонии? Нет, ка
жется, к сему иного пути кроме подражания: а по сходству 
подобия сих песен с остатками греческой музыки нет, кажется, 
сомнения, чтобы не заимствовали они сей части ученого пе
ния у древних греков ближе нежели у каких-нибудь других на
родов.

Протяжные наши песни старинные суть самые лучшие: сии- 
то суть характеристическое народное пение, с которым при по
мощи уже искусства в наши времена сочиненные также протяж
ные песни < . . .>  не могут равняться. Они не имеют ни той 
важности, ни той полноты, как старинные.

С . . .>
Что касается до плясовых песен, то старинные не имеют 

перед нынешними сего решительного преимущества; и хот» 
нельзя точно означить, кои суть из них самые старые, но из
вестно то, что нынешних времен некоторые песни предпочти

* Кйнто фэрмо — главная, неизменная мелодия в контрапункте (иг.).
4 Г-н Паиэиелло.



тельны тем, коих признают старинными по начальной простоте 
их. Сие могло произойти естественно от умножения в России 
музыкальных инструментов, прибавивших полутоны и другие 
музыкальные приятности, коих не было в старых, часто в повто
рении одной и той же мелодической весьма короткой мысли 
состоящих.

<  >
Между сими плясовыми песнями есть еще особливые, более 

образом пения, нежели сложением своим: их называют цыган
скими, поелику под сии только одни можно плясать по-цы
гански. Песни сии, также русскими сочиненные, переменили 
название свое и образ своего напева по причине употребления 
их нашими цыганами. Пляска сих подвижных плясунов назы
вается в три ноги,  то есть что, выбивая они в некоторых 
местах песни каждую ноту ногами, поют согласно ударам от
рывисто, из чего и выходит как особый род пляски, так и пения, 
совсем от русского отличный.

Не знаю я, цыгане ли сочинили сии песни или же умели, 
выбрав из наших, придать им пением совсем такой живой наряд, 
в котором они весьма от русских отличны и для скорой панто
мимной пляски стали несравненно оных удобнее, будучи и для 
голоса лучше многих простонародных. В них более прочих 
мелодии, более веселости, в них есть некоторые короткие при
певы, как-то л юл и и проч. некоторые приговорки, которые 
произносят пляшущие так, как в пляске гишпанского фон- 
данга. < . ..>

Свадебные и хороводные песни весьма древни, между ними 
нет ни одной, в наши времена сочиненной: к сему роду песен, 
особливо к свадебным, есть между простых людей некое свя
щенное почтение, которое может быть еще остаток, древним 
гимнам принадлежащий. Легко статься может, сие самое неве
жественное почтение есть и причина непременному их состоя
нию: осмелится ли мужик прибавить или переменить что-нибудь 
в такой песне, которая в мыслях его освящена древностью 
обычая? Свадебные сии песни во всем пространном государ
стве нашем и словами и голосом столько единообразны, что 
из-за несколько тысяч верст пришедший прохожий по голосу 
оных узнает, в которой избе свадьба.

Хороводные песни также почти везде одинаковы, в них еще 
употребляются и поныне припевы Д и д а  Л а д о  и прочие 
имена языческих богов древнего славянского поклонения.

Святошные и подблюдные наши песни более еще доказы
вают, что мы в народном пении много заимствовали от греков. 
Старинная греческая игра и песня, поныне еще известная под 
именем Клидона, есть то же самое, что у нас подблюдные 
песни.

Клидона у греков состояла в некотором прорицательстве 
будущего счастливого или несчастного в женитьбе или любви



события: собравшиеся гречанки клали в сосуд каждая свое 
кольцо, перстень или какую-нибудь монету, которые потом вы
нимали под песни, и при ка ко й  чей п е р с т е н ь  в ы н е т 
ся,  т о  и с б у д е т с я .  Мы то же самое делаем, когда поем 
подблюдные песни, с тою только разницею, что в Греции кла
дут залоги в сосуд, водою наполненный, а у нас в покрытое 
блюдо.

К русской Клидоне прибавили уже славяне свой любимый 
припев, которого у греков не было: они припевали и мы тоже 
поем С л а в а 5, главное божество славянского народа, коего 
имя заимствовали они от великих дел своих, и которое весьма 
часто употребляли не только в песнях, но и в собственном 
названии людей.

Ж и в ,  ж и в  К у р  ил ка 6 — есть также игра греческая.
Свойство малороссийских песен и напев совсем от русских 

отменен: в них более мелодии, нежели в наших плясовых; но 
мне неизвестна ни одна армоническая малороссийская песня, 
которая бы равнялась со многими нашими протяжными. Упот
ребление из давних времен между народом их бандуры помогло 
к совершению их пения, и во многих песнях малороссийских 
есть музыкальные приятности, есть некоторые правила в сло
жении оных, некоторая ученость, но вообще меньше характера, 
как то и в наших новосочиненных мелодических песнях, кото
рые, однако, старинных несравненно лучше. Правила и с ними 
музыкальные приятности, подобно нарядам, в нашем пенни так 
же, как и в пении других земель, на счет характерной и простой 
народной музыки поселяются; из сего, однако, не следует, что
бы музыка от того становилась хуже, нет, но совершенства ее, 
будучи общими всем народам, отъемля иногда хотя и странный, 
но принятый народом напев, того сильного ощущения уже не 
производят над слухом, какое чувствует поселянин при слуша
нии простой отечественной песни.

Хотя не имеем мы особого пастушьего пения, есть, однако, 
у нас песни, которые отменным образом характер сей полевой 
музыки означают. Впрочем, и наши пастухи на грубых своих 
инструментах имеют особые напевы, зовы и проч., которые 
нигде и никто, кроме пастухов, не употребляет.

< . . . >
Не знаю я, какое народное пение могло бы составить столь 

обильное и разнообразное собрание мелодических содержаний, 
как российское. Между многих тысяч песен нет двух между 
собой очень похожих, хотя для простого слуха многие из них 
на один голос кажутся. Можно себе вообразить, какой богатый 
источник представит собрание сие для талантов музыкальных,

5 Записки к асательно Российской истории собеседника, часть 2, с, 80
• У древних греков м еж д у  свадебных игор была в употреблении.



как новое и обширное ристалище не токмо для Г е й д е н о в ,  
П л ей л ев,  Д а  во и проч., но и для самых сочинителей опер, 
какое славное употребление могут сделать они и из самой 
странности музыкальной, какая есть в некоторых песнях на
ших. < ...>

Может быть, небесполезно будет сие собрание и для самой 
философии; и ученый доктор Форкель, столь искусно музы
кальную стезю просвещающий7, будет, конечно, уметь оным 
воспользоваться ко славе своей и ко славе музыки нашей. 
Может, сие новым каким-либо лучом просветит музыкальный 
мир? Большим талантам довольно малой причины для произ
ведения чудес, и упадшая на Невтона груша послужила к от
крытию великой истины.

Сколь трудно было собрать голоса народных неписанных, на 
нескольких тысячах верстах рассыпанных песен и положить 
оные на ноту часто с фальшивого пения неискусных певцов, 
всякий легко представить может; но трудность еще не меньшая 
предстояла в том, чтобы, не повредя народной мелодии, сопро
водить оную правильным басом, который бы и сам был в ха
рактере народном. Сие, однако, с возможным рачением испол
нено, и бас положен почти везде так; а инде весьма близко, как 
при исправном хоре, в народных песнях поют оный. Сохранив 
таким образом все свойство народного российского пения, 
собрание сие имеет и все достоинство подлинника: простота и 
целостность оного ни украшением музыкальным, ни поправ
ками иногда странной мелодии нигде не нарушены.

Собрание народных русских песен с их голоса
ми на музыку положил Иван Прач. Спб., 1790. 
Текст приводится по 5-му изд.: Собрание народ
ных русских песен с их голосами. Н а м узы ку  
положил Иван П рач/Ред., вступ. статья 
В. М. Беляева. М., 1955, с. 38—43.

Николай Александрович Л ь в о в  (1751— 1 8 03)— выдающийся деятель 
русской культуры: поэт, архитектор, график, геолог; почетный член Россий
ской академии, почетный член Академии художеств, член литературного круж
ка, в который входили Г. Р. Державин, В. В. Капнист, И. И. Хемницер и 
другие. Инициатор и составитель «Собрания народных русских песен с их 
голосами» (1790). Вступительная статья к «Собранию» была опубликована без 
указания автора. Авторство Львова подтверждено свидетельствами его пле
мянника Ф. П. Львова, митрополита Евгения (Болховитинова) и Г. Р. Д ер
жавина.

Иван П р а ч  (Ян Б о г у  м и р ) (?— 1818) — композитор, пианист, педагог. 
По происхождению чех. Переселился в Россию в конце 70-х годов XVIII века. 
Преподавал в Смольном институте и в Театральном училище в Петербурге. 
Гармонизовал напевы «Собрания народных русских песен с их голосами». 
Второе и третье расширенные издания «Собрания» вышли в свет в 1806 и 
1815 годах; четвертое — в 1896 году под новым заглавием «Русские народные 
песни, собранные Н. А. Львовым».

1 Доктор Форкель пишет Историю музыки, которой 2  том а у ж е  на
печатаны.



И. Г. Георги

ОПИСАНИЕ ВСЕХ ОБИТАЮЩИХ 
В РОССИЙСКОМ ГОСУДАРСТВЕ НАРОДОВ.

Часть 4. Россияны

< . . . >  На всем земном шаре найти нельзя народа, который 
бы с такою веселостью и удовольствием, и притом так согласно 
и звучно пел, как российский народ; от ребенка до старика, 
кроме старух, все и при всех веселых обстоятельствах поют, 
даж е и при самых тяжелых работах, во все горло; проезжие 
дороги гремят от песен извозчиков, а селения и околицы от 
девичьего пения, питейные домы также никогда не бывают без 
шумных песен. Содержание песен состоит из старинных и но
вых простых повествований или изображений любовных дел, 
воинских подвигов, о рыцарях, великанах, насмешки или похва
лы поступкам полководцев или частных, и хотя иногда, да и 
большей частью, без правил стихотворства и малозамысловаты 
бывают песни сии, однако же можно находить в содержании 
оных довольно любопытного и характерического. Вечеринки, 
или так называемые п о с и д е н к и ,  на которые собираются, 
особливо в зимнее время, девки поселянки и молодые бабы 
прясть и шить, гремят неумолкно почти песнями, самыми весе
лыми, а иногда и унывными, и собрания таковые весьма увесе
лительны. Часто извозчики по целым часам поют во всю свою 
мочь и во все горло песни солдатские или казачьи, содержание 
которых есть повествования о войнах, побоищах или волокитст- 
вах и расставаниях с любовницами, голос которых всегда почти 
единозвучен, а склад в неправильных рифмах, а иногда и в 
прозе или вольном слоге, но не противен слуху музыкаль
ному. < . . . >

П л я с к а  есть также забава обычайная всего российского 
народа. Всякий, даже всегда занятый работою поселянин, не 
учась тому, пляшет нехудо. Крестьяны с крестьянками большею 
частью пляшут под плясовые песни. Обычайная р у с с к а я  
■пляска  состоит из многих коленопригибаний плясуна и тихой 
под такт поступи плясуньи. Оная пляска весьма изразительна. 
Плясунья складывает руки накрест к грудям, помавает пля
суну перстом, пожимает плечами и тотчас уклоняется от него, 
наклони голову и поглядывая на него нежно сбоку, без всякого 
подавания ему рук. В другой пляске плясуны и плясуньи как 
будто отвращение показывают один к другому, отворачивают 
лицо один от другого и за спиною дружка над дружкою делают 
якобы насмешливые кривлянья отвратительные. В пляске, на
зываемой Г о л у б е ц ,  изображают телодвижениями ласканье 
голубей. В заключительном виньете при сей четвертой части 
положена сия пляска на музыку. Большею частью, когда из



пляшущей пары (да русские пляски и пляшутся или поодиноч
ке или в паре, а не больше) женщина стоит тихо на месте, 
мужчина между тем делает около нее сильные прыжки, потом 
плясунья с нежными поглядываниями пляшет тихо вокруг него. 
Польская пляска так, как и казацкие, также между россиянами 
в употреблении. А как здесь речь идет об одних употребитель
ных существенных русских плясках, то и не упоминаем о вве
денных между дворянства англезах, менуэтах и прочих.

Существенные м у з ы к а л ь н ы е  р у с с к и е  о р у д и я  суть 
р о ж о к  из дерева без пыжа, оклеенный берестом и с проре
занными небольшими ради устроения, возвышения и опущения 
тонов четырью дырочками для перстов; б а л а л а й к а ,  г у д о к ,  
д у д к а  или сопель, рыле ,  в о л ы н к а  и г у с л и ,  также и 
п а с т у ш и й  рог.  На сих орудиях наигрывают почти всегда 
самоучкою и по единой склонности всякие свои народные песни, 
также и плясовые, под которые, как выше сказано, народные 
пляски скачутся. < . . .>

Г е о р г и  Иоганн Готтлиб. О писание всех  оби
тающих в Российском государст ве н ародов. 2-е 
изд. Спб., 1799, с. 176— 178.

Иоганн Готтлиб Г е о р г и  (1729— 1802) — уроженец Померании (Герма
нии), этнограф, путешественник, доктор медицины, профессор натуральной  
истории и химии при Академии наук (Спб.), академик (1783). С 1768 по 
1774 участвовал в экспедициях Академии по Уралу и Сибири. Н а основании 
собственных записок и сочинений других путешественников составил на немец
ком языке описание народов, населяющих Россию, в 4-х частях (Спб., 1776—
1780). Русский перевод первых трех частей под заглавием «Описание всех 
обитающих в Российском государстве народов, также их ж итейских обрядов, 
вер, обыкновений, жилищ, одежд и прочих достопримечательностей» появился 
в 1776— 1777 годах. Второе издание, исправленное и дополненное, вышло в 
1799 году. Другие работы Георги публиковались в «Исторических календа
рях», «Трудах Вольного экономического общества», «Санкт-Петербургском  
вестнике».

к.
РАЗГОВОРЫ О СЛОВЕСНОСТИ

< . . .>  Весьма желательно, чтобы все сии остатки любезной 
старины были собраны, по возможности сбережены в первобыт
ной простоте своей и приведены в хронологический порядок. 
Они сочинены людьми простодушными, не читавшими ни пра
вил, ни примеров изящных; но в сказках проницательный 
наблюдатель нашел бы, так сказать, намеки о разных того 
времени обычаях, которые пригодились бы не только для пиита, 
но и для историка. Песни заключают в себе еще другое неоце
ненное достоинство: они суть произведения естественной поэзии, 
неразлучной с музыкою; слова каждой песни изливались из 
полного сердца вместе с напевом голоса. Нынешнее стихотвор 
ство наше походит на разрумяненную, пожилую щеголиху, ко



торая нарядом  и прикрасами закрывает свои годы и которая, 
отживши время свежести своей, бодрости и веселости, все еще 
хочет казаться  свежею, бодрою и резвою. Итак, подлинные 
старинные песни, действительно относящиеся к веку пиитиче
скому или по крайней мере сочиненные при пиитических обстоя
тельствах и по вдохновению, были бы важным приобретением 
нашей словесности; но где их найти? Раза по три в год изда
ются новые, новейшие и самые новейшие песенники; в них 
помещ аю тся песни простонародные и старинные; но по несчас- 
тию издатели, то есть сами же книгопродавцы, принявшись не 
за свое дело, коверкают их по-своему, уродуют, вставляют но
вые слова, вместо старых, которые им кажутся нехороши
ми. < . . . >

[Рец. на кн.: Ш и ш к о  в А. Разговоры о словес
ности. Спб., 1811.]—Вестник Европы. М., 1811, 
ч. 58, №  19, раздел 3 — «Критика», с. 52—53.

К .—  И нициал автора раскрыть не удалось.

А. П. Гевлич

НЕЧТО О НАРОДНЫХ РУССКИХ ПЕСНЯХ

< . . . >  Песни, излившиеся прямо из сердца народа, еще в ко
лыбели самой природы неутонченного образованием граждан
ским и неповрежденного пороками общества, суть чистые 
отпечатки его характера, первые, безыскусственные звуки его 
поэзии, в коих изображается, так сказать, вся душа его. В них 
наблю датель может видеть естественное направление умствен
ных его способностей и чистый источник коренных, врожденных 
его склонностей и влечений. Песни изображают нам и полити
ческие перевороты, происшедшие с каждым народом, и объяс
няют то влияние, какое имели они на изменение его нравов и 
х арактера . < . . . >

Сие различие нравственных способностей, отпечатлевшееся 
верно в поэзии народных песен, еще вернее видно в их напевах. 
Знатоки  музыки, составившие себе идеалы народного духа, по 
первым звукам  могут различить песни каждой страны, каж
дого века. < . . . >

Если собрание древних монет, представляющих обезобра
ж енные временем отпечатки дурного чекана, так дорого це
нится лю бителями редкостей, то неужели народные песни, сии 
чистые отпечатки души его, менее любопытны для русского, 
привязанного сердцем ко всему отечественному и родному. < ...>  

Г[ е в л и] ч  А Нечто о народных русских пес
нях,— Труды Общества любителей российской 
словесности, ч. 2, кн. 3: Соревнователь про< вещ* 
ния и благотворения. Спб.. 1818, М  6, с. 341— 
344.



Авксентнй Павлович Г е в л и ч  (1790— 1861) окончил Харьковский уни
верситет по словесному отделению (1811), магистр (1813), доктор словесности 
(1815), сотрудник журнала «Соревнователь просвещения и благотворения», где 

^публиковал, в частности, статьи о народном творчестве.

А. Г. Глаголев

О ХАРАКТЕРЕ РУССКИХ ЗАСТОЛЬНЫХ 
И ХОРОВОДНЫХ ПЕСЕН

О застольных песнях

< ...>  З а с т о л ь н ы е  песни одолжены началом своим тому 
.золотому веку, когда изобилие украсило стол сладкими пло
дами и в буковой чаще запенилось в первый раз в и н о г р а д 
н о е  вино. < ...>

< ...>  Русский народ сколько богат песнями семейственны
ми, нежными, воинственными, историческими и тюремными, 
столько беден застольными. Причиною тому, без сомнения, про
должительные несчастия, которые россияне претерпевали в те
чение нескольких веков. Они долго не знали изобилия и рос
коши, долго чужды были тишины и мира. К сему прибавить 
можно особенную скромность, отличавшую их от всех прочих 
народов. Часто отец семейства, почитая хлеб даром божиим, 
посылаемым свыше, напоминает детям своим о сохранении за 
столом глубокого и благоговейного молчания. Вот почему за
стольные наши песни состоят доселе из одних только припе
вов. < . ..>

Иногда русская застольная песня состоит только в том, что 
в какую-нибудь народную или духовную песню вмешивают 
известный припев — м н о г а  я ле та !  < . ..>

О хороводных песнях

Хороводы перешли к нам от наших предков славян. Имена 
языческих богов, повторяемые в песнях, и упоминаемые в Лето
писи бесовские игрища, на которые радимичи, вятичи и северяне 
имели обыкновение собираться, служат тому ясным доказа
тельством. Но поелику славяне в древние времена жили в со
седстве с римлянами, а, может быть, несколько времени и под 
властью сего народа, то я осмеливаюсь думать, что многие из 
наших хороводов ведут начало свое от римских праздников. 
В этом убеждает меня сходство баснословия славянского с рим
ским и многие следы римских богослужебных обрядов, сохра
нившиеся доселе в обрядах наших хороводов. Самое слово



х о р о в о д ,  составленное из латинского и славянского, с давних 
времен получивш ее право гражданства в нашем языке и извест
ное всем русским поселянам, не что иное есть, как буквальный 
перевод латинского выражения сЬогшп йисеге1 или хоооу с гу т2.

Хороводы можно разделить на д р е в н и е  и нов ые ,  из 
которых и те и другие имеют свои особенные обряды и песни. 
К первым могут быть отнесены следующие праздники.

1. К р а с н а я  г о р к а .  < . . .>  2. К у ма .  < ...>  3. С е м и к  
< . . .>  4. Т р о и ц ы н  д е н ь .  < . . .>  5. П е т р о в  день .  < . ..>  
6. К а л е д  а. < . . . >  7. О в с е н ь ...3.

Теперь скаж ем  несколько слов и о н о в ы х  хороводах. 
Я назы ваю  их новыми потому, что они, по-видимому, получили 
начало в X V III, в XVII и не ранее XVI столетия. < . ..>  Разные 
их игры не что иное суть, как драматические представления, 
свойственные младенствующим народам. Подобно древней гре
ческой трагедии иногда разделяются они на два хора, из кото
рых один пением предлагает вопросы, другой на оные отвечает; 
иногда одна девуш ка представляет собой больного воробья 
или цветный мак, а хоровод пляшет вокруг нее, поет песни и, 
останавливаясь, делает разные вопросы; иногда всем хорово
дом под известную песню плетут и расплетают плетень. Остро
та, вы мыслы и забавы , свойственные детям, составляют харак
тер сих хороводов. Хотя они не имеют отношения к славянским 
богослужебным обрядам, однако и в их песнях упоминаются 
такж е Л е л и  и Д и д  Л а д а .

О хороводных песнях вообще можно заметить, что они не 
представляю т почти никаких пиитических красот. Одни из них,, 
будучи сочинены для игры, совсем не одушевлены чувством; 
а другие, имеющие отношение к славянским обрядам, потеряли 
занимательность свою оттого, что хороводы принимают теперь 
в них одно холодное участие. Из последних песней, может быть, 
больш ая часть ведет начало свое от времен отдаленных; но со
держ ание и слог их изменились вместе с языком и с понятиями 
народа. < . . . >

Труды Общества любителей российской словес
ности при Московском университете. М.. 1821, 
ч. 19, с. 6 5 -8 1 .

Андрей Гаврилович Г л а г о л е в 4 (?— 1844) — историк русской литера
туры, писатель. Окончил словесное отделение Московского университета

1 Х б р у м  д у ц е р е  — водить хоровод (дат.).
2 Х б р о н  агей н  — водить хоровод ( греч) .
3 О п и са н и е  о б р я д о в  опущено.— Примеч. редактора.
4 С та ть я  А. Г. Глаголева, фрагменты из которой публикуются в насто

ящ ем сб о р н и к е , со д е р ж и т  много наивных и порой ошибочных положений, 
в ы тек аю щ их в о  м ногом  из тенденции литературоведов XIX века исследовать 
н а р о д н о е  т в о р ч ест в о  только с сюжетной, тематической стороны, в отрыве от 
конкретны х ж а н р о в ы х  особенностей. Так, например, автор рассматривает 
х о р о в о д н ы е  п есни  только в связи с календарными праздниками, не учитывая 
м н о го о б р а зн ы е  д р у г и е  проявления данного жанра.— Примеч. редактора.



пп /1823) Член-сотрудник (1818) и Действите  ̂
П Я 16) магистр (1821), доктор 0 °  ^  р0ССийск0.1 словесности. Автор Ллпь* 
( и ’гтен П821) Общества любнт Н народНои культуры, в частнп! 
Г  о’в по вопросам о с Г а я и я  с/ов есн ости , ( .8 3 4 ) .
к Ь  ^ м °3Р,1тельн“н0 в "трудах Общества любителеи российской слов*?]
трудов по вопросам основания с л о в е сн и к и »  Кю о у .  и ,
книги «Умозрительные и опытн общ ества лЮбителеи российской
дался преимущественно в

*  ности».

А- М. Кубарев

О ТАКТАХ, УПОТРЕБЛЯЕМЫХ  
В РУССКОМ СТИХОСЛОЖЕНИИ

<  >  Скажу несколько слов о народных песнях. Чтобы 
узнать их размер, должно иметь предварительно познание их 
напева, потом найти отношение слогов к м узыкальному раз
меру и недостающие слоги, дополняемые обыкновенно в пении 
протягиванием гласных, заместить стольким ж е числом пауз. 
Тогда только узнается настоящий размер народных песен, ибо 
размер их определяется не словами, а голосом. Представлю 
в пример два стиха первой песни из собрания Кирш и Д ани
лова.

Если назначенная музыка'1 подлинно принадлеж ит сей песне, 
то размер сей последней есть следующий:

г  ^ ^ ^ I  ^  ^  I  .2
В ы .  со _ | та ли в ы.  с о .  | т а ~ л о д . | Г е - |  б е л е н а  ~  | я

Гяу. бн_ | на л и г /Гу _ би .  | н а ~ о _ | Г е - |  ан -  м о  ~  | р*е

сложных г™™™*? П0СНИ состоит из четырех тактов четырех-
У отдельными слогами3. Пусть поверит меня

можно усмотреть, ч’то^еоГ^епвый т*1̂ ЬНа; подводя стихи под музыку, легко 
Может быть, издатель при сем собпянн И ?РИ четвеРти второго суть лишние, 
музниою или М0Жет быть нрппяп Н6 всегда заботился поверять слова 
нРкг,°тппР0СТОЛЮДИНЫ’ прежде нежели нИЛЬН° СТЬ произошла таким образом: 
“ которые! приемы голосом, что у них наз У? какУю-»ибудь песню, делают 
тах и сп.пииЩ М0Жет быть, запева„ь1а3“ ВаеТся з а п е в а т ь  или з а т я г и -  
настоящую м у зы к у ^ 6 ° Песнею Впрочем^этп Музыкант в начальных так- 
поверить мне размер песни и я нисколько не меш ает наити

2 Знаком * авт * прошу любопытного читателя

,еСТ „ ^ ^  в о т л и ч и е  о т  проза»-

^нр^и Данилова так г  °Троки Песни автпп составителя.
ев  В. М. Сборне Кирщи пУ'б° ‘Та’ глУ-бо-та я*"80 изменения- в  сборнике

Или правильнее Данилова. М. ]%о аки'ян-мо-ре (см.: Б е л я -
•, ‘ ’ . с. 46).— Примеч. редактора-

Вы- с>0- I т5 -  . I ли -г, , I .
~  ^  1 в “ - с о .  I ^  _  ,



читатель, знаю щ ий музыку. Само собой 
"протяжных или заунывных, в которых" 0™"™°’ ч™ » песнях 
"ивается на два, на три и более тактов „« ° Д™ слог "Р0™' 
Х ть часто чрезмерно велико; посему так™ ° пауз долж«° 
®ить музы ке; искать же размера народных лучше оста-
®толь неправильны х самих по себе пегРН » бо„льшей части 
д р е в н е й  пословице: т р с ^  ац ел уе^ 5. ОНОи4 значит по

Московский вестник, 1829, ч 4 с 97 V
--------------------  -ч ; -  и р е в  (1796— 188П _  '

пусской и латинской словесности. Учился в Сляпав „ ЗВТОр ряда Работ П0 
Й Сом в М осковском университете, кото ^ ™ с к о й  академии.ПОТОМ в М осковском университете, который окончилв 181 Т  а^адемии’ 
магистерскую диссертацию , занял кафедру русской словРС1пгт„ м Защитив 
университете. В 1838 году вышел его̂ Н «Теор™ ^25^522^?
П убликовался больш ей частью в изданиях Общества истории древнГтеГоос 
сийских, членом которого состоял. и древностей рос-

10. И. Венелин

ОБ ИСТОЧ НИКЕ НАРОДНОЙ ПОЭЗИИ ВООБЩЕ 
И О Ю ЖНОРУССКОЙ В ОСОБЕННОСТИ

< . . . >  Н а р о д н а я  песня истекает из ощущений, произво
димых обстоятельством , истекает в с а м о е  в р е м я  и на 
м е с т е ,  ибо простой народ, не учившись стихотворству, имел 
учителя в сам ом чувстве и не может вопреки расположению 
духа, не м ож ет сказать себе: я х о ч у  н а п и с а т ь  н е ж 
н у ю,  ч у в с т в и т е л ь н у ю  о д у .

К азалось бы, впрочем, что романсы, оды, элегии, идиллии, 
послания и возгласы  к н е й  и об ней,  нередко составленные 
с ж аром и чувством, писанные более образованными чл^нам 
народа, соотечественниками, можно бы тоже причислить 
р о д н ы м  песням; однако этого сделать нельзя ибо 1) ш  
в обращ ении, так  и в песнопении образова ^
много и с к у с с т в е н н о г о :  посему эти песн

4 П о справедливости, к нашим наРодн“ ^с^ х Нстихотворениях: яиае пы  
^ а з а л  Ц ицерон о некоторых древних лат ,  подобных прозаической
**1сеп ассеззН , огаИоШ зиШ воМ ае, в и ш П ® » ^  }
Р ^и  если их не сопровож дает игра музыканта на свнр

Трагон амельгейн — доить козла ( Р _'я мстрИческий принцип СТР ^  
„ В с в о ем  тр уде А . М . К Уб а Рев д Т Вост0кова, о т р и ц а в ш е г о  УП0ТР * ^ "  
*■* н а р о д н о г о  стиха. В отличие от вЫДВинул теорию тактов «
п “п и рифм в русском стихосложении К у Р ателямН в русской народ
"аУз. Как установлено советскими исслеД а __ и дисметрические и мет

РиаЗИИ с УЩ ест в у ю т  многообРаЗНЫеАмами и без рифм ПоЖ ^ Н̂.е 169— 170 - 
Е"’ «кне^ п а у з и в  стих, .стихи "  М . ! « * .  с. 1 «
Г7 К в я т к о в с к и и  А. 110ЭТИ
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держивают характер е с т е с т в е н н о с т и .  2) Образованные 
певцы очень часто заимствуют обороты иноплеменной чувстви
тельности, что противно н а р о д н о с т и  песен.

Как п е с н я ,  глас сердца, выражает или воспоминание, или 
просьбу, или жалобу, то она никогда не выходит из сферы исто
рии, нужд и образа жизни своего народа. Она потому н а р о д 
н а я ,  что носит на себе все отпечатки н а р о д н о с т и .  Слово 
н а р о д н ы й  не надобно смешивать со словом п р о с т о н а 
р о д н ы й ;  песня всегда зарождалась в самой благородной части 
народа, то есть в той, где было более жизни и чувствований. 
Всякий народ имеет свой отдельный о б р а з  ж и т ь ,  о б р а з  
л ю б и т ь  и о б р а з  петь .  < . . .>

Говоря о голосе и пении, нельзя в то же время не говорить 
и о чувствованиях, ибо одно с другим сопряжено неразрывными 
узами, или, лучше сказать, то и другое есть одно и то же, так 
что правильно можно сказать: п е н и е  е с т ь  ч у в с т в о в а 
ние .  < . . .>

Музыка, песня проходит чрез все степени чувствительности 
и мечтательности; голос следует за чувством, как слово за 
мыслью, как тень за человеком. < . ..>

< . . .>  В п р о с т о м  народе, где нет той беспокойной мечта
тельности, какую видим мы в высших слоях общества, она 
[музыка] отличается простотою и краткостью. < . . . >  Просто
людин не любит многосложных периодов, не затвердит много
словных выражений, не пропоет многотактной песни: два, три 
такта составляют напев целого стиха. Простолюдин, чтобы 
продлить пение, повторяет тот же напев, с тем, однако, что при 
повторении музыкального стиха последний такт или его поло
вину спускает ниже одною или двумя нотами. Таким образом, 
п о в т о р е н и е  первого музыкального стиха производит второй; 
и з м е н е н и е  его окончания устраняет однообразие: второй 
стих отвечает первому, с ним составляет смысл, ибо он есть 
вторая половина напева. Тогда оба стиха представляют одно 
целое, полную строфу, оканчиваемую точкою. < . . .>

Одинаковое окончание голоса в первых или во вторых сти
хах подало повод < . . .>  прибирать и слова р а в н ы х  о к о н 
ч а н и й  тогда, когда напев стали облекать в слова же: таким 
образом одинокая нота, повторяемая в конце напева, родила 
р и ф м у .  < . . .>

< . . .>  П о в т о р е н и е  к р а т к о г о  н а п е в а  п о р о д и л о  
р и ф м у .

Итак, рифма в стихах есть явный признак и вместе следст
вие н е л о в к о с т и ,  н е у п р а ж н е н и я ,  н е и с к у с с т в е н -  
н о с т и  в пении. < . ..>

Н а п е в  (мелодия) образовался прежде, нежели к у п л е т :  
в форму и меру напева набирались слова. Разные виды меха
низма куплетов зависят от музыкального состава в напеве. 
Если два первые стиха оканчиваются одною и тою же рифмою,



а два следую щ ие другою, то в музыке оба первые поются оди
наково, так  ж е  и последние одинаково, то есть два стиха слов 
в музыке равняю тся одному стиху Ыз, а два последние другому 
Ыз. < . . . >

< . . . >  В песнях почти инстинктуально ударения слов стано
вились под протяжные ноты, а краткие слоги под краткие; 
народны е песни под влиянием природы выливались, подобно 
■самородкам зл ата  и сребра, в разные формы. < . . .>

В е н е л и н  Ю. Об источнике народной поэзии 
вообщ е и о южнорусской в особенности. М., 
1834, с. 3 1 -4 6 .

Юрин Иванович В е н е л и н ,  псевд.; наст. Х у ц а  (1802— 1839) — русский 
учены й-славист, писатель, путешественник. Учился во Львовском университете 
(1822) и на медицинском факультете Московского университета (1825). В 1830 
году соверш ил путеш ествие в Болгарию, интерес к которой возник ранее 
(«Д ревние и нынешние болгаре в политическом, народописном, историческом 

•и религиозном их отношении к россиянам», в 2-х т., 1829— 1841). Труды Вене- 
лина имели больш ое значение для развития болгарского национального самосо
знания. К ром е этого при жизни и после смерти Венелина были опубликованы 
«го статьи, посвящ енные отдельным вопросам славянской культуры и искус
ства.

Ф. П. Львов

О ПЕНИИ В РОССИИ 

< . . . >  О простонародных русских песнях

Ч то такое народная музыка? Нельзя назвать народною му
зы кою  ту, которую производят исключительно люди поющие 
или на инструментах играющие, составившие из сего ремесло 
и им живущ ие. Н ельзя опять назвать народною музыкою ту, 
которая перенимается у других и в народе не поется.

П ение вообще есть дар небесный, данный для выражения 
•сердечного избытка в горестном, или веселом, или покойном 
■состоянии человека; следовательно, народною музыкою можно, 
каж ется, н азвать только ту, которая поется умеющим петь и 
неумеющим при всяких обстоятельствах жизни, важных и не
важ ны х, которая изливается по мере чувства сердечного без 
малейш его подражания каким-либо чужим напевам, ибо ника
кое сильное чувство выражения не занимает.

Н ет, каж ется, никакого сомнения, что россияне одарены 
м узы кальны м чувством, и я думаю так не по одному услади
тельному пристрастию ко всему отечественному, но по кратким 
мелодиям, в народе рассыпанным и по особой природной кра
соте своей доказывающим, что они вылились из сердца; по 
мелодиям, в которых не видно ни чужого наряда, ни искусства, 
ни придуманного подражания; по особым напевам, которыми



выражаются песни; по хорному пению, в котором разные го
лоса помещаются по указанию одной природы потому, веро
ятно, что гений старее всякой школы; по общему пению в 
народе и, наконец, по горячей привязанности русских к своим 
песням. < . . .>

Что песни народные сопровождают у нас важнейшие об
стоятельства жизни < ...> ,  доказывают то разные напевы песеи 
протяжных, плясовых, святочных, свадебных и хороводных. 
Что они отличаются напевами по состояниям, доказывают то 
песни солдатские, ямские, бурлацкие, цыганские и проч. Что 
песни наши не заемные, не приемыши, доказывает то собствен
ное их сложение, оригинальность, поэзия, с ними нераздельная, 
и, наконец, исторические открытия.

< . . .>  Когда бы наши песни не имели силы вдохновения 
и были бы пришлецами других стран, могли ль бы они так 
близко сродниться с русским сердцем, быть неразлучными под
ругами и в горе, и в пылкой любви, и в обычаях, и в радости? — 
Поет наш народ, идучи и на бой, и с бою, и на работу, 'И с р а
боты, и в ясный день, и в ненастный; он песней облегчает труд, 
словом — в пении вся его отрада и вся его радость.

Большая часть песен наших унылы < . . .> ,  но сим самым 
не доказывается еще какая-либо особая черта нашего нацио
нального положения, как думают многие иноземцы, но скорее 
глубокая чувствительность, без которой музыка не ж ила бы 
в народе, не находя питательного своего источника в сердце. 
Бесспорно, что мелодия или унылый тон есть не что иное, как 
отступление целым полутоном от правильного чистого аккорда; 
но по непостижимой причине музыкальная унылость привле
кает сердце! < . . .>  Кто знает? Может быть, естественное поло
жение человека на земле, неуверенность ни в одном мгновении 
жизни, быстрота перехода от благополучия к нищете и горести 
< . . .>  и проч., и проч. тому причиною! Другая причина, убеж 
дающая, что мелодии наши суть последствия вдохновения, а не 
одни пустые и набранные тоны, ничего не изображающ ие и 
могущие быть переняты понаслышке, состоит в том, что все 
они без изъятия выражают или какое-либо происшествие, или 
чувство сердечное, нравственное или страстное, частными слу
чаями представляемые, и что природная поэзия с нашими ме
лодиями неразлучна; а как и поэзия и пение истекают из горя
чего сердца, то они, вдыхая, так сказать, жизнь друг другу, 
укоренили их существование в народе и в старинных протяж 
ных песнях рассыпанными чертами ясно изображают нацио
нальный наш характер. < . . .>

Третья причина, убеждающая в подлинности наших просто
народных песен, основана на доказательствах исторических. 
Я сказал уже выше, что автор предисловия при двух первых 
изданиях [сборника Львова — Прача] выводит песни наши от 
греков; но многие источники, в византийских историках откры



тые, и свидетельства путешественников показывают предмет 
•сей в ином виде.

< . . . >  Г. Гнедич, издавший в переводе простонародные песни 
нынешних греков, говорит, между прочим, что племена славян, 
ежегодно опустошавшие Иллирию, Фракию, Херсонес и все 
области греческие, не могли не иметь влияния на дух и обычаи 
тамош него народа; что, впрочем, в самой поэзии наших песен 
сравнения отрицательные, составляющие отличительное свой
ство наш ей древнейшей поэзии, в греческой поэзии неиз
вестны. < . . . >

Все сие доказы вает, что едва ли песни наши перешли к нам 
от греков, у которых ныне общенародной музыки нет: поют там 
слепцы, странствую щ ие по Греции, как говорит г. Гнедич; 
у нас ж е без всякого изъятия поются песни во многих случаях, 
и поются всеми. Самые мелодии нынешних греков нисколько 
на наш и песни не похожи < . . .> .  Весьма вероятно, что и самая 
греческая игра К л и д о н а ,  о которой упоминается в предисло
вии издани я песен 1790 года, и песня: жи в ,  ж и в  К у р и л к а ,  
и другие хороводные перешли от нас к грекам, судя по припе
вам имен богов древнего славянского поклонения.

< . . . >  Я остаю сь уверенным, что они [песни] вышли не от 
греков, а из теплого русского сердца, что они действительно 
нам родны е и что краткие наши мелодии по времени разовьют
ся, если чуж ие напевы, искусною и сложною гармониею укра
шенные, и крайняя наша наклонность к подражанию всему 
иностранному не заглуш ат их.

М еж ду тем нельзя прямому русскому не пожелать, чтобы 
мелодии наши, особою и национальною красотою одаренные, 
вводились р у с с к и м и  в новые музыкальные произведения; 
я говорю — русскими потому, что иностранцу, особенно не в 
России рож денному и воспитанному, трудно сдружиться с ними. 
Великий гений Бетговен, поместивший нашу мелодию в одном 
своем квартете, изломал ее ученостью своею. < . . .>

Засим  можно ли не пожелать < . . .> ,  чтоб путь нашей на
циональной музыки был ш ире?— Везде, где употребляют хоры, 
могут ли они быть высшего достоинства хорных наших песен, 
особливо, когда таковые в слиянии некоторых протяжных ме
лодий вы работаны  будут? Везде, где надобны одиночные новые 
мотивы, они у нас готовы. Неужели не отыщем мы одного год
ного цветочка между миллионов, во всех наших климатах 
растущ их, и будем обходить их потому только, что они выросли 
в России? < . . . >

Л ь в о в  Ф. П. О пении в  России. Спб., 1834, 
с. 42—68.

Ф едор Петрович Л ь в о в  (1766— 1836) — поэт, знаток музыки, директор 
Придворной певческой капеллы в Петербурге (1826— 1836). племянник 
Н. А. Л ьвова. Был деятельным участником «Беседы общества любителей рус
ского слова». Опубликовал сборник стихов, «Письма схимника», брошюру «О 
пенни в России».



В. Ф. Одоевский

ЗАПИСКИ ДЛЯ МОЕГО ПРАПРАВНУКА
О ЛИТЕРАТУРЕ НАШЕГО ВРЕМЕНИ И О ПРОЧЕМ

(Письмо г. Бичева. — «Руслан и Людмила», опера г. Глинки)

< ...>  Я знаю, многие сомневаются в существовании народ
ной музыки, допуская, впрочем, и народную самобытную поэ
зию, и народную архитектуру, и народную живопись. Это сом
нение происходит оттого, что мы не можем смотреть на все 
предметы, нас окружающие, иначе как сквозь западные очки; 
тогда как, может быть, для того, чтоб судить верно о разных 
явлениях русского мира, должно стать на точку зрения именно 
противоположную западной Недаром в прежние века могучее 
славянское племя враждовало с племенем западным; эта враж
да имеет основание в самобытных, но противоположных стихиях 
того и другого племени, противоположных до такой степени, 
что от одной причины происходили в обоих племенах различ
ные действия, и наоборот, одно и то же явление проистекало- 
из оснований вполне противоположных.

Это наблюдение, я знаю, требует особенных доказательств, 
которые были бы здесь не у места, но в музыкальном деле они 
налицо: у одного племени в европейском мире существует 
с а м о б ы т н а я ,  х а р а к т е р и с т и ч е с к а я ,  н а р о д н а я  
м е л о д и я ,  о с н о в а н н а я  на  п о л н о й  г а м м е ,  — у пле
мени славянского эта характеристическая мелодия сохраняется 
в глубине славянского духа со времен незапамятных. Лишь 
у неаполитанцев существует равномерно особая характеристи
ческая мелодия, но и та, кажется, занесена из Африки, ибо 
в остальной Италии вы ее не встретите. Затем, ни у немцев, ни 
у французов, ни у англичан нет народной самобытной музыки. 
Швейцарский и шотландский музыкальный характер происхо
дит лишь от неполной гаммы; но повторяю, характеристическая 
мелодия в соединении с полною гаммою существует лишь в сла
вянском племени. Посему противно было бы истине из того, 
что на Западе нет народной музыки, заключать, что она вовсе 
не существует. Так! Ее нет на Западе, но именно потому она 
и существует в племени славянском; без дальних доказательств 
в том каждого уверяет и внутреннее чувство и ухо: трудно от
личить немецкую или итальянскую мелодию от французской, 
но русскую старинную народную песню вы угадаете между ты
сячами мелодий — она резко обозначается даже для иностран
ца. Этот музыкальный характер русской мелодии был подмечен

1 В этом г. Бичев да позволит нам с ним не согласиться. Истина одна, 
и если западная точка зрения верна или если пока не найдется другая, 
вернейшая, зачем же становиться на противоположную ей? Рес)акиич «Отече
ственных записок*].



Глинкою; он не побоялся основать на нем целую оперу, где 
довел его до трагического стиля,— дело, которое до того ни
кому в голову не приходило. < ...>

Отечественные записки, 1843, т. 26, отд. 8 — 
«Смесь». Текст приводится по изд.: О д о е в 
с к и й  В. Ф. Музыкально-литературное наследие. 
М., 1956, с. 209-210.

В. Ф. Одоевский

РЕЧЬ НА ОТКРЫТИИ 
МОСКОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ

< . . .>  В вашей консерватории будет преподаваться наука, 
к удивлению, у нас новая: и с т о р и я  ц е р к о в н о г о  п е н и я  
в Р о с с и и .  < . . .>  Будем надеяться, что со временем Москов
ская консерватория не оставит без художественно-исторической 
обработки и наших народных м и р с к и х  напевов, рассеянных 
по всему пространству великой Руси. Доныне эта обработка 
еще невозможна: у нас нет еще собрания в е р н о  записанных 
наших народных напевов, со всеми их местными вариантами и 
оттенками. Доныне большая часть записывавших наши напевы 
старалась подводить их под уровень общей музыки и даже 
позволяли себе исправлять в них мнимые ошибки или харак
теристические отступления от общепринятых правил. Смею 
думать, что и с п р а в и т е л и  сами ошибались, ибо народные 
напевы суть народная святыня, к которой надлежит приступать 
с девственным чувством, без всякой заранее предпосланной 
теории, не мудрствуя лукаво, но записывая народную песнь 
как она слышится в голосе и слухе народа, и затем должно 
будет постараться извлечь из самых напевов, как они есть, их 
теорию. Отчего у каждого из нас бьется сердце, когда мы слы
шим русский напев, это еще понятно: но отчего х а р а к т е р  
русского напева мы разом, бессознательно отличаем посреди 
какой бы то ни было музыки и невольно говорим: здесь что-то 
русское? В наше время мы уже не можем довольствоваться 
одними предположениями; наука должна исследовать это яв
ление, но для науки нужны надежные материалы. Воспитан
ники консерватории, получив полное музыкальное образование, 
будут и по сему предмету важными способниками музыкаль
ного искусства; некогда их трудами соберутся с разных концов 
России наши п о д л и н н ы е  народные напевы и науке пред
ставится возможным бессознательное доныне ощущение пере
вести на технический язык, определить те внутренние законы, 
коими движется наше народное пение. < ...>

Современная летопись (воскресные прибавления
к «Московским ведомостям»), 1866. 4 сентября.
Текст приводится по вышеуках изд., с. 306—307.



В. Ф. Одоевский

МИРСКАЯ ПЕСНЯ, НАПИСАННАЯ 
НА ВОСЕМЬ ГЛАСОВ КРЮКАМИ 
С КИНОВАРНЫМИ ПОМЕТАМИ

Я всегда был убежден, что произведения простонародного 
творчества должны привлекать наше сочувствие не только в 
историческом, но и в эстетическом смысле. Долговременным 
изучением памятников нашего музыкального искусства это 
убеждение еще сильнее во мне укоренилось. Под словом «про
стонародное творчество» я разумею тот психофизиологический 
процесс, который совершается в человеке, не знакомом ни 
с так называемым классическим, ни с так называемым роман
тическим миром, самопроизвольно, или, точнее сказать, не
вольно, без всякой впредь задуманной теории.

Так как-то пелось... —

сказал Крылов. < . ..>  Нельзя не видеть довольно резкого от
тенка между созданиями ученого художника и художника- 
простолюдина. Эстетическая пища художника-простолюдина 
иная. Последний черпает ее из своей несложной жизни, из не
далеких воспоминаний, из впечатлений одной и той же мест
ности (в музыке, напр[имер], сразу можно отличить песню 
горца от степной песни), его сфера при всей своебытности — 
ограниченна. Как в з н а н и и  простолюдин не выходит из из
вестного круга понятий, так в творчестве не переступает чрез 
известные пределы, но, что еще важнее, его создание бессозна
тельно, безответно, как биение пульсовой артерии. Угадать 
смысл этого биения, продышать народною фантазией — дело> 
великого таланта. Пушкин, Мих[аил] Ив[анович] Глинка — без 
сомнения народные художники; огромная начитанность в Пуш
кине, глубокое знание музыкальной техники в Глинке нисколь
ко не повредили их народной своебытности. < . . .>

Но как бы ни была жива и своебытна деятельность худож
ника, если он художник ученый, то невольно подчиняется 
каким-либо внешним условиям, в каком бы виде они ни были: 
в виде ли более или менее строго выведенной теории (старин
ный классицизм), в виде ли настроения господствующих идей 
и стремлений (новейший социальный романтизм), словом — как 
бы ни были неопределенны эти условия, они приводят худож
ника к отчетливости. Самым существом своего образования он 
вынужден созерцать в себе условия совершающегося в нем про
цесса в самую минуту совершения, то есть отдавать себе отчет 
в своем вдохновении, даже в своих страданиях и радостях — он 
вкусил от древа знания. < . ..>



Н ельзя не благоговеть перед всеми этими явлениями. Но> 
в художнике-простолюдине они невозможны: он страдает, он 
радуется, он вдохновляется безотчетно, без анализа; сомнение, 
недоверчивость к самому себе ему чужды; он сочиняет набело,, 
точно так  же, как автодидакты-математики делают набело вы
числения, которые нелегко ложатся на бумагу у ученого мате
матика. П есня простолюдина, как волна,

...и гульлива и вольна.

Если художник-простолюдин человек бездарный, то выхо
дит просто галиматья; если он человек гениальный, его произ
ведения имеют полное право не только на сочувствие, но и на 
изучение, ибо эти создания идут из таких тайников души чело
веческой, которых далеко еще не исследовала наука. В худож
нике-простолюдине совершается то, что уже нам кажется смеш
ным в художнике ученом, — искусство для искусства. Худож- 
ника-простолюдина не останавливает недостаток связки между 
отдаленными понятиями, шероховатость речи, даже неправиль
ность ф разы  или ударения в словах. Внутренним чувством он 
мчится помимо всех этих требований; зародилось в нем какое- 
либо ощущение, поразил его какой-либо внешний образ (заход 
солнца, полет птиц, волны реки), фантазия унесла его за три
девять зем ель от этого физического явления,— оно процессом, 
быстрейшим электрического, слилось с его ощущением, претво
рилось в скорбь, в радость, в воспоминание, и оба явления 
соприсутствуют в простонародном создании без промежутка, 
ускользнувшего в вечность.

Не шум шумит, не гром гремит —
Младой турчин полон делит...

или:
Без поры только, без времени 
Стала травка сохнуть:
Без прикуки, без разлуки 
С иною слюбился...

Н айдите внешнюю связь между этими понятиями — они раз
делены необъятным пространством. Прислушайтесь к напеву 
этих песен — и соединение этих разнородных понятий для вас 
сделается понятным; неуловимая между ними связка находит 
себе вы раж ение в общем чувстве всей песни, то есть в ее му
зыкальной мелодии. Это явление мы встречаем на каждом 
шагу в словах наших песен. Кажется, иногда они или обви
вают какую -либо невыговоренную мысль, или скользят между 
сотнями разных понятий, не захватывая ни одного. Но в этих 
для ученого отчетливого искусства разрозненных частях есть 
жизненная целость, та целость, которую мы замечаем во мно
гих деятелях, оставивших наиболее сильные следы в жизни 
всего человечества. Далеко не все выговаривается ими: послед
ний гимназист уличит их в непоследовательности, < в противо-



речнях; но все это поглощается их идеальным, почти сомнамбу
лическим настроением, все это ничто пред их жизнедеятель
ностью. < . . .>

В музыке создания безотчетного искусства еще важнее. Му
зыка сама по себе есть искусство безотчетное, искусство выра
жать невыразимое, то есть то, что никаким другим способом 
не может быть выражено, кроме самой музыки. Чего не может 
высказать словами простолюдин, то он вы ражает музыкой: 
■слова для него служат лишь материально^ подставкою; напев 
творится иногда как бы в противоречие с отдельно взятыми сло
вами; но вы всегда найдете связь между напевом и общим 
смыслом всей песни. Опровергать ли нелепое утверждение, 
столь часто повторяемое, что будто бы все наши песни сочине
ны в минорном тоне, когда самое понятие о мажорном (дур
ном) и минорном (мольном) было чуждо всей нашей музыке 
до XVIII столетия? Правда, в позднейших песнях, когда вместе 
с септаккордом в народ проникло сознание л а д о в  (не имею
щих ничего общего с г л а с а м и ) ,  мы чаще встречаемся с та
кими мелодиями, кои требуют сопровождения минорной терцин, 
но это настроение, кажется, было в связи... к а к  б ы  с т р а н 
н ы м  т о  ни к а з а л о с ь ,  в связи с крепостным состоянием. 
Чем древнее народная мелодия, тем менее она гнется под ми
норную терцию. Смотря на это историческое явление единст
венно с музыкальной точки зрения, можно подумать, что иго 
татарское переносилось народом легче холопства. В татарскую 
эпоху была надежда, ибо была борьба; люди гибли, но — как 
люди вольные — в битве со врагом; с постепенным же введе
нием кабалы и холопства вольная борьба кончилась; остался 
лишь гнет однообразного, томительного, безнадежного рабства. 
Это ощущение отразилось в песнях. < . . .>

Записывающим музыку великорусских напевов позволю 
себе предложить следующие советы:

А) Записывать напев точно так, как он поется в народе 
(отмечая особо варианты), если бы даже казалось, что в этом 
напеве встречаются неправильности в отношении к ритму или 
движению мелодии. Эти самые (мнимые) неправильности и со
ставляют отличие великорусской музыки от западной.

Б) Иметь в виду: 1) что исконный русский напев вращ ает
ся единственно в диатонической гамме, безбемольной и бездиез- 
ной, а именно в следующей:

Эта погласица наичаще встречается в исконных русских 
напевах, и на эту гамму должно для опыта перекладывать за-



писанный напев; появление диезов или бемолей укажет тотчас 
на неверность. <•••>

2) Что известный в западных теориях вводный тон (ЬеШоп, 
по!е зеп51Ые, зетИ оп ш т тосН), то есть большая терция на до
минанте, отстоящая по сим теориям — непременно на полутон- 
ный интервал от тоники и непременно ниспадающий на тонику, 
существует лишь случайно в исконном русском пении и не 
может быть возведен в основной принцип. < ...>

3) Что засим, естественно, не существует в древней нашей 
музыке и того, что ныне называют тоном пьесы, то есть ни 
с-гпоП’я, ни а-то1Гя, ни С-с1иг’а, ни А-сШг’а и тому подобного, 
а есть п о г л а с и ц ы  (в церковном пении гласы), для которых 
существуют совсем иные знаки. < ...>

4) Что следственно не существует в нашей древней музыке 
и тех понятий, кои ныне носят названия м и н о р н о г о  или 
м а ж о р н о г о  лада. Русские погласицы ни минорные, ни ма
жорные. Пригнать русский напев к какому-либо минорному 
или мажорному ладу — значит исказить его.

5) Что по особому устройству великорусского голосового 
органа ни в одном, действительно древнем, нашем мирском 
напеве и ни в одной строке наших настоящих (то есть синод
ских) Ирмология, Обихода, Сокращенного Обихода, Октоиха 
и П раздников (как исследовано повальным обыском из строки 
в строку) не встречается с к а ч к о в  ни на фальшивую квинту 
или увеличенную кварту, ни на сексту, ни на септиму. Да и 
каждый русский человек с ухом, не искаженным шарманками,, 
может проверить на себе следующее явление:

Р у с с к о е



Эти интервалы могут быть во всякой русской мелодии, не
искажая ее.

Н е  р у с с к о е

Интервалы: 

Увеличенной кварты

Уменьшенной 
(фальшивой) квинты

Всех родов секст

Всех родов септим Т т
Напротив, в этих интервалах уже нет ничего русского, вве

дением их русский напев искажается вконец. Таким путем 
невежественный Варламов исказил все русские песни, попав
шиеся ему под руку, но не менее виноваты в том П рач, К а
шин, Шпревиц в Кирше Данилове, изд[ание] К алайдовича и 
другие.

6) Что, следственно, и в гармонизации наших напевов нель
зя употреблять септаккорда, ибо с септаккордом тотчас яв
ляется тон пьесы С-ёиг, а-то11, ч т о  п р о т и в н о  к о р е н 
н о м у  о с н о в а н и ю  н а ш е й  м у з ы к и .  Д а сверх того, 
как выше замечено, септаккорд есть изобретение, не восходя
щее далее 2-й половины XVI века. Было бы нелепо сопровож
дать старинные мелодии таким аккордом, который и не суще
ствовал в эпоху их появления. Единственный способ не иска
жать наших старинных мелодий — это сопровождать их только 
и единственно чистым трезвучием (Н ете  Огеук1ап§ — ассогс! 
раНаИ), называвшимся у наших старинных дидаскалов (Ш ай- 
дурова, Тихона Макарьевского, Александра М езенца) т р и е с -  
т е с т в о г л а с и е м ,  разумеется, не избегая обращений сего ак 
корда. Для примера вот опыт гармонизации наичаще встречаю 
щийся в наших народных песнях погласицы (см. пример 4).

Понятно, что такие аккорды можно разнообразить до бес
конечности, не прибегая к септаккорду; понятно такж е, что 
этому гармоническому ряду не может быть присвоено названия 
ни одного из западных (новых) тонов. Нечто подобное встре-



чается на З ап ад е  лишь в том, что так называется сап1из 
р1апи5 имевший, впрочем, свои особого рода законы.

Из сих коротких и наскоро набросанных заметок всякий 
музыкант поймет, что для точного записывания наших древних 
мелодий и для их характеристической гармонизации должно 
•отрешиться от многих правил западного генерал-баса, который 
мы всосали с молоком. Иначе в записываемый напев войдут 
искажения, столь же противные и художественной правде, 
и русскому уху, сколь были бы противны нам искажения или 
подновления в с л о г е  древних русских стихотворении. 
напр[имер], если бы кто позволил себе такую поправк\ —
вместо:

написал бы:

И будут во граде во Киеве 
Со своею дружиною со доброю,

"Затем. в сопровождении воинства.
Они отправились в Киевскую губернию.

Точно такое действие производят на^«еня варламовские и

Другие тому подобные “с“ * " Г и М“ етричИеек„й ритм весь- 
Я забы л прибавить 7-ю замет У- напевах, а большею

ма редко встречается в наших стар ^   ̂ ^ этом их особое 
частью в них ритм то четный, т0 прекрасном напеве,
изящество, как, напр[имер], в сл Д> ой русской тео-
который здесь гарм они зир ован  по и
Р"и < . . . >  (см. пример 5). одного у Нас печатного

К сожалению, не могу на с напевов: техника их ука-
Руководства для записы вания  писях учеников Шайдурова. 
зываетея лиш ь в весьма редких р.

с _  букв, ясное, ровное пение: имеете.
в виду григорнан
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Относительно гармонизации я могу указать лиш ь одну~ 
страничку (во всей огромной западной музыкальной литера
туре), применимую к гармонизации наших напевов, — она 
у старого Альбрехтсбергера. Здесь в особенности могут приго
диться правила гармонизации зше яиаг!а сопзопап^е (оНпе 
сопзошегепс1е (Зиаг1е).

Посредством наблюдения этих правил можно иногда выхо
дить из затруднений, представляемых часто гармонизацией 
русских напевов.

Труды П ервого археологического съезда  в М оск
ве, 1869 г., т. 2. М., 1971, с. 484—491. Текст при
водится по вышеуказ. изд., с. 371— 382.

В. Ф. Одоевский

ВОПРОСЫ, ПРЕД[ПО]ЛОЖЕННЫЕ К ОБСУЖДЕНИЮ  
НА [ПЕРВОМ АРХЕОЛОГИЧЕСКОМ] СЪ ЕЗДЕ

< . . .>  II. Вопросы частные

63. К числу важнейших и наименее исследованных археоло
гических предметов принадлежат: наше церковное пение, а рав
но и наши мирские напевы. Важное место, занимаемое песно



пениями в богослужении, с другой стороны — соприсутствие 
напевов во всех почти явлениях русского быта указывают на 
значение вопросов, принадлежащих к этому отделу русской 
археологии.

< . . . >
< . . . >  По части же мирского пения поражает отсутствие 

верно записанных народных напевов и, напротив, даже неко
торое изобилие напечатанных напевов, искаженных западною 
примесью людьми, вовсе не разъяснившими себе тех условий, 
без соблюдения которых русский напев перестает быть русским.

Следовательно, разработка этой части русской археологии 
стоит еще на самой низкой степени, так как она требует
а) собрания материалов и б) постановки вопросов о том, что 
преимущественно должно быть предметом изысканий?

Эти оба предмета таковы, что не могут быть совершены од
ноличным трудом; их совершение может быть плодом лишь 
соединительных усилий многих лиц, занимающихся различными 
отраслями археологии. < . . .>

89. II. Н а р о д н о е  м и р с к о е  п е н и е  и с о б с т в е н 
но м у з ы к а .  1) Р о д ы  н а р о д н о г о  п е н и я ;  д о м а ш 
н е е  д у х о в н о е  п е н и е  и с о б с т в е н н о  п е с н я .  Какие 
звукоряды служат материалом для народных русских напевов 
в домашнем духовном пении и в мирских песнях и каким об
разом те и другие могут быть гармонизированы.

90. Где сохранились следы нашего домашнего духовного 
пения?

91. Как велико было влияние в древности церковной музы
ки на народную мирскую юго-запада и севера России и об
ратно? Как велико было влияние народной русской музыки на 
церковное пение до XVIII века?

92. Как рано проникло в Россию влияние западной (евро
пейской) музыки и чем именно выразилось оно в музыке юга 
и севера России до XVIII века?

93. Заметны ли в русской народной музыке следы влияния 
музыки чудских и восточных (монгольских) племен?

94. Какие должно принять меры к сохранению народных 
напевов в их первоначальной чистоте?

95. 2) Н а р о д н а я  и н с т р у м е н т а л ь н а я  м у з ы к а .  
Давно ли сделалась известна русским инструментальная му
зыка?

96. Какие музыкальные инструменты употреблялись рус
скими до XVIII века?

97. В каком виде, с какими названиями, когда и где пре
имущественно употреблялись они? Какие из них можно почи
тать исконными народными (дуда, рожок, сопилка, гудок)? 
Какие из струнных инструментов, в какое время и откуда за
имствованы (гусли, цимбалы или кимвалы, балалайка, кобза, 
•бандура, торбан и проч.)?



98. < . . .>  О с о б ы е  з а м е ч а н и я .  Какие долж но поста
новить правила для определения музыкальных терминов, издав
на известных русским певцам?

99. Какие должно принять средства к распространению све
дений о народном русском пении?

100. Какой характер и отличительные качества должны 
иметь народные учебники по церковному и мирскому пе
нию?

< . . .>
Труды П ервого археологического съ езд а  в М оскве, 
1869 г., т. 1, 1871. См. Протокол 5 -го  заседания
II отделения: «•Д ревн ерусское искусство, архи
тектура П ервого русского  археол огического  съ ез
да в М оскве 26 марта 1869 г.».

Владимир Федорович О д о е в с к и й  (1804— 1869) —  писатель, музыкаль
ный критик, композитор; с 1826 по 1862 год жил в П етербурге, был помощни
ком директора Публичной библиотеки и директором Румянцевского музея (с 
1846 г.). В 1862 году переехал с музеем в Москву. Первые музыкально-крити
ческие статьи Одоевского относятся к 1821— 1822 годам. Принимал активное 
участие в деятельности Петербургского филармонического общ ества, Русского 
музыкального общества, Петербургской и Московской консерваторий. Автор 
известных исследований по истории музыки и по народной песне.

А. И. Пискарев

РУССКИЕ НАРОДНЫ Е ПЕСНИ

<  ...>
По крайней мере, скоро ли настанет время, когда мы будем 

иметь п о л н ы й  и и с т и н н о  р у с с к и й  к о д е к с  п е с е н  
р у с с к о г о  н а р о д а ?  Настанет — в этом нет сомнения, но 
скоро ли — это решить трудно.

Есть два способа собирать народные русские песни: один 
л е г к и й ,  другой т р у д н ы й .  О трудном способе знаю т немно
гие, и он не в употреблении; а легкий всякому грамотею  спод
ручен, и он в ходу. Стоит только призвать к себе какую -нибудь 
деревенскую бабу (хоть свою кухарку или какого-нибудь му
жичка, хоть поденщика), взять бумагу и перо и записы вать 
какие они продиктуют песни. Если вы призовете десятка два- 
три мужиков и баб и запишете все песни, какие они знаю т, то 
вот у вас и сборник песен м у ж и ц к и х  и б а б ь и х .  < . . .>

< . . .>  Песельники расшевелились и запели. П е р в у ю  
п е с е н к у ,  как водится, з а р д е в ш и с ь  п е л и ,  а потом... 
потом уже соловьем распевали.

По окончании второй песни любитель русской народности 
остановил песельников и потребовал пересказать пропетые 
песни словами. Что ж вы думаете? Пели — было и приятно.



и складно; начали сказывать — ни складу, ни ладу. Д олго 
бился лю битель русской народности, пока добился толку, пока 
научил песельников, как диктовать песни.

У ладив все как надо, любитель русской народности уже 
свободно мог записывать со слов М акара и Хавроньи. Всякую 
песню, которую полагал на бумагу, приказывал он снова про
петь, чтобы проверить ее с голосу. Напрасный труд записывать 
песни со слов, не проверяя их с голосу: в таких песнях непре
менно будет множество бестолковщины и нескладицы. Б езгра
мотный русак и сам выучился петь свою песню с голоса и дру
гим может правильно передать ее лишь голосом.

Таков второй способ собирания русских народных песен! 
Способ, как сами видите, трудный, требующий сноровки и смет
ки как  в выборе лиц, передающих песни, так и в самом запи
сывании песен. Терпенье надобно воловье.

После этого понятно, откуда и как происходят переделки, 
поправки, изменения, дополнения, убавления, одним словом, 
и с к а ж е н и я  русских народных песен. Записывая со слов и 
не проверяя с голосу, собиратель (о редакторах и издателях 
уж е и не говорю) естественно не находит < . . .>  в собранных 
им песнях с к л а д у  и л а д у ;  вот он и начинает их с л а г а т ь  
и л а д и т ь  о т  с в о е г о  ч р е в а .  Но зачем же это? Какое 
вы имеете право на произведение целого народа налагать пе
чать своей индивидуальности? Вы не находите в песне складу 
и ладу? Подите к народу, прослушайте, как он поет ее, и — 
исправьте: склад и лад  русской песни виден только в пении, 
а не в чтении.

Вот как надобно собирать, записывать и исправлять песни 
русского народа! Другого способа нет, если только хотите 
иметь и с т и н н о  народные русские песни.

<  . . .>
И з всего сказанного мною выходит:
1. В русском простолюдин есть очень много песен как ста

рых, так и новых, еще не преданных письму.
2. Записы вать песни должно не от всякого встречного и 

поперечного, а только от известных в народе песельников и пе- 
сельниц.

3. Записы вать умеючи и с терпением.
4. Записанную со слов песню непременно проверять с го

лоса.
5. При издании в свет исправлять только безграмотность 

в песнях, а складу и ладу их не касаться < . . .> .
Финский вестник, 1847, т. 21, №  9, сентябрь.
Смесь, с. 1—5.

Алексей Иванович П и с к а р е в  (?— 1868) — этнограф и археолог, а*тор  
ряда работ по русской истории и археологии, в частности по Рязанской губер
нии



СОБРАНИЕ РУССКИХ НАРОДНЫХ ПЕСЕН

Предисловие ко 2-й тетради

< . . .>  Многими из наших и иностранных музыкантов зам е
чено разнообразное движение голосов в хоровых русских пес
нях, но это явление замечено также в песнях многих восточных 
народов и как явление не столь важно, как та сущность наших 
мотивов, о которой я здесь говорю. Простота их, короткость и 
полнота, потому что они движутся на самых коренных аккор
дах, и разнообразие и богатство модуляции при переходе из 
песни в песню как тонов, так и самого мотива рифмически со
ставляют ту причину, что мы нередко слышим в хоровом ис
полнении, как вторые голоса напоминают вроде контра-субъ
екта предшествовавшую тему песни, которую перед тем пел 
первый голос, тогда как Оих (1-й голос) поет уже новую тему. 
Поэтому необходимо относятся такого рода песни к одному 
разряду — АПе^го 2Д — на основании выше показанных аккор
дов; к ним относится большая часть песен величальных, улич
ных, плясовых ( т р е п а к ,  с п и р я принадлежат сюда ж е ) . 
Несмотря на единство их мотива по такту и гармонии, песни 
эти неимоверно разнообразны рифмически, их существуют ты 
сячи, и полное их собрание было бы весьма любопытно и 
полезно для изучения русской музыки.

Можно сказать без сомнения, что в этой форме уцелели 
древнейшие наши мотивы.

В песнях Кирши Данилова повесть о Соловье Будимировиче 
и о многих других богатырях соответствует по гармоническому 
и метрическому характеру этому разряду песен, и это наводит 
на гипотезу, что древняя наша эпическая поэзия близка была 
по музыкальной своей форме к нынешним величальным песням.

Предисловие к 3-й тетради

< . . .>  Таким образом, находим мы бесконечное разнообра
зие и богатство построения однородных мотивов в русских пес
нях. Эти мотивы метром мелодии и определительностью моду
ляции ярко характеризуют целые отделы песен, сродственных 
между собою музыкально; мы можем следить эти мотивы от 
простейшей до весьма сложной формы склада песен.

< . . .>
При таком анализе каждая песня более и более получает 

ясности и смысла; каждая песня является органическою частию



целого отдела музыкально сродетвенных песен. Вот причина, 
почему при собрании песен не должно пренебрегать малейшими 
вариантами их; не должно выбирать интереснейшую песню, 
а бросать другую, которая, кажется, поется с нею на один 
голос; напротив, если одна и та же песня поется на два голоса, 
< . . . >  то оба надо записывать. Теперь мы видим, что для пол
ного уразумения темы необходимо видеть ее место в целой 
системе вариантов; такой обработки русских песен мы не 
имеем, оттого и слышим мы от любителей русского пения ж а 
лобы, что русских песен нельзя узнать в их музыкальной обра
ботке.

< . . . >  Это недоразумение между композитором и слушате
лем, главным образом, происходит оттого, что в отдельной му
зыкальной выделке известной песни ищут того неуловимого впе
чатления русской музыки, которое < . . .>  определяется только 
значением темы в системе однородных с нею вариантов в на
родном пении, где невольно одна песня рождает другую и где 
песни дополняют друг друга точно так, как попадаются иногда 
в весьма плохом варианте текста стихи, веющие глубокой древ
ностью, и, добираясь по ним методом сравнительным, археолог 
может найти первоначальный склад песни, которая в наше 
время уцелела только в отдельных стихах, попадающих то 
в той, то в другой вновь переиначенной песне. Это приводит 
нас и к тому заключению, что нельзя обегать песен с искажен
ным текстом, если мотивы их верно сохранились. Дело архео
лога — приискать настоящий текст по уцелевшим стихам. 
М узыканту следить за этим некогда, ему нужны темы, которых 
в наше время еще много можно собрать, но чем долее они оста
нутся несобранными, тем более будут искажаться.

<  ...>
Собрание русских народных песен. Текст и мело
дии собрал и м узы ку аранжировал для фортепиа
но и семиструнной гитары Михаил Стахович. Тетр. 
1-я — Спб., 1851; тетр. 2-я  — Спб., 1852; тетр. 3-я  
и 4-я  — М., 1854. Текст приводится по изд.: С т а 
х о в и ч  М. Русские народные песни, 2-е изд./П ре- 
дисл., ред. и примеч. И Владыкиной-Бачинской — 
М., 1964.

Михаил Александрович С т а х о в и ч  (1819— 1858) — музыкант-фолькло
рист, поэт, драматург. Окончил словесный факультет Московского универси
тета (1841). Теории музыки обучался в Д рездене (1844). Служил в Орловской 
губернии, уроженцем которой являлся. Под влиянием П. В. Киреевского и 
П. II. Якушкина стал записывать народные песни (мелодии и тексты) в Ор
ловской, Тамбовской, Воронежской, Рязанской губерниях. В предисловии к 
сборнику впервые в истории русской фольклористики указал на необходимость  
записывать варианты песен. Помимо «Собрания...» написал очерк «История 
семиструнной гитары», опубликованный посмертно (Спб., 1864). Ряд инте
ресных мыслей содержится в статье «Антикритика. Русские песни. Критический 
опыт А. Григорьева» («.Москвитянин», 1855, т. 2, № 6. кн. 2). В 50-е годы в 
журналах «Москвитянин». «Современник», «Русская беседа» печатались его 
лирические стихотворения и драмы.



Н. И. Захаров

КОЕ-ЧТО ПО ПОВОДУ РУССКИХ ПЕСЕН,
СОБРАННЫХ И ПЕРЕЛОЖЕННЫХ 

ДЛЯ ПЕНИЯ С ФОРТЕПИАНО г. ГУРИЛЕВЫМ  
И ИЗДАННЫХ В МОСКВЕ г. ГРЕССЕРОМ

< . . .>  Составить полный и изящный во всех отношениях 
сборник наших народных песен значит совершить великий и 
благородный подвиг на пользу национальной музыки. Покуше
ния на подобный подвиг были у нас уже давно, но это были 
не больше как только п о к у ш е н и я ,  потому что для дости
жения безупречных результатов в этом деле не достаточно по
средственных музыкальных знаний и малых материальных 
способов, которыми, по-видимому, располагали и располагаю т 
составители известных у нас песенных сборников. Объяснимся. 
Относительно наших национальных песен как произведений 
словесных — несколько у нас есть сборников, но, как мы зам е
тили выше, наши национальные стихи так слиты с нашими 
национальными мотивами, что отделять их друг от друга зн а
чит показывать их красоты только вполовину. Следовательно, 
чтобы составить н а с т о я щ и й  сборник наших песен, необ
ходимо издать их с нотами, даже со всеми нотными вари ан та
ми, потому что, как известно, одна и та же песня поется у нас 
в разных местах с различными изменениями, то есть или с со
кращениями, или с прибавлениями как в словах, так и в музыке. 
< . . .>  В отношении к музыке работа подобного рода должна 
быть оживотворена сильным, неподдельным талантом, основа
тельным музыкальным образованием и инстинктом националь
ности. Стало быть, это дело не так легко и просто, как  оно 
представляется многим с первого взгляда. Поэтому-то у нас и 
нет до сих пор того, что мы однажды назвали К о д е к с о м  
н а р о д н о й  м у з ы к и .

< . . .>
< . . .>  Скажем только, что мы внимательно рассматривали 

сборники Прача и Кашина и нашли, что они, то есть эти два 
сборника, несмотря на свою неполноту и некоторые несовер
шенства относительно нотного переложения, заслуживаю т от 
нас больше внимания и благодарности, чем хулы и мелких 
насмешек, как труды первоначальные, породившие подраж ате
лей.

<  ...>
< . . .>  Переложение г. Гурилева грешит весьма часто (не 

знаем у м ы ш л е н н о  или н е у м ы ш л е н н о )  против основных 
музыкальных правил, строгое соблюдение которых никогда не 
может назваться педантизмом в таком важном деле, как пере
ложение на ноты национальных песен. Ошибки или недосмотры,



Хотя д а ж е  и не слишком важные, всегда бывают неприятны для 
людей, несколько знакомых с требованиями музыкальной науки, 
и вр ед н ы  для людей, вовсе не знакомых с нею, потому что 
подобные безделицы сбивают с толку таких особ, которые 
в п о л н е  доверяю т всему печатному. < . . .>

< . . . >  Если же нам возразят, что ошибки этого рода вешь 
простая и что не стоит и обращ ать внимания на них, тем более 
что безы скусственная конструкция наших народных мелодий 
не всегда может удобно покоряться правилам музыкальной 
теории, < . . . >  то мы заметим, что единственная заклю чаю щ аяся 
в нем [переложении] правда состоит в том, чтоб голос песни 
верно передавался нотами, а остальное все ложь, потому что 
верность переложения на ноты какого бы то ни было мотива 
вовсе не исключает музыкальной правильности этого перело
ж ения. < . . . >

< . . . >  П равильны й аккомпанемент никаким образом не мо
ж ет уменьш ать достоинства наших народных мелодий, потому 
что они порождены правильным музыкальным чувством на
шего народа, а правильное музыкальное чувство, создавая ме
лодию, всегда вмещ ает в себе и сопровождающую ее гармонию. 
Следовательно, мелодия и гармония рождаю тся всегда вместе, 
в одно и то же время, так что одна без другой существовать 
не могут. Если б это относилось и к нашим, как ко всяким дру
гим народным песням, то они были бы явлениями ложными, 
вполне антимузыкальными. Но дело в том, что, несмотря на 
всю свою безыскусственность и простоту, наши мелодии тре
буют величайшей осторожности и чрезвычайной тонкости му
зы кального чувства от того человека, который вздумает при
делы вать к ним аккомпанемент, потому что тут приходится, 
собственно, не приделывать свой, а только угадывать тот, ко
торый уж е существует, но который остается неслышимым. 
П оэтому-то наши песни и были постоянно относительно акком
панемента камнем преткновения для всех, покушавшихся со
хранить их на бумаге во всей их первобытной простоте. Возь
мись за подобную работу человек с огромным музыкальным 
талантом и классическим музыкальным образованием, тогда 
русская песня, без сомнения, явилась бы во всем блеске своей 
несколько дикой, но все-таки могущественной и неотразимой 
красоты.

В наших мелодиях есть особенные ритмы, особенный 
склад, особенная вокализация, особенные кадансы, составляю 
щие их оригинальный характер, и потому только о сохранении 
всех этих атрибутов должно заботиться при переложении их на 
бумагу: поправки, сообразные с характером общей европей
ской музыки, здесь были бы совершенно неуместны, потому что 
от подобных поправок наши мелодии казались, и до сих пор 
кажутся, какими-то двуличными, лживыми < . . . > .  К несчастью,



подобные поправки у нас делаются и до сих пор, когда музы
кальное чувство составителя сборника русских песен не может 
управиться с данной мелодией < . . .> .

Н. 3. Кое-что по поводу русских песен...— М оскви
тянин. 1852, т. 4, отд. 5 ( Критика и библиограф ия), 
с. 1 5 0 -1 5 8 .

Н. 3 . — псевдоним Никанора Ивановича З а х а р о в а ,  преподавателя 
теории музыки и пения, репетитора в Московском театральном училище 
(1846— 1855). Известны только три его статьи в «Москвитянине», где, судя 
по переписке с редактором журнала М. П. Погодиным, он собирался опубли
ковать большой цикл статей о русской музыке и о музыкальной жизни Москвы.

Т. И. Филиппов

СОБРАНИЕ РУССКИХ НАРОДНЫХ ПЕСЕН 
МИХАИЛА СТАХОВИЧА 

Тетрадь 1-я

< . . .>  С напевами русских песен делали до сих пор то же, 
что и с текстами их: не могли, разумеется, не признать в них 
значительного музыкального достоинства, но, исходя из точки 
зрения западноевропейской музыки, отыскивали в наших на
певах такие черты, которые могли бы им доставить честь срав
нения с музыкальными произведениями Запада. < . . .>  Вследст
вие этого не имели достаточного уважения к народному напеву 
и позволяли себе вводить в него произвольные украшения или 
дополнения для того, чтобы тем сблизить их с мелодиями об
щей музыки, и отчасти потому, что многие музыкальные 
обороты наших песен ставили в затруднение издателей и пред
ставлялись им неправильностями или, по крайней мере, не
уместными особенностями, противными вкусу и требующими 
исправления. < . . .>  Для того чтобы лицом к лицу познако
миться с народной поэзиею и музыкою, исследователю нужно, 
хоть на время, забыть разницу между р а з в и т ы м  и н е 
п о с р е д с т в е н н ы м 1 человеком и взойти в ту сферу об
щества, где сохраняются еще остатки и следы нашей перво
бытной жизни. И то, что вынесет он из своих исследований, 
сторицею вознаградит его за труд и решимость; может даж е 
случиться, что из такого рода исследований он выйдет не с теми 
понятиями о предметах, с какими он отправлялся в эту экспе
дицию, и поймет он, что в нашей народной поэзии и музыке 
есть такие сокровища, которые не должно оскорблять иностран
ной оценкой, а должно раскрывать посредством добросовест
ного изучения и таким образом делать их достоянием общест
венного сознания. Тогда он поймет, что в народной песне к аж 
дое слово, а в народном напеве каждая нотка неприкосновенны,

1 Выражение «Отечественных] Зап[исок]» и «Современника]».



что небольшое украшение в «модерном» вкусе будет в таком 
деле непростительной ошибкой; тогда он откажется от негодной 
мысли исправлять произведения, над которыми трудились 
века. < . . . >

В г. Стаховиче мы с удовольствием видим многие из тех 
черт, которым только что воздали честь: в нем есть уважение 
к предмету. < . . . >  Нам особенно нравится то обстоятельство, 
что г. Стахович в своих аккомпанементах не допустил никакой 
сложности, чтобы за аккордами не скрыть самих напевов. < . . . >  

Москвитянин, 1852, т. 6, отд. 5, с. 79—80.

Тертий Иванович Ф и л и п п о в  (1825— 1 8 9 9 )— публицист, знаток и про
пагандист народной песни. Окончил историко-филологический факультет М ос
ковского университета. П реподавал в московских гимназиях. В конце 40-х го
дов сблизился с кружком литераторов, составивших позднее ядро молодой 
редакции «Москвитянина». Со студенческих лет был известен как выдающийся 
исполнитель старинных русских народных песен. От него записывали Вильбоа, 
Римский-Корсаков, Мусоргский. С 1884 года — председатель Песенной ко
миссии Р усского географического общества, содействовал организации экспе
диций и изданию  собранных народных песен

Ап. А. Григорьсв

РУССКИЕ Н А РО ДНЫ Е ПЕСНИ.
КРИТИЧЕСКИЙ ОПЫТ

Статья первая

< . . . >  Метр стиха русской песни непонятен без пения. 
Пение большей частью рубит стих на две половины, которые 
А. Н. Островский весьма метко называет п о д ъ е м о м  и 
с п у с к о м , — половины, равные количеству музыкальных 
тактов, сообразно с которыми ускоряются или растягиваются 
слога в словах, по требованиям которых одно слово в одном 
стихе встречается с двумя, с тремя различными ударениями, 
как в песне нами приведенной: «Годочик я прожила, другой 
прожила» < . . .> .

< . . . >  Так как песни творятся для пения, то и издаваемы 
должны они быть для пения, а не для чтения, за исключением 
песен эпических, хотя желательно, разумеется, чтобы и эти 
последние снабжены были голосами. < . . .>  У нас аранжиров 
кою напевов занимались: 1) Рупини 2) Прач, 3) Кашин < . . . >
и, кроме того: 4) Варламов и 5) Гурилев. < . . .>  Собрание Ру 
пини, теперь весьма редкое, едва ли не лучшее из упомянутых 
нами. Правда, что песен аранжировано им весьма мало; правда, 
что среди этих немногих песен попадаются вовсе не русские.

1 Рупини — псевдоним Ивана Алексеевича Рупина (1792— 1850>. им еет  
ного русского певца, руководителя хора, собирателя народных песен, ком 
лозитора — П рим еч  редактора.



как-то: «Лишь только занялась заря» и другие сентиментально
цинические романсы п а с т у ш е с к о г о  XVIII века; правда 
также, что ни Рупини, ни Прач, ни Кашин не понимали совсем 
значения запева в протяжных песнях, но голоса записаны 
у Рупини верно и хоры аранжированы с музыкальным знанием. 
Г-н Сахаров упрекает Прача в том, что он украшал русские 
песни сообразно итальянским мотивам, а Кашина в том, что 
он подводил все песни под один избранный мотив. Упрек его 
совершенно несправедлив в отношении к Прачу, который из 
бедных материалов, бывших у него под руками, делал, что мо
жет делать музыкант, мало знакомый с народностью; что же 
касается до Кашина, то мы решительно не понимаем смысла 
упрека, который делает ему г. Сахаров. Дело не в том, что он 
подводил все песни под один мотив, что совсем и невозможно, 
а в том, что он знал музыку немножко разве побольше г. С а
харова, но значительно меньше Прача и имел под руками м а
териалы столь же скудные, как и этот последний. Варламов 
принялся за аранжировку русских песен уже в последние годы 
жизни, взялся за это дело как за срочную работу, позволил 
себе издавать их с вариациями. Это бы и ничего, лишь бы ва 
риации были так верны духу прочувствованного композитором 
мотива, как у А. И. Дюбюка или у покойного Высотского, но 
не с вариациями а 1а Дрейшок, или даже с вариациями в фор
ме полек; но некоторые прежние его аранжировки, принадле
жащие к лучшей поре его, как, например, «Вспомни, вспомни, 
моя любезная» или аранжировка «Не будите меня, молоду», 
показывают, что мог бы сделать для русской песни Варламов, 
с его глубоким чувством и с его гениальным чутьем. Аранж и
ровки Гурилева — собственно перефразировки старых аранж и
ровок, хотя превосходят все предшествовавшие аранжировки 
благородством музыкального стиля и чистотою.

< . . .>  Талант, необходимый для собирателя песен, опреде
ляется существенными свойствами самого предмета, то есть 
песни.

1) Песня есть поэтически-музыкальное или музыкально
поэтическое целое — ибо, право, трудно решить, что в этом 
живом неделимом главное. — Не поэтический и музыкальный 
талант, но поэтическое и музыкальное чутье, воспитанное при
том изучением образцов поэтических и музыкальных, вкус и 
верное ухо — вот что, во-первых, требуется от собирателя песен.

2) Песня зарождается неизвестно когда и где, творится 
неизвестно кем, живет как растение, именно как растение, ко
торое само прозябает на удобной почве. Случалось ли нашим 
читателям обращать внимание на один самый обыкновенный, 
но вместе с тем поразительный факт? Пытались ли они узна
вать, сколько самых разнообразных по текстам и по мотивам 
своим песен хранится, так сказать, в памяти всякого поющего 
простого человека или поющей простой женщины? Едва вероят



но покажется им, если мы скажем — несколько тысяч, а между 
гем это так: одна песня наводит на другую, одно слово в песне 
на третью и т. д. — мотивы, по-видимому, совершенно различ
ные, льются совершенно раздельные, а между тем связанные 
между собой общею растительною жизнью. Дело в том, что 
почва тут совершенно девственна, не тронута, не засеяна ничем 
иным, что мешало бы произрастанию органического продукта. 
Теперь спрашивается, какого труда стоит нам, так называемым 
■ о б р а з о в а н н ы м  людям, запомнить весьма небольшое коли
чество народных текстов и мотивов, и притом запомнить так, 
чтобы тексты и мотивы сходные не смешивались, не сливались, 
а выходили ярко со всеми своими тончайшими особенностями, 
ибо отнимать у песен эти тонкие особенности — совершенно 
все равно, что обрезывать растение по струнке, полагая на все 
общий, пошлый тип < . . .> .  Ясно из этого, что в собирателе 
песен требуется для успешного хода дела неразорванность 
сознания и чувства с народным сознанием и чувством.

Как же, спрашивается, согласить это с музыкальным и 
поэтическим образованием, даже с образованием вообще, кото
рое наложило свой слой на нашу душу и которое необходимо, 
однако, для дела в такой же степени, как и неразорванность 
•сознания и чувства? < . . .>

Это противоречие является в виде противоречия только тем, 
которые смотрят на быт народный и на прошедшее народа как 
на нечто совершенно чуждое приобретенному ими поверхност
ному образованию. Первое дело, что плохо то образование, ко
торое налож ит непроницаемую кору на свежую почву души, на 
грунт, — и человек с таким образованием есть не что иное, как 
тепличное растение; внутренняя жизнь его есть продукт, на
сильственно вымученный из природы, а с другой стороны, плоха 
и та почва, которой отпрыски не прорвались через накинутую 
на нее оболочку. Связь с жизнью, с почвой в истинно образо
ванном человеке не прерывается образованием, а в тех, кото
рые имели несчастье образоваться фальшиво, но у которых есть 
внутренний какой-нибудь запас, может быть легко восстанов
лена — легко потому, что мы русские люди, и потому еще в осо
бенности, что наша народная песня живет до сих пор, живет 
по старым своим законам, старой жизнью, а не сдана в архео
логический архив.

< . . .>  Мы чертим не невозможный идеал собирателя песен. 
Род таланта, который для этого дела требуется, состоит, сле
довательно, из двух главных элементов.

В собирателях, до сих пор являвшихся (мы говорим о 
собирателях, печатавших свои собрания), или было одно му
зыкальное чувство вообще, как в Рупини. или и народно
музыкальное, но только музыкальное, как в Варламове, или ни 
музыкального, ни поэтического, и притом совершенное отсутст
вие знания народного быта, часто прикрываемое мишурой



фальшивого знания и пышных разглагольствований о знании, 
как в большей части остальных. Неудачи в деле происходили 
явно от несостоятельности исполнителей дела. Покойный К а
лайдович и П. В. Киреевский своими изданиями песен эпиче
ских доказали, что дело может быть исполняемо удачно, если 
за него примутся даровитые и ученые люди. < . . .>

< . . .>  Д а избавит бог собирателя песен от весьма важ ного 
недуга, от археологической страсти к ним или, так сказать, от 
платонического к ним отношения. Наша песня не сдана в ар 
хив: она доселе живет в народе, творится по старым законам 
его самобытного творчества; новое чувство, новое содержание 
укладывается иногда в готовые, обычные, старые формы: ста
рое не умерло, оно живет и продолжается в новом — иногда 
целеет совершенно нетронутым, иногда разрастается и т. д. < . . . >

Наконец, нельзя пренебрегать и самыми искажениями песен, 
даж е явными. Искажения (подразумеваются народные, а не 
ученые) бывают двух родов:

а) или песня-тип заменяется вариантом сравнительно скуд
нейшим: у иного поющего плоха память на удержание богатых 
форм и в целости остается только голое содержание песни;

б) или песня-тип смешивается с другою песней-типом, так 
что с середины, с конца даж е идет приставка. < . . . >

Еще менее можно пренебрегать вариациями на один и тот. 
же тип, часто весьма разнообразными. К песне-типу иногда 
присовокупляется новое начало, иногда новый конец. < . . . >

Вообще, можно положить за правило, что нет искажения, 
которое не наводило бы на тип. Вы скажете простому чело
веку несколько слов из искажения, посреди которых попадется 
хоть один стих типический. Эта песня не так поется, — скаж ет 
он и по поводу одного типического стиха споет такую  песню, 
которой вы и не слыхивали, которой вы совсем не ожидали.

Задача в том только, чтобы попадать на свежие настоящ ие 
источники. Скажут нам, что в этом-то и заклю чается величай
шая трудность, но мы ответим прямо: трудность не в оты ска
нии источников, а в умении относиться к источникам.

Рассмотрим дело в подробности.
Источники суть поющие русские люди обоего пола и при

том 1) поющие с некоторым искусством, одни или хором, певцы 
или песельники; 2) поющие для собственной забавы, тоже одни 
или хором; 3) поющие с аккомпанементом какого-либо инстру
мента или без оного. < . . .>

Певцов, поющих с некоторым искусством, мы разделили на 
поющих в одиночку и поющих хором. Нечего говорить о том, 
что певцов-самородков обоего пола, обладающих и необычай
ными средствами голоса и поразительным музыкальным чутьем, 
встретится на Руси великое множество. Об этом можно гово
рить как о новости разве только Для петербургских журналов. 
Значение этих певцов как источников важно больше в музы



кальном отношении, в отношении к напевам песен, чем в поэти
ческом, в отношении к их текстам. Певцы поют ограниченное 
число песен, выработанных ими, — и притом одну песню на 
десять романсов, занесенных бог весть откуда. Надобно ска
зать, что и те романсы, которые ими прочувствованы, поют они 
превосходно; нё следует только забывать той черты, которая 
характеризует всегда самого талантливого самородка, — от
сутствия критики, разборчивости — черта, которая гениально 
подмечена Островским в его Мите, читающем Кольцова и между 
тем весьма патетически произносящем стихи конфетного би- 
летца: «Что на свете прежестоко? — Прежестока есть лю
бовь!..». Это вы встретите во всяком самородке, музыкальном 
или поэтическом. < . . .>

Относительно издания текстов можно сказать только то, 
что в основу должны быть полагаемы типы и к каждому типу 
или к тому, что по сравнительной полноте и оконченности мо
ж ет  быть принято за тип между вариантами, должны быть 
присоединяемы варианты, сперва ближайшие, потом отдален
нейшие, если возможно, с соблюдением местного выговора 
и т. д. Что касается до классификации песен, то этот предмет 
требует особенной статьи, и притом больших знаний, нежели 
какие имеем мы в настоящую минуту, больше запаса, нежели 
тот, который находится у нас под руками. Ж елательно было 
бы, чтобы знаменитый знаток этого дела высказал хотя в этом 
отношении свой взгляд на предмет или хотя несколько замеча
ний, которые бы бросили свет на смутные понятия других ра̂ - 
ботников, менее его знакомых с богатой сокровищницей русской 
народной поэзии.

В отношении музыкальном, вопрос поставляется вот как: 
долж но ли записывать и издавать все местные оттенки мотивов, 
притом записывать их с рабской точностью, не позволяя себе 
никакого музыкального мышления? Несколько времени тому 
н азад  мы отвечали бы на это утвердительно: труд г. Стахо- 
вича, в высшей степени добросовестный и ученый, убедил нас, 
однако, в противном.

< . . . >  Г-н Стахович дал в своих песнях собрание материа
лов, весьма важных и до сих пор никем не тронутых; как 
собиратель, исполнил дело с большим тактом и необыкновенной 
добросовестностью, представил, кроме того, в предисловиях 
ко второй и третьей тетрадям весьма замечательный взгляд на 
музыкальное построение русской песни, но в аранжировке мало 
заботился о простоте и естественности, а вместе и о логичности 
и красоте гармонии. Что мелодии записаны им совершенно 
верно — в этом нет ни малейшего сомнения, что он лучше всех 
других музыкантов, доселе занимавшихся русскою песнею, 
вникнул в значение запевов и других особенностей мелодии — 
это также несомненно, и за все это он заслуживает величайшей 
благодарности, равно как и за мысль аранжировать напевы.



приложенные при издании Кирши Данилова. Г-н Стахович при
нялся за дело с большими музыкальными знаниями, но общее 
правило, что замечательный поэтический талант редко дается 
вместе с таковым же музыкальным, сбылось и в настоящем 
случае. Г-н Стахович далеко не в такой степени даровитый 
музыкант, в какой является он даровитым поэтом-лириком и 
вообще писателем: музыкальные труды его — дело одного зна
ния, и от этого-то, как кажется нам, происходят, с одной сто
роны, крайняя бедность, а с другой — отсутствие простоты в 
гармонической части его аранжировок. Из различных труд
ностей, представляющихся при согласовании мелодии, должен
ствующей остаться в том виде, в каком народ ее создал, с гар- 
мониею, которая подлежит художественной обработке, — из 
всех этих трудностей г. Стахович выходит не путем вдохнове
ния, а путем труда. Нам кажется даже, что он ищет тут 
странностей или неясностей, и мы уверены вполне, что он, 
обладая достаточно таинствами контрапункта, может оправдать 
их, но в том-то и беда, что аранжировки его требуют специаль
ных оправданий. < . . .>

Москвитянин, 1854, т. 4, №  15, кн. 1, отд. 4 (К р и 
тика и библиография), с. 98— 129.

Аполлон Александрович Г р и г о р ь е в  (1822— 1864) — литературный и 
музыкальный критик, поэт, драматург, переводчик. Окончил юридический фа
культет Московского университета (1842). Стал главой так называемой «моло
дой редакции» «Москвитянина» и его ведущим критиком (1850— 1856), запи
сывал и изучал народные песни. После закрытия «Москвитянина» печатался в 
петербургских журналах— «Время», «Эпоха». Вариант «Критического опыта» 
под названием «Русские народные песни с их поэтической и музыкальной сто
роны» (по поводу собр. П. И. Якушкина) был опубликован Григорьевым в 
«Отечественных записках» (1860, т. 129, с. 445—475; т. 130, с. 241— 262).

И. С. Беляев

О СКОМОРОХАХ

< . . .>  Гораздо ближе к нашему предмету другое аналоги
ческое указание: в Патерике XV столетия и в Прологе XVI 
слово «скоморох» заменяет греческое «Ы та^» «ИЫсеп», то есть 
рожечник, дударь. Принимая во внимание, с одной стороны, 
важное значение, какое имели дудари и духовые инструменты 
у соплеменных нам сл ав ян 1, с другой — видя, что наши скомо
рохи с волынками, сурнами и домрами участвуют в обрядах 
поминальных и свадебных, мы несомненно убеждаемся в зн а
чительной близости скоморохов с дударями польскими, бело
русскими и чешскими. Есть еще атрибут наших скоморохов,

1 Уважение к кобзам у поляков простиралось до того, что кобзы зна
менитых игроков вешались даж е в храмах на алтаре или под иконою.



атрибут древнейший и более знаменательный, нежели духовые 
инструменты, — это гусли. Этим атрибутом скоморохи роднятся 
с славянским^ гуслярами (польск. — Оез1аг2 е), название кото
рых указы вает на язычески-священное значение: ^из1ага, 
^из1ап, ^из1а -“г  в польском имеют значение колдовства, в гот
ском значение ал та р я 2. Принимая во внимание, что скоморохи 
в древнейших наших памятниках являются более с гуслями и: 
что у поляков гусляры древнее дударей, мы думаем, что ско
морохи своим появлением в русской жизни обязаны тому ж е 
мифическому процессу, который вызвал к жизни гусляров и 
дударей у других славян. < . . .>

Скоморохи в начале своем, как мы отчасти указали, по всей 
вероятности, имевшие более серьезное значение, в памятниках, 
до нас дошедших, являются с характером комическим, явля
ются г л у м ц а м и .  Самая гусля, которая у древних славян
VI столетия удушевляла (воодушевляла. — П. В.) героев, в ру
ках скоморохов изменяет свой характер: ее заглушают звуки 
других инструментов — волынки, сурны, домры, гудка со смы
ком; но особенно страдает ее величаво-серьезный тон от ги
канья и пляски замаскированной ватаги, которая поет и при
читает разные песни и поговорки под звуки своего разнообраз
ного оркестра. Должно, впрочем, заметить, что и здесь по 
временам проносятся отзвуки какого-то иного, некогда более 
осмысленного веселья.

< . . . >  Нет сомнения, что и народ допускал их [скоморохов] 
на могилы и не считал неприличным увлекаться их песнями 
и играми по той же старой памяти. < . . .>  Этот-то поминальный 
обряд, более степенный в XI столетии, пока язычество имело 
для народа более близкое и серьезное значение, совершался в 
XVI столетии уже с более комическим характером. < . . .>  В вы
шеприведенном свидетельстве Стоглава, кажется, находится и 
объяснение причины, по которой скоморохи с своими играми 
являю тся соучастниками поминок. В этом свидетельстве скомо
рохи названы иначе г л у м ц а м и ;  глагол же г л у м и т ь с я  
означал первоначально ехег[с1]1шт, упражнение, подвиг, то есть 
то, что называется собственно тризной. В сем случае остается 
непонятным веселый, комический характер этой тризны, но он, 
как кажется, явился уже позднее, когда с уничтожением язы
чества мало-помалу забылось серьезное значение тризны и 
игры ее остались в виде пустого обряда, под который подло
жено было уже вновь назначение развеселять и утешать пла
чущих по умершем. < . . .>

Остатки серьезного значения скоморохов во времена, близ
кие к язычеству, сохранившиеся в поминальных обрядах от

2 < . . . >  Важное значение гусляров у славян-язычников доказывается 
особенно тем, что в XI столетии в Польше после ^Мечислава II н при Кази
мире поднялось восстание против христиан по наушению гусляров.



XVI столетия доныне, с новой ясностью выступают в обрядах 
-свадебных. < . . .>

< . . .>  Музыка < . . .>  наших скоморохов при свадебных 
поездах имела какое-то охраняющее благож елательное вли я
ние, подобно музыке белорусских дударей и чешских дуд а
ков. < . . .>  Употребление скоморошьих игр и музыки при свадь
бах так сильно в народе, что оно, несмотря на запрещ ения 
духовенства, хранилось и доселе хранится в народе. < . . . >

Но не в одних только поминальных и свадебных обрядах 
участвовали скоморохи, их можно назвать цехом музыкантов 
и фигляров, которые предлагали свои услуги повсюду, где от
крывалась какая бы то ни была потребность в музыке и игри
щах. < . . .>

В чем же состояли игры скоморохов? По изображению  
-памятников XVI и XVII столетий мы видим скоморохов, совер
шающих позоры или глумы с пением и пляскою; при этом яв- 
.ляется множество атрибутов, именно: гусли, гудки со смыками, 
сурны или волынки и вообще духовые инструменты — трубы, 
•сопели, домры, бубны и, наконец, маски и платье скоморош ес
кое. < . . .>  Сравнивая памятники сии с другими по их относи
тельной древности, должно заключить, что столь разн ообраз
ные атрибуты соединились вместе и стали употребляться для 
лотехн народной не вдруг, что первоначально эти атрибуты 
употреблялись отдельно, сообразно с назначением скоморошьей 
игры. < . . .>

Впоследствии же, когда скоморохи утратили свое языческое 
значение и стали совокупляться в большие ватаги бродячих 
воров-музыкантов, что случилось около половины XVI столетия, 
они стали уже безразлично употреблять все, что могло веселить 
и занимать зрителя. < . . .>

< . . .> В  том, что дошло к нам из него (ском орош ества.—
II. В .), нас особенно поражает н а х о д ч и в о е  у д а л ь с т в о ,  
в е с е л ь е  и л о в к о с т ь .  < . . .>

Есть основания думать, что большая часть песен, пропетых 
•скоморохами, и сцен, ими разыгранных, выливались у них экс
промтом и были в тесной связи с обстоятельствами, при кото
рых давали скоморохи свои представления. < . . .>

Составляя, как, напр[имер], в XVI столетии, целые ватаги  
до 60 и 70-ти, даже до ста человек и пускаясь иногда на буй
ные и воровские дела, скоморохи сохраняли большею частью и 
тут всегдашнюю свою находчивость, веселие и удаль, зам аски 
ровывая, таким образом, пением и плясками свои воровские 
проделки и давая своим подвигам насмешливый характер. < . . . >  

Временник М осковского общества истории и д р е в 
ностей российских. М., 1854, кн. 20, с. 70— 91. 
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прошлого», «К истории развлечений москвичей в первой половине X V III стопе- 
тия» и другие.



А. Ф. Тюрин

СОБРАНИЕ РУССКИХ НАРОДНЫХ ПЕСЕН

Текст и мелодии собрал и музыку аранжировал 
М. Стахович, 4 тетради

Н ародная песня слагается народом и сохраняется преда
нием. У нее нет автора отдельного лица — автор ее сам народ. 
Чтобы песня удержалась в памяти народа надолго, надо чтобы 
она ему нравилась по чему бы то ни было: или по мелодии, 
или по словам, или по своей старинности, а потому святости, 
и т. п. Нет сомнения, множество народных песен предается 
вечному забвению и заменяется другими, которые в свою оче
редь ожидаю т той же участи. Народная песня проходит много- 
мытарств, переходя от одного лица к другому и от одного по
коления к другому. Немало претерпевает она изменений к луч
шему и к худшему. Один услышит ее и изукрасит на свой лад, 
другой недослышит, переменит, третий разовьет и продолжит 
по-своему, четвертый недорасслушает, сократит, а иной удер
жит в памяти один намек на слышанный мотив, намек, понят
ный только для него. Является множество мотивов, прекрас
ных, оригинальных, характерных, исполненных жизни, а иногда 
бледных, безжизненных, сухих и бессмысленных. При этом 
нельзя поручиться, чтобы и прекрасный оригинальный мотив 
в ином краю не пропели так, что едва-едва можно будет узнать 
и он покажется лишенным всякого смысла; с другой стороны, 
нельзя также ручаться и за то, чтобы самый сухой мотив 
народной песни не оказался страшным искажением драгоцен
нейшей мелодии. Между этими крайностями есть много степе
ней, много музыкальных с п и с к о в  (если только можно на
звать списком то, что вовсе не написано) одной и той же 
мелодии, более или менее лучших. Таков музыкальный запас 
народа. Но это только собственно народные песни в строгом 
смысле, песни природные, — еще есть разряд песен мещанских, 
уличных, на которых уже лежит печать известной степени ци
вилизации. И в них есть свои степени: одни из них ближе к на
родным, другие более от них удалены. Этими городскими пес
нями постепенно вытесняются народные, которые могут когда- 
нибудь и совершенно исчезнуть. Иногда случается, что цивили
зация или полуцивилизация наложит руку свою на слова песни, 
не коснувшись вовсе ее мотива, уцелевшего, может быть, от 
языческих времен; иногда она изуродует мотив, не тронувши 
слов песни.

Таков источник, в котором музыкант должен черпать, взяв
шись за дело исследовать, собрать и представить на пользу 
науки и искусства остатки музыкальной деятельности народа.



Конечно, и мещанская песня или канцонетта любопытна, 
кому есть время и охота ею позаняться; но для науки и для 
искусства важна песня истинно народная, безыскусственная, 
так как в ней-то и выражается дух и характер народа.

Тут для музыканта нужно много условий. Взявшись за труд 
представить публике истинную народную песню, надо 1) твердо 
знать ее характер, чтоб не набраться мещанских мотивов, 
чтоб народные слова, подделанные под мещанскую мелодию, 
не сбили и не заставили ее принять за народную, и наоборот, 
чтоб мещанские слова не заставили отвергнуть народного мо
тива. 2) Надо обладать возможно большим запасом материа
лов, иметь, если возможно, по нескольку списков одной и той 
ж е песни; из них какие явно окажутся искажениями уничтожить 
или оставить у себя в портфеле, а из остальных выбрать наи
более типический и представить без изменений, с вариантами; 
но сохрани боже составлять из этих списков произвольное чте
ние, которого не знает народ и не узнал бы в нем своей песни.
3) Если не удалось добраться до истинного мотива песни, а есть 
только налицо или явные искажения, или бледные изменения 
мотива, без смысла, без оригинальности и без характера, то 
и незачем делиться этими песнями с нами, а всего лучше со
хранить их в портфеле в ожидании чего-нибудь толкового.
4) Назначить движение (1етро) мелодии с точностью и в рит
мическом отношении представить ее буквально верно и п ра
вильно; не делать насильственного разделения на такты, хотя 
■бы для каждой музыкальной фразы потребовалось назначение 
новой меры (3/4, 2и  и проч.) и нового темпа. Ритмически соот
ветственное разделение на такты необходимо для полного 
уразумения мелодии.

Покончив с мелодическою стороной песни, надо ее гармо
низовать. Гармонировка песни есть как бы толкование мело
дии музыкантом, который освоился с нею ближе других. Без 
этого песня как будто не производит полного впечатления; 
с другой стороны, некоторые части песни, не оттененные по
средством гармонии, могут пройти незамеченными, тогда как 
на них-то именно и должно быть обращено внимание слуш а
теля. В этой постановке мелодии музыкант должен быть в со
стоянии дать отчет себе и другим в каждой ноте. Тут непре
менно выскажется понимание характера мелодии, находчи
вость и уменье изворачиваться при капризных оборотах ее, 
намерение музыканта привлечь внимание слушателя именно на 
те пункты мелодии, которые составляют в ней настоящую соль, 
и уменье растушевать мотив или иллюстровать как картинку 
с тем, чтоб он представился ярко и рельефно в должном виде.

При достаточном теоретическом образовании музыканта и 
знании гармонических эффектов, а главное, при совершенном 
понимании дела и полном сочувствии к мелодии гармонировка 
вещь второстепенная. Тут музыкант должен стремиться к глав- 
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ной цели — п о с т а в и т ь  песню, и этой цели принесть в жертву 
все схоластические требования. Когда дело идет о русской пес
не, кто из нас не согласился бы на всевозможные запрещенные 
гармонические ходы, лишь бы увидеть свою песню живьем? 
Что за дело, что скажут наши учители немцы? — Не для них 
ведь это делается. И тут не без трудностей в достижении цели, 
даж е при знании гармонии и понимании песни. Одна из глав
ных трудностей в том, что музыканту на каждом шагу пред
ставляется соблазн — блеснуть своей музыкальной г р а м о т 
н о с т ь ю ,  иногда же и знанием контрапункта. Но не место 
ему в народной песне! Он только помешает ее порядком рас
слушать, и если она хороша, то жаль, а если нет, то никакой 
в мире контрапункт ее не украсит. Бесцветною мелодиею, к ко
торой сам музыкант не имеет ни малейшего сочувствия и не 
видит в ней ничего, кроме сухости, нисколько не поражается 
даже ее дикостью и странностью, — чего ради делиться с на
ми? — всего лучше оставить ее в покое, пока найдется лучший 
список, или предоставить тому из музыкантов, кто проникнет 
в ее сокровенный смысл (если только он в ней есть), предста
вит ее в истинном свете и откроет нам глаза, указав на всю 
ее прелесть или характерность.

Все это я веду к тому, что главное условие в музыканте, 
который взялся собрать и поставить народные песни, состоит 
в том, чтобы обрабатываемая им мелодия не казалась ему су
хой и бесцветной, но чтобы он был или пленен ею эстетически, 
или бы, по крайней мере, признавал в ней, не пленяясь, что-либо 
оригинальное, хоть бы даже странное или непонятное. При этих 
условиях он не допустит ни ложного ритма, ни назначения тем
па невпопад, ни бледности постановки песни без участия вся
кого воображения, ни выисканной гармонировки, ни контра
пунктических выходок, ни, наконец, неуместной приделки ри
турнелей, когда их не делается в народе. Коль скоро нет этих 
условий в музыканте, тогда ничто не поможет: он или будет 
гармонировать напевы кое-как, только бы отделаться, трудить
ся как по заказу, не думая привлечь внимание других на то, 
что ничем не возбудило его собственного внимания, или же. 
увлекшись желанием сделать что-нибудь из ничего, вдастся 
в вычурную искусственность.

Кроме отыскания и представления возможно лучшего мело
дического текста и кроме гармонической постановки песни от 
образованного музыканта следует ожидать, что он, обращаясь 
постоянно с песнями и живучи некоторым образом в мире на
родной музыки, сочтет нелишним поделиться результатами 
своих наблюдений — кому же и иметь для этого больше данных, 
как не ему? Тут хорошо было бы анатомически разобрать ме
лодический и гармонический ход песен, рассортировать их в 
музыкальном отношении, показать их характер, сказать два 
слова о значении песни в жизни народа и проч и проч сло



вом — разрешить или хоть только предложить многое множе
ство вопросов, которых всех вдруг и не сообразить.

Таковы, кажется, должны быть требования от музыканта,, 
собирателя народных песен.

О бращ аясь к труду г. Стаховича, нельзя не порадоваться^ 
что за дело собирания и постановки народных песен взялся 
человек образованный, тем более что совмещение образован
ности с музыкальностью даж е и в наш век редкость и, к сож а
лению, много есть музыкантов, которые все еще смотрят на 
народную песню с высоты своего невежественного величия^ 
История музыки теперь проходит свой период Тредиаковского, 
который когда-то просил читателя «не зазрить на него за му
жицкие стихи, приводимые им токмо для примера». Но чтобы 
не вдаваться в неутешительные рассуждения, переходим к делу.

Песен, собранных г. Стаховичем, вышло уже 4 тетради, 
в каждой по нескольку, следовательно, уже отчасти можно су
дить, что сделано и чего ожидать. Не место здесь входить 
в подробный музыкальный разбор труда г. Стаховича, а потому1' 
мы ограничимся немногими замечаниями о его сборнике.

Как видно, г. Стахович не держится системы помещения 
песен по родам и не делает им классификации по содержанию 
или в музыкальном отношении, а просто помещает их одну за 
другою, как придется. И то недурно. Из предисловия к 1-й тет
ради узнаем, что намерение его — представить песни еще нигде 
не напечатанные; тем более надежды встретить что-нибудь но
вое. Больше всего собрано песен плясовых, величальных и т. п., 
словом, песен коротких, строгого ритма; песен ритма менее 
сжатого сравнительно очень немного. Из этих невольно оста
новишься в 1-й тетради на песне № 3, так свежа ее мелодия; 
очень хороши такж е песни бурлацкая и песня № 8. Во 2-й тет
ради песен этого рода три, из них внимание останавливается на 
второй; первая же ямщ ицкая есть вариант известной песни «Не 
вечерняя заря», напечатанной в собрании Бернара, а третья, 
солдатская, мало представляет музыкального интереса: она 
похожа на малорусскую рекрутскую песню «Ой, пусти мене; 
пан Полковницькый», только последняя гораздо лучше, хоть 
сама далеко не из лучших украинских мелодий. К этому же 
разряду песен по ритму можно отнести в 3-й тетради богатыр
скую о Добрыне. Что касается до песен другого ритма, как-то 
плясовых, уличных, величальных, хороводных и т. п., то боль
шая часть их не лишена характера, многие даж е исполнены 
необыкновенной живости, хотя встречаются порою и не совсем 
замечательные, но таких весьма мало. Особенно хороши песни 
свадебные; из них песня «Стояли кони убранные» (тетр. № 1, 
№ 7, и вариант: тетр. № 3, № 2) необыкновенно грациозна, из 
двух списков ее один лучше другого, между такими списками 
нечего выбирать, и нельзя не благодарить за помещение обоих. 
Свадебные песни «Не разливайся, мой тихий Дунай» и «Свет



Аннушка» (тетр. № 4, № 1 и 3) неоцененны — мелодии их так 
.свежи, что с ними нельзя расстаться. К сожалению, в начале 
4-й тетради уж е прекращается ряд русских песен живых, запи
санных с натуры. Д алее в этой тетради помещены песня бол
гарская и мелодии, приложенные к былинам Кирши Данилова, 
напечатанны е в издании Калайдовича 1818 г. Об этих мело
диях будет сказано ниже. Что же касается до болгарской песни, 
то, во-первых, непонятно, как она попала в «Собрание русских 
народных песен», а во-вторых, она даже вовсе не болгарская 
и нисколько не народная: слова к ней приложены на каком-то 
неизвестном языке, а мелодия так манерна, с такими оперными 
зам аш кам и, особенно к концу, и до такой степени лишена дев
ственной чистоты народной мелодии, что признать ее за народ
ную решительно нет возможности. Эта песня может служить 
доказательством  того, как легко вдаться в обман, когда имеешь 
дело с незнакомой народностью, а не с своими родными пес
нями.

И так, говоря вообще, в выборе песен сборник Стаховича 
осудить нельзя: если попадутся в нем две-три песни в неинте
ресных списках, то это с избытком вознаграждается некоторы
ми мелодиями истинно драгоценными. Если так, то откуда же 
отзывы, которые нам случилось слышать, будто почти все ме
лодии этого сборника бледны? Виною в этом отчасти поста
новка песен, а отчасти сами слушатели. Постановка песен вооб
ще бедна и бледна. Если бы мы не боялись заговорить языком 
непонятным для немузыкантов, то могли бы войти в подроб
ности гармонировки и осудить в ней многое; но не вдаваясь 
в музыкальную номенклатуру, без которой все-таки нельзя ясно 
и осязательно доказать своего мнения о гармонировке г. Стахо
вича, мы должны ограничиться голословным замечанием, что, 
как видно, он не занялся отделкой собранных им мелодий и не 
употребил в дело при этой работе своего воображения и вкуса, 
а от этого уразуменье мелодии для людей без навыка оценять 
•ее сразу, без гармонической оболочки или под корою несоот
ветственною становится трудным. С другой стороны, виноваты 
сами слушатели, если, не имея такого навыка, не задают себе 
труда хорошенько вникнуть и всмотреться в мелодию, а судят 
и приговаривают по первому впечатлению. Притом чтение нот 
про себя и даже проигрывание мелодии на фортепиано для 
многих вовсе не представляет того эффекта, который должно 
произвести действительное исполнение песни, и оценить ее при 
таких условиях так же нелегко, как оценить, например, монолог 
«Быть или не быть», прочитанный скороговоркой, без чувства, 
толку и расстановки. Всякие ноты только тень мотива, и если 
исполнить их без разумения, то выйдет тоже тень, сколок мо
тива, не всякому понятный. Вот откуда жалобы, что народные 
мелодии в нотах искажены. Жалобы эти иногда справедливы; 
но часто и нет, оттого именно, что ошибочно считают ноты



песни за самую  песню, тогда ка к  они только мертвые буквы, 
намек на нее, подобно тому как  драма в чтении только намек 
на сценический аф ф ект.

Кроме выбора и постановки песен в сборнике г. Стаховича, 
в предисловиях к разным тетрадям представлено несколько' 
наблюдений и выводов относительно ритма и гармонического 
построения народных песен. Надо надеяться, что с изданием 
г. Стаховичем большего числа песен выводы его вполне будут 
оправданы. Особенно показалось нам важным замечание или 
предположение, что древняя наша эпическая поэзия близка 
была по музыкальной форме своей к нынешним величальным 
песням.

Такое предположение показалось нам вдвойне любо
пытным: в нем говорится о музыке эпической песни как о чем- 
то давно прошедшем, уже совсем отжившем, и выведено оно 
нз того, что напевы песен Кирши Данилова о разных богатырях 
соответствуют по своему гармоническому и ритмическому скла
ду мелодиям песен из разряда величальных, уличных и т. п., 
в 2/4, аллегро. Возбудив таким образом вопрос о музыке эпиче
ских песен, г. Стахович предпринял труд гармонической поста
новки напевов, приложенных к сборнику Кирши Данилова.

Так как этот предмет возбуждает живой интерес, то мы 
позволим себе на нем немного остановиться.

Если доверять мотивам, приложенным к былинам Кирши 
Данилова, то это один из драгоценнейших памятников нашей, 
музыкальной старины. К сожалению, доверять им вполне не
возможно: они написаны полуграмотным нотным писцом, и по
правки, сделанные в них Шпревичем, не привели ни к чему 
путному. Поэтому мелодии эпических песен сборника Кирши 
надо восстановлять. Труд не совсем легкий! Надо прежде всего 
разобрать хорошенько каждую мелодию, восстановить ее гамму, 
поставить диезы и проч., где им следует быть, уничтожить там, 
где их не нужно, — словом, представить музыкальное чтение. 
Здесь нужна крайняя осмотрительность, чтобы не сделать по
правок там, где их вовсе не надо и где с ними иногда может 
исчезнуть характеристическая странность музыкальной фразы, 
тем не менее вполне понятная русскому человеку. Этого мало, 
у нотного писца Кирши в некоторых мелодиях нет разделения 
на такты, в других оно сделано невпопад и не оправдывается 
ритмом: простодушно отсчитано по две четверти на такт, тогда 
как мелодия при исполнении ясно слышится в три удара. Итак, 
другая задача музыканта, обрабатывателя эпических мелодий 
Кирши — вникнуть в мерность мелодии, то есть в ее ритм, и 
представить ее в понятном виде по естественным ударениям, 
какие в ней слышны или должны быть слышны. Когда после 
этого мелодия окончательно станет понятна, тогда надобно 
указать ее движение (1ешро), которое необходимо условли
вается самым музыкальным смыслом мелодии, и указать с точ-



иостью, если возможно, по метроному: музыкант, который впол
не проник в смысл мелодии, должен быть твердо убежден в ее 
темпе; если же не проник, не по своей вине, а по вине самой 
мелодии, то о такой мелодии не стоит хлопотать — значит, 
в ней нет смысла, по крайней мере нет его в том виде, в каком 
она дош ла до нас или приблизительно восстановлена по сохра
нившимся данным; значит, надо по ним добираться до другого 
чтения, ломать голову, но отнюдь не сочинять, или же, наконец, 
признать, что данные никуда не годятся. Восстановлению мело
дии может помочь приноравление к ней слов, но при твердой 
уверенности, что слова былины поются именно на приложен
ный к ней напев и что этот напев не какой-нибудь совсем 
посторонний, приложенный к ней по ошибке или незнанию. 
Д алее при разборе напевов сборника Кирши подчас попадутся 
такие требования от человеческого голоса, каких не встретить 
и в труднейших сольфеджиях, но не по степени требуемой от 
певца вокализации, а просто по неестественности требуемых от 
голоса интервалов. Рождается сомнение: быть может, мелодия 
писана для какого-нибудь инструмента и, следовательно, в нее 
д л я  большего разнообразия могло быть вставлено много лиш
них, несущественных нот *, и так ли в самом ли деле голос 
должен исполнять мелодию, как она написана, или нет? Дело 
музыканта решить этот вопрос утвердительно или отрицатель
но и в последнем случае отбросить то, что несвойственно чело
веческому голосу и не составляет существенного в мелодии. 
Что касается до гармонировки этих напевов, то в этом отно
шении требования те же, что и при постановке народных песен 
вообще.

Из всего этого ясно видно, что при таких, как кажется, 
законных требованиях восстановлять безграмотно написанные 
мелодии ничуть не легче, нежели читать гвоздеобразные над
писи, и далеко труднее, чем просто записывать песни с натуры, 
«с простонародного пения.

Если так, то из-за чего же задавать себе головоломный и 
неблагодарный труд добираться смыслу в царапанье полугра
мотного музыканта, а не записывать мотивы былин просто с пе
ния? Или былин уже нет и память народная их не удержала? 
Ничуть не бывало! Былины и теперь еще живут в народе, со
храняются старые, и очень может быть, что и новые слагаются 
в том же духе. Память народа вовсе не так коротка: былины 
и ны нче ещ е поют, только, надо сказать, не совсем так, как 
н а п и с а н о  у Кирши. В этом можно сослаться на тех, кому 
п осч астл и в и л ось  послушать пенье былин прямо от народа. Бы-

1 Что это делается в народе — доказательством могут служить мало- 
российские плясовые песни: когда они исполняются народными игроками на 
инструментах, без пения, то обыкновенно обременяются множеством фиори
тур, несущественных нот, и вообще разнообразятся до бесконечности



лины, кажется, больше всего удержались на востоке Руси; но» 
нет сомнения, что поются и в других краях европейской России. 
Беда та, что мы сами не знаем и не видим того, что у нас де
лается перед глазами, и, чего доброго, готовы ехать за триде
вять земель или, еще хуже, возиться и мучиться с безграмот
ными нотами, чтоб услышать то, что можем слышать не выходя 
из дому, пригласивши только к себе какого-нибудь сведущего 
старичка, который, если суметь с ним обойтись, без труда за 
поет песни, слышанные им в детстве от своего дедушки. Случа
лось и нам как-то слышать напев эпических песен, хоть и не- 
из первых рук, и признаемся, что в слышанном нами общего 
с киршенскими мелодиями, за исключением только некоторых 
из них, отчасти близких к народным, мы вообще нашли весьма- 
мало.

По удостоверению тех, кому удалось слышать эпические 
песни от народа, мелодии их вообще унылы, однообразны и 
тоскливы — таков их общий характер; попадаются иногда и 
плясовые, но эти поются на слова шутливого содержания. Та
кие отзывы сведущих людей согласуются и с тем очень немно
гим, что нам лично известно. Хотя этих данных весьма мало,, 
но все же и по ним возможно составить себе какое-нибудь по
нятие о характере эпических мотивов, и если бы оно подтвер
дилось еще мелодиями Кирши, то оставалось бы только утвер
диться в нем окончательно. Но на деле выходит не то. Перей
дем к сборнику Кирши. Всех песен у него числом 61 (изд. К а
лайдовича, 1818 г.); в каждой приложен мотив; но между мо
тивами то и дело попадаются двойники, так что собственно' 
мотивов чуть ли не вдвое меньше, чем песен; еще меньше таких, 
которые остановили бы на себе внимание, есть даж е мотивы не 
только вялые, но и лишенные музыкального смысла, — вероят
но, от способа написания. Один из лучших по свежести № 4 
(Щ елкан), но написан не так: ему следует быть по ритму в 3/4, 
а не в две, да в конце надо отбросить две последние нотки (ре- 
11 фа-диез) и поставить их в самом начале затактом, иначе 
слова не подойдут. Другой мотив № 58 (Усы), минорный пля
совой, также отличается оригинальностью; он и теперь ещ е 
поется в народе. Любимый мотив у Кирши, приложенный: 
к песне № 1 (Соловей Будимирович), не совсем лишен харак
тера. Этот же мотив служит для песен № 7, 14, 15, 16, 17, 18, 
22, 54; мотив № 50 то же, что 31 и 42, только к этому послед
нему не поставлено в ключе диезов; № 32 — двойник 33-го, 
а 34 то же, что 36, и еще, верно, нашелся бы не один дублет, 
если бы покопаться. Из всех шести десятков песен наберется 
разве десяток таких, которые, по уверению сборника Кирши, 
поются на минорные напевы, а если выключить отсюда дублеты 
минорных мотивов (например, № 11 и 48, 31 и 50), то их оста
нется еще меньше. Почти все мотивы у Кирши мажорные, 
и судя по тем, которых характер ясен без особенного восста



новления, большей частью сбиваются на плясовую и темпо им, 
по характеру можно дать или АЩедго], или уже никак не мед
леннее Апйагйе шоззо. Между тем песен шутливого содержа
ния очень-очень немного — № 2, 53, 55—59; из них последний 
(«Кто травника не слыхал»), как случилось нам узнать от си

биряков, где еще поют эту песню, приложен не тот. Откуда же 
такая масса плясовых напевов, когда большая часть песен 
вовсе не шутливого содержания? Отчего бы, например, рассказ 
о том, как Щелкан зарезал своего родного сына и выпил чашу 
-его горячей крови, а потом сам был растерзан, пелся на мотив, 
исполненный необыкновенной живости и веселости? Отчего бы 
множество других песен по содержанию величавых, пелись на 
мотивы, под которые можно плясать вприсядку? Такое противо
речие характера киршенских мотивов с тем понятием об эпи
ческой мелодии, которое составляется на основании вышеука
занных данных, рождает вопрос: чему же верить? Конечно, 
этого вопроса недостаточно, чтобы отвергнуть и не признать 
мотивов Кирши за эпические мелодии, но, с другой стороны, 
так же недостаточно и для того, чтобы отказаться от данных, 
•а можно и должно разве усумниться в одном и в другом. Решит 
это сомнение голос народа, который доныне поет еще эти песни, 
хранит их в памяти по преданию и сохранил, без всякого сом
нения, во сто раз вернее полуграмотного музыканта, занесшего 
еще бог знает какие мелодии в сборник эпических песен. Итак, 
вот наш приговор: мелодии сборника Кирши подвергнуть стро
жайшей поверке; поставить на очную ставку с народом и при 
•разногласии верить безусловно голосу народа. Тогда будет 
можно добиться истины; теперь же при недоверии к мелодиям 
Кирши неизбежном у всякого, кто хоть мало-мальски не чужд 
этому предмету, не полагаться на них и не делать из них вы
водов, прежде чем они выдержат поверку, а эпические мелодии 
черпать не в таком мутном источнике, а в ином, более чистом, 
в народе.

Теперь взглянем, как представляются киршенские мелодии 
У г. Стаховича. Задачею в этом деле, кроме восстановления ме
лодии, — подставка под нее слов и приделка гармонии. Самое 
трудное— восстановление, так как при желании осмыслить 
что-нибудь иногда неизбежен произвол; не так уже трудна 
приделка гармонии, когда мелодия готова; еще легче подставка 
слов, так как она у Кирши довольно ясна, хоть и не всегда. 
Манера г. Стаховича при этом чрезвычайно добросовестна: 
прежде всего на суд читателей представляется мелодия в одну 
строчку без слов, в том виде, как она напечатана у Калайдо
вича, потом представляется та же мелодия с поправками, если 
пригнаны они необходимыми, с подставленными словами, для 
голоса с фортепианным аккомпанементом. Жаль только, что 
мелодии перепечатаны не всегда исправно, так что встреча
ются ошибки, которых у Калайдовича нет 2. Покуда вышло еще



только 4 песни. Первая, о Нрмаке, в током виде, как напеча
тана прежде н перепечатана теперь, и мелодическом отношении 
лишена всякого здравого смысла, хотя и видно, что была когда- 
то чудесная широкая мелодия, но искажена и обезображена до 
крайности. Ритм ее совершенно ложный и колеблется до такой 
степени, что слушатель не знает, где опереться и кончилась ли 
фраза или началась другая. Первый такт еще понятно - - в 3/4 
(а и ш  за тактом и удар на <У); второй уже как будто в 3/4, 
далее путаница, н к концу мелодия склоняется к 3Л- Кажется, 
она была бы все-таки хоть немного понятнее, если бы се всю 
написать в 3/4. оставив две первые ноты за тактом. Вторая 
«Горе» втрое короче и втрое понятнее; она немного похожа на 
звуки трубы почтальонов и вся состоит из интервалов аккор
дов в тоне Э-с1иг: (I, а® , а з ; сделанные в гармоиировке за
держания баса (антиципации) совсем не у места. Третья «А и 
не жаль мне-ко битого», сложенная самим Киршею, и четвер
тая, «Из Крыму ли братцы из Нагаю», понятны, оттого и 
гармоннровка их естественна, хоть и бедна. Темпо этих песен 
вовсе не указано.

Таким образом, дебют киршенских мелодий в обновленном 
виде перед публикой нельзя назвать совершенно удачным. 
В том, что это эпические мелодии, еще можно и долж но сомне
ваться: если это просто старые мелодии, высоко ценимые наро
дом, то отчего их уже не слышно в народе? Всего ближе к исти
не- признать, что это или обветшалые мелодии, которые парод 
не хочет держать в памяти, если только они переданы верно, 
или же просто искажения мелодий, неизвестные народу. Если 
гнаться за древностью, то не тут ее искать, а в песнях обряд
ных, из которых многие уцелели от язычества и общи не только 
славянам, но и другим европейским народам.

В предисловии в 4-й тетради обещана переработка осталь
ных песен Кирши. По окончании предположенного труда г. Ста
хович, вероятно, будет продолжать прерванный ряд песен, 
записанных из уст народа, и обратит больше внимания на 
обстановку мотивов; между ними, быть может, попадутся и эпи
ческие, — тогда можно будет проверить музыкальный сборник 
Кирши, окончательно разрешить сомнения и положительно ре
шить, верить ли ему или не верить.

Т ю р и н  А. Ф. [Реи,, на изд.:] С обрание русских  
народных песен. Текст и мелодии собрал  и музы
ку аранжировал М. Стахович. Известия Акаде
мии наук по отделению русского  я зы ка и словес
ности, т. 4, вып. 1. Спб., 1855, стлб. 23—33.

Александр Федорович Т ю р и н  (1823— 1872) окончил Харьковский универ
ситет (1843), кандидат прав, автор трудов по истории русского права. Прнин-

* В песне о Ермаке в первом такте пропущен диез, а в последнем бе
моль, что окончательно обезображивает мелодию.



мал участие м осуществлении судебной реформы. Знаток музыки и народных 
песен, собиратель: с ю  собрание украинских песен с текстом и сопровождением, 
заключавшее несколько сот песен, осталось неопубликованным.

Д. Ф. Львов

О СВОБОДНОМ 
ИЛИ НЕСИММЕТРИЧНОМ РИТМЕ

I. Относительно пения вообще

< . . . >  Простой народ не знает < . . .>  музыкальных правил 
Вслуш айтесь в безыскусственное пение человека необразован 
ного, не учившегося музыке, хотя имеющего от природы полную 
к ней способность, и вы заметите, что он поет, не стесняясь- 
ни тактам и , ни ритмом, которые для него недоступны. Разли
чие меж ду пением искусственным и пением безыскусственным 
почти такое же, какое между речью мерною и речью обыкно
венною, прозаическою.

Мне не раз случалось слышать, как песенники пели русские 
песни и как те же песни исполняли певчие. Первые пели по
наслыш ке и, так сказать, по природному чутью; вторые по 
правилам  искусства. Я не мог не отдать преимущества песенни
кам. В их исполнении, не стесненном условными правилами, 
обнаруж ивалась сила, огонь, иногда порывы вдохновения; пев
чие, напротив, пели хотя правильно, но слабо, вяло: видно было, 
что условия музыки стесняли их. Словом, различие между пе
нием тех и других было таково, что песенники едва ли узнали 
бы свои песни в исполнении их певчими.

Говоря об отсутствии строгой меры в пении простонародных 
песен, мы, однако, должны исключить песни плясовые: в них 
соблюдение такта необходимо для самой пляски1.

Следовательно, музыка, сопровождающая пляску, подчи
няется предмету, для которого она назначена, сообразуется с 
его условиями.

Последнее обстоятельство чрезвычайно важно: оно едва ли 
не ключ к разрешению нашего вопроса. В самом деле, если пля
совые песни в своем ритме подчинены условиям пляски, то точ
но так  же музыка, сопровождающая слова, должна подчинять
ся не только значению слов, но и их ритму, особенно там, где 
речь составляет главный предмет, требующий от слушателей 
преимущественного, если не и с к л ю ч и т е л ь н о г о  внима
ния. < . . .>

Л  ь в о в -А. Ф О свободном или несимметричном 
ритме Спб.. 1858, с. 4— 5

1 На Кавказе во время плясок вместо музыки или пения горцы мерно 
бьют в ладоши



Алексей Федорович Л ь в о в  (1798— 1870) — скрипач, дирижер, компози
тор. сын Ф. П. Львова. С 1837 по 1870 год был директором Придворной певче
ской капеллы в Петербурге. Выступал как скрипач в Петербурге и за границей. 
Реорганизовал обучение в капелле — основал регентский класс, ввел обучение 
мальчиков игре на инструментах. Автор ряда литургических сочинений, опер, 
произведении для скрипки, а также нескольких статей о национальном своеоб
разии русской музыки.

А. Н. Серов

МУЗЫКА ЮЖНОРУССКИХ ПЕСЕН 

[Музыка украинских народных песен]

< .. .>  Аранжировка или гармоническая обстановка данной 
народной мелодии, по нашему мнению, необходима как живой 
музыкальный к о м м е н т а р и й  на характер самого напева. 
Гармоническая обработка всегда присуща и народу, который 
любит петь свои песни не в один голос, а в несколько голосов, 
разом, с ходами их довольно самостоятельными, контрапункти
ческими, по счастливому музыкальному инстинкту.

Даже в тех песнях, где народ поет не хором, а единичными 
голосами, видоизменения самой мелодии, ее варианты, всегда 
чрезвычайно разнообразные, своими оттенками дополняют ме
лодическое значение песни и, выставляя выпукло то один, то 
другой интервал в самом напеве, поясняют делом его гармони
ческий склад.

Во всем этом, на практике и в критическом анализе песен, 
встречается для технической музыкальной их обработки за 
труднение немаловажное. < . ..>

Песни эти, как все народные, весьма просты в своем складе. 
Мелодия их своим естественным ходом вызывает гармонию, 
•столько же простую. Но угадать такую простоту в п о л н е ,  — 
нигде, ни на один волосок не отступить от той внутренней, под
разумеваемой гармонии, которая зародилась вместе с мелодиче
ским напевом и служит ему основою, — остаться простым, без 
•бедности и однообразия, уметь придать аккомпанементу тре
буемую духом и смыслом песни жизнь звуков, не впадая при
том нигде в вычурность, не уводя аккомпанемента в область 
музыкальных сочетаний — красивых, занимательных, только— 
для украинского мотива — чуждых, — все это вместе состав
ляет задачу глубоко художественную, которую вряд ли кто мо
жет иначе разрешить, как только отчасти, приблизительно.

Трудность этого дела увеличивается и тем еще, что тот, кто 
почувствует в себе призвание для музыкальной разработки ук
раинских песен, может весьма скоро увлечься в сторону, именно 
вследствие своих же музыкальных сил, которые будут искать 
себе большего простора, нежели сколько требует песня. Кроме 
•способности и знания, такая художественная задача требует еще



и значительной степени самоотвержения, смирения мысли. Это* 
все условия, слишком нечасто встречаемые. < . . .>

С е р о в  А. Н.  Музыка южнорусских песен.— Ос
нова, 1861, март [Л® 3], отд. 2, с. 21—24. Текст 
приводится по изд.: С е р о в  А. И. Избранные- 
статьи, в 2-х т., т. 1. М.—Л., 1950, с. 113— 114.

А. Н. Серов.

РУССКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
КАК ПРЕДМЕТ НАУКИ

Технический склад русской песни

< . . .>  Наука «о народном музыкальном творчестве» еще не 
существует, но ясно и теперь уже, что как отрасль одной общей 
громадной науки «человекознания» («антропологии» в обшир
нейшем смысле) наука о народном музыкальном творчестве, 
то есть о народной песне, эта будущая «музыкальная эмбрио
логия», состоит в теснейшей связи: 1) с ф и з и о л о г и е й  (за
рождение звука в гортани, органы дыхания в процессе пения и- 
словесной речи и т. д.); 2) с э т и о г р а ф и е й (в самом широ
ком объеме), то есть с наукой о народах, о народных племенах 
в их родственных сходствах и их различии, с подведением под 
типы и классификацию; 3) с и с т о р и е й  к у л ь т у р ы  народов, 
(опять в самом объемистом смысле), включая туда все религи
озное развитие народов — его поверья, предания и т. д.1; 4) с 
ф и л о л о г и е й ,  включая туда подробнейшие исследования язы
ка и словесности каждого народа, преимущественно по памят
никам н е п и с а н н ы м ,  традиционным, — так как музыкаль
ные зародыши в каждой нации далеко предшествуют ее «пись
менности». Ясно также, к сожалению, что по недостаточности 
данных во всех упомянутых науках, по недостаточной еще 
их разработке наука о народной песне еще едва мыслима. При
ходится ограничиваться эскизами, намеками и — вместо резуль
татных выводов — дать одни предположения, догадки. < . . .>  

< . . .>  Сходство наших русских песен с мелодиями древне
эллинскими указано было еще в конце прошлого века англича
нином ОшНпе, который в своей книге «0155егЫюпз зиг 1е5 ап- 
^ и И ё з  с!е 1а Ки551е» (1795 г.) делает, кроме того, большие 
сближения между обычаями, играми, одеждою, музыкальными: 
орудиями древнегреческими и простонародными рус
скими 2. < . . .>

* Исследование связи церковной музыки с народною песнею наверное- 
обогатит науку результатами поразительными.

2 О М. Гутри и о его труде «О древностях русских» см. также во всту
пительной статье П. А. Вульфиуса, с. 16 — Примеч. редактора



Разбирать и доказывать наследственность русской или древ
неславянской песни от греков (так же, как, например, и наслед
ственность нашего языка от древнегреческого или от одного 
о б щ е г о  обоим корня) — дело этнографов, историков и фило
логов.

Мы здесь обратим только внимание на строгую е с т е с т 
в е н н о с т ь  склада древнеэллинской системы и русской народ
ной песни; заметим, что даже помимо всякой наследственности 
II общего первобытного родства между народами арийской 
«семьи» одни и те же естественные причины непременно дол
жны были произвести и те же естественные результаты.

Голос мужской и голос женский и у русских вращается в 
тех же самых регистрах, как и у древних греков, следователь
но, и естественный звуковой материал заключается у русских, 
как  у древних греков, между:

в

Пение русское неразрывно слито со с л о в о м  (русский про
столюдин и в наше время «песни без слов» и всей инструмен
тальной музыки не понимает; «1лес1ег оНпе Шог1е» пишутся для 
немецких салонов). В речи словесной повышение и понижение 
голоса на кварту (вопрос, ответ и т. д.) играет самоважнейшую 
роль. Она же должна отразиться и в русской народной песне. 
Являются тождественные с греческими — троякие тетрахорды, 
из того же нормально-диатонического звукоряда и под т е м  
ж е  самым естественным двояким способом группировки.

Слитные тетрахорды, соединенные гроздами:

а» 6 ь ^ с ,  а, е

д, е^ Л  э, а 9 , а

а, Ь ^ с ,  а

еч_Л 9» 8 " т д*

дают самый изящный склад мелодическому организму, в тыся
чи раз более богатый и естественный для слуха, нежели мело
дический склад западноевропейской мелодии, где «скелетом» 
постоянно чувствуется сочетание аккордное (ассогсЬ Ьпзез) 

Читатели да не подумают, что русская песня решительно 
противится иному последованию интервалов, кроме диатониз- 
ма — раг йе^гёз с о п р Ы з3. Нисколько! Это было бы с т е с н е 
н и е м  мелодии, а русская песня в мелодических поворотах до

3 По соединенным ступеням, то есть по ступеням звукоряда (фр ).



крайности свободна4. Здесь говорится только о п р е о б л а д а 
н и и  в русской песне мелодических сочетаний к р я д у ,  по сту
пеням звукоряда, и именно по т е т р а х о р д а м .  Скачки голо
са и в терцию, и в кварту, и в квинту, и в сексту, и даже в 
септиму встречаются весьма нередко, но самый о р г а н и з м  
песни всегда зиждется не на трезвучиях, а на движении гам
мообразном.

Замыкания — конечные звуки каждой песни или каждого 
главного ее отдела (цезуры) положительно подходят под зако
ны группировки г р о з д о о б р а з н о й ,  по слитным тетрахор
дам, и состоят часто в прямом антагонизме с замыканием ме
лодии по привычкам западноевропейским. < . . .>

На Западе, в искусственно сложившейся музыке, основным 
типом берется м а ж о р н а я  диатоническая гамма, всегда о к 
т а в н а я  и состоящая из двух друг другу подобных, раздель
ных тетрахордов о д н о г о  разряда (лидийского, с полутоном 
в конце) — с, Л, е^>1 — §, а, Н^ис. Сообразно этому все мелодии 
получили стремление к т о н и к е  в конце и подготовление ее 
вводным тоном (зеп51Ые):

М и н о р н а я  гамма, различаясь от мажорной в терции и 
сексте, слагается по образцу мажорной.

Русская первобытная народная песня зиждется преимуще
ственно н е  н а  о к т а в н о м  звукоряде, а на с е м и з в у к о 
в о м ,  состоящем из слитных тетрахордов, иногда подобных 
между собою, иногда и не подобных (как показано выше)5.

Оттого в русском народном пении имеют п о л н у ю  р а в н о 
п р а в н о с т ь  в с е  т р и  разряда основных звукосочетаний по 
квартам, то есть тетрахорд с, ё, е ^ 1  (сделавшийся типическим 
для западного м а ж о р а ,  Оиг-1опаг1), тетрахорд Л, §
(вошедший типом для 1-го тетрахорда западной минорной гам
мы) и, наконец, тетрахорд а — из теории западноевро
пейской исчезнувший вовсе, а на практике вкрадывающийся 
редко, никем почти не подмеченною контрабандою6.

Из упомянутой р а в н о п р а в н о с т и  3-х тетрахордов, раз
личных между собою по месту полутонов, выходит необходимым

4 Г. Ларош, в статьях своих о Глинке в «Русском вестнике», вздумал 
было напирать именно на то. что русская меня будто бы решительно и л б е- 
г а е т  интервалов по аккордам. Но это значит говорить наобум, так как 
опровержения — на каждом шагу.

4 Точно такая ж е с е м н з в у к о в а я  система (Нер(асНогд) — основа 
всей древнейшей музыки у арабов и персиян

• Примеры и пояснения этому завлекли бы нас далеко в сторону от
нашего предмета. Д о другого случая.



последствием, что русская песня не з н а е т  н и  м а ж о р а , ,  
ни м и н о р а .  Понятие это совершенно чуждо для  русского 
слуха, воспитанного на своей родной песне. В песнях наших 
малые терции, малые сексты встречаются весьма часто, целые 
напевы имеют унылый, грустный характер, н о  м и н о р а  
в западном смысле в русской песне н и к о г д а  н е т ,  за от
сутствием в ней вводного тона в минорную тонику. Д л я  а-шо11 
необходим § 18, для е-то11 необходим т'5, для с!-то11 — Ш  и т. д., 
а русская песня имеет материалом только н о р м а л ь н ы й  
д и а т о н и ч е с к и й  з в у к о р я д ,  в котором ни диезов, ни 
бемолей не встречается. < . . .>  Любую истинно русскую  песню 
можно сыграть ( к а к  в с е  вышеприведенные примеры ) н а  
о д н и х  б е л ы х  к л а в и ш а х  нашей клавиатуры . И как на
пев, которого нельзя сыграть на одних ч е р н ы х  косточках 
фортепиано, не будет никаким образом напевом к и т а й с к и м ,  
так точно напев, которого нельзя перевести в чистый диатони
ческий тон и сыграть на одних белых клавиш ах, окаж ется 
напевом или не р у с с к о г о  н а р о д н о г о  п р о и с х о ж 
д е н и я ,  а чем-то заимствованным (как мелодия, вероятно, 
итальянская — «Ехал казак за Дунай», случайно попавш ая 
в Малороссию), или музыкой, сочиненной в кабинете по 
немецко-итальянским образцам. < . . .>

Итак — р у с с к а я  п е с н я  не  з н а е т  н и  м а ж о р а ,  ни: 
м и н о р а  и н и к о г д а  не  м о д у л и р у е т 7. М одуляция, 
именно и есть переход из одной тональности в другую , а каж дая  
русская песня, от начала своего до конца, н е  м о ж е т  поки
нуть своего однажды избранного лада (лад избирается по есте
ственным средствам поющего, так как законы наш ей русской 
музыки вытекают в с е  из области вокальной, как  было и в 
Элладе). Что принимали за модуляции из м аж ора в минор или 
обратно есть ничего больше, как с в о б о д н о е  р а с п о р я ж е 
н и е  тетрахордами и всеми естественными и нтервалам и, то с 
малыми терциями, малыми секстами, то с больш ими в с е  и з 
о д н о г о  и т о г о  ж е  н о р м а л ь н о г о  з в у к о р я д а .  < . . . >

Собиратели и гармоиизаторы русских песен

< ...>  Народная песня — произведение чисто почвенное, 
растительное.

Творчество является тут в самом первобытном своем виде, 
в з а р о д ы ш а х  музыкальных, в эмбрионах искусства, спо
собных к великолепному дальнейшему развитию , но его еще 
вовсе лишенных.

7 Из 40 песеи сборника г. Балакирева (почему именно на этот сборник 
я ссылаюсь чаще, будет объяснено при его разборе) только в о д н о й  
(№ 14) йе$, стоящий в ключе, в последнем такте мелодии получает отказ. 
Это единственное исключение само по себе свойства довольно сомнительного.



Народный напев всегда не что иное, как единичная, одно
голосная т е м а ,  голая тема, которая иногда буквально тож 
дественно, иногда с легкими мелизматическими вариантами 
повторяется столько раз кряду, сколько того требуют с л о в а  
песни.

Пения без слов, так же как и самостоятельной, эманси
пированной от слова музыки инструментальной, народ наш 
н е  п р и з н а е т ,  повторяя в этом на себе явление музыки древ
негреческой и всей восточной.

Понятно, что для сохранения всей прелести и всей интен
сивной силы з а р о д ы ш е й  музыкального творчества надобно, 
чтобы разработка их шла и з н у т р и ,  из внутренней органиче
ской потребности в к а ж д о м  д а н н о м  с л у ч а е ,  а никак н е  
и з в н е ,  как нечто чужое, постороннее, как навязанный русско
му простолюдину немецкий или полунемецкий костюм.

Все это — истины до того простые, что кажется, будто на
прасно и толковать о них. Каждый сам может обо всем этом 
догадаться.

Но — увы! — судьба разработки русских песен до сих пор 
'(за весьма малыми исключениями) показывает, что все эти 
истины достигаются только огромным трудом, длинною филь- 
трациею сквозь слои грубейшего незнания дела, сквозь пласты 
сплошных ошибок всякого рода.

Точно так, как и дознанная нами истина, что русская песня 
держится исключительно о д н о г о  естественно-диатонического 
лада, никогда не модулирует и что понятия мажора, минора, 
тоники, доминанты ей решительно чужды, — эта истина ре
зультат работ нам с о в р е м е н н ы х  и едва ли теперь, в на
стоящую минуту, получает (или д о л ж н а  получить) в му
зыкальной науке право гражданства.

Теперь не угодно ли себе п ред ставть  следующее положение 
дела:

Есть целая сокровищница напевов оригинальнейших, пре
лестнейших — потому что созданных и з н у т р и ,  а не сочинен
ных, напевов, не похожих на западноевропейскую музыку, пото
му что не подпавших под влияние общей музыкальной культу
ры, но напевов люда „безграмотного14, сохраняющихся только 
устным преданием, вместе со словами песен и вместе с ними же 
подвергающихся ежечасному, более или менее важному видо
изменению, иногда искажению, напевов деликатнейшего свой
ства в своих мелодических изгибах и оттого способных потерять 
всю прелесть от неуклюжей разработки, как радужная пыль с 
крыльев бабочки разрушается одним прикосновением к ней 
грубой руки.

Есть — с другой стороны — целые легионы музыкантов-тех 
ников, музыкальных мастеровых, воспитанных на западноев
ропейский лад и смотрящих н а  в с ю  на с в е т е  музыку 

сквозь призму н е м е ц ко-и т а л ья  н с к и х понятий, возведен



ных в закон с конца XVII века и вкоренившихся в продолже
ние всего следующего времени.

Такого рода музыкальные «делатели» не настолько были 
лишены вкуса, чтобы не плениться, хотя до некоторой степени, 
свежестью народно-русских мелодий, протяжных и плясовых, 
веселых и грустных, тоскливых и разгульных. Но не могли 
также и не взирать на эту простонародную «неученую» музыку 
немножко через плечо. Вследствие чего возымели богатую 
мысль: приблизить эту простонародную русскую музыку к «му
зыке всеобщей», к музыке «образованной», и с т и н н о й .

Для этого что надо было сделать?
1) Записать мотивы русских народных песен общеевропей

скими музыкальными знаками.
2) Украсить эти мотивы гармонизациею, аккомпанементом— 

по общим законам, принципам или «привычкам» всеобщей, за 
падноевропейской музыки, то есть привести русские песни к 
одному знаменателю с общеупотребительными мелодиями и 
гармониями.

На практике < . ..>  музыкальные мастеровые натолкнулись 
в русской песне на материал весьма непокорный, неподатливый, 
но этого, разумеется, не з а м е т и л и  и, руководясь своими 
тупейшими и ограниченными идеалами, гордясь своею «образо
ванностью», подошли к русским народным напевам с совершен
но ложной стороны, прикоснулись к ним грубою ремесленною 
лапою и — стерли радужную пыль с крыльев музыкального 
мотылька, то есть и с к а з и л и ,  о б е з о б р а з и л и  русско-на- 
родные мелодии иногда до неузнаваемости. < . . . >

< . ..>  Записать, положить на ноты интервалы, которые пере
дает нам слух, дело весьма нетрудное для всякого сколько-ни- 
будь образованного музыканта. Но по отношению к русским на
родным напевам тут являются две совершенно неожиданные 
трудности: а) приуроченье слышанного к какой-нибудь тональ
ности (от чего зависят знаки в ключе, УоггекНпип^еп, Гаггпиге 
ёе 1а с1е!) и б) ритмизация записываемой мелодии.

По отношению к а представим, что записыватель слышит 
такую мелодию8:

8

Нимало не призадумавшись, он приурочит ее к тону С (и{ 
п’.а].) и в ключе не выставит никаких знаков. Но вторая часть 
мелодии вот какая:

8 Песня эта сообщена мне П. А. Бессоновым, в Москве.



Здесь нота Ъ явится уже «случайным» бемолем, а с л у ч а й -  
н ы х, то есть чуждых данному ладу, знаков повышения или по
нижения (кроме нот мелизматических) русская песня не до
пускает. Очень ясно, что данная мелодия принадлежит всеце
л о — ладу Р-ёиг ({а т а ] \)  и требует, следовательно, одного 
бемоля в к л ю ч е .  Отсутствие этого знака в ключе было бы н е- 
р а ц и о н а л ь н о  в отношении данной песни (отдельно взятой), 
а такие нерациональности попадаются в сборниках русских пе
сен на каждом шагу. Касательно ритмизации вообще, дело зна
чительно усложняется. Если заставить, например, трех музы
кантов в одно и то же время записывать слышанную песню, 
то в интервалах — предполагая верный и развитый слух в каж
дом записывателе — на бумаге разницы между тремя не встре
тится, но по отношению к ритму непременно встретится более 
или менее важное различие. < . . .>  В русской песне преобладаю
щие ритмы: 4Д и 2/4; 3А или 3/в т о л ь к о  в медленных, протяж
ных песнях, иногда в плясовых; ритм 6/8 для русской песни и в 
медленном и в скором движении совершенно ч у ж о й .  Делав 
по этой части много наблюдений, я не встретил еще ни одного 
чисто русского напева, н а р о д н о г о ,  в 6/в- Зато весьма нередки 
ритмы в 5/4, в 7и , в западноевропейской музыке едва встречае
мые. < . . .>

Касательно записывания народных мелодий мы имели те
перь в виду исключительно техническую сторону этого дела. 
Но есть еще и другая, не менее важная сторона к р и т и ч е 
с к о г о  в ы б о р а .  Не всякая первопопавшаяся песня может 
быть п о л е з н а  для толкового собирателя. Каждый текст на
родной песни, видоизменяемый по местности и по времени, 
поется на многие, весьма непохожие друг на друга напевы. 
Каждый данный напев, в свою очередь, подлежит в устах наро
да более или менее важным видоизменениям, в а р и а н т а м .  
Истинный знаток песен должен уметь остановить свой выбор на 
л у ч ш е м  т и п и ч е с к о м  в а р и а н т е  для занесения такого 
варианта в издаваемый сборник. Но много ли на Руси т а к и х  
знатоков дела? Специалистам по с л о в у ,  т е к с т у  песен не
достает сведений м у з ы к а л ь н ы х ,  а собиратели-музыканты 
понятия не имеют о критической сортировке слов, относятся к 
тексту песни безразлично и — запутывают дело. < . . .>

Обращаемся затем к вопросу о г а р м о н и з а ц и и  русских 
народных песен.

Русская песня, как сказано выше, музыкальный эмбрион, 
созданный прежде всего для единичного голоса или для хоро
вого песния в у н и с о н .  Так народ и понимает свою песню (со

ки



гласно с Древней Грецией и Востоком). Совместная с данною 
мелодиек» г а р м о н и я  есть дело выработки западноевропей
ской, роскошь музыкальная, нашему народу почти чужая. Н а
род в своих импровизированных х о р а х  поет не все время в 
у н и с о н ,  это правда, но «подголоски», «припевы» в других 
голосах, кроме главного, ведущего мелодию, создаются только 
в виде мелодической прикрасы, в виде модификации варианта, 
а никак не сплошь под к а ж д у ю  н о т у  данного напева. Тут, 
при глубоком вникании в «суть» самого дела, окажутся своеоб
разные мелодико-гармонические приемы, чрезвычайно непохо
жие на принципы общеевропейской гармонизации, установив
шейся т о л ь к о  в XVII веке. < . ..>

Теперь читателю понятны должны быть а б с у р д ы ,  про
истекшие из наивного желания приурочить русскую песню к 
области общеевропейской музыки — приукрасить русский на
родный напев г а р м о н и з а ц и е ю  на общемузыкальный 
(то есть итальяно-немецкий) лад. Деревенская русская девушка 
вместо сарафана своего — в коротенькой юбочке и в шляпке 
«тирольке», русский молодец — вместо своей красной рубаш
ки — во фраке немецкого покроя — вот картинки, подходящие 
к тому безобразному, карикатурному впечатлению, которое 
дает нам русская песня, г а р м о н и з о в а н н а я  музыкальным 
мастеровым. < ...>

История в с е х  сборников русских народных песен, с конца 
прошлого века вплоть до позднейшего времени, представляет 
ряд печальных заблуждений и в выборе песен, и в записыва
нии, и в приемах г а р м о н и з а ц и и .  Только со сборника 
г. Б а л а к и р е в а ,  изданного в 1866 г., начинается отчасти 
здравый, светлый (хотя еще не критический) взгляд на де
ло. < . ..>

< . . .>  Первый замечательный, с музыкальной стороны, сбор
ник составлен чехом, жившим в Петербурге, Иваном Прачем 
(2 тома, издание 1806 г.). Но это уже позднейшее: первое было 
до 1795 г., как свидетельствует ссылка на книгу Прача в сочи
нении англичанина ОиШпе: «В15зегЫюпз зиг 1 ез апНциНёз 
(1е 1а Кизз1е», 1795 г.

Многие из записанных Прачем напевов весьма интересны; 
некоторые типичны. К сожалению, нельзя дать этим мелодиям 
полной веры, так как по гармонизации песен, разработанной 
Прачем, видно, что он не был в состоянии отрешиться хоть на 
сколько-нибудь от формы итальяно-немецкой музыки. Небога
тая гармонизация его в духе царившей в то время моцартов- 
ской школы, большое пристрастие к септаккорду в его «обра
щениях» (11тк е 11гип§еп) и к самым обыкновенным каденцам 
заставляли Прача смотреть на русские мелодии сквозь э т у  
призму, отчего многие песни вышли у него похожими на моти
вы экосезов и матрадур, то есть танцев ему современных, что



не помешало ему, однако, в предисловии упомянуть о древности 
русских напевов и о разительном сходстве старых русских песен 
с музыкою древнегреческою и григорианскими напевами латин
ской церкви (сап1о Гегшо). Текст песен в сборнике Прача кри
тике не подлежит; замечательного много.

И десятки лет спустя, после Прача, взгляд на типичность 
русской песни между присяжными музыкантами мало переме
нился.

Свидетельствует об этом сборник Д а н и и л а  К а ш и н а  
(Русские народные песни, собранные и изданные для пения и 
фортепиано, 3 тома, Москва, 1833 г.).

Сравнительно с Прачем тут с музыкальной стороны успеха 
никакого еще не заметно. Кашин меньше музыкант, нежели 
Прач, и в определении тональности для данной песни сбивается 
на каждом шагу. < . . .>

Количество песен ч и с т ы х ,  то есть не сбитых с тонально
сти, не испорченных искусственными интервалами, у Кашина 
составляет едва ли о д н у  ч е т в е р т ь  всей массы. Но в числе 
этих неиспорченных напевов есть замечательно типические, 
прелестные в своей простоте. < . . .>

В этом отношении, а также и в отношении текста песен — 
гораздо лучшего, чем у Прача, — сборник Кашина все-таки 
драгоценность.

Много трудов потратил на свое «Собрание русских народ
ных песен» М и х а и л  С т а х о в и ч  (Москва, 1854), дилетант, 
имевший некоторое притязание подойти к своему делу и с 
научной стороны. К сожалению, для выбора и для записывания 
у него недоставало вкуса, а для ученой разработки вопроса и 
для гармонизации недоставало сведений.

Рассуждая в своем предисловии очень много о мажоре, о 
миноре, о модуляции, затрагивая даже «древние отношения то
нов [?], каковы ионический, дорический и т. д.», Стахович обна
руживает между тем, что о самом существенном принципе, о 
д и а т о н и ч е с к о м  с к л а д е  русской песни и понятия не 
имеет. < . . .>

Некоторые из собранных им песен весьма замечательны, но 
вошли в несколько лучшей обработке в позднейший сборник, 
изданный Ф. Стелловским.

Этот сборник (100 русских народных песен, записанных с 
народного напева и аранжированных для одного голоса, с ак
компанементом фортепиано К. Вильбоа) сделан во многих от
ношениях тщательнее и удачнее, нежели сборники Прача и Ка
шина. Заметен положительный прогресс. Выбором песен и ре- 
дакциею их текста (отчасти и музыки) занимался целый кру
жок специалистов по русской песне, куда принадлежали: извест
ный народный наш драматург А. Н. О с т р о в с к и й ,  чрезвы
чайный любитель и знаток русского «почвенного» творчества, 
критик А п о л л о н  Г р и г о р ь е в  и замечательный практиче



ский знаток русской песни — Т. Ф и л и п п о в .  К. П. Вильбоа, 
как практик по части записывания и гармонизации (!), был 
только, так сказать, секретарем, письмоводителем коллектив
ных редакторских работ этого кружка. Сказать правду, от та
кого рода работы следовало бы ожидать результатов более 
блистательных, чем изданный Ф. Стелловским сборник, в сущ
ности только посредственный. Но хорошо, что и то сделано. Ре
дакция текста многих песен через критическое сравнение раз
ных вариантов значительно лучше в этом сборнике, чем во 
в с е х  предыдущих и последующих. Варианты напевов выбра
ны также с достаточным толком, хотя и заметно, что в кружке 
недоставало музыкальной силы для того, чтобы руководить ра
ботою как следует. Некоторые песни чрезвычайно типичны (в 
том числе и лучшие из сборника Стаховича).

< . . .>
Что касается гармонизации, то она — несмотря на то, что 

для г. Вильбоа идеалом служил Глинка в «Иване Сусанине»,— 
весьма слаба вообще, а местами совсем неправильна. П опадаю т
ся, случайно, и хорошие приемы гармонические, но — редко. 
Строжайший д и а т о н и з м  русской песни еще не создан, и 
тональность зачастую сбита, что иногда заразило и самые на
певы. В тексте под музыкой, несмотря на участие литераторов, 
попадаются крупные грамматические ошибки.

После этого сборника, изданного в начале 60-х годов, на
ступил в разработке русских песен не прогресс, а регресс.

О сборнике, изданном г. Б е р н а р д о м ,  и о 64 русских пес
нях, «составленных» (?) на 4, на 3 или на 6 голосов Н. А ф а 
н а с ь е в ы м ,  следует сказать только одно, что эти сборники во 
всех отношениях из рук вон плохи. Ни толкового выбора, ни 
сколько-нибудь порядочной гармонизации. Пошлость возведена 
в перл создания.

В 1866 г. (в один год с т р у д о м  Афанасьева) появился 
сборник 40 русских песен, составленный М. Б а л а к и р е в ы м .  
Тут в первый раз при записывании русских народных напевов 
сознан и осуществлен принцип строжайшего д и а т о н и з м  а. 
Из 40 русских песен сборника только в двух (№ 14 и № 34) 
встречаются отступления от данного лада, и то самые незначи
тельные, может быть, еще с о м н и т е л ь н ы е  (в обоих случа
ях только в последнем такте напева нота й с отказом, тогда 
как тон в ключе — йез). Принцип неизменности лада (в напеве) 
и принцип частого употребления в гармонии так называемых 
второстепенных трезвучий (ЫеЬепс1ге1к1ап§е) придал и записы- 
ванью песен, и разработке их своеобразный, несколько суровый 
оттенок, требуемый самим делом. Отсюда начинается совсем 
новая струя для работ над русскими песнями, и в этом отноше
нии заслуга г. Балакирева весьма почтенна. Но именно потому, 
что он гораздо «музыкальнее» всех своих предшественников на 
этом поле, следует отнестись к его труду с особенною строго



стью, и тогда увидим, что этот труд с весьма многих сторон 
критики не выдерживает.

Отделим, прежде всего, дело з а п и с ы в а н и я  или р е д а к 
ц и и  напева с его текстом от дела г а р м о н и з а ц и и .  В 
сборнике н а р о д н ы х  п е с е н  требуются в е р н о с т ь  и 
п р о с т о т а  (что не просто, то не народно). Отличный слух 
г. Балакирева и схваченный им принцип диатонизма ручаются 
нам, что он записал в е р н о  то, что слышал в устах народа. 
Но если ему привелось слышать песню в Оез или в Н, то сле
довало ли т а к  и занести ее в сборник (с 5 бемолями и 5 дие
зами) ? Н е  п р о щ е  л и  (то есть значительно лучше) было бы 
записать ее полтона ниже или полтона выше в тоне С (без 
знаков в ключе)? Случайный факт пения данным голосом в 
Оез или в Н ровно ничего не говорит п р о т и в  существования 
типического напева в типическом (самом простом) тоне, а груп
пы диезов и бемолей служат только п о м е х о й  для популярно
сти. Между тем разверните сборник г. Балакирева и на любой 
из двух страниц встретите целый лес бемолей и диезов (№ 3, 
5, 10, 12, 13, 14, 16, 20, 27, 30, 32, 33, 34, 35, 38, 40). К чему они 
здесь?!

С делом верного записывания совпадает, как было сказано, 
дело выбора лучших вариантов напева и текста. Подобная срав
нительная проверка сборников в этом отношении требует об
ширного специального труда, которому здесь не место, но нельзя 
не заметить, что в работе г. Балакирева обличается вкус весьма 
сомнительный по отношению к выбору вариантов, даже музы
кальных, а по отношению к т е к с т у  песен сборник Балаки
р е в а — образец грубого безвкусия, непонимания своей задачи и 
ни в какое сравнение идти не может не только со сборником 
издания г. Стелловского, но и со сборниками Кашина и Прача. 
Г-н Балакирев и не догадывался отнестись к тексту со сколько- 
нибудь критическим выбором, а с ребяческою (непозволитель
ною в сборниках) наивностью записывал и напев и слова 
сплошь, как ему случилось их услышать, хотя бы в донельзя 
искаженном виде. < . . .>

< . . .>  Г-н собиратель оправдывается тем, что он т а к  слы
шал песню из «уст народа». Но это не оправдание. Мало ли 
ч т о  и к а к  поет народ в н а ш е  время. Можно и оперные 
арии, и салонные романсы услышать у мужиков, в виде «по
правленном», «аранжированном» писарями, фабричными, сол
датами и лакеями. < . . .>

О г а р м о н и з а ц и и  русских песен г. Балакиревым при
шлось бы говорить много, если вдаваться в подробности. Заме
тим вкратце, что он только в двух песнях из 40 попал в истин
ную жилку народной музыки, в № 8 и 29, то есть в тех случаях, 
где в аккомпанементе ограничился одною ноткою или, много, 
двумя (квинтой еп рёс1а1е). Во всех прочих он щеголяет гармо
ническими приемами — и портит дело. Выказать свои сведе-



„ИЯ, свою

зывает только _п5 НОстях он вы казал  ещ е больш е вкуса 
пе, хотя бы в подр настоящем труде. Гарм онизации  г 
талантливости чем тельн0 красивы, за  исключением ч!'
лакирева почти вс з # ^  № ^  № зб)> н0 к делу  идут Че-

реСЧп п ТЯ(хотя бы брильянтами украш енное) к к о р о в е .  ф0 К 
с е д л о  (хотя оы к шею частью тщ ательн о  ра3пя
Г ПИаННн? ,Г е ю  виртуозиостью, этюдиостью, затей л и в о с ть ю ? .'
втекает внимание от напева, а ведь в «С борнике» главное _
н а р о д н ы й  напев, а не фортепианные вы крутасы  г. собирате.

ЛЯ' Будущие сборники русских песен, у д ер ж ав  принцип д Нэ- 
т о н и з м а  и в  а к к о м п а н е м е н т е  (если таковой  понадо
бится) и в  м н о г о г о л о с н о й  обработке (если  в ней встре
тится потребность), оставят в стороне все «ухищ рения музы
кальной зло'бы», которыми г. Б алакирев испестрил свой сборник 
так щедро и так некстати. Не встретится в них больше ни 
с и н к о п и ч е с к и х  фигур, ни х р о м а т и ч е с к и - а л ь т е -  
р и р о в а н н ы х  интервалов, и никаких ни м алейш их «вкус
ных пикантностей». Напев будет записан просто, в п р о с т ы х  
ладах (много, что два или три бемоля в клю че — больше не 
понадобится, да и то будут редкие случаи — всего чащ е С, О, 
Р, Э, В). Выбор тональности будет обусловлен т о л ь к о  есте
ственными пределами г о л о с а ,  так как  в песне на первом 
плане — в о к а л ь н о с т ь .

Гармонизация — ас! ПЬйит — будет у к азан а , но не более 
как в в и д е л ™  н а м е к а ,  в виде э с к и з а ,  к о т о р ы й  можно 
чайнп “ 2 ?  слУчае практического акком п анем ента чрезвы- 
сборника ос Н6 отстУпая от указанн ой  составителем
хор указано Удобного расп олож ен и я песни на
женские, или тр Л  Распол°жение на голоса (муж ские или
ся случаев! где песня^буле™6010* ’ Н° 0Чень МН0Г0 преДСТаВгИли 
к ее е д и н и ч н о й  V « положительно и с п о р ч е н а ,  есл
хоть одна нотка У гад ать ^  ° Й мелодии бУдет пРибавЛ^ -  
ности каждой песни в е р н о  ° ТТенки’ эти внутренние потР 
музыкантов глубоких м » с х в а ч е н н о й  из народа, Д • 
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сильного влияния музыки польской и германо-славянской, сло
жившейся под условиями, для великорусской песни чужды
ми. < . . .>

Музыкальный сезон, 1870— 1871, №  6, №  13.
Текст приводится по выш еуказ. изд., с. 88— 108.

Александр Николаевич С е р о в  (1820— 1871) — композитор, музыкальный 
критик, общественный деятель. Один из основоположников русской музыкаль
ной фольклористики. Печатался в разных журналах: «Современник», ••«Панте
он», «Музыкальный и театральный вестник», «Музыкальный сезон» и других

П. П. Сокальский

О МУЗЫКЕ В РОССИИ

< . . .>  Отправляясь в прошедшее, мы видим, что во време
на младенческой цивилизации музыка служила выражением 
немногих потребностей человечества: она являлась на сцену в 
моменты религиозного настроения народов и военного, боевого 
пыла. Эти два момента так тесно сливались между собою, что, 
несмотря на кажущееся противоречие свое, для первобытных 
людей они были нераздельны: всякая война была священною, 
всякая религия облекалась в грозные формы грома, молнии, 
меча и огня, словом, в атрибуты силы и ужаса. < . . .>  Музы
кальная лирика как выражение развитой индивидуальности, 
развитых движений сердца, разнообразных страстей, радостей и 
страданий является только в те моменты исторической жизни 
народов, когда они переходят в оседлое состояние и, предавшись 
мирным занятиям, незаметно с течением времени выделяют 
человеческую личность как нечто целое и особое от безразлич
ной массы кочующих военных полчищ дикарей. Поэтому первой 
музыкальной формой человечества можно принять религиозно
военный гимн в его простейшем одноголосном виде. Для осед
лого народа эти напевы будут уже представляться не более как 
воспоминанием прошлого, доставшимся ему в виде музыки 
э п о с а .  Таким образом, первою и вместе с тем самою непо
средственною ступенью в развитии музыкальных идей и форм 
будет музыка эпическая, соответствующая былинам и предани
ям о грозе стихийных богов, ужасах войны и силе обоготво
ренных героев-богатырей. Если эти былины напевались, то мо
тивы или напевы их должны считаться первоначальным заро
дышем или первыми проявлениями, с которых начала разви
ваться музыка вообще. К этому же разряду естественно подой
дут и все напевы, соединенные с отправлением языческих обря
дов и мифологических празднеств. < . . .>

< . . .>  Мы знаем даже несколько таких эпических, очевидно, 
первобытных музыкальных фраз, сохранившихся в п р и п е в а х  
х народным песням. Например, в южных губерниях, в Украине



маленькие девочки встречают начало весны так называемыми 
веснянками с припевом: «лелю бабо, лелю дидо, лелю кова
лю». < . . .>

Итак, эпические напевы можно считать первою, непосредст
венною формою в развитии музыкального искусства. В них че
ловек со своими личными чувствами еще не существовал: то 
были выражения моментов в жизни масс, которых каж дая 
единица сама по себе ничего не значила и являлась только как 
часть народа. < . . .>

__ Время, 1862, т. 8, март, с. 231—233.

П. П. Сокальский

РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА,
ВЕЛИКОРУССКАЯ И МАЛОРУССКАЯ 

В ЕЕ СТРОЕНИИ МЕЛОДИЧЕСКОМ И РИТМИЧЕСКОМ  
И ОТЛИЧИЯ ЕЕ ОТ ОСНОВ СОВРЕМЕННОЙ  

ГАРМОНИЧЕСКОЙ МУЗЫКИ

Часть 1-я. Мелодическое строение 

Глава XII

< . . .>  Сформулируем вкратце наши общие положения от
носительно мелодического склада народных песен.

1) Преобладающее направление движения в русской народ
ной музыке — нисходящее.

2) Объемы звукорядов народных песен разнообразны, начи
наясь от кварты и квинты и расширяясь в 6-, 7-, 8-, 9-, 10- и 
11-звучия.

Особенно употребительны звукоряды из 5 тонов (древние 
напевы), 7 и 8.

3) Внутренний склад напева определяется к в а р т о в ы м и  
и к в и н т о в ы м и  группами; квартовый ход вниз, превращаясь 
в квинтовый ход вниз, составляет мелодическую м о д у л я ц и ю .

4) В кварте (тетрахорде) в е р х н и й  т о н  и г р а е т  р о л ь  
т о н и к и ,  у с т о я ,  а н и ж н и й  — д о м и н а н т ы  ( п о л у -  
у с т о я ) ;  в к в и н т е  (пентахорде) н а о б о р о т :  н и ж н и й  
т о н  и г р а е т  р о л ь  т о н и к и ,  а в е р х н и й  — д о м и н а  н- 
т ы.

5) В о с н о в н ы х  з в у к о р я д а х :  а) если они состоят из 
2-х слитных одинаковых кварт (тетрахордов), нижняя кварта 
дает свой у с т о й  (тонику) и п о л у у с т о й  (доминанту) при 
нисходящем движении напева; б) если они состоят из 2-х слит
ных неодинаковых кварт, то у с т о й  часто помещается в общем 
тоне их слития, в центре (верхнем тоне нижней кварты), а по-



луустой внизу; в) если они состоят из кварты и квинты, то 
у с т о й  — в нижнем тоне квинты, где бы она ни была: вверху 
или внизу октавного звукоряда; г) если звукоряд превышает 
объем октавы, то расчленение его на кварты покажет: состав
ляют ли остальные тоны только прибавочные или п р и с т а в 
ки, не входящие в организацию звукоряда (но входящие в ор
ганизацию напева), или же они составляют еще самостоятель
ную кварту с своими законами; в последнем случае они служат 
для укрепления значения устоя и полуустоя.

6) В е с ь м а  ч а с т о  р у с с к а я  н а р о д н а я  п е с н я  о с 
т а в л я е т  к в а р т о в у ю  о р г а н и з а ц и ю ,  з а м е н я я  е е  
к в и н т о в о ю  т а к ,  ч т о  с к л а д  п е с н и  п р е д с т а в л я е т  
две ( и л и  б о л е е )  с м е н я ю щ и е  д р у г  д р у г а  к в и н т ы .

7) Так как каждая квинта или кварта вносит свои устои и 
наиболее свойственный ей характер движения (вверх или вниз), 
то — в составном звукоряде — борьба между устоями состав
ных групп придает напеву движение и внутреннюю жизнь.

8) Каждый переход из одного основного тетрахорда в дру
гой составляет мелодическую модуляцию, ибо меняется строй 
или знаменатель отношений интервалов в кварте. Такой пере
ход совершается большею частью квартовым ходом вниз от 
одного из промежуточных интервалов (2-го или 3-го) прежней 
кварты.

9) Последним или к о н е ч н ы м  тоном напева русской на
родной песни бывает большею частью п о л у у с т о й. Но если 
нижняя часть звукоряда организована в квинту или весь он 
состоит только из квинты, то конечный тон составляет п о л н ы й  
у с т о й  (тонику). Обыкновенно конечным тоном напева бы
вает: или самый нижний в звукоряде, или четвертый от низу.

10) Весьма часто (но не всегда) звукоряд, положенный в 
основу народной песни, представляет организацию, позволяю
щую применить к ней название одного из древних греческих 
ладов. Без недоразумения это может быть сделано в том лишь 
случае, если объем звукоряда песни не м е н е е  о к т а в ы ;  в 
таком случае и разрезы их сходны, падая на один из у с т о е в :  
полный или неполный. Не возбуждает также недоразумения, 
в случае квартовой группировки тонов в напеве, применение 
названий греческих основных кварт: лидийской, фригийской и 
дорийской.

11) Квинтовая группировка тонов в напеве, отличающая 
русскую народную музыку от греческой, — преимущественно 
квартовой группировки — не позволяет применять греческих 
названий, ибо одна и та же квинта могла входить в несколько

ладов; напр[имер]: 9̂ а> входит квннтою в фри

гийский и гипофригийский лад, а — как транспозиция — может 
играть роль и в лидийской, и в гиполидийской гамме.



12) В организацию напева русской народной музыки — 
особенно древней — нередко входят самостоятельной группой и 
три  х о р д ы  (невыполненная кварта со скачком в 1У2 тона) и 
п р и с т а в к и  (из одной или двух нот) в качестве украшения 
или апподжиатуры, или самостоятельных интервалов для ук
репления конечного тона напева, или же для разграничения его 
частей или отделов. < ...>

Глава XVII

< .. .>  Русская народная музыка представляет собою осо
бый самобытный м у з ы к а л ь н ы й  с т и л ь  в истории музыки 
как искусства.

Этот стиль представляет полное отсутствие гармонии, но 
зато гораздо более разнообразное применение принципов мело
дии и ритма, чем стиль современной музыки.

Вообще, в истории музыки мы видим постепенное развитие 
трех главных стилей: одноголосного (гомофония), многоголос
ного (полифония) и гармонического.

Первый принадлежит древности и первобытному состоянию 
народов всего земного шара, эпохе наивного творчества в ис
кусстве; второй развился в средние века в Западной Европе, 
преимущественно в церковном пении; третий явился не более 
четырех веков тому назад, также в Западной Европе.

Каждому из этих стилей свойственны свои собственные 
технические приемы и внутренние законы, полное осущ ествле
ние коих приближает их к желаемому совершенству и закон
ченности формы, но вместе с тем каждый из них, составляя в 
смысле «стиля» эстетическое явление, стремится вы разить и 
направление культуры своей эпохи, олицетворяя в музыке ее 
нравы, вкусы и стремления, а нередко и бытовые и националь
ные особенности народов.

В техническом отношении мы нашли возможным различить 
три главные эпохи музыкального склада напевов или мелодий: 
эпоху кварты, эпоху квинты и эпоху терции.

Первая представляет собою неполный диатонизм, отсутствие 
полутонов и скачки в 11/2 тона. До сих пор думали, что такая 
неполнота гаммы (из 5 тонов) свойственна только «желтой» 
расе (китайцам, японцам и др.), почему и называли такую  не
полную скалу «китайскою». Открытие такой скалы между древ
ними шотландскими мелодиями побудило прибавить к ней и 
название «шотландской». Но мы указали в нашем труде, что 
неполная скала, доступная к исполнению на одних черных кла
вишах фортепиано, открывается и в древних напевах народной 
русской музыки — великорусской и малорусской — и что она 
вообще составляет принадлежность не какой-либо особой расы, 
а целой эпохи глубокой древности, когда понятия об интервалах



и их отношении между собою отличались еще неполнотою. Эту 
эпоху мы и предложили называть э п о х о ю  к в а р т ы ,  ибо 
звукоряды напевов основывались на соединении невыполненных 
кварт, от чего являлись т р и х о р д ы  со скачками в \ 1/2 тона. 
В присутствии таких трихордов в напевах мы полагаем видеть 
«один из признаков их древности.

В э п о х у  к в и н т ы  прежний неполный диатонизм выпол
нился, от чего появились четверозвучия или т е т р а х о р д ы ,  
составившие основание всей музыки Древней Греции и христи
анской Европы средних веков. К этой же эпохе квинты отно

сится и вся русская народная музыка и, как можно думать, 
народная музыка многих племен, напр[имер]: индийцев, арави
тян, новогреков, южных и юго-западных славян и др. Сочета
ния тетрахордов в октавные звукоряды, введя дополнительный 
тон, ввели в оборот равно квартовую и квинтовую организацию, 
так что пространство октавы является поделенным разрезом на 
части, иногда примыкающие друг к другу, иногда входящие 
друг в друга. Выполнение кварт было двоякое: диатоническое 
и хроматическое; последнее свойственно более южным и вос
точным народам. Энгармоническое же выполнение кварты, из
вестное грекам, мало употреблялось ими на практике, но оста
лось как украшение у народов азиатского востока (арабов, ту
рок и др.). При хроматическом делении кварты оказались скач
ки в Р /2 тона, характерные для этого рода.

Пространство квинты было обыкновенным объемом звуко
ряда этой эпохи; интервалы были все пифагорейские, основан
ные на квинтовом родстве. От тоники шли до квинты вверх 
или вниз; секста являлась большею частью апподжиатурою 
(подходом, украшением) квинты, а малая септима не играла 
этой роли в напевах и принимала такой вид только в звукоря
де; на деле же она была или квартою или квинтою ближайшей 
тоники. Большой септимы или вводного в октаву интервала 
(15/в) эта эпоха вовсе не знала, хотя такой тон существовал в 
лидийском роде, но он большею частью изменялся — и в  древ
ние, и в средние века — понижением (бемолем) на одну сту
пень для получения правильной кварты или квинты.

Наконец, э п о х а  т е р ц и и ,  начинающаяся введением тер
цового устройства аккордов (для чего понадобилась естествен
ная терция), появлением вводного в октаву тона, более точно 
обозначенною тоникою и тональностью, привела к темперации 
интервалов, октавной системе, слитию прежних ладов в два 
главных: мажор и минор — и к широкому развитию гармо
нии. < . . .>

Русские народные песни составляют собою богатый фонд 
народного творчества от глубокой древности до позднейших 
времен. До сих пор еще не разработанные научно-музыкально, 
они при сравнительном методе могут доставить ценные данные 
для этнографии и сравнительной народной психологии. < . . .>



При этом нельзя упускать из виду того важного обстоятель
ства, что народная песня составляет часть «культа» народа, 
принимая участие во всех важнейших событиях его жизни: в 
ней все его традиции старины, верования, обряды, прославления 
народных героев, бытовые радости и невзгоды; в ней, можно 
сказать, народ вылил всю свою душу. < . . .>

< . . .>  В последнее время чистая народная песня, видимо, 
начала извращаться и оттесняться чуждою цивилизациею, иду
щею на нее извне и сверху, из городов и трактиров. < . . .>

По-видимому, эпоха наивного самобытного народного твор
чества совершила у нас полный свой цикл и, выразив в пес
нях все разнообразие и богатство русского духа, его вкусы, 
стремления, чувства и склонности, пришла к естественному 
концу. < . . .>

Теперь настало время для наших культурных слоев п р е 
е м с т в е н н о  п р и н я т ь  м у з ы к а л ь н о е  н а с л е д и е  о т  
н а р о д а  и продолжать развитие его творчества в формах 
культурного национального искусства, пользуясь элементами, 
выработанными историей и гением всего народа.

< . . .>
А для этого прежде всего надо устные традиции переложить 

в письмена, а напевы — в наши ноты и такты.
Это серьезная и не легкая задача, которую до сих пор раз

решали не вполне удовлетворительно.
<  •>
< . . .>  В с я к а я  у к л а д к а  н а р о д н о й  п е с н и  в н а ш и  

н о т ы  и т а к т ы  е с т ь  н а ч а л о  и з м е н е н и я  ее,  н а ч а 
л о  п р о ц е с с а  п е р е р а б о т к и  е е  и л и ,  е с л и  м о ж н о  
т а к  в ы р а з и т ь с я ,  е с т ь  п е р е в о д  е е  и з  с т а р и н н о г о  
я з ы к а  на  н а ш  с о в р е м е н н ы й  о б щ и й  м у з ы к а л ь -  
н ы й я з ы к ,  причем перевод может быть более или менее 
удачным, смотря по таланту переводчика.

Во-первых. Мы укладываем песню в «темперованные» интер
валы, то есть в другие тоны против тех, которыми поет народ, 
что значительно ослабляет энергию, ясность, благозвучие и вы
разительность народного пения. Совершенно точно записанный 
напев, сыгранный на фортепиано, не удовлетворяет певца из 
народа; он находит какие-то перемены, что-то «так, да не так», 
чего он не может выразить. Притом мы заковываем песню в не
измененные тоны, тогда как — в народном исполнении — ин
тервалы в интересах выразительности могут меняться, из 
пифагорейских делаться естественными и тем слегка окра
шиваться.

Во-вторых. Укладка в наш такт с черточками вносит в на
родную песню фиктивные акценты такта, нередко нарушая соб
ственные акценты народного пения, что не всегда устраняется 
и переменою такта.

В-третьих. Придавая народной песне гармоническое сопро*



вождение, несвойственное всему периоду одноголосной (гомо
фонной) музыки, мы — очевидно — производим смешение 
разных стилей, подобно тому как если бы древнегреческим 
храмам мы придавали готические украшения.

Поэтому необходимо признать, что подлинное в о с с т а н о в 
л е н и е  народной песни достижимо только при условии полного 
воспроизведения ее в том самом виде, как она поется в народе 
(соло или хором, мужскими или женскими голосами, со сло
вами, без всякой гармонии и, если можно, то с обстановкою, при 
которой поется песня или в которой она составляет часть об
ряда). Это возможно лишь на сцене, в костюмах, среди бытовой 
обстановки народной драмы.

Что же касается переложений песен с гармоническим со
провождением на фортепиано, то это прямо — п е р е в о д  или 
к о м м е н т а р и й  народной песни для салона современного 
музыканта.

< . . .>
Что же касается вообще гармонизации народных напевов, 

то мы допускаем здесь большую свободу для творчества и та 
ланта гармонизатора или комментатора.

Раз мы отняли у народной песни ее обстановку, ее естест
венные интервалы, лишили ее ясности, благозвучия, простоты и 
выразительности исполнения, мы вынуждены полученный экст
ракт — или остов как бы засушенного растения — оживить бо
гатыми ресурсами нашей современной музыки. В этом оживле
нии нужен большой такт, чтобы не затемнить ясности и просто
ты конструкции песни и чтобы ее внутренние красоты, по воз
можности, рельефнее подчеркивались нашей гармонизацией. 
< .  . .>

< . . .>  Раз допустивши этот принцип [переработки народной 
музыки], мы уже не видим причин изгонять из этих переложе
ний инструментальные вступления и ритурнели. Естественный 
повод к ним подают не только удлиненные концы, но и нередко 
среди напева встречающиеся ферматы. Притом же ритурнели 
или инструментальные «наигрыши» вовсе не чужды духу народ
ной музыки. Если они талантливы, умеренны и имеют тесную 
связь с напевом песни и ее содержанием, то они не только не 
портят ничего, а, напротив, поясняют и украшают песню в гла
зах современного музыканта.

Весь вопрос здесь — не в схоластических запрещениях и 
правилах, а во вкусе и талантливости аранжировщика. Под ру
ками одного песня выходит бледною, незначительною, под ос
вещением другого она — та же самая песня — неузнаваема; 
так много значит в этом деле редакция песни, уменье изложить 
ее и осветить ее оригинальность и красоту немногими, но попа
дающими в самую суть штрихами.

<  ...>



Часть 2-я. Ритмическое строение 

Глава II

< . . .>  В истории развития ритма мы встречаем то же, что и 
в истории развития интервалов и мелодии. Самая древняя эпоха 
к в а р т ы  (трихордов) совпадала с эпохою количественного 
слогочислительного стихосложения. Следующая за этим эпоха 
к в и н т ы  (тетрахордов и древнегреческих ладов) совпадала с 
эпохою метрической вокальной музыки. Новейшая эпоха т е р 
ц и и  (октав, мажора и минора) совпадает с эпохою тактовой 
инструментальной музыки.

Глава III

< . . .>  О т с у т с т в и е  п р а в и л ь н о г о  м е т р а ,  то есть од
нообразной единицы, составленной из двух или более слогов с 
протяжностью или акцентом на подлежащем месте, и состав
ляет характерный признак первой ритмической эпохи слогочи
слительного стихосложения.

У нее был ритм, но не было, в строгом смысле, метра или 
однообразно повторяющейся правильной единицы. Группировка 
частей давала только крупные отделы: строфу, делившуюся на 
два стиха, из коих каждый делился в свою очередь на 
два полустишия. Далее этого не шли, и полустих составлял со
бою последнюю неделимую уже группу, которая могла бы иг
рать роль метра или такта только в том случае, если бы она 
имела однообразную внутреннюю организацию. Но этого не бы
ло. Поэтому чем древнее напевы или стихи, тем менее в них 
признаков метрического строения, а есть только общий распо
рядок, ритмическая группировка крупных частей. < . . .>

Глава V

< . . .>  Строфное построение, то есть двустишие, состоящее 
из двух периодов (стихов), делимых каждое на полустишие, 
свойственно почти всем народным песням. Но при этом строго 
не соблюдается непременное равенство числа слогов в стихах 
и полустихах; равенство это большею частью только приблизи
тельное, и неравенство в тексте обыкновенно уравнивается в 
музыкальном напеве. < . . .>

< . . .>  Н е р а в е н с т в о ч и с л а  с л о г о в  в п о л у с т и ш и -  
я х, имеющих каждое по одному главному ударению1, состав

1 Г о л о х в а с т о в  называет такое ударение «смысловым», в отличие от 
«слогового»; другие называют его риторическим, логическим и т. п., в отли
чие от грамматического, указывающего ударение в слове, тогда как смыс
ловое или риторическое выдвигает ударение слова в группе других слов 
фразы и большею частью совпадает с слоговым ударением.



ляет, по нашему мнению, одну из выдающихся особенностей 
народного русского стихосложения. < . . .>

Но что всего важнее — такое вольное устройство стиха дает 
громадные удобства для укладки его в напев, который, как бо
лее строго ритмическое построение, требует и более правильно
сти, симметрии. Стало быть, музыкальная мелодия дополняет 
то, чего недоставало тексту, и делит время, наполненное слого
выми тонами, на правильные участки. Иногда эти участки сов
падают в какой-либо части напева с древнегреческим метром 
или с тоническим (современным) метром, или с тактовым уст
ройством. Но это не обязательно. Напев имеет свои ритмические 
акценты, которые иногда не совпадают с грамматическими уда
рениями слов, но большею частью совпадают с «главным» 
(смысловым, риторическим) акцентом полустишия. < . . .>

Глава VI

< . . .>  Чем древнее текст песни, тем явственнее в нем все 
признаки древнего слогочислительного стихосложения, и ритми
ческое расположение в нем частей с их акцентами отличается 
правильностью. Правда, строение этого стиха не просодическое 
и не метрическое, и не тоническое, но оно пользуется отчасти и 
элементами протяжности, и элементами тоническими (акцента
ми) для урегулирования ритмической равномерности своих 
групп (полустиший). Так, у д  а р е н и е н а  3-м с л о г е  с т и х а  
в е с ь м а  с в о й с т в е н н о  р у с с к о й  н а р о д н о й  п е с н е .  
Но, не проводя с строгим педантизмом эти принципы, русский 
народ создал свой «вольный» метр, полустих, в котором не все
гда согласовал грамматические ударения с ритмическими, но 
при пении всегда подчинял эти ударения музыкальному ритму. 
О т т о г о  и с т и н н ы й  н а р о д н ы й  т а к т  е с т ь  п о л у -  
с т и х .  Но при не абсолютном равенстве этих полустихов и 
такты выходят только близко равными и вполне уравниваются 
уже приемами исполнения песни. < . . .>

Глава VII

< . . .>  Уподобление размера народных русских песен (тек
ста и напева) размеру древнегреческих метров и стихов п р о 
и з в о л ь н о  и не  и м е е т  п о д  с о б о ю  н а у ч н о й  п о ч -  
в ы. < . . .>

Г р е ч е с к а я  стопа — всегда н е ч е т н а я ,  состоящая из 
трех частей времени — и р у с с к а я ,  р а с т я ж и м а я  стопа — 
допускающая и большее и меньшее количество слогов в данном 
участке времени, с одним лишь главным акцентом — и м е ю т  
м е ж д у  с о б о й  в е с ь м а  м а л о  о б щ е г о .  При перенесении



ж е русской стопы — в сущности, полустиха — в современную 
тактовую  систему является столкновение акцентов текста и на
пева с тактовыми акцентами (как это будет выяснено ниже).

Глава IX

< . . . >  Так как народный такт есть полустишие, то самое 
правильное было бы уклады вать песню в ноты и такт, о т д е 
л я я  т а к т о в ы м и  ч е р т о ч к а м и  о д н о  п о л у с т и ш и е  
о т  д р у г о г о .  При этом следует отбросить в сторону систему 
тактовых акцентов и и м е т ь  в в и д у  т о л ь к о  г л а в н ы й  
а к ц е н т  (ударение) п о л у с т и ш и я ,  к о т о р ы й  п о ч т и  
в с е г д а  у д а р я е т с я  и в н а п е в е .  Никогда не следует з а 
бывать, что, внося в русскую песню наши тактовые черточки, 
мы вносим в народную песню и наши, ей чуждые, акценты.

Глава X

< . . . >  Главные ударения народных напевов при укладке  их 
в свойственный им такт (полустишия) редко, почти никогда не 
падаю т на сильные части нашего современного музыкального 
такта, а большею частью — на слабы е части или на к о н е ц ,  
самую слабую часть такта. Такой прием — вы делять не начало, 
а конец стиха — вполне рационален. После конца всегда насту
пает отдых, тишина, пауза, цезура; по величине стиха будет со
размеряться и цезура. < . . . >

< . . . >  Народнопесенный такт есть «полустих», дающий всей 
песне ее основной склад и лад; напр[имер] (М ельгунов, 1, № 4 ) :

10

Первый такт повторяется во втором и четвертом, а в третий 
входит его часть. П оставьте в третьем такте начало первого 
такта или под чертвертым тактом третий (как это сделано 
внизу), или сделайте фигурацию из первого такта (с 16-ми) и



поставьте его под третий — и во всех этих случаях напев может 
исполняться одновременно без всякой дисгармонии и без нару
шения строения.

Эта замечательная способность народных напевов к канони
ческому изложению, то есть подстановке под следующий такт 
предыдущего, до сих пор не обращала на себя должного вни
мания. Она-то и подает повод к многоразличным вариантам 
одной и той же песни, которым прежде не придавали особенно
го значения (стараясь только выбрать из них особенно краси
вый или характерный), но которым недавно Мельгунов в своих 
сборниках народных песен стал уделять равнозначащее место 
с  основною мелодиею, вполне оценив важное значение вариан
тов. < . . .>

< . . .>  Мнения об излюбленной будто бы народом неправиль
ности ритма, о беспричинной перемене такта и пристрастии к 
тактам в 5Д и 7и  значительно теряют почву, когда присмотреть
ся к делу ближе и внимательнее. Означенные такты являются 
довольно редко, перемены такта бывают всегда мотивированы 
и случаются реже, чем это говорят, если разложить напев по 
народному такту; ритмические же неправильности уже совсем 
редки и называются так потому только, что песня не уклады
вается удобно в современный такт. < . . .>

Глава XI

< . . .>  Обратим еще внимание на «затакт», которым часто 
русские народные напевы снабжают при укладке их в ноты и 
такты. Если держаться народного такта (полустиха), то затакт 
или анакруза упраздняются сами собой, ибо упраздняется свой
ственная такту первая сильная его часть. В русских напевах и 
стихах ударение редко, почти никогда не бывает на первом сло
ге, а большею частью на т р е т ь е м .  Это как бы размах, пред
шествующий удару. Если подводить этот удар под акценты 
такта, то потребность поместить его на сильную (первую) часть 
заставляет музыкантов помещать первые два слабые слога в 
затакт. Но раз мы отбросим тактовые акценты, а примем только 
собственные акценты народного стиха и напева, з а т а к т  с т а 
н о в и т с я  и з л и ш н и м .  < . . .>

< . . .>  Концы народных напевов заслуживают особенного 
внимания: играя роль кадансов и полукадансов, они часто идут 
не в счет такта, составляя как бы ферматы с неопределенною 
продолжительностью тона. Они обыкновенно исполняются 
у н и с о н о м ,  если хоровая песня исполнялась с «подголоска
ми». По справедливому замечанию Ю. Мельгунова2, унисон в

* М е л ь г у н о в  Ю. Русские песни, непосредственно с голосов народа 
записанные, вып. 1. Предисловие, с. XVIII.



хоровой песне всегда является в определенных местах: в н ачале 
или конце или 1) всей песни, или 2) периодов, или 3) отдель
ных предложений, так что унисон может служить признаком 
возникновения и окончания ритмических частей напевов.

Глава XII

< . . .>  Вообще же, нарушения симметричности ритма в стро
ении народных напевов происходят всего чаще от следующих 
причин: 1) з а п е в а ,  предоставленного субъективному чувству 
запевалы; 2) п р и п е в а ,  вступающего ранее или позже конеч
ной ноты мелодии на известную ритмическую величину; 3) 
к о н ц а ,  то есть конечной ноты напева, получающей у различ
ных певцов различную степень продолжительности; нередко она 
вовсе не входит в счет ритма, ибо вытягивается в фермату; ч а 
сто ее можно ввести в правильный ритм, прибавив паузу для 
отдыха голоса; 4) о т  п о в т о р е н и я  какой-либо части напева 
или части текста с целью подладить под напев все стихи песни,, 
отличающиеся неравным числом слогов; 5) от у к р а ш е н и й  
(мелизмов) или мелкой группы нот на один слог, отвеча
ющих нашим фиоритурам в каденцах (собственно не входя
щих в строение мелодии), или субъективно неточной переда
чи песни исполнителем и укладки ее в нашу нотно-тактовую- 
систему.

Если принять в расчет все эти соображения и признать, что 
такие нарушения ритма (для глаз), которые не затемняют и не 
уничтожают ясности строения (для слуха), всегда имели право 
гражданства в музыке в интересах экспрессии исполнения, то 
строение всякой народной песни при переводе ее на нашу нот
ную систему может и должно быть приведено в вид и порядок, 
удобопонятный для современного музыканта. Д ля оттенков ж е 
исполнения могут быть сделаны известные музыкальные над
писи (гИегшк), ассе1егапс1о, га11еп1:апс1о и т. п.), имеющие в виду 
нарушения такта ради экспрессии. < . . .>

Главные заключения, к которым мы пришли, можно резюми
ровать в следующих общих положениях.

Русская народная музыка образовалась в такую эпоху, 
когда настоящая музыкальная система еще не была развита, 
когда не существовало ни октавной, ни тактовой системы, ни 
мажора и минора, ни вводного тона, ни темперованных интер
валов, ни гармонии.

Тесная связь в ней стихов и напева придает ей особый ха
рактер, который нарушается при их разрыве: тогда напевные 
акценты и ритмические группировки (фасоны) могут нередко 
казаться современному музыканту неправильными, угловатыми, 
произвольными и немотивированными.



Не уклады ваясь удобно в наш современный такт, русская 
народная музыка имеет свой собственный «народный» такт или 
вольный метр, совпадающий с строением текста стихов.

По своему устройству народное стихосложение должно быть 
■отнесено к древнейшему периоду версификаций «слогочисли
тельных», свойственных древней цивилизации азиатского Во
стока, от которой ведет свое начало и древнеэллинская куль
тура.

Но русская народная музыка создалась вне всякого влияния 
эллино-римской цивилизации, легшей в основу западноевропей
ской культуры высших классов. Она — самостоятельный ствол 
от общего корня, колыбели человечества в Азии, от которого 
другой ствол пошел в южную Европу (Грецию и Рим).

Новейшие музыкальные приемы, исторически условные, не 
могут быть с точностью и последовательностью применены к 
укладке народных напевов в нотные письмена, такты и гармо
нии.

В эпоху образования народной музыки не были еще доста
точно развиты понятия о роли тоники и тональности, об одно
родности тактового или метрического распределения акцентов 
в стихах и напеве.

Кроме того, русский язык, отличаясь отсутствием отдельной 
протяжности гласных (слогов), удобоперемещаемостью ударе
ний и возможностью быстрого произношения неударяемых слов 
и слогов, представляет так называемые р а с т я ж и м ы е  сто-  
п ы или периоды, которые могут увеличиваться или умень
ш аться в количестве слогов при одном и том же напеве.

У кладка народных напевов в письменные ноты и такты не
обходима для сохранения от забвения устных памятников на
родного музыкально-поэтического творчества, заметно исчезаю
щих из оборота массы или значительно теряющих свою перво
начальную  чистоту характерного строения.

С . .>
< . . . >  Так как русская народная музыка представляет со

бою своеобразный и самостоятельный мир с бесчисленными 
■особенностями музыкальными и стихотворными, то мы счи
таем необходимым, чтобы в русских консерваториях и музы
кальных училищах, наряду с учениями о гармонии и контра
пункте, устроены были и специальные кафедры «русской народ
ной музыки». Это не только возбудило бы живой интерес рус
ских музыкантов к этому особому музыкальному стилю, про
дукту народного русского гения в областях языка, мелодии и 
ритма, но и подготовило бы лиц для осмысленного, системати
ческого и точного собирания и записывания памятников рус
ской народной музыки, еще не исчезнувших из устного оборота 
массы.

Вместе с тем такое преподавание подготовило бы в народ
ных учителях правильное отношение к народной музыке, кото



рая тогда могла бы быть введена к употреблению во всех на
родных школах Российской империи. С этой стороны русская 
песня (в ее видовых отличиях на севере, юге и зап аде) могу
щественно помогла бы объединению и ассимиляции разн ород
ных элементов нашего государства в одной общей сам остоя
тельной культуре, в которой произведения творчества имели бы 
национальный характер.

Русская народная м узы ка, вели корусская  и м ало- 
русская, в ее строении м елодическом  и ритмиче
ском и отличия ее от основ соврем енной гарм он и 
ческой музыки. И сследование П. П. С окал ьского . 
Харьков, 1888, с. 129— 368.

Петр Петрович С о к а л ь с к и й  (1832— 1 8 8 7 )— композитор, музы каль
ный критик, фольклорист, общественный деятель. Окончил естественный ф а 
культет Харьковского университета (1852), магистр (1855). Деятельный ор га
низатор и участник концертной жизни в О дессе. Редактор «О десского вестни
ка» (1871— 1876). Собиратель и исследователь русских, украинских, бел ор ус
ских песен и песен южных славян. Основной его труд «Русская народная м у 
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химии, технике, экономике.

П. А. Бессонов

Д ВА  СЛОВА

[Предисловие к шестому выпуску «Калек перехож их»]

< . . .>  Напевы [стихов покаянных], в основном типе своем 
соответствующие общеупотребительным тогда осьми гласам  
или, короче, осмогласию, но не в виде исключительной какой- 
либо нотной схемы, замкнувш ейся в нынешнем храмовом пении, 

-а. напротив, с разными «разводами», вариациям и, тем более 
что в то время, как известно, мелодия могла проходить по р а з 
ным гласам и, наоборот, в столпах одного и того ж е гласа  
могло быть различное движение звуков по «степеням». Н екото
рые же стихи при всей широте области осмогласной явно не 
подходят ни под один исключительный глас и являю тся, как 
принято называть, «самогласными». < . . . >  Построение стихов 
по большей части отличается краткостью, сжатостью , просто
тою -сво й ств ам и , неизмеримо отстоящими от позднейшей р ас 
тянутости, многосложности, искусственности и особенно частых 

овторений.^Язык столь же краткий, ясный и точный: отпеча
т а й  Сйы°пАГ  СТ°Р °НЫ’ ^У бокой древности, с другой -  творче
скойвыработки, художественной отделки. < . . . >
былинам и ™ М °ТИХ0В посчастливилось гораздо более, чем 
известны н е ™ , е,С,НЯМ‘ Т° ГДа как напевы сих последних 
правленной пепепТ. ХУ' "  " ' П0 сбоРникУ Кирши, и то в пере- 

еределке, мы можем по стихам восстановить те-



перь непрерывную двухсотлетнюю историю великорусской ду
ховной вокальной музыки на основе народной, в связи с отда
ленной древностью, с церковными влияниями пения греческого 
и болгарского, под наитием творчества общественного и лично
го, разных певцов и слагателей, во взаимодействии с музыкой 
юго-западной Руси и даже отдаленной музыкой чисто западной. 
Сколько отсюда впереди готовится открытий для всей области 
русской музыки! Музыка стихов станет несомненно звеном меж
ду музыкою в тесном смысле церковною и между народною, 
сохранившеюся в устном голосовом употреблении, особенно в 
былинах и всякого рода мирских песнях. Не забегая прежде
временно в даль будущности, упомянем об одном явлении, кото
рое доселе было загадочным, а теперь приобретает несколько 
драгоценных данных для разъяснения. Кроме народных напе
вов, усвоенных стихам особыми лицами, известными под именем 
«калек перехожих», напевов, раздающихся при дверях храма, 
на торгу, на площади, при пути и дороге, издавна мы обращали 
внимание на пение стихов в домашних кружках, по избам и 
купеческим палатам, в артелях, в мастерских, с голоса и по 
рукописям, хором и отдельными лицами. Пение это несколько 
отлично от простонародного и общенародного, связуя собою 
сие последнее и с пением церковным храмовым, и с участием 
личного творчества слагателей. < . . .>  По содержанию, упот
реблению и самой музыке такого рода произведения посредст
вовали между церковью в тесном смысле и между народом, 
обществом, домашними кружками, становять в сих последних 
под влияние творчества личного. < . . .>  [Церковное пение] в 
строгости своей греческой и болгарской основы держалось все
го более в храме, но и здесь подчинилось влиянию народному, а 
за  порогом храма совершенно переходило уже в ведение наро
да, общества, семейства и личностей. Здесь-то, в сей последней 
области, заносное пение безостановочно русело, а свое родное 
продолжало развиваться на коренных русских основах: к цер
ковному храмовому оно прививало свой местный характер, пе
реводило напевы из храма в хоромы и обратно, влияло своими 
народными чертами на тип храмовой. <  . >

Б е с с о н о в  П.  .4. Калеки перехожие. Сборник
стихов, в 6-ти вып., вып. 6. М., 1864. с. XI, XIX—
XXI.
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ского университета (1851). Профессор Харьковского университета (1879— 
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ц. А. К к т

«СБОРНИК РУССКИХ НАРОДНЫХ ПЕСЕН», 
СОСТАВЛЕННЫЙ м . БАЛАКИРЕВЫМ

Народные песни, будем ли рассматривать их текст или их 
музыку, должны для всех иметь громадное значение. В них 
высказываются творческие силы целого народа. Нет сомнения, 
что песни эти слагались первоначально отдельными вдохновен
ными и гениальными личностями, но впоследствии, переходя 
из рода в род в течение целых столетий, значительно измени
лись. Многие певцы, сообразно своему личному настроению и 
под влиянием вдохновения минуты, делали в них изменения, 
так что каждая песня представляет как бы коллективное про
изведение целого ряда талантливых личностей. Перемены эти 
непохожи вовсе на те жалкие фиоритуры, которыми всякая ис
полнительская посредственность долгом считает изукрасить ис
полняемые арии; в этих вариантах есть жизненная сила; они 
принимаются целыми поколениями и живут столетия. Быть мо
жет, в этом коллективном творчестве и заключается неизмери
мая глубина и необычайная сила многих из этих народных про
изведений. Песни эти — результат вдохновения и только. Они 
чужды всякой искусственности, всякой условной формы, всякой 
теоретической рутины. Оттого мы находим в них такую необы
чайную оригинальность и самобытность.

Нечего и говорить о важном значении хороших сборников 
народных песен, тем более что со всяким днем народные песни 
искажаются наплывом грязных осадков цивилизованной музы
ки, с удивительной легкостью проникающей в массы, скученные 
около больших центров. Не ищите в городах народной песни в 
ее неиспорченном, непорочном виде; она изгнана или подведена 
под рамку «хуторков» и «красных сарафанов». < . . .>  Тем боль
шее должны иметь значение те сокровищницы, в которых за 
ключены создания народного духа. Этот дивный материал в 
руках художника, понимающего характер народного гения, м а
териал, облеченный в высшие формы искусства, может разра
стись до гигантских размеров и составить предмет поклонения 
для всего человечества.

Но для составления хорошего сборника требуется от соста
вителя столько важных качеств, что они редко могут быть со
единены в одном лице. Составитель должен быть знатоком на
родной музыки и иметь большие критические способности, что
бы отличить действительно народное от сочиненного впослед
ствии, чтобы рядом с какой-нибудь старинной песней не поме
стить «Ах вы сени, мои сени». Он должен уметь отличить народ
ную песню от разных вариаций на нее и от тех бессвязных им
провизаций отдельных личностей, на которые падок наш народ.



Эти импровизации состоят из бесконечного, случайного перелива 
звуков и разных завитушек, большею частью лишенных всякого 
внутреннего содержания. Составитель должен быть превосход
ным музыкантом, чтобы схватить и понять все мелодические и 
гармонические тонкости народных песен; но он не должен быть 
рутинером, чтобы не вздумал по-своему переиначивать и по
правлять мнимые неправильности и ошибки песен и вгонять их 
в определенные, правильные формы. Составитель должен соби
рать песни на самом месте их происхождения и записывать 
из уст, поющих с надлежащей точностью, а для этого нужно 
уметь вы звать исполнение этих песен. Наконец, он должен 
смотреть на свой труд серьезно, относиться к нему с любовью 
и иметь задачей не количество песен, а главным образом каче
ство их и достоинство. Не удивительно после этого, что хоро
ших сборников народных песен почти не существует. < . . .>  

Сборник Балакирева не подлежит сравнению ни с одним из 
предш ествовавших ему сборников, хотя и заключает в себе 
только 40 песен, — до такой степени выбор их замечателен, 
до такой степени они верно списаны и мастерски гармонизова
ны с полным знанием дела, с полным пониманием духа рус
ской народной музыки. Если кто хочет изучать народную пес
ню, пусть изучает ее по этому сборнику: здесь он встретит все 
ее особенности, всю ее неподражаемую оригинальность, а вы- 
'бор песен укаж ет на всю их глубину, богатство содержания и 
бесконечное разнообразие. Воспользуюсь этим сборником, 
чтобы поговорить пообстоятельнее о некоторых самых харак
терных особенностях русской песни.

П ервая особенность русской народной песни состоит в со
вершенной свободе и даже капризности ритма, которая обна
руж ивается не только тем, что музыкальные фразы той же са
мой песни часто состоят из неодинакового числа тактов, но да
ж е в самой песне нередко такт меняется по нескольку раз. < . . .>  

Эта необычайная ритмическая свобода произошла, вероят
но, частью от вымогательств текста, а частью от произвола и 
вдохновения певцов-исполнителей. Это разнообразие ритма в 
песнях придает им оригинальность и удаляет даже возмож
ность всякого оттенка пошлости, который почти всегда бывает 
связан  с однообразным и резко обозначенным ритмом (как, на
пример, во всех военных марш ах). Тот же неопределенный ритм 
делает некоторые русские песни неясными для непривычного уха 
до тех пор, пока они не уложатся в определенные такты. < . . .>  

Вторая замечательная особенность русских народных песен 
состоит в том, что многие из них основаны на так называемых 
греческих гаммах. Наша, европейская, общепринятая гамма, 
как  известно, состоит из следующей последовательности зву
ков: два тона, один полутон, три тона и опять один полутон. 
И в каком бы тоне вы ни стали играть гамму, эта последова
тельность остается неизменной. Но понятное дело, что эту, на



шу гамму мы не имеем никакого права считать за единственно' 
верную, так как е д и н с т в е н н ы й  судья и законодатель в. 
деле музыки — наше ухо. Кроме этой гаммы могут быть со
ставлены и другие, основанные на другой последовательности 
звуков. Эти-то гаммы, употребительные некогда в Древней Гре
ции, а впоследствии, в средние века, преимущественно в музыке 
церковной, и называются поэтому греческими, средневековыми, 
церковными гаммами. < ...>

Третья особенность состоит в том, что русский народ весьма 
любит известные модуляции, которые с охотой и употребляет- 
в своих песнях. Так, довольно редко попадаются песни, напи
санные целиком в одном мажорном или минорном тоне, и, на
против того, весьма часто, даже в самых коротеньких песнях, 
минор чередуется с соответствующим ему мажором (например, 
Н-то11 и Э-с1иг). При этом песня с мажорным началом имеет 
минорное окончание, и наоборот. Эти быстрые переходы, без 
особенного подготовления, иногда придают песне самый теп
лый, задушевный характер (№ 16). Попадается и следующий 
переход, чрезвычайно свежий и красивый: из тона минорного — 
в мажорный тоном ниже (№ 18, 36 из с1-то11 вС-йиг). Наконец, 
бывают песни, не выходящие от начала до конца из одного ак
корда (№ 33, 35). < ...>

< . . .>  Что же касается до греческих тонов, то трудно допу
стить, чтоб они были к нам занесены византийцами вместе с 
христианством: им слишком трудно было бы проникнуть в 
глубь народа. Скорее можно допустить или тождественное му
зыкальное настроение славян и греков, или даже в этом отно
шении влияние на греков славянских певцов, выписываемых в 
Византию, о которых упоминают многие историки. < . . . >

Санкт-Петербургские ведомости, 1866, 31 декабря. 
Текст приводится по изданию: К  ю  и Ц. А. И зб
ранные статьи. Л., 1952, с. 71— 80.

Цезарь Антонович К ю и  (1835— 1918) — композитор, музыкальный кри
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Г. Л. Ларош
ГЛИНКА И ЕГО ЗНАЧЕНИЕ 

В ИСТОРИИ МУЗЫКИ

Статья первая

I

< ...>  Русский народ отличается от всех других музыкаль
ных народов особенным достоянием, составляющим залог на
шего великого музыкального будущего. Достояние это — на



родные песни. Хотя не собранные еще в один полный и хорошо 
составленный кодекс, хотя все еще слишком мало известные и 
слишком мало удостаиваемые внимания, хотя все еще (не толь
ко иностранцами, но и нами самими) смешиваемые с так назы
ваемыми «русскими романсами», которым они во всех отноше
ниях противоположны, русские песни, однако ж, в настоящее 
время уже признаны как род музыки самостоятельный и свое
образный, а эта-то яркая особенность их характера обязывает 
критика вглядеться в ее причины и условия. Причины эти тро
якого рода, а именно: мелодические, гармонические и ритмиче
ские.

М елодические особенности наших народных напевов, срав
нительно с господствующей теперь в Европе музыкой, ярко бро
саются в глаза. Гораздо менее значительная разница между 
русскою песней и древнейшими музыкальными памятниками 
З ап ад а1. Русский народ, менее всех европейских народов за 
тронутый течением цивилизации, сохранил в своей жизни мно
жество остатков глубокой эпической древности. К ним нужно 
причислить и народные песни, которые в большей части стран 
цивилизованного Запада исчезли и дали место модным произ
ведениям новейшего времени, понравившимся простонародью и 
втершимся в него, между тем как в России они сохранились 
во всей своей красоте и свежести. Потому та музыка, которую 
мы поныне слышим от русского простолюдина, часто представ
ляет сходство с тою, которую музыкальный археолог отыски
вает в средневековых памятниках. Факт этого сходства между 
мелодией, еще теперь живою в русском народе, и мелодией, не
когда живою на Западе, служит самым красноречивым дока
зательством глубокой древности наших песен. < . . .>

Народные песни основаны не на разложении аккорда на его 
составные тоны, а на гамме и берут интервалы этой гаммы или 
подряд, по ступеням, или если вразбивку, то так, что из трех 
тонов сряду никогда не составится аккорд. Исключения крайне 
редки. Русская песня отличается особенною любовью к послед
нему способу постройки мелодии (из тонов гаммы не подряд), 
хотя не пренебрегает и первым (поступенным). Постройка эта 
(крупными шагами мелодии) не лишена некоторой жесткости, 
но способна к удивительной грандиозности. Есть последования 
тонов по ступеням гаммы, в которых русская песня системати 
чески выбрасывает один тон и тем порождает скачок пения, 
замечательно характерный и запечатленный особенной дикою 
грацией. Скачок этот на техническом языке контрапункта изве 
стен под названием сатЫ а^а. Кроме этого русская песня не
редко отличается обширностью своего диапазона и к а ч а ю 
щ и м с я  характером движения тонов, которые не повышаются

1 Примерами этих произведений могут служить древние хоральные мело
дии Германии, теперь единственные остатки музыкальной старины, сохранив
шиеся в этой стране.



и не понижаются решительно, а постоянно колеблются между 
тою и другою формой движения. Замечательна также в русской 
песне ее чисто восточная любовь к фиоритуре: мелодические ук
рашения и вообще ноты, не имеющие каждая своего собствен
ного слога в тексте, встречаются на каждом шагу.

Гармонические особенности русских песен гораздо резче 
бросаются в глаза, нежели мелодические. Но прежде нежели 
говорить о них, я должен оправдаться в том, что говорю о гар
моническом характере сочинений, которые (как все народные 
песни) были задуманы без гармонии. Гармония везде является 
прибавлением к народной песне, прибавлением, произвольно 
сделанным более или менее искусным музыкантом. < . . .>  
Изящная и разумная гармонизация является истолкованием 
мелодии и выясняет, вместе с ее музыкально-технической по
стройкой, ее поэтическое содержание. < . . .>

< . . .>  При гармонизации народных песен приходится обра
щаться к прошлому, приходится снова отыскивать тот ясный и 
безмятежный стиль гармонии, который некогда служил верным 
выражением настроения целой нации, не исключая ее умствен
ных и творческих вершин. < . . .>

< . . .>  Богатство гармонии т р е з в у ч н о й ,  то есть основан
ной исключительно на трезвучиях, весьма приличествует народ
ной песне, несмотря на все ее простодушие; тогда как каждое 
отдельное трезвучие ясностью и спокойствием своей звучности 
соответствует основному характеру народной поэзии, сложность 
сочетаний трезвучий между собою сообщает музыке возвышен
ный, идеальный характер, соперничающий с глубиной вдохнове
ния, отличающей истинно народную песню и ставящею ее не
измеримо выше новейших подражаний и подделок.

Начала, которые мы старались здесь выяснить, положены 
в основание, но, к сожалению, далеко не выдержаны последо
вательно в интересном «Сборнике русских народных песен», 
изданном в 1866 году г. Балакиревым. Тем не менее лучшие 
из гармонизаций г. Балакирева строго следуют правилу избе
гать септаккордов или давать диссонансу то второстепенное 
место, при котором он неспособен нарушать общее впечатление, 
произведенное гармонией трезвучий.

II

< . . .>  Русские песни < . . .>  основаны на этих ладах [цер
ковных гласах], но не на всех в одинаковом числе. < . . .>

По моим наблюдениям, < . . .>  в древних песнях русского на
рода преобладают гаммы: фригийская, < . . .>  эолийская < . . .>  
и миксолидийская. < . . .>  Дорийский лад < . . .>  я встречал зна
чительно реже; лидийского не припомню ни в одной песне. Он 
был наименее употребительным и у западных композиторов: 
как видно, гармоническая аналогия между русскою народною



и старинною церковною музыкой идет до мельчайших частно
стей. < . . .>

Третий разряд особенностей, характеризующих русские пес
ни, составляется их ритмическими данными. Крайняя несим
метричность постройки, отсутствие не только правильно повто
ряющихся четных размеров, но и какого бы то ни было повто
рения какой бы то ни было единицы — вот черта, которая пре
жде всего бросается в глаза изучающему. < . ..>  Ни в одном от
ношении русские песни столько не пострадали, столько не ис
казились от записывания, как в ритмическом. Оттого на бумаге 
не велико число песен, свободных от ритмической соразмерно
сти; но оно велико, если от печатных источников обратиться к 
источнику живому — к самому народу. Вместо общих запад
ным народам групп в два, четыре и восемь тактов мы на каж
дом шагу встречаем фразы из пяти, из семи тактов; один вид 
такта сменяется другим; часто вся песня в такт 5Д и 7Д. Р у с 
с к и е  р и т м ы  п р о т и в о п о л о ж н ы  м а р ш е о б р а з н ы м  
и т а н ц е в а л ь н ы м :  они только певучи и предполагают на
род, склонный более к пению, нежели к пляске и несклонный 
к солдатчине.

На первый взгляд такое положение может встретить проти
воречия, кажущиеся весьма полновесными. Сколько в памяти 
каждого русских песен, имеющих такт 2Д и состоящих из четы
рех или восьми тактов, в которых два или четыре такта бук
вально повторяют ритмическую фигуру других двух или четы
рех! На это можно заметить, что, во-первых, при той неограни
ченной ритмической свободе, которую предоставляет себе рус
ская песня, от нее не могли ускользнуть и размеры квадратные, 
как в и д  размера, а не как общая для него схема; а во-вторых,, 
большинство этих-то, резко однообразных по ритму песен — 
происхождения позднейшего, что явствует из слов. Неквадрат
ные ритмы, в какой бы значительной степени они ни вкрались 
в нашу песню, характерны для нее, — они встречаются у каж
дого народа, — характерно именно частое появление ритмов 
пятидольных, семидольных (внутри такта и в комбинациях так
тов между собой), сообщающих песне своеобразность, столь яв
ственно отделяющую ее от музыки Запада, и народной, и худо
жественной.

В этих технических подробностях, как бы они, взятые каж
дая отдельно, ни показались тонки и изысканны, если их соеди
нить в одну общую картину, с удивительною силой и цельностью 
сказался народ, создавший столь оригинальный род музыки. Эта 
мелодия со своими резкими и неожиданными шагами по круп
ным интервалам, со своими грациозными и фантастическими 
узорами фиоритур, эта гармония со своею кристаллически про
зрачною системой трезвучий, со своими полными чаяния и от
крывающими дальние перспективы плагальными и фригийски
ми каденциями, этот ритм со своим безбрежным раздольем.



со своими прихотливыми переменами формы движения — не 
рисует ли нам все это русский народ?

Не отразились ли здесь, в неисследованном и безвестном 
микрокосме, крутая воля русского человека, его ясный и трез
вый ум, его потребность широкого раздолья, его ненависть к 
стеснению и оковам? Не отразились ли, наконец, в этой бога
той музыкальной жизни, в этом неисчерпаемом разнообразии 
музыкальных творений, непосредственно выросших из почвы, 
если их сопоставить с нашею бесплодностью в образовательных, 
пластических искусствах, не отразились ли здесь глубокая 
внутренняя жизнь, богатейший лиризм нашего народа, скры
вающийся под бедностью и неказистостью наружных форм? 
< • >

Русский вестник, 1867, октябрь. Текст приводится 
по изданию: Л а р о ш  Г. А. Избранные статьи, в 
5-ти вып., вып. 1. Л ., 1974, с. 39—51.

Г. А. Ларош

НОВЫЙ СБОРНИК РУССКИХ НАРОДНЫХ МЕЛОДИЙ  
«КРЕСТЬЯНСКИЕ ПЕСНИ, ЗАПИСАННЫЕ  

В СЕЛЕ НИКОЛАЕВКЕ МЕНЗЕЛИНСКОГО УЕЗДА  
УФИМСКОЙ ГУБЕРНИИ Н. ПАЛЬЧИКОВЫМ»

< . . .>  Утрата народом своих древних напевов есть явление 
нормальное и законное: оно однородно с забвением местных на
речий, с заменой национальной одежды общеевропейским ко
стюмом, с исчезновением языческих обрядов, преданий и суе
верий. Успехи промышленности, развитие путей сообщения, 
распространение грамотности и знания вообще медленно, но 
неотразимо подтачивают своеобразность народного быта; обес
цвечивание этого быта есть тяжкая, но необходимая жертва, 
приносимая цивилизацией. Каждый новый успех наш на попри
ще культуры материальной или духовной будет сопровождаться 
новой утратой для нашего песенного богатства, новым вторже
нием заимствований из музыки буржуазной и иностранной.

< . . .>  Знакомство наше с нашими песнями в течение столе
тий изменилось не только количественно, но и качественно. 
Полная филологическая точность воспроизведения, к которой 
так явно стремятся современные собиратели, в прежнее время 
не требовалась. Имея в виду доставить своей публике удо
вольствие, прежние собиратели во множестве отдельных слу
чаев позволяли себе украшать и, как им казалось, облагоражи
вать мужицкую песню. < . . .>

< . . .>  Всякая гармонизация есть дело субъективное и в из
вестной степени произвольное, ибо народные песни сложились 
в такое время, когда никакой, даже самой простой гармонии 
не существовало. Чисто филологический труд собирания и ре
дактирования песен не имеет ничего общего с художественною



работою гармонизации. Такими, по-видимому, соображениями 
руководствовался составитель лежащего передо мною сборни
ка, когда он решился издать мелодии одни, без всякого акком
панемента. < . . .>

< . . .>  Строгую систему записывания вариантов, последова
тельность и терпение, с которыми эта система проведена че
рез всю книгу, должно поставить в пример всем будущим соби
рателям песен. < . . .>  В отношении красоты мелодии собира
тель был не всегда счастлив. < ...>  Но на издание памятников 
народного творчества не следует смотреть как на хрестоматию, 
в которой нам преподносятся исключительно «цветы» или «кра
соты». Как собиратель древних надписей тщательно списывает 
каждую букву, не заботясь о литературном достоинстве произ
ведения, как лексикограф заносит в свой труд каждое найден
ное им слово, не разбирая — изящно оно или нет, так музы
кальный этнограф, сообщая нам добытый им материал, должен 
заботиться только о точности и полноте, соблюдая по отношению 
к содержанию полную объективность и отнюдь не развлекаясь 
вопросами так называемого «вкуса». Идеал его не эстетическое 
удовольствие, а филологическое знание. Дело будущего компо
зитора найти между мелодиями, представленными г. Пальчи
ковым, такие, которые красотой своею вызывают на симфониче
скую разработку, и я полагаю, что, несмотря на присутствие не
которой доли напевов незначительных и малоинтересных, бо
гатое мелодическое творчество русского народа нашло в книге 
г. Пальчикова новое блистательное свидетельство

Музыкальное обозрение, 1888. №  17, с. 130. Текст 
приводится по изд.: Л а р о ш  Г. Музыкально- 
критические статьи. Спб., 1894, с. 149—151, 156.
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А. Ф. Гильфердинг

ОЛОНЕЦКАЯ ГУБЕРНИЯ 
И ЕЕ НАРОДНЫЕ РАПСОДЫ

< . . .>  Сказители всегда утверждали, что то, что рассказы
в а е т с я  словами, никоим образом не может быть пето стихом.
< . . .>

(Абрам Евтихиев] стал мне петь свои былины, уже извест



ные мне по изданию г. Рыбникова, и, следя за ними по печат
ному тексту, я был поражен разницею — не в содерж ании рас
сказа, а в стихе. В печатном тексте стихотворное строение вы
ражается только дактилическим окончанием стиха; внутри ж е  
стиха никакого размера нет; когда ж е пел А брам Евтихиев, то- 
у него явно слышался не только музыкальный каданс напева,, 
но и тоническое стопосложение стиха. < . . . >  Н апев поддерж и
вал стихотворный размер, который при передаче сказителем  
былины словами тотчас исчезает от пропуска вставочных ча
стиц и слияния двух стихов в один. < . . . >

< . . .>  Правильное тоническое стопосложение составляет  
коренное, нормальное свойство русской народной былины. < . . . >  
Неправильность в стихотворном размере есть признак порчи, 
а совершенное отсутствие размера — дальнейшая степень та
кой порчи. < . . .>

Преобладающий размер, который я назову о б ы к н о в е н 
ным  э п и ч е с к и м  р а з м е р о м ,  есть чистый хорей с дак
тилическим окончанием.

Число стоп неопределенно, так что стих является р а с т я 
ж и м ы м .  < . . .>  У хороших певцов растяжимость стиха бывает 
весьма умеренная. < . . . >

Но большинство наших сказителей позволяют себе в хореи
ческом стихе две вольности, которые, впрочем, мало заметньг 
при пении былины, именно: в начале стиха они изредка допу
скают приставку или недостачу одного слога, так что хорей  
превращается в ямб, а в середине иногда вместо хорея употреб
ляют дактиль; но так как при этом два краткие слога дактиля: 
сливаются в произношении, то хореический каданс от того не 
теряется. < . . .>

Второй размер в былинах наших можно назвать и г р и в ы м  
как по его тону, так и потому, что этим размером сложены бы
лины, менее серьезные по содержанию, а именно про Соловья 
Будимирова, Чурилу Пленковича, Ставра. < . . . >  Хореические 
стопы перемешаны с дактилическими, которые при том не 
скрадываются, как в чисто эпическом размере, а выговарива
ются весьма явственно. < . . . >  Никогда былина не- складывает
ся целиком из таких стихов — что было бы чересчур утоми
тельно для слуха, — а они перемешиваются с чистыми хореи
ческими стихами. < . . .>

У некоторых сказителей мы находим особенный вариант 
дактилического размера, состоящий в том, что последняя стопа 
удлиняется и стих кончается не дактилем, а четырех- или пя
тисложною стопою с небольшим повышением голоса на после
днем слоге. Это придает еще большую легкость размеру; но- 
такие стихи никогда не допускаются иначе как вперемежку с 
обыкновенными. < . . .>

Третий размер, а н а п е с т и ч е с к и й ,  отличается тем. что- 
вся тяжесть стиха падает на последнюю стопу, в которой про-



износятся два ударения, одно, самое резкое, на последнем? сло
ге, другое — на третьем или четвертом слоге с конца, < . . .>  
так что стих выходит какой-то особенно медленный и грузный. 
< . . . >

< . . . >  Но этим не ограничилось развитие великорусского 
эпоса, и в других его произведениях являются и другие разме
ры. < . . . >

Во-первых, есть тип, сходный со вторым из приведенных раз
меров, < . . . >  но отличающийся тем, что стихи состоят из мень
шего числа стоп, трех или четырех — вместо обыкновенного 
пяти-, шести- и семистопного стиха. < . . .>

Во-вторых, существуют былины, ясно принадлежащие XVII 
веку, которые сложены тем самым размером, как записанные 
для Ричарда Джемса песни времен Самозванцев. Это пяти- и 
шестистопный хорей < . . .>  с хореическим же, а не дактиличе
ским окончанием. Произведения, этим стихом сложенные, уже 
не суть собственно былины, а скорее должны быть названы ис
торическими песнями.

< . . . >  Наконец, я должен упомянуть и о третьем разряде 
былин, которые тоже слышатся на нашем Севере, хотя они, 
очевидно, занесены туда случайно, — о былинах поволжских 
или казацких. < . . .>  Они составляют переход от эпических 
к лирическим песням: это единственные былины, которые 
поются с переливами голоса, с перехватом посреди стиха, 
с  повторением слогов и слов. < .~ >

Вестник Европы, 1872, кн. 3, март, с. 103—127.

Александр Федорович Г и л ь ф е р д и н г  (1831— 1872)— славист, эт- 
«ограф , филолог. Окончил историко-филологический факультет Московского 
университета (1852). Служил в Министерстве иностранных дел. Был кон
сулом в Боснии, председателем Петербургского отделения Славянского бла
готворительного комитета, председателем Этнографического отдела Рус
ского географического общества. Автор трудов по истории, истории куль
туры южных, западных и восточных славян. Собиратель и исследователь 
русского эпоса.

Н. X. Вессель, Е. К. Альбрехт

СБОРНИК СОЛДАТСКИХ, КАЗАЦКИХ 
И МАТРОССКИХ ПЕСЕН

Предисловие

< . . .>  По нашему продолжительному наблюдению в послед
ние 20 лет запас исторических, собственно солдатских военных 
песен в наших войсках постоянно уменьшается. < . . .>  Эти я ю  
«и заменяются плохими романсами, В кроме того» появляются
I  песни непристойного, цинического содержания. Это явление



весьма неотрадно, тем более что у нас песни не удовлетворяют 
какой-либо пустой прихоти солдата, а составляют его сущест
венную потребность и имеют на нашего солдата сильное ожив
ляющее И'воодушевляющее влияние, особенно в его трудной 
походной и боевой жизни. Поэтому-то распространение в на
ших войсках хороших военных песен и стройного гармониче
ского пения представляет не какую-либо излишнюю роскошь, 
а крайнюю необходимость, особенно в настоящее время, когда 
со введением общей воинской повинности сроки строевой служ
бы стали еще короче и, следовательно, исчезновение в войсках 
исторических военных солдатских песен пойдет еще быстрее. 
Кроме того, это необходимо и для сохранения славных преда
ний нашей армии в молодых войсках. Исторические песни за
ключают в себе живую историю народа, и славные подвиги и 
великие деяния предков, воспеваемые в песнях, усваиваются 
не только одной памятью, но прямо проникают в сердце, жи
вят и воодушевляют нас. Таково всегда было влияние истори
ческой песни и у всех народов, и таким оно всегда останет
ся. < ...>

< . ..>  Если наши русские напевы содержат в себе только 
семь звуков, то естественно, что и сама гармонизация их не 
должна бы обнимать более этого числа звуков. Но здесь-то и 
лежит камень преткновения. Народ наш поет все свои песни в 
унисон; тем не менее различные голоса хора расходятся на 
известных словах, в некоторых нотках и образуют при этом 
иногда сильные диссонансы, между которыми, однако ж, про
являются, от времени до времени, совершенно определенные 
а кко рд ы,  хотя и бессознательно для поющих.

Эти аккорды только и могут служить нам единственным ис
точником гармонизации хора, и поэтому мы и воспользовались 
ими где только возможно. При тех же песнях, которые нам не 
удалось слышать в хоровом исполнении, мы употребили другой 
прием. < ...>  Мы заметили, что запевала меняет на известных 
словах ноты и поет одну и ту же песню с некоторыми вариан
тами. < . ..>  Записывая все три варианта, мы пришли к тому 
заключению, что при неустановившейся народной мелодии раз
личные голоса хора должны всегда брать одну из этих нот,, 
почему при сочетании в один аккорд всех трех вариантов дол
жна выйти та гармония, которую они употребляют при пении 
хора и которая, таким образом, является самой естественной. 
< . . .>

Но мы не решились руководствоваться при четырехголосной 
гармонии всегда одинаковыми правилами, что придало бы на
шему «Сборнику» слишком большую монотонность, а поэтому 
в некоторых из песен мы позволили себе при гармонизации их 
пользоваться правилами общей музыки, употребляющей и дие
зы и бемоли, причем может быть потерпел несколько своеоб
разный характер нашей народной мелодии.



Отличительной также чертой солдатских песен является ит 
строго определенный ритм. Объясняется это, конечно, тем, что 
солдаты поют свои песни большей частью маршируя, < ...>  и 
хотя они их не поют строго «в ногу»,  тем не менее постоянная 
маршировка, ровный строй, дисциплина не могли не отразиться 
и на солдатских песнях, которые этим однообразно ровным де
лением резко отличаются от наших чисто народных песен, с 
ритмом широким и свободным.

Небезынтересно еще заметить, что запевала, «заводя» пес
ню, весьма часто прелюдирует перед началом песни голосом. 
< . . . >  Этот способ начинания у солдат так привился, что ни 
один из них не начнет песни без прелюдии или просто затакта 
«А х». Вообще у солдат, как и у народа, так вошло в привычку 
вставлять между отдельными словами разные междометия, 
повторения отдельных слогов и проч., что этого рода прибавки 
считаются у них условием красивого исполнения. Эти совершен
но неожиданные вставки вводят в заблуждение записывающего 
песни и делают необходимым в некоторых песнях новое подкла
дывание слов почти для каждого стиха. < ...>

Заметим еще, что записывающему песни нет возможности 
обозначить все те вскрикивания, взвизгивания, фистулой взя
тые « в е р х  и», которые составляют неизбежное украшение на
ших припевок. Сюда относится и кларнет, бубны, ложки, тре
угольник и другие непременные атрибуты солдатского песно
пения.

Из всех этих инструментов нас всегда наиболее интересовал 
кларнет. Ведь удивительно, что подчас выделывает на нем 
кларнетист-самоучка! Русский человек, не довольствуясь объ
емом голоса, считает кларнет самым удобным инструментом 
для украшения песни. Кларнетист же, с своей стороны, старает
ся всеми силами варьировать и украшать мелодию и выделы
вает иногда такие фигуры, которые достойны внимания самого 
серьезного изучателя русской музыки. Правда, что здесь рус
ская инструментальная музыка проявляется в сыром виде, в 
самой элементарной форме, но тем не менее она заслуживает 
тщ ательного  изучения, как элемент совершенно самобытный.
<  >

Сборник солдатских, казацких и матросских пе
сен. Слова собрал Н X. Вессель. С голоса на 
ноты положил Е. К. Альбрехт. Спб., 1875, 
с. XI I - XVП.

Евгений Карлович А л ь б р е х т  (1 8 4 2 — 1894) —скрипач, музыкально- 
о б щ е с т в е н н ы й  деятель. С 18 57 по 1860 год учился в Лейпцигской консерва
тории. С 1881 по 1886 —  председатель П етербургского филармонического об
щества. Помимо ук азан н о го  сборника (2-е изд. — 1886, 3-е —  1894, послед-

___ 1898) опубликовал совм естно с Весселем сборники «Школьные песни
Спб 1879; «Гусельки». Спб , 1876, п ел. изд -  1919

Н и к о л а й  Христианович В е с с е л ь  (1 8 3 4 — 1906) —  собиратель р усских 
н а р о д н ы х  песен, литератор. Окончил факультет восточных языков П етер



бургского университета (1855). С 1866 года редактор журнала «Учитель», в 
80-е годы — журнала «Педагогический сборник». Соавтор Альбрехта по ука
занным сборникам и автор предисловий.

П. И. Чайковский

ОТВЕТ АНОНИМНОМУ КОРРЕСПОНДЕНТУ.
ДВА ОБРАЗЧИКА МОСКОВСКОЙ ГОРОДСКОЙ  

МУЗЫКАЛЬНОЙ КРИТИКИ

< . . .>  Русская песня по своему оригинальному строю, по 
особенностям своих мелодических очертаний, по самобытности 
своего ритма, в большей части случаев не укладывающегося в 
установленные тактовые деления, представляет для просвещен
ного и талантливого музыканта драгоценнейший, хотя грубый 
материал, которым, при известных условиях, он с успехом мо
жет пользоваться. Им и пользовались и черпали из него обиль
ную струю вдохновения все наши композиторы. < . . .>  Будучи 
взята сама по себе, в своем первобытном виде, русская песня 
как нечто лишенное законченно-художественной формы, как 
результат исключительно инстинктивного творческого процесса 
не может считаться произведением искусства. Это только семя, 
из которого художник может, при условиях таланта и знания, 
вырастить роскошное древо. < . . .>  Художник-музыкант и есть 
по отношению к русской песне тот садовник, который знает, в 
какую почву, в какое время и при каких условиях температуры 
он должен посадить свое драгоценное семя. Но не всякий может 
быть хорошим садовником. С русской народной былиной, со 
сказкой, с песней нужно обходиться умелой рукою. Сказка о 
Бове-королевиче, в том виде, как она создалась и сохранилась 
в народе, богата прекрасными задатками самобытного лите
ратурного произведения. Но тот издатель-спекулянт с Николь
ской улицы, который пускает ее в народ в своем безграмотно
лубочном издании, только опошливает и искажает сказку. Прав
да, она расходится сотнями тысяч экземпляров, в то время как 
издания Пушкина, Лермонтова, Гоголя и Кольцова раскупаются 
лишь сотнями единиц, но это обстоятельство только свидетель
ствует о прискорбном невежестве масс и ни в каком случае не 
может заставить литературного критика относиться к изданию 
с Никольской улицы как к серьезному явлению русской литера
туры. Почему же г. Славянский, находящийся к русской песне 
точно в таком же отношении, как какой-нибудь г. Леухин к 
сказке о Бове-королевиче, должен быть предметом обсуждения 
музыкального критика? < . . .> .  Русская песня может интересо
вать нас как в высшей степени красивое этнографическое явле
ние, как оригинальный продукт творческой индивидуальности 
народа, но в этом случае нужно: или слушать эту песню на ме



сте, то есть исполненную народом с той своеобразной манерой, 
которая так привлекательна для русского слуха, несмотря на 
свою примитивную дикость, или выписывать из глубины дере
венского затишья заправских народных певцов, вроде того О с- 
т а п а  В е р е с а  я, который в прошедшем году обратил на себя 
всеобщее внимание в Петербурге, или же, наконец, обращать
ся к песенным сборникам, которых у нас, правда, немного, но 
в числе которых есть такой превосходный труд, как сборник 
г. Балакирева. Чтобы записать и гармонизировать народную 
русскую песню, не исказив ее, тщательно сохранив ее характер
ные особенности, нужно такое капитальное и всестороннее му
зыкальное развитие, такое глубокое знание истории искусства 
и вместе такое сильное дарование, каким обладает г. Балаки
рев. Кто, не будучи, уже не говорю талантом, но развитием и 
пониманием, равен этому артисту, печатно объявляет себя за- 
писывателем и перелагателем на ноты народной песни, тот не 
уважает ни себя, ни свое искусство, ни свой народ, ни свою пуб
лику; тот святотатственною рукою оскорбляет святыню нашего 
народного творчества, тот теряет всякое право на звание арти
ста, тот преследует цели не художественные, с искусством ни
чего общего не имеющие. < . . .>

Русские ведомости, 1875, 23 ноября. Текст при
водится по изд.: Ч а й к о в с к и й  П. И. Музы
кальные фельетоны и заметки (1868—1876). М., 
1898, с. 306—308.

Петр Ильич Ч а й к о в с к и й  (1840— 1893) с 1872 по 1876 год сотрудни
чал в газете «Русские ведомости». Выступал с критикой концертной дея
тельности Славянского, в связи с чем высказал ряд принципиальных суж де
ний о русской народной песне.

В. Н. Кашперов

НАПЕВЫ РУССКИХ ПЕСЕН,
ЗАПИСАННЫЕ Вл. Ф. ОДОЕВСКИМ

Трудно предположить, чтобы кто-нибудь стал оспаривать 
необходимость и важное значение хорошего сборника напевов 
русских народных песен, в особенности старых, которые с каж
дым годом все более и более утрачиваются. Песня, хорошо за
писанная и выверенная, будет всегда дорогим материалом для 
историка, для музыканта и, наконец, для всякого русского, кому 
дороги родные задушевные звуки. Современные требования на
шего общества со всех сторон указывают нам на настоятельное 
введение в музыку русского элемента: спорам и пересудам нет 
конца. < . . .>  А в сущности, мы положительно не знаем азов 
нашего народного пения, — мы до сих пор не согласны даже в 
р и т м е  самых общеизвестных песен, хоть беремся толковать о



видах... Не зная ритма, нельзя говорить о музыке, — без ритма 
нет музыкального движения. Посмотрите, как записана одна из 
самых старинных и общеизвестных русских песен: «Как по мо
рю, морю синему». Балакирев записал ее в 6/в, кн. Одоевский 
в 2/4, а у других, менее серьезных собирателей видел я эту же 
песню с ритмом в 3/в и 2/4; мне же всегда случалось ее слышать 
не иначе как 5Д, 5Л, 3Д, 3А, как я и записал ее в конце песен, 
собранных князем Одоевским.

Между тем, помимо ученой и патриотической цели, нужно 
же иметь русским какую-нибудь музыкальную норму для народ
ного пения — какой-нибудь центральный сборник, в подлинно
сти и точности которого не было бы сомнений. < . . .>  Геогра
фическое общество, имеющее наибольшее количество коррес
пондентов в самых отдаленных местностях России, могло бы 
оказать большую услугу, если б серьезным любителям народ
ного пения сделало вызов собирать и присылать записанные 
песни и напевы, соблюдая лишь точность слышанных звуков, 
ритм и тон. Кто может отличать полифонию, пусть записывает 
2, 3 и т. д. голоса, лишь бы не было никаких аранжементов 
инструментального характера: они только мешают, а вовсе 
не помогают делу. < . . .>  Для более успешного составления 
сборника следовало бы просить, чтобы присылали сначала об
щеизвестные песни с их вариантами < . . .> .  При записывании в 
особенности необходимо тщательно выслеживать ударные части 
такта: сильные ударения резко ложатся в ухо, а по ним-то и 
следует обозначать деление такта; в случае же сомнения лучше 
вовсе не делать это: при сличении дело может выясниться само 
собой. < . . .>  Присылаемый материал мог бы быть очищаем и 
выверяем в особом комитете, составленном из знатоков дела, 
и таким образом было бы положено начало н о р м а л ь н о м у  
с б о р н и к у  наших народных песен < . . .> .  Не надо забывать, 
что сборник этот должен писаться д л я  п е н и я :  наши песни 
поются по преимуществу, а не играются. Не имея этого в виду, 
легко впасть в ошибку. Голос певца при аккомпанементе со
глашается с темперированным инструментом; народный же пе
вец темперации не знает, а подгородные и фабричные впервые 
познакомились с ней посредством введенной к нам из Германии 
гармоники. Со временем же можно будет ввести особые услов
ные пометки для обозначения той розни, которая может про
изойти при сравнении народного пения с принятым пением по 
общеевропейской системе. < . . .>

Вестник Общества древнерусского искусства при
Московском публичном музее, 1876, №  11—12,
с. 127— 128.

Владимир Никитич К а ш п е р о в  (1826— 1 8 9 4 )— композитор, ученик 
Дена. Пользовался советами Глинки, о котором оставил воспомииания. 
С 1866 по 1872 год профессор Московской консерватории по классу соль-



иого пения. В 1872 году открыл собственные курсы сольного пения. 
Деятельно занимался духовной музыкой: основал Общество любителей цер
ковного пения и поместил ряд этюдов по этому вопросу в газете «Русь», 
издаваемой И. С. Аксаковым.

С. Н. Шафранов.

О СК ЛА ДЕ НАРОДНО-РУССКОЙ ПЕСЕННОЙ РЕЧИ, 
РАССМАТРИВАЕМОЙ В СВЯЗИ С НАПЕВАМИ

< . . . >  Ритм состоит в размерности протяжений голосовой 
(вокальной) или инструментальной музыки. В той и другой 
протяжность звуков определяется по отношению к движениям 
мелодии (к движениям звуков вверх и вниз), а в -голосовой, 
сверх того, и по отношению к слогам слов песенной речи. Рит
мический и мелодический строй взаимно сопроникаются, так 
как всякий звук имеет определенную высоту и вместе с тем оп
ределенную протяжность. В полной подчиненности тому и дру
гому строю находится третий элемент песни — песенная речь 
или текст, потому что каждый слог текста выполняется звуком 
или звуками известной высоты и известной протяжности. В  
древнейшее время греческие песнеслагатели были в одно и 
то же время поэты (даже и музыканты), а потому, слагая ме
лодии, они принимали в соображение и естественную просодию 
своего языка, различавшего гласные долгие от коротких. От
сюда возник разнообразный склад песенной речи, в некотором 
отношении возможный только для языков, сохранивших коли 
чественность гласных, это: количественный метр, состоящий в 
искусственном подборе и расположении слов текста, для дости
жения известной последовательности в нем долгих и коротких 
слогов, в соответствии разнообразному ритмическому (музы
кальному) строю песен. Хотя, таким образом, метр есть как бы 
сколок ритма, но ни ритм, как принадлежность собственно му
зыкального творчества, не имеет сам по себе никакого отноше
ния к языку, ни греко-латинский метр, допускающий только 
две условно принятые меры протяжности слогов ( ^  —, крат
кость и долготу), и притом протяжности, неподвижно прикреп
ленной к известным гласным, не имеет почти ничего общего с 
музыкой, в которой композитор гораздо свободнее располагает 
звуковою протяжностью (ритмом), хотя все-таки остается свя
зан различием протяжности между долгими и короткими глас
ными. В народно-русских песнях оба творчества, музыкальное 
и поэтическое, действуют с совершенною свободою, не стесняя 
себя взаимными ограничениями; любой слог текста при распе
вании может быть протянут сколько то требуется напевом, а в 
произношении, отдельном от напева, каждый слог произносит 
ся снова, как в обыкновенной речи. Склад русско-народной по-



видах... Не зная ритма, нельзя говорить о музыке, — без ритма 
нет музыкального движения. Посмотрите, как записана одна из 
самых старинных и общеизвестных русских песен: «Как по мо
рю, морю синему». Балакирев записал ее в 6/в, кн. Одоевский 
в 2и, а у других, менее серьезных собирателей видел я эту же 
песню с ритмом в 3/в и 2Л; мне же всегда случалось ее слышать 
не иначе как 5/4, 5Л, 3А, 3Л, как я и записал ее в конце песен, 
собранных князем Одоевским.

Между тем, помимо ученой и патриотической цели, нужно 
же иметь русским какую-нибудь музыкальную норму для народ
ного пения — какой-нибудь центральный сборник, в подлинно
сти и точности которого не было бы сомнений. < . . .>  Геогра
фическое общество, имеющее наибольшее количество коррес
пондентов в самых отдаленных местностях России, могло бы 
оказать большую услугу, если б серьезным любителям народ
ного пения сделало вызов собирать и присылать записанные 
песни и напевы, соблюдая лишь точность слышанных звуков, 
ритм и тон. Кто может отличать полифонию, пусть записывает 
2, 3 и т. д. голоса, лишь бы не было никаких аранжементов 
инструментального характера: они только мешают, а вовсе 
не помогают делу. < ...>  Для более успешного составления 
сборника следовало бы просить, чтобы присылали сначала об
щеизвестные песни с их* вариантами < . ..> .  При записывании в 
особенности необходимо тщательно выслеживать ударные части 
такта: сильные ударения резко ложатся в ухо, а по ним-то и 
следует обозначать деление такта; в случае же сомнения лучше 
вовсе не делать это: при сличении дело может выясниться само 
собой. < ...>  Присылаемый материал мог бы быть очищаем и 
выверяем в особом комитете, составленном из знатоков дела, 
и таким образом было бы положено начало н о р м а л ь н о м у  
с б о р н и к у  наших народных песен < . ..> .  Не надо забывать, 
что сборник этот должен писаться д л я  п е н и я :  наши песни 
поются по преимуществу, а не играются. Не имея этого в виду, 
легко впасть в ошибку. Голос певца при аккомпанементе со
глашается с темперированным инструментом; народный же пе
вец темперации не знает, а подгородные и фабричные впервые 
познакомились с ней посредством введенной к нам из Германии 
гармоники. Со временем же можно будет ввести особые услов
ные пометки для обозначения той розни, которая может про
изойти при сравнении народного пения с принятым пением по 
общеевропейской системе. < ...>

Вестник Общества древнерусского искусства при
Московском публичном музее, 1876, № 11— 12,
с. 127—128.

Владимир Никитич К а ш п е р о в  (1826—1894) — композитор, ученик 
Дена. Пользовался советами Глинки, о котором оставил воспоминания 
С 1866 по 1872 год профессор Московской консерватории по классу соль



ного пения. В 1872 году открыл собственные курсы сольного пения 
Деятельно занимался духовной музыкой: основал Общество любителей цер
ковного пения и поместил ряд этюдов по этому вопросу в газете «Русь», 
издаваемой И. С. Аксаковым.

С. Н. Шафранов

О СКЛАДЕ НАРОДНО-РУССКОЙ ПЕСЕННОЙ РЕЧИ.
РАССМАТРИВАЕМОЙ В СВЯЗИ С НАПЕВАМИ

< . . .>  Ритм состоит в размерности протяжений голосовой 
(вокальной) или инструментальной музыки. В той и другой 
протяжность звуков определяется по отношению к движениям 
мелодии (к движениям звуков вверх и вниз), а в голосовой, 
сверх того, и по отношению к слогам слов песенной речи. Рит
мический и мелодический строй взаимно сопроникаются, так 
как всякий звук имеет определенную высоту и вместе с тем оп
ределенную протяжность. В полной подчиненности тому и дру
гому строю находится третий элемент песни — песенная речь 
или текст, потому что каждый слог текста выполняется звуком 
или звуками известной высоты и известной протяжности. В 
древнейшее время греческие песнеслагатели были в одно и 
то же время поэты (даже и музыканты), а потому, слагая ме
лодии, они принимали в соображение и естественную просодию 
своего языка, различавшего гласные долгие от коротких. От
сюда возник разнообразный склад песенной речи, в некотором 
отношении возможный только для языков, сохранивших коли- 
чественность гласных, это: количественный метр, состоящий в 
искусственном подборе и расположении слов текста, для дости
жения известной последовательности в нем долгих и коротких 
слогов, в соответствии разнообразному ритмическому (музы
кальному) строю песен. Хотя, таким образом, метр есть как бы 
сколок ритма, но ни ритм, как принадлежность собственно му
зыкального творчества, не имеет сам по себе никакого отноше
ния к языку, ни греко-латинский метр, допускающий только 
две условно принятые меры протяжности слогов (^  —. крат
кость и долготу), и притом протяжности, неподвижно прикреп
ленной к известным гласным, не имеет почти ничего общего с 
музыкой, в которой композитор гораздо свободнее располагает 
звуковою протяжностью (ритмом), хотя все-таки остается свя
зан различием протяжности между долгими и короткими глас
ными. В народно-русских песнях оба творчества, музыкальное 
и поэтическое, действуют с совершенною свободою, не стесняя 
себя взаимными ограничениями; любой слог текста при распе
вании может быть протянут сколько то требуется напевом, а в 
произношении, отдельном от напева, каждый слог произносит
ся снова, как в обыкновенной речи. Склад русско-народной по



этической речи определяется, наравне со складом напевным, 
внутренними логическими законами выражения мысли и чувст
ва относительно логических делений на строфы, периоды и ко
лена почти соврешенно так, как в греко-латинской версифика
ции; но с внешней звуковой стороны древнеклассическое и на- 
родно-русское стихосложение расходятся как в целях своих, 
так и в средствах.

Тогда как в первом искусственными метрическими приема
ми, через уподобление их, впрочем, лишь по наружности ритми
ческим. как будто имелось в виду придать речи, не без ущерба 
ее вразумительности, музыкальность, для нас теперь мало по
нятную, — главною заботою творца нашей народной песни, как 
увидим на своем месте, было не дать напеву заслонить собой 
текст, а напротив, усилить средствами напева впечатление ре
чи, содействуя тому и различными своеобразными риторически
ми способами. Поэтическая речь, как в древнегреческом, так и 
в народно-русском языке, возникла на одной и той же почве — 
песенной, но в разные возрасты самих языков: греческое стихо
сложение образовалось в ту эпоху, когда в языке еще живо 
чувствовалось различие долгих и высоких слогов; русское 
же — тогда, когда звуковая долгота слилась уже с высотою. 
Поэтому то и другое стихотворение являются совершенно свое
образными. У греков творчество композитора сперва несколько 
стесняемо было необходимостью сообразоваться с просодией 
языка, а поэтическая речь через уподобление, хотя отчасти 
только внешнее, строю напевному усвоила себе чрезвычайное 
разнообразие и вместе с тем искусственность форм в руках ге
ниальных художников слова; русская же песенная речь, не на
лагавшая на напевный ритм никаких просодических уз, и сама 
сохранила полную свободу движения; но будучи исключитель
ным достоянием простонародья, она осталась как бы в элемен
тарном состоянии, не раскрывшись в таком разнообразии сти
хотворных форм, какое достижимо только в поэзии литератур
ной. < . . .>

< . . .>  В народно-русской песенной речи, как и в греко-ла- 
тинской, стихосложение не слогочислительное, потому что число 
слогов в стихах может быть неодинаковое, и несмотря на то, 
стихи в ритмическом отношении, то есть по количеству музы
кального в них времени, совершенно равны между собою, так 
как при этом считаются не слоги, а меры времени (хроуо? 
лрмтод) \  которых количество во всех стихах одинаково. Из 
того же сравнения строя греческой и народно-русской песни 
оказывается, что счет количества ведется в той и в другой по 
ритму, а не по метру и что народно-русская песенная речь, хотя

1 Хрбнос протбс — букв, первое время, термин античной метрики, обо
значающий минимальное время, необходимое для произнесения в стихе крат
кого слога (греч.) .— Примеч. редактора.



сама по себе не количественная
венность и в этом смысле становился™'86 лринимает количест- 

Русские ударяемые слоги ппп. р тмическою- <  >  
уступают греко-латинским долгим но Т ™  своею отнюдь не 
венная разница. Тогда как гоекп „а Ду ними есть сущест- 
на к известным гласным, <  >  ла™нская долгота прикреще- 
ных подвижна, как и самое ударений М ЯЗЫКе долг°та глас- 
так, известная гласная, приняв на себя  ? ™ РЫМ °На слив*ется: 
с повышением и протяжением но Г *  удаРение- произносится 
рившись в следующем неудаояемпм п Д СЭМая гласная- повто-
повышением и протяжности например ЛИШЗеТСЯ ВМССТе с

Итак, из рассмотрения свойств тонического стихосложения 
с точки зрения народно-русской песенной речи вытекает почти 
то же самое заключение, какое мы вывели из разбора основ 
стихосложения количественного, послужившего первообразом 
тоническому, именно — наша народная песенная речь, с пол
ною непринужденностью распеваемая по напевным ритмам, 
складывается, однако, главнейше по требованиям логическим, а 
не музыкальным, что и следует назвать вполне целесообразным, 
так как напев действует на внутреннее чувство чрез внешнее 
чувство слуха, а речь действует на то же внутреннее чувство 
чрез посредство другой, внутренней же силы — ума, чрез пони
мание. < . . .>

Вообще склад народно-русской песенной речи по ее перво
бытной безыскусственности, подобно складу древнейших грече
ских стихов, не может быть объясняем независимо от музы
кального элемента, и потому следовало показать, каким напев
ным свойствам соответствуют стихотворные ударения с их 
просодическими периодами, как укладываются стихи неравно
сложные, с разном естны м и ударениями, в одну и ту же мело 
дию. Но В осток ов, хотя приписывал относителиьво^ олпь“ ^  
единомерность песенных стихов именно их песенно , , 
однако, не коснулся соотношения м еж ду музы 
ною песен и их стихосложением. < . . . >  могут быть

Народные стихи, действительно, при чтении «  
иначе произнесены, как с соблю дени5^ Р т еГьно бывает поров- 
которых” в одной и той этого не сладуе°■ тго стихи эти
ну в каждом стихе < ...> •  Но из * следует только, что
и строятся на Рит0Ри’ еск“ ^ е м  такич'ударений. так как соб- 
они произносятся с соблюдением ОСМыстеином чтении про- 
людение их равно обязательно и при осмысм*
ЗЫ и при декламации тоинческих . • отельном. коляче-

Вообще в стихослож ениях э т и * ^ .о с н о в н ы х  начала, по 
ственном и тоническом] госп дые складу народно-русской
своей искусственности равно чуждые скл д. ^



песенной речи, а именно — или внешняя разнообъемность, или 
внутренняя (условная) единомерность. П ервая наблю дается в 
слогочислительном стихосложении, основывающемся на неудо- 
бовнятной для слуха равночленности слогов в рифмующих сти
хах; внутренняя же единомерность вы раж ается в количествен
ном и в составившемся по образцу его тоническом стихосло
жении тактным построением, принятым в уподобление музы
кальному складу, применимому к живой речи только теми сто
ронами, которые отразились и в народно-русской песенной речи 
(делением на строфы, периоды, колена). Затем  народная пе
сенная речь наша является свободною, как от силлабической 
шнуровки, так и от искусственных уз мнимотактного построения. 
Очевидная своеобразность ее склада навела некоторых < . . . >  
наших ученых на мысль искать основ его в риторическом, а 
также в стихотворном (оказывающемся призрачным) ударе
нии. < . . .>  Истинной основы строя своеобразной русской народ
ной песенной речи следует искать там же, где найдена основа 
и древнегреческой: это песенные напевы, исходя от которых 
греки изобрели все разнообразие своих метров. < . . .>

< . . .>  Ограничимся здесь разбором двух песен. < . . .>

| - я  с х е м а  по у д а ре н ия м
или т оническая- . К а т е н ь к а  в е с е л а я ! || К а т я  ч е р н о б р о в а я !

- ~1-~- II - -I
2 - я  с х е м а  н а п е в н а я :  ^  |

П р о й ди с ь, К  а т я,  г о р е н к о й !  || Т о п н и ? р адо ст ь, нож ен ьк - ой !

1-я с х е м а  по у д а р е ни ям  ^  | ~  — | — ^  ^

2-я с х е м а  н а п е в н а я :  _  ^  ^  ^  | ^  ^  | V  V  —

< ...> Т о гд а  как схема напевная, которая есть не что иное, 
как напевный ритм, во всей песне с начала до конца ее везде 
равна сама себе, схема тоническая, < . . .>  не поддаваясь ника
ким правилам относительно постановки ударений, тем самым 
ясно свидетельствует о своей метрической несостоятельности. 
Текст песни может быть пропет на данной мелодии только 
вследствие того, что при песенном выполнении в нем сглаж и
ваются ударения, то есть текст вполне подчиняется напеву, 
между тем как напев слагается вполне самостоятельно без 
всякого приноровления к ударениям текста. < . . .>

< . . .>  Склад в точности соответствует ладу, то есть песен
ная речь как бы отливается по напеву, как расплавленный ме
талл в готовую форму; оттого и говорится: «из песни слова не 
выкинешь»; и наоборот, можно бы сказать: «в песню лишнего 
слова не вставишь, не повредив < . . .>  ее складности, потому 
что в обоих случаях текст уже не подойдет под напев, то есть 
не может быть пропет. Складом в песенной речи следует на
зывать такое построение ее, при котором она может быть про
пета по данному напеву. < . . .>  Существенное различие между



складом и ладом  состоит в том, что основания склада суть ри
торические, а основания лада исключительно музыкальные. 
Т ребования л ада, иначе ритмические, распространяются, ко
нечно, и на песенную речь, но лишь пока песенная речь распе
вается, а как  скоро текст отделяется от напева, как скоро песня 
не поется, а говорится, то лад, в объясненном выше смысле, уже 
становится к ней не применим. < . . .>

< . . . >  П ри декламировании [поэтическая речь] вполне вы
свобож дается из-под музыкального влияния, которое все же 
следует признать только внешним и временным, потому что 
слагается песенная речь не по ритмическим, а по логическим 
и грамм атическим требованиям. < . . .>

С клад  народно-русской песенной речи объясняется самою 
сущ ностью двусоставной природы песни как произведения му
зы кального и вместе с тем поэтического, в котором и музыка 
и речь, сливаясь в дружном действии на слушателя, не стес
няют себя взаимно, а сохраняют каж дая свою свободу и свои 
средства. < . . . >

Ж урн ал  Министерства народного просвещения,
1878, октябрь, с. 164— 166; ноябрь, с. 12—62;
1879, апрель, с. 255—261.

Семен Николаевич Ш а ф р а н о в  (1820— 1888) — исследователь, педа
гог, писатель. Окончил философский факультет Московского университета 
(1841), получил степень магистра (1852). В течение двадцати лет препо

давал в Р иж ской гимназии. Автор методических работ, пособий, а также 
трудов по вопросам словесности и культуры. Публикуемая работа была 
высоко оценена общественностью.

Р. Вестфаль

О РУССКОЙ НАРОДНОЙ ПЕСНЕ

< . . . >  Русскую свадьбу можно прямо назвать музыкальною 
драмой, состоящею из нескольких действий с разнообразными 
хоровыми песнями, которые на девишнике поются девицами, 
а в самый день бракосочетания дружками жениха. Что касается 
поэтического текста этих хоровых песен, то мы имеет здесь дело 
с  поэзией, которая в эстетическом отношении занимает одно 
из первых мест в индоевропейской литературе. < . . .>  Порази
тельно громадное большинство русских народных песен, как 
свадебных и похоронных, так и всяких других, представляет 
нам такую  богатую, неисчерпаемую сокровищницу истинной 
нежной поэзии, чисто поэтического мировоззрения, облеченного 
в высокопоэтическую форму, что литературная эстетика, приняв 
раз русскую народную песнь в круг своих сравнительных иссле
дований, непременно назначит ей безусловно первое место меж
ду народными песнями всех народов земного шара. И немец



кая народная песня представляет нам много прекрасного, заду
шевного и глубоко прочувствованного, но как узко течение этой 
песни в сравнении с широким потоком русской народной ли 
рики, которая не менее немецкой пораж ает наше впечатление^ 
но зато далеко превосходит ее своею несравненною закончен
ностью формы. Разве русская народная лирика не создала себе 
собственного, определенного канона поэтической риторики, ко- 
торый в результате приводит нас к тем же тропам и фигурам,, 
которые вы работала себе искусственная поэтика и риторика 
греков? < . . .>  В этом мы видим явное доказательство высокого- 
поэтического дарования русского народа. Философия истории 
имеет полное право вывести из этого дарования самые светлые- 
заключения для будущности русской истории. < . . . >

Лучшее ядро русских свадебных и похоронных песен отли
чается такой древностью, что они стоят на одной ступени с са
мыми ранними произведениями древнеарийской народной поэ
зии, о которых до нас дошли известия только благодаря Гомеру, 
то есть с гименеями и Эр'пгод’а м и 1 греческого народа.

< . . . >  Несомненно то, что ни в одной народной песне нель
зя пытаться по одним словам текста определить размер и ритм; 
если нет возможности воспользоваться помощью напевов, опре
деление размера немыслимо. Точно так ж е следует признать, 
что простая запись напева отнюдь не достаточное подспорье- 
для определения ритма и что в этом случае никак нельзя обой
тись без знакомства с гармонией, происходящею из различия 
между голосами хора. Достаточные пособия имеются лишь на
столько, насколько появилось издание г. М ельгунова, вы ходя
щее отдельными тетрадями. < . . . >

< . . .>  М етрическую точку зрения русской народной песни,, 
очевидно, нельзя назвать количественною, но она и не качест
венная (тоническая). Ее следует назвать музыкальною, так как. 
ритмические ударения русской песни определяются только на
певом, и ничем не могло бы быть оправдано предположение, что- 
русская песня опиралась некогда на другое основание. < . . . >  

< . . .>  Русский размер первоначальнее и стариннее древне
германских тонических размеров; по своему образованию  и 
вместе с тем по времени своего возникновения он занимает 
место непосредственно после размеров Авесты. < . . . >

Р усский вестник, 1879, т. 143, №  9, с. 126— 127, 
1 4 5 -1 4 6 , 151, 154.

Рудольф В е с т ф а л ь  (1826— 1 8 9 2 )— немецкий филолог и музыковед. 
В 1875— 1879 годах был профессором Катковского лицея в Москве. Р а зр а 
батывал теорию ритма и метра, исследовал античную музыкальную теорию. 
С этих позиций писал о русской поэзии и о народной песне. П оследователем  
и отчасти сотрудником Вестфаля был Ю. Н. Мельгунов.

1 Фрэнос — плач, погребальная песнь (греч .).



РУССКИЕ ПЕСНИ, НЕПОСРЕДСТВЕННО 
С ГОЛОСОВ НАРОДА ЗАПИСАННЫЕ

Все, полагаю, согласны с тем, что русская народная музыка 
имеет свои особенности, резко отличающие ее от музыки запад
ной. Технические признаки этого отличия не исследованы. Со
временная теория музыки не только не в состоянии дать удов
летворительный ответ, в чем именно заключается тайна русской 
народной музыки, но, напротив, своими объяснениями скорее 
затем няет суть дела. Народная мелодия, уснащенная по всем 
правилам  хитросплетениями контрапункта, гармонии и ритма, 
утрачивает свой настоящий характер и становится для народа 
соверш енно непонятною.

М ногие музыканты полагают, что народ недостаточно му* 
зы кально развит, чтобы постичь в этом случае всю красоту 
музыкальных комбинаций, построенных на основаниях совре
менной теории; но нетрудно убедиться, что причина подобного 
разлада  с народом кроется в несостоятельности наших музы
кальны х знаний, а главное, в недостаточно внимательном изу
чении народных песен. Поэтические создания русского народа 
необходимо изучать в их настоящем виде, без всяких прикрас. 
«Н ародный напев такая же святыня, как и народное слово»,— 
говорил известный любитель русской музыки кн. В. Ф. Одоев
ский. По-видимому, мысль эта не сознается нашими музыкан
тами, которые по-прежнему продолжают издавать народные 
песни с сопровождениями, не пригодными для русской музыки 
и в большинстве случаев окончательно уничтожающими смысл 
мелодий. Многочисленные опыты гармонизации русских песен 
по существующим музыкальным законам не отвечают дейст
вительному складу песен и приводят нас к необходимости ос
тавить общепринятые музыкальные приемы. Для получения 
верного взгляда на русскую народную музыку и на законы му
зыки вообще приходится бросить старые очки и вооружиться 
другими. < . . .>

О том, что русские народные мелодии основаны не на запад
ной музыкальной системе, и то, что они требуют особой гармо
низации, было известно и прежде: многие приходили к заклю
чению о необходимости обрабатывать русские мелодии по си
стеме греческих тональностей. Действительно, греческие гаммы 
гораздо ближе подходят под русский строй, чем гаммы запад
ные, но ж аль только, что о греческой музыке было известно 
лиш ь то, что сообщено Глареаном1 в его додекахордоне. < . >

1 Швейцарец Генрих Лорис, по прозванию Глареан, родился в Гларуее 
в 1488 г Его «ОойесасНогйоп» издан в Базеле в 1547 г.



< . . .>  Гаммы Глареана не греческие, а западные, средне
вековые, к которым Глареан произвольно применил только 
древнегреческую номенклатуру, не взирая на их существенное 
различие. Значение же этой перемены из позднейших филоло
гов главным образом выяснил профессор Р. Вестфаль2, сопо
ставивший эти гаммы и с византийской музыкой. Итак, ошибка 
глареановского учения более не подлежит сомнению. Следо
вательно, опыты разработки русской народной музыки по его 
искаженной теории неизбежно должны быть также признаны 
неправильными и отброшены, тем более когда практика народ
ного пения ясно подтверждает ошибку.

Наши русские народные песни следует главным образом от
нести к двум гаммам:

во-первых, к н а т у р а л ь н о й  м а ж о р н о й  гамме, и во- 
вторых, к н а т у р а л ь н о й  м и н о р н о й  гамме, не имею
щей больших сексты и септимы. Первая, как мы увидим ниже, 
соответствует древнегреческой и о н и й с к о й  или г и п о ф р и- 
г и й с к о й  (от соль  до с о л ь ) ,  а вторая — дорийской (от ми  
до ми).

Говоря об этих гаммах, имеющих отношение к русским на
родным песням, мы должны здесь упомянуть об открытии, сде
ланном профессором Р. Вестфалем, которое основано на про
блеме Аристотеля. Из почтенного труда видно, что вообще со 
времени Глареана принимали первый и последний звуки гре
ческой гаммы за тонику. Таким образом, полагали, что д о р и й 
с к а я  гамма (от ми  до ми) соответствует гамме ми минор с 
малой секундой (так думал Бёк и др.). Профессор] же Р. Вест
фаль привел доказательства, что значение звуков дорийской 
гаммы было следующее:

ми, фа, соль, ля, си, до, ре, ми 
6 7 8 1 2 3 4 5

Звук ля  имел в этом случае значение тоники, от которой шли 
вверх звуки до квинты и вниз — до кварты.

Аналогию представляет ионийская или гипофригийская гам 
ма древних греков.

соль, ля, си, до, ре, ми, фа, соль 
6 7 8 1 2 3 4 5

Здесь тоникою является до, а не соль, следовательно, гамма 
эта соответствует современному мажору. < . . .>

Для ясности сопоставим отношения двух этих гамм: д р е в 
не  и о н и й с к у ю  (или т о н и ч е с к у ю ) ,  имеющую тоникою до, 
мы, применяясь к современному общепринятому способу, на
чнем с до. Отношения ее выразятся следующим образом:

2 Ме1пк с!ег ОпесЬеп, 1867, Вс1. 2, 5. 310.



В гамм е Д р е в н е д о р и й с к о й

1 т о н, 1 т о н , % т . ? | Т-) ГгТ,

< . . . >  Н аблю дения над русской народной мелодией привели 
меня к заключению , что она построена на гармоническом осно
вании. А нализ законов гармонии и составляет предмет дальней
шего излож ения.

< . . . >  К этим вышеанализированным двум ладам < ...> ,  
то есть к натуральным мажору и минору, принадлежит боль
ш ая часть великорусских народных напевов.

И з трезвучий этих двух гамм мы можем получить различ
ные гармонические сочетания, совершенно противоположные по 
своим отношениям. < . . .>

Д л я  получения практического результата из всего вышеска
занного сопоставим ряд трезвучий мажорной гаммы с трезву
чиями натуральной минорной:

* 7  И III IV V VI VI!

т I I  I I I  ТУ V VI .гг.I II Ш IV у  VI VII

11 VI I  « Г
сами м аж орного строя. Н апр им ер .



Встречаются в мажоре песни (напр[имер], «Отдает меня 
«батюшка»), начинающиеся и оканчивающиеся полукадансом:

15

Подобным же образом и в древнем миноре являются окон
чания на полукадансах, напр{имер]:



< . . . >  Мы видим, что в натуральном миноре получается ряд. 
плагальных кадансов, вследствие чего строй этот может быть 
назван такж е п л а г а л ь н ы м .

Вышеприведенных примеров достаточно, как указания на 
возможность дальнейшей разработки в этом направлении. < . . .>

Доминантсептаккорд

< . . . >  Подобно тому как в мажоре доминантсептаккорд 
строится вверх на п я т о й  ступени (верхней доминанте), & 
древнем миноре мы должны построить подобный же аккорд на 
п я т о й  ступени ля  — внизу (на нижней регнанте).

Разреш ая интервалы этого аккорда, подобно тому как они 
разрешаются в мажорном септаккорде, только в противополож
ном направлении, мы получим следующий вид его разрешения:.

17

Вот настоящий септаккорд русской народной песни минорно
го строя. < . . .>

Как в мажоре на нонаккорд следует смотреть как на малый 
септаккорд с выдержанной доминантой:

18

так в обращенной тональности обращенный нонаккорд должен 
быть рассматриваем как обращенный малый септаккорд с вы
держанной вверху тоникой:

19

< . . .>
Из всего вышесказанного видно, что гармония рассмотрен

ных двух гамм отличается не новизною аккордов, а порядком



следования трезвучий (что особенно важно в кадансах) и свой
ством разрешений диссонирующих аккордов3. < . . .>

Из приведенных вариантов песен (без гармонизации) видно, 
что стиль их полифонический, то есть все голоса самостоятель
ны, все принимают одинаковое участие в целом и каждая ме
лодия, отдельно взятая, красива сама по себе.

Некоторые звуки одной мелодии в вариантах повторяются 
.другими голосами. Эти унисонные повторения выделяют из хора 
главную мелодию, звуки которой, таким образом, представля
ются слушателю исполненными сильнее других сопровождаю
щих голосов.

Несмотря на то что приложенные к песням варианты дале
ко не столь подробно записаны, как их видоизменяет народ, все- 
таки два-три голоса в состоянии определить не только лад, к 
которому принадлежит песня, но и гармонию ее настолько, что, 
применяя выясненные уже законы гармонии и сопоставляя дан 
ную песню с другими того же строя, можно безошибочно опре
делить и передать ее гармонический характер. В верности по
лученной таким образом гармонизации легче всего убедиться, 
пригласив петь под такой аккомпанемент тех же лиц, с голосов 
которых мелодии записаны. Как бы певцы ни видоизменяли их, 
все-таки гармония остается не нарушенною и всякий раз при
ходится убеждаться, что народ строго, хотя и инстинктивно, 
придерживается гармонических законов избранного лада.

Так как все мелодии, происхождения вокального, а не инст
рументального, то естественно, что регистр каждой из них на
ходится в прямой зависимости от объема голоса.

Подобно тому как фуга начинается всегда одним голосом 
(с1их) без сопровождения других, так и русская песня начи
нается з а п е в о м .

3 Подобно тому как мы сопоставили гармонические сочетания мажорной 
гаммы с аккордами обращенной натуральной минорной, мы могли бы разра

ботать нынешнюю минорную гамму с соответствующей ей обращенной гам
мой, а именно гамма:

20



Запеваю т или один раз для всей песни, или же постоянно 
чередуется запев с хором.

В русский запев входят:
1) или целая мелодия песни, как, напр[имер], в хороводах,
2) или часть ее, или же
3) он состоит из мелодии, отличной от мелодии хора.
В первом случае он определяет ритм песни, ее лад, а также 

влияет на гармонические обороты. Хор продолжает песню, 
смотря по тому, какой вид придал запевала мелодии.

Во втором случае запев части песни всегда является ритми
ческим, то есть запевала поет в форме предложения или пери
ода, имеющих ясно определенный ритмический размер, и на
конец, самостоятельные запевы, имеющие мелодии, совершенно 
различные от мелодий хора, также подчиняются ритму. < . . .>

Прислуш иваясь к народному пению, мы заметим, что пою
щие в хоре делаю т различные уклонения от главной мелодии, 
изменяют, варьируют ее, и редко можно услышать совершенно 
точное ее повторение. Способность народа импровизировать ак
компанирующую мелодию действительно поразительна. Этот 
род контрапункта народ называет п о д г о л о с к о м .  Свойства 
этого контрапункта, конечно, разнятся от обыкновенного, выра
ботанного музыкальной теорией. Может быть, даже многие 
знатоки придут в ужас от запрещенных параллельных квинт, но 
квинты эти нисколько не страшнее допускаемых музыкан
тами параллельных кварт. < . . .>

Еще, как на неправильность голосоведения, возможно было 
бы указать на апподжиатуры к нотам, уже взятым другими го
лосами. < . . . >

Встречаются, кроме того, песни, сохраняющие с начала до 
конца одну небольшую мелодию, постоянно повторяющуюся, 
хотя и не в одном голосе. < . . .>

В некоторых местах песни мы встречаем у н и с о н  ы. Голо
са поющих, расходясь на различные интервалы, сходятся в од
ну ноту, производя впечатление, совершенно удовлетворяющее 
слуш ателя. Замена подобного унисона в конце песни мажорным 
или минорным трезвучием < . . .>  была бы несравненно менее 
красива. < . . . >

Эти унисоны, состоящие иногда из двух, много из трех нот 
подряд, являются в определенных моментах, а именно: в на
чале или в конце: 1) всей песни, 2) периодов и 3) отдельных 
предложений (см. отдел о ритме). (Предложения мы отделили 
знаком | , а периоды знаком ||.) Итак, унисон может служить 
возникновением и окончанием ритмических частей мелодий. Вы
веденное мною выше положение не произвольно — мне при
шлось убедиться в истине этого закона путем тщательных на
блюдений и проверки целого ряда записанных мною народных 
песен.

Все мелодии их строго подчинены ритму, гармонии и тексту.



С окончанием главной мелодии мы встречаем и окончание про
чих. Предложения или периоды в тексте оканчиваются на тех 
же моментах, как и мелодия, подчиняясь, таким образом, впол
не законам ритма. С окончанием ритмического периода являет
ся .гармоническое заключение, то есть каданс или полукаданс,. 
представляя завершение мысли со стороны мелодии, гармонии: 
и слова.

Рассм атривая мелодические ходы в русских народных пес
нях, мы замечаем, что большинство из них основано на диато
нических гаммах. Хроматизма и энгармонизма мы не видим.. 
Ходов на интервалы сексты и септимы мы почти не встречаем. 
Если же они иногда случаются, то опять спускаются вниз: сек
ста на одну, а септима на две диатонические ступени. Следо
вательно, секста и септима должны быть рассматриваемы к а к  
апподжиатуры к квинте. Особенно же редкое явление представ
ляет интервал септимы. < . . .>

В отделе о ритме мы заметим, что ш естнадцатая есть нота- 
наименьшей длительности и соответствует кратчайш ему слогу 
текста (сЬгопоз рго1оз4). Таких шестнадцатых подряд обыкно
венно встречается в народных песнях не более шести, то есть, 
две как бы за тактом и еще подряд четыре, соответствующие 
тому, что в версификации принято называть прокелевзматом 
(ргосе1ец5гпа11си55) . Исключения редки, они встречаются боль
шею частью там, где движение песни ускоряется вдвое. В связи 
с этим ритмическим явлением состоят и ходы гаммами, являю 
щимися, впрочем, весьма редко. Гаммообразные ходы образую т
ся из проходящих или вспомогательных нот, почти всегда не- 
более пяти подряд: большее число нот подряд встречается редко.

Замечательно, что в минорных песнях гамма не восходит, 
а идет вниз, как будто народу кто объяснил, что гамма минор
ная натуральная строится сверху вниз, а не наоборот.

В мажорных песнях гамма тоже редко идет вверх. Чаще- 
всего идет гамма от квинты к основному звуку, представляя т а 
ким образом нисходящий пентахорд.

Октавы идут снизу вверх, и более одного октавного хода 
подряд мы не встречаем, равно как и обратного возвращ ения 
голоса на октаву, напр[имер] от до на до октавой выше и опять 
обратно на нижнее до. Повторений других интервальных ходов 
в одном и том же направлении тоже нет. < . . .>

Желающие точно записать какую-либо песню должны огра
ничиться одною местностью. «Что город — то норов, что дерев
ня — то обычай». Пословица эта может быть применима и к 
песням. Не только в разных губерниях поют неодинаково, но 
часто в двух соседних селах поют различно. Только вполне 
стройное пение может служить материалом для совершенно

4 См. выше, сноску 1 на рис. 170.
5 Прокелевзматик, то есть состоящий из четырех кратких слогов (греч .),



точного воспроизведения песни н
оД„у главн ую  преобладающую м ел о д ™ "04”0 записать лишь 
всех вари ан тов , делаемых голосами зап’и"° необ“ Димо, „р0ме 
ные м елодии других голосов, различны?" * ТЬ И втоР^теиен- 
определив ритм песни, который всегл» ™ Ъему' Затем. ясно 
гарм онии и слову, можно приступить I  С°°™ етствУет мелодиям, 
зации. П риблизительное определение Ду лада и гаРмони- 
роному не м ож ет быть лишним так 5™ движения по мет- 
весьм а легко  впасть в ошибку й искачитк ? , п ЭТ0Г0 указания 
лосовые отступления в полученных мр™* хаРактеР песни. Го- 
гармонию , на кадансы , пт ? 2 ^ ,,,^ н ,,? 0« Г Ж5,Г 
песню без искаж ений. < . . .>  ’ ы полУчим

< . . . >  Е сть песни и с модуляциями, которые по своей ориги
нальности, естественности и красоте достойны внимания Эти 
модуляции  соверш аю тся чаще всего с помощью обращенных 
аккордов , а не посредством доминантсептаккорда. < ...>  В 
м одуляц иях  видно чередование мажора и минора. < . ..>

< . . . >  П риведенны х здесь примеров уже достаточно, чтобы 
рассеять  н авсегд а  заблуждение теоретиков, отрицающих способ
ность русского народа к модуляциям. < . . .>

О ритме

как к< . . . >  П р и н ц и п ы  [Вестфаля] одинаково применимыИ 
м у з ы ке , т а к  и к  стихотворной речи, хотя в последней продол-| 
ж и т е л ь н о с т ь  вы говора слогов не может быть с такою точно
с ть ю  и зм е р е н а , как  в музыке, в чем и заключается главное раз
л и ч и е  р и т м а  первой от последней. Заметим здесь, что по тща
т е л ь н ы м  и ссл е д о ва н и ям  оказывается, что нет музыки,ротора 
т а к  т о ч н о  соответствовала бы законам древнегреческой р1 

ки ,  к а к  р у с с к а я  народная песня. п„Ф, опРЦНо гтопы
З а  неделимую  единицу, служащую « «  « « “ Д  

в русских песнях, как  и у древних греков, р _ ||Я треХ|
вы говора краткой  гласной (сЬгопоз Рго м ескич частей об- 
четырех, пяти и шести таких неделимых , т р о х е -

Разую т стопы: д а к т и л и ч  е с к у  юи ( « П п / т и м о р и у ю  -  
и ч е с к у ю  (трехморную ). п э о н  (шестиморную).
ныне н е уп о тр е б и те л ь н ую ) и и о стихотворных или му-

Б ольш инство лирических сочинений стихот ^
зы кальны х, всех времен и иародо , /СТр0ка, шетЬгиш,
«топы в несложной строке (*е1гароше / ^  стоп принадле- 
к о 1оп -  одно и то ж е). Второе ме'сто 1ро(Нв7) в строке.
ЖИТ с т р о к а м , содержащим по р ет ещ е шестистопны!
за т е м  у „ а с ,  русских, важную роль нгр

* Тетраподия —  четырехстопносгь <*/**>
Триподия — трехстопие (?Ре  '• 183



размер (ЬехаросНе8). Пятистопные строки (реп1аросНе9) явля
ются редко, так же как семистопные. Последние следует отне
сти к составным из трех (1просПе) и четырех стоп (1е1гарос11е).

Итак, существуют колоны, содержащие в себе т р и ,  ч е 
т ы р е ,  п я т ь  и ш е с т ь  с т о п 10.

Строки по две стопы (сПросНе11) хотя и встречаются между 
вышеприведенными, но не имеют самостоятельного значения.

Две строки (трех-, четырех-, пяти- и шестистопные) и более 
образуют п е р и о д .

Два или несколько периодов составляют с т р о ф у .  
Соединение двух и более строф называлось репсоре12 (ко

лено).
В русских песнях мы большею частью встречаем простые 

периоды, состоящие из двух строк (колонов). Древние называли 
такой период м е т р о н о м  (ше!гоп).

Два таких периода образуют простейшую форму строфы, 
называвшуюся сНзИсЪоп13, присущую большинству русских на
родных песен. < . . .>

< . . .>  Что же касается тактовых штрихов, служащих для 
обозначения ритмических отделов, то необходимо заметить, что 
таковые употребляются музыкантами произвольно. < . . .>

Мы нашли более подходящим брать по два такта для каж 
дого колона. Следовательно, у нас в четырехстопном размере 
каждый такт содержит лишь две стопы. < . . .>

Помимо вышеприведенных форм в наших народных песнях, 
как я заметил, существуют еще смешанные формы, где не все 
предложения состоят из одинакового числа стоп. Следовало бы

8 Хексаподия — шестистопие (греч.).
9 Пентаподия — пятистопие (греч.).
10 Почему именно четырехстопный ритм является чаще других, затем  

трехстопный и почему более шести стоп в строке не встречается, на это, 
вероятно, нам ответит физиология. Не следует ли искать разъяснения этого 
вопроса в организме человека, а именно в отношении пульса к дыханию. 
Я заметил, что большею частью во время одного дыхания и выдыхания 
воздуха пульс ударяет четыре раза. Тот ж е процесс дыхания повторяет
ся и при трех ударах пульса и большею частью в таком виде, что во вре
мя первого удара человек вдыхает воздух, а со вторым и третьим его

выпускает, изображая: г •!""». • При шести ударах пульса на

первые два удара человек вдыхает воздух, с третьим ударом пульса ясно 

начинается выдыхание, что можно выразить: Выдер

жать дыхание долее шести ударов пульса трудно и во всяком случае 
неестественно.

11 Диподия — двустопие (греч.).
12 Пёрикопе — букв, разрыв, разруб (греч.),
13 Дистих — элегическое двустишие (лат.).



русским композиторам обратить внимание на это явление. Осо
бенно часто встречаются соединения четырех стоп (тетраподий) 
с шестью (гексаподиями), которые чередуются различно, на
пример] в песнях «Вечор поздно», «Вы позвольте, прикажите», 
«Идет инок». В других песнях видны соединения четырех стоп 
с пятью и семью. Любопытное соединение представляет песня 
«Саша моя», вставка в семь стоп может служить примером эпи- 
.трита.

Ритмы по пяти и семи стоп, попадающиеся в наших народ
ных песнях, несмотря на то что наше ухо к ним не привыкло, 
отличаются естественностью. Они нисколько не производят впе
чатления той натянутости и неловкости, заметных почти во всех 
мелодиях, придуманных в тех же размерах учеными компози
торами. < . . . >

Что касается текста песен, то необходимо заметить, что 
грамматические акценты в нем весьма часто изменяются, под
чиняясь акцентуации ритмической. < ...>

П редставляя точную картину современного состояния песни, 
я не счел себя вправе делать какие-либо изменения в тексте и 
реставрировать его по личному усмотрению. Среди посторон
них влияний текст не мог сохраниться в первобытной чистоте. 
Для истории развития искусств найдется много поучительного 
и в искаженных песнях. Из числа последних выбраны, однако, 
те, которые в музыкальном или ритмическом отношениях пред
ставляю т еще интерес. Весьма может быть, что и музыка по
терпела изменения, но все-таки она представляет нам еще много 
поучительного, сохранив чисто народные обороты, не встречаю
щиеся в музыке западной. В искажениях текста заметны влия- 
кия: литературное, иностранное и фабрично-лакейское. < ...>

Все это свидетельствует, что старинная русская песня про
падает, что с ней исчезает старая Русь и невозвратно гибнет 
все дорогое русскому сердцу.

Больш ая часть из прилагаемых здесь песен собраны мною 
■от крестьян Калужской губернии, Кременской волости, деревни 
Тишинины. < . . .>  Остальные песни гармонизированы без помо
щи варьирующих голосов, по аналогии с предыдущими песнями 
подобного же строя. Конечно, этот сборник есть капля в море 
сравнительно с тем, что можно собрать со всех концов России. 
Д аж е в той же Тишинине можно было бы записать не одну 
сотню песен одинаково интересных. Время мне не позволило 
посвятить себя специально этому занятию, но я решился по
спешить поделиться своими наблюдениями в надежде облег 
чить труд других собирателей песен. Желательно было бы, что
бы общество помогло организовать род агентур в разных мест 
ностях нашего отечества для спасения музыкального сокрови
ща, народной музыки, от полного исчезновения, как это случи
лось в других образованных государствах. Исполнение этой за
дачи могло бы только сделать честь нашим музыкальным и



ученым обществам и учреждениям. Что же касается до русских: 
консерваторий, то это их прямая обязанность.

М е л ь  г 1/ н о в  Ю. И. Русские песни, непосредст
венно с голосов народа записанные, вып. 1. Д л я
фортепиано в 2  руки. М., 1879, с. 111— XXV.

Ю. Н. Мельгуно»

О РИТМЕ И ГАРМОНИИ РУССКИХ ПЕСЕН

I
О ритме русских песен

< . . .>  Рабское подражание всему иностранному, охватившее 
русских музыкальных деятелей, в состоянии вконец загубить 
все живое и оригинальное, кроющееся в народном творчестве. 
Невероятно, чтобы русскому народу не суждено было судьбою 
сказать свое самобытное слово в вопросах об искусстве. Судя 
по богатству народной русской песни, по мнению даж е ино
странцев не представляющему ничего подобного у других наро
дов, можно надеяться, что и русский народ внесет свой ориги
нальный вклад в общую европейскую сокровищницу наук и 
искусств, если только отрешится от рабского подражания ино
странному. На русских музыкантах лежит обязанность разра
ботать народное творчество. < . . .>

< . . .>  Русская самобытность должна проявиться в перера
ботке в русском духе западных композиторских приемов. Н а
родная песня представляет из себя достаточно обильный мате
риал для изучения коренных отличий нашей музыки от зап ад
ной. Разработка этих отличий могла бы составить почетное за 
нятие русских композиторов.

При необыкновенном обилии в современных сочинениях все
возможных ритмических и гармонических эффектов странным 
может показаться замечание наше о том, что многие виды рит
ма, присущие русской народной песне, не встречаются в новей
ших композициях. < . . .>  Композиторы, насколько нам извест
но, упустили из виду один из самых простых и естественных спо
собов разнообразить ритм, а именно посредством замены одних 
стоп другими, а также с помощью увеличения и уменьшения 
числа стоп в колонах. Каким образом происходит эта замена 
колонов и стоп, тому поучает нас русская песня1. Песни со-

1 Особенное обилие примеров представляют сочетания четырехстопных 
колонов с шестистопными. За четырехстопным колоном следует шестистоп
ный, чередуясь до конца песни. Также наоборот: первый колон шестистопный, 
а второй четырехстопный, или первый колон четырехстопный, а следую щ ие 
по шести стоп и т. п. Примеры можно видеть в первом выпуске изданных 
мною песен.



оставляются из ряда музыкальных фраз с различными протяже
ниями. Ритмическая схема, раз принятая в песне для следова
ния колонов, остается уже неизменною до конца, постоянно по
вторяясь в том же порядке. Эти соединения кблонов, различе
ствующих по числу стоп, нельзя не признать за отличительную 
черту русских народных песен. < ...>  Не нужно быть проро
ком, чтобы предсказать, что рано или поздно должны появиться 
^большие музыкальные произведения, написанные метаболиче
ским ритмом. Размер, о котором идет речь, известен был и 
древним. Для всякого русского метаболический ритм настолько 
понятен, прост и естествен, что мелодии совершенно свободно 
выливаются в эти художественные формы. Нельзя себе предста
вить, чтобы изучение их тормозило чувство композитора; на
против, оно несомненно послужит подспорьем в эстетическом 
развитии таланта.

Одинаково необходимо и изучение русских мелодических 
оборотов и вообще русского голосоведения (подобно тому как 
русская орнаментика изучается в архитектуре и живописи), так 
как оно не есть результат рутины, подобно строгому стилю гар
монии или контрапункту, а это продукт естественных фониче
ских движений. В плохом знакомстве с ритмическими особенно
стями русских песен (помимо гармонических) мы найдем при 
чину, почему в современных музыкальных произведениях отсут
ствует народный пошиб. < . ..>  Для всякого русского музы
канта обязательно не только знать о существовании всех 
народных ритмических форм, но и необходимо в совершенстве 
владеть ими. Ученикам следует упражняться в сочинениях 
мелодий во всех ритмах и ладах. Теперь же, в современных 
задачах, в самом начале задаваемых ученикам, мы не нахо
дим ни ладу, ни складу. < . ..>

Не подлежит сомнению, что все ритмические явления осно
вываются на законах физиологических. Собрано уже довольно 
много фактов для проведения параллели между ритмическими 
данными стихосложения и музыки с явлениями нашего орга 
низма, каковы кровообращение и дыхание.

Петь возможно лишь выдыхая воздух. Первым мерилом 
длины музыкальной фразы должно служить количество време 
ни, потребное для того, чтобы проговорить или пропеть, не пере 
водя дыхания. Цезуры, то есть перерывы в предложениях и пе 
риодах, совершаются в моменты, необходимые для вдыхания 
воздуха. Здесь следует искать причин, почему неестественно уд
линять периоды произвольно. < . . .>  Самый обыкновенный вид 
колона содержит в себе четыре стопы, соответствующие тем 
четырем ударам пульса, которые чаще всего в организме чело
века приходятся на одно вдыхание и выдыхание воздуха. Сов
падения между явлениями ритмическими и физиологическими 
поразительны. Вопрос этот, однако, очень специален, и мы его 
откладываем до завершения дальнейших наблюдений.



По той же причине мы принуждены отложить и интересный 
иопрос об энгармонизме в русских народных песнях. Здесь за 
метим только, что энгармонической гаммой мы должны назы
вать не ту гамму, которая состоит из непрерывного ряда 
четвертей томов, как это вообще ошибочно принято, а диатони
ческую гамму, в которой некоторые ступени заменяются энгар
моническими звуками. < . . .>

Мне случалось слышать на Волге многочисленные хоры 
бурлаков, исполняющих с поразительной ясностью энгармони
ческие интервалы. Звук септимы, на неточность которой акус
тики обращают внимание музыкантов, выходил удивительно 
красиво. Чарующее впечатление этой звуковой утонченности» 
может быть, наведет и музыкантов на мысль выработать искус
ство справляться с энгармоническими звуками.

Нельзя не прийти к заключению, что слух простого русского 
мужика в этом отношении несравненно требовательнее слуха 
образованных музыкантов, не умеющих обращ аться с энгармо
ническими звуками. Слух крестьянина не испорчен грубым 
темперованным строем. В данном случае, как и во многих дру
гих, приходится убедиться, что природа щедро наградила че
ловека способностью инстинктивно сознавать то, до чего еще 
далеко и мудрено добраться научным путем.

Изучение ритмики народных напевов наводит на мысль, что 
попытки определить законы народного стихосложения, до сих 
пор делаемые, начиная со времен Ломоносова, едва ли можно 
считать основательными. Предметом исследования ученых 
наблюдателей служил постоянно материал, на самом деле н е  
с у щ е с т в у ю щ и й ,  а именно текст без напева. В действитель
ности же все русские песни исполняются не иначе как на опре
деленные мелодии. И х  п о ют ,  а не  с к а н д и р у ю т .  Сидя 
в кабинете перед текстом песен без мелодий, можно, конечно, 
додуматься до каких-нибудь общих заключений, но подобные 
заключения едва ли могут быть принимаемы за работы серьез
ные и ведущие к истине. Народ никогда не скандирует своих 
песен без мелодий. Заставьте деревенского знатока напевов, 
передать одни слова песни — и он вам расскажет ее содерж а
ние своими словами. Скандируют народные песни только в 
учебных заведениях и академиях. Народ этого не знает. < . . .>

Ближе всего к декламации подходит исполнение духовных 
стихов. Мелодии их гораздо проще обыкновенных песен и слу
жат лишь мерилом для определения ритмических форм, пред
ставляющих необыкновенно интересные образцы. Единственный 
пример скандировки без пения представляют прибаутки, произ
носимые во время пляски самим исполнителем (большею 
частью анапестом). < . . .>  Обратим еще внимание на некото
рые ритмические особенности русских народных песен.

К числу этих особенностей следует отнести часто встречаю
щиеся повторения отдельных колонов. Эти повторения придают



ритмическим формам периодов и строф полноту и закончен
ность. Повторяются обыкновенно первый и третий колон песни 
или один из них. С повторением второго колона мелодия песни 
заканчивается. Другая особенность заключается в удвоении 
скорости ритмического движения. Подобные приемы встреча
ются весьма часто.

Относительно распределения гласных совместно с музыкаль
ными стопами следует заметить, что один слог большей частью 
не растягивается в песне далее как на две музыкальные сто
ны, редко на три. Как исключение из общего правила состав
ляют песни с целыми колонами, распеваемыми на одну гласную, 
наподобие древиих церковных крюковых фит .  Это растяже
ние гласных мы встречаем систематически проведенным во 
всей песне до конца и всегда на том же самом месте2.

Н ачало песни определяет дальнейший ее склад, ритмический 
и гармонический, который строго выдерживается в продолжение 
всей песни до мельчайших подробностей. Изменения в средине 
песни влекут за собою тождественные изменения и в дальнейшем 
продолжении ее. Склад, раз принятый, неизменно выдержива
ется и относительно повторений целых колонов. При повторе
ниях обыкновенно делаются некоторые изменения в мелодии

Что касается модуляций в песнях, то нельзя признать спра 
ведливым существующее мнение, что в русских песнях моду
ляции не встречаются. Есть целый разряд песен, основанных 
на так называемой церковной ц е ф а у т н о й  гамме. Этот ряд 
звуков представляет в песнях модуляции (говоря языком му и 
кантов) из тоники в субдоминанту и доминанту, но без ввод 
ного тона, то есть в фригийский мажор. Другой разряд песен 
представляет модуляции из тоники в параллельный натураль 
ный минор (то есть, напр[нмер], из мажора в ля минор без 
диезов). М одуляции из минора в мажор встречаются реже.

Вообще даж е в мелодиях, которые можно исполнять на 
одних белых клавишах фортепиано, видно иску» 
древними тональностями. Переходы из фригийского мажора 
(соль маж ор без фа-диеза) в обыкновенный мажор, а также 
в натуральный минор (гамма от ми) и в локрийскую тональ
ность (гам ма от ля) совершаются с большим искусством: <кч 
спорно, что ни у кого из композиторов не найдется примеров, 
которые могли бы служить доказательством умения настолько 
искусно пользоваться разнообразными ладами, как это делает 
народ. При чередовании песен можно также наблюдать «а мо
дуляциями. Запевала, начиная другую песню, делает мелоди

2 В первом выпуске изданных мною песен в самом тексте песен обозна 
чемы ясно, курсивом и повторением гласных букв, все случаи растяжений 
гласных. Такж е обозначены и все ударения. Достойны особенного внимания 
ритмические ударения, приходящиеся на гласные, не имеющие ударений я 
разговорной речи. Так, например, слова к о л б д е з ь ,  г л у б о к и й  п^юггя 
к б л о д е з ь ,  г л у б о к б й  и т. п.



’ческнй оборот в родственные тональности, и песня продол
ж ается  в другом ладе и складе.

Вышеизложенное не исчерпывает еще вполне всего, что 
можно сказать о дальнейших формах, могущих служить музы
канту прототипом для музыкальных произведений. Ежели мы 
■обратим внимание на текст большой песни с начала до конца, 
то нас поразит стройность форм. Мы встретим известные музы
кантам двух- и трехколенные формы, увидим резко отделяю
щ иеся вступления, а также самостоятельные заключения в кон
це песни. Известная музыкантам вариационная форма также 
присуща русской песне.

В самом порядке исполнения песен народом, одной за дру
гой, видна органическая связь и эстетический смысл, имеющий 
в виду цельность художественного впечатления. К известному 
моменту бытовой обстановки подбираются и соответствующие 
•по содержанию песни. Поются либо величальные и свадебные 
•песни ( с в а д ь б и ш н ы е  или с в а д ь б е н н ы е  по оригиналь
ному народному словообразованию), или рекрутские, или одни 
-хороводные, предшествуемые так называемыми с б о р н ы м и  
и оканчивающиеся р а с х о ж и м и  песнями, или исключитель
но распеваются одни похоронные причитания на голос. Н и
когда крестьянин не решится спеть хороводную песню во 
время исполнения хоровых или плясовую среди духовных сти
хов. В этом всегда видно соблюдение цельности эстетических 
настроений, на что составители программ наших концертов 
редко обращают внимание. Подбор одних хоровых песен, 

-обыкновенно начинающийся с протяжной и заканчивающийся 
плясовой со вставками шуточных, представляет собой те же 
■смены различных Айа^ю, АНе^го, ЗсЬегго, Ргез1о, которые 
встречаются в больших музыкальных сочинениях.

Таким образом, русская народная песня содержит в себе 
зародыш высших разнообразных музыкальных форм.

II

О гармонии русских народных песен

< . . .>  Ознакомившись с строем русской музыки и с х арак 
тером ее исполнения в народе, мы приходим к заключению, 
'что стиль русских народных напевов полифонический. Только 
никогда не слыхавший стройного русского народного хора мо
жет утверждать, что в хороводах поют в унисон. П равда, что 
.звуки главной мелодии охотнее повторяются большинством 
поющих, вследствие чего она и выступает рельефнее других, 

второстепенных мелодических оборотов. Но тщетно стали бы 
мы искать исключительно в теории контрапункта искусства 

•создавать русские мелодии и сопровождения к ним. < . . .>



< . . . >  Каждый исполнитель крестьянского хора имеет кра
сивую мелодию, ею вдохновляется и пленяет слушателя. Таким 
образом, в крестьянском хоре все, от первого до последнего- 
певца, имеют возможность производить эстетическое впечатле
ние на слушателя, тогда как в ученом хоре, исполняющем 
контрапунктические премудрости, не все исполнители имеют 
самостоятельные мелодии и роль большинства состоит в ме
ханическом интонировании интервалов по нотным знакам.

Следует еще заметить, что участвующие в крестьянском 
хоре не поют по определенным, разученным нотам, а являются 
импровизаторами; они каждый раз видоизменяют мелодию, 
смотря по оборотам других поющих и сообразуясь с текстом,, 
их вдохновляющим. Хотя подобное исполнение и не соответ
ствует всем требованиям учебников контрапункта, но нужно 
быть глухим, чтобы не испытывать общего художественного- 
впечатления, слушая хороший крестьянский хор. Соберутся 
пять-шесть мужиков, один затянет песню, другие подпоют, 
и выходит удивительно складно. Пригласите вы несколько- 
патентованных профессоров музыки, умудренных в контра
пунктических тонкостях, попросите их затянуть русскую песню 
и послушайте, что у них выйдет. Ни один профессор не в со
стоянии подпеть крестьянскому хору, чтобы не испортить, 
его. < . . .>  Никакой композитор не разъяснит вам гармониче
ский смысл народного напева в такой степени, как это пояс
няют варианты песен, то есть уклонения от главной мелодии, 
делаемые всеми исполнителями в хоре. < . . .>

После знакомства в общих чертах с законами ритма и гар
монии, а такж е с некоторыми особенностями русской песни, 
посмотрим, в чем заключаются главные недостатки современ
ного музыкального образования, тормозящие дальнейшее раз
витие русской музыки.

Их нужно искать, во-первых, в отсутствии знаний ритмики,, 
вследствие чего является неумение писать русским размером 
(и вообще ритмически правильно) мелодии, которые составляют 
душу музыки. < . . . >

Мне случалось анализировать, напр[имер], мелодии, зад а 
ваемые ученикам для сочинения фуг. Из числа всех примеров, 
может быть, десять процентов случайно годны для разработки: 
из остальных нет никакой возможности составить красивую 
музыкальную фугу, так как они совершенно не подходят под 
логические требования законов ритма. В примерах, задаваемых 
ученикам, нет тех ясных ритмических форм, по которым созда
ны великие художественные фуги Баха и др., хотя и заметно- 
желание подражать образцам классиков. Переводя м узы каль
ные задачи, задаваемые ученикам, на таковые же в стихах, мы 
получим следующее. Ритмическая задача состоит в том, чтобьг 
ученик написал стихи. При этом ученику указы вается опреде
ленный размер. Ежели это размер обыкновенного четырехстоп



ного дактиля (чаще других встречающийся в музыкальных 
задачах), ю совладать с ним возможно, так как он естествен. 
Но представьте себе такого рода задачу. Ученику предоставлен 
стихотворный размер, в котором первая строка содержит че
тыре стопы, вторая — пять с половиной, третья — семь стоп, 
четвертая — три стопы с половиной и т. п. При этом рифмы не 
на концах слогов, а где вздумается: в одной строке на втором 
слоге, в другой на пятом — и все в таком роде. В  подобном 
виде представляются многие музыкальные темы, даваемые для 
разработки. < . . .>

Преподавание нередко ведется как бы с преднамеренною 
целью испортить природный слух. Упражнения в контрапункте, 
задаваемые ученикам, правильнее назвать упражнениями в том, 
как научиться пренебрегать ритмом и гармонией и писать без 
мелодий. По большей части это простой подбор звуков, имею
щий мало общего с логическими, здравыми эстетическими тре
бованиями. Никто не станет отрицать необходимость изучения 
ни строгого стиля, ни контрапункта, на котором выработали 
свою технику лучшие мастера, но непременно следует ввести 
ритмический элемент в задачах, задаваемых ученикам, чтобы 
придать музыкальный смысл этим упражнениям. Педантизм и 
тиски школы не способствуют развитию творческих дарований. 
Вообще под громким названием теории музыки следует под
разумевать практическое руководство для скорейшего приоб
ретения навыка в звукоизвержениях, нередко производящих 
только одно раздражение слуха. Стряпня из звуков, так усердно 
практикуемая в музыкальных школах, еще далеко не стоит, как 
бы следовало, на степени точной науки. Современную теорию 
музыки правильнее назвать сводом практических приемов для 
получения разнообразных музыкальных сочетаний. Эта теория 
бессильна для подробного разъяснения такого явления, как 
русское народное музыкальное творчество; она не даст ответов 
на многие звуковые недоразумения. Все прикрывается рутиной 
и личным вкусом. Законов ритма в музыкальных училищах не 
преподают как следует, а без соблюдения их нет и музыки. 
Следовало бы в самом начале приступать к изучению законов 
ритма. Ни одна музыкальная задача не должна быть предла
гаема ученику без законченной ритмической формы, как бы 
ни были ничтожны ее размеры. Ритмика указывает, как должна 
быть написана мелодия и какими разнообразными способами 
она может ритмически видоизменяться. Не все же ученики ге
нии, чтобы создавать бессознательно. < . . .>

< . . .>  Ритмические упражнения в различных ладах, по об 
разцам народных песен — в р у с с к о м  р а з м е р е ,  как вы
разился Глинка, и по ритмически правильно анализированным 
примерам образцовых композиторов, конечно, могут лишь раз
вить талант, так как это, действительно, та здравая сфера, 
в которой может жить и развиваться эстетическое чувство.



В этих формах гениальные люди вы ражали свои мысли и чув
ства, в них же выливает свою душу народ, бессознательно 
распевая свои песни, эти вечно чудные образцы гармонии и 
ритма.

Образование слуха в этом направлении — задача весьма 
достижимая. Искусство импровизировать мелодии в русском 
стиле возможно развить. Заучивая различные мелодические 
обороты и вслушиваясь в гармонию лада, на первый раз всегда 
представляющуюся странною, легко освоиться со всеми народ
ными приемами. Сознательное отношение к выдающимся рит
мическим и гармоническим явлениям в значительной степени 
может облегчить на первый раз лишь кажущ уюся трудность 
усвоить себе все песенные обороты. Во всяком случае из рус
ского, даж е не принадлежащего к крестьянскому сословию, 
несравненно легче выработать искусного певца народных песен, 
чем образовать хорошего контрапунктиста. В народных мело
диях все основано на правильном понимании языка, размера и 
звуковых сочетаний; это, так сказать, сама природа с ее безыс
кусственностью. Тут все ясно и доступно. Контрапунктический 
ж е стиль не свободен от насилия — это продукт школы. В сочи
нениях самых талантливых контрапунктистов всегда найдутся 
следы угловатости, сухости, неловкости всех хитросплетений, 
многое является непонятным в этой игре звуков. Все эти вы
сиженные и вымученные звуковые обороты бледнеют перед 
живыми и простыми народными напевами.

М узыка без ритмических форм не есть еще произведение 
искусства. Это лишь материал для разработки. Звук получает 
ж изнь лишь тогда, когда он облекается в те самые формы, 
в которых человек вы раж ает свои мысли. Язык поэзии требует 
более совершенных форм, чем язык прозы. Стихотворный раз
м е р — это настоящ ая сфера для выражения поэтических мыслей.

Всякого истинного поклонника изящного не может не при
вести в отчаяние, с каким леденящим равнодушием русская 
музы кальная интеллигенция относится к вымирающей русской 
народной песне. Остается мало надежды спасти удивительно 
быстро исчезающие остатки гениального народного творче
ства. < . . . >  Не говоря уже о напевах, разговорный язык на
рода — и тот изменяется. Всякий хотя несколько знакомый 
с народным творчеством не может не пожалеть о подобном 
положении дела. Следующее поколение, конечно, потеряет уже 
все, так как благоприятные условия для развития русской песни 
значительно изменились. Русская общинная жизнь, конечно, бо
лее всего способствовала развитию единомыслия в понимании 
не только различных условий бытовой жизни, но и отразилась 
на понимании законов песенного творчества. Не святая ли обя
занность наших музыкальных учреждений немедленно заняться 
собиранием по разным углам России остатков народной поэзии, 
чтобы спасти их от всеразрушающего влияния времени?



И на такое дело не находится ни средств, ни времени... < . . .>  
Труды Музыкально-этнографической комиссии 
т. 1. М., 1906, с. 374—398.

Юлий Николаевич М е л ь г у н о в  (1846— 1893) — пианист, музыкаль
ный теоретик, критик, фольклорист-собиратель и исследователь русских 
народных песен. Основной труд — «Русские народные песни, непосредственно 
с голосов народа записанные». Первый выпуск подготовлен к изданию при 
участии Н. С. Кленовского (Спб., 1879), второй — композитора П. И. Бла- 
рамберга (Спб., 1885). В «Этнографическом обозрении» за 1890 год (№ 3) 
содержится его статья «К вопросу о русской народной музыке» (по поводу 
новейших созданий народных песен). В рукописном наследии Мельгунова 
сохранились исследования по ритмике, в частности «Элементарный учебник 
музыкальной ритмики», опубликованный после смерти автора (см. «Труды 
Музыкально-этнографической комиссии», т. 3, вып. 1. М., 1906, с. 3—80).

Ал. С. Фаминцын

О СОЧИНЕНИИ г. ШАФРАНОВА «О СКЛАДЕ  
НАРОДНО-РУССКОЙ ПЕСЕННОЙ РЕЧИ, 

РАССМАТРИВАЕМОЙ В СВЯЗИ С НАПЕВАМИ»

< . . .>  Рассматривая сии последние [народные песни] одно
временно с напевной и стихотворной их сторон, ему [автору] 
нередко приходится касаться вопросов специально музыкаль
ных, и в этой области определения и пояснения его нередко 
страдают неточностью, недомолвками и даже погрешностями. 
Приступая к рассмотрению отношения напева русской народ
ной песни к ее тексту, автор утверждает, что «так как метр во 
всех версификациях не имеет никакого отношения к тональ
ности напевов (к мелодическому движению звуков вверх и вниз 
по октавной лестнице) и может состоять в связи только с их 
ритмическим построением, то есть их музыкальными разме
рами, то мнимонародно-русский тонический или словоударитель- 
ный размер должен бы был состоять в соответствии риториче
ских ударений текста с наибольшими напевными протяжениями; 
так, слова (или, вернее, слоги), риторически ударяемые, пелись 
бы самыми длинными нотами, ударяемые только граммати
чески — не столь длинными, вовсе же неударяемые слоги были 
бы постоянно петы самыми краткими или наиболее дробными 
нотами». Разбираемый затем пример (песня «Катенька весе
лая») приводит автора к заключению, что «как совпадение, 
так и несовпадение ударений с протяжениями совершенно слу
чайные и не находятся между собою ни в каком соотношении». 
Заключение это во многих случаях действительно оправды
вается, но оно не может иметь вполне того значения, которое 
придает ему автор, потому что несовпадение протяжений на
певных тонов с ударяемыми слогами текста никак не может 
служить доказательством того, что в напеве не соблюдены 
ударения текста. < . . .>  Так называемые долгие (ударяемые)



слоги < . . .>  стихов могут в пении довольствоваться лишь ак
центом, присущим сильным временам тактов, и могут легко 
обходиться без большего против так называемых коротких 
(неударяемых) слогов протяжения. Прибавлю еще, что автор, 
утверждая, что метр не имеет никакого отношения к мелоди
ческому движению звуков вверх и вниз, упускает из виду и 
все те средства, которыми, к р о м е  п р о т я ж е н и я ,  обладает 
музыка для акцентуации, то есть для выделения данного уда
ряемого слога напева из среды прочих, соседних с ним, неуда
ряемых слогов. Такими средствами могут служить: 1) постав- 
ление подлежащего ударению слога на главное, сильное время 
такта, как уже замечено выше, всегда несущего на себе самое 
сильное в такте ударение; 2) поставление данного слога на 
более высокий (при некоторых условиях даже на более низ
кий), сравнительно с прочими соседними слогами, тон; 3) про
извольное на тоне, соответствующем данному слогу, усиление 
голоса, кроме того, 4) в песнях, исполняемых многоголосно, 
достаточно бывает иногда даже, не меняя тона, ведущего глав
ную мелодию голоса, придавать ему посредством изменения 
в прочих голосах аккорда другое гармоническое значение, что
бы выделить соответствующий этому тону слог напева из среды 
всех прочих. < . . .>  Рассмотрим пример, на котором г. Ш афра
нов строил свои доказательства, а именно начало песни:
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Г-н Ш афранов выписывает топическую и напевную (ритми
ческую) схемы этой песни, выражающиеся так:

С х е м а  т о н и ч е с к а я :  — — ~  | -— • ------------- - — ~  | ~  ~

С х е м а  н а п е в н а я :  | ~  — !| <- «• ~  | ~ ~  —

принимая при этом исключительно во внимание протяжение 
каждого слова в напеве, и из сопоставления этих схем выводит, 
что не только не оказывается повсеместного совпадения слогов 
ударения с наибольшими напевными протяжениями, но как 
раз противное тому. В зглящ в же на данный напев поближе и 
не только со стороны напевных протяжений, мы, напротив того, 
найдем, что напев совершенно верно передает помеченные над 
тоническою схемою ударения, а именно: песня поется в счете 
и главные ударения приходятся, естественно, на первую вось
мую каждого такта:

Кроме того, короткие слоги текста, приходящиеся на вторую
7* 1*5



половину второго и четвертого тактов, несмотря на большее 
протяжение свое (— =  '/4), не только не несут ударения, так 
как они стоят на слабых временах тактов, но в то же время 
поются на самые низкие ноты данной мелодии, вследствие чего 
эффект от этих слогов еще более ослабляется. Не следует вооб
ще упускать из виду, что о музыкальном произведении, будь 
оно простая песня или многосложная симфония, должно судить 
не на основании кропотливого взвешивания протяжения к аж 
дой отдельной ноты, но по тому непосредственному впечатле
нию, которое оно производит на слуш ателя в живом исполне
нии, действуя на него в с е м и  своими сторонами, всеми свой
ственными ему средствами. Всякий, кто без предвзятой мысли 
прослушает стих «Катенька веселая, Катя чернобровая» с при
веденным у г. Ш афранова напевом, должен согласиться, что 
непосредственный эффект от нее таков, что тонические 
ударения текста вполне воспроизводятся данным напевом. 
В числе следующих стихов этой песни есть и такие, в кото
рых риторические ударения текста утрачиваются в пе
нии, < . . .>  и в результате нельзя < . . . >  не согласиться с авто
ром, что риторические ударения не могут быть рассматриваемы 
как главная основа, на которой строятся русские народные 
песни. Такого результата мы достигаем тем путем, который 
избран г. Ш афрановым, но с известными поправками, а именно 
обращая внимание на несовпадение в некоторых стихах рито
рических ударений не с одними только п р о т я ж е н и я м и  
соответствующих тонов напева, но вообще с музыкальной ак 
центуацией их, какими бы средствами таковая в напеве ни 
достигалась. < . . .>

В вокальной музыке, произведения которой состоят из сово
купности речи и напева и к которой, разумеется, принадлеж ит 
и русская народная песня, слитие этих двух элементов в одно 
органическое целое происходит в некотором роде по закону 
параллелограмма сил. Смотря по большему или меньшему р а 
венству или неравенству в данной форме вокальной музыки 
«сил» того или другого элемента (речи или напева), другими 
словами, смотря по равноправности в ней обоих названных эле
ментов или преобладанию одного из них над другим, результат 
слития речи с напевом выражается, с одной стороны, в форме 
сухого разговорного речитатива (полное преобладание речи 
над напевом), с другой — в форме колоратурной итальянской 
арии (полное преобладание напева над речью) с бесчисленны
ми промежуточными между этими двумя полюсами степенями 
взаимных соотношений речи и напева, которые могут быть до 
некоторой степени изображены графически, в виде градусных 
делений на линии, соединяющей указанные два полюса, из коих 
назовем первой буквой А , а второй— В. Г-н Ш афранов < . . .>  
склонен признавать в русской народной песне в о о б щ е  пол
ное подчинение речи напеву, другими словами, он дает место



русской народной песне на полюсе В. Необходимая в этом от
ношении поправка положения г. Шафранова должна заклю
чаться в перемещении русской песни из указанного ей г. Ш аф
рановым места в Б на значительное число градусов по направ
лению от В к А. Заметим далее, что русские народные песни 
по характеру своему, а соответственно тому и взаимные отно
шения в тех или других из них речи и напева, оказываются до 
того разнообразными, что было бы крайне ошибочно для всех 
русских народных песен в о о б щ е  определить соответствую
щее им место на одном каком-либо градусе линии АВ, как это 
делает г. Шафранов, утверждающий, будто бы в них речь 
вполне подчиняется напеву. Напротив того, область русской 
народной песни в данном отношении так пространна, что, бу
дучи нанесена на линию АВ, она займет не одно деление, 
а целую серию их, причем нельзя, однако, не заметить, что 
занятое ею место будет находиться ближе к В, чем к А. < . . .>

< . . .>  Обращаюсь теперь к рассмотрению отношения на
пева к тексту, как оно проявляется в действительности в рус
ских народных песнях разного характера. Подобно тому как 
многие слова и слоги, не несущие на себе риторических ударе
ний, в обиходной речи выговариваемые как бы вскользь, 
быстро и почти без ударений, в возвышенной декламации по
лучают часто более сильную акцентуацию, более значительное 
протяжение, так еще в гораздо большей степени проявляется 
это в п е н и и .  Пение относится к декламации, к говорению 
так, как художественная поступь, художественные телодвиже
ния в пляске и пантомиме — к простой ходьбе и обыденным 
движениям человека. Как здесь каждый шаг, каждое движение, 
не утрачивая основной цели, основного назначения своего, при
нимает лишь более грациозный, пластический вид, так и в пе
нии песенная речь, сохраняя свое основное метрическое строе
ние, облекается в более широкие питмо-мелоличеекие формы: 
не только глазные слоги просодических (тонических) периодов, 
несущие риторическое ударение, но и прочие, по выражению 
Классовского, «подавляемые» этим ударением, утрачивающие 
свои собственные грамматические ударения, соседние слоги 
получают большее значение, выражающееся как в большем их 
усилении или протяжении, так и в восстановлении ритмико
мелодическими средствами подавляемых в говорении ударе
ний. < . . .>

Невзирая на указанные уступки, делаемые на счет вполне 
точной декламации текста песен в пользу специально музы
кальных свойств напевов их, в большинстве песен, имеющих 
скорый и умеренно скорый темп, тем не менее при живом 
осмысленном исполнении их весьма явственно просвечивает, 
если м ож но так выразиться, через напев метрическое сложение 
песенной речи. В первой строф е таких песен мы в большинстве 
случаев находим  столь близкое соотнош ение и соответствие



речи и напева, стол*, верное музыкальное» воспроизведение 
главны,\ и второстепенных акцентов речи, что о «полном под
чинении текста напеву», о котором говорит г. Шафранов, не 
может быть и речи, напротив, п большом числе случаен мы 
замечаем, что текст управляет напевом, делая ему, конечно, 
и с в о ю  очередь местами уступки, о которых я говорил выше, 

•без которых органическое слитие речи с напевом было бы не
мыслимо.

13 песнях, им ею щ их медленный темп, называемых протяж
ными (и полупротяжными), музыкальный элемент обыкновенно 
значительно преобладает над текстом. Народный певец дает 
в них волю своему музыкальному вдохновению, он останавли
вается в музыкальной декламации текста не только в конце 
колеи п стихов, то есть на цезурах, как во многих песнях ско
рых, но н в середине колеи и поет нередко длинные мелодиче
ские фигуры на отдельные слоги текста, которые получают 
вследствие того нередко чрезвычайное протяжение. Одиако, 
если опять присмотреться ближе к таким песням, мы заме
чаем, что эти продолжительные остановки по преимуществу 
имеют место на главных, ударяемых слогах < . . .>  наиболее 
значительных слов стиха. < . . .>

..>  В некоторых протяжных песнях преобладание му
зыкального элемента становится действительно весьма значи
тельным, когда народный песнеслагатель, увлекаясь потоком 
изобретаемой им мелодии, ведет ее далее, чем бы требовал 
стих или строфа текста, и тогда он действительно подчиняет 
текст напеву, повторяя, иногда без особенной логической необ
ходимости, лишь в угоду широко раскинувшейся мелодической 
волне напева, некоторые слова текста, получающие в таком 
случае как 61.1 значение канвы, по которой певец вышивает 
мелодические узоры напева. Но и в таких случаях обыкновен
но повторяются преимущественно слова текста, наиболее важ
ные и пространные мелодические фигуры напева совпадают по 
преимуществу же с ударяемыми слогами этих слов. < . . .>

Еще одно замечание. Абсолютно музыкальная (то есть со
чиняемая без всякого словесного текста) мелодия всегда пред
ставляет полную равномерность, симметрию частей. В некото
рых же мелодиях русских народных песен мы не находим такой 
симметрии частей. < . . .>  Эта р а з н о м е р н о с т ь  колен м у- 
з ы к а л ь  и ы х периодов, разумеется, в ы з в а и а требова
ниями текста, то есть разномерностью колен стихов, а не  
н а о б о р о т .  -Приведенных фактов, кажется, достаточно для 
доказательства неосновательности категорического заявления 
г. Шафранова, будто бы в русских народных песнях песенная 
речь вполне подчиняется напеву.

До сих нор я говорил лишь об отношении напева к первой 
Строфе ее текста (или к первому стиху, если им исчерпывается 
Все содержание напева). Что же касается остальных строф



(или с т и х о в ) , то они строятся  Г| р и б л  и ♦ и Г <* Л Ь И О (10 <- кладу  
мерной строф ы  (или мерного с т и х а ) , но и»' «точь и ю ч и ,  как. 
у т в е р ж д а е т  I. Ш аф ранов . С р авнение прочих строф  (с /и -
хов) песен с первы ми и м еж д у  со б о ю  п ок азы вает, п о ,  как по  
к олич еству ВХОДЯЩИХ М СОГГЯВ их сл огов , так и по месту на-  
х о ж д ен и я  в них главны х (р и тор и ч еск и х) и второстепенны х  
(гр а м м а т и ч еск и х ) у д а р ен и й , они н ер едко  и д а ж е  весьма ч асто  
р азл и ч а ю тся  м еж д у  со б о ю , а потом у в этих «прочих» (но не  
п е р в ы х )  ст р о ф а х  (ст и х а х ) н ер едк о  п р оявл я ется  н есоответст
вие, н есо в п а ден и е  акцентов словесны х и валенны х; эти «41 р о- 
ч и с»  строф ы  (сти х и ) дей стви т ел ь н о  подчин яю тся  уста н о в л ен 
ной, со зд а н н о й  приноровител ьио к первой ст р о ф е  (п ер вом у  
г ги х у ) м елоди и , оп р авды в ая  со б о ю , но только в у к а з а н н ы х  
п р е д е л а х ,  слова г. Ш аф р ан ов а  о  подчинении текста н а 
пев у  < . . . >

Ф а м и н ц ы н  Ал. С. О сочинении г. Шифра- 
нови «О складе народно-русской песенной р‘-чи, 
рассматриваемой в снн:1и с напевами». Спб. 1НН1, 
с. 49—65.

А лек сан др  С ергеевич Ф а м и н ц ы н  (1841 1*96) музы кальны й и 
тик и ком позитор . Учился в Л ейпцигской  к онсерватор ии . В 1872 , <
п роф ессор  музы ки и эстетики в Петербургской кон» ернчтории. П< 'ы : .» 
ж у р н а л а х  «Г ол ос» , «П чела*, «М узы кальны й лист»,к» и др уги х  С IН*>7 ко 
18/1 год издавал журнал
по музыкально-теоретическим дисциплинам Помимо г о 
несомненный интерес пред* : 
в Азии и Европе, 1 о< (
НЫх н ап ев ах»  (С п б., 188 9 ), «С к ом орохи  на Ру< и (С и', 1889). «Тус.чм 
русский  народны й музы кальны й инструм ент» (СнО 1И90) « Д ом р а  и «род
ны е ей м узы кальны е инструм енты  р у сск о ю  нарола» К .н о . |НЧ!)

С. И. Миропольский

О МУЗЫКАЛЬНОМ ОБРАЗО ВАНИИ  НАРОДА  
В РОССИИ И В ЗАП АДН ОЙ ЕВРОПЕ

В нашей народной песне <  >  скачались гл убок и е  
х у д о ж е с т в е н н ы е  элементы богато одаренного п оэтич е
ским чутьем славянского племени. В этом смысле н а р о д н а я  
п е с н я  в п е д а г о г и и  е с т ь  н о с и т е л ь н и ц а  ж и в ы х  
и н д и в и д у а л ь н ы х  о с н о в  н а ц и о н а л ь н о г о  в о с п и 
т а н и я .  При этом народная наша песня служит незаменимым 
средством для образования з д о р о в о г о  в к у с а ,  понимания 
изящного и способности им наслаждаться. Эта песня проста, 
но высокохудожественна: простота и захватывающ ая всю душу 
глубина ее мелодии, своеобразная оригинальность ее гармонии 
составляют такие черты ее воспитательного идеально-эстети
ческого влияния, которые уничтожают всякую возможность



заменить ее искусственным суррогатом. Народной песни так же 
нельзя заменить в начальном воспитании, как нельзя заменить 
ничем молока матери для младенца; конечно, можно и без 
последнего в ы к о р м и т ь  ребенка, но посмотрите, сколько 
живых стихий и детского здоровья погибнет в этом выкармли
вании; сухой, бледный и чахлый физически, он будет таким и 
нравственно Поз укрепляющей дух дитяти здоровой родной пес
ни родного народа.

Имея в запасе роскошный образовательный материал на
родного музыкального творчества, было бы просто крайне 
нерасчетливо не воспользоваться нм на пОльзу школы, на поль
зу образования народа. Стоя за музыкальное образование и, 
в частности, за хоровое пение в нашей начальной школе, мы 
стоим на почве живой и веской действительности, на почве 
вполне практической. Что это так, самый скептический чита
тель может убедиться из обозрения того, что сделано по этому 
предмету в более просвещенных странах Европы.

М и р о п о л ь с к и й  С. И. О музыкальном обра
зовании народа в России и в Западной Европе. 
2-е изд. Спб., 1882, с. 50—51.

Сергей Иринеевич М и р о п о л ь с к и й  (1842— 1907) — музыкальный пи
сатель, автор ряда работ по вопросам образования, в том числе музыкаль
ного. Деятель народного просвещения, педагог-методист.

В. В. Стасов

ДВАДЦАТЬ ПЯТЬ ЛЕТ РУССКОГО ИСКУССТВА 

Наша музыка

< . . .>  Народная песня звучит и до сих пор повсюду: каждый 
мужик, каждый плотник, каждый каменщик, каждый дворник, 
каждый извозчик, каждая баба, каждая прачка и кухарка, каж 
дая нянька и кормилица приносят ее с собою в Петербург, 
в Москву, в любой город, из своей родины, и вы слышите ее в 
течение круглого года. Она окружает нас всегда и везде. Каждый 
работник и работница в России, точно тысячу лет назад, справ
ляют свою работу не иначе, как распевая целые коллекции 
песен. Русский солдат идет в бой с народною песнью на устах. 
Она сродни каждому у нас, и не надо археологических хлопот 
для того, чтоб ее узнать и полюбить. Поэтому-то и каждый рус
ский, родившийся с творческою музыкальною душою, с первых 
дней жизни растет среди музыкальных элементов, глубоко на
циональных. А случилось еще то, что почти все значительней
шие русские музыканты родились не в столицах, а внутри Рос
сии, в провинциальных городах или в поместьях своих отцов, и 
там провели всю первую молодость (Глинка, Даргомыжский, 
200



Мусоргский, Балакирев, Римс,кий<Корсаков). Другие немало 
годов своей юности прожили в провинции, за городом, в ча
стых и близких соприкосновениях < народной песней и народ
ным пением. Первые и самые коренные музыкальные впечат
ления их были национальные. Если уже давно не было у нас 
художественно развившейся народной музыки, то в этом надо 
винить только неблагоприятные условия русской жизни в XVIII 
и XIX веках, когда все народное было затоптано в грязь. И все- 
таки национальность в музыке была так сродна всем, до того 
была общею коренною потребностью, что даже в екатеринин
ский век, век придворных париков и пудры, то тот, то другой 
музыкант наш пробовал вставлять национальные мелодии 
в свои плохие оперы — сколки с плохих европейских опер тог
дашнего времени. Так было позже и с Верстовским. Нацио
нальные элементы являлись тут в самом несчастном виде, но 
все-таки они были налицо, они свидетельствовали о такой по
требности, которой не существовало у других народов. Но едва 
времена немного переменилйсь, едва речь зашла в жизни и 
литературе о народности, только что к ней снова загорелись 
симпатии, — тотчас явились талантливые люди, желавшие соз
давать музыку в народных русских формах, им всего более 
свойственных и дорогих. Нет сомнения, европейские компози
торы (по крайней мере, сильнейшие и талантливейшие между 
ними), вероятно, пошли бы по той самой дороге, по которой1 
идут наши начиная с Глинки, но такой дороги для них более 
не существует. Это доказывается очень явственно тем, с какою- 
жадностью хватались они всегда за каждую музыкальную на
циональность, даже чужую, даже за одну ее крупинку. Вспом
ните, как, напр[имер], Бетховен не раз пробовал брать себе 
темами русские народные песни, Франц Шуберт — словацкие. 
Лист — венгерские. И все-таки они не создали ни русской, ни 
словацкой, ни венгерской музыки. Музыка не заключается в од
них темах. Для того чтобы быть народною, для того чтобы 
выражать национальный дух и душу, она должна адресоваться 
к самому корню жизни народной. А ни Бетховен, ни Шуберт, 
ни Лист ничуть не адресовались к народной жизни и только 
брали драгоценные самоцветные камни, уцелевшие у того или 
другого народа, для того чтобы вставить эти прекрасные, све
жие, вечно юные, сверкающие созданьица в ту музыкальную 
оправу, которая была свойственна общеевропейской художест
венной музыке. Они не опускались в тот мир, к которому при
надлежали эти изящные, случайно встречавшиеся им характер
ные обломки, они только играли с ними, любовались на их 
красоту и выставляли их в блестящем освещении своего та
ланта. На долю русских музыкантов выпали иные условия 
жизни. Они уже не посторонние гости, они «свои» в том мире, 
откуда вынеслись на свет народные наши и вообще славян
ские мелодии, и потому они владеют ими свободною рукою ,



способны дать им выступить во всей правде и силе их коло
р и та, с к л а д а , х ар ак тер а . < . . . >

Вестник Европы, 1883, кн. 10, октябрь, с. 566—
568. Текст приводится по изд.: С т а с о в  В. В.
И зб р. соч. в 3-х т., т. 2. М.. 1952, с. 526—527.

Владимир Васильевич С т а с о в  (1 8 2 4  1906) - искусствовед, к р и т и к , 
общественный деятель. Почетный академик. Автор многочисленных р а б о т  о  
русской живописи, музыко. К области фольклористики относится, с о б с т в е н н о  
говори, лишь одно исследование Стасова «Происхождение русских б ы л и н »  
(Спб.. 1868), в котором он проводит мысль о восточном п р о и с х о ж д е н и и  
русского эпоса. Музыкальной ж е стороне народного творчества С т а с о в  в 
своих статьях, как это ни странно, внимания почти не уделял.

С. Я. Капустин

ЗАКОНЫ СТРОЯ РУССКОЙ НАРОДНОЙ ПЕСНИ 
и с в я з ь  ИХ С СТРОЕМ ОБЩИННОЙ ж и з н и  

РУССКОГО НАРОДА

< . . .>  Если взять в расчет все, что зачастую говорится и 
пишется относительно русского народа, то, конечно, придется 
прийти к заключению, что или народная песня неверно вы ра
жает душу народа, или что иностранный ученый слишком 
увлекся в своих похвалах этой песне.

Но, как нам кажется, ни то, ни другое предположение не 
оправдываются теми выводами, которые получены в последнее 
время из исследований у нас общинного землевладения и юри
дических обычаев нашего народа.

Эти исследования действительно дали факты, свидетель
ствующие о том, что степень умственного развития нашего на
рода не так низка, как доселе предполагалось; что под тою 
грубою корой, которою кроет его обстановка суровой жизни, 
таится ум, усвоивший множество знаний из окружаю щ ей при
роды и из тех разнообразных и сложных отношений, которые 
возникают в его общинной жизни. Исследования раскрыли, что 
сущность общинной жизни такова, что в ней всякое простое 
обстоятельство в отношениях одного человека к другому не
пременно и всегда осложняется и приходит в связь с жизнью 
всего общества, между тем как в нашей городской жизни по
добные осложнения встречаются весьма редко; у нас, например, 
какое-либо семейное дело так и остается делом ч а с т н ы м ,  
вмешиваться в которое возбранено в большинстве случаев даж е 
и суду; в деревне, наоборот, оно тотчас выводится из сферы 
дел ч а с т н ы х ,  и именно вследствие того, что за семейным, 
например, несчастием, разладом, беспорядком следует обыкно
венно разлад в хозяйстве двора, который отражается на об
щественных распорядках по землевладению, по исполнению



натуральных повинностей, платежу налогов и на других вопро
сах, прямо касающихся всего общества. Вот поэтому-то в де
ревне размах суждения о чем-либо всегда более широк, нежели 
в городе, прямолинейности в заключениях почти нет, односто
ронних увлечений и зависящих от сего шатких убеждений не 
встретите. Напротив, если здесь что понято, то понято креп
ко и установлено твердо; что здесь обсужено, то обсужено 
с самых разнообразных точек зрения и применительно к много
различнейшим жизненным отношениям; можно сказать, что еслиг 
в деревне дело коснется, например, куска холста, проданного 
за недоимку, то здесь будет тронуто не только поле, на котором 
возделывался лен, но изба, в которой прялись из него нитки 
при мечтах обрядить семью к празднику, и проч. Вот поэтому-то 
здесь чья бы то ни была печаль, горе, радость — всегда дойдут 
до другого; не скользнут они при том ни для кого мимоходом, 
так как самый легкомысленный принужден будет силою вещей 
и строя жизни продумать о них и с той и с другой стороны 
и таким образом г л у б о к о  п р о ч у в с т в о в а т ь .

Вот, по нашему мнению, где ключ к у р а з у м е н и ю  п о 
р а ж а ю щ е г о  р а з н о о б р а з и я ,  г л у б и н ы  и в ы с о к о г о »  
п о э т и ч е с к о г о  ч у в с т в а  р у с с к и х  н а р о д н ы х  п е с е н .

И действительно, эти песни ясно говорят нам: до каких 
глубоких изгибов человеческой души доходит мысль простого- 
пахаря, с какой тончайшею деликатностью умеет он касаться 
многих явлений духовной жизни; как много в этой с виду гру
бой массе нежности, мировой любви, всепрощения; какой у нее 
тонкий и едкий юмор; какой могучий и широкий взмах мыш
ления; какая стальная воля. Обо всем этом говорят и текст 
песен, и их мелодии.

< . . .>  Но еще большая связь строя жизни нашего народа с 
его музыкой открывается нам из с в о е о б р а з н о й  г а р м о 
н и з а ц и и  е г о  х о р о в ы х  п е с е н .  Об этой гармонизации 
мы ничего не знали до последнего времени. Наши исследователи 
народной жизни, оебкрателя г е к с г а  ■ мотивов п е с е н  чуяли, так 
сказать, какую-то особенность в хоровом пении крестьян, но 
дать себе в этом отчета не могли, приписывая особенность впе
чатления не чему иному, как своеобразности обстановки и пев
цов.

Замечалось еще и другое явление: постоянные неудачи в 
деле гармонизации народных мотивов. Несмотря на даровитость 
многих из замечательных наших композиторов, ни одному из 
них не удавалось положить народную песню на хор, оркестр, 
фортепиано так, чтобы она вполне сохранила своеобразный ха
рактер. Выходили очень красивые музыкальные вещи, но д а 
леко не похожие на народные песни. И вот только в последние 
годы одному из наших ученых музыкантов, Ю. Н. М ельгувову, 
удалось после многолетних исследований подметить, что в 
к р е с т ь я н с к о м  х о р е  к а ж д ы й  г о л о с ,  в з я т ы й  п о 



р о з н ь ,  в е д е т  о с о б у ю  в а р и а ц и ю  г л а в н о г о  м о 
т и в а ,  которые, сливаясь все вместе, с о с т а в л я ю т  п о л н у ю  
г а р м о н и ю .  < . . . >

Ниже мы приведем результаты научно исследованных Мель- 
гуновым законов такой гармонизации; здесь же постараемся 
дать объяснение п р я м о й  ее з а в и с и м о с т и  от  с к л а д а  
н а р о д н о й  ж и з н и .  Деревенский мальчик с самой колы
бели растет среди звуков песни; к наступлению зрелого воз
раста он уже слышал и сам перепел бессчетное число раз все 
мотивы песен, все их видоизменения (вариации); зимой в избе, 
летом — на улице во время игр со своими сверстниками, на ра
ботах в поле он постоянно слушал, как поют, подпевал боль
шим, пел сам по себе. Следовательно, он столь много занимался 
музыкой деревни и столь долго практиковался в хоровом пении, 
сколько не может учиться и практиковаться ни один ученик 
консерватории. Целое море звуков известного сочетания усвоено 
им к зрелому возрасту, и эти звуки стали нераздельной частью 
его внутреннего Я- И вот если природа наделила его хорошим 
голосом и особенно сильным поэтическим чутьем, то этот о т 
б о р н ы й  п е в е ц  будет постоянно под влиянием немолчного 
голоса своего таланта, стремления петь, петь и петь. То же 
самое будет совершаться и с другими такими же отборными 
певцами. Поводов же и случаев быть им всем вместе всегда 
много в деревне, ж и в у щ е й  по о б щ и н н о м у  с к л а д у  
ж и з н и .  Год от году к отборным певцам станут примыкать 
новые, такие же отборные из подрастающих поколений, и в де
ревне не может переводиться кучка людей, хранителей з а в е т 
н о г о  п р и е м а  пения, знатоков своего дела, поэтов-творцов 
в области своеобразных русских мелодий, способных воспроиз
водить в минуты вдохновения бесчисленные вариации мелодии, 
творить во время самого разгара песни. И эти вариации, ко
нечно, не окажутся чем-либо дисгармонирующим в хоровой 
песне, но придадут с в о й с т в е н н ы е  ее  с о д е р ж а н и ю  
в ы р а ж е н и я  и о т т е н к и  их. Таким образом, чего не 
может выразить простая мелодия, спетая одним голосом, то 
может быть высказано вариациями других голосов. Так, напри
мер, затаенную муку души в данной песне выразит вариация 
одного данного голоса хора, выдвинувшись на первый план 
всей музыкальной картины; идею прощения, входящую в содер
жание той же песни, выскажет другой голос в созданной им 
вариации; кипучую борьбу страсти, твердую решимость, силу 
воли, выраженные в последующих словах песни, резко очертят 
другие голоса, более обладающие средствами выражать такие 
именно движения души; вариации, ими созданные, оттенят эти 
места песни. Понятно, что такое исполнение песни будет иметь 
громадное влияние на слушателя, произведет поражающее впе
чатление; песня покажется полною глубокого содержания, край
не характеристичною.



Просто и естественно возникает и складывается эта гармо
низация, пути ее — это вообще пути проявления человеческой 
природы, нисколько не изумительные; но та сложная форма, 
в какой они предстают перед нами, являясь в образе слившихся 
во единое целое звуков хоровой гармонии, труднодоступна для 
анализа и потому казалась и кажется чем-то чрезвычайно ис
кусственным и якобы невозможным для простого необразован
ного крестьянина. Действительно, запомнить хоровую песню так, 
чтобы воспроизвести ее в целостном виде, записать все голоса 
фотографически — нет никакой возможности; воспроизвести ее 
на нотах может только художник, но и тот при следующих лишь 
условиях: 1) знания души; всей обстановки жизни деревни, 
всего внутреннего мира ее обитателей, и 2) знания именно 
з а к о н о в  гармонизации русских народных песен.

Итак, с у щ е с т в о в а н и е  о б щ и н ы  у н а ш е г о  н а 
р о д а  о т р а з и л о с ь  и н а  е г о  м у з ы к е .  Эта музыка, 
дитя общинного строя жизни, в то же самое время — живая 
книга, повесть всего святого, высокого, поэтического, кореня
щегося в этой жизни; это указатель идеалов, создаваемых дан
ным строем жизни, напоминатель о них для людей, их забы
вающих.

Насколько многостороння и многосложна жизнь при общин
ном складе, насколько здесь видна и понятна для всякого 
неразрывная связь между вздохом в семье и каким-либо де
лом — хозяйственным в поле, общественным в сборной избе, 
настолько же всеобъемлюща и выразительница этой жизни, 
коллективная деревенская музыка. Познать последнюю значит 
понять и познать многое в строе русской поземельной общины, 
обхватывающей, как ныне доказано, не одну хозяйственную 
деятельность крестьян, но все стороны их жизни (семейную, 
общественную, нравственную, религиозную). М у з ы к а  п е с 
н и, в особенности хоровой, м о ж е т  д о с к а з а т ь  н а м  
м н о г о е  из  т о г о , ч т о  мы е щ е  м а л о  п о н и м а е м ,  
о с н о в ы в а я с ь  т о л ь к о  на  д а н н ы х  с т а т и с т и к и ,  
а р х е о л о г и и  и проч.; она несомненно пояснит и художнику- 
беллетристу кое-что из того, пред чем он ныне становится в ту
пик или прибегает к измышлениям, основанным на наблюдениях 
иной жизни, чуждой деревне. < . . .>

Известия Русского географического общества, 
1884, т. 20, вып. 2, с. 160—165.

Семен Яковлевич К а п у с т и н  (1828— 1 891)— ви д н ы й  п уб л и ц и ст , з н а 
ток крестьянской жизни. По окончании юридического факультета К а з а н с к о г о  
университета поступил на службу в Главное управление З а п а д н о й  С и б и р ью . 
С  1865 года живет в Петербурге. С 1869 года по 1883 з а в е д о в а л  в н у т р е н 
ним отделом газеты «Правительственный вестник». Е м у  п р и н а д л е ж и т  ряд 
трудов по изучению народного быта и хозяйства.

Статья С. Я. Капустина основана на народовольческих позициях с идеа
лизацией общинного строя. Ошибочно, конечно, утверждение автора, что 
разрушение этого строя ведет якобы к отмиранию крестьянской песни.



Тем не менее его высказывания представляют исторический интерес и о т р а 
жают в какой-то степени существовавшую в те годы т о ч к у  зре н и я н е ко 
торых любителей музыки,— Примеч. редактора.

Д. И. Стефановский

О НАРОДНОЙ ПЕСНЕ

< . . .>  Неудовлетворительность существующих сборников 
объясняется односторонностью их составителей. Филологи и 
этнологи обращали исключительное внимание на слова, музы
канты же смотрели только на мелодию. Этого зла нельзя ис
править сопоставлениями разных сборников, так как песни 
записывались обыкновенно в различных местах: тексты в одном, 
напевы в другом. Между тем песня есть нераздельное, цельное 
создание народного творчества. Мы можем, конечно, при раз
боре отличить текст от напева, подобно тому как в человече
ском организме различаем кости и мускулы, но ясно, что эти 
части росли вместе, что они связаны взаимно и обусловлены 
жизнью целого организма. Песня есть тоже своего рода о р г а 
низ м.  Понять и объяснить песню возможно только в том слу
чае, когда она записана с фотографической точностью, когда 
одинаковое внимание было обращено на слова ее и на мелодию, 
когда указано место, время, исполнявшее лицо. Я знаю только 
один сборник, который отчасти удовлетворяет этим требова
ниям, это сборник М. Балакирева. К сожалению, на текст об
ращено мало внимания; кроме того, присутствие аккомпане
мента, самого по себе очень художественного, уменьшает досто
инство сборника в смысле точного снимка песни так, как ее 
поет народ. Другой прекрасный сборник принадлежит Мельгу- 
нову. Здесь обращено много внимания на текст и приведены 
так называемые подголоски. Главнейшая заслуга Мельгунова 
состоит, однако, в том, что он первый открыто высказал поло
жение, что не должно приписывать ни одной ноты, которой бы 
не слышал сам собиратель, и что он первый осуществил требо
вание покойного князя Одоевского: «народный напев такая же 
святыня, как и народное слово». Но и в этом сборнике слишком 
преобладает теоретическая сторона: сборник не столько яв
ляется снимком народного творчества, сколько защитой и до
казательством новой теории минора. Я не оспариваю, впрочем, 
последней, а только хочу сказать, что ей не место в сборнике 
народных песен. Сборниками Балакирева и Мельгунова нам, 
русским, можно справедливо гордиться, так как на Западе нет 
подобных оригинальных и серьезных трудов.

Собирание песен затруднительно для отдельного лица. Ред
ко случается, чтобы музыкант обладал необходимыми филоло



гическими, историческими и эстетическими знаниями, еще реже, 
чтобы филолог или этнограф обладал нужным музыкальным 
образованием. Между тем обе стороны одинаково важны. По
этому можно думать, что дело собирания народных песен весь
ма успешно подвинется, если записывание будет производиться 
двумя или более лицами зараз, причем каждый обладал бы 
специальными знаниями или по музыке, или по филологии и 
этнографии. Подобные экспедиции могли бы привести к самым 
блестящим результатам. Особенно важно это для р у с с к о й  
песни. Здесь возникает неизбежно затруднительный вопрос
о денежных средствах. В данном случае, однако, есть основания 
надеяться, что ученые общества и частные лица, сделавшие так 
много для родного искусства и науки, вспомнят наконец и о на
родной песне, которая так долго и так несправедливо остава
лась в пренебрежении.

Музыкальное обозрение, 1886, №  19, с. 148.
Дмитрий И. С т е ф а и о в с к и й  — музыкальный критик. Печатался в 

«Музыкальном обозрении».

И. П. Ларионов

МУ ЗЫ КАЛ ЬНЫ Е АРАБЕСКИ.
ПО ВОПРОСУ О в л и я н и и  

НАР ОДН ОГО ТВОРЧЕСТВА НА ИСКУССТВО

Опыт гармонического и ритмического изучения строения 
народной песни, сделанный г. Мельгуновым, указал нам пора
зительное соответствие этого строения с законами акустики, 
которым так часто противоречат выводы < . . .>  головной му
зыкальной теории < . . .> .  Акустика имеет огромное влияние на 
усовершенствование устарелой теории, а законы ее полнее 
всего осуществляются в жизни народного творчества, следова
тельно, безыскусственная песня народа для рациональности 
теоретических знаний так же нужна, как и сама акустика. < . ..>  

Среда и народность, создающие человека, направляют так
же и деятельность его. Ни абсолютной оригинальности в твор
честве, ни безусловной свободы в нем нельзя себе даже и пред
ставить. Поэт и музыкант свободны и оригинальны в своих 
произведениях лишь относительно, а не безусловно. Субъектив
ное начало всегда действует в них лишь под влиянием объек
тивного. Ни поэт, ни музыкант, при всей своей субъективности, 
при всем богатстве развития своей личности, не могут выйти 
из сферы тех жизненных условий, которыми природа окружила 
их еще с младенчества. Анализ композиции различных эпох 
доказывает, что гениальное творчество лучших представителей 
-музыки возникало всегда под влиянием музыки народной. < . . .>



пйпазование композиционного стиля 
Влияние народных несен на обРазов® " ких напевов пропадает  
неотразимо, а между тем м н » “ РУ и из уст поющего на- 
V нас бесследно, не будучи записа тся по временам музы- 
рода. Если же напевы эти и записы лп уродую т их,
кантами, то в большинстве ^ а е  в зд п и си  своеи
поступают с ними слишком бесце|р ^  имеющеГо об-
„енением к ним “ м"03™“ ным творчеством. Например, рус- 
щвго с народным музыкальным п о т ф о т чеекий,
ские песни, как из®“ т ’ е сущ ествую щ ей в народе гомо- 
а собиратели придают им вид не суш з;1ждется совсем не на

фонии. < •••>  ^ “ а °С"°нВ0айН И минорной, а лишь на строгом  
диатонизме гГ м ы  Г т Г р н р о д н о г о  склада.
ДИ Саратовский справочный листок, 1887, № 181.

вал в С ар ато вской губернии н ародны е песни.

Н. Е. Пальчиков

К Р Е С Т Ь Я Н С К И Е  П Е С Н И ,  З А П И С А Н Н Ы Е  

В С Е Л Е  Н И К О Л А Е В К Е  М Е Н З Е Л И Н С К О Г О  У Е З Д А  

У Ф И М С К О Й  Г У Б Е Р Н И И

П редисловие к  п е р во м у и зд ан и ю

< .„ >  Почти 30 лет живу я в селе Николаевке Мензелин- 
ского уезда Уфимской губернии. В течение всего этого времени 
я всегда с особенным удовольствием и вниманием прислуши
вался к песням здешних крестьян; мне эти песни очень нра
вятся, и любимым моим желанием было записать их, и притом 
так,  к а к  п о ют  к р е с т ь я н е ,  и л и  по в о з м о ж н о с т и  
б л и з к о  к их п е н ию;  но я не знал, как это сделать, 
и потому пришлось прибегнуть к разным попыткам воспроиз
вести песню николаевских певцов и певиц, или песельников и 
песельниц (как их зовут здесь). Начал я эти попытки с того, 
что записал с голоса о д н о й  только песельницы до 50 песен, 
подладил к ним, как умел, аккомпанемент, и считал, что ра 
боту эту я окончил очень удачно. Но когда пригласил хор и 
попросил его спеть эти песни, то увидел, что мои записи вовсе 
не похожи на крестьянские песни, что они поют совсем не то 
нир1л° ихйпесни лУцше, и разнообразнее, и полнее. За разъясне- 
пуг™  п*ГИЛСЯ К имевшимся У меня музыкальным сборникам 
вителями чтыг °*азалось’ что приемы, употреблявшиеся соста- 
записывался ппин°РНИК°В; И Те ж е’ чт0 и мои’ т0 есть что

I тепианное сопоовпж°пЛ°С н̂апев) и к немУ прилаживалось фор- 
Р ождение по мере способностей и умения соби-



рателя; при сличении же одной и той же песни в двух различ
ных сборниках оказалось, что субъективный взгляд состави
теля сборника на песни и усвоенные им приемы изложения 
вы раж ался вполне ясно, между тем как напев самой песни 
часто изменялся, и иногда до совершенной неузнаваемости. 
Приш лось заключить, что приемы составителей сборников не
удовлетворительны и что искать разъяснений следует не у них, 
а в другом источнике. Таким источником у меня могли быть 
только николаевские певцы и певицы как хранители записы
ваемой песни. Прибавлю мимоходом, что хотя попытка моя 
найти разъяснение в сборниках потерпела неудачу, но при срав
нении записанных мною песен с сборниками выяснилось, что 
большинства моих песен в них нет и, следовательно, работа моя 
хотя с этой стороны оказалась имеющей какое-либо значение. 
Но меня это уже не удовлетворяло, и я продолжал искать 
способа записать «Николаевскую песню». Не уяснив себе еще 
внутреннего строения песен и слыша от разных лиц разнооб
разное исполнение одного какого-либо напева, я полагал, что 
певцы «поют неверно», пока не попытался сложить два голоса 
одной и той же песни, записанные от разных исполнителей. 
Сложенные голоса дали дуэт, но вполне своеобразный. Дуэт 
этот заставил меня повнимательнее относиться к исполнению 
певцов и привел впоследствии к убеждению, что каждый певец 
и певица не «неправильно» передают известный напев, а только 
«своеобразно», «по-своему», и это наблюдение дало мне повод 
предполагать, что если записать побольше голосов и сложить 
их, то выйдет нечто похожее на крестьянскую песню в хоровом 
ее исполнении. Я начал записывать голоса разных баб и мужи
ков, не разбирая, хорошие или плохие они певцы, записывал 
тщ ательно каждую  ноту; если случалось, что музыкальная фра
за пелась один раз известным образом и повторялась потом 
уже с изменением одной или двух нот в ней, то я заносил и эти 
ноты, хотя таким образом выходило, что у одного и того же 
лица в одно и то же время записывалось 2 и 3 ноты, что фи
зически, конечно, невозможно, но избежать таких комбинаций 
при ж елании сохранить все оттенки напева я не мог, да и при 
совместном исполнении всех этих напевов такие дополнитель
ные нотки дают чрезвычайно яркую окраску песне. Записав 
таким образом несколько песен с 6 голосов, я попытался сде
лать им механическую сводку и сделал ее для 12 песен. Сводка 
вышла нестройная, негладкая, с массой диссонансов и других 
недостатков. Чтобы выяснить себе причину этого явления, 
пришлось опять обратиться к моим певцам и певицам, и от них 
я узнал, между прочим, следующую историческую подробность. 
Со времени переселения крестьян, составляющих в настоящее 
время с. Николаевку, из Пензенской и других губерний, то есть 
приблизительно с начала нынешнего столетия и до 60-х годов, 
каждую весну все наличное взрослое население собиралось



в один хоровод и пело песни, если и не вполне стройно, то 
относительно складно, имея, таким образом, возможность вы
работать известный способ исполнения песен, для всех испол
нителей однообразный. Затем с 60-х годов хоровод разбился 
на две части по у л и ц а м ,  составляющим с. Николаевку, и по 
веснам собирается теперь уже два хоровода. Исполнение песен, 
как в том, так и в другом хороводах, потеряло свое единообра
зие, а с течением времени и с наплывом сторонних лиц из со
седних деревень настолько изменилось, что «петь одной улице 
с другою стало н е л о в к о » .  Вот эта-то неловкость и отрази
лась в моей сводке 12 песен и дала мне немало бесполезных 
хлопот и работы при поверке записей. Таким образом, старые, 
настоящие, истинные и правильные напевы николаевских песен 
следовало искать у стариков и старух, принимавших деятель
ное участие в хороводах до 1860 г. и имевших в то время репу
тацию хороших песельников и песельниц. Таких лиц, еще остав
шихся в живых, указали мне человек 10 или 12. Я позвал их 
к себе и с их голосов записал снова почти все песни. Из раз
говоров при записывании мне выяснилась еще та особенность 
взгляда николаевских певцов на песни, что они не делают ни
какого различия между песней одноголосой (для одного го
лоса) и хоровой. Они прямо говорили мне: «мы этого не разби
раем», «все песни сообща поем», «каждую песню можно петь 
вместе». Все эти «сообща», «вместе» указывают на то, что 
полным выразителем исполнения песни в Николаевке можно 
признать только хор, а отдельные певцы поют только как бы 
элементы или части песни, напевы, из которых в хоре вполне 
складывается вся песня. При дальнейших работах уяснилось 
мне, что хор николаевских крестьян имеет и свои особенности, 
а именно, что в нем нет голосов т о л ь к о  с о п р о в о ж д а ю 
щ и х  известный мотив. Каждый голос воспроизводит п о - с в о 
е м у  напев (мелодию), и сумма-то этих напевов составляет то, 
что следовало бы назвать «песней», так как она воспроизво
дится вся, со всеми оттенками, исключительно только в кресть
янском хоре, а не при единоличном исполнении. < . . .>  Всякая 
•песня представлена поэтому в моем сборнике в нескольких 
вариантах (от 6 до 10 и более), и если все эти варианты спеть 
разом или исполнить на каких-либо однородных инструментах 
с тянущимся звуком, то получится почти полное представление 
о том хоровом исполнении, которое придает песне сам народ, 
и о той манере, с какой один и тот же напев разрабатывается 
народом. Если же бы при подобном одновременном исполнении 
всех вариантов и оказались какие-либо нелады и неправиль
ности, например, один голос пел бы фигуру «  — 1а, а другой 
одновременно 1а— то нужно иметь в виду, что при хоровом 
исполнении певцы и певицы крестьяне строго следят друг за 
другом, подлаживаются и не допускают таких колебаний и в 
местах особенно ярких, определяющих склад или поворот на



пева, придерживаю тся однообразного какого-либо исполнения 
известной фигуры. Само собою, что это говорится о лицах, 
признанных за песельников и песельниц; лица же, не имеющие 
такой репутации, но участвующие в хороводах и в хорах, поют 
однажды затверженный напев, не прилаживаясь, а как при
выкли.

К этому считаю необходимым добавить, что все мои рассуж
дения и положения, изложенные выше, имеют т о л ь к о  мест
ное значение; они касаются лишь николаевских песен и нико
лаевских певцов и певиц. Как поют и как поются песни в других 
местах России — я не знаю и потому никаких обобщений из 
моих определений не делаю. < . . .>

П а л ь ч и к о в  Н. Е. Крестьянские песни, запи
санные в селе Н иколаевке М ензелинского уезда  
Уфимской губернии. Спб., 1888, с. IV — VII.

Николай Евграфович П а л ь ч и к о в  (1838— 1 8 8 8 )— исследователь-фоль
клорист: собирал и изучал русские народные песни. Окончил Казанский уни
верситет. С лужил мировым посредником в своем родном селе Николаевка, 
где и записывал песни с 1864 года.

Н. М. Лопатин

СБОРНИК РУССКИХ НАРОДНЫХ 
ЛИР ИЧ ЕСК ИХ ПЕСЕН

Часть первая. Тексты 

П р е д и с л о в и е

< . . . >  Народные песни представляют собою нераздельно
целостное, внутренне связанное единение музыкального напева 
и текста; ни напев песни, отдельно взятый от текста, ни текст 
ее сам по себе в народе не существуют. Ни один самый искус
ный певец из народа не напоет песни без слов, также не пере
даст во всей полноте стиха или, лучше сказать, всего склада 
песенной речи в пересказе. Народный певец «сказывает» песню, 
то есть столько же ее поет, сколько и говорит. Это свойство 
народных песен, своеобразный прием исполнения их хором, 
основанный на природном подголоске, и особенные законы пе
сенной речн в связи с напевом, еще мало исследованные науч
ным образом, исключают возможность передать народные 
песни иначе как через буквальное записывание напевов и слов 
их с сохранением до последних мелочей всех подробностей 
народного исполнения.

Лирические песни составляют богатый и обширный отдел 
песенной поэзии русского народа: в них выражались и до сих 
пор выражаю тся лирические чувства русского человека в са



мых разнообразных условиях его быта за всю его историческую 
жизнь, в силу чего и получили они неисчерпаемое многообра
зие текстов и напевов и разнообразие их вариантов. Между тем 
записанный отрывочно текст, отсутствие вариантов, помещение 
самих песен без выбора, без строгой группировки и как слу
чайно попавшегося собирателю материала, что обыкновенно 
делается во всех наших сборниках, не может дать полного 
понятия о настоящей народной песне, которая жила и созда
валась в пору расцвета народной поэзии и которая в наше 
время упадка непосредственного народного творчества часто 
живет в виде искаженном.

Сличение вариантов — первое основание к критическому 
изучению песен: оно раскрывает их историю, указывает пути 
к изучению песенной речи в связи с напевом и тех самобыт
ных законов, которые руководят народом в создании песен и 
в исполнении их. Не менее важно уяснение и тех сторон народ
ного быта, которые получили свое выражение в известной песне 
или послужили причиной и основанием к ее возникновению: 
без этого народная песня часто непонятна и как бы лишается 
всей полноты своего художественного содержания.

Вот эти-то задачи мы поставили себе, издавая часть собран
ного нами материала в виде систематического свода русских 
народных лирических песен, с подбором вариантов, с объясне
ниями как в отношении словесного их содержания, так и их 
напевов. < . ..>  Если наш опыт сколько-нибудь поможет знаком
ству с истинной природою наших народных песен и если он 
подчас облегчит собою труд собирателя — наша задача будет 
исполнена. < . . .>

В сту п л е н и е  [к первой ч асти]

< .. .>  Л а д  песни, то есть ее напев и с к л а д — песенная 
речь — друг от друга неотъемлемы. «Ни складу, ни лад у » ,— 
говорят в народе про певца, когда он путает песню. Народное 
выражение «навести песню на голос» также указывает на это 
важное значение текста как элемента песни. < . . .>

По своему музыкальному строю русская песня весьма легко 
поддается вариациям напева и его украшениям, а природное 
чутье к красоте сочетания звуков заставляет певца, раз ему 
поют основной напев, украшать его подголосками. < . . .>  Но 
все эти вариации напева не разрушают стиха песни, или точ
нее, склада песенной речи и не разрушают самого напева. Песня 
остается спетою всякий раз так, как ее певец спел в первый 
раз, то есть так, как он ее знает петь и как он ее всегда поет. 
Основание песни остается то же, а изменения голоса — только 
вариации певца. < . . .>  Внутреннее единение напева и текста 
влечет за собой то, что песня, живя лишь в памяти певцов, од



нако доходит к нам неизменившеюся от веков, давно минув
ших. Но с другой стороны, это же единение напева и текста 
в соединении с способностью певцов к вариациям производит 
другое явление, и уже совсем противоположное тому, о котором 
мы сейчас говорили. < ...>

< . . .>  Попробуйте спеть песню в Орловской губернии так, 
как вы ее слышали, положим, в Тверской, — и вам часто ска
жут: «Нет, это не та песня, у нас ее не так поют!». При поверке 
часто покажется, что разница между песнею орловскою и твер
ской ничтожная, но при более внимательном рассмотрении обо
их напевов обнаружится действительная разница, и не та, 
которая дается изменениями, имеющими свойства вариаций. 
Подобные изменения песен можно, как кажется, разделить на 
два вида.

В одном случае стих песни и главное основание на
пева остаются те же, но являются изменения в некоторых пере
ходах напева; также является совсем новый прием украшения 
второй (что дает уже другой характер вариациям). В этом 
•случае непризнание народными певцами песни указывает на то 
строгое их отношение к основному напеву, при всей их свободе 
в вариациях, которое их делает педантами в исполнении песен 
и указывает на точное сознание ими главной основы напева 
в отличие от его вариаций. Другой случай тот, когда одна и та 
же песня настолько изменяется, что получается иной лад на
пева и иной склад речи. Вы чувствуете, что песня та же, но уже 
настолько измененная, что вы не скоро и споетесь с певцами, 
зная лишь свой напев ее. Как в первом, так и во втором случае 
изменения напевов — не вариации его, а это целое разноречие 
песни — ее вариант, только в первом случае вариант очень 
близкий, в другом — более уже отдаленный. < ...>

Народный певец иногда применяет песню к себе и доходит 
через то до творчества в ней. < . . .>  Песня «Соловьюшко» по
лучила в своих вариантах такое отличие, что создала из себя 
как бы новую песню «Подуй, непогодушка». Известная песня 
«Не вечерняя заря», старинная по своему происхождению, 
сохранившаяся преимущественно в нашей великороссийской 
украйне, в Орловской и Воронежской губерниях, поется там, не 
изменяясь в варианты, напротив, в остальной России, начиная 
уже с Тульской губернии, изменилась в целый ряд вариантов 
и дошла в иных из них до полного разложения своего первооб
раза.

Рядом с такими изменениями наши народные песни в силу 
своего строя имеют необычайную способность самостоятельно 
творить из себя, и часто песня, не изменяясь ни в основании 
напева, ни в тексте, однако одним образом поется в средней 
полосе России и получает другой склад в бурлацкой лямке на 
Волге, и совсем иной на солдатском походе, не говоря уже
о том, что народная песня в своем характере напева всегда



отражает ту обстановку, в которой она непосредственно роди
лась. < . . .>  .у.

Другой вопрос, который необходимо решить собирателю: 
можно ли записывать все без разбора, что только в народе 
поется? < . . .>

Записывая песни, нельзя записывать все, что ни запоет пе
вец из народа. Строгое критическое отношение и к песне и к 
певцу необходимо. < . . .>

Приступая к записыванию песен, необходимо выбирать пев
цов и просить их петь «старинные песни» или сначала попро
сить спеть такую или другую песню, уже известную собира
телю. Когда певцы видят, что записывающий любит и ищет 
именно песни старинные, они начинают сами их вспоминать,, 
начинают спеваться заранее для собирателя — и часто собира
тель удивится сам тому материалу, который он неожиданно 
найдет. < . . .>

При записывании песен собиратель с одинаковым вниманием 
должен относиться как к напеву, так и к тексту песни, потому 
записывать песни лучше вдвоем: один записывает напев, дру
гой одновременно текст; совместное записывание сокращ ает 
время и дает все способы к буквальной передаче песни. < . . .>  

Народные певцы замечательно твердо поют свои песни: по 
большей части сбить певца с его напева представляется невоз
можным. Потому толкового певца, если только он поет не осо
бенно широко и не очень варьирует, < . . .>  можно прерывать 
и останавливать когда угодно, и лишь не следует этим пользо
ваться, когда собиратель слушает песню в первый раз, чтобы 
таким образом не разрушить цельности впечатления. < . . .>

При полифоническом строе русских народных песен весьма 
важны подголоски: они служат первым указанием гармонии 
песни. Но не всегда собирателю придется услышать песню в 
хоре, тогда второй голос часто бывает легко записать от того 
же певца. Для этого следует по записанным нотам петь песню 
записывающему и просить певца петь вместе. В таком случае 
народные певцы часто дают втору, то есть делают подголоски, 
которые и следует тут же заносить на ноты. Такие же подголос
ки и вариации напева делают певцы, изменяя в иных куплетах 
песни основной ее напев. Это также должно быть записываемо 
собирателем. Когда случается слышать песню от хора, то всего 
лучше записывать ее сначала от запевалы, который обыкновен
но поет главную мелодию, а затем уже, если хор состоит из 
небольшого количества голосов, записывать при совместном их 
исполнении сопровождающие голоса (лучше в таком случае 
лишь от двоих); если же хор состоит из большого количества 
голосов, тогда представляется возможность лишь записать бо
лее выдающиеся подголоски. < . . .>

< . . .>  Народ ясно различает самую п е с н ю  от ее хоровых 
украшений. В хоре певцы ясно сознают, что каждому из них



делать должно, а потому-то всякий хор непременно должен 
спеться, и хор спевшийся легко споет даже и новую для него 
песню. В хоре певцы не поют только элементов песни, как го
ворит Пальчиков, — напротив, одни голоса поют главную ос
нову песни, «ведут» ее, как характерно выражается народ, 
другие поют украшения главной мелодии. Эти последние и со
ставляют сопровождающие голоса, и их отличительная черта 
б  народном хоре та, что они не поют исключительно одно со
провождение, но поют ту же мелодию, как и главные голоса, 
только измененную. < . . .>

< . . .>  Определить же главный напев ее [песни], хотя бы 
слышанной в большом хоре, с разнообразными подголосками 
нетрудно: из ряда подголосков тот, который определеннее дру
гих, около которого концентрируются другие, который, наконец, 
поется запевалой, есть основной подголосок, в нем лежит ос
новная мелодия песни. < . . .>

В. П. Прокунин

СБОРНИК РУССКИХ НАРОДНЫХ 
ЛИРИЧЕСКИХ ПЕСЕН

Часть вторая. Песни 

П р е д и с л о в и е  к о  в т о р о й  ч а с т и

< . . .>  Вопрос о том, как гармонизовать русские народные 
песни, до сих пор не установился, и все, что делается в этом 
направлении, должно считать только опытом.

Если сличать большинство существующих переложений рус
ских песен для голоса и фортепиано, то окажется, что все эти 
переложения могут быть сведены к трем главным типам: к со
провождению аккордами, к сопровождению контрапунктиче
скому и к сопровождению чисто инструментальному.

В большинстве сборников русских песен гармонизаторы 
пользуются всеми тремя вышеуказанными способами; исключе
ние представляет пока сборник Мельгунова, в котором все пес
ни имеют контрапунктическое сопровождение в виде подража
ния хоровому исполнению народом.

Приступая к переложению песен нашего сборника, я решил 
держаться до некоторой степени приема, указанного Мельгу- 
новым в объяснениях, приложенных им к его сборнику, и со
стоящего в том, что лад и гармония песни должны быть выве
дены из записанных от хора подголосков < . . .> .

Не подлежит сомнению, что при гармонизации песен, запи
санных от хора, прием этот должен считаться наилучшим, так 
как гармонизатору остается только привести в порядок готовый



уже материал; но прием этот не может быть применен в песнях: 
одиночных или хотя и хоровых, но записанных от одного пев
ца < . . .> .  В таких песнях нет подголосков, и гармонизатору,. 
желающему во что бы то ни стало пользоваться при переложе
нии песен исключительно этими последними, придется или оста
вить песню не гармонизованную, или искать гармонического ее 
объяснения в уклонениях (вариациях), которые позволяет себе 
от времени до времени поющий, а за неимением их прибегнуть 
к сличению записанной песни с вариантами ее из других мест
ностей. Но варианты различных местностей часто значительно- 
разнятся друг от друга в построении мелодии; вариации же, 
делаемые при исполнении песни певцами, хотя и представляют 
отдельно взятые прекрасные самостоятельные мелодии, при 
совместном исполнении легко могут дать невозможную какофо
нию и, вместо того чтобы помочь делу, могут подчас лишь 
сбить с толку гармонизатора.

Таким образом, рекомендованный Мельгуновым способ д а 
леко не всегда может быть применен на практике, и гармони- 
затор нередко может быть поставлен в необходимость обой
тись, так сказать, собственными средствами и гармонизовать- 
песню по аналогии с другими песнями. < . . .>

< . . .>  Как я, так и сотрудник мой, Н. М. Лопатин, дер
жимся того мнения, что не следует слишком увлекаться в погоне 
за подголосками, а относиться к этому делу весьма осторожно: 
тщательно разбирать, какая именно мелодия главная, основ
ная, и обозначать это каким-либо способом при издании сбор
ника.

В большинстве случаев певцы начинают песню с основной 
мелодии, но может случиться и наоборот. Весьма часто при 
хоровом исполнении главная мелодия бывает разбита между" 
двумя голосами и каждый из них поет ее не так, как бы она 
пелась, если бы песня исполнялась как одиночная < . . .> .

При переложении песен, записанных от хора, а равно и та 
ких, которые хотя и были записаны от одного лица, но были 
раньше или после слышаны мною в хоровом исполнении, я в 
фортепианном сопровождении старался подражать хору и для 
того, чтобы сопровождение это звучало полнее, прибегал 
к удвоению в верхней октаве как основного напева, так и под
голосков. Песням одиночным я счел за лучшее придать сопро
вождение контрапунктическое, а не аккордами, как более соот
ветствующее характеру и духу русской песни (нечто вроде 
искусственного подголоска). Количество сопровождающих го
лосов у меня различное, смотря по характеру напева. Иной 
напев допускал сопровождение в три, четыре голоса, для дру
гого достаточно было и одного сопровождающего голоса, и по
пытки мои прибавить для большей полноты еще один или два 
голоса не давали желанного результата, так как изменяли ха
рактер песни.



Сопровождающие мелодии или часть их я заимствовал 
иногда из других вариантов песни, а при сочинении искусствен
ного подголоска старался, насколько возможно, подражать 
характеру и рисунку основного напева. Главной моей заботой 
при этом было не создание какого-нибудь необыкновенно кра
сивого контрапункта или пикантной гармонической комбина
ции, а то, чтобы сочиненный мною искусственный подголосок, 
давая  плавную по возможности мелодию, не затемнял как-ни
будь основного напева и не искажал его характера.

Кроме того, я старался примирить, насколько возможно, 
практику народного пения с музыкальною теориею, для чего и 
избегал, где мог, запрещенных последований. Тем не менее 
весьма часто нельзя было без ущерба для характера песни из
беж ать ходов октавами, скрытых октав, а равно и хода двух 
голосов в прямом направлении в приму, без которого не обхо
дится почти ни одна песня при хоровом исполнении ее народом.

Возможно, что многим сделанные мною переложения пока
жутся несколько однообразными и неполными, но я уже сказал, 
что не искал при переложении песен каких бы то ни было гар
монических эффектов. Также не было задачей нашего издания 
дать возможно полное переложение народных песен для одного 
фортепиано: мы желали только сохранить в неизменном виде 
напевы песен, которые мы слышали, и дать полную возмож
ность одному голосу спеть слышанную нами песню так, как 
поет ее народный певец, и с сопровождением, которое не раз
руш ало бы ее основного характера1. < . ..>

Сборник русских народных лирических песен. 
Опыт систематического свода лирических песен с 
объяснениями вариантов со стороны бытового и 
художественного их содержания И. М. Лопати
на, с положением песен для голоса и фортепиано 
В. П. Прокунина и с приложением полной рас
становки слов некоторых вариантов по их напеву. 
М., 1889.

Текст приводится по изд.: Л о п а т и н  Н. М..  
П р о к у н и н  В. П. Русские народные лириче
ские песни/Ред.: вступ. статья В. Беляева. М., 
1956. с. 37—57.

Н и к о л а й  М и х а й л о в и ч  Л о п а т и н  (1854— 1897) — собиратель и иссле
д о в а т е л ь  р у с с к и х  н а р о д н ы х  песен. О к о н ч и л  юридический факультет Мос
к о в с к о г о  у н и в е р си те т а  (1 8 7 8 ) .  М а с те р ск и  пел н ародны е песни, собирал их 
(и с к л ю ч и т е л ь н о  л и р и че с ки е ) и з а п и сы в а л  во м ногих вариантах от самых 

и с к у с н ы х  пе вц ов . П у т е м  сл и ч е ни я в а р и ан т о в пы т а л с я  установить типические 
■черты с т и л я  и и сто р и ю  о тд е л ь н ы х  песен. « С б о р н и к  р усс к и х  народных лири
ч е с к и х  п е с е н . ..» — осн о вн о й  т р у д  Л о п а т и н а  (сов м е стно  с В. П. Прокуниным) 
Л о п а т и н  а в т о р  « П о л н о г о  н ар о д н ого п е сен н ика» (1 8 8 5 ) и ряда рассказов

В а с и л и й  П а в л о в и ч  П р о к у н и н  (1 8 4 8 — 19 10) —  п иан ист, педагог, к о м 
п о з и т о р , с о б и р а те л ь  р у с с к и х  н ар о д н ы х  песен. О к о нч и л М о с к о в с к у ю  консер-

4 П о  эт о й  и м е н н о пр ичин е во всех м оих п е р ел о ж е н и ях  я всяче ски  избе
гал н и з к и х  басовых з в у к о в , так к а к  мне никогда не пр и хо д и л о сь  с л ы ш а ть  их 
при х о р о в о м  и спо лн е ни и  р усс к о й  песни народом. < . . . >



ваторию (1877). Первый записал и опубликовал образцы русского народного 
многоголосия в сборнике «Русские народные песни для одного голоса с 
сопровождением фортепиано» в 2-х выпусках (1872— 1873), под ред. 
П. И. Чайковского. Основной труд (совместно с Н. М. Лопатиным) — «Сбор
ник русских народных лирических песен...», где фортепианное сопровожде
ние большинства песен выдержано в подголосочном стиле.

Г. И. Успенский

НОВЫЕ НАРОДНЫЕ СТИШКИ

(Из деревенских заметок)

2

< . . .>  А скоро вслед за звуком гармонии, как всегда, неве
домо откуда доносятся звуки девичьих песен. Откуда они? 
Никогда не угадаешь. Но они всегда одни и те же, они веко
вечны в своей приятнейшей гармонии и милы именно тем, что 
вечны, неизменны; неведомо откуда несутся, но всегда доносят 
вековую радость жить на свете. Чего-чего не пережито этой 
деревней, хотя бы в эту зиму? < . . .>  Горя, нужды, тоски, хо
лода, голода, слез, злобы — тьма! Но вот несутся же эти жи
вотворные, вечные, неизменные звуки, несутся они, как звуки 
песни жаворонка. Неизменна эта песня сначала для малого 
ребенка, потом для молодого парня и, наконец, для старика. 
Человек был ребенком — стал стариком, а жаворонок все тот 
же: все так же прячется в солнечном луче, в глубине светлого 
воздуха и поет все ту же вековечно-неизменную, радостную 
песню. И народная песня такая же вековечно-неизменная, и она 
говорит только о неугасимой, несокрушимой силе жизни, на
поминает только эту радость жить, звучит никогда не старею
щим, вечно и неизменно юным звуком. < . . .>

3

В народной жизни, как и в жизни «общества», переживает
ся, несомненно, время «переходное». < . . .>  Поколеблена поэто
му и творческая мысль народа, но что она живет непрестанно, 
в этом не может быть никакого сомнения.

Не из чего собрать и сложить народу песню, былину, но 
сочинить «стишок», откликнуться на разнообразнейшие явления 
обыденной жизни, этого даже и «утерпеть» нельзя народу. 
И вот он сочинил так называемую «частушку», то есть «куп
лет» (слово в слово), и этими «частушками» откликается на 
каждую малость жизни. < . ..>



Собрав эти «частушки» с такою же тщательностью, как со
бираются статистические сведения о всяких мелких подроб
ностях хозяйства в крестьянском дворе < . . .> ,  мы имели бы 
точное представление о нравственной жизни народа. < . ..>

Русские ведомости, 1889, №  110, 23 апреля. Текст 
приводится по изд.: У с п е н с к и й  Г. И. Собр. 
соч., в 9-ти т., т. 8, с. 550.

Глеб Иванович У с п е н с к и й  (1843— 1902) — писатель-демократ, уде
лявший в своих произведениях немало внимания характеристике деревни: ее 
быта, культуры, крестьянского миросозерцания. В цитируемом очерке впер
вые в литературе поставлен вопрос о частушке как новой поэтической форме 
фольклора.

В. А. Мошков

Н Е К О Т О Р Ы Е  П Р О В И Н Ц И А Л Ь Н Ы Е  ОСОБЕННОСТИ 
В РУССКОМ НАР ОДН ОМ ПЕНИИ

Одна из интереснейших и в то же время почти не тронутых 
наукою сторон русской народной песни — это ее сторона геогра
фическая. Сюда относятся: распространенность песни, много
образные изменения, претерпеваемые ею при переходе из одной 
местности в другую, родство наших песен с песнями других 
народов, славянских и неславянских, и проч. Сюда же отно
сится вопрос о музыкальных говорах России и множество дру
гих вопросов, возникающих при сравнении между собою песен 
и напевов, собранных в самых отдаленных концах России.

Начнем с народной гармонизации песни.
Наблюдениями многих наших этнографов-собирателей уста

новлен тот несомненный факт, что русский деревенский хор 
исполняет свои песни не просто в унисон или в октаву, но что 
голоса отдельных певцов идут до некоторой степени самостоя
тельно, образуя в общем гармоническое целое, совершенно 
своеобразное. Благодаря этой своеобразности русскую народ
ную гармонизацию никоим образом нельзя смешать с гармони
зацией европейской. Примеру Пальчикова, едва ли не первого 
из собирателей, обогатившего русскую литературу многочис
ленными записями народной мелодии с гармонией, последовал 
и Прокунин, который в недавно вышедшем сборнике лириче
ских песен (Лопатин и Прокунин. Москва, 1889 г.) дал целый 
ряд подобных же записей.

Способ записывания гармонии, принятый Пальчиковым, 
значительно разнится от способа, предлагаемого Прокуниным, 
а потому и внешний вид материалов того и другого несколько 
различается между собой. Труд Пальчикова по записыванию 
народной гармонии поистине можно назвать египетским.



Собравши напевы 124 народных песней в селе Николаевне 
(Уфимской губернии, Мензелинского уезда), он имел терпение 
голос каждой песни записать от 6 до 8 раз, от каждого из луч
ших певцов деревенского хора. Сложивши 6—8 голосов, то 
есть исполнивши их одновременно голосами или на однород
ных инструментах с тянущимся звуком, мы получим, говорит 
Пальчиков, такое впечатление, как бы слушали деревенский 
хор.

Но при самом поверхностном взгляде на партитуры П аль
чикова можно заметить, что это не совсем так. < . . .>  Действи
тельно, < . . .>  тому, кто слышал исполнение деревенских хоров,, 
бросаются в глаза, во-первых, чрезвычайное разнообразие рит
мических фигур, исполняемых разными певцами одновременно, 
а во-вторых, множество диссонансов. То и другое, по словам 
Пальчикова, избегается в деревенском хору подлаживанием 
певцов одного к другому. Но в чем именно заклю чается это 
подлаживанье, то есть какие ритмические фигуры и какие ходы 
голосов получают первенствующее значение при совместном 
исполнении и что отбрасывается певцами, этого г. П альчиков 
не указал. А потому материал его при всем богатстве остается 
сырым.

< . . .>  Есть, однако, средство воспользоваться самой сущ
ностью народной гармонии, которую дает материал П альчи
кова. Дело в том, что при совместном исполнении 8 голосов те 
ритмические и мелодические фигуры имеют более шансов на 
выдающуюся роль в хоре, которые повторяются по крайней 
мере у двух голосов, уже потому одному, что они сильнее дру
гих. Взявши из записей Пальчикова только такие фигуры, по
вторяющиеся не менее как у двух голосов, и отбросивши все 
остальное, мы смело можем сказать, что взяли самую сущность 
этих записей. Производя такую операцию над несколькими 
песнями Пальчикова, мы получили двухголосную гармонизацию 
с весьма редкими трехнотными аккордами, причем все диссо
нансы исчезли. Но извлеченная таким способом гармония на
родной песни в общем ничем не отличается от материала, 
собранного Прокуниным. Способ записывания народной гармо
нии этим последним отличается от способа Пальчикова тем,, 
что мелодия песни и подголоска записывается от одного чело
века, а не от 6 или 8. Способ Прокунина давно уже практи
куется и нами, а потому скажем о нем несколько замечаний из 
собственного опыта. При записывании мелодии от разных лиц 
из народа не всегда попадаются певцы, которые отдают себе 
полный отчет в том, что и как они поют. Есть такие, которые 
строго различают главную мелодию от подголоска, причем 
главную мелодию могут петь соло и притом, сколько бы раз ее  
ни повторяли, исполняют одинаково. Подголосок же могут 
петь только тогда, когда кто-нибудь вместе с ними поет глав
ную мелодию. Между такими певцами, весьма редкими в на



роде, попадаются замечательные мастера, легко и скоро под
бирающие подголосок к какой угодно мелодии, даже слышан
ной ими в первый раз. Такие мастера пользуются особым 
почетом среди прочей поющей деревенской молодежи как сво
его рода художники. Далее идут такие певцы, которые очень 
твердо знают основную мелодию, но подголоска петь не умеют. 
Наконец, такие, которые иногда поют в хоре подголосок, иногда 
главную мелодию, а когда приходится петь отдельно, то посто
янно сбиваются с главной мелодии на подголосок и обратно. 
Таких певцов в деревне большинство. В хоре они идут очень 
твердо, но при отдельном исполнении передают одно и то же 
место песни один раз так, другой иначе, чем приводят в от
чаяние неопытных записывателей.

Вот три главных типа деревенских певцов.
От певцов первого типа записать основную мелодию песни 

с ее подголоском, разумеется, очень легко. Но и от певцов по
следнего типа возможно записать то же самое, если только 
собрать все различные вариации песни, исполняемые певцом, 
и сложить их вместе ноту за нотой, фразу за фразой. Получен
ная подобным образом народная гармония всегда имеет вид 
дуэта, у которого главная мелодия, в противоположность с об
щим характером европейских дуэтов, лежит внизу, аккомпани
рующий же голос (подголосок) вверху. Записывая означенным 
способом мелодию песни и ее подголосок, мне удалось соста
вить довольно большой запас дуэтов, составляющих, как мне 
кажется, сущность народной гармонии. < . ..>

< . . .>  В самой России гармонизация народная далеко не 
повсеместна. Нынешним летом мне удалось побывать в Бело
руссии и в Полесье. Я прожил по две недели в Борисовском 
и М озырском уездах Минской губернии. Часто приходилось 
слышать деревенские хоры, но кроме точного следования голо
сов в октаву я не заметил тоже никаких следов гармонизации. 
Исключение составляли только разве хоры нищих слепцов муж
чин и женщин с их поводырями, но и у них голоса следовали 
все время в октаву или в унисон и только на предпоследней 
ноте расходились в квинту или в терцию < . . .> .  Слово п о д г о 
л о с о к  в Белоруссии известно. Но всякий раз, когда кто-либо 
заявлял свое уменье петь подголоском, пел в октаву выше с ос
новной мелодией, возвращаясь к ней, когда основная мелодия 
поднималась слишком высоко. Очевидно, что подголосок пони
мается в Белоруссии несколько в ином смысле, чем в Велико
россии и Малороссии. Таких случаев, как мы описали выше 
относительно великорусских и малорусских певцов, чтобы один 
и тот же певец исполнял одно место сначала одним, а потом 
другим манером и чтобы из таких двух мелодий, сложенных 
вместе, составилась гармония, в Белоруссии мы при всем своем 
старании не нашли, хотя нам удалось записать там около 
400 мелодий. < . . .>



Как бы взамен гармонии хора в Белоруссии и Полесье, так 
же как в Малороссии и Польше, существуют деревенские скри
пачи, подыгрывающие хоровым песням преимущественно на 
свадьбе и играющие с голосом поющих не в унисон, а в извест
ном гармоническом отношении. < . ..>

< . . .>  Скрипка варьирует [строфу] до бесконечности, иногда 
и экспромтом.

< .. >
Белорусские старообрядцы, принадлежащие в описываемой 

местности к числу беспоповцев федосеевского толка, далеко не 
так фанатичны и строги в вере, как, например, их олонецкие 
собраты. < . . .>  Между прочим, это сказывается в отношении 
к народной песне. Тогда как в Олонецкой губернии последова
тели даже самого слабого из беспоповских согласий, данилов
ского или поморского, считают большим грехом петь светские 
песни, старообрядцы белорусские не видят в этом никакого 
греха и даже сопровождают свое пение гармоникой, которая 
у олонецких старообрядцев считается «чертовой потехой». < . . .>  

В первый раз, когда мне пришлось услышать пение несколь
ких парней-старообрядцев, исполнявшееся в нос и горлом, на
подобие еврейского вытья в синагоге, оно произвело на меня 
чрезвычайно неприятное и отчасти комическое впечатление, 
тогда как белорусы, слушавшие это пение, встречали его с не
притворным восторгом. < . . .>  Впоследствии, когда мне удалось 
ближе познакомиться с пением старообрядцев, в особенности 
хоровым, оно мне очень понравилось.

< . . .>
Движение голосов, как я уже говорил, было только в октаву 

и унисон, но замечательную прелесть придавали хору два парня 
и две девушки, певшие горлом и в нос, в то время как все 
остальные пели обыкновенно. Тембр носового пения, напоми
навший плохое подражание звуку виолончели и весьма не
приятный в отдельности, в хоре, сливаясь с другими голосами, 
придавал всему пению необыкновенно приятный оттенок. Об
щее впечатление старообрядческой мелодии, соединенной с ори
гинальным хоровым исполнением, было какое-то архаическое. 
Мне казалось, что я перенесся по крайней мере на сто лет 
назад, но вместе с тем припомнилась далекая родина, детство, 
и мною овладела какая-то тихая грусть. Я положительно не мог 
припомнить другого случая в жизни, где бы так чарующе по
действовал на меня простой деревенский хор, и понятнее стало 
мне тогда увлечение белорусов старообрядческими песнями.

Баян, Спб., 1890, №  4, с. 49—53.

Валентин Александрович М о ш к о в  (1852 — ок. 1 9 2 0 )— этнограф, 
фольклорист, сотрудник Русского географического общества. Автор ряда 
статей по вопросам этнографии народов, населяющих Россию, по музыкаль
ному фольклору малых народностей. Публиковался в журналах «Живая 
старина», «Баян», в «Варшавских губернских ведомостях».



НОВОЕ В Р Е М Я - Н О В Ы Е  ПЕСНИ

1

С лавян ская  народность создала самобытную народную поэ
зию по своему достоинству не ниже западноевропейских. Осо
бенно зам ечательны  песни славян музыкальной глубиной своих 
мотивов. < . . . >

В недалеком, быть может, будущем эти песни сделаются 
достоянием только академических коллекций, и никто более не 
услышит их из уст народа, так как теперь их вытесняют, 
а в некоторы х местностях уже почти вытеснили песни новей
шего происхождения. < . . .>

2

Но перерождение ее [песни] совершилось не вдруг, без скач
ка, как  и всякое историческое явление. < . . .>

< . . . >  П есня эта < . . .>  по форме и напеву представляет 
переходную ступень между предыдущей песней и появившейся 
уже позднее «частушкой» [куплетом], как называет новые песни 
Г. И. Успенский. Их еще величают в разных местностях «тря
согузками», «вертушками» и «прищелчками». Приведенные 
названия вполне характерны. Они произошли от мотива песен, 
частящ его, прищелкиваемого (скороговоркой), по которому 
можно плясать, вертеться или, как в деревне иронически назы
вают, «трясти гузном».

<  . . .>
Завоевы вая  право гражданства, «трясогузка» опошлялась 

более и более. В то же время старые песни уступали свое место 
постепенно. Их изредка можно слышать еще и теперь из уст 
пожилого. И зучая наступательное движение «трясогузки», не
вольно сравниваеш ь его с завоеванием австралийского мате
рика сорными травами европейского происхождения... < . . .>  

Н ередко такж е «частушка» заимствует различные фразы из̂  
старых песен. Пишущему эти строки пришлось однажды от 
знакомого деревенского старичка слушать следующее: «Нонеш
ние песни складываю т на живую нитку. Возьмут слова два-три 
из старой да к ним и напридумывают разных прищелчек. Вот 
и песня...»

< . . . >  В подобных песенках среди кучи бессмысленного сора, 
нагроможденного в погоне за рифмой, можно отыскать отраже
ние современных взглядов народа на окружающее. По этим 
песням можно составить довольно ясное представление о совре
менном мировоззрении, нравственности, стремлениях, вкусах,, 
симпатиях и антипатиях «тронутого купоном» народа. < . . .>



Но расширяя область своих тем и развиваясь количественно, 
«частушка» очень медленно двигается в отношении развития 
своего напева. < . . .>

Мотивы < . . .>  чрезвычайно однообразны, монотонно-пошлы; 
они надоедают до нервного раздражения своим бесконечным 
повторением одной и той же несложной мелодии < . . .> .  Почти 
все частушки поются чуть-чуть не речитативом на такой мотив:
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< . . .>  Все эти изменения в народной лирике не дают повода 
к слишком мрачным историческим выводам. Напротив, в этом 
явлении чувствуется молодость народного духа, кипящий и 
льющийся через край избыток жизненной силы, но льющийся 
не по тому направлению. < . . .>  Эта молодость народной ду
ши — явный признак способности народа к движению по пути 
прогресса. < . . .>

Прогрессирующая же сторона заключается, главным обра
зом, в усвоении более совершенной, более благозвучной формы 
стиха. В этом последнем нельзя не видеть влияния школы. < . . .>

Народ не окреп еще на новой почве, не выработал взглядов 
на свою собственную жизнь под влиянием новых веяний и по 
этим взглядам не успел составить нового миросозерцания. 
В народной жизни теперь полнейшее междуцарствие. Старые 
устои общинной, бытовой нравственности разрушены до осно
вания. < . . .>  Новый царь народного духа — нравственность 
•сознательная, основанная на разумном миросозерцании, вы ра
батываемая школой и книгой, еще числится лишь претендентом 
на престол. < . . .>  Взбаламученная народная жизнь не успела 
еще отстояться, сделаться ясною, прозрачною и окристаллизо- 
вать серьезных поэтических произведений. < . . .>

4

При ближайшем наблюдении вопроса способы интеллигент
ного воздействия определяются сами собою.

1. Разъяснению народу н е п о т р е б н о с т и  «трясогузки».
2. Распространение образцовых песен в народе устной пере

дачей— непосредственно и при посредстве школы.
3. Также нельзя не признать полезным издание возможно 

дешевых и лучших сборников песен для народа и их распрост
ранение. < . . .>



Б ольш е всего нравятся и скорее перенимаются песни, пропе
тые хором. Устройство хоров для народа и даже из народа 
было бы очень желательно (особенно при народных чте
ниях). < . . . >

< . . . >  Н уж но, чтобы церковное пение не вытесняло мирских 
песен. Одним церковным пением нельзя удовлетворить народ.

Л ь в о в  И. Я. Новое время  —  новые песни. Ус
тюг, 1891, с. 5—34.

И ван Яковлевич Л ь в о в  — этнограф. Более подробных данных не об
н аруж ено.

В. Петров

Е Щ Е  Н Е С К О Л Ь К О  СЛОВ 
НА СТАРУЮ ТЕМУ

< . . . >  То или иное направление народной поэзии, как спра
ведливо заклю чаю т все авторы, писавшие об этом предмете, 
обусловливается направлением народной жизни на почве эко
номических, социальных и других условий. Признавая же 
справедливы м  это положение, уже необходимо допустить, что 
за  применением течения народной жизни, вызванным рефор
мою 1861 года, необходимо должно было следовать и парал
лельное изменение проявлений этой жизни, между которыми 
не последнее место занимала и народная поэзия. Литературою 
уж е не раз указы вались явления, вызванные той реакционной 
эпохой (которая, к слову сказать, еще не закончилась и те
перь) народной жизни, когда старые, веками утвержденные 
основы ее рухнули и народу волей-неволей пришлось выраба
ты вать новые, применяясь к окружающей сильно изменив
ш ейся действительности. Что же мудреного в том, что при пер
вом столкновении с этой действительностью неопытный в деле 
наблю дения ум народа был поражен только внешним ее про
явлением? Или, переходя от общего к частному, можно спро
сить: что ж е ненормального в том явлении, что эстетическое 
чувство народа, столкнувшись с проявлением этого чувства 
у другой, доселе мало доступной ему среды, подметило сначала 
в нем только внешнюю блестящую форму его выражения и 
увлеклось ею? Что же касается до содержания, вмещавшегося 
в этой форме, то оно оказалось незамеченным и безразличным, 
так  как  критерий этого содержания не был дан и не мог быть 
вы работан в данный момент, потому что и сама жизнь народа 
в это время еще не успела вылиться в определенную форму. 
И вот, под влиянием этих условий, старинные, не рифмованные 
и часто даж е не ритмические, но полные своеобразной пре
лести народные песни заменились другими, имеющими доволь-



но к р асивую  форму, но бессодержательными песнями. Пола
гаем , что такой момент народной жизни в высшей степени 
поуч и тел ен  и что изучение его представляет высокий интерес 
д л я  всяк ого человека, о бр ащ аю щ его  внимание на течение на
р одн ой  ж изн и . И б у д ет  очень ж а л ь , если те создания народ
ной п оэзи и , которы е явились в период реакции, не будут 
собр ан ы  и изучены  б л а г о да р я  том у, что лица, имевшие воз
м о ж н о сть  заняться  их соби р ани ем , не сделали этого только 
п отом у , что им бы ло несим патич но внутреннее содержание 
эти х  обр азч и ков  н ародного творчества. Полагаем, что заслуги 
со б и р а т ел я  песен новейш его п ер и од а  ничуть не менее заслуги 
того, кто соби рал  или п р о д о л ж а е т  с о б и р а н и е  песен древней
ш его п ер иода. < . . . >

Школьное обозрение, 1892, 15 января, с. 2—3.
Данных об авторе не обнаружено.

Н . А р -ф -в

Н О В Ы Е  Н А Р О Д Н Ы Е  П Е С Н И

Д еревенские дум ы и дела

Люди, зан им аю щ и еся  соби р ан и ем  и и зу ч ен и ем  п р о и зв ед ен и й  
народного творчества, очень недовольны н арод н ы м и  п есн я м и  
новейш ей  эпохи. Они соверш ен но и гн ори рую т и х, п р и д а в а я  
в то же врем я гр о м а д н о е зн ач ен и е п есням  ст ари нн ы м . П о с л е д 
ние восхи щ аю т их своею  гл убин ой  и сам о б ы т н о с т ь ю , в п ервы х  
ж е  они не видят ничего, к ром е б ес см ы с л ен н о г о  н а б о р а  сл о в  
или ж е  н еум ел ого  п о др а ж а н и я  книж ны м  ст и х о т в о р ен и я м . Р е 
ш ивш ись года  дв а  том у  н а за д  за н я ть ся  м е ж д у  д е л о м  и зу ч е 
нием н ародны х п есен, я д е р ж а л с я  точ но так ого  ж е  в зг л я д а ; н о  
соверш ен но пом им о своего  ж ел а н и я  при о зн а к о м л ен и и  с  с т а 
ринны ми песням и мне п ри ходи л ось  зн ак ом и ть ся  и с  п есн я м и  
новы ми. В конце концов м ое зн ак ом ств о  с н овы м и п есн я м и  
о к а за л о сь  го р а зд о  осн ов ател ьн ее , чем со  стари нн ы м и , т а к  как  
со б и р а н и е первы х го р а зд о  д о ст у п н е е , чем п о сл ед н и х . В м е с т е  
с тем р ади кал ьн о и зм ен и л ся  и мой в зг л я д  на н а р о д н о е  т в о р 
чество: новы е песни получили в м оих г л а за х  со в е р ш ен н о  д р у г о е  
зн ач ени е, и п резри тел ьное о тн ош ени е к ним н аш ей  п еч а т и  п о 
к а зал ось  мне не б о л ее  как н ед о р а зу м ен и е м , п р о и ст е к а ю щ и м  от  
н едостаточ ного зн аком ства с д ел о м . В в и да х  б о л ь ш е г о  или  
м еньш его вы яснения этого н ед о р а зу м ен и я  я и н а м ер ен  с к а за т ь  
н есколько слов о новых н ародны х п есн я х .

Х арактернейш ая из новы х п есен  —  это  п р е сл о в у т а я  «М а-  
таня». «М атаня» известна чи таю щ ем у л ю д у  лиш ь по н а п а д к а м  
печати на ее  безнр ав ств енн ость  и б ессм ы сл ен н о сть . С  о с о б е н 



ным апломбом обрушиваются на «Матаню» деревенские мора
листы. Стоит лишь просмотреть несколько номеров какой-ни
будь газеты, имеющей корреспондентов в среде крестьян, 
волостных писарей, сельских учителей и духовенства, чтобы 
наткнуться на яростные нападки на «Матаню». Пьянство, 
нравственная распущенность и пение «Матани» — вот самые 
тяжкие обвинения, взводимые на деревенскую молодежь упо
мянутыми корреспондентами. Распространяться относительно 
качеств «Матани» корреспонденты считают обыкновенно излиш
ним и либо ограничиваются разными эпитетами, вроде «безо
бразная Матаня», либо, приведя только ее заглавие, глубоко
мысленно смолкают. Удивительно ли после этого, что «Матаня» 
д л я  людей, знающих ее лишь понаслышке, сделалась синони
мом самого грязного цинизма? Читателю с таким взглядом на 
«Матаню», вероятно, покажется дикою одна мысль о необхо
димости и полезности ее изучения. Однако я собираюсь гово
рить именно об этом.

«Матаня» не есть что-нибудь цельное, законченное; ее нель
зя назвать даже песнею в том смысле, как мы привыкли 
употреблять это слово. Это просто бесконечный ряд куплетов, 
из которых последующий часто не имеет видимой связи с пре
дыдущим; это, так сказать, свод всего того, что экспромтом  
вырывается в то или другое время, при тех или иных условиях  
из человеческой души. Волнует ли душу простого человека 
любовь, ненависть, злоба, удивление и т. д. — все это выли
вается в соответственном куплете, и эти куплеты, несмотря на 
разнородность вызвавших их чувств и впечатлений, входят в 
состав одн ой  и той ж е  «Матани» и, в случае их меткости, при
обретают гром адную  популярность. Творцы «Матани» — это 
весь народ в его талантливейших представителях. В нее вло
ж или  свою  дол ю  люди самых разнообразных нравственных 
понятий и сам ы х различны х профессий: ее составляли, поют 
и п ополняю т сам ы е разнородны е элементы «низкого сорта» 
людей, м и росозер ц ани е каждого из этих элементов неминуемо 
д о л ж н о  бы ло отразиться и отразилось на составленных ими 
к уплетах. В этом , по м оем у мнению, главная ценность «Ма
тани», но этим  ж е  и обусловл ивается невозм ож ная беспоря
дочность и разнородность  ее состава.

Р я дом  с полнейш ею  бессмы слицею  здесь  можно встретить 
строф ы  гл убоко  продум анны е и прочувствованные; рядом с са
мою  циническою  выходкой — мечты о монастыре или первое 
р обк ое слово лю бви.

Если вы раж ение «песня есть душ а человека» верно в отно
шении старинны х народны х песен, то оно ещ е вернее в приме
нении к песням новым, типичнейшей представительницей кото
рых является «М атаня». Не нужно только забы вать, что 
кажды й куплет, входящ ий в репертуар «М атани», выражает  
д у ш у  не всего н арода, а лишь слож ивш его его человека и одно-



родных с ним людей. Когда вы просматриваете ее, перед вами 
как живые встают фигуры ее авторов. < . ..>

То, что безнравственно в глазах одного, не кажется таким 
же другому; что кажется безнравственным сегодня, быть мо
жет, не казалось таким вчера или не будет казаться завтра, 
и наоборот. < ...>

Одним словом, «Матаня», можно сказать, — записная книж
ка народа; в ней вы найдете всё, что волнует, тревожит, ра
дует и удивляет в данное время деревню. Но кроме того, в ней 
нередко встречаются и куплеты, носящие характер «чистого 
искусства». Одни из них совершенно лишены какой бы то ни 
было мысли, другие же осмысленны и нередко дышат пробе
гающей по жилам свежестью. < ...>

Но самое интересное в «Матане» — это возможность сле
дить по ее куплетам за процессом вторжения в деревенскую 
жизнь посторонних элементов. Приведенные выше куплеты 
имеют коренной деревенский характер, но в большинстве дру
гих уже заметно влияние города; в них мы уже встречаем ин
тересы, не свойственные, по нашему разумению, деревне. < . . .>  

Конечно, наше мнение относительно такой постепенности 
создания «Матани» не более как гипотеза, но к этой гипотезе 
неизбежно приводит каждая попытка ориентироваться в массе 
столь разнородных куплетов, составляющих «Матаню». Конеч
но, я говорю не о хронологической постепенности. Д ва куплета, 
представляющие две крайности, могли создаться в одно и то 
же время, но для этого было необходимо, чтобы душевные 
свойства их авторов разнились друг от друга столько же, сколь
ко и внутренняя сторона составленных ими куплетов. Разно
родность куплетов «Матани» увеличивалась с тою же постепен
ностью, с какой увеличивалась и разнородность умственных и 
нравственных качеств народа в его отдельных представителях, 
а последняя, как известно, не шла в строгой исторической по
степенности. После освобождения в деревню сразу нахлынула 
масса чуждых ей до тех пор веяний. Эти новые веяния создали 
в деревне новые типы, а новые типы создали новые песни.

Я вижу, что не дал полной характеристики «Матани», да 
это и не входило в задачу моей статьи. Для этого необходимо 
предварительное многолетнее изучение «Матани» в разных уг
лах России, до сих же пор ее никто не изучал, и люди, инте
ресующиеся ею, тщетно стали бы искать в печати относительно 
ее каких-либо сведений. Единственное, на что не скупится в 
отношении ее наша пресса, — это упреки в безнравственности 
и бессмысленности, упреки совершенно голословные, так как 
в печати нет никаких материалов по этому вопросу. Я уже го
ворил выше, что эти упреки сильно преувеличены, хотя и не 
совсем безосновательны, но что же делать? Конечно, было бы 
приятнее изучать народные песни, если бы они представляли 
собой одни глубокомысленные ирописные нравоучения, изло



женные в стихотворной форме, но в данном случае приходится 
говорить не о том, что было бы желательно, а о том, что есть 
на самом деле. До сих пор, к сожалению, поступали наоборот, 
и благодаря этому новые народные песни вообще и «Матаня» — 
в особенности, представляющие собою громадный обществен
ный интерес, никем не изучались, никому не известны. Особен
но странно такое отношение к делу после той тщательности, 
с какою собирались и собираются до сих пор старинные народ
ные песни, имеющие для нас лишь исторический интерес. Пусть 
старинные песни несравненно глубже и самобытнее новых, но 
изучать по ним современную духовную жизнь народа все равно, 
что изучать современное общество по творениям Ломоносова 
и Державина на том основании, что они, дескать, выше совре
менных поэтов и поэтиков. Предшествовавшее поколение де
ревни жило совсем не такою жизнью, какою живет поколение 
нынешнее, и эта разница не могла не отразиться на народных 
песнях. Современная «Матаня» была немыслима в дореформен
ной деревне, песни же, созданные вековым крепостным гнетом, 
утратили свою жизненность для деревни реформированной. Ко
ренной переворот в социальной жизни народа не мог не повлечь 
за собою коренного переворота в народном миросозерцании, 
а следовательно, и в народном творчестве. Старое, крепостное 
поколение выливало свое горе, свои думы и надежды в песнях 
своего времени; у нового и свободного поколения уже новое 
горе, новые думы, новые надежды, и выливаются они уже в но
вую форму. Если новая песня бессмысленнее и безнравственнее 
старинной, то это, конечно, прискорбно, но она — продукт новой 
жизни и изучение ее необходимо для уразумения этой новой 
жизни. И не странно ли в самом деле отказываться от ее изу
чения лишь потому, что она не удовлетворяет эстетическим 
требованиям и нравственным понятиям нашим? Для эстетиков 
у нас в литературе существует всегда готовый к услугам «бель
этаж»; для их удовольствия на литературном попроще подви
заются сотни признанных или непризнанных поэтов, беллетри
стов и вообще разного рода «сочинителей» — нужно же хоть 
сотую долю этого внимания уделить и миллионам людей, ни
когда и ничего не слыхавших об эстетике. У этих миллионов 
назрели новые интересы. Они давно уже рассказывают нам в 
своих песнях что-то новое, чего мы не замечали в песнях ста
рого времени, да только мы все как-то не соберемся прислу
шаться к этому новому, потому что нам не нравятся выраже
ния, в которых оно высказывается. Мы до сих пор недоумеваем, 
почему это современные народные песни не создаются по преж
нему шаблону и почему в них не рассказывается, как прежде, 
о «горькой кукушечке», «зеленой березоньке» и т. д. Видно, 
сильны новые интересы народа, если они совсем заслонили со
бою и «горькую кукушечку» и «белую березоньку»! Пора же и 
нам серьезнее отнестись к его новым интересам и изучать их



по его новым песням, примирившись с качеством этих песен: 
ведь они — только отражение жизни, и нечего на зеркало пе
нять, когда рожа крива... Может быть, тогда и песни эти при
мут для нас совершенно иной вид, а то ведь, стыдно сказать, 
мы до сих пор не знаем хорошенько, о чем говорит в них народ, 
хотя и не прочь потолковать порою об упадке народного твор
чества.

Саратовский дневник, 1893, 30 и 31 декабря.
Н. Ар-ф-в— псевдоним автора раскрыть не удалось.

Ф. М. Истомин, С. М. Ляпунов

О Т Ч Е Т  О Б  Э К С П Е Д И Ц И И  Д Л Я  С О Б И Р А Н И Я  

Р У С С К И Х  Н А Р О Д Н Ы Х  П Е С Е Н  

С  Н А П Е В А М И  В 1893 Г О Д У

О тч е т Ф . М . И ст о м и н а

< . . .>  Песня городская и фабричная, быстро усваиваемая 
крестьянской молодежью по легкости своего напева и по заман
чивости содержания < . . .> ,  путем отхожего промысла широко 
распространилась по лицу русской земли, достигнув самых 
глухих и отдаленных ее уголков. Легкость напева, обыкновенно 
сопровождаемого гармоникой, делает эту песню доступной и 
для тех — нетронутых еще современной порчей — обитателей 
патриархальной глуши, которые усваивают песню, на п е р в ы х  
п о р а х  даже не сознавая всей пошлости и грубости ее содер
жания. < . . .>

Гораздо реже попадаются песни, которые можно охаракте
ризовать выражением: «старые погудки на новый лад» или 
«новые погудки на старый лад». Это уже как бы одна из сту
пеней перерождения старой песни, с одной стороны, по напеву, 
с другой — по содержанию. Нередко приходилось мне записы
вать слова песни, старой по своему содержанию, но уже утра
тившей свое полное значение вследствие замены старого напева 
новейшим, не представляющим никакого интереса и потому не 
заслуживающим музыкальной записи. С другой стороны, запи
сывались иногда песни, сохранившие превосходный старинный 
напев, но успевшие уже утратить цельность своего содержания 
благодаря новейшим вставкам и заменам одних слов другими. 
Наконец, были песни, из которых многие по началу напоми
нали старую любовную песню, отмеченную вообще чистым 
поэтическим чувством, но из дальнейшего приходилось убеж
даться, что под влиянием новейших веяний они успели уже 
принять в себя черты так называемых «эротических» песен, 
очень мало имеющих общего со старою русскою любовною пес



ней. Эта ступень перерождения песни в музыкальном отноше
нии представляет любопытный материал для изучения, и на 
него обратил свое особенное внимание С. М. Ляпунов. < . . .>  

Более всего печальное положение песни сказывается, ко
нечно, в местностях, где население занято отхожим промыслом.

Не забывается старая песня и там, где эта причина, по- 
видимому, не имеет места. < . . .>  Какая причина здесь содей
ствует этому — такому явлению? Ответ на это дал нам, между 
прочим, один благочинный священник, более 25 лет проживший 
в одном из древнейших поселений Вологодской губернии. < . . .>  
Поразительно быстрое исчезновение доброй старины и замена 
далеко не всегда хорошими новшествами совпали на его гла
зах с тем временем, как большая часть мужского населения 
перебывала на военной службе, и это обстоятельство, по сло
вам благочинного, нужно признать одною из виднейших при
чин перерождения деревни. < . . .>

И в самом деле, что кроме насмешки и презрения ко всему 
деревенскому может принести с собою по возвращении в де
ревню бывший прежде крестьянин, если с самых первых шагов 
и во все время прохождения службы в его сознании по необхо
димости устанавливалось лишь противоположение доброго за 
правского солдата так называемому неотесанному мужи
ку... < . . .>

О тч е т  С . М . Л я п у н о в а

< . . .>  Старинная русская песня стала исчезать в народе, 
на место же ее стали выдвигаться песни новейшей фабрикации, 
которые, получив преобладающее значение, оказали губитель
ное влияние и на старинную русскую песню в тех местах, где 
она еще сохранилась. Поэтому было бы вообще небезынтересно 
проследить процесс самого перерождения старинной песни под 
влиянием новейших условий.

В настоящее время становится особенно заметным тот факт, 
что позднейшие варианты старинных песен представляются в 
мелодическом и ритмическом отношениях менее развитыми и 
страдают примесью посторонних элементов. Эти посторонние 
элементы по происхождению своему могут быть разделены на 
две категории: одна — происхождения солдатского, другая — 
городского.

Русская песня вообще кроме своих чисто мелодических 
достоинств отличается богатством и разнообразием ритмов, 
причем часто встречаются поразительные и необыкновенные 
сочетания различных ритмов в одной песне. Это разнообразие 
ритмов встречается преимущественно в песнях обрядового ха
рактера, тогда ка к  в протяжных песнях, как лирических, на 
первый план выдвигается мелодическое развитие музыкальных



тем. Поэтому когда в область народной песни вторгается эле
мент солдатский, то, к какому бы типу ни принадлежала песня, 
он вносит неизбежно характер, противоречащий тому, что 
создавалось в известной сфере песенного творчества. Он стре
мится подчинить все разнообразие естественных ритмов народ
ной песни однообразному ритму пошлого характера; ему не 
свойственна эта свобода, подчас капризность чередования рит
мов, составляющая одну из существенных особенностей песен, 
в которых она проявляется, и главную их прелесть. Кроме того, 
он совершенно уничтожает характер музыкальной вы разитель
ности и лирического настроения, присущий песням протяжным, 
выставляя на первый план ритм, то есть именно то, что в этого 
рода песнях отодвинуто на последний.

Элемент городской, выразившийся в песнях фабричного 
или кабацкого творчества, вносит в самую мелодическую основу 
песен характер пошлости и тривиальности. Незаметными пу
тями, действуя косвенно на эстетическое чутье народных масс, 
он шаг за шагом завоевывает себе все большую распростра
ненность, и его движение тем более успешно, что идет рука об 
руку с развитием элемента солдатского. В конечных результа
тах оба эти влияния сходятся: пошлая мелодия всегда грубо 
ритмична, как, с другой стороны, чрезмерное предпочтение 
однообразного ритма становится пошлым. Можно было бы при
вести массу примеров из песен новейшей фабрикации, где ритм, 
какой бы он ни был, с назойливостью выдерживается в своем 
однообразии и часто при отсутствии какого-либо мелодического 
содержания.

Так как сложный ритм и богатая мелодия требуют для 
усвоения своего известного напряжения воспринимающих спо
собностей, то в этом отчасти и кроется разгадка того успеха, 
который имеют теперь в народе солдатские и городские песни: 
пошлая мелодия, состоящая из повторения одной короткой му
зыкальной фразы, не требующей напряжения ни памяти, ни 
слуха для усвоения ее, и при этом уложенная в самом простом, 
грубо отчетливом ритме, по самой легкости усвоения своего 
представляет большой соблазн и понижает общий уровень 
эстетических требований, заставляя довольствоваться тем, что 
легко и скоро запоминается. По той же причине протяжная 
песня должна была наиболее пострадать от вторжения в ее 
сферу враждебных ей вышеуказанных элементов. Ее широкое 
мелодическое развитие наряду с новейшими немудреными пе
сенками должно казаться слишком трудно воспринимаемым и 
исполнимым. В то время как песни обрядовые, имея сами по 
себе характерные ритмические особенности, тем самым пред
ставляют значительное противодействие подчинению их одно
образному ритму солдатского пошиба, протяжная песня вполне 
открыта для подведения ее под какой-либо однообразный ритм, 
а этим путем в ее сферу вторгается и пошлый характер город-



СКИХ песен. Независимо от этих причин, заключающихся в осо
бенностях внутреннего характера песен, протяжная песня 
подверглась большему искажению еще потому, что она не 
находится в связи с какими-либо обрядами или обычаями, с со
хранением которых связывалось бы сохранение и песен. В этом 
отношении в наибольшей чистоте сохранились свадебные песни; 
песни святочные, масленичные или троицкие хотя исчезают’, 
уступая место произведениям фабрик и городов, но еще встре
чаются, несмотря на то, [что] обрядовые игры, с которыми они 
были связаны, почти повсеместно исчезли. < . . .>

Упадок народного музыкального вкуса и творчества можно 
видеть такж е в необычайном распространении самого анти* 
музыкального инструмента — гармонии. Обладая сомнительной 
интонацией и бедностью аккордовых сочетаний, состоящих 
исключительно в чередовании мажорной тоники и доминанты, 
инструмент этот дает возможность без труда воспроизводить 
только несложные мелодии новейшей фабрикации. Они как 
будто сочинены для этого инструмента, тогда как народная 
песня если и исполняется иногда на гармонии, то неизбежно 
в искаженном виде: инструмент оказывается неспособным вос
произвести все особенности мелодического рисунка, не говоря 
уже о том, что неуместное чередование тоники и доминанты 
совершенно изменяет характер мелодии, придает ей как бы 
ложный смысл. При почти совершенном исчезновении музы
кальных инструментов такое распространение гармоний стано
вится тем более печальным, так как ее влияние не встречает 
противодействия в кое-где сохранившихся остатках народной 
инструментальной музыки.

В заключение я упомяну о тех народных музыкальных ин
струментах, которые нам пришлось встретить во время экспе
диции прошедшего лета: о пастушеских рожках в Сольвычегод- 
ском уезде Вологодской губернии и черемисских гуслях и 
пузыре в Яранском уезде Вятской губернии. Рожок есть соб
ственно ручное произведение пастуха и состоит из двух прямых 
Деревянных желобов, связанных вместе берестою; к одному 
концу прикреплен раструб, выдолбленный из цельного дерева. 
По бокам сделано 6 дырочек, соответствующих шести тонам 
в порядке гаммы. Д ля каждого инструмента пастухом сочи
няется свой «наигрыш». Один такой «наигрыш» мною записан 
и представляет своеобразную, красивую мелодию. Черемисские 
гусли представляют пустой трехугольный ящик с втянуты ми 
на нем кишечными струнами разной длины. Играют 
Руками, п музыка очень примитивна. Пузырь — это прототип 
волынки; две маленькие трубочки, соединенные с бычачьим 
пузырем, который надувается костяной дудочкой. < . . .>

Известия Русского географического общества. 
т. 30, 1894, вып. 3. с. 347—354.
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СКАЗИТЕЛЬ И. Т. Р Я Б И Н И Н  И ЕГО Б Ы Л И Н Ы

< .. .>  Музыкальная сторона былины, как я уже заметил, 
еще не обследована с достаточной обстоятельностью. Иван 
Трофимович заставил было призадуматься наших специалистов 
по этому вопросу, но они, сколько известно, ни к каким опре
деленным результатам не пришли. Гильфердинг различает три 

азмера, которые, по его выражению, «вмещают в себе весь 
:аш народный эпос, за исключением некоторых более поздних 

его произведений».
<  ...>
Положение Гильфердинга не встретило никаких возражений 

в музыкальной литературе. Но существует мнение, что былин
ный стих есть совершенно оригинальное явление в области 
метрики и потому не может быть отнесен ни к одному из из
вестных размеров. Как бы то ни было, о музыкальной стороне 
былин вполне определенно можно сказать только то, что почти 
все известные нам былины Рябинин поет на один и тот же 
мотив, исключая былину о В олые и Микуле, которая имеет 
у него свой особый, отличный от первого напев. И тот и другой, 
стало быть, повторяется при исполнении бесконечное число 
раз. Но благодаря разнообразию темпа и множеству оттенков, 
часто неуловимых, — то неподдельной, искренней иронии, как 
в былине о Вольге и Микуле, то величавого спокойствия, кото
рое так отличает истинного эпического повествователя, — он 
придает каждой былине свою физиономию. Эти оттенки в выс
шей степени разнообразят монотонность напева и вместе с тем 
увлекают слушателя за нитью рассказа. Несомненно, что тот 
или другой метр, или «склад», стоит в неразрывной связи с ло
гическим содержанием каждого стиха: сказывалось по инто
нации, что певец чутко отзывался на каждое слово песни и 
невольно придавал каждому слову особый, лучше сказать, му



зыкальный смысл. А музыкальность нашего певца достойна 
замечания: никогда не позволил он себе сбиться с раз взятого 
ритма и тона и держал последний всегда на одной высоте, как 
бы велика ни была исполняемая былина.

Напевы духовных стихов отличны по своему характеру. Они 
напоминают собой ярмарочные песни, живущие в устах совре
менных нам калик перехожих, стариков-нищих. Напев их, 
особенный для каждого сюжета, краток, однообразен и так же 
неизменно повторяется, как и в былинах, но гораздо менее 
поэтичен по своей выразительности и далеко не так захваты
вает слушателя. И. Т. Рябинин, как и все олончане, называет 
духовные стихи божественными и относится к ним с большим 
уважением: недаром они поят-кормят нищую братью.

Обыкновенно Иван Трофимович одну половину былины пел, 
другую же «сказывал». Иногда переход от пения к «сказу» 
казался несколько резким благодаря тому, что приходилось 
при большой аудитории сильно возвышать голос, почти выкри
кивать. Но у себя на дому его пересказ носит совершенно иной 
характер: это тихая естественно-мерная речь, произносимая 
чуть-чуть приподнятым тоном, который так же выдержан и 
своеобразно гармоничен, как и в пении. Говорили, будто он 
выучился пересказывать былины в бытность свою в Петербурге. 
Едва ли это верно... Если прежде он не умел этого делать, то 
ему пришлось бы переучивать весь репертуар. Не раз прихо
дилось замечать при записывании народных песен, что, как 
только певец или певица пытались по просьбе записывавшего 
передавать песню говорком, последняя или забывалась тут же, 
или искаж алась до неузнаваемости. Стало быть, если является 
рапсод, умеющий не только петь, но и «сказывать», то надо 
предположить, во-первых, то, что эпический материал не так 
тесно связан с напевом, как лирический, и, во-вторых, что это 
уменье в певце исконно. На основании свидетельств, что этим 
уменьем обладали многие, если не все, наши рапсоды, можно 
сделать такое предположение, не лишенное вероятности: не был 
ли подобный пересказ первобытной формой былинного изложе
ния, формой, которая только впоследствии стала передаваться 
нараспев? Иначе трудно объяснить однообразие былинного на
пева при общем богатстве музыкальных форм на нашем севере. 
Лирический характер оттенков, о которых я говорил выше, мог 
бы, кажется, открыть широкий простор музыкальной фантазии 
певца, чему помогли бы аналогии из обширнейшей области 
лирических напевов. Конечно, были певцы, совмещавшие в себе 
лирическое и эпическое искусства, а между тем последние резко 
разграничены одно от другого, и былинный склад является как 
бы окаменелым в своей неподвижности. А это могло случиться 
только при убеждении, что былина — это не что иное, как 
«сказ», положенный на «голос». В таком случае сразу раскры
валось бы истинное значение слова «сказитель».



Говоря, что былина — это не что иное, как «сказ», положен
ный на «голос», я не утверждаю, что при отсутствии напева он 
имел вполне законченную форму стиха; последняя возникла 
одновременно с напевом. Но предшествующая напеву стадия 
развития устного рассказа, передаваемого из поколения в поко
ление в течение долгого времени, могла отлиться в форму, 
близкую к стихотворной и напоминающую наши сказочные 
зачины. По крайней мере на такое заключение наводят былины 
«старой записи», в которых описательные места стали уже скла
дываться в форму стиха.

<  ...>
< . . .>  Другой путь, которым могли попадать сюжеты в на

родный обиход, это — скоморохи. Скоморошество было чрез
вычайно развито в Древней Руси, но на сложение былин оно 
не имело большого влияния; нет положительных свидетельств, 
чтобы скоморохами пелись специально б ы л и н  ы, в той фор
ме, в какой они нам известны. Сообщение Олеария, первой 
половины XVII в., о певцах-скоморохах, славивших перед ним 
за посольским столом царя Михаила Федоровича, удостоверяет 
только, что скоморохи пели величальные песни в честь госу
даря или, как можно думать и как оно и следовало, в честь 
хозяев, приглашавших их к себе в дом. Скоморохи — музыкан
ты и плясуны, веселые молодцы; репертуар их состоял, на
сколько известно, большею частью из произведений игривого 
или забавно-шуточного свойства: изображения в лицах комич
ных сцен, небылицы, припевки, прибаутки. Их приглашали 
только затем, чтобы п о т е ш и т ь с я ,  но не более. Песня о госте 
Терентьище или отчасти о Ставре Годиновиче совершенно в их 
духе. Такому потешному характеру их репертуара соответство
вало и то полупрезрительное отношение народа к скоморохам 
и отчасти к их произведениям, которое так не вяжется ни 
с спокойным, замкнутым в своей величавости характером на
шего эпоса, ни со взглядом современных олончан на своих пев
цов и былины. Пение свое скоморохи сопровождали игрой на 
гуслях, гудках или домбрах, искусством, требовавшим навыка 
и постоянного упражнения и доступным поэтому только таким 
досужим людям, как они. Искусство это не могло передаваться 
народу вместе с песней, и последняя в значительной степени 
теряла для него свой музыкальный смысл, оставляя в памяти 
только сюжет, то есть о с т о в ,  и живую память об игре ско
морохов, составлявшей, по-видимому, предмет удивления для 
народа. < . ..>

Этнографическое обозрение, 1894, кн. 23, №  4,
с. 129— 134.



БЫЛИНЫ. СТАРИНКИ БОГАТЫРСКИЕ 
[Вступительная статья]

Напев былины медленный, торжественно-монотонный, с стро
го чередующимся модулированием, с заметным различием в 
оттенках эпической и драматической речи. Медлительность 
рассказа вызывается как приподнятостью тона исполнения, так 
и внутренним требованием импровизации, в которой совершает
ся полубессознательный процесс припоминания, выбора, ком
бинирования необходимых выражений, образов, оттенков. Мед
ленный же, слегка волнующийся речитативный напев помогает 
этой работе, вводя в связный и четкий рассказ множество ло
гически ненужных, но важных, как элемент музыки и ритма, 
вставок, частиц, повторяющихся предлогов и союзов, даже це
лых стихов. Благодаря этой, как ее называют исследователи, 
эпической «ретардации», в которой следует различать, добавим, 
стороны логическую и музыкальную, одна и та же фраза сю
жета может растягиваться до бесконечности. Поет, например, 
сказитель о том, как Илья Муромец снаряжается в бой с Ка- 
лином-царем, он растягивает одно логическое предложение в 
десяток-другой стихов. Но еще любопытнее примеры былинной 
ретардации в тех былинах, где встречаются не только подлин
ные повторения определенных выражений, но и чередование 
представлений, близких по смыслу:

Ай ж е калика нуньчу старая,
Ты старая калика да матерая,
Матерая калика да седатая,
Седатая калика да плешатая!
Ты дели-тко нуньчу дарева...

В этом отношении, как и во многих других особенностях 
своего строя, былина может быть разгадана и понята только 
с точки зрения ее музыкальной техники. Только слыша ее в 
исполнении хорошего сказителя, можно пережить всю полноту 
производимого ею впечатления, где всякое повторение, всякая 
частица является необходимой, каждое ни к чему не идущее 
на первый взгляд восклицание наполняется музыкальным со
держанием и приобретает свой смысл, свою красоту, без кото
рой разрушилось бы очарование целого. Как бы тщательно ни 
был записан текст былины, к нему до известной степени можно 
применить аналогию, проводимую поэтом между поэтическим 
замыслом и его воплощением в слове:

Но едва ли в стихи выливались, могучая сила 
Отлетала от вас: вы бледнели, как звезды с зарей...

На значение напевов при изучении народных произведений 
уже с давних пор обращали внимание, и в нашей литературе 
есть немало изданий, посвященных народной музыке. К сожа
лению, былинных напевов записано очень немного, и то боль



шею частью начальные музыкальные фразы. Былевая напев
ность, та, которая сопровождалась «тоннами» гуслей яровча- 
тых, отошла в область предания, как и сами гусли, 
сослужившие нашей народной музыке свою тысячелетнюю
службу. < . . .>

Л я ц к и й  Е. А. Былины. Старинки богатырские.
Спб., 1911, с. XIV—XV.

Евгений Александрович Л я ц к и й  (1863—? ) — литературный критик,, 
этнограф. Окончил Московский университет (1893), автор статей по истории 
древнерусской литературы и народной поэзии. Впоследствии в связи с ра
ботой в журналах перешел к освещению новой и современной литературы. 
Некоторое время заведовал литературным отделом «Вестника Европы», был- 
редактором «Современника», хранителем Этнографического отдела Русского, 
музея.

ИЗ ПРОТОКОЛОВ ДЕ ВЯТОГО  
АРХЕОЛОГ ИЧЕ СК ОГО  С ЪЕ ЗД А

П. И. Т и х  о в е к  ий п р о ч е л  д о к л а д  « П а д е н и е '  
н а р о д н о й  пес ни».

Песня падает качественно, но не умирает. Вымирает песня 
историческая, что естественно. Песня обрядовая держится пока 
только силою народного консерватизма. Но песня бытовая не
сколько в ином положении.

Бытовая песня вытесняется новой, так называемой фаб
рично-заводской. Она падает в своем содержании. С другой 
стороны, крестьянин отрывается от предания грамотностью, 
всеобщей воинской повинностью и т. п. и забывает песню. 
В песнях видим путаницу, находим только обрывки их. В обра
зованном классе знают одни начальные куплеты и поют их 
лишь из-за мотива. Песня теряет свою цельность. Бытовая 
песня падает потому, что разрушился самый патриархальный 
быт под таким или иным влиянием культуры. Но у той же куль
туры есть такие средства, как народная книга. Давно пора 
издавать научно обработанные песенники (с голосом, нотами 
перед каждой песней в самом тексте).

Сила песни в том, что она выражает душевное состояние 
певца. Песня пелась ради слов и мотива вместе, вся, до пол
ного раскрытия сюжета. В образованном классе любимые стихи 
тоже становятся романсами. Остаться в устах народа может 
лишь та песня, содержание которой он и ныне переживает. 
Только она и должна входить в песенники. Поддержать в на
роде можно многое из песни лирической. Дать полезные песен
ники может только этнограф, вникнувший в то, почему именно 
поет певец данную песню, как он ее понимает. В песеннике 
песня для грамотного станет как бы фактом искусственной ли
тературы. Песенники могут поддержать в указанных пределах 
песню в устах народа и предохранить ее от путаницы. Влияние



народной книги несомненно. В народной песне (особенно мало- 
русской) много искусственных произведений. Чрезвычайно важ
на помощь книге со стороны школы и певческих обществ 
(С . М иропольский).

Гораздо труднее борьба с песней фабричной. Каков быт, 
такова и песня. Народ сам слагает сатирические пародии на 
«питерские» песни. При всеобщей грамотности народный песен
ник еще более показал бы ему безобразность этих песен. Есть 
даже мнение, что у нас выработается новая песня с размером 
литературного стиха ( Ль в о в .  Новое время — новые песни. 
Устюг). В теперешнем кризисе народной жизни повторяется, 
говорят, кризис эпохи петровских реформ. В песенники можно, 
пожалуй, помещать искусственные произведения, но в виде 
отдела «стихов». В народных песенниках должны помещаться 
песни великорусские, малорусские и белорусские в подлинном 
виде; народ усвояет даже болгарскую «Шуми, Марица». Ж ела
тельны также особые сборники песен, отживших свой век, исто
рических, обрядовых, бытовых, для целей воспитательных.

Если дело будет идти и впредь так, как ныне, то наш народ 
разучится петь. Этнографам надо спешить организовать дело, 
записывать народную песню.

А. И. С о б о л е в с к и й  заметил, что историческая песня 
всегда живет недолго, лет сто, уступая место новой. Варианты 
той же песни лирической встречаем в старых сборниках Прача, 
Сахарова и в новейших записях. Новые варианты бывают хуже, 
но бывают и лучше. В современной песне является рифма, чего 
не было в старой. Пошлые песни представляют временное 
наслоение. Основная народная старая песня переживает их. 
Думать, что она падает, нет основания. Народные песенники, 
как и хрестоматии стихов, могут иметь самое незначительное 
влияние. Скорее может повлиять школа и певческие общества.

М. И. С о к о л о в  указал, что напрасно всю вину взвали
вают на фабрики и заводы. Большинство отхожего деревен
ского люда живет в столицах на службе, при лавках и проч. 
Пошлая песня идет из увеселительных заведений, часто бывает 
так называемой цыганской. Это те же шансонетки, только более 
низкого разбора. Народ откровеннее поет их, чем люди обра
зованные. Питерщики и москвичи только перенимают их. В де
ревне они распространяются очень быстро, потому что приез 
жий из столицы — лицо очень интересное, завидный жених 
и т. п. В Ярославской губернии везде носят модное платье. 
Описание его в песне «Как под деревом таким красна девица 
сидит...» так же обстоятельно, как былинное изображение ста- 
рого наряда. Это говорит о силе народного поэтического та
ланта. Народ вовсе не усвояет той грязи, какую поет в занос-



ных песнях полусознательно. Они скоро выходят из моды, 
и народ возвращается к старой песне.

П. И. Т и х о в с к и й  заявил, что мнения эти очень оптими
стичны и тем опасны. Новые условия жизни, грамотность и 
проч. сильнее изменяют народный быт, чем опустошительные 
войны прошлого. Недорогой народный песенник будет руковод
ством для народного учителя и других. Песня из книги проник
нет в народ. Референт указал некоторые искусственные мало- 
российские песни («Кармелюк» и др.), сослался на песню 
«Проснется день» — отрывок прощальной песни Чайльд-Гароль- 
да в переводе И. Козлова. Фабрично-заводская, точнее — го
родская, песня является уже самостоятельным видом народной 
песни.

А. И. С о б о л е в с к и й  заметил, что в старые печатные пе
сенники песни попадали от хоров, напр[имер], цыганских, где и 
явились выражения: «милашка», «миленок» и проч. Обратив
шись к М. И. Соколову как к эксперту, он предложил ему 
вопрос: успешно ли проникают в народ стихотворения наших 
поэтов (Кольцова и др.), а также не является ли заносная го
родская песня явлением очень эфемерным?

М. И. С о к о л о в  пояснил, что в Ярославской губернии не
красовское «Хорошо было детинушке» стало песней, но его 
занесли семинаристы. Модные новейшие песни меняются еже
годно. Издание народных песенников желательно. Они не под
держат народного творчества, но могут сохранять песни.

И. Я. С п р о г и с  выразил свое убеждение, что народная 
песня, созданная веками и отличающаяся такими достоинства
ми, не может исчезнуть. У латышей с их народным пробужде
нием возродилась и песня, и теперь проявляют самую живую 
деятельность певческие общества.

Труды Девятого археологического съезда  в Виль- 
не, 1893. М., 1897, т. 2, с. 107— 109.

Павел Иванович Т и х о в с к и й  (1866— ? ) — археолог, занимался изуче
нием народной песни, принимал участие в Девятом археологическом съезде. 
В 20-е годы — научный сотрудник научно-исследовательской кафедры при 
Харьковском институте научного образования.

Алексей Иванович С о б о л е в с к и й  (1856— 1 9 2 9 )— филолог. Окончил 
Московский университет, магистр (1882), доктор (1884). Профессор Киев
ского, а затем Петербургского университета, академик (1900). Из трудов  
наибольшее значение имели «Лекции по истории русского языка». Издатель 
«Великорусских народных песен» в 7-ми томах.

Матвей Иванович С о к о л о в  (1855—? ) — славист. Окончил историко- 
филологический факультет Петербургского университета, магистр, профессор 
Московского университета.

Ян (Иван) Яковлевич С п р о г и с  (1835— 1 9 1 8 )— латышский этнограф 
и архивист. Издал «Памятники латышского народного творчества» (1866) и 
впервые ознакомил русского читателя с латышскими песнями в переводе на 
русский язык.



ЭКСКУРСЫ В ОБЛАСТЬ НАРОДНОЙ ПЕСНИ

Коротенькие песни, или «припевки»

< . . .>  Собиратели этнографических материалов, обращая 
особенное внимание на записывание песен эпических, былин, 
причетов и старинных «протяжных» лирических песен, совер
шенно игнорировали «припевки», а если и записывали их 
иногда, то только для курьеза, для того, чтобы «доказать» 
ими якобы падение русской народной песни. Не удивительно, 
что в нашей литературе понемногу установился тот взгляд, что 
все «припевки» представляют из себя в большинстве случаев 
бессмысленный рифмованный набор слов, что эти миниатюрные 
песенки стоят ниже всякой критики в художественном отноше
нии, что они не могут иметь никакого значения не только для 
историка народной литературы, но даже и для исследователя- 
этнографа.

Взгляд крайне неосновательный... Д аже поверхностное зна
комство с народными припевками обнаруживает несостоятель
ность такого мнения. Наряду с припевками, лишенными почти 
всякого смысла, встречается множество припевок, в высшей 
степени верно характеризующих народную жизнь, служащих 
метким изображением этой жизни, вполне художественных по 
своему содержанию и форме, а потому и заслуживающих впол
не внимания историка народной литературы. Что же касается 
до этнографа, то для него припевки заслуживают уже внима
ния хотя бы со стороны своей распространенности, как явление, 
широко охватившее различные местности России. < . . .>  
Припевки эти поются чаще всего на деревенских «посидках» 
или «беседах» как песни плясовые, иногда же их поют и так, 
вперемежку с протяжными песнями, и пожалуй, еще чаще и 
больше, нежели протяжные песни. Все припевки представ
ляют из себя или обломки старинных песен протяжных, 
или же самостоятельный продукт народного творчества, 
очень часто импровизацию. В припевках этих воспевается 
главным образом любовь, красота той или другой девушки, 
того или другого парня, делаются намеки на интим
ные отношения молодых людей, свадьбы и т. д. Одним словом, 
все злобы дня, интересующие деревенскую молодежь, выкла
дываются в припевках, как на ладони. < . . .>

Нет никакого сомнения, что припевки или коротенькие песни 
в несколько строф были известны и в старину. Доказательством 
этого может служить < . . .>  наш старинный свадебный ритуал, 
в котором мы встречаем припевки свату, свахе, дружке, поез
ж анам и т. д. в виде шуточных импровизаций < . . .> .

Этнографическое обозрение, 1897, №  2, с. 93—95, 
104.



А. В. Б а л о в — вологодский этнограф, автор статей и публикаций по 
вопросам истории, экономики и этнографии Вологодской губернии. Публи
ковался в «Этнографическом обозрении», «Живой старине», «Живописной
России» и других журналах.

ПРОГРАММА ДЛЯ СОБИРАНИЯ НАРОДНЫХ ПЕСЕН 
И ДРУГИХ МУЗЫКАЛЬНО-ЭТНОГРАФИЧЕСКИХ 

МАТЕРИАЛОВ*

В последние годы народная музыка стала обращать на себя 
внимание не только художников-музыкантов, но и ученых, по
ставивших себе задачею сравнительное изучение музыкального 
творчества различных племен и народов, для выяснения раз
личных научных вопросов.

Музыкально-этнографическая комиссия, состоящая при 
Этнографическом отделе императорского Общества любителей 
естествознания, антропологии и этнографии, желая содейство
вать делу изучения народной музыки, считает своевременным 
издать программу собирания сведений, касающихся изучения 
этой художественной и поэтической стороны жизни народа. 
В этом отношении, несмотря на многие ценные работы в этой 
области, то, что сделано до сих пор, является недостаточным, 
и ощущается настоятельная потребность в правильных запи
сях образцов народного музыкального творчества.

Народная музыка есть продукт безыскусственного творче
ства и содержит в себе много своеобразных, интересных черт, 
отличающих эту музыку от произведений современных компо
зиторов. Один из главных видов народной музыки — это песня, 
слагающаяся инстинктивно в устах народа, без сознания взаим
ных отношений звуковых интервалов. Звукоряды первобытных 
народов, не подвергнувшихся влиянию искусственной музыки, 
отличаются от современных искусственных, и музыкант, воспи
танный на западной системе, привыкший видеть в каждом 
музыкальном тоне составную часть известного гармонического 
сочетания, о каждой музыкальной фразе судит с точки зрения 
мажора и минора, тогда как древняя народная музыка, собст
венно, понятия о гармонии не имеет и часто не может быть 
поставлена в рамки мажора, минора и новейших законов гар
монии. Наша привычка судить о строе по заключительному 
тону, вызванная практикой новейшей музыкальной системы, 
обыкновенно требующей заключения пьесы тоникой, привела 
бы записывателя народной музыки к большой ошибке, так

1 См. протоколы заседаний Комиссии: I, IV, XXII, XXVI, XXVII, XXVIII, 
XXX. Программа предварительно была напечатана в 1 кн. «Этнографического 
обозрения» (1901, № 4) и в  виде отдельной брошюры разослана в большом 
количестве всем желающим. Здесь она печатается в несколько переработан
ном виде.



как народная песня заключается не всегда на тонике наших 
мажора и минора.

В ритмическом отношении народная музыка изобилует раз
нообразием ритмов и не всегда может быть подведена под сим
метричные формы современной музыки. Что же касается собст
венно звуковой стороны, то наблюдения музыкантов показали, 
что она не всегда может быть обозначена знаками нашей 
системы.

На основании вышеизложенного Музыкально-этнографиче- 
ская комиссия предлагает любителям народной музыки, желаю
щим записывать народные мелодии и вообще собирать музы
кально-этнографический материал, руководствоваться ниже
следующими указаниями:

1) Записывать песни и другие виды народной музыки 
необходимо как можно точнее, не обращая внимания на кажу
щиеся иногда неправильности против современного строя. Если 
записывающий уверен, что поющий или играющий на каком- 
нибудь инструменте берет на наш слух фальшивые ноты 
(напр[имер], в сравнении с звуками хорошо настроенного фор
тепиано), то это нужно непременно отметить какими-нибудь 
знаками, хотя бы, напр[имер], так: когда певец поет ноту сред
нюю между си-бемоль и си-бекар, то знак си-бемоль или си-бе
кар следует поставить в скобках, или в таких случаях следует 
прибегнуть к каким-нибудь другим обозначениям, объяснив 
точно свои знаки.

2) В ключе выставлять только те знаки повышения и пони
жения (диез, бекар, бемоль), которые постоянно встречаются 
в самой мелодии, или же, не выставляя знаков в ключе, ставить 
их перед теми нотами, где они встречаются в мелодии.

3) Длительность нот должна быть выражена преимущест
венно нотными знаками, на линейной системе. Допускаются 
также записи цифрами.

4) Обычно принятое в музыке подразделение на такты чер
точками при записывании народной музыки может быть отбро 
шено; при этом необходимо отметить ударения, делаемые как 
в тексте, так и в музыке.

5) Темп желательно обозначать посредством метронома или 
просто точнейшим указанием общепринятыми терминами, а так
же местными выражениями.

6) Все оттенки и характерные черты при исполнении народ
ной музыки (ускорение, усиление и т. п.) также должны быть 
обозначены возможно подробнее, с удержанием местных народ
ных выражений. Интересно также отметить, как характеризует 
сам народ манеру пения данной местности в отличие от сосед
них (например, у русских в такой-то деревне «визжат», «голо
сят» и т. п.).

7) Песня по возможности должна быть записана в той 
высоте, в которой пелась.



8) Выбор хороших певцов н певиц имеет большое значение 
при записывании песен как в отношении репертуара, так и в 
отношении лучших вариантов; в этом случае особенно полезны 
могут быть пожилые лица.

9) Д ля целей музыкальном этнографии интересны всякие 
напевы, но особенного внимания заслуживают старинные песни, 
все более исчезающие. Старинные песни еще можно найти в 
местах, удаленных от культурных центров, в стороне от завод
ской или фабричной жизни и не имеющих с таковыми близких 
сношений (напр(имер], посредством отхожих промыслов).

10) Из старинных песен в научном отношении особенно ин
тересны исторические песни, духовные стихи и обрядовые пес
ни; желательны также записи песен бытовых, рабочих, тюрем
ных, фабричных, семейных, детских, игровых, колыбельных, 
частушек и других. Совершенно не затронуты еще исследовате
лями очень интересные возгласы продавцов, припевы рабочих — 
на них желательно обратить внимание.

11) Образцы инструментальной народной музыки, почти 
неизвестные в существующей этнографической литературе, 
крайне желательны.

12) Прежде чем приступить к записыванию народной мело
дии, нужно заставить певца или музыканта припомнить ме
лодию и дать возможность ему утвердиться в ней. Песни, 
приуроченные к известному времени года и обстановке, лучше 
записывать при этих условиях, то есть в такую минуту, когда 
певец находится в соответствующем настроении.

13) Достаточно записать первые два-три куплета, если в 
такой форме поется песня; если же мелодия от начала до конца 
представляет неразрывное целое, то желательно записать все.

14) Технический прием при записывании одноголосной ме
лодии может быть применен следующий: если не удается точно 
запомнить весь напев, собиратель записывает только то, что 
успел запомнить (конечно, безусловно верно), а потом он сам 
поет то, что успел записать; затем певец вновь повторяет ме
лодию и продолжает песню, и тогда уже собиратель записывает 
продолжение мелодии. Таким образом происходит взаимная 
проверка между певцом и собирателем.

15) Записывание фонографом или графофоном особенно ре
комендуется. В этом случае также нужно пользоваться данными 
выше указаниями. Сведения о пользовании фонографом можно 
получить при его покупке.

16) Записывание музыки многоголосной (то есть когда в пе
нии или при игре на инструменте встречаются одновременные 
сочетания различных по высоте звуков) требует большого на
выка и музыкангу-любителю представит много затруднений, 
поэтому следует кроме главного голоса записать по крайней 
мере те созвучия, которые хорошо расслышаны. Другой способ 
записывания многоголосной песни хотя менее отвечает своей



цели, мо в некоторых случаях также может применяться; он 
состоит в следующем: записывают одну и ту же песню у раз
ных певцов из одного и того же хора, по возможности различ
ных по тембру голоса и лучших как исполнителей, получен
ное соединение вариантов может дать в результате многоголос
ную песню. Лучше всего, однако, хоровое и инструментальное 
исполнение записывать фонографом, выбрав для этого неболь
шое число дружных исполнителей.

17) Текст песен непременно должен записываться с голоса 
(то есть как певец поет), с отметкой, где повторяется мелодия, 

то есть с разделением на строфы, если таковое действительно 
существует; если повторяются отдельные слова и выражения, 
они не должны быть пропускаемы при повторении, как это не
редко делается собирателями, а все должно быть записано.

Записывающий должен следить не столько за смыслом пес
ни, сколько за точным воспроизведением ее текста со всеми 
словами и слогами, хотя бы кажущимися лишними.

18) Текст необходимо записывать с сохранением местного 
говора, обозначая его особенности, в случае надобности, ка 
кими-нибудь условными знаками (которые должны быть пояс
нены) и выставляя над словами ударение в тех случаях, где 
оно отступает от обычного.

19) К аж дая записанная песня должна сопровождаться объ
яснением собирателя: когда она поется (время года), при каких 
случаях, как поется (хором мужским, женским, детским или 
одиночно), к какому разряду песен относится и как в данной 
местности этот разряд называется.

20) Если данная песня в народном исполнении является как 
составная часть какого-нибудь обряда или сопровождает ка 
кую-нибудь игру, то соответствующий обряд или игра должны 
быть подробно описаны.

21) Недостатки и неточности в музыкальных записях, заме 
ченные самим собирателем, всегда должны быть оговорены.

22) При каждой песне должны быть ещ« след> ющи<
ния: подробное обозначение места записи с указанием прибли
зительного расстояния от ближайших городов, фабричных цент 
ров и железной дороги, имя, отчество и фамилия певца, также 
его возраст и род занятий, а если он выдающийся, то и его 
краткая биография, с указанием, у кого он перенял свои песни.

23) Указание местностей, отличающихся обилием песен, осо
бенно старинных, для комиссии очень желательно.

24) Кроме личных записей могут быть присылаемы и другие 
материалы, относящиеся к музыкальной этнографии, как-то- 
старые рукописи и книги с песнями, музыкальные инструменты 
или фотографические снимки с них, а также фотографии выдаю
щихся певцов, певиц и музыкантов.

25) Интересно также получить подробное описание народ
ных музыкальных инструментов: их размер, устройство, мате



риал, способ игры, строй и, наконец, сведения о том, что, когда 
и кем на них играется.

26) Существуют ли в данной местности особые любители и 
специалисты-музыканты из народа? Каково их общественное 
положение? У кого они учились?

27) Не сохранилось ли воспоминаний и рассказов о преж
них певцах и музыкантах?

28) Не помнпт ли кто про старинные инструменты, теперь 
не употребляемые? Их описание, хотя бы приблизительное, или 
рисунок.

29) Комиссия была бы весьма благодарна за присылку под
линных народных инструментов, в особенности старинных, рав
но как и за присылку музыкальных записей, фонограмм и дру
гого рода материалов.

Сотрудников просят количеством собранного материала не 
стесняться.

На все вопросы для разъяснения могущих возникнуть недо
разумений Музыкальная комиссия не замедлит своим ответом.

Все посылки и корреспонденцию просят адресовать так: 
Москва, Политехнический музей, в Музыкально-этнографиче- 
скую комиссию.

Сотрудники благоволят сообщать свой точный адрес.
Труды Музыкально-этнографической комиссии, 
т. 1. М., 1906. Приложение к протоколам,  
с. 67—70.

В. Д. Корганов

ХУДОЖ ЕСТВЕННО-НАУ ЧНЫ Й М АТЕ РИАЛ 
И ЕГО СУРРОГАТ

В последней книжке «Этнографическое обозрение» (II) по
мещена «Программа для собирания народных песен и других 
музыкально-этнографических материалов». Значение собрания 
такого материала настолько велико, что о нем и говорить не 
стоит. Но как приступить к делу, как осуществить прекрасные 
намерения — вот задача наших музыкальных деятелей. В ле
жащей перед нами «Программе», составленной Музыкальной 
комиссией, состоящей при Этнографическом отделе император
ского Общества любителей естествознания, антропологии и этно
графии, заметна нерешительная, робкая попытка разрешить на
меченную задачу. Из «руководящих соображений» программы 
видно, что рекомендуется собрание исключительно р у с с к и х  
народных песен, в особенности же с т а р и н н ы х .  Программа 
отмечает местами те трудности, с которыми сопряжено записы
вание этих песен, и в то же время взывает к содействию... лю
бителей, даже м а л о  з н а к о м ы х  с н о т а м и  (п. 4).



Не пора ли устранить дилетантов и отказаться от их участия 
в деятельности наших художественных и научных институтов? 
Всюду с каждым днем все сильнее ощущается разница между 
специалистом и любителем, во всем предпочтение оказывается 
первому, а в нашей музыкальной жизни любитель, даже м а л о  
з н а к о м ы й  с н о т а м и ,  является желанным деятелем, ко
торого просят собрать художественно-научный материал.

А десятки отделений нашего музыкального общества, раски
нувшиеся по всей России, а сотни дипломированных специали
стов, состоящих в этих отделениях? Ужели каждому такому 
музыканту непосильно записать в год 1—2 народные пес
ни? < . . .>  Еще покойный А. Г. Рубинштейн говорил автору 
этих строк 10 лет тому назад:

— Открывая отделение в Тифлисе, я полагал, что специа
листы здесь займутся изучением азиатской музыки, однако до 
сих пор ничего не сделано.

Да, специалисты наши почти ничего не дают, к ним даже не 
обращаются; им не внушен интерес к этому народному искус
ству; они если возьмутся за такую работу, то, пожалуй, потре
буют плату, а за такую работу у нас, конечно, платить не 
станут, ибо денег не положено.

В результате получаются труды, к которым нельзя относить
ся с доверием и которые служат часто зловредным суррогатом 
художественно-научного материала, долженствующего обога
тить сокровищницу науки и искусства. По этим трудам затем 
специалисты изучают народную песню, и, таким образом, люби
тель, иногда мало знакомый с нотами, поучает и наставляет 
профессора гармонии и контрапункта. Вот к чему приводят 
программы, подобные «Программе Музыкальной комиссии».

К. В. Д. [Корганов В. Д.] Художественно-науч
ный материал и его суррогат — Русская музы
кальная газета, 1902, №  9, стлб. 264—265.

В. Д. К.—  псевдоним Василия Давидовича К о р г а н о в а  (1865— 1934). 
композитора, пианиста, дирижера и преподавателя теории м\зыки и эстетики 
в музыкальном училище Тифлисского отделения РМО (1891). Сотрудничал 
в газетах «Музыкальное обозрение», «Баян», «Музыкально-театральная га
зета», «Русская музыкальная газета» и других.

А. И. Соболевский

ВЕЛИКОРУССКИЕ НАРОДНЫЕ ПЕСНИ

< . . .>  Теперь господствует убеждение, что великорусская 
народная поэзия близка к гибели, что старые песни забываются 
и их место занимают фабричные песни, более или менее не
складные и неблагопристойные, и что нужно спасать живущие



еще остатки. Без сомнения, старые песни понемногу выходят 
у нас из употребления и уступают место новым, народным или 
искусственным: явление, происходящее всегда и везде, неиз
бежное при каких угодно условиях. < . . .>  Тем не менее народ
ная поэзия у нас еще достаточно сильна, и рассказы об ее исчез
новении лишены достаточного основания. < . . .>  Основательным 
людям в наши дни удалось составить порядочные сборники 
старых песен, нисколько не хуже тех, которые были составлены 
лет пятьдесят тому назад. < . . .>  Что касается до специально 
фабричных песен, < . . .>  то, несмотря на наши старания, нам не 
удалось отыскать этих губительниц старых песен в сколько- 
нибудь достаточном числе. Все, что нам было сообщено под 
названием фабричных песен, оказалось или вариантами обыч
ных старых песен, правда, более или менее плохими, но не 
имеющими в себе ничего специально фабричного и по степени 
благопристойности ничем не отличающимися от деревенских, —  
или так называемыми «частушками». < . . .>

< . . .>  Песни старых записей вообще выше во всех отноше
ниях песен новейших записей. < . . .>  Старые песни сделаны 
знатоками и любителями народной песни; новейшие принадле
жат всего чаще «этнографам», народным учителям, ученикам 
разных школ, которые приступают к записыванию, не будучи 
сколько-нибудь знакомы с песнями, и записывают что придет
ся. < . . .>

С о б о л е в с к и й  А. В еликорусские н ародны е
песни, в 7-ми т., т. 7. Спб., 1902, с. 1— 3.

О Соболевском А. И. см. выше, с. 240.

ИН СТРУ КЦ ИЯ  М У З Ы К А Л Ь Н О -Э Т Н О Г Р А Ф И Ч Е С К О Й  
КОМИССИ И ПР И Э Т Н О ГР А Ф И Ч Е С К О М  О Т Д Е Л Е  

И М П ЕР АТ О РС КОГ О О Б Щ Е СТ В А  Л Ю Б И Т Е Л Е Й  
ЕСТЕСТВО ЗНАНИЯ, А Н Т Р О П О Л О Г И И  И Э Т Н О Г Р А Ф И И , 

СОСТОЯЩЕ ГО ПР И И М П Е Р А Т О РС К О М  
МОСКОВ СКОМ  У Н И В Е Р С И Т Е Т Е

У т в е р ж д е н а  С о в е т о м  О б щ е с т в а  29 я н в а р я  
1902 г о д а

1. Для исследования вопросов музыкальной этнографии при 
Этнографическом отделе и[мператорского] 0[бщества] лю бите
лей] естествознания], а[нтропологии] и э{тнографии] учреждается 
на основании § 2 Устава Общества особая постоянная Комис
сия под названием «Музыкально-этнографической комиссии, 
состоящей при Этнографическом отделе и[мператорского] О бщ е
ства] л[юбителей] естествознания], а[нтропологии] и этногра
фии]».



2. Комиссия имеет целью:
а) изучение народной музыки в России, как русской, так и 

инородческой;
б) популяризацию ее в Обществе с целью сохранения ее 

лучших образцов.
3. Ближайш ими вопросами изучения будут:
а) склад и особенности народной музыки велико-, мало- и 

белорусов, а такж е других славян (поляков, чехов, болгар и 
сербов) и их взаимное отношение;

б) склад  и особенности музыки неславянских народностей 
России и их воздействие на русскую музыку и обратно;

в) отношение современной народной музыки к древнегре
ческой, восточной и западной.

4. Д л я  достижения означенных целей Комиссия имеет пра
во, при посредстве Этнографического отдела, снаряжать музы
кальные экспедиции для собирания новых музыкально-этногра
фических материалов, а именно:

а) для собирания записей народных напевов (с текстом) 
по слуху или механическим способом и описания обычаев и 
обрядов, сопровождаемых музыкой и песнями;

б) для  собирания сведений о народных певцах и музыкан
тах и о музыкальных инструментах;

в) для  собирания предметов, относящихся к народной му
зы ке (инструментов, фотографий, книг, рукописей и т. п.).

5. Результаты  своих изучений в области музыки и связан
ных с ней народных обычаев, а также руководящие программы 
исследований, популярные сборники и т. п. Комиссия публикует 
или в особой серии изданий Отдела, хотя и не входящих в 
серию «Известий» Общества, но с постоянным заголовком: 
«Этнографический отдел и[мператорского] 0[бщества] лю бите
лей] естествознания], а[нтропологии] и э[тнографии]» и с подза- 
главием: «Труды Музыкально-этнографической комиссии», или 
же в периодическом издании. Издания Комиссии печатаются на 
общих основаниях изданий Общества, с разрешения Совета 
Общ ества, без предварительной цензуры, под редакцией пред
седателя Этнографического отдела или избранного от Комиссии 
лица из ее членов, с утверждения Отдела.

6. Д ля  популяризации и более успешного сохранения луч
ших народных напевов, помимо изданий, Комиссия имеет право 
с согласия Отдела устраивать публичные (платные) этнографи
ческие концерты, посвященные народной музыке, причем в слу
чае надобности исполнение песен и других мелодий вокальных 
и инструментальных может сопровождаться объяснительным 
чтением. Программы концертов в подробностях обсуждаются 
Комиссией.

7. Деньги, выручаемые от продажи изданий и от концертов.



идут на нужды Комиссии по ее усмотрению. Денежный отчет 
ежегодно представляется Отделу.

8. Комиссия имеет также право устраивать свои научные 
заседания, закрытые и публичные, — последние только совмест
но с Этнографическим отделом, причем на заседаниях могут 
быть исполняемы вокальные и инструментальные примеры для 
иллюстрации научных докладов. Сообщения, предназначаемые 
для публичных заседаний, предварительно представляются на 
рассмотрение председателя Отдела, а для закрытых — предсе
дателю Комиссии. Протоколы заседаний по утверждении их в. 
Комиссии представляются в Отдел вместе с годичным отчетом,, 
который зачитывается в годичном заседании Общества 15 ок
тября.

9. Для устройства заседаний, для склада изданий и для 
хранения библиотеки и архива Комиссия пользуется помеще
нием Общества, причем ей не воспрещается с ведома Отдела 
пользоваться для означенных целей и другими помещениями. 
Коллекции музыкальных вещей остаются в распоряжении Ко
миссии.

10. Комиссия, как часть Отдела, пользуется правом бесплат
ной пересылки своих изданий и деловой корреспонденции, от
правляемых от имени Общества.

11. Для ведения дел Комиссии ею избирается кандидат в 
председатели из членов Общества и предлагается на утвержде
ние Отдела. Избранный председатель Комиссии приглашает 
себе секретаря, а в случае надобности и товарищей председа
теля и секретаря. Для ведения денежной отчетности Комиссией 
избирается из ее членов особый казначей, а для заведования 
библиотекой, архивом и складом изданий — библиотекарь или 
архивариус. Избрание всех означенных здесь лиц производится 
на два года.

12. Комиссия имеет право избирать своих членов, которые 
могут быть предлагаемы в члены Отдела и Общества на общих 
основаниях, согласно Уставу Общества. Всякий член Отдела, 
по собственному заявлению в Комиссии, может принять участие- 
в ее занятиях.

13. Члены Комиссии обязаны ежегодным взносом на ее 
нужды не менее одного рубля в год.

14. Этнографический отдел, признавая Комиссию за нераз
рывную часть Отдела, считает своей обязанностью оказывать 
ей как нравственную поддержку (напр[имер], исходатайствова- 
нием от Общества рекомендательных листов на случай коман
дировок и т. п.), так и материальное содействие. Комиссия со 
своей стороны при возможности оказывает свое содействие 
Отделу.



15. От Этнографического отдела зависит закрыть Комиссию. 
Все движимое имущество и архив Комиссии в случае ее закры
тия поступает в распоряжение Отдела.

Протоколы заседаний Комиссии. IX  (5 февраля 
1902 г.).— Труды Музыкально-этнографической 
комиссии, т. 1. М., 1906.

А. Смирнов

Ф А Б РИ Ч Н Ы Е  ПЕСНИ

< . . .>  Песня открывает вам то, чего не могли вы увидеть 
тлазами, что не могли прочитать ни в одной книжке. Песня 
живо отражает в себе и быт, и чувства, и весь внутренний, ду
ховный мир народа.

Меняются условия быта — меняется и песня; вырастает на
ро д — вырастает и содержание, внутренний объем песни. Пес
ня — это слепок с души, проявление в поэтической и музыкаль
ной форме ее невидимых изменений. По песне можно судить 
о нравственном уровне развития народа.

< . . .>
Фабрика выработала особую форму песни — так называе

мую «частушку». < . . .>  Но напрасно думать, что фабричные 
песни только и состоят из частушек. Добрую половину слышан
ных нами фабричных песен составляют обыкновенные, длин
ные песни.

С . >
Вопреки распространенному мнению, что фабрично-завод

ская поэзия состоит из пошлых, нехудожественных песен, ис
ключительно любовного содержания, надо сказать, что лично 
нам приходилось слушать во Владимирской губернии далеко не 
пошлые и безвкусные песни. Конечно, молодежь, которая, оче
видно, и является слагательницей «частушек», не может обой
тись без любовных тем. Это вполне понятно и естественно. Но 
в «частушках» просвечивается так много юмора, так много 
иногда метких и художественных сравнений, что и любовный 
элемент, преобладающий там, не опошляет их.

Что же касается длинных песен, то далеко не все они 
заняты любовью. Напротив, преобладающая нотка этих песен 
совсем другая...

Владимирская газета, 1903, 10 апремч.

Д ан н ы х о б  авторе не обнаруж ено.



ДЕРЕВЕНСКИЕ ПЕСНИ И ПЕВЦЫ

Из поездки по Новгородской губ[ернии]: 
по уездам Череповецкому, Белозерскому и Кирилловскому

< .. .>  Теперь затрону важный вопрос о способе собирания 
песен. Есть очень достойные собиратели, которым удается со
брать целую коллекцию песен, не трогаясь с места. Они доволь
ствуются случайно попавшими в их руки интересными экземп
лярами песен от самых разнообразных исполнителей, начиная 
с оперных певцов и кончая своей кухаркой или лакеем. Досто
инства этих записей зависят всецело от таланта собирателя, 
от его музыкального чутья. < . ..>

Другие собиратели, живя в деревне, изучают свою округу 
< ...> и  собирают местные песни. В выводы их исследования 
может вкрасться некая односторонность, но у них в руках уже 
более ценные данные — они стоят у самого источника.

Третий способ — специальные поездки для записывания пе
сен, — может быть, самый правильный. Я говорю «может быть», 
потому что, испытав его на деле, вижу и в нем некоторые не
достатки. Преимущество его в том, что он открывает собира
телю огромное поле исследования, дает возможность познако
миться с песней разных местностей, сравнивать различные 
варианты песен. Главный же его недостаток — невольная спеш
ность дела и иногда отсутствие предварительного знакомства 
с местными условиями и с людьми, с которыми приходится 
иметь дело. Вообще, мне думается, важно привлечь к делу 
собирания песен м е с т н ы е  д е р е в е н с к и е  с и л ы .  < . . .>  
Из личного опыта я убедилась, что немногие интеллигенты 
знают песни своей местности. < . . .>  Ц е н н ы  т о л ь к о  у к а 
з а н и я  л ю д е й ,  д е й с т в и т е л ь н о  и н т е р е с у ю щ и х с я  
э т и м  д е л о м .  Узнать же их можно только на месте. Поэтому 
я рекомендовала бы п р е д в а р и т е л ь н ы е  поездки для озна
комления с местностью и населением, во время которых можно 
определить пункты, где стоит записывать песни и познако
миться с «песенниками». Вот эти н а р о д н ы е  п е в ц ы ,  глав
ным образом старики и старухи, и есть тот элемент, который 
важен для собирания х о р о в ы х  записей. Нужно познако
миться с ними во время предварительной поездки, просить их 
приготовить песни « а р т е л ь ю» ,  как они называют, к следую
щему приезду собирателя. < . . .>  Я думаю, что это е д и н с т 
в е н н ы й  с п о с о б  приблизиться к идеальной записи народ
ного хорового исполнения. < . ..>

Мне кажется, очень важно установить в народе тот взгляд, 
что помнить и петь старинные песни не стыдно и не только не 
преступление, но даже в своем роде гражданская доблесть.



Тогда повсеместно старики и старухи постараются припомнить 
многие забы ты е песни. Хорошо было бы даже давать за это 
какую-нибудь награду, подарки или благодарность в какой- 
либо иной форме. Тогда не были бы возможны факты, подоб
ные случившемуся в Тамбовской губ[ернии] в одну из моих 
прошлых поездок, когда 63-летнего старика-запевалу священ
ник поставил на колени в церкви, при всем народе, за то, что 
он пел песни в неурожайный год. < . . .>

Закончу несколькими словами о музыкальном значении фо
нографической записи песен. Я смотрю на фонограф как на 
удивительно удобную записную книжку, которую, конечно, 
лучше всего понимает тот, кто записал в нее. Лично мне ни
когда бы не записать все голоса во время исполнения: я запи
сываю медленно. Удачно записанная фонографом песня все
цело сохраняет свой оригинальный характер как в ритмическом, 
так и в гармоническом смысле. Каждая песня, если дать ей 
возможность вылиться на бумаге в той форме, которую ей 
придали певцы-импровизаторы, п о д ч и н и в  н а п е в  с л о в у ,  
каж дая песня, повторяю, носит особенный, интересный в му
зыкальном отношении характер.

Этнографическое обозрение, 1903, № 1, с. 94—97.

Е. Э. Линева

Ж И ВА ЛИ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ?

< . . .>  Все эти мысли о пробуждении личности в народе 
верны, но считать частушку единственным или даже главней
шим продуктом художественного творчества этой пробуждаю
щейся личности вряд ли возможно. Д аж е те, наиболее яркие 
и выбранные из огромного числа (2000) частушки, которые 
г. Зеленин приводит в доказательство своего взгляда, почти 
совсем лишены художественных достоинств и производят впе
чатление только слабых потуг «индивидуального творчества».

< . . .>  Вопрос о том, в каком направлении развивается со
временное музыкальное творчество народа в широком смысле 
слова, интересен и важен настолько, что заслуживает серьез
ного, всестороннего изучения. К сожалению, такому изучению 
он еще не подвергался. Утверждать, что «частушка» есть един
ственная преемница старинной народной песни, значило бы ре
шить этот вопрос в высшей степени односторонне. Если срав
нить «коллективное и индивидуальное творчество народа», то 
получится удивительный результат. Старинная песня богата 
красотою мелодии, поэтическими описаниями природы и ду
шевных движений человека, непосредственною свежестью и глу
биною чувства, образностью бытовых картин, оригинальностью



голосоведения... В частушке, напротив, чувствуется отсутствие 
художественности в поэтических образах и музыке; она может 
быть прямо выставлена в качестве одного из доказательств 
того вредного влияния и з н а н к и  цивилизации, которое боль
шей частью одно только и выпадает на долю народа. «Связь 
частушки с музыкой, — говорит автор той же статьи, — дове
дена до минимума». Но в таком случае как же утверждать, 
что «частушка выросла на развалинах старой песни»? Какая 
связь между прекрасной музыкой старинной песни и частуш
кой, в которой н ет  музыки? Старухи — строгие музыкальные 
критики деревни — справедливо наделяют частушку разными 
пренебрежительными эпитетами, вроде «туртышки», «повертуш- 
ки супротивныя» и т. п. Про любителей частушек они говорят: 
«Не поют, а лают, как собачки, блеют, как овечки». Частушка, 
или прибаутка, присказка, всегда существовала и прежде. По 
содержанию она отличалась от современной частушки, но по 
характеру они сходны. Старая прибаутка имеет ту же куплет
ную форму, как и частушка, так же поется на двух-трех нотах, 
на очень однообразный мотив с аккомпанементом балалайки 
или другого несложного инструмента, в смысле музыкальном — 
«топчется на одном месте».

Итак, частушка, в которой н е т  музыки, не может счи
таться преемницей старинной народной песни, в которой ме
лодия и своеобразная гармония играют важную роль. Пред
ставительницей поэтического творчества народа она также 
может считаться лишь в самой малой мере.

Чем же в области песни живет в настоящее время народ?
Прежде всего из личного опыта я вынесла глубокое убеж

дение, что старинная народная песня не вымерла и поныне. 
Почти в каждой глухой местности, по всей России, есть свой 
старик-певец, о котором идет молва, что «другого такого во 
всей округе не сыщешь». Все молодые и старые его уважают. 
И везде такой певец поет не один — у него всегда есть това
рищи, с которыми он поет свои любимые песни. Иногда к ним 
присоединяются и более талантливые певцы из молодых. Такой 
народный хор не поет в унисон; он звучит удивительно богато 
и полно в смысле контрапунктическом, ибо склад народной 
песни дает полную свободу отдельным певцам. Здесь мы видим 
соединение коллективного творчества с индивидуальным, слия
ние в одно целое различных индивидуальностей с полным со
хранением свободы личности. Хотя во время моих поездок за 
песнями я предпочитала записывать от стариков и старух, но 
не пренебрегала и хорошими песнями молодежи. Во многих 
местах молодежь поет еще старинные песни, хотя уже не
сколько измененные и в тексте, и в мелодии. В песнях молоде
жи нет того эпического спокойствия, того искусства в разра
ботке подголосков, как у старых людей. Пестрые впечатления, 
заносимые из города, несомненно отражаются на деревенском



искусстве, мешают тому сосредоточенному творчеству среди 
природы, которое создало лучшие образцы народной поэзии и 
музыки. Но совершенно невероятно, чтобы музыкальная та
лантливость народа исчезла бесследно, что пришлось бы пред
положить, если принять частушку за единственную преемницу 
старинной песни. Д а и на деле это оказывается неверным. Не 
говоря уже о том, что всюду можно слышать в интересной на
родной переделке разные некогда излюбленные салонные и 
иные романсы («Стонет сизый голубочек» и множество дру
гих), в народе создалась особая протяжная новая песня. Вот,, 
например, песни этого рода, которые можно слышать в раз
ных губерниях: «Ах ты, Ваня, разудала голова» \  «Прощай, 
радость, жизнь моя», «Мне сказали, не придет», «По Дону 
гуляет казак молодой», «Петербургская славна путь-дорожень
ка» (иногда поют «Московская»), «Все люди живут, как цветы 
цветут», «На отлетике соколик», «Шли солдаты из Казани» и 
многие другие. В нескольких местах я слышала даже передел
ку средневековой баллады «Когда-то был в Англии король мо
лодой». Поют много песен сатирического содержания, вроде, 
например, записанной мною в Новгородской губернии песни 
«Вавила» («Баба ты, баба, государыня в лаптях, куда ты 
идешь-то?»). Песня эта грубовата, но с большим юмором и в 
музыкальном отношении особенно оригинальна. Сначала она 
ведется речитативом, напоминающим ектению. Потом перехо
дит в мотив, похожий на один из церковных «гласов», а в кон
це неожиданно переходит в лихой плясовой мотив. Вся песня 
состоит из любопытного разговора деревенского «батюшки» 
с бабой. Во Владимирской губернии я, между прочим, познако
милась с 4-мя братьями-ножевщиками, молодыми парнями от 
20 до 28 лет, которые поют очень хорошо и любят петь. О ча 
стушках они говорят презрительно, поют большею частию пес
ни протяжные и держатся хорошего стиля, отчасти под влия
нием своей бабушки, которая в свое время славилась как 
отличная песенница. Теперь она — неумолимый критик и не 
пропускает в пении внуков ни одной ошибки. У этих 4-х певцов 
есть какое-то неопределенное стремление к хорошей музыке, 
которую они характеризуют одним общим названием «кольцов- 
ских песен». Они называют так и разные стихи (Кольцова, 
Некрасова, Никитина), которые распеваются на мотивы песен, 
и некоторые романсы и оперные хоры, о которых принес весть 
из города один из братьев, отбывавший воинскую повинность. 
Страстный любитель пения, он бывал в опере и в восторге от 
нее, беспрестанно о ней рассказывает. Эти братья-ножевщнки 
много работают вместе и поют. Бывший солдат знает немного 
ноты и просил меня прислать им несколько нетрудных хоров, 
говоря, что «они все разучат, было бы по чему». Вероятно,

‘ Эту песню поет в своих концертах г-жа О ле н ин а-д ’Альгейм .



посланные мною хоры из опер, которые они разучат, получат 
распространение в той местности, и конечно, в несколько изме
ненном виде. Раз мне пришлось слышать хор «Сватушка» из 
«Русалки» Даргомыжского в народной переделке. Мне к аза 
лось, что то отклонение от народного стиля, которое вкралось 
в обработку Даргомыжского, было сглажено и «Сватушка» 
звучал естественнее. Может быть, когда музыка наших клас
сических композиторов станет доступна массам, начнется еще 
более сильное влияние «коллективного народного творчества» 
на «индивидуальное».

Во всяком случае, если говорить об «индивидуальном твор
честве» народа, то прежде всего надо иметь в виду тех писа
телей и композиторов — нередко самоучек, — которые вышли 
из народа и сохранили внутреннюю связь с ним. Но «коллек
тивное творчество» имеет еще и другой путь для влияния на 
«индивидуальное» и слияния с ним. Широкой волной проникает 
народная песня в творения наших лучших композиторов. Мы 
слышим ее в «Руслане» и «Жизни за царя» Глинки, в «Хован
щине» и «Борисе Годунове» Мусоргского, в «Игоре» Бородина, 
в «Русалке» Даргомыжского, в «Рогнеде» и «Вражьей силе» 
Серова, в «Опричнике» и «Евгении Онегине» Чайковского, 
в «Псковитянке», «Царе Салтане», «Садко» и «Кащ ее» Рим- 
ского-Корсакова, в «Тушинцах» Бларамберга, в «Добрыне Н и
китиче» Гречанинова. С нею нередко можно встретиться даж е 
в симфонической музыке. Серьезные работы по изучению ста
ринных напевов предприняты и в церковной музыке. Н а соби
рателях лежит святая обязанность закрепить народную песню 
в памяти современного поколения по возможности в чистом, 
оригинальном виде, а со стороны лучших артистов наших было 
бы неоцененной заслугой, если бы они внесли исполнение на
родных песен в свой концертный репертуар по прекрасному 
примеру оперных певцов Швеции, Ирландии, Ш отландии, 
Венгрии, Швейцарии, которые любят свои народные песни и 
гордятся ими.

Бетховен, Гайдн, Шуберт, Вебер, Шопен, Григ много дали 
своему народу, но и много взяли от него.

Все это подтверждает мысль, что коллективное творчество 
не губит творчества личного, а, наоборот, питает его, возвы
шает. Вряд ли поэтому можно думать, что в области народной 
поэзии и музыки будущее принадлежит частушке, выросшей 
якобы на развалинах старой песни. Рядом с частушкой и еще 
живой старой песней народ находит множество иных путей для 
удовлетворения своих музыкально-поэтических потребностей, 
он умудряется даже подбирать крохи с нашего «интеллигент
ного» стола. И на нас, сидящих за этим столом, лежит святая 
обязанность поделиться с ним духовной пищей, возвратить ему 
его старое достояние, чудные, взятые у него же песни, но в том 
преображенном, художественно усовершенствованном виде, в



каком они возродились в созданиях наших лучших представи
телей «индивидуального творчества».

Русские ведомости, 1903, 31 января.

Е. Э. Линева

В Л А Д И М И Р С К И Е  РО Ж Е Ч Н И К И

< . . .>  Оркестр рожечников, собственно, можно бы назвать 
песенным оркестром. Они играют на своих рожках только песни 
и играют до такой степени выразительно, что иногда представ
ляется, что они выговаривают слова. Склад их игры также 
песенный. Каждая пьеса начинается запевом высокого рожка 
(напоминающего по звуку флейту), который ведет основную 
мелодию, а потом вступают все остальные рожки и разраба
тывают основной напев. Вот эта разработка главного мотива 
в виде его вариантов и есть в высшей степени интересная и 
характерная черта, составляющая отличительный признак гар
монизации великорусской народной песни. Предрассудок, ут
верждающий, что народ поет всегда в унисон, подрезывается 
тут в самом корне. < . . .>  Начиная, большей частью, но не 
в с е г д а ,  с унисона, каждый хороший певец импровизирует 
свой вариант мелодии и сходится с другими голосами на ка
денции, в конце полустишия или стиха опять в унисон. Каждый 
голос, отдельно пропетый, дает самостоятельную мелодию пес
ни, более или менее красивую.

Все, что сказано здесь о песне, можно вполне приложить и 
к оркестру рожечников, который по своему складу и по про
тяжному звуку своего инструмента очень близок к народному 
хоровому исполнению и служит примером и доказательством 
существования своеобразного народного контрапункта. < . . .>  

Известия С.-Петербургского общества музы
кальных собраний, 1903, февраль — март, 
с. 52—53.

Е. Э. Линева

ВЕЛИКОРУССКИЕ ПЕСНИ 
В НАРОДНОЙ ГАРМОНИЗАЦИИ

Предисловие

< . . .>  Свободная импровизация — отличительная черта на
родного музыкального творчества — как бы еще расширяет его 
границы.



По богатству эпического и бытового содержания, по кра
соте мелодии, оригинальности голосоведения и своеобразности 
ритма русская народная песня стоит очень высоко между пес- 

фугих нар( изучению ее придают не только
национальное, но общечеловеческое значение. < . . .>

< . . .>  до сих пор собранного, да-
е соответствует тем требованиям, которые ему став ят  

наука, нскусс ти интересуются только тек
стом песен — получается целые томы песен без напева, что 
подрывает в корн< ность стиха и приводит нередко
к выводам, которые можно уподобить зданию, построенному 
на песке. Музыкантам нужны напевы — появляются сборники 
песен с коротким набросом мелодии, под которую в большин
стве случаев не только не подведены слова всей песни, но и 
записан только обрывок текста, не передающий содержания 
песни. В музыкальном отношении, для того чтобы песня вошла 
в жизнь всех классов общества и сделалась общенародной, — 
в записях наших также нет необходимых элементов для раз
вития. Они или слишком монотонны и бледны, или индиви
дуальность композитора отмечена в них сильнее, чем дух на
рода. В результате, несмотря на некоторые замечательны е 
работы в области нашего фольклора, редкие из них свободны 
от одного важного недостатка — н е т о ч н о с т и  з а п и с и .  
Мало того, что напев заносится на ноты большею частью при
близительно, потому что почти во всех сборниках записана не- 
вся песня целиком, а только с х е м а  песни, но и текст стра
дает неточностями, так как редко кто из собирателей — не 
музыкантов — записывал текст песни с голоса, большею же 
частью с пересказа1.

1 В доказательство того, насколько это опасный способ, расскажу один 
случай из моего опыта. Раз как-то, желая проверить запись, сделанную во- 
время пения, я попросила старика-запевалу «сказать» мне песню. Он начал. 
Я следила по тетради. Но когда дело дошло до слова «уздечка», старик 
вдруг совсем отклонился от сути песни и стал перечислять и объяснять все- 
части деревенской упряжи, однако продолжая говорить складом песни. «Да 
что ты, дедушка? Ведь этого в песне не было, — воскликнула я. — Пел одно, 
а говоришь другое». — «Погоди, погоди, уж  дай ты мне все толком рас
сказать. Чай ты баба: где ж тебе про упряжку знать?» — отвечал дед.

П р и в е д у  также к а к  весь м а х а р а к т е р н ы й  пр и м е р  д в а  в а р и а н т а  з а п и с и  
бы л и н ы  «Илья М у р о м е ц » , один —  Р ы б н и к о в а , к о то р ы й  з а п и с ы в а л  с п е р е 
с к а з а ,  д р у г о й — Г и л ь ф е р д и н га , з а п и с ы в а в ш е г о  с г о л о с а .  Д а ж е  н е б о л ь 
ш а я  в ы д е р ж к а  м о ж е т  с л у ж и т ь  вп о л н е  н а гл я д н о й  и л л ю с т р а ц и е й  т о го , н а 
ск о л ьк о  в ы и гр ы в а е т  в к а р ти н н о с ти  и к р а с о т е  сл о га  з а п и сь  с г о л о с а  и к а к ,, 
с д р угой сто р он ы , сл аб  и бледен п е р е с к а з .

В ы д е р ж к а  из б ы л и н ы  « И л ь я  М у р о м е ц »  Р ы б н и к о в а , т. 1, с. 5 4 , с п е 
р е с к а з а :

С т а р ы й  к а з а к  И л ь я  М у р о м е ц  
П о е х а л  на д о б ро м  коне 
М и м о  Ч е р н н го в -гр а д :
П о д  Ч е р н и го в ы м  с и л у ш к и  ч е р н ы м -ч е р н о .



В памяти певца напев до того тесно связан с текстом, что 
он растерянно и с недоумением смотрит на всех кругом, когда 
его просят не петь, а говорить песню. Когда же ему пробуют 
подсказывать, начинается спор, и тогда он окончательно сби
вается и запутывает песню.

Д ля народного певца т е к с т  н е м ы с л и м  б е з  н а п е в а ,  
а н а п е в  б е з  т е к с т а .  Это правило должно быть свя
щенно и для собирателя. Если он отступает от этого правила, 
з а п и с ь  е г о  н е  м о ж е т  б ы т ь  т о ч н а  н и в  музыкаль
ном смысле, ни в литературном. < . . .>

Предлагаемый сборник представляет первый опыт записи 
многоголосных песен с помощью ф о н о г р а ф а  и дает целый 
ряд примеров разнородных песен с сохранением их характер
ных особенностей. Главная цель этого сборника — д а т ь  в о з 
м о ж н о  т о ч н у ю  з а п и с ь  м н о г о г о л о с н о й  н а р о д 
н о й  п е с н и ,  б е з  в с я к и х  и з м е н е н и й  и п р и к р а с ,  
в том виде, как ее исполняет народ, и таким образом содей
ствовать выработке правильного метода для записывания об
разцов народного творчества, по отношению к тексту и музыке 
н е р а з р ы в н о  связанных между собою. < . . .>

Нет сомнения, что благодаря применению фонографа вно
сится большая точность в запись схемы песни, выясняется 
мелодический рисунок, голосоведение, передается темп и ха
рактер исполнения, безошибочно определяется ритм. Закреп
ление песни на валике можно сравнить с фотографированием.

Черным-черно, как черна ворона.
Припустил он коня богатырского 
На эту силушку великую.
Стал конем топтать и копьем колоть;
Потоптал и поколол силу в скором времени,
И подъехал он к городу ко Чернигову.

Соответствующее место в «Онежских былинах» Гильфердинга, том 1. 
предисловие, с. 44, с н а п е в а :

Из того ли из города из Муромля,
Из того села да с Карачирова
В ы е з ж а л  удаленький, дородний — добрый молодец.
Он стоял заутреню у Муромли,
Ай к  обеденке поспеть хотел он в стольней Кнев-град. 
Д а й  подъехал он ко славному ко городу к Чернигову, 
У то го  ли го р од а Ч ер н и го в а 
Н а г н а н о -т о  с и л у ш к и  черн ы м -чер н о,
А й  ч е р н ы м -че р н о . к а к  черн а ворона.
Т а к  п е х о то ю  н и к т о  т у т  не п р о х а ж и в а т ,
Н а  д о б ро м  ко н и  н и к т о  т у т  не п р о е зж и в а т .
П ти ц а  ч е рн ы й вор он  не п р о л е ты в а т .
С е р ы й  зве р ь  да не п р о р ы ск и в а т.
А подъехал как ко силушке великоей.
О н  к а к  ст а л -т о  эт у  с и л у ш к у  в е л и к у р ,’
С т а л  ко н ем  т о п т а т ь  да ст а л  копьем  колоть 
А й  п о б и л  он эт у  с и л у ш к у  ве ли кую .
Ен п одъ ехал-то  под славный под Чернигов-град.



Оно дает возможность схватить момент исполнения 
данного варианта песни со всеми деталями голосоведения,, 
ритма, оттенков, настроения, одним словом, с т и л я  песни. 
Чтобы избежать «субъективных заблуждений», которые могут 
вкрасться и в запись, снимаемую с фонографа на ноты, соби
рателю в высшей степени полезно проверять себя, давая  слу
шать свои записи людям с тонким слухом, к чему я не раз 
прибегала. Хороша также критика музыкантов-специалистов. 
Но больше всего меня наводила на путь истины проверка 
через н а р о д н ы х  п е в ц о в ,  с которыми я пела песню, з а 
писанную в фонограф, ведя основной мотив, а они прилаж и 
вали подголоски, или наоборот, один из них пел главнук> 
мелодию, а я присоединялась к подголоскам.

Необходимо заметить, во избежание недоразумения, что 
под точной записью песни отнюдь не следует разуметь один, 
избранный вариант ее, нечто неподвижное, раз навсегда уста
новленное. Точность или верность записи относится к самым 
разнообразным вариантам одной и той же песни, и чем боль
ше их, тем богаче материал для сравнительного изучения, тем 
возможнее найти лучшие художественные экземпляры. < . . . >

Г о л о с о в е д е н и е

Ввиду своеобразного строения песни в смысле гармони
ческом, она с трудом подчиняется правилам современной тео
рии музыки. Полифоническое строение ее во многом отличается 
от принятых в современной музыке хоровых приемов. П о-ви
димому, и м и т а ц и я  есть самая близкая к ней форма. Р у с
ская народная песня начинается обыкновенно запевом или 
унисоном, который переходит в многоголосие и потом периоди
чески снова возвращается к унисону. Подголоски составляю т 
отклонения от основной мелодии или, вернее, ее разработку. 
Они не служат аккомпанементом к основному мотиву, как  
второстепенные голоса в современной музыке, но представляю т 
как бы развитие основной идеи. Каждый подголосок, пропе
тый отдельно, дает понятие о главной мелодии: он есть в а- 
р и а н т  ее; по каждому подголоску, если он хорошо спет, 
можно узнать песню. В общем, гармоническая формула песни 
кажется только вначале сложной; на самом деле она проста: 
запевала (большею частью средний или низкий голос, в ред
ких случаях высокий) ведет основную мелодию; к нему при
соединяется х о р  или а р т е л ь ;  каждый член артели р а зр а 
батывает ту же мелодию сообразно своему личному вкусу и 
воображению, то отделяясь от запевалы, то снова сливаясь 
с ним. Такое строение песни, вращающейся в небольшом д и а
пазоне, дает возможность присоединиться к хору большому



числу талантливы х певцов. Неталантливые только «водят го
лосом», как  говорят деревенские критики — старухи, или, как 
они вы раж аю тся еще картиннее, «только зявают». Подголоски 
неумелых певцов не слышны. < . . .>

Р и т м

Если гармоническое ведение народной песни своеобразно, 
то тем более оригинален ритм ее, который неразрывно связан 
с текстом и нередко подчинен ему.

В  ритмическом отношении народная песня имеет свойство, 
которое особенно затрудняет переложение ее на ноты. Свойство 
это — свобода, с которой перемещается ударение в слове и 
стихе. Ударение в народной песне переходит с одного слога на 
другой в слове и с одного слова на другое — в стихе, смотря 
по требованиям смысла стиха и мелодии, как уже сказано, 
тесно меж ду собою связанных и взаимно друг на друга влияю
щих. В этой подвижности ударения чувствуется стремление к 
нарушению однообразия, напр(имер]: лучина, лучина, лучина 
или горы, горы. Вследствие этой подвижности и изменчивости 
л о г и ч е с к о г о  ударения песни его очень трудно согласовать 
с метрическим (тактовым) ударением современной музыки, 
с т р е м я щ и м с я  к м е х а н и ч е с к о й  п р а в и л ь н о с т и  
в с ч е т е  е д и н и ц  в р е м е н и 2. < . . .>

П риступая к моей работе и выходя из той мысли, что 
укладка в наш метрический такт может внести в строй народ
ной песни не соответствующие ей акценты, я в начале этой 
работы пробовала применить рекомендуемый П. П. Сокальским 
способ деления песни на полустишия и полустишием опреде
лять границы такта. Теоретически казалось, что цельность как 
полустишия, так  и музыкального предложения должна от этого 
выигрывать. Но, проверив этот способ деления на практике, 
я убедилась, что, имея важные преимущества в смысле обри
совки музыкальных предложений, он, в общем, затрудняет 
разучивание песен, так как главное ритмическое ударение не 
совпадает с метрическим делением, то есть главное ударение 
в стихе не падает на сильное время такта. Ввиду этого я пе
ределала начатую работу и внесла более детальное тактовое 
деление. Но так как одни тактовые деления не определяют 
ритма, то для обозначения полустишия, или музыкального 
предложения, пришлось употребить знак / для обозначения 
каденций, находящихся в начале и середине, а для указания 
стиха или музыкального периода, после заключительной ка 
денции, знак //. < . . .>

2 Интересно, что в сочинениях лучших классических композиторов так
ж е  н ер ед к о  ч ув ст в уется  стрем л ен и е сбросить  с себя некоторы е стесня ю щ ие их 
правила метрического ударения.



< . . .>  Если бы предположить равное количество слогов в 
полустишии и однообразное тоническое ударение в стихе, то 
деление на такты не представляло бы затруднений. Но дело 
в том, что С И "ИИ**!

1) число слогов каждого полустишия в народном стихе 
неодинаково; напротив, неравенство числа слогов в полусти
шия-- из которых каждое имеет одно г л а в н о е  ударение, 
является характерной чертой русской народной песни, и

и песни не т о н и ч е с к о е  
(механичзсКЕ-правилы щее на известный слог стиха),
а л г г п ч е с к о е, подвижное (иногда меняющее место по тре
бованию смысла, но отнюдь не произвольное). Поэтому, хотя 
в о б щ е м  каждая, сакая прихотливая по ритмическому скла
ду песня и может быть разделена на такты, но, вследствие пе
ремены места в ударении и прибавки одного, двух и д аж е  трех 
слогов в ином колене (в зависимости от смысла или от инди
видуальной склонности певца к восклицаниям — э х, а й, н о , 
п р а в о , ,  д а ,  в о т  и т. п.), нередко встречаю тся отклонения 
от принятого деления; если же, подчиняясь требованиям гиб
кого и эластического стиха народной песни, мы отклонимся от 
основного деления (или расширив границы такта увеличением 
числа делений, или выделив лишние слоги в прибавочный 
такт), то после этого мы неизбежно должны вернуться к ос
новному делению. < . . .>

Из внимательного разбора графических записей песен м ож 
но уже вывести некоторые заключения:

1) В запеве встречается наиболее украш енная, слож ная 
форма мелодии, и как только пристает хор, главная разраб от
ка основной мелодии передается другому голосу, чащ е всего 
верхнему. При запеве второго колена первенствую щ ая роль 
опять возвращается к запевале.

2) Характерная фигура основной мелодии повторяется в 
хоре и обыкновенно всеми голосами, если не унисоном, то 
с некоторыми изменениями, которые зависят от большей или 
меньшей талантливости и самостоятельности певцов, состав
ляющих хор или артель.

3) Хор начинает и кончает каждое предложение унисоном, 
но часто унисону в начале песни соответствует запев. По-ви
димому, народу кажется недостаточным разреш ение гармонии 
ё форме трезвучия, и хор, разделяясь на прихотливые подго
лоски, сливается на каденциях и успокаивается только на уни
соне или полном созвучии. Иногда верхний подголосок кон
чает октавой вы ш е3.

4) При очень фигурном расположении мелодии запева 
последняя переходит при вступлениях хора в первый подголо
сок, причем мелодия не повторяется буквально, а с значитель

3 Из песен, вошедших в 1-й выпуск, исключение представляют: №  18 
(Дубинуш ка) и № 21 (Духовный стих).



ными изменениями и, однако, так, что характер ее может быть 
сейчас ж е узнан. Остальные подголоски довольствуются ка
кой-нибудь отдельной фигурой мотива, причем эта фигура в 
разных голосах появляется в разное время, иногда в обратной 
форме, и соответствует тому месту, где остальные голоса тя 
нут, и обратно. < . . . >

И с п о л н е н и е

< . . . >  Н ародный хор < . . .>  состоит из певцов, которые из
ливаю т в импровизации с в о е  чувство, стремятся каждый 
проявить свою личность, но вместе с тем заботятся о красоте 
общего исполнения. < . . .>  Каждый хороший певец проявляет 
себя в своей разработке основного мотива, и каждый подголо
сок носит свой, особый характер, отчего удивительно выигры
вает ж ивость исполнения. Хор народный поет не «как один 
человек», а как  много людей, одушевляемых общим чувством 
любви к песне, изливающих б ней горе и радости. < . . .>

< . . . >  В народном исполнении два стиля, в зависимости от 
индивидуальности певца, один — строгий, другой, если можно 
так  вы разиться, — вольный. Первый — прост, серьезен, выра
ж ает сдерж анное чувство; второй — более экспансивен: чувство 
вы рывается наруж у в прихотливых переливах голоса, певец 
дает волю своей фантазии и, с умилением перед песней, точно 
лелеет, ее и всячески украш ает. Я не знаю, который из них 
лучше; каж ды й имеет свою прелесть. Оба стиля встречаются 
в старинных песнях, про которые знатоки говорят: «уж в ста
рину голосом-то водили, водили». «Старинная песня как река 
льется, с извилинами да загонами, а новая как чугунка бе
жит». < . . . >

Великорусские песни в народной гармонизации. 
Записаны Е. Л и н е в о й .  Вып. 1. Спб., 1904.

Е. Э. Линева

О М У З Ы К А Л Ь Н О М  С Т РО Е Н И И  
Н А Р О Д Н О Й  П Е С Н И  НА ОС НО В А Н И И  

Н О В Г О Р О Д С К И Х  П Е С Е Н Н Ы Х  О Б РА З Ц О В

< . . . >  Под впечатлением знакомства с деревенскими пев
цами, с их песнями, их жизнью в уме невольно возникают 
вопросы: как зарож дается народная песня? Как она разви
вается и умирает? Что такое этот сфинкс, это «бессознательное 
коллективное творчество», как принято называть творчество 
народное, охватывающ ее целую страну и изменчивое, как сама 
жизнь? М ожет ли оно быть «бессознательным», если служит 
отражением психической жизни отдельных личностей и целого 
народа?



П остараемся найти ответы на эти вопросы в самих песнях 
и в замечаниях певцов Новгородской губернии, с которыми 
мне пришлось познакомиться во время поездки 1901 года.

П е с н я  — п р а в д а ,  по выражению народному. Она есть 
излияние души в поэтически-музыкальной форме. Мы помним, 
как  сложила свой первый причет Анисья Елизаровна *, когда 
ее насильно выдавали замуж: «Обдумала все, да сказала; от
вела душу». Слова эти как нельзя лучше указы ваю т на роль 
сознания при составлении причета. < . . .>

Несомненно, что чувство и мысль, эти два элем ента созна
ния, действовали вместе: «Обдумала все, да и сказала ; отвела 
душу». Этот пример как нельзя лучше вы ясняет влияние от
дельной личности на народное творчество. < . . . >

< . . .>  Проследив путь развития причета, мы видим, что он 
вызывается к жизни о с о б е н н о  в а ж н ы м  с о б ы т и е м ,  
в л и я ю щ и м  н а  с у д ь б у  о т д е л ь н о й  л и ч н о с т и ,  
которая под влиянием повышенного настроения вдохновляется 
и складывает причет в сильной драматической форме. Причет 
производит сильное впечатление и врезы вается в пам яти при
сутствующих на церемонии гостей, так как невеста причитает, 
«голосит» надрывающим душу голосом. < . . . >  П оразив вооб
ражение слушателей, сильный драматический причет о т д е л ь 
н о й  л и ч н о с т и  д е л а е т с я  д о с т о я н и е м  м н о г и х  и, 
изменяясь в деталях, входит в жизнь массы в виде различны х 
вариантов. Таким образом, народное творчество является 
с л и я н и е м  и н д и в и д у а л ь н о г о  с к о л л е к т и в н ы м .  

Подобный же ход развития можно проследить и в песне. 
Возьмем всем известную песню «Лучинушка». < . . . >
< . . .>  Песня эта обладает всеми качествами вы сокохудо

жественного произведения: она вызывает в воображ ении целые 
картины, будит мысль, трогает душу, наводит на симпатиче
ские, гуманные чувства. Не удивительно, что творческая сила 
одной личности, создавшей эту песню (индивидуальное твор
чество), действует на других женщин, переживаю щ их нечто 
подобное, и они, повторяя песню, украш аю т ее по-своему, при
думывают варианты, а самые красивые из этих вариантов наи
более распространяются (коллективное творчество). Несмотря 
на многочисленные изменения, основная схема песни, т и п  
п е с н и ,  вы рабатывается очень устойчиво, и множество вари
антов не мешает узнать песню знатоку ее. Н астолько устойчив 
тип песни, настолько он сохраняет свои особые черты, чго 
вариант той же «Лучинушки», записанный от хорошей певицы 
Воронежской губернии, б л и ж е  к варианту выдающегося 
певца Новгородской губернии, чем варианты более бледные, 
записанные от посредственных певцов той же губернии.

1 А. Е. Пошехонова, крестьянка деревни Доронино Ч ереповецкого уезда, 
создательница ряда причетов на разные случаи жизни. — Примеч. редактора 
изд. 1909 г.



Эта устойчивость и определенность т и п и ч е с к и х  в а р и 
а н т о в  песни придает особую важность изучению их харак
терных свойств, их ф о р м ы ,  то есть сущности их строения со 
стороны л а д а ,  м е л о д и и  и р и т м а ,  а также их связи 
с другими, родственными вариантами.

Принимаясь за подобный анализ, мы будем продолжать 
держаться той же «Лучинушки». < . . .>

В приведенной ниже таблице даны 4 варианта «Лучинуш
ки», записанные в различных местностях, — 3 в Новгородской 
губернии и один вариант — в Воронежской губернии.

Таблица I

Сравнение вариантов «Лучинушки» 

Эти варианты в м е с т е  исполняться не могут.

б *  _ ре _ зо * .  «в -  *.



На первый взгляд, варианты < . ..>  имеют мало сходства. 
< ...>  Но, приглядываясь внимательнее, вникнув в самую суть 
строения песни, мы увидим, что если в деталях все 4 варианта 
разнятся друг от друга, то в главных своих чертах, основах 
лада, мелодии и ритма все они более или менее сходны. < . . .>  

< ...>  Из тонов звукоряда натурального минора главными 
показателями минорного лада в «Лучинушке» являются ми- 
бемоль, ля-бемоль и си-бемоль, тогда как до, ре, фа и соль 
принадлежат одинаково и одноименному мажору. Тоны звуко
ряда, на котором построена «Лучинушка»:



можно расположить в особом порядке, наиболее характерном 
для напева «Лучинушки», так как на том же натуральном 
минорном ладе строятся и другие протяжные песни, но различ
ное расположение по высоте и ритмическая группировка звуков 
отличают в музыкальном отношении одну песню от дру
гой. < . . .>

< . . .>  Есть некоторые интервалы и обороты, которые не
разлучны с данной песней. К таким интервалам принадлежит, 
например, ход на малую сексту (до— ля-бемоль) в «Лучи
нушке». Ход этот встречается в трех из приведенных вариан
тов «Лучинушки», в I, III и IV примерах на 3-й четверти пер
вого такта и несколько раз далее в течение всей песни. Только 
во II варианте мы этого интервала не встречаем.

Из 4-х предлагаемых вариантов наиболее ценны и типичны
I и IV, спетые очень хорошими певцами. Вариант III был спет 
посредственным певцом и в страшной суете: он ожидал при
езда своего начальства. Вариант II исполнялся тремя жен- 
щинами-торговками вдвое скорее обычного темпа «Лучинуш
ки», < . . .>  так что ради сравнения возможности их исполнения 
с другими вариантами пришлось взять темп вдвое более мед
ленный.

Основы лада, то есть те звуки, которые составляют сущ
ность напева данной песни, намечает уже запевала в своей 
первой фразе. Хор ждет, когда запевала, который заводит пес
ню, выяснит в своем запеве лад, и только поняв его, подхваты
вает песню. < . . .>

< . . .>  С х о д с т в о  м е л о д и ч е с к о г о  р и с у н к а  раз
личных вариантов песни и м е е т  у с л о в н ы й  х а р а к т е р :  
в выборе звуков по высоте чувствуется большая свобода, хотя 
и в пределах звукоряда, из которого певцы не выходят. Ни в 
одном варианте нет хроматизмов, но построение мелодических 
фраз в исполнении хороших певцов удивительно разнообразно. 
Повторений мелодических фигур совсем нет, все они только 
с х о д н ы  < . . .> .  Разнообразие мелодических фигур песни на
поминает рисунки крестьянских ручных кружев и вышивок, 
прелесть которых состоит именно в этом разнообразии и ха
рактерности каждого рисунка. При слиянии индивидуального 
творчества с коллективным иначе и быть не может: каждая 
новая личность вносит в него свои характерные черты.

Мне казалось важным отметить у с т о и  м е л о д и и ,  найти 
одинаковые звуки, которые повторялись бы правильно и одно
временно, на тех же местах во всех вариантах. Но стоит взгля
нуть на первый такт всех четырех вариантов «Лучинушки», 
чтобы убедиться, как трудно их найти. < ...>  Несомненно 
только то, что мелодия «Лучинушки» возвращается периоди
чески на тонику до (нижний звук нижнего тетрахорда) и на 
доминанту соль (нижний звук верхнего тетрахорда), что боль
шую роль играют ми-бемоль, фа и си-бемоль, а также ход на



малую сексту до — ля-бемоль. Повторений с о в е р ш е н н о  
о д и н а к о в ы х ,  как бы з а к р и с т а л л и з о в а н н ы х  мело
дических фигур, которые можно считать н е о т ъ е м л е м ы м и  
п р и з н а к а м и  данной песни, данного напева, нельзя найти. 
При внимательном рассмотрении каждого такта 4-х вариантов 
на таблице I, подписанных с этой целью один под другим, по
лучается совершенно ясный вывод, что все эти такты  не 
т о ж д е с т в е н н ы ,  а только с х о д н ы ,  с о о т в е т с т в е н н ы ,  
с и м м е т р и ч н ы  и, несмотря на то что разнятся мелодиче
ским рисунком, твердо держ атся в границах лада и общего 
всем 4-м вариантам ритмического рисунка. < . . . >

Попробуем произвести еще один опыт над 4-мя вариантами 
«Лучинушки». Приведем их к наипростейшему виду, то есть, 
отбросив все мелодические украшения, зависящ ие часто от 
индивидуального вкуса запевалы, сохраним только основу ме
лодии; выражаясь иносказательно, оборвем листья и мелкие 
ветки у этого «музыкального деревца», оставив только остов 
его.

Приведя эти варианты к простейшей схеме, мы получим в а- 
р и а н т ы - т и п ы  «Лучинушки», то есть т а к и е  р а з н о в и д 
н о с т и  н а п е в а  этой песни, в которых особенно ясно 
выражены о б щ и е  о с н о в ы  л а д а ,  р и т м а  и м е л о 
д и ч е с к о г о  р и с у н к а .

Таблица II

Варианты-типы «Лучинушки», приведенные к простейшей схеме
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О б ъ я с н е н и е  з н а к о в :  Т  —  э л е м е н т ы  т о н и че с к о го  т р е з в у ч и я .
О  —  эл е м е н т ы  д о м и н а н то в о го  тр е з в у ч и я  

5 0  —  э л е м е н т ы  с у б д о м и н а н т о в о го  т р е звуч и я . 
1 2 3 4 5 6 7 8  —  т а к т ы .

Крупный шрифт о т м е ч а е т  г л а в н ы й  а к ц е н т  те к с та .
Курсив — в т о р о с т е п е н н ы й  ак ц е н т  т е к с т а 2.
Знак  - отмечает те звуки, которые в х о д я т  как э л е м ен т ы  в Т, 0 я и 5 0  т р е 
звучия.

Таблица II еще нагляднее доказывает, что все 4 варианта 
с х о д н ы ,  но не т о ж д е с т в е н н ы .  Рассматривая варианты 
в такой простой форме, мы приходим к новому заключению, 
а именно к следующему: местами, на главных ударениях, а так
ж е  на второстепенных, почему-либо отмеченных певцами, 
встречаю тся если не одинаковые звуки во всех вариантах, то 
э л е м е н т ы  г л а в н ы х  т р е з в у ч и й  л а д а  — тонического, 
субдоминантового и доминантового. Звуки эти, составляющие 
э л е м е н т ы  п о д р а з у м е в а е м ы х  а к к о р д о в ,  играют 
роль как бы т о ч е к  о п о р ы  в м е л о д и и .  Это присутст
вие в импровизациях народных певцов, не имеющих понятия 
о гармонии, элементов главных трезвучий, указывает на су
ществование натуральной гармонии, служит, может быть, но
вым подтверждением теории верхних и нижних гармонических 
тонов ( о б е р т о н о в  и у н т е р т о н о в ) ,  которые слышатся 
в каж дом полном, сильном звуке.

Мы видим, что напев «Лучинушки» начинается в 1-м такте

* Главный акцент стиха обыкновенно совпадает с главным акцентом на
пева; но во второстепенных ударениях встречаются исключения; например, 
в слове бе-рё-зо-ва-я при пении акцент переносится со 2-го на 3-й слог — 
бе-ре-зо-ва-я (см. 3-й такт).

з Доминантовое трезвучие м и н о р н о е  в натуральном миноре, вследст
вие отсутствия водного тона



< одною  ш  элементов тонического трезвучия во нсех вариаи- 
ы х (кроме 111-го), потом переходит в 813 (кроме II-го), но 2-м 
такте снова возвращается на Т. В 3-м такте опять встречаются 
элементы § 0 , в 4-м Т и Ь, 5-й и 7-й такты наименее сходны, 
7-й дает похожую заключительную фигуру, в которой боль
шую роль играет доминанта соль с предшествующим ей ля-бе- 
молем, 8-й такт кончается унисоном на тонике, переносимой 
певцами октавой вверх.

Таким образом, мы находим в ладовом строении «Лучинуш
ки», этом типичном примере протяжной народной песни, как 
бы з а ч а т к и  н а т у р а л ь н о й  г а р м о н и и .  Все четыре 
варианта, как было сказано выше, построены на одинаковом 
вукоряде, но мелодический рисунок каждого варианта только 
юдобен трем другим; главное же сходство, или, вернее, р о д 

с т в о  в а р и а н т о в ,  основано на общих у с т о я х  л а д а ,  
то есть н а  т е х  э л е м е н т а х  г л а в н ы х  т р е з в у ч и й  
л а д а ,  которые входят во все 4 варианта на тех же самых 
местах за весьма немногими исключениями. Это ладовое род
ство вариантов, исполненных людьми, друг друга никогда не 
слыхавшими, наводит на мысль о существовании в народных 
песнях натуральной гармонии и выясняет, почему песня с т а 
ким трудом подчиняется современной гармонизации. Интерес
но, что тоническое трезвучие играет в приведенных выше вари
антах главную роль (оно представлено в разных вариантах то 
тоникой, то медиантой, то доминантой), что невольная каден
ция перед возвращением к тонике имеет один из элементов, 
субдоминантового аккорда и что заключительная каденция 
спускается с доминанты на тонику, хотя и при посредстве раз
личных мелодических фигур.

В общем, мелодический рисунок «Лучинушки» чрезвычайно 
гибок и разнообразен, свобода импровизации певцов очень 
широка, но при этом в с е  в а р и а н т ы  п о д ч и н я ю т с я  
л а д у  п е с н и ,  в данном случае натуральному минору, и не 
в ы х о д я т  из  д и а т о н и з м а .

В заключение получается тот вывод, что главные тоны зву
коряда, основы или устои лада, играют в мелодии первостепен
ную роль, украшения же и мелизмы более капризны, за в и с я т  
от личного вкуса певца, поэтому легче меняются. Эти украш е
ния составляют скорее особенности стиля певца-запевалы, чем 
неотъемлемую принадлежность песни. Украшения, употребляе
мые запевалой, влияют на характер исполнения всего хора, 
который прилаживает к своим подголоскам соответственные 
мелодические фигуры4. Но с ними приходится обращ аться 
осторожно. Зная характерные признаки лада песни и подметив 
особенности основного напева, можно составить сколько угодно

4 Ср. песню 4-ю в 1 выпуске « В е л и к о р у с с к и х  п е с е н » :  «Как
у нас на святой Руси».



вариантевмш ш н, но, применяя ч™*,
цветистых украшений, можно з а т е м большое количество 
МОСТИ. затемнить песню до неузнавае-

На основе в а р и а н т а - т и п я  __
в а р и а н т ы -  п о д г о л о с к и  6олй1 п°Дх°Дящие к нему
смотря по таланту певцов В ИЛИ меиее кРасивые,
лежит тайна способности народных певпои"* Варианта'типа 
Поэтому желающ ие научиться импппйи^ п Импровизаиии. 
п р еж д е  в сего  знаком иться с в а р и а Г т а м П ^ ! ” ’ "еСНИ Д0ЛЖНЫ 
пых м естн о стей  на основании точных записей т а к ,'ч т о б ^ ’/ р . '  

п о д го л о ск и  В С0СТ0ЯНИИ И~  «  и составлять к ним

К ак мы видели выше, мелодический рисунок опирается на 
основы лада, то есть на звуки, которые повторяются чаше дру
гих и составляют как бы точки опоры мелодии. В о з н и к а е т  
мелодическии рисунок из текста песни; п о в ы ш е н и е , по
н и ж е н и е  и п р о д л е н и е  звуков идет сообразно требова
ниям текста; р а з в и в а е т с я  и у к р а ш а е т с я  мелодиче
ский рисунок смотря по таланту певца и живости его вообра
жения.

М елодия тесно связана с ритмом.
Вопрос о ри т м е народной песни есть один из трудных 

вопросов, по поводу которого было преломлено немало копий 
между учеными музыкантами. < ...>

И причет, и песня с к а з ы в а ю т с я .  Но песня отличается 
от причета большими повышениями и понижениями голоса, 
т о  есть б о л ь ш и м  р а з н о о б р а з и е м  м е л о д и ч е с к о г о  
р и с у н к а  и б о л ь ш е ю  з а к о н ч е н н о с т ь ю  р и с у н к а  
р и т м и ч е с к о г о .  Так, например, несмотря на всю прихот
ливость и изменчивость мелодического рисунка, ритм «Лучи
нушки» симметричен (см. таблицу I) Музыкальный период 
состоит из двух предложений по 4 такта в каждом во всех 
4-х вариантах. 1, 2, 3 и 4-й такты составляют 1-е предложение 
с неполной каденцией (вопрос) в 4-м такте. 4-й такт служит 
переходом от 1-го предложения ко 2-му, от вопроса к отве‘уУ 
во всех вариантах через элементы субдоминантового трезв^ия^ 
5, 6, 7 и 8-й такты составляют 2-е предложение; 7-и и *н  таеты 
•служат ответом, с заключительной каденциеи, - 
музыкальный период. ^  ъ.

< УВ> В В РГ , : х НС: бГ о 0рВыеГ п р С; ; Г и о м  " Г ~ е  слогов

в полустишии - вГ м Г с7 в : « н Г « ; и Г Г (Г«ни рабочие, 
акцентом музыкальным и с движением
игровые, пляеовыс) .ритм  прост в тишии ме.

< л о .а нэ Другое ИЛИ ‘ ^  т е м и  ■ "У™-
ч аю тся  отступления от ПОЛНО!и ^



кальным акцентом, перенесение песни на ноты представляет
затруднения.

Возьмем для примера текст «Лучинушки» (таблица I, ва
риант I) с обозначением числа слогов в каждом полустишии, 
а также с указанием главного ( =  ) и второстепенных (— ) уда
рений.

Ч исло 
слогов

1 2 3 *  5 в 7 8 9 10 11 12 13 14с т и ш и ”
Жа:1АЯу- ч_н- на м о - л» пу ч и . нуш . к а, б е . ре . зо. ва_ я. =  14

I I .  Что же ты, м о .  _я_ лу. =  - нуш - ка, не яр . ко г о . р н ш ь?—14

I I I .  _А _ ли ты, МО. я л у . н у ш . к а, в пе . чи не б ы .л а ? ,_14

IV . А . ли ты МО- 4 йе _ ре_ 30- в а, не вы . с у .ш е . на?»* 14
У .«Я бы. ла в пе .  чи, ■ пе .- чи> аче . раш..ней но . чи, =  12

V I.  Лю. т а . я МО . я све . кро . вуш . ка в пе.. чку ла, эй, ла; = 1 4г

V II .  И м е.. ня, лу. чи.. нуш_ КУ> во.дой за_ли_ ла.» =  12

Из этой таблицы мы видим, что главное ударение почти не 
изменяет места: при 14-ти слогах полустишия оно приходится 
на седьмом слоге, при 12-ти — на пятом. Второстепенные у д а 
рения меняют место, что видно из подчеркнутых слогов текста. 
В этой изменчивости ударений и заключается трудность пере
несения песни с фонограммы на ноты, так как музыкальное 
ударение благодаря тактовой системе устанавливается однооб
разное и постоянное, а текст песни как бы требует перемещения 
тактовой черты. < . . .>

Если бы возможно было, перенося песню на ноты, дать  ей 
вылиться совершенно свободно, по полустишиям, без искусст
венного подразделения их, то задача облегчилась бы. Но з а 
мена тактового деления полустишиями приводит к нарушению 
некоторых правил нотного письма и вносит неясность в и зобра
жение ритмического акцента, вследствие чего и приходится 
песню с ее свободным сложением втискивать в такты . < . . . >  

Может быть, со временем, когда изучение народной песни 
в теоретическом отношении будет более разработано, а п рак
тическое знание ее сделается достоянием большинства музы 
кантов и певцов, когда многие будут уметь импровизировать и 
с к а з ы в а т ь  песни, то такое музыкальное изображение песни, 
в котором является полное слияние текста с напевом, будет 
признано самым лучшим. Теперь же при перенесении песни на 
ноты остается держаться правила — отдавать преимущество 
наиболее часто повторяющемуся, т и п и ч е с к о м у  а к ц е н т у ,  
как это сделано в «Лучинушке». < . . .>

< . . .>  Народный певец оттеняет акценты в тексте песни 
различными способами:

1) д е л а я  на  с и л ь н о м  с л о г е  у д а р е н и е  г о л о 
с о м ,  2) п р о т я г и в а я  з в у к ,  3) р а з в и в а я  н а  с и л ь-



н о м  и л и  н а  п о с л е д н е м  с л о г е ,  а и н о г д а  н а  
к а к о й - н и б у д ь  в с т а в к е  «ах», «эх» м е л о д и ч е с к и й  
р и с у н о к  р а з н ы м и  у к р а ш е н и я м и  и « р а з в о д а 
ми». < . . . >

Подобный разбор народной песни, на первый взгляд кро
потливый и скучный, по мере накопления материала и хода 
работы вперед делается все более завлекательным и наконец 
может вывести исследователя на новую дорогу, открыть новые, 
широкие перспективы. Этот способ изучения песни — м е т о д  
с р а в н и т е л ь н о г о  п е с н о в е д е н и я  — важен тем, что он 
охватывает весь обширный песенный материал, объединяет 
работу фольклористов всех стран. Начиная с изучения местной 
песни, сравнения вариантов-подголосков с главной мелодией, 
переходя к сравнению вариантов-типов разных местностей, от 
соседней деревни до других отдаленных деревень и губерний, 
а потом к сравнительному изучению песен других националь
ностей, исследователь переходит с узкой тропинки националь
ной замкнутости на широкий путь научного исследования и 
беспристрастной оценки музыкальных достоинств и особен
ностей песен всех народов.

С началом изучения народной песни по т о ч н ы м  м а т е 
р и а л а м 5 и с применением с р а в н и т е л ь н о г о  м е т о д а  
увеличивается ее значение и для искусства, так как является 
возможность познакомиться ближе с м у з ы к а л ь н о й  ф о р 
м о й  н а р о д н о й  п е с н и  различных национальностей, имею
щей большое влияние на творчество композиторов и вообще на 
дальнейш ее развитие музыки. < . „ >

< . . . >  Своеобразной форме многоголосной народной песни 
предстоит еще сыграть большую и важную роль в музыке бу
дущего. П е с н я  н а р о д н а я  с о  с в о е й  п о д в и ж н о й  м е 
л о д и е й ,  в о л ь н ы м  р и т м о м  и с в о б о д н ы м  г о л о с о 
в е д е н и е м ,  то есть с такой гибкой и богатой музыкальной ор
ганизацией, которая носит в себе задатки бесконечного разви
тия, не может исчезнуть бесследно. Поэтому-то, вероятно, не
смотря на многие неблагоприятные условия, песня народная, 
исчезая в деревне, возрождается, претворенная в музыкальных 
произведениях наших композиторов. Возрождается она не толь
ко в смысле заимствования у народа мелодии — самый легкий и 
наименее благодарный способ пользования ею; нет, она воз
рождается в смысле с т и л я  свободного, певучего и широкого, 
в смысле смелого и сложного голосоведения, со сплетающимися 
и расходящимися голосами, то слитыми с главной мелодией, 
то далеко отходящими от нее. < . . .>

5 Я особенно настаиваю на употреблении в дело только совершенно 
точного материала, добытого непосредственно от певцов из народа и запи
санного при помощи фонографа, лучшей п а м я т н о й  к н и ж к и  для 
собирателя.



Один из выдающихся философов-музыкантов наш его вре
мени, профессор Венского университета Гвидо А длер в статье 
своей «О гетерофонии»6 высказывает интересную мы сль, что из 
трех стилей музыки— г о м о ф о н и и  (гармоническое подчине
ние голосов одной мелодии), п о л и ф о н и и  (контрапункти
ческое взаимное подчинение голосов) и г е т е р о ф о  н и  и (сво- 
-бодное движение различных голосов) последний вид самый 
древний. К нему он причисляет и народную русскую песню. Он 
думает, что подобно тому, как в живописи и скульптуре в из
вестные исторические эпохи возрож дается стиль давн о прош ед
ших времен, так и в современной музыке воскресает древнейш ая 
из музыкальных форм — гетерофония, или свободное голосо
ведение.

Все вышесказанное еще сильнее подтверж дает мысль, что 
-собирание народных песен, вы работка сравнительного метода 
на основании точной записи и установление общ их теоретиче
ских принципов, на которых строится народная песня, — воп
росы чрезвычайной важности как для науки, так  и д л я  музы
кального искусства.

Великорусские песни в н ародн ой  гарм онизации.
Записаны Е. Л иневой. Вып. 2. Спб., 1909, с. I —
1ХХУ 1.

Евгения Эдуардовна Л и н е в а  (1854— 1 9 1 9 )— собирательница русских  
народных песен, певица, хоровой дирижер. В 1897— 1,914 го д а х  соверш ила  
ряд экспедиций в Поволжье, районы Центральной России, на У краину и 
Кавказ. Записывала на фонограф. Публиковалась в «Этнографическом о бо
зрении», «Трудах М узыкально-этнографической комиссии», «Р усской  музы 
кальной газете». Среди статей, не вошедш их в сборник, за сл уж и в аю т упо
минания. «Опыт записи фонографом украинских народны х песен» («Труды  
Музыкально-этнографической комиссии», т. 1. М., 1906, с. 221— 2 6 6 ), «Мысли 
кпмигги«!СОВао° Во<^у 3 оогч (*ТРУДЫ М узы кально-этнографической  

Рпгри ’ 1 ъ  1  385), «Всеобщ ая перепись народны х песен 
в России» («Этнографическое обозрение», 1913, №  з _ 4  с ц п __123) «Кур
сы  народного пения» («Русские ведомости», 1913 №  2 3 0 )’

Ст. В. С м о л е нски й

О БЛИЖ АЙШ ИХ П РАКТИЧЕСКИХ ЗА Д А Ч А Х  
И НАУЧНЫХ РАЗЫ СКАНИЯХ В О БЛА СТИ  

РУССКОЙ Ц ЕРКО ВНО -П ЕВЧЕСКО Й  А Р Х Е О Л О Г И И

с е н ш г о ^ в о р ч е с т а Г Г п о м ш и ь т " 110™  м и р с к о г о  н а р о д н о г о  не
церковного пения давно у ж ^ го гтя РаММаТ-ИК“ РУССК0Г0 ДРев" 1'' 
сближение церковного певчегкпгУ, ’ И’ 0 ДРУГ0Й ст о р о н ы ,  
ваниях с мирским наоолным п иск У сства в общ их е г о  осн о-  
______ _ Р М наРодным п есен н ы м  т в о р ч ес т в о м  —  в о т  та

' ‘ ОЬег Не*егорЬоше». Уоп ОиШо А Ш е, Р е .е г , ^ г Ь и с Ь .  ,9 0 9 .



«еоная и твердая  почва, та н ад еж н а
встать сознательно для шага впепел в Н3 которои можн<> 
искусстве. < . . . >  русском музыкальном

" главн ы е две части каждой мирской и церковной песни суть 
текст словесный и текст музыкальный. Оба эти текста имеют 
в свою очередь, такж е по две части: коренную и добавочную к 
тому и другом у. Пример мирской песни лучше всего объяснит 
это положение.

П ервая, коренная часть словесного текста состоит из самого- 
простого куплета, повторяемого в одинаковом построении до* 
самого конца песни. Этот куплет есть внешняя, коренная сло
весная ф орм а в каж дой песне. Внутренняя ее словесная форма 
кроется в определенной идее, вложенной во в с е  содержание- 
текста данной песни. Эта внутренняя форма, как увидим далее, 
обнаруж ивается только отчасти, в постоянном употреблении 
одинаковых сравнений, эпитетов, уподоблений и проч., по кото
рым, д аж е  и без напева, даж е вне общего содержания текста, 
можно различить песни свадебные, посиделочные, плясовые, или 
причеты, или былины, духовные стихи и т. п.

В торая, коренная же часть мирской песни есть ее напев, 
то есть так ж е  самый простой музыкальный куплет, повторяемый 
(но неодинаково!) до конца песни по числу куплетов ее словес
ного текста. Это есть внешняя коренная форма музыкальной 
части в каж дой  песне. Внутренняя же форма этого же музы
кального куплета, как  увидим далее, состоит из отдельных му
зы кальны х моделей, попевок, составляющих части музыкаль
ных строк в куплете, и тех, так сказать, спаек, которыми эти 
отдельны е модели или попевки связаны между собою, образуя 
вместе весь напев. По этим отдельным попевкам, по этим спай
кам, д а ж е  без текста словесного, также можно различить песни 
свадебны е, посиделочные, плясовые, причеты, или былины, ду
ховные стихи и проч.

Д обавочн ая  часть в тексте мирской песни состоит из посто
янных прибавок в тексте всяких вставочных междометии, иэ 
повторения, перемещения слов, повторения целых ̂  строк, даже 
в виде таких обрываний текста, странных на первый взгляд, при 
которых произносятся только первые половинки слов. 1 ъ у 
Дим далее, что вставочные междометия (эх, ах, аР' ’ „ ‘ 
ой-да, а-ли, ай-но и т. п.) вовсе не случайны , ) 1 Точно-
Они употребительны НД  в ° Д" ° "  ^ ы к м ь Г й ф о р м е  повторения 
слов,Жтекс% ал3ь°нТо <рифмуюЩие отдельные строки музыка-1ьного 
куплета НеУ случайны такж е и обр ы ван ия  текста в пер.юи^по-

ловине слов, даю щ ие украшающего его свобод-
ления, в помощь коренномч напе у р помвш ихся на гла, а

п есе нП °Н а прим*ер: сан  а я прост а я коленная часть песни в два 
Двустишия:



Уж вы горы, вы горы.
Почему ж е вы. горы, ничего не спородили?
Нз-под камушка вода течет,

Течет речка быстрая.

в исполнении, в самой жизни этой песни, получается с по
мощью добавочной части такая форма, которая отличается от
коренной двустишной вполне существенно в р а з в и т и и  пер
вой и второй части. Напр(имер]:

О й - д а, уж  вы горы, вы горы, а й - н о.
А-ах.

О й - д а. почему ж е, о й - д  а, вы горы 
Ничего вы не спородили.

О й не спородили.
О й - д а, не спородили, а й - н о.

А-ах.
О й - д  а, из-под камушка вода течет,

Течет речка быстрая,
Речка быстрая течет.

Или, например, простое двустишие, как: «В зойдет солнце, 
взойдет красно со высоких крутых гор» — в исполнении при
обретает такую форму, в три стиха, с добавочными двум я по
лусловами:

И о й, взойдет солныце 
взой...

О х -д а, взойдет красно.
со высо...

О х - д  а, со высоких крутых гор.

Или

О й - д  а, лучина моя, лучинушка
д а бе... березывая.

О й - д а, что ж е ты, моя лучинушка,
не ярко д а ты горишь?

Только такой текст, притом не иначе как в сопровождении 
напева, может служить материалом для будущих исследований, 
ибо только такая полнота изложения может обрисовать все бо
гатство песни и ее гибкость в тексте и в напеве, ее ж ивую  спо
собность развивать взаимодействие текста и напева. Э та спо
собность всего очевиднее вы раж ается в далеко не одинаковом 
развитии добавочных частей песни на всем ее протяж ении, не
смотря на одинаковое, по-видимому, строение куплетов текста и 
напева. В этой разности развития добавочной части песни, в 
этом живом мастерстве, в этой находчивости и в уменье делать 
свободные «подговорки» и «подголоски» заклю чается для ис
полнителя весь интерес песни, вся сумма художественного на
слаждения. < . . .>

< . . .>  Должно сказать вообще, что тексты и напевы в мир
ской поэзии имеют удивительную способность взаимно прино
ровляться друг к другу. Они могут свободно изменяться в под
робностях, свободно дополняться всякими приставками, повто



рениями, всякими подголосками, нисколько притом не нарушая 
ни общей внутренней идеи песни как целого, ни общей фигуры 
текстов как словесного, так и музыкального. < . . .>

[В церковном обиходе] были бы мелки приставочные меж
дометия «Ах, ох, ай-да» и проч., и отброшены они в церковных 
напевах. С ам ая попытка введения «сих ахатей» была строго 
осуж дена на соборе 1666 г. Но это не значит, чтобы не было 
самого близкого кровного родства между вековыми приставками 
в  наших церковно-певческих текстах и приставочными «подго- 
ворками», доныне живыми в народных песнях. Уцелевшее в 
песнях «айно» и бывшие у нас сотнями «аненайки», уцелевшие 
у  болгар «х а - х а» в их «забавных» роспевах и бывшие у нас 
сотнями ж е « х е б у в е » ,  как и уцелевшая в юго-западной цер
ковной песне подговорка « л е ге » , — все это родные братья, род 
которых без перерыва значится и в древнейших кондакарных 
наших рукописях, и в многолетиях царю Алексею Михайловичу, 
и в «аненайке», уцелевшей в предначинательном псалме в со
временных старообрядческих обиходах.

Не менее свободны в церковных напевах и вполне уцелевшие 
до  сих пор подголоски, содержание которых, однако, имеет 
все-таки свою температуру, совершенно отличающуюся от пе
сенных подголосков. У церковных певцов есть для них даже 
специальное название — «вавилонов» или «завулонов». Иногда 
веселые «завулоны» при напеве, твердо идущем в хоре, при
нимают даж е и несдержанный для церкви характер чересчур 
■свободного контрапункта или слишком вольной вариации ка
кого-либо отдельного места в церковном напеве. Искусство это 
такж е давно известно. Из-за него именно вышло в 1610 г. зна
менитое столкновение троицкого головщика Логгина с архи
мандритом Дионисием во время слишком свободного пения 
«Величит душа моя господа». < . . .>

В песнях мирских и в церковных подголоски могут появ
ляться  только при твердом знании коренного напева и при 
художническом ощущении твердости хорового исполнения на
пева в данную минуту. Первое само собою воспитывает в певце 
художническую изобретательность, второе же дает такому 
опытному певцу самую полную свободу в надобную минуту и, 
сообразно твердости ведения напева массою остальных певцов, 
окры ляет художника к наслаждению от своей неудержимой 
смелости в изобретении подголоска. < . . .>

Не исчезло искусство сочинять свободные подголоски и в 
записях хорового пения XVIII века, где эти свободные кон
трапункты были прямо вписаны в партию баса и назывались 
«эксцеллентованием» (то есть от «ехсе11еп1ег сапеге»1). < . . .>  
Д а  и теперь еще живо это искусство между более талантливыми 
старыми певцами, не оторвавшимися ни от народной песни, ни

1 Превосходно петь (л а г ) .



от старинного обихода. Все эти данные что.
добавочная часть, хотя и своеобразно, ж р в на
ших церковных напевах и существует в них на тех же основа- 
ння\ как и в народной мирскон поэзии. < -•••/

Основной прием нашего мелодического народного творчест
ва состоит в том, что народ для основания напева комбинирует 
маленькие мелодические модели, спаивая их между собою из
менениями их начал, их окончаний и, так сказать, подгоняя одну 
модель к другой до получения сплошной большой мелодии. Этих 
мелодических моделей имеется целый ряд для мирскои поэзии 
■ : особый словарь для церковных напевов. Последний, однако, 
гораздо обширнее песенного и притом имеется в систематически 
записанном и объясненном виде, чего пока нет для мирских 
песен. Словарь мирских моделей, спаек и попевок еще надо
составить. < . . .>

Нетрудно < . . .>  представить себе возможность составления 
такой же грамматики мелодических моделей и певчих строк, 
из сочетания которых составлены все русские народные песни. 
Нетрудно затем и представить себе, как новые мирские «строки 
мудрые» вместе с церковными облегчили бы остроумие буду
щего творчества в желательном и, пожалуй, единственно вер
ном направлении. Достаточно внимательно пропеть сотню песен, 
чтобы заметить в них свои «мережи» и «долинки» со своими 
же «поддержками» и «подъемами»2. < . . . >

Ритмика [мелодии] гораздо проще и нагляднее в песнях, а 
еще более того в духовных стихах, в былинах и причетах. < . . . >  

< . . .>  Легкость усвоения ритмов и форм наблю дается при 
слушании и исполнении народных песен. Известно, как  трудно 
поддаются песни точной записи в своих мелодических и рит
мических подробностях от постоянных взаимодействий текстов 
словесного и музыкального. Само собою разумеется, что вечные 
законы красоты должны считаться вполне соблюденными в тех 
вековых созданиях, которые к тому ж е прошли через умы и 
художественные чувства миллионов слуш ателей и исполните
лей. Строго говоря, несимметричные ритмы, как отступление, 
как допустимый временный эпизод, как  прозаическая речь, не 
могут быть постоянно составною частью там, где всё основано 
на поэзии стихотворной, приведенной в систему, — на совер
шенно легко воспринимаемых ритмах, на совершенно ощ ути
тельных формах. Надо только угадать эту удивительную свобо
ду в строгой дисциплине. Нами чувствуется в этой не затронутой 
еще наукою области что-то очень простое и очень доступное, 
но пока трудно уловимое. А между тем именно здесь находится 
ключ к развитию наших своеобразных музыкальных форм и 
нашей ритмики. И если прибавить к этому возможность сбли

х а Ра к т е Р н ы х  о б о р о т о в  в ц е р к о в н ы х  н а п е в а х. — Примеч. составителя.



ж ения малых форм народных песен с малыми же формами в 
церковных напевах, развивающихся столь одинаково, то именно 
ют раскры тия этих тайн с помощью крюков получится успех 
сближ ения обоих народных искусств. Именно в раскрытии основ 
последовательности и силлогизации нашего художественного 
мышления, именно в расширении к тому же в ритмическом 
■смысле нашего мелодического изобретения — именно здесь ле
ж ат  семена будущего расцвета русского музыкального искусст
ва. Н етрудно представить значение этого шага вперед, твер
дость будущей почвы и меру обновления русского искусства 
на столь испытанной дороге, на испытанных веками примерах, 
полных родной красоты. < . . .>

< . . . >  Археология может дать будущей русской музыке са
мое лучш ее подспорье, сблизив для художников русскую мир
скую поэзию с церковно-певческою и открыв все средства для 
выхода на новую и верную дорогу. < . . .>  Археология может 
сказать русским музыкантам словами известного певца-теоре- 
тика XVII века, старца Александра Мезенца: «приидите, виждь- 
те и вникните прилежно в сие малое надписание». Древняя 
письменность и наука окажут всякую помощь будущему искус
ству, а ума, таланта и техники наших художников несомненно 
хватит, чтобы выбраться на новую дорогу и теоретически выяс
нить ее для дальнейшего по ней успешного следования. < . . .>

С м о л е н с к и й  Ст. В. О ближайших практиче
ских задачах и научных разысканиях в области 
русской церковно-певческой археологии — Па
мятники древней письменности и искусства. [Л®] 
СЫ . [Спб], 1904, с. 13—50.

С т е п а н  В а с и л ь е в и ч  С м о л е н с к и й  (1848— 1909) — музыковед, педагог, 
х о р о в о й  д и р и ж е р .  О к о н ч и л  Казанский университет (юридический и филоло
г и ч е с к и й  ф а к у л ь т е т ы ) ,  п р е п о д а в а л  п е н и е  в учительской семинарии. С 1899го
д а  д и р е к т о р  С и н о д а л ь н о г о  у ч и л и щ а  и профессор Московской консерватории;
в 190 1__1903 годы — управляющий Капеллой в Петербурге. Собирал памят
н и к и  ц е р к о в н о -п е в ч е с к о г о  и с к у с с т в а  (обширное собрание хранится ныне в 

И с т о р и ч е с к о м  м у з е е  в Москве). Руководил экспедицией Общества любителей 
д р е в н е й  п и с ь м е н н о с т и  н а Афон (1906). Автор публикаций старинных трак
т а т о в ,  р я д а  с т а т е й  по вопросам древнерусской музыки, в основном в изда
н и я х  э т о г о  О б щ е с т в а .

А. Л. Маслов 

К А Л И К И  ПЕРЕХОЖИЕ НА РУСИ И ИХ НАПЕВЫ1 
И с т о р и ч е с к а я  справка и мелоднко-технический анализ

И зу ч е н и е  русского нар одн ого стиха, продукта народного 
т в о р ч ес т в а , т есн о  свя за н о  с историей церковной музыки в Рос-

------- 1 г 'а т ь я  приводится с значительными сокращениями. Параграфы статьи
и их названия опушены.



сии с самого ее возникновения, одновременно с принятием хри
стианства. < . . .>  У древних славян музыка и пение были тесно 
связаны с обрядами древней религии, жрецы которой были в 
то же время певцами и выразителями религиозных верований 
народа. При возникновении христианства (еще в IV в.) религи
озные песни язычества неминуемо должны были претерпеть 
некоторую метаморфозу, слившись с христианским пением, за 
несенным извне. < . . .>  Христианское византииское (насколько 
оно подлинно византийское — это вопрос открытый) пение к 
нам в Россию было занесено очень рано. Первое свидетельство
о нем мы встречаем в Иоакимовой летописи, где говорится, что 
к св. князю Владимиру «Царь и Патриархи гречестии присла- 
ше Митрополита Михаила, мужа вельми ученого, болгарина 
суща и с ними четыре епископа и мнози иереи, диаконы и деме- 
ственники от славян». Славяне-учителя, в свою очередь приняв 
от византийцев богослужебное пение, ассимилировали его с 
своим народным и в таком виде передали русским. В то время 
как они начали просвещать русских славян светом христовой 
веры «крести людей бесчисленное множество», присланные не
многие демественники, естественно, не в состоянии были научить 
своему пению, не сделав уступки в пользу туземного музыкаль
ного элемента. < . . .>  Сличение знаменного пения и греческого 
указывает на их различие, отсюда — знаменные напевы и их 
нотация есть творчество и изобретение русского народа (суще
ствуют, между прочим, памятники древней нотации, относимые 
к XII веку, Где знаки звуковых изображений близки к грече
ским, но далеки от крюковых XVII века). Народные духовные 
стихи есть не что иное, как демественное пение наших предков, 
под именем которого разумелось религиозное, но внебогослу- 
жебное пение. В каком виде и состоянии находилось демество 
в первые времена христианства на Руси — неизвестно: зароди
лось же оно несомненно со времен проповеди аскетизма и уче
ния о спасении душ, то есть с самых первых времен христиан
ства, и присылавшиеся позднее «демественники» от славян или 
из Греции были только учителя-организаторы церковного пе
ния. < . . .>  Мы уверены в том, что древнерусское церковное и 
демественное пение есть продукт творчества одинаково русского 
народа и в эпоху появления нотописания, принесшего с собой 
долю консерватизма, приняло чуждые элементы, застрявш ие в 
нем и по сию пору. Но и в случаях переложения на ноты визан- 
тииских мелодий требовалась большая переработка напевов, по
тому что русский перевод песнопений не мог точно соответство
вать греческому оригиналу; требовавшиеся сокращения и добав
ит, ! ! !  В мелодиях повели бы к напряженной ритмике, и в таких 
случаях слух и ритмическое чутье русских певцов должно было 

» .П0 “ 0ему РазУмению- Демественное пение упот-
ней оно пяпакп °  В Нар0Де’ Н0 и в цеРкви' пРичем в последней оно далеко не равнялось деместву народному, под церк ов-
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ным демеством разумелось красное искусное пение в виде вир
туозных торжественных песнопений, входивших в церковное 
употребление наравне с обиходным2. Виртуозность церковного 
пения в XVII веке была результатом Запада3, а религиозное 
пение народа тогда же сильно подпало под влияние популярной 
книжной литературы, в свою очередь находившейся под силь
ным влиянием Запада. Демество обеих этих категорий вошло 
в большое употребление при царском дворе в эпоху гонения 
народной светской музыки (XVII в.), и народное демество, 
сделавшись любимым песнопением калик перехожих, распро
странилось по всей земле русской.

< . . . >  Носителями и повсеместными распространителями 
духовного стиха являлись и теперь являются калики перехожие, 
именем которых называют людей, по обету или вследствие не
дуга принужденных снискивать себе пропитание именем божи- 
им, переходя с одного места на другое. < . . .>  В древности, ве
роятно, были странствующие калики двух родов: из зажиточ
ного и беднейшего классов. Первые побуждались религиозным 
воодушевлением и верою в спасительность паломничества к 
святым местам; возвратившись из странствия, приобретали осо
бое уважение народа; вторые, побуждаемые иногда теми же 
мотивами к паломничеству, оставались таковыми вследствие 
своей необеспеченности дома. Странствия калик были одиноч
ные или братчинами (походившими на западные фратрии, где 
существовало также паломничество), возникли они в раннюю 
эпоху водворения у нас христианства, когда калики сразу стали 
в особые благоприятные условия, которым способствовала сама 
церковь, проповедовавшая в народе любовь к ближнему. С дру
гой стороны, развивавшееся обеднение, благодаря разным сти
хийным бедствиям в тогдашней удельной Руси, весьма способ
ствовало нищенству, которое в смирении брало пример с калик 
перехожих — паломников. < . . .>  Особенно она [нищая братия] 
размножилась в царствование Алексея Михайловича. Тому 
благоприятствовали многие обстоятельства, главным образом 
гонение на скоморохов и других умельцев, бывших представи
телями светской музыки на Руси. При Алексее Михайловиче

2 Или, как предполагают некоторые, было тоже уставное, но изукра- 
яиенное фиоритурами деместика — искусного певца. Такого рода пение веет 
да импровизировалось и воспроизводилось без нот до XVI века, когда почув
ствовалась потребность в сохранении демества, для него приспособили даже  
особое з н а м я ,  писалось одноголосно и многоголосно линейными нотами, 
образцам которых подражали сочинители кант и псалмов, сочинявшихся, 
кроме того, и на народные мотивы (ср. кант Воскресению Хр. из Солов, рук.

654, л. 220 или «Богогласник» Почаевск. изд. 1825 г., песнь № 169 св. Ни
колаю).

* В. В. Стасов в « З а м е т к е  о д е м е с т в е н н о м  и т р о е с т р о ч  
м о к  п е н и и »  (Изв. И Арх. О-ва, т. 5, в. 4), по обыкновению все русское 
искусство склонный считать зародившимся на Востоке, производит н наше 
лемественное пение от азиатского Востока, по азиатскому в к у с у  ( ? ! ) .



гонение достш ло небывалых размеров; потешный двор благо
честивого царя был уничтожен и заменен нищими, н азы вав
ш имися «верховными нищими», а у царицы «верховными бо
гомольцами». < . . .>  Поощряемые свыше, нищие массам и стали 
бродить по всей Руси. Страсть к легкой наж иве посредством 
милостыни породила в то время еще больш е нищих. < . . . >

< . . . >  Тип древнего калики-странника по убеждению  исчез. 
В  нищем, да и то не всяком, нашего времени осталась внеш няя 
сторона каличества — пение душ еспасительных стихов, веду
щих свое начало с древних времен. Б лиж е всего к каликам  
подходят слепые нищие — кобзари, лирники. < . . . >  Л ирники у- 
нас теперь господствующий тип калики4, они, за  редким исклю 
чением, все слепые. В ю го-западных губерниях, независимо от 
возраста, их называют старцами. Эти старцы, попав в исклю 
чительные местные условия жизненной обстановки, естествен
но, долж ны  были сосредоточить свою деятельность на созер
цательности, которая и резко вы деляет их от обыкновенных 
крестьян-работников, заняты х интересами м атериального х а 
рактера. Поэтому слепой певец, обладая  репертуаром духов
ного содержания, сразу стал в положение воспитателя народа' 
в деле веры в бога, познания добра и истины, приблизившись- 
к роли церковного учителя. Кроме того, слепой певец служ и т 
объективным толкователем выдающихся явлений окружающего* 
мира, настоящего и прошлого народа, отразивш егося в истори
ческих думах, а религиозное миросозерцание — в его духовных 
стихах. Калики бандуристы и лирники различаю тся только по- 
репертуару: светскому, преобладаю щ ему у бандуриста, и ду
ховному — у лирника. < . . . >  Эти нищие являю тся необходимы 
ми членами всяких ярмарок, храмовых праздников и т. п. в 
селах и монастырях, где всегда можно услыш ать их душ еспа
сительное пение.

Древний духовный стих, плод религиозной ф антазии  п алом 
ников, издавна распространился в народе через посредство к а 
лик перехожих или непосредственно через центры религиозного 
просвещения: монастыри и скиты, которые играли в свое время 
большую роль. Во время возникновения большого раскола мно
гие монастыри и скиты стояли за старую веру, тут-то и могли 
особенно сохраняться памятники религиозной старины. < . . . >

Духовные стихи особенно теперь сохранились на севере 
России и повсюду у раскольников. Последние в духовных сти
хах узнали свои идеалы и верования, хранили их в рукописях 
или в изустной передаче и всеми возможными способами р ас
пространяли их в народе.

Содержание своего репертуара калики еще в давние времена 
получили из отреченных книг и апокрифических сказаний, про-

4 Ст. «Лира и лирники Орловской губернии» А. М аслова [см.] в с Э т н о
графическом обозрении» [1900, №  3].



яикш их к нам в XI—XV веках, во-первых, путем устной пере
дачи от греков и болгар, посещавших Русь, и такой же передачи 
ог русских странников и богомольцев, ходивших к святым мес
там; во-вторых, через книжную литературу в виде апокрифиче
ски х  книг, весьма распространившихся в Византии, Болгарии, 
Румынии и Сербии в раннюю эпоху христианства, благодаря 
еретическим учениям, занесенным в Россию вместе с христиан
ством. < . . . >  Поэтические сказания первых христиан легли в ос
нование отреченной литературы и, переданные народам всей 
'Европы, обогатили их поэзию и музыкальное творчество. < . . .>  

У кали к  перехожих, кроме только что рассмотренного ре
пертуара — стихов чисто народного характера, сложившихся 
только под влиянием книжной словесности, — мы встречаем 
другой вид духовного стиха, существующего в литературе под 
н азванием  псалмов и кант исключительно книжного происхож
дения. Они возникли сначала на юго-западе России около 
XVII в. и потом готовыми перешли в народное употребление, 
усвоив некоторы е черты народности. < . . .>

Н аконец, следует упомянуть еще о виде духовных стихов, 
которые не заимствованы из каких-либо легенд, апокрифов, а 
составляю т собственное произведение нищенствующей братии. 
Это стихи — заздравны е, поминальные и т. п. В них видна 
исклю чительно профессиональность слагателей: «Кто нас поит, 
кто нас кормит, обувает, одевает» и т. д. Судя по таким стихам, 

•а т акж е  светским песенкам, которые поют теперь калики, можно 
заклю чить, что их пение приблизилось к представлению о ре
месле, даю щ ем заработок, а идеальная сторона в пении отсту
пила на задний план. Это есть, очевидно, результат падения 
и нтереса к духовному стиху у слушателя, вкус которого тре
бует интересного, веселого от калики, идущего навстречу слу
ш ателю , уподобляясь типу старого скомороха-забавника. < . . .>  

Распространение духовного стиха географически трудно про
следить; певцы, странствуя по широкой матушке Руси, заносили 
их с собою всюду. В настоящее время мы имеем очень подроб
ные сведения о каликах Южной и Средней России, где исклю
чительно они являю тся носителями этого рода творчества. 
О братное явление на Севере. Там сказитель былин в то же 
время и певец духовных стихов, которые представляют в музы
кально-литературном отношении больший интерес, чем стих в 
передаче калики; у последнего он короче, беднее в разработке 
сю ж ета и часто отрывочен. < . . .>  Сравнивая мелодии духовных 
стихов , вы почти не найдете одного и того же напева, кроме 
только общ их попевок (мотивов или мелодических оборотов), 
а меж ду тем тексты часто представляют очень близкие вариан
ты стихов, записанны х даж е в разных концах России. Это ука
зы вает на то, что запоминание напева и текста шло независимо 
и зад ач а  проследить распространение напевов является более 
затруднительной.



Сообразно с подразделением калик на древних и новых —  
продукт их творчества приходится делить так же на стихи древ
ние и новые как в отношении содержания литературного, так и: 
музыкального. Древние духовные стихи по своему объему, скла
ду и эпическому содержанию близко подходят к былинам, так,. 
напр{имер], Егорий Храбрый. Другое дело — стихи позднейшие: 
они, большей частью заимствованные из книжной литературы,, 
непосредственно из священного писания, юго-западных кант и’ 
псальм, короче и в противоположность первым, усвоившим 
формы былевого эпоса, отражают влияние школьных вирш с их 
бедной рифмой. < . . .>  С одной стороны, мелодические обороты 
заимствовались из народной музыки, с другой — из западной; 
последние всегда отличались витиеватостью. Разделение тек
стов духовного стиха на новейшие и древние в музыке точного- 
соответствия все-таки не найдет. Тут вы встретите духовный 
стих на напев былины, там древний стих — на напев новей
шего, то есть юго-западного влияния. Итак, напевы одних 
стихов заимствованы из обиходной церковной музыки или с 
сильным отпечатком, другие представляют с о б с т в е н н о '  
н а п е в ы  д у х о в н ы х  с т и х о в ,  чисто народного склада, с 
выработавшимися для подобных стихов характерными мело
дическими оборотами и заключениями, наконец, напевы на: 
«голос» былин < . . .>

Большая часть напевов духовных стихов, особенно велико
русских, хотя и заимствованных откуда-либо, однако так срод
нилась с народным музыкальным складом, что в мелодиях мьг 
можем легко усмотреть древние звукоряды с пропущенными то
нами. Несмотря на различные влияния, духовный стих везде 
сохраняет оттенок церковности, заметной преимущественно в  
каденциях, которые выражаются такой формулой: § — а или 
к—а; с прибавлением прикрашивающих нот — народного эле
мента они получают такой вид: к §  к  а; к с а; й с й  /  е или 
д Ь а § а. < . . .>

Некоторые духовные стихи (а может быть, и все — судить- 
нельзя по недостаточности и неточности материала, так как в. 
напевах большею частию записывалось начало мелодий) имеют 
распространенную каденцию не в том смысле, как это называет
ся в общей музыке, а в самом точном смысле этого слова; эта' 
каденция образуется посредством повторения несколько раз 
подряд основной схемы в обычном или удлиненном размере, на 
одной или разных ступенях звукоряда. Каденции подобные бы
вают только в конце всего стиха, когда после изложения сю
жета пение калики заключается славой «во веки веков аминь»- 
и т. п. < . . .>

Наиболее употребительная форма каденции — в н и с х о д я 
щ е м  д в и ж е н и и ,  ч т о  е с т ь  н е с о м н е н н ы й  п р и з н а к  
б л и з к о г о  р о д с т в а  с с о б с т в е н н о  н а р о д н о й  п е с 
н е й ;  то же самое, между прочим, указывает и на родство,.



вернее, происхождение церковной нашей музыки от народной. 
Напевы кант часто заимствовались из церковных песнопений, 
отсюда является и их отношение к народной музыке, проявляю
щейся еще более в частом употреблении интервалов сексты и 
квинты, очень редких в церковных мелодиях. Строгий диатонизм 
напевов стихов обязателен всюду, однако есть напевы, где 
встречаются измененные звуки, например5:
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л ______________  ________________

«Г 1— 1 ' 1 " 1
Я _ф им ь _ ян князь бо _ га -  тый и прочит се -  бе

й ____________________ _____________ ___________
^  |Г^ Г

м а .л а - г о  о -  тро -  дья. С о_ 3“ * , го .

// _  х ________

-СПО -  ди ...

Ь У----V //
( ^ г^ >  Г^ г  113

Указанный здесь напев Архангельской губернии сохранил 
традиции трихордного строя в пределах кварты, его звукоряд: 
&151 а 1 V  с2 &  е2 /2 §2 с пропущенным тоном, но с повышенным 
нижним звуком § 18. Самый напев содержит мелодический ска
чок на уменьшенную квинту, что, по определению наших тео
ретиков (Серова, Одоевского), уже означало не исконную пес
ню, но в рисунке напева мы замечаем постоянное употребление 
трихорда в пределах кварты, что указывает на несомненную 
древность напева, а измененный нижний звук нужно признать 
или случайным, или влиянием новой эпохи в народном творче

5 Знак / /  означает повторение или варьирование напева, что следует из 
пояснений автора к примерам,— Примеч. составителя



стве, отнюдь не западным. Мелодии стихов, таким образом, 
основываются на древних неполных звукорядах, и безразлично, 
будут ли они под влиянием церковной, эпической, лирической 
песни или свадебного причитания. Разница сказы вается лишь 
в мелодических оборотах или попевках, или увеличении объ
ема звукоряда в случае влияния народной с о б с т в е н н о  
п е с н и .  Не во всех мелодиях, однако, сохранились неполные 
звукоряды: с течением времени они заполнялись, но не изглади
ли  следов кварто-квинтовой конструкции. С равнивая варианты 
напевов одного и того же стиха, мы наталкиваемся иногда на 
сходственные черты и лишь отдаленное сходство мелодий, даже 
«если взять крайние районы распространения. В то время как 
великорусские нынешние калики пользуются преимущественно 
древним стихом, белорусские и малорусские поют более канты, 
распространивт :еся на репертуар и великоруссов. Напевы 
древнего стиха представляют большую самостоятельность, чем 
напевы позднего, отразившего в себе и влияние церковной му
зыки, и польское, заметное в несходстве ударений музыки и 
текста в форме музыкального и литературного излож ения. Р ас
см атривая подробнее напевы духовных стихов, в одних мелоди
ях вы можете наблюдать, каким образом в них входят различ
ные попевки церковной музыки [например]6:

Г Г Ш I1’ ^ р
По _ дай мне, го _ спо-ди,во-ло.сы се_ д ы _  е.

в Знаки | - - | |____| указывают на мелодическое родство попевок.
Пример д — фрагмент из Обихода, вошедший в духовные стихи а, в, г.



А в о с л а в - н о м  во г о -  р о . д е  во В р е -  -м е 

Д ______________________________

И ны -  не и п р и -  - с н о . . .

или в других, каким образом видоизменяется целая церковная 
мелодия [например]:

а в напевах чисто народных замечается влияние других родов 
музыкального творчества того же народа: то причитания, то 
лирической песни, то былины. Напевы былин, кстати сказать, 
заимствую тся часто у духовных стихов и даже, может быть, 
непосредственно у кантов. < . . .>

И сконная < . . . >  русская музыка — великорусская, мало- 
русская и белорусская безразлично — имеет общую основу ме
лодического склада; с течением времени она приобретает все 
новые и новые средства выражения, и требования первых на
ших теоретиков от исконной народной песни полного диатониз-



ма, отсутствия вводного тона, мелодических движений не более 
квинты («отнюдь не на уменьшенную квинту или увеличенную 
кварту») оказываются ни на чем не основанными. < . . . >  Мож
но указать примеры модулирующей мелодии < . . .> ,  а также 
скачков более чем на квинту и вводного тона, не играющего 
роли по!е зеп51Ые7. Для объяснения строя мелодий духовных 
стихов князь В. Ф. Одоевский предлагал погласицы, соответст
вующие церковным гласам, а гармонизацию вообще русской 
народной песни предлагал посредством т р и е с т е с т в о г л а -  
с и я  (3-хголосный склад), не употребляемого, однако, теперь и 
для строго церковной музыки, для народной же вовсе не при
менимого, так как в ней нет так называемого правильного гар
монического сложения; его она как будто чуждается. Сравнив 
варианты одного какого-нибудь стиха, они дадут много ценных 
указаний на способ его гармонизации. Д ля этого нужно оты
скать основной, более кратко изложенный напев, а из остальных 
вариантов выделить существенное, откинув проходящие и вспо
могательные ноты, под которые, на наш взгляд, никак не. сле
дует прилаживать аккорды, а сопровождать, если удастся, кон
трапунктически другими голосами. Основания или остовы не
скольких вариантов, сложенные вместе, дадут намек на гармо
нию, которым и надлежит воспользоваться8.

Что касается формы напева древнего стиха, он вполне зави
сит от текста, в котором частые расширения стиха отзываются 
и на мелодии, меняющей из-за этого симметричные ритмы на 
несимметричные. Редкие в общей музыке предложения и перио
ды нечетных тактов — в особенном употреблении в напевах 
духовных стихов; при варьировании мелодии происходит иногда 
чередование различно изложенного основного напева, образуя, 
таким образом, сложные предложения (дважды тритакт, дваж 
ды четыретакт или восьмитакт, повторенный в другом движе
нии или несколько измененном виде), точно так же, как в об
щеевропейской музыке, например;

зо

7 Вводный тон, букв, чувствительная нота (фр.).
8 См. удачно использованные варианты в гармонизации Н. Римского-

Корсакова «Алексей божий человек» из сб. Т. Филиппова.



а с различны ми остановками образуя из предложений периоды:

_ дин от ты б р а -  тец б о _ г а _  тый Ла-зарь.

Кроме всего сказанного к особенностям духовного стиха 
нужно отнести почти постоянный в самом начале запев, розня
щийся иногда очень сильно от напева, далее повторяющегося. 
Запев этот стоит особняком от постоянного напева. Начав петь



стих, исполнитель как бы припоминает забытую мелодию. Запев, 
часто имеет и самостоятельную каденцию (наприм ер):

< . . . >  Заканчивая настоящую статью < . . . > ,  я долж ен  впе
ред оговориться, что, можно сказать, целый отдел стихов мною- 
оставлен без рассмотрения: это колядки, значение коих в обла
сти народного творчества велико, представляю щ ие собою отго
лосок языческой старины. Но колядки оставлены  мною без 
рассмотрения вследствие того, что я не придерж иваю сь мнения, 
будто колядки и славильщики есть перерождение кали к  пере
хожих; а что часть репертуара колядников лопала в среду ка- 
лик-слепцов — это несомненно. < . . . >

М а с л о в  А. Л . К алики перехож ие на Р ус и  и
их напевы. Спб., 1905.

А. Л . М аслов

ЗАДАЧИ  НАРОДНЫ Х К ОН С Е РВ А Т О Р И Й

< . . .>  У нас музыкальное первобытное искусство — народ
ная песня — более популярно, чем другие роды искусств. В нем 
русский народ проявил свою высшую художественную  дарови 
тость.

Народная песня издавна служила неотъемлемой п ри н ад леж 
ностью и жизненным нервом духовного быта народа; для  под
тверждения этого достаточно назвать эти песни: колыбельные, 
хороводные, свадебные, бытовые и проч., вращ аю щ иеся в среде 
простого народа и до сего времени. < . . . >  Н адо зам етить, что 
почти только до XVII века музыка [в России] разви вал ась  сам о
бытно; но дальнейшая история ее с пересаж дением западной 
музыкальной культуры повторяет историю З ап ад а : м узы ка раз
деляется на простонародную и музыку знатных. П ростонародная 
музыка, развиваясь самобытно, до сих пор ж ивет в широких 
массах, ее не убило ни крепостное право, ни тяж ел ая  рука по



следователей религиозного аскетизма; она удивляет своей ори
гинальностью и красотой даже иностранцев. < . . .>  В последнее 
время у нас констатируется тот факт, что старинная русская 
песня под влиянием достаточного класса исчезает, и чем выше 
мы поднимаемся по степени достатка, тем яснее убеждаемся, 
что бывшее до XVII века повседневное искусство, сопровождав
шее семейно-общественный быт народа, в высшем своем типе 
превращается теперь в праздничное искусство, составляющее 
отдых для достаточного класса, а рабочую песню, подобную той, 
которую поет с утра до вечера портной или бурлак на работе, 
уже не услышишь в кабинете финансиста, который, не утруждая 
себя, идет в театр или концерт, наслаждается пением других 
на деньги, доставшиеся ему от прибавочной стоимости, то есть 
излишка, нажитого чужим трудом. < . . .>

< . . . >  Грядущий новый строй, имеющий собой заменить ка
питалистический, представляет новый экономический строй, ко
торый создаст и новые формы в музыке, и, быть может, внОвь 
возродится упавшая трудовая и бытовая музыка в новых рит
мах и мыслях, до сего небывалых. < . . .>

М узы кальный труженик, 1906, №  17, с. 3—5.

А. Л. Маслов

РУССКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ 
В П РО И ЗВЕДЕН И Я Х  Н. А РИМСКОГО-КОРСАКОВА

Покойный Н. А. Римский-Карсаков не был ни исследовате
лем, ни ученым-этнографом, тем не менее тесная связь его ин
дивидуального творчества с народной музыкой — продуктом 
коллективного творчества заставляет нас признать в нем осо
бый тип этнографа, именно — этнографа-художника. Эта связь 
выразилась во влиянии на творчество нашего композитора всех 
особенностей народного музыкального склада — народной ме
лодии, гармонии и ритма, являющихся несомненными прототи- 
пами тех же характерных черт в современной художественной 
русской музыке. < . . .>

< . . . >  В 1877 году вышел из печати составленный им сборник 
под названием «100 песен русского народа» для одного голоса 
с сопровождением фортепиано. < . . .>  Одним из недостатков 
сборника является запись песен, так сказать, не из первых 
рук — большею частью с голоса интеллигентных лиц, а не не
посредственно с голоса простого народа, а также отсутствие 
указаний места записи некоторых песен, так что по догадке 
только приходится судить, что многие из песен сборника ока
зываются белорусскими.

Появление в свет в 1866 г. сборника народных песен Бала-



1 я77 г __Римского-Корсакова представляетсякирева. «. затемв 1877 г Р и м с  % оеобразной гармо„СиЯ
нам по том \ врем ен .' тот, ни другой еще не отказа-
л и сьИ0т ас \ 0 Э т и ч е с к и х  тенденции навязать русским песням, 
подобно кн В Ф. О доевскому или А. Н. Серову, ладовую гар-

МОГ с ь « \ Р“ нИоЛ,% Г в езг л я д "Г а р м о н и з ац и ю  и обработку 
наводны х песен V Римского-К орсакова впоследствии значитель
но изменился. о чем м ож но судить по позднейшим его произве
дениям  в которых встречается р азр аботка русских песен не
сколько в и н о м  духе, чем зто  мы видим в сборнике «100 пе-
сен)» я

<  >  Сложность и громадны й интерес, вызываемый произ
ведениям и Римского-К орсакова, обусловливаются глубоким по
ниманием русской народной музыки, ее характерных особенно
стей, мелодики, ритмики и гармонии, в ы с ш е й  с т е п е н ь ю  
р а з в и т и я  к о т о р ы х  и н у ж н о  с ч и т а т ь  п р о и з в е 
д е н и я  Р и м  с к о г о - К о р е  а ко  в а, г е н и а л ь н ы й  т а 
л а н т  к о т о р о г о  н а  н а ш и х  г л а з а х  я в и л с я  е д и н о 
л и ч н ы м  п р о д о л ж а т е л е м  т о г о  н а р о д н о г о  т в о р 
ч е с т в а .  к о т о р о е  с о з д а в а л о с ь  к о л л е к т и в н о  в е 
к а м и .  < ...>

М узыка и жизнь, 1909, №  6, с. 1—3.

А. Л. Маслов

ства

БЫЛИНЫ, ИХ ПРОИСХОЖДЕНИЕ,
РИТМИЧЕСКИЙ И МЕЛОДИЧЕСКИЙ СКЛАД

Памятники русского народного эпико-музыкального творче- 
-■-а в настоящее время сохранились у нас кое-где на Дону, на 
Урале, в Сибири и преимущественно на крайнем Севере под 
именем с т а р и н ,  к которым относят былины, исторические 
песни и некоторые духовные стихи.

Особый музыкальный склад и содержание выделяют былины 
в отдельную группу народных произведений, имеющую свои 
характерные черты. Содержание былин по своему происхожде
нию относится к различным эпохам; из них позднейшими, ра
зумеется, являются исторические песни, в основе своей имеющие 
какои-нибудь определенный мотив из русской истории, восхо
дящий иногда даже к прошлому столетию. Со времени же воз
никновения основных мотивов былин, главной фигурой которых 
является князь Владимир и его богатыри, прошли многие сто
летия, и теперь эти произведения мы встречаем где-то на Севере 
^ ^ У ”ГИ* УГ0ЛКаХ’ совеРшенно противоположных южнорусской 
бытовой обстановке, где, судя по именам главных героев нужно 
было бы предполагать зарождение былин. Там, на юге, новые



герои последних столетий заставили забыть старых, в то время 
как северянин, будучи удален от центра русской государствен
ной жизни, с заселением нового края продолжал жить преж
нею жизнью, перенеся туда свои обычаи, песни, и в последних 
продолжал идеализировать своих прежних героев, передавая 
свои песни от поколения к поколению. Новый край, однако, 
отразился на быте переселенца, а бытовые черты, в свою оче
редь, должны были отразиться и в старых песнях, веками при
нимавших все новые и новые наслоения, так что исследователю 
теперь представляется много трудностей в определении степени 
этих наслоений и в определении основы старых эпических про
изведений, в которых смешались элементы мифические, истори
ческие и бытовые.

Большинство позднейших исследователей полагает, что в 
основу русского былевого эпоса легли действительные факты из 
истории. Однако он не содержит в себе повествования о фактах 
действительной жизни исторических личностей, но представляет 
собою результат сложного исторического процесса, где к перво
начальной исторической основе прибавлялись фантастические и 
романтические сюжеты, причем в созидании его различные уст
ные и письменные литературные произведения играли огромную 
роль. Певцы старин не создавали своих сюжетов, но только при
крепляли ходячие поэтические рассказы к определенной истори
ческой обстановке; эти рассказы, переходя от поколения к по
колению, в свою очередь подверглись разнообразным влияниям» 
о степени которых нам приходится судить путем сравнительного 
изучения текстов и напевов, дошедших до нас в очень поздних 
записях, сделанных почти на наших глазах. Наиболее старые 
записи былин с напевами относятся не далее как ко второй по
ловине XVIII века (Кирша Данилов. «Древн. росс, стихотворе
ния». Изд. И. П. Биб., Спб., 1901).

Относительно возникновения былин существуют различные 
мнения ученых. < . . .>  Что касается соответствия возникновения 
литературного содержания былин с музыкальным, то есть с на
певами, именно теми, которые у нас сейчас распеваются, то 
нужно заметить, что, хотя мелодический анализ и указывает 
на их древний мелодический склад, дополненный позднейшими 
наслоениями, положительно нельзя сказать, что тот или дру
гой напев относится к XII веку, тем более что напевы одной 
и той же былины из разных местностей часто совершенно раз
личны по своему содержанию, так что приходится усумниться в 
исконной традиционности одновременно текста и напева. Из 
сравнения напевов старых и позднейших былинных текстов 
можно заметить, что на один и тот же напев поется былина XII 
века и много позднейшая, напр{имер], Дюк Степанович и Ма- 
стрюк Темрю к— по сборнику Кирши Данилова поются на один 
и тот же напев. < . . .>  Подобных примеров, когда сказители 
употребляли излюбленный ими напев для многих старин, по



содержанию раннего и позднего происхождения, < . . . >  можно 
привести много.

Относительно места возникновения былин мнения исследо
вателей также разделяются. Одни предполагают, что былины 
южнорусского происхождения, и первоначальная их основа — 
южнорусская, и со времен массового переселения народа на Се
вер перенесены туда, а на своей родине забы ты за ж ивотрепе
щущими событиями, вызвавшими новые исторические песни- 
думы. Другие исследователи считают, что у каж дого народа был 
свой эпос — новгородский, киевский, ростовский, черниговский 
и т. д. Центральное лицо былин князь Владимир, реформатор 
Руси, явился героической личностью для всех племен, и все о 
нем пели, причем происходил обмен поэтическим материалом. 
В XIV—XV веках Москва объединила эпос русский, к этому 
времени начал выделяться киевский цикл, затем отделился нов
городский цикл и некоторые отдельные былины. По мнению Ха- 
ланского, из Московского царства былины распространялись 
путем простой передачи, а не эмиграцией на Север, которой не 
было (?!)■ Однако сравнительное исследование напевов сбор
ника Кирши Данилова и напевов беломорских и архангельских 
былин показывает, что некоторые напевы почти в точности ока 
зались сохранившимися в позднейших записях в тех местностях, 
где нельзя было бы предположить непосредственной записи ме
лодии для сборника Кирши Данилова (см.: «Кирш а Д[анилов] 
и его напевы», статья А. М аслова в «Русск(ой] музыкальной га 
зете» за 1902 г.).

Хотя это и является исключительным случаем традицион
ности старинных напевов, но эта традиционность свидетельст
вует не о простой передаче, а безусловно — передаче путем 
эмиграции откуда-нибудь с юга или юго-востока на Пинежский 
край и Белое море. Только при условии эмиграции и могли со
храниться напевы. Простая же передача могла сохранить в 
былине лишь ее содержание. Существование ж е особого бы
линного склада стиха и напева свидетельствует о передаче по
средством продолжительного знакомства с этим стилем, в ко
торый нужно впеться, чтобы передать его внутренний склад.

Изучение былинного склада в настоящее время привело к 
необходимости записывания не только текстов, но и напевов 
старин. Сознание этого установилось только в последнее вре
мя, и уже сделаны большие успехи в деле записывания эпиче
ских напевов. Приходится сильно сожалеть, что исследование 
народной музыки сильно запоздало против литературных ис
следований, между тем как музыкальная сторона многое могла 
бы нам сказать.

Чем дальше от момента первоначального создания напева, 
тем оказывается более и более звуковых наслоений, и задача 
исследователя — определить основные напевы — является не  ̂
измеримо более трудной, чем определить основные сюжеты



старин. Содержание старин по упоминав»^ 
их имен, обнимающих громадное гВ Д и ч е -,̂1 показывает, что, не говоря уже ппп ^ анство почти всей Ру

сской  песни, местом сложения основныхСмоти1РаНеНН°СТЬ эпи' 
различные районы. Однако рассмотрение записи разн ы й  бЫЛИ 
указывает нам на распространенность одних сюжето. ^ " 311™ 
принимая во внимание местности, где они п е Т и ^ Т п  Ду’ 
время, а других -  только в некоторых районах послВДнее

к  первым относятся большинство позлнейпшу 
песен эпохи объединенной Руси и богатырские былмы п о Т  
зующиеся до сих пор наибольшим распространением сравни' 
тельно с княжескими былинами, встречающимися в ограничен 
иых районах. < . . . >  Эти эпические песни могли удовлетворять 
умственным и эстетическим запросам парода, пока на него не 
обрушилась в широких размерах европейская культура гра 
мотность и отхожие промыслы, разрушительно действующие 
на сохранение эпоса. < . . .>

< . . .>  Действительно, грамотность отвлекает внимание от 
несложных эпических памятников старины, а без веры в чудес
ное — говорит Гильфердинг1 — невозможно, чтобы продолжа
ла жить природною, непосредственною жизнью «эпическая поэ- 
зпя», и с распространением грамотности начинает теряться вера 
в предание. < . . . >

< . . . >  Грамотность, проводимая школами, заставляет помора 
скептически относиться к старинным повествованиям, а более 
интересоваться новыми формами поэтического творчества, в 
то же время отхожие промыслы, вынуждая их искать заработка 
на стороне, вследствие упадка экономического благосостояния 
в насиженных местах, поглощают досуг, необходимый для пере
дачи и процветания эпоса; наконец, на отхожих промыслах се
верянин сталкивается с различными пришлыми людьми (бур
лакам и), знакомится с культурой центров, их жизнью, которая 
начинает до него доходить теперь непосредственно, тогда как 
раньше эта жизнь доходила очень медленно, да и при настоя
щем положении еще много различий в жизни свободного помора 
и крестьянина остальной Руси, а животрепещущие события по
следнего не столь интересуют и волнуют первого, для него не
понятен лозунг «земли и воли». .

Все сказанное нами об эпической традиции Архангельске 
губ(ернии] нужно отнести и к другим краям, более или ««сем 
бедным в  отношении репертуара былин . Кроме Ар • _ 
гУб(ериии], наибольшее число былин записано внеДавнеевремя 
в Олонецкой губернии], и немногие записи сделаны в Сиоири.

■ «О нежские былины». 1Ю4, Из». И. А  Н. к  д а„„лова я
Большое количество записеи оы .тн пгНпвании мелодического ана- 

°тношу к Архангельско-Уральскому РаЙ0!|У „ ег0 наПевы» в «Русской]
•"иза напевов (см. мою статью «Кирша Данилов и его напевы ,
мУз[ыкальной) газ[ете]> за 1902 г.).



в Поволжье, на Урале, в Донской области и в Смоленской гу
бернии. Былины последних трех районов уже не представляют 
того богатства эпических образов, богатства содержания, а 
имеют характер по своему складу скорее лирической песни.

< . . .>  Досужего времени и удобных случаев для перенятия 
старин было много: родители, родственники, односельчане, ка 
лики и скиты; в последних, быть может, вращ ались и рукописи 
старин. В Поморье и на Терском берегу на русский народный 
эпос оказывают свое влияние раскольники, чем объясняются 
некоторые подробности в былинах, составленные в раскольни
чьем духе. < . . .>  Роль калик в передаче и хранении эпического 
творчества, надо полагать, различна. А. Д. Григорьеву при
ходилось записывать старины от крестьянок, занимающихся 
каличеством. Каргопольские калики также пели старины, но 
представляющие собою отрывочные сюжеты; однако в содер
жании передаваемых ими старин выражали свои идеалы, что 
видно из былины о сорока каликах, ставшей уже наполовину 
духовным стихом, на что указывает внешний прием зачала «А 
из пустыни было Ефимьевы» и т. д., приклеенного к чисто бо
гатырскому элементу этой былины. С другой стороны, калики 
должны были способствовать распространению среди народа хо
дячих сюжетов, которые попадали к сказителям и перерабаты
вались в более цельные эпические произведения.

При исследовании нашего народного эпоса невольно вни
мание обращается на старины с шутливым содержанием или 
особым мелодико-речитативным складом напева, каковы «шу
това старина» или небылицы: Терентий муж, Усища, Кострюк 
и другие. Среди позднейших исследователей существует мнение, 
что эти старины должны были составлять преимущественно ре
пертуар древних скоморохов. Что некоторые из этих старин 
вращались среди скоморохов, на это прямо указы вает содерж а
ние их, напр(имер], Кострюк, Небылица и Усища, — из них 
видно желание певца внушить уважение к людям, которые вовсе 
не пользовались особым уважением. Кто иной мог высказывать 
это уважение, как не сами скоморохи — веселые люди, которые 
были, быть может, любимы народом, но до уважения было д а 
леко, когда те подчас оказывались не чисты на руку. От скомо
рохов, надо полагать, и попал вышеупомянутый репертуар к 
теперешним сказителям. < . . .>

Эпический репертуар очень обширен; наибольшим богат
ством в этом отношении отличается Зимний берег Белого моря 
и Кулойско-Мезеньский край, затем Терский берег. < . . .>

Если былины о богатырях составились из ходячих повест
вований, нет сомнения, что до того времени они рассказывались, 
и раз старина начала группироваться в нечто целое, ритмически 
размеренное, в стихотворную форму, одновременно с ней поя
вился напев. Напеву предшествовала стадия устного рассказа, 
передаваемого от поколения к поколению, затем рассказ при



нимал все более и более музыкальный ритм и, наконец, отли
вался в стихотворную форму, на что наводят былины старой 
записи, в которых описательные места стали укладываться в 
форму стиха3. Так возникает напев всякой песни; сначала за
поминается содержание: импровизируя на данный текст, певец, 
благодаря напеву, укладывает постепенно в ритмические рамки 
текст, превращающийся наконец в стихотворную форму.

Похоронные и свадебные причитания по своей музыкальной 
форме близко подходят к былинным напевам, а ведь мелодия 
причитаний, по всей вероятности, явилась результатом эмоций, 
вследствие непосредственного участия органов чувств, поэтому 
охватившее душу волнение по поводу какой-либо утраты реф- 
лективно разраж алось вопросами, сетованиями на судьбу, вме
сте с тем интонация делалась все более и более гибкой и приве
ла в конце концов слова к определенным ритмическим сочета
ниям, а интонацию — к определенным звукам регистра челове
ческого голоса, таким образом, выработанный напев уже начи
нал управлять ритмической стороной текста, насколько возмож
но его себе подчиняя. Итак, ритмический элемент играет боль
шую роль как для исполнителя, так и для слушателя, уклады
вая текст в определенные удобопонятные рамки, где к стихот
ворному размеру присоединяется еще музыкальное впечатление, 
то есть чувство удовольствия от сочетания звуков. < . ..>

На первый взгляд кажется, что в русской песне музыкаль
ный ритм в отличие от стихотворного имеет свою собственную, 
чисто музыкальную природу, на самом же деле возникновение 
напева и изменение стиха песни, когда она передается говор
ком, убеж дает нас в неделимости ритмического элемента текста 
и напева. К. Бюхер4 признает, что п е р в о н а ч а л ь н о  музы
ка и поэзия никогда не выступают отдельно друг от друга: поэ
зия есть вместе и песня. Следовательно, ритм рассматриваемых 
нами былин нельзя считать созданным простым наблюдением 
свойств язы ка, изменением слогов по их длине и краткости или 
чередованием ударений. Оставив в стороне трудно разрешимый 
вопрос о природе ритма былин, перейдем непосредственно к 
анализу, так сказать, внешней стороны этого ритма.

Природа музыкального стиха в русской народной поэзии за
ключается в симметрии, облегчающей восприятие памятью со
держания. Высота, сила и продолжительность звука, соответ
ствующие тексту, способствуют его запоминанию. Необходи
мость же постоянного определения продолжительности звуков 
основана на природе музыкального искусства, требующего из
вестного промежутка времени для восприятия отдельных частей 
пьесы, затем уже ее в целом.

* Р у с с к и е  б ы л и н ы  с т а р о й  и новой записи под ред. Н. С. Тихонравова 
и В Ф  М и л л е р а . М., 1894

* К. Б ю х е р .  Работа и ритм, изд. О. Поповой. Спб.



<  >  Русское народное стихосложение изучалось такж е по 
текстам, за п и с а н н ы м  без напева, но дело в том, что метрика 
современная существенно отличается от метрики древних. От- 
сутствие квантитативное™ (долготы и краткости звуков, свой
ственной языкам древнегреческому, латинскому и санскритско
му) а вместо того только наличность чередования ударяемых 
и неударяемых частиц слов русской речи свидетельствуют 0 
подтасовке ее к греческой теории. В русском народном стихо
сложении отсутствует стопное построение. Самой мелкой ритми
ческой единицей, как я намерен далее указать, является р и т 
м и ч е с к и й  п е р и о д  с одним ударением в каж дом из них.

Ритмические периоды русской песни, еще не подпавшей под 
влияние стиха книжного, не могут делиться на стопы, то есть 
неделимые ритмические единицы с определенным расположе
нием долгих и кратких или даж е ударяемых и неударяемых 
частей стиха, потому что в русской речи долготы и краткости 
звуков нет, а ударяемые слоги пришлись уже на начала рит
мических периодов. Таким образом, ритмические периоды суть 
главные ритмические единицы в народном стихе, которые, со
единяясь между собою, образуют с т р о к у  или с т и х ,  вместе 
с тем и музыкальный мотив, имеющий одно главное логическое 
ударение и несколько второстепенных. < . . . >

Следовательно, напев для стиха (будь то песня или были
на — разница ведь в одномерности и разномерности стиха) есть 
метрическая основа, без которой узор стиха (ритм) изменяется. 
В этом большинство мнений исследователей сходится. < . . .>  

Приступив к рассмотрению эпического стихотворного склада, 
мы должны отрешиться от древнегреческой теории ритмов, при
меняемой для этой цели некоторыми исследователями, потому 
что, как увидим далее, в музыкальном смысле размер русских 
старинных песен есть совершенно оригинальное явление, — этот 
размер не подходит в точности ни к одному из известных нам 
по греческой теории. < . . .>  Имея в виду, что под тактом в об
щей музыке разумеется деление мелодии на части, имеющие 
в начале каждой по равносильному ударению и соответствую
щие в этом случае стопе, а каж дая такая  часть, в свою оче
редь, делится на более мелкие основные доли (неизменяю- 
щиеся), группирующиеся в одну, две и три единицы, на этом 
основании мы придем к тому заключению, что мелодии 
записанных напевов старин относить к греческой теории рит
ма не придется, что ясно из следующего примера5:

цар _ стве с т о л ь .н о м

5 «Архангельские] был[ины]». Напев № 1.



0  ЬЫ -  пи у К Н Я - З Я  у В л а _ ^  ^

Переводя э т о  н а  о б щ епр и няты е ритмические з н а к ! ' 
за м е т р и ч е с к и  нед ел им ую  единицу (стопа? „« И Считая 

бычный по г р е ч е с к о й  тео р и и  склад: У 1 М ) ’ полУчим не-

1.
2 .
3.
4 .

5. -  -  I Ч - .

лё'_ ш е н ь _к а . *.Слу_

в е р -  ной В а_  силь _ юш -ко.

П е р е в о д я  э т о  н а  о б щ епр и няты е ритм ические з н а к и ,  по/т;

Р а с с м а т р и в а я  существующие записи старинных н а п е в у ,  
мы п р и д ем  к следующим заключениям. Запева, мелодичеи^  
р а зн я щ е г о с я  от остальной части напева, в былинах не  ̂
вует, как  э т о  б ы в а ет  в лирической песне, хотя нале Р 
стиха (н а ч а л а  стар и н ы ) и можно бы отнести к 3 - ’ ,|0 
певец н а л а ж и в а е т с я , припоминает напев, вслед■ иногда
только в м ел о д и ч еск о м , но и в Р ит„мическ01^  н е и зм е н н о  пи- 
зн а ч и т ел ь н о  у к л о н я ет ся  от дальнейшего, п отно сится ,
вторяющегося напева. Изменение бывает, как
главны м  образом, к м елодич еск ои  ст<°Р° Ч на удобные ему
б УДто певец н а ч а л  вы соко, и чтобыг п1 р ^  модуляцию
тоны , постепенно сп о л за ет  к ни* , > *улто в м аж орн ом  на- 
<  >  Или иногда певец начинает как б у д т о * I  м аж < Р ^  
клонении, затем переходит в минор ,

• О ттуда ж е. Напев № б. ^



Высота и длительность звуков имеет большое значение для 
образования и закругленности музыкальной формы напева, а 
вместе с ним и стиха. Так, в ы с о к и е  з в у к и  н а п е в а  б о л ь 
ш е ю  ч а с т ь ю  с о в п а д а ю т  с р и т м и ч е с к и м и  п о д ъ 
е м а м и  при началах ритмических периодов. Затем к концу 
мелодии в ы с о т а  з в у к о в  о с л а б е в а е т ,  и м е л о д и я  
з а к а н ч и в а е т с я  б о л ь ш е ю  ч а с т ь ю  н а  н и ж а й ш е м  
т о н е  з в у к о р я д а .  Длительность звука (или совокупность 
их), приходящаяся на один слог также в начале каждого рит
мического периода, оказывается больше, чем длительность зву
ка конца каждого ритмического периода, исключая последнего, 
который вообще считается заключительным, и в нем мелодия 
движется покойнее, медленнее. По успокоительному характеру 
напева и узнается окончание его всего или частей его, и таким 
образом определяется наиболее крупная ритмическая единица 
напева и текста.

Напевы большинства былин имеют одну остановку, совпа
дающую с окончанием напева7, а затем, мало или почти не из
меняясь, повторяется тот же напев. Такие напевы имеют объем 
стиха в одну строку; таково большинство пинежских напевов. 
< . . . >  Когда напев имеет два или три колена, вместе с тем две 
или три остановки, из которых последняя является главной, 
такие напевы будем считать сложными в две или три строки 
(в музыке 2—3 мотива), что составит более крупную стихот
ворную форму, называемую с т р о ф о й .  < . . .>

Итак, к р у п н е й ш и м и  ф о р м а м и  н а п е в о в  я в л я ю т 
с я  с л о ж н ы е  — д в у х -  и т р е х с т р о ч н ы е ,  з а т е м  б о 
л е е  м е л к и м и  — о д н о с т р о ч н ы е  н а п е в ы .  Величина же 
строчного напева зависит от характера напева, его образования 
и древности как склада напева, так и текста, вследствие чего 
былины приходится разделить на: 1) и м е ю щ и е  с в о й  п о л 
н ы й  э п и ч е с к и й  р а з м е р  с т р о к и ,  2) и м е ю щ и е  с о 
к р а щ е н н ы й  э п и ч е с к и й  р а з м е р ,  3) и м е ю щ и е  с к о 
м о р о ш и й  р а з м е р ,  4) и м е ю щ и е  с к л а д  д у х о в н о г о  
с т и х а  и 5) и м е ю щ и е  п о з д н е й ш и й  о д н о м е р н ы й  
р а з м е р .

Каждый из этих размеров имеет отличительные черты, резко

7 Здесь я имею в виду остановку — каданс, а не цезуру по греческой 
теории. Нечто подобное цезуре существует и в эпическом стихе. Акад[емик] 
Ф. Е. Корш находит, что в эпическом стихе цезура соблю дается всегда 
(«Изв. отд. р. яз. и сл.» И. А. Н., 1896, т. 1, к. 1), и различает в нем м уж 
скую, женскую и дактилическую цезуру. Что касается последней, то ее, 
собственно, совсем не существует. Если разобраться в типах эпических раз
меров, то мы заметим, что полный эпический размер подвижности цезуры не 
допускает (ср. мнение Ф. Е. Корша); она всегда женская, где вторая поло
вина стиха начинается со слабых долей напева (см. ниже табл. 1 — П олн[ы й] 
эпич[еский] размер). Сокращенный размер, наоборот, за немногими исключе
ниями, требует мужской цезуры. Скомороший размер цезуры не и м еет.



выделяющиеся по окончаниям строк и по составу и количест
ву ритмических групп соответствующих тактам в общей музыке, 
причем величина такта по числу неделимых долей его (соответ
ствующих древнегреческому ХР0Л?0̂  лдмто^8) бывает различна в 
строках не только разных, но даже одной и той же былины; 
только у лучших певцов, каков, например, сказитель Зимнего 
берега Пономарев, число долей в ритмических периодах одной 
и той же старины соответственно бывает одинаково. В музы
кальном отношении можно отыскать еще группы, как бы соот
ветствующие стопам, это части ритмических периодов, содер
жащ ие в себе 2, 3 неделимых доли, которые 1) имеют между 
собой зависимость в гармоническом отношении, то есть пост
роены на одной ноте или на двух, находящихся в отношении 
вспомогательной к главной, или на двух нотах, находящихся 
в отношении как бы аккордовых между собой, и 2) имеют об
щее слово, разбитое на слоги, которым соответствуют недели
мые единицы. Таким образом, можно подразделить ритмический 
период на несколько мелких групп, преимущественно двух- и 
трехдольных, часто перемешанных между собой; вследствие 
чего в напевах былин редко встречается квадратность формы, 
которая была свойственна до сих пор культурной музыке, за 
незначительными отступлениями. Из всех пяти упомянутых раз
меров преобладающим является полный эпический размер, с 
которым сказители настолько свыкаются, что переносят его и в 
такие старины, которые, как видно из вариантов, были сложены 
другим размером. Например, золотицкая сказительница А. М. 
Крюкова пела полным эпическим размером старины о Кост- 
рюке, о Голубиной книге, о взятии Казани, похороны Стеньки 
Разина и другие. Между тем как, например, сказитель 
Г. Л. Крюков (из Золотицы) в Кострюке сохранил тот же ско
мороший размер, какой виден и в Кострюке. записанном в Пи- 
нежском крае. < . . .>  Отличительные черты старин с п о л н ы м  
э п и ч е с к и м  р а з м е р о м  заключаются в следующем: каждая 
строка разделяется на три ритмических периода, резко отчер
ченных друг от друга, то есть замечаются три главных подъ
ема. регулярно проходящих через всю старину, причем все три 
обыкновенно совпадают с прозаическими ударениями трех глав
ных слов, составляющих суть содержания строки. Первый и 
последний (оканчивающий) подъемы бывают несколько более 
среднего, например:

« А и  во | с л а в н о м  | г о ро д е  во | Миеве |» .

В этом стихе оказывается еще одна группа, вовсе не имеющая

* См. сноску 1 на с. 170.



на себе ударения. Это слова «Ай во», не принадлеж ащ ие в 
ритмическом отношении ни к первой, ни к третьей группе, и 
если откинуть эти слова, то ритмическое строение стиха не 
изменится. Слова эти между стихами служ ат как будто для 
более плавного перехода от одной строки к другой, поэтому 
эти не входящие в размер стиха звуки и слоги будем назы вать 
п е р е в о д о м .  Конец строк всех размеров вы деляется как по 
ударению в начале ритмического периода, так  и по зам едлен
ному движению, действующему успокоительно; н а  п о с л е д 
н и й  п е р и о д  с т р о к и  п р и х о д и т с я  б о л ь ш е й  ч а 
с т ь ю  т р и  с л о г а  т е к с т а ,  к о т о р ы е  и с о с т а в л я ю т  
с о б о й  т и п и ч н о е  э п и ч е с к о е  о к о н ч а н и е ,  в отличие 
от о к о н ч а н и я  д у х о в н ы х  с т и х о в ,  н а  к о т о р о е  
п р и х о д и т с я  в с е г о  д в а  с л о г а .

С о к р а щ е н н ы й  э п и ч е с к и й  р а з м е р  мало отличает
ся от полного; разница состоит во втором ритмическом перио
де, который короче, чем в полном размере, именно по величине 
равен протяжению преимущественно двух слогов. С окращ ен
ный размер получился из полного, в котором второй ритмиче
ский период требует еще более слабого на себе подъема, чем 
два других периода. В сокращенном размере этот второй пери
од почти сливается с первым в один. Следует заметить, что оба 
эти размера в сущности так мало различаю тся, что сказители 
часто в одной и той же старине пользуются обоими разм ерам и, 
как, например: начало (первые четыре строки) былины «И лья 
Муромец и Бадан» (№ 3 из «Беломорских былин» А. В. М ар
кова) сокращенного размера, остальные стихи переходят в 
полный; такого же смешанного размера «Камское побоище» 
(№ 81 из «Беломорских былин»). Однако лучшие сказители 
выдерживают раз принятый размер во всей былине.

Третий размер — с к о м о р о ш и й .  Кроме общей торопливо
сти изложения слов и напева, характерной чертой его является 
пропуск второго ритмического периода, так что напев и строка 
текста состоят только из двух периодов с обычным для  всех 
размеров переводом9. Заключение (то есть последний, здесь 
2-й период) в этого рода размере бывает двух видов: или ос
тается обычное эпическое заключение в три слога, приходящ ие
ся чаще всего на три равные замедленные звуковые доли, или 
три слога, приходящиеся в общем на две замедленные звуковы е 
доли (пример первого — «Кострюк» Г. Л. Крюкова < . . . > ,  при
мер второго — «Кострюк» из записей Д ю тш а и Истомина 
< . . .> ) .  Четвертый размер старин — размер духовного стиха.

9 Перевод иногда, как исключение, отсутствует и в этом случае большей 
частью заполняется паузой. В начале старины отсутствие перевода вполне
естественно.



имеющего три10 или два ритмических периода с двусложным 
последним периодом (окончанием). К такого рода старинам 
относятся все существующие варианты про князя Михаилу и его 
жену, старины: «Осада Соловецкого монастыря» (№ 40 и 90 из 
«Беломорских] былин»), «Оника воин» (№ 25 из «Бело
м орских] былин»). Последним, пятым одномерным раз
мером поются исторические песни позднейшего творчества, ко
торые нельзя разделить на два или три периода, с типичным 
эпическим окончанием; они уже имеют как будто метрическую 
основу; строка напева разделяется на полустишья, в свою оче
редь на полустишие приходится несколько акцентов. Таковы, 
например, песни про Платова-казака и про Стеньку Разина 
(№  11 и 18 из «Архангельских былин»).

Таблица 1

Полный эпический размер

Перевод 1 -й ритмич. 
период

2-й ритмич. 
период

З-й ритмич. 
период или 
окончание

Откуда 
взят пример

У ж  как 

У ё—

был жил Ро—  

го была кие— гиня

ман да кнезь 
Ми—

Марья дочь Ва

хай—ло—виць 

силь— ев— на.

«Роман Михай
лович» , старина 
Терского берега 

из записей 
А. В. Маркова 
и А. Л . Масло

ва. ( . . . )

Как во 

Как

той Ко—  

жил то бо—

ре— лушки бо

гатый бо—

га—ты—я 

га— ти— на...

«Дюк Стёпано- 
вич», старина 
Зимнего берега 

из записей 
А. В. Маркова и 
А . Л. Маслова 

(см. Труды 
МЭК. т.' 1).

Ай во 

Там ведь

Илья

С му при —

славном было

жил был ста—рая 
ста—

Мурамоиь был да 

думалось то

г о р о д и  во

рыньшина да 
Илья 

сын И—

съездить во ци—

Кие—ви

Му— ра— мець 
ва — новиць

СТО ПО— Л ё . . .

«Илья М [уро- 
мец] и Калин». 
№ 2 из «Бело

морских былин».

11 Три пери -да здесь следует считать как влияние эп1 змера

эоз



Сокращенный эпический размер и смешанный

Перевод 1-й ритмич. 
период

2-й ритмич. 
период.

З-й ритмич. 
период или 
окончание

Откуда 
взят пример

Из-за 

Из-за 

Прихо—  

Прихо—

У ж  вы, 

Выхо— 

Ишше

моря то было моря си— нё— го 

Чёр— но— го 

к?— раб—ли 

вер—ны— я.

полному с тремя 
подъемами:

лось—ли— вы 

рёшень— ко 

русь—ской от?

«Илья М [уро- 
мец] и Бадан», 

№  3 из «Бело
м орских] бы
лин».

резко

синёго моря из-за

дили то чернёны больши

дил-то всё да царь не—

Далее р

гой еси тю— 

дите вы ко 

хто из вас

1азмер переходит к 
очерченными

тари неми— 

мне да поско— 

знат да язык

А к че—

А по—

А поды— 

Как подь

мужо братцы 
приу—

молкло-то

маласе туто Ли—

л—м а ласе по—

ныла луна не 

сончё 

тва по— 

ганое И—

—бе— сна— я 

кра—сно— ё? 

га—на— я 

до—лишшо.

«Камское по
боище», №  81 

из «Б ел ом орс
ких] былин».

Такой смешанный размер этой старины 
продолжается далее.

Таблица 3

Скомороший размер

Перевод 1-й ритмич. период
2-й 

ритмич. 
пе

риод

З-й ритмич. период 
или окончание Откуда взят пример

Как за—  

Иван Ва— 

Ж е -

думал Гроз— 

сильевич же— 

нитисе да обру—  

Не в камян—

ный от царь 

ни—ти—се 

ча—ти — се 

ной Москвы

«Кострюк», №  8 5  
из «Белом [орских] 

былин».
(То ж е см.: 

Труды М ЭК, т. 1 .)



Да не в свя— той Руси

Да в про— 
кля— той Литвы в по— га—ныя

Как у  

На свя —

нас было на ма- 
туш — ке на свя—

той Руси да в 
ка— мен—

той Руси 

ной Москвы

«Кострюк», 
из записей 

Дютша и Истомина.
< ...)

Таблица 4

Размер духовного стиха

Перевод
1-й ритмич. 

период
2-й ритмич. 

период
3-й ритмич. 
период или 
окончание

Откуда взят 
пример

По—

В этих трех 
строках ска
зитель сби- ~  

вается на 0 н  п° -  
эпический 

размер Про_

За—

Был жил 0 — 

ехал 0 —  

ехал 0 —

бил многих

лил много у 

думал 0 —  

Ерусалим

Навстре
чу 0 —

Идет тут всё

ни—ка

ни— ка

ника воин 
свя—

русских
бо—

вдов

ника

Град 
роэо—

ники

диво

ВО—ин 

ВО— ИН

тую Русь

га—ты—рей 

слез горьких 

во— ин

ри—ти

вой—ну 

ди— вно—ё

«Оника 
воин», № 2 5  
из «Беломор

ских] 
былин». <...)■

Поеж—

Во чи— 

Во ш и--

жаёт князь 
Ми—

стоё

рокоё роз—

хай—ло 

по—лё 

дольё

«Мать кн. 
Михаилы 

губит жену». 
'№  31 из 

«Белом [ор- 
скнх] 

былин». ( . . . )



Во М о—  

Во пре—

Пере—  

Пере—

сквы то был во царьсви

красном
в осу— дарь— стви

бор то был бо— я— рам

смотр от был вое— во— дам

«Осада Соло
вец к ого]  

монастыря», 
№  40 из 

«Б ел ом орс
ких] былин».

Т аблица 5

Старины с позднейшим размером
---------- - ■

Ты Рос—си— я, ты 
Рос— сия, 

Росси— я да мать

«Платов, 
казак», 

№  11 из

Мать
Рос— сийская

зе мля
«Архан
гельских
былин».сийска— я зем—Рос— ля, мать 

Рос—

проела—

сийская 
зе—

вилась 
хо— ро—

мля да 

ш а ...

Он че—

Взялся 
прое—

стым че— 
сто по

вился 
нез—

городу
по—

намой 
цело—

хажива—

век 

ё т — .. .

«Сын 
Стеньки 

Разина», 
№  18 из 
«Архан
гельских 
бы лин». 

( . . . )

Остановимся теперь еще на более мелких группах, которые 
выделяются вследствие: 1) связи двух (иногда трех) различны х 
по высоте звуков, приходящихся на один слог текста, 2) двух 
одинаковых и различных звуков, приходящ ихся на одно дву
сложное слово, 3) трех и четырехсложные слова, кром е ском о
рошьего размера, чаще всего могут быть отнесены к двум и 
д аж е  трем группам, 4) слова, приходящ иеся на один и тот же 
звук подряд, могут быть разбиты на группы по прозаическим 
ударениям, которые во время пения все-таки отсутствую т. Р а з 
берем < ...> п р и м ер ы  для пояснения деления на группы 11.

11 Следует заметить, что деление на группы не дает  права акцентировать  
начала их, а только даег возможность легче схватывать напев, соединяя  
группы в периоды.
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Из приведенного примера12 мы видим, что напев можно раз
бить на группы, из которых в общей длительности каждая рав
на четверти.

Возьмем другой пример13:

Из этого же примера мы видим, что напев можно разбить 
на группы, и общая сумма длительности каждой группы, ис
ключая последнего периода, равна трем восьмым:

т
В приведенных двух разнохарактерных примерах мы нахо

дим два различных строения одного и того же полного эпиче
ского размера. Первый — как бы двудольного, второй — трех

** И з материалов Архангельской губернии, собранных Марковым я 
Масловым, т. I «Трудов Комиссии».

и Из материалов, собранных в Архангельской губернии Марковым и 
Масловым, т. 2  «Трудов Комиссии».



дольного. И то и другое строение одинаково употребительно в 
разных районах, где сохранились остатки эпической старины. 
Но мною замечено, что трехдольное строение преобладает в ста 
ринах Терского берега и двудольное — в старинах Зимнего бе
рега. Употребительность того или другого строения, вероятно, 
зависит от принятого когда-то прототипа и оставивш его после 
себя только внешнюю форму, а самое мелодическое сод ер ж а
ние прототипа ввиду трудности его передачи не сохранилось, 
потому ж е самому количество таких групп не равночисленно в 
первых двух периодах.

Что касается звукорядов, на которых зиж дется русская  н а 
родная музыка, в том числе и музыка былин, то до сих пор еще, 
к сожалению, встречается мнение, приписываю щее этим  песням 
или древнегреческие звукоряды, или западны е церковны е лады , 
или, наконец, современные строи маж ора и минора, но вн и м а
тельное изучение нашей мелодики показывает, что м аж ора  и 
минора для нашей народной песни не существует. Р азн ообрази е  
звукорядов, их состав исключают эти названия для  эпических 
напевов. Можно лишь судить о наклонении маж орном  или ми
норном в данном напеве, применяясь к темперированному 
строю, каковое (то есть наклонение) можно определить или по 
составу преобладающего пентахорда (если он есть), входящ его 
в состав напева, или по окончанию его, то есть по тому, какая  
ют тоники терция, большая или м алая, принимает участие в з а 
ключении. Окончание напева определяет лучше всего характер  
напева и, как мы уже видели, даж е ритмический скл ад  стиха. 
Былины выработали особые, только им свойственные заклю ч е
ния (каденции), составляющие собственно третий ритмический 
период в полном и сокращенном эпических разм ерах. В зглянув 
[на] сравнительную таблицу каденций эпических песен (см. т а б 
лицу заключений14), мы заметим, что на произнесение зак л ю 
чительных слогов (большею частью трех, с первым ударяем ы м  
слогом) текста каждой строки потребуется одинаковое время. 
Посмотрим теперь, как вы раж ается то ж е самое посредством 
музыки. Наиболее типичным выражением заклю чения является 
успокоительный, вдвое замедленный размер с тремя, соответст
венно слогам, долями, равными по времени меж ду собой [при
мер 38 а и б]. Маленькое отклонение от этого типа имеет со кр а
щенное заключение на полдоле в конце [пример 38 в]. Н есколь
ко большим уклонением является р а с ш и р е н и е  заклю чения, 
преимущественно на первом ее слоге {пример 38 г], или сокра
щение доли, приходящейся на второй слог заклю чения [пример 
33 г], или сокращение доли, приходящейся на второй слог за 
ключения [пример 38 д и ё\.

14 Воспроизводится в сокращенном виде и без пояснений. См. пример 
42.— Примеч. составителя.
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И ногда последний слог протягивается на две доли и более 
(что объясняется привычкою петь с расстановкою): например, 
ферматы у сказителя И. Т. Рябинина можно только объяснить 
тем обстоятельством, что у него приходилось часто записывать 
этнографам, а записывание производится вообще медленно, вот 
Рябинин и потрафлял, с тем чтобы дать успеть записать пропе
тое. Встречаются, впрочем, вслед за заключением и паузы, ко
торые, как передышка, делаются за счет последней ноты напева 
или за счет следующего за тем перевода к продолжению. В на
певах скоморошьего характера заключение как будто является 
скомканным, но приближается все-таки к типу < . ..>  наоборот, 
пример 38 г представляет в заключении случай большого рас
ширения; однако то же заключение можно объяснить и сокра
щением на втором слоге, при оживленном движении всего на
пева (убавлена вдвое длительность ноты над слогом се мь ) .  
Кроме этого бывает удлинение первого слога за счет второго 
(ср. был[ину] «Птицы и звери», зап. Дютша в сб. Р[усского] 
географического] о(бщества]). Каждый напев русской песни за 
канчивается так, что требует после себя возвращения к началу 
напева, поэтому музыкальная сторона каденций делается с



расчетом, чтобы затем можно было плавно перейти к повто
рению, для чего в каденции существует п р и д а т о к ,  н азван
ный мною ранее п е р е в о д о м ,  В то время как по всему музы
кальному содержанию п е р е в о д  относится к каденции, по ли 
тературному содержанию слоги текста под переводом логически 
примыкают к следующему стиху, что видно из приведенных вы
ше таблиц размеров. Таким образом, начало каждого напева,, 
за редкими исключениями, в начале былины имеет как бы за 
такт, вы ражаясь термином нашей «элементарной теории музы
ки». По музыкальному содержанию затакт имеет более род
ства с окончанием напева, по смыслу же текста ближе подходит 
к началу нового стиха, вследствие чего в общей музыке по ф ра
зировке такие затакты и относят к последующей мелодии или 
мотиву. Включив п е р е в о д  в последний ритмический период, 
получим ровно три ритмических периода с тремя неравносиль

ными подъемами ^  | > причем в последний входит

перевод, встречающийся и без текста, а р а с т я г а е т с я  (гово
ря народным языком) голосом. Величина переводов бывает в 
одну, две, три и даже четыре равных доли (на один, два и три 
слога текста). Некоторая часть былин сохранила особенные по 
характеру напевы, традиционно передаваемые их певцами. От
личительной чертой таких напевов служит подвижность мело
дии (с преобладающими скачками интервалов), имеющей не
сколько комический оттенок, усматриваемый в поспешности 
произношения слогов текста, быстром чередовании тонов, ино
гда на одной высоте, уподобляющих напев гибкой музы кально
мелодической декламации, а также — в отличительных чертах 
окончаний, редко имеющих типичный былинный склад, да и то, 
вероятно, случайно, благодаря привычке петь полным и сокра
щенным эпическим размером. Такой род напевов принято теперь 
называть предположительно с к о м о р о ш ь и м  с т и л е м .  Как 
мы уже видели, склад стиха в большинстве такого рода старин 
делится всего на две ритмические группы, из них последняя 
составляет каденцию с входящим в нее переводом. Д ля  старин 
скоморошьего стиля нет возможности установить точных правил 
и особенностей технических приемов для их заключений, потому 
что поспешность произнесения текста, хотя бы и трехсложного 
в окончании, мелодически и ритмически изменяет обычный вид 
эпического окончания, приближая его скорее к лирической пес
не, а три слога текста большею частью приходятся на две зву
ковых (в замедленном движении) доли напева. < . . . >

Насколько в напевах былин сказителя Рябинина и в боль
шинстве пинежских отразился их светский характер, с удер
жанием старинных традиционных приемов, вклю чая приемы и 
скоморошие, настолько у других сказителей, особенно у скази
тельниц беломорских, отразилась их набожность. По этому по-



„ллу нужно заметить, что все пн«
шивая их напевы с напевами былин ̂ Д * * ° Вные СТИХИ' в е 
ском складе такж е влияние скитов отча™  На мел°Диче- 
влияние явилось вследствие присвоения бы ли н я^"46" 80' Эт0 
ровных стихов, имеющих свое типичное о к о т а ™ ?  РаЗМера ^  
двух слогов и звуков, о т с т о я щ и х  друг о П п е т а  ™ ™ ЯЩее И3 
секунды  вверх или вниз. < . . .>  в  то  впрмо расстоянии
чением  в бы линах служат три звука <  >  н ап^им епр!33™ '  
Т0рые старины приняли в
например ей  или йе. < . . .>  Следует обратить вн Г ани е „а Геле 
дующии] пример, в котором варьированное окончание сходно с 
отрывком из сокращенного киевского распева. < . ..>

Вообще, однако, нужно заме™™’ 0Чс?ИхаКпо°размеСруРи на 
повсеместно присвоен склад духов «Оника-воин
певу, например: «Кн[язь] Михайло губит ^ н>о;видимому, За- 
И сорок калик». Напев про и прямо из церковных
имствован из напева духовного с - пев пример 40)
напевов (ср. сегмент из об“х° да Ц белорусского духовного 

Это подтверждает сРавнен ^ _ пго п0 конструкции и смыслу 
стиха с этой с тар и н ой , одинак ового по
припева. „ла.„*.х былин или исторических

Относительно некоторых н° чт0 0ни не есть что-либо
песен можно утвердительно ска . ^  творчест1а, по напеву 
традиционное, а продукт П03Д с протяжной лиричеем.
и складу стиха имеют более с _  ^  подобНЫм напевам от 
°есней, традициями не связ,ан б К и р ш и  Данилова).
"ятся: «Ерм ак взял Сибирь» Астрахани», < ~ >  «Пла
Стеньки Разина в темнице и ЗП



си .  я пре-граж^це _ н и _ я

Отрывок из сокращ. Киевского распева

л .ми1 а Ш 1 ^
Ис _ по _ в е _ д а _ т и _ с я  и _ мё- ^ - ни тво -  е -  му.

тов, казак» (№11 из «Архангельских былин» А. Д. Григорьева). 
Однако и такой древний по происхождению, как стих о Голу
биной книге:

41

представляет собой напев песни, хотя и старинной, точно так же 
начинающийся; очевидно, созвучие текстов привело к заимство
ванию напева песни «Из-за лесу темного, из-за садику зелено
го» (сб. Н. Римского-Корсакова). В данном случае нужно пред
положить, что ввиду большей трудности запомнить напев, чем 
фабулу, особенно при плохих способностях запоминающего, он 
принужден был либо взять другой знакомый ему мотив, либо, 
наслушавшись вообще эпических напевов, взять за образец 
какой-нибудь прототип и сочинить новый по известным ему 
приемам и попевкам. Тем не менее есть случаи традиционно

г о



сти более или менее точной передачи напевов, оказавшихся при 
сличении записанных в разных районах в недавнее время с за
писанными более сотни лет назад, например напевов в сборни
ке] Кирши Данилова. Об этом мною своевременно уже много 
говорилось в статье «Кирша Данилов и его напевы». < ...>

К анализу мелодического склада старин мы и перейдем те
терь.

П ередача нашими нотами мелодических особенностей, глав
ным образом особенностей интонаций, характерных в русской 
народной музыке, является делом нелегким, особенно в некото
рых былинах, которые приближаются к музыкальной деклама
ции или мелодическому речитативу. Интонация часто не подхо

ди т под рамки, выработанные темперацией. Насколько возмож
но, эта интонация точно изображена нашими нотами в записях 
•фонографических, в переводе И. С. Тезавровского, сделанном 
.для «Архангельских былин» А. Д. Григорьева, к которым инте
ресующихся этим мы отсылаем. Мелодические обороты и ходы 
в сущности те же, что и в старинной народной песне вообще, то 
■есть часто встречаются последовательности тонов, указывающие 
на древние эпохи в мелодическом складе. Внутренний склад 
напевов определяется преимущественно кварто-квинтовыми 
'группировками тонов. Объем звукорядов разнообразится от 
кварты < . . .>  до десятизвучия. < . ..>  В тетрахордных группах 
(в пределах кварты) верхний тон обыкновенно играет роль ус

то я  (тоника) и нижний — полуустоя (доминанта), < . ..>  в 
пентахорде15 наоборот. < . . .>  В слитных же звукорядах из 

'тетрахордов устой и полуустой определяются нижней квартой. 
< . . . >  В слитных звукорядах из кварты с квинтой устой не 
всегда находится на нижнем звуке квинты. Сложность звукоря
дов из двух одинаковых звукорядов (иногда разных — тетра- 
:хорд +пентахорд и пентахорд-I-тетрахорд) ведет большей ча
стью  к мелодической модуляции.

В составных звукорядах, особенно с модуляцией, идет по
стоян ная борьба групп за устои, что придает большое оживле
ние напеву. В напев входят часто звуки, ничего особенного со- 
‘бой не представляющие, а служащие только украшениями и 
вспомогательными нотами, которые в напеве могут быть и не 
•быть, и напев останется тот же, поэтому в одних стихах какие 
нибудь украшения есть, в других нет. При рассмотрении эпи
ческих окончаний (последний ритмический период строки) бы 
лин представляется наибольшее удобство анализировать укра 
шающие наслоения.

[Д ал ее  Маслов приводит схематический вид заключении]

«* В  к а ж д ы й  из подобных звукорядов может войти добавочны й 
в в е р х у  или с н и з у , не им ею щ ий значения устоя. < . . .>



С х ем а  обы чного эп ического  о к о н ч а н и я  с о с то и т из т р е х  з в у 
ков —  по следовательности б ольш ой (и л и  м а л о й ) с е к у н д ы  с  
повторением  второй ноты (см . пр им ер  42  а и б ) : в с к о б к а х  д а 
лее у ка зан н ы е  буквы  будут относиться к  с о о т в е т с т в у ю щ и м  п р и 
м ер ам  в таб л и ц е  о ко н чани й , пр иво ди м о й в п р и м е р е  4 2 . З н а я  ос
новны е (сам остоятельны е) зв у ки  о к о н ч а н и я , н е т р у д н о  о п р е д е -



«итъ звуки, Прибавленные Д Л Я  У К П я т т т ,

как и в о б щ е й  м у з ы к е , именно: п р ^ о ? ’ К0Т0РЬ1е сУть те же 
п с п о м о г а т е л ь н ы е  верхние ( 7 ” 0° Д  Г *  ( < - >  
г а р м о н и ч е с к и е  зв у к и , объясняемые в т е т и  <Ж’ ° ' Р' Ф) ' 
как брош енные в сп о м о гател ьн ы е или как поел^м  гармонии 
гармонических н о т  в сл ед ую щ ем  аккорде (пвиме™- ! ° ДН°Й из 
„ р е д ъ е м ,  о б р а з у ю щ и й с я  от сокр ащ ен и яв то м т  ™ 3’ у ) ' 
„атического о к о н ч а н и я  (в, г). Кроме этогов с е Т  «рашаюшие 
„оты  с о е д и н я ю т с я  в гр упп ы : в примерах м, н  гарм они,"та и 
в с п о м о га т е л ь н а я  с о ед и няю тся  в одну группу, служащую 'Г о а  
щением с л е д у ю щ е й  за  ни м и ноты, или в примере р , р и „  
„ и ж н я я  в с п о м о га т е л ь н ы е  ноты соединяются в своеобразную 
группу, д о в о л ь н о  ч а с то  употребляемую некоторыми сказителя
ми. В ч и с л е  у к р а ш е н и й  эпических мелодий встречается также и 
х р о м а т и з м ,  к а к  зар о д ы ш , появляющийся в былинах. < . . . >  
Р а с с м о тр е в  т а б л и ц у  окончаний, мы заметим, какие время от 
времени п о л у ч а л и с ь  наслоения над основными тремя звуками 
■окончания, т а к  ч то  подобны е же наслоения нужно предположить 
и в о с та л ь н ы х  ч а с т я х  напевов, отбрасывая которые мы можем 
иногда о б н а р у ж и т ь  остов напева, принадлежащий древней эпо
хе м е л о д и ч е с к о го  с к л а д а ; [пример 43] по своему мелодическому 
складу м о ж е т  бы ть отнесен к древней эпохе мелодического 
тв о р ч е с тв а , п о т о м у  ч то  звуко р яд  этой былины в основе своей 
неполный, т а к  к а к  нота си является здесь украшающей прохо
д я щ е й ; ч т о  э т а  н о та  си не играет роли самостоятельного звука, 
д о к а з ы в а ю т  уп о тр еб и те л ь н ы е  в мелодии обороты ^ , а , с и 
с", а ', о б р а з у ю щ и е  первобы тны й трихорд в̂  пределах кварты, 
'С о ста в л я ю щ и й  ч а с ть  ге кс ах о р д а  а , с , (1 . е .

43

л.укоряд: —  плавное движс-
Украш аю щ ие звуки п РидаЮТ СТепенную важность», ко

НИе> и о н а  приобретает от эт°  °  ктУерИзовали эпическую песни . 
ТоРой д а в н о  у ж е  некоторые х Р едка поднимаясь н

с та р и н н ы й  церковный нап^в’ нРн0Гда для перехода »к 
т*рвал кв а р ты  или квинты, да и т о6щее движение напе 

Г о р е н и ю  н а п ев а  < • • > -  ЦРНО что для
О б ы кн о в е н н о  бы вает НИС„Х0Д собирателями заме

П о чти  всеми позднеишими 3!,



массы записанных былин далеко не такая же масса приходите» 
на них напевов по той причине, что разных бы-
лин пользуются часто одним напевом. Так, 5б6’™ напевов>- 
пемещенных в «Архангельских былинах», ч. 1, не более полови
ны имеют свой отличный от других «голос», остальные более 
или менее родственны этим, чаще всего представляя их вари
анты, а иногда доходя почти до полного с ними тож ества. Во
обще большинство напевов представляет переработку свойст
венных издавна народу оборотов и напевов, укладываю щ ихся в. 
определенный ритм, выработанный для былин. И .  1 Рябинин 
пел свои былины на один и тот же напев, исключая былины о 
V Вольге и Микуле», имеющей свой особый напев. 1о ж е встре
чается и у других сказителей, имеющих свой излюбленный на
пев, которым распевают несколько былин; иногда^ происхожде
ние напева нетрудно бывает проследить или найти сходные' 
черты с напевами других районов.

В то время как замечается происхождение эпических сюже
тов с юга, мы не можем того же самого сказать про напевы, 
их. Здесь нам, очевидно, приходится считаться уж е с личностью- 
сказителей, с непосредственным их влиянием на музыкальное- 
творчество, составляющее отражение их собственной души.. 
Иногда, впрочем, встречались и традиционные напевы, о чем. 
сказитель всякий раз напоминал записывателям . С ледователь
но, стили, как мы уже видели, и теперь отличаются певцами; 
золотицкая сказительница А. М. Крюкова отличает т е р с к и й  
г о л о с  о т  т у т о ш н я г о ,  ее дочь М. С. Крю кова бы лину 
«Владимир и 3 сына» (см. т. 1 «Трудов М ЭК») поет мезенским 
голосом, как сама об этом сообщала; действительно, сравнив- 
заключительный период из этой былины с мезенским ж е из- 
«Архангельских былин» А. Д. Григорьева (№ 23 и 14), легко- 
заметим общие черты в напеве «Владимир и 3 сына» и в на
певах «Добрыня и змей», а также «Борьба Егорья».

Мелодическое сходство в некоторых былинах идет много' 
далее общих черт и сходства заключительных периодов. Взяв 
былину «Добрыня и змей», встречающуюся во многих районах, 
мы приведем ее напевы в сравнительной таблице, где под од
ноименными буквами можно видеть сегменты д аж е напевов- 
Кирши Данилова, сходные между собой в мелодическом отно
шении. Из той же таблицы можно предположить, что в Оло- 

лРЭИ НЗПеВ былин 0 Добрыне не дошел, и былины пе- 
™ С™ НИНЬШ его обычным напевом, некоторые особенности 
Г  Г ^ Г аК° ’ указывают на влияние скоморошьего стиля.

По ппИе̂ т , СТЬЮ В пРоизношении некоторых слогов текста, 
воемени ня дРевнеРУсского пения былины до настоящ его-

петь и нескольким певцам с р а Т  в Т о ’ Х0ТЯ ПРИХ0ДИТСЯ ин°* ё - унигон игкпюириио» сразу, в этом случае остается тот же
цы не потоаЛтяпи являются случайные сочетания, когда пев- 

Унисон и расходились: примером таких-



случ айны х созвучий может служить записанная мною былина 
в с. Варзуге Архангельского уезда:

и

Был ж и л  И -  в а -  н у ш -  ко ие ел а-  в и л -

а н е с л а  - а и л - с е  И _ ва -  нуш-ко пре-сга _ вил -  с я

Н аоборот, былины на Дону поются точно так же многого
лосно, как  тамошние протяжные песни, и речитатив северных 
былин, за  очень малыми исключениями, в них отсутствует16, 
то есть как  песню, так и былину заводит более или менее ис
кусный зап евала , а ему вторят своими излюбленными мелоди
ческими оборотами остальные голоса и высокие подголоски17.

У ральских былин в музыкальных записях имеется очень ма
ло в сборнике Ж елезнова. Склад их отражает влияние позд
нейшего народного творчества — бытовой песни, поэтому ис
следование склада этих былин должно войти в сферу исследо
вания позднейшего музыкального творчества народа.

На примере уральских и донских былин мы можем видеть, 
какое значение имеет новейшее творчество на былины: харак
тер напева изменяется совершенно, вследствие того, что искон
ные принципы в прежнем творчестве — унисон, неполные огра
ниченные звукоряды — исчезают под напором новых требова
ний, тщ етно стремящихся прийти в равновесие с современной 
культурой, усвоившей только упрощенные ритмы, образующие 
в культурной музыке хотя и сложные, но квадратные формы, 
далеко отставш ие даже от искусства поэзии, ранее неразрывно 
связанного с музыкой, а ныне обладающего массой разнооб
разных форм. Лучшие образцы культурной музыки далеко не 
всегда доходят до народа, и ему суждено пользоваться отбро
сами культуры в виде военной музыки, хоров балалаечников 
и т. д. Результатом влияния последних являются песни с сол
датским пошибом и элементарным ритмом, фабричные песни 
и частушки, символизирующие работу фабричной машины. 
Однако далеко нельзя сказать, что вся народная музыка нахо
дится под влиянием именно дурных вкусов.

Есть уголки, где она, не подвергаясь сторонним влияниям, 
самобытно развивается вплоть до многоголосия и сложности 
звукорядов, как высших степеней в ее развитии. К таким угол
кам, несомненно, относятся те места, где доселе сохранились

16 Л и с т о п а д о в  А Донская речь, 1902. .V 198.
17 Образцы донских былин в записях А. М. Листопадова с*. (в] т 

«Трудов Комиссии».



пгп ТВОпчества, — это Уральская и Донская 
остатки эпического ™ ^ 110ННость в пении и утратилась, но по- 
области где хотя^Рад™ °  се6е х а р а к те р а  ку л ь ту р н о й  (вернее, 
зднеишии склад не носит в ^ былины> за п и са Н ны е в эт и х  рай:
культивированной) му ■ нельзя с р а в н и в а ть  их  с 6

” Г н а м Г с е в Тера которые с о д ер ж ат в себе сто л ь ко  р а зн о о б ра.
зия в мелодии столько особенностей в строении ритм ических  
периодов что никакая теория до сих пор не о х в а ты в ал а  вполне 
их законы '  же приведенные мною вы ше первы е четы ре размера  
не подходят к ритмическим квадратным ф о р м ам , п о то м у  что
прежде всего стих разделяется не на 2, 4 , 8 ч а с те й , а на  два и л и !

ТРИП е м о д асодеР:;.ит не 2, 4, 8 и т. д. звуко вы х д о л ей , а посто-1 
янно изменяется, гак что общая продолжительность исполнения 
строки является неодинаковой. Наоборот, одинаковым в про-1 
должение зсеп былины оказывается чередование периодов с 
одинаковым музыкальным содержанием (1, 2, 3, 1, 2, 3, 1, 2,1 
3... или 1, 2; 1, 2; 1, 2...). Изложенная мною теория мелодиче-| 
ского склада былин не представляет собою ничего нового; еще] 
П . Сокальским18 основание народного мелодического склада I 
было в высшей степени удачно подмечено, и исследователям 1 
монографическими работами остается подтвердить взгляды 
П. Сокальского. С ритмической стороны дело обстоит иначе.
В этой области былины составляют резкую особенность среди 
остальных видов народной песни. Отсутствие этого рода мело
дического материала не давало возможности научно высказать
ся известным исследователям народного музыкального творче
ства, только в самое недавнее время мы получили возможность 
анализировать напевы былин. Материалы по этой части все 
увеличиваются, и настоящая моя работа, касаясь ритмической 
стороны былин, представляется мне попыткой наиболее целе
сообразного разрешения этой стороны, впервые разрабаты вае
мой в тесной связи текста и напевов, но насколько целесообраз
но в действительности мое теоретическое объяснение ритма 
былин, покажет недалекое будущее; несомненно только, что мои 
анализ былин если еще не представил полного теоретического 
объяснения ритма былин, тем не менее, мне каж ется, вполне 
ясно доказывает неприменимость греческой теории к нашим 
былинам. Принятые мною широкие ритмические рамки, конеч
но, могут встретить возражение с указанием на разложение 
ритма в принятых мною образцах как на причину неустойчиво- 

групп и пеРи°Дов; но возражения эти легко Рас- 
” ; “ РИП0МНИТЬ’ ЧТ0 в мУзыке под разложением мело
дии разумеется такое ее тривиальное упрощение в мелодик0' 
ритмическом отношении, которое не оставляет сомнения в низ
копробном ее достоинстве, чего нельзя сказать про р а с с м о т р е н -

18 «Русская] нар[одная] музыка».



ые нами былины, во многом еще представляющие собою за- 
гаДкУ длЯ исследователей-

Труды Музыкально-этнографической комиссии  ̂
т. 2. М., 1911, с. 301—327.

Александр Леонтьевич М а с л о в  (1876— 1914) — собиратель и исследо
ватель русского музыкального фольклора, деятельный член Музыкально-эт- 
нограФнчеСКО® комиссии- Музыкальное образование получил в музыкально
драматическом училище Московского филармонического общества по классам 
тромбона и теории музыки. Преподавал музыкально-теоретические дисцип
лины, в частности в Народной консерватории. Был редактором журнала 
Музыка и жизнь». Публиковался в «Этнографическом обозрении», в «Тру
дах Музыкально-этнографической комиссии», в «Русской музыкальной га
зете ,̂ в «Музыке и жизни». Собирал песни в Поволжье, Белоруссии, песни и 
былины на Белом море, коллекционировал и изучал народные инструменты. 
Среди оставшихся за пределами сборника работ следует упомянуть: «Лир
ники Орловской губернии в связи с историческим очерком инструмента. 
„Малороссийская лира“» («Этнографическое обозрением 1900).

Н. И. Компанейский

ХАРАКТЕРНЫ Е ЧЕРТЫ ВЕЛИКОРУССКОЙ ПЕСНИ

< . . .>  Мельгунов в своем сборнике показал возможность 
существования русского народного контрапункта, хотя метод 
его доказательства был искусственный. Так как самый совер
шенный слух не может схватить одновременно и записать тече
ние ряда мелодий, то Мельгунов соединил в одно целое разно
временно записанные им варианты. Он доказал с и н т е з о м ,  
составлением целого из частей возможность существования рус
ского народного контрапункта. Хоры Мельгунова не похожи на 
хоры, сочиненные композитором, они приближаются к народно
му контрапункту, но это не подлинник, а искусственная имита
ция, нарисованный портрет, а не фотографический снимок. Нау
ка считает факт доказанным, когда он подтверждается с и н т е 
з ом и а н а л и з о м ,  то есть составлением целого из частей и, 
наоборот, разложением на части целого. Следовательно, теория 
музыки должна будет признать существование русского народ
ного контрапункта тогда, когда анализ хоровой песни разло
жит ее на мелодии, составляющие целое. < . ..>

Во второй половине прошлого столетия появилась между 
теоретиками мода: развешивать живые русские церковные и 
мирские песни на скелеты древних греков и византийцев. Сом
неваюсь, чтобы кто-либо из теоретиков ясно понимал пользу 
этой моды, однако каждый из них, не желая казаться отсталым, 
из кожи лезет доказать, что мелодия 3-го гласа знаменного 
роспева построена по правилам миксолидийского лада. Таким 
образом, талмуд увеличивался в объеме, но теоретики не сда
ются, а углубляются все далее в дремучий лес. Пошли им гос
подь возвратиться из экскурсии благополучно, только вряд ли



они найдут там точные приметы для определения принадлеж
ности мелодии 2-го гласа киевского роспева к лидийскому ладу 
эллинской системы. < . . .>

Все подобные предположения основаны более на фантазии, 
чем на науке, пока не подтвердятся фактами. Несомненно одно, 
что эллинские и византийские теории обязывали вести движе
ние тонов мелодий в определенном порядке. Как в современной 
минорной мелодии тоны следуют в порядке, согласованном с 
правилами современной минорной гаммы и ее гармонизации, 
так и мелодия дорийского икоса1 не преступала грани дорий
ских тетрахордов и подчинялась теоретическим принципам того 
времени. Ничего подобного не замечается в конструкции рус
ских песней, церковных и мирских. Творчество народа бессоз
нательно, он не сковывает свою фантазию какими-либо теори
ями, да и не знает их. Ни церковные, ни мирские русские песни 
не укладываются в эллинские и византийские схемы звукоря
дов, как не укладываются в латинско-церковные лады  и в об
разовавшиеся из них современные гаммы, мажорные и минор
ные. А потому, прилаживание догматика 1-го гласа знаменного 
роспева или песни «Дубинушка» к эллинскому фригийскому 
ладу также рационально, как и приурочивание их к персо-араб- 
скому звукоряду — г и д ж а с у  или индийскому — м е г а .  Эл
линские звукоряды различных наименований представляют ок- 
тохорды, отрезки с о в е р ш е н н о й  с и с т е м ы ,  строго диатони
ческой. Между тем как мелодии русских песен при расширении 
их диапазона выходят из пределов диатонизма, напр[имер], 
подхват песни «Не пой, не пой соловьюшек». Церковные наши 
песни зиждятся не на тетрахордах, а на трихордах; некоторые 
из них, приуроченные теоретиками к фригийскому диатониче
скому ладу, имеют в верхнем диапазоне один бемоль, в сред
нем — диатоничны, в нижнем же — один диез, а еще ниже — 
два диеза. Мудрено подобные мелодии укреплять на скелетах 
■блаженной памяти эллинов.

Конструкция русских мелодий в высшей степени оригиналь
на. В русских песнях перемешаны различные тетрахорды свое
волием неудержимой фантазии, и если их уложить в греческую 
схему, то они выскочат из нее не только в средних частях, но и 
в конце, так что для теоретика весьма шатки основания привя
зать мелодию кончиком к какому-либо эллинскому ладу. Рус
ские церковные и мирские песни слагаются не из отдельных то
нов (музыкальных букв), < . . .>  а из заранее выработанных, 
хорошо известных народу групп тонов (музыкальных слов). 
< . . .>

[Важно] заняться рассмотрением отдельных слов русской 
музыкальной речи, образованием из них попевок, соединением

1 Икос — протяжная песня в церковном каноне после кондака (см : 
Д а л ь  В. Толковый словарь).— Примеч. редактора.



их в русскую музыкальную речь (спаиванием), тогда бы выяс
нились и особенности, возникающие при их сплетении (кон
трапункт). < . . .>

Каждая попевка имеет свой упорный тон для окончания, 
одну из граней тетрахорда. При соединении попевок эти упор
ные тоны искусно маскируются модуляционными тонами из 
других тетрахордов. Последняя в песне попевка, служащая для 
соединения с начальною, при повторении куплетов и каденциею 
для окончания песни почти всегда идет к упорному тону тетра
хорда, на кварту вниз, если же диапазон певца позволяет, то 
на квинту вверх, то есть в интервал обращенной кварты, и в 
этом случае часто вводится верхняя подставка.

Более подробное рассмотрение постепенного образования 
музыкальных слов русской песни несомненно представит воз
можность подметить ряд особенностей ее конструкции и уста
новить принципы русского музыкального стиля. Нормальный 
путь исследования предмета движется от элементов к целому, 
а не наоборот. Здесь были приведены примеры образования са
мых элементарных слов русской музыкальной речи, состоящих 
всего из трех букв (тонов), кварты с подставами, но и эти дан
ные указывают, что русский звукоряд (алфавит) органически 
связан с русским же словом, а не с эллинскими ладами, в сущ
ности ничего не прибавляющими к европейским диатоническим 
гаммам для разъяснения особенностей русского стиля. Музы
кальные слова песни, состоящие только из трех тонов, по мере 
усвоения слухом соединения различных тетрахордов усложня
ются приставками и окончаниями, первоначальный же их вид 
превращается в корни новых слов. В большинстве русских пе
сен, как бы они ни были на вид сложны и своеобразны, можно 
найти корни слов, кварты с подставками, хотя бы в них все 
тоны тетрахорда и были заполнены. В мирской песне имеется 
много слов, общих с церковными, так, например, различные 
стрелы, хамилы, дербицы, змеицы, тряски и другие

М узыкальное слово песни находится в зависимости от раз
мера слов стиха, а потому, подчиняясь симметрии, оно иногда 
изменяет свой вид, так как в нем выпускаются или прибавля
ются тоны.

В свою очередь и слова речи приноравливаются к музыкаль 
ным словам. Последнее подчинение настолько почитается на
родом уважительным, что когда интерес мелодии выступает на 
первый план, певец нисколько не стесняется для музыкальной 
симметрии перенести ударение в слове на слабый слог или же 
выпустить слог, повторить его, а в крайнем случае вставить 
посторонние слова: «Ах! Ой, да!»

В русской песне наиболее совершенная симметрия и симфо
ния, а также лучшие варианты устанавливаются не в первом 
куплете, а в последующих, где песня окончательно налаживает 
ся. Относительно симметрии русской церковной и мирской песен



говорилось много вздора теоретиками, неведающими иного 
ритма, кроме танцевального. Одно время было в большой моде- 
утверждать, что наш знаменный роспев имеет ритм несиммет
ричный. Музыка без симметрии такая же аном алия, как  и ар
хитектура без пропорций в частях. В каждой песне слух най
дет симметрию, но не так легко постигнуть ее разумом , иногда 
она слагается из причудливых орнаментов. Симметрия ее ска
зывается, между прочим, в рифмовке попевок вместе со сло
вами, почему разгораживание их на европейские такты  мешает- 
ясности понимания метрических единиц. < . . . >

При некотором навыке легко усматривается, что к аж д а я  
метрическая группа сливается с музыкальными словам и илипо- 
певками и в совокупности представляют нечто цельное. В боль
шинстве случаев слова речи, соответствующие музыкальным 
словам или попевке, укладываются целиком в метрическую- 
группу. Но если слов недостает, то они растягиваю тся или до
бавляются повторением слогов или посторонними вставками. 
Впрочем, творец русской песни не становится в тупик, когда 
число слогов речи не совпадает с музыкальными словами, в 
этом случае < . . .>  он передвигает слоги речи или тоны попевки 
с одной метрической группы в другую, вроде того, к ак  это де
лается в строках церковных песней болгарского роспева. Здесь 
совершается нечто вроде задерж ания или предъемов тонов ме
лодии. Такое явление вносит метрический диссонанс, разреш ае
мый в соответствующих местах, что сообщает мелодии особую 
подвижность и красоту. Метрический орнамент < . . . >  нахо
дится в тесной связи с формою хоровой русской песни. Общее- 
число метрических единиц песни, их сумма расп адается  на про
порциональные части между запевом, основою песни, и припе
вом. Эти части оттеняются способами обработки мелодических, 
групп, вариантами попевок, напряжением, густотою тонов и кон
трапунктическою обработкою. Запев песни образует либо сам о
стоятельную попевку, выделяющуюся от прочих, либо наиболее- 
украшенный вариант средних попевок. Запев исполняется одним 
певцом наиболее искусным и хорошим голосом. Соединение за 
пева песни с ее основою совершается иногда постепенным при
соединением голосов, вплетением в попевку подголосьев, но- 
большею частью одновременно подхватом хора. П о мере веде
ния основы песни вплетение подголосков разви вается  все с 
большим интересом, в припеве же контрапунктическая р а зр а 
ботка уступает массе, звуковому напряжению хора, к которому 
часто присоединяются < . . .>  лица, в артели не участвующ ие.

В постепенном наслоении напряжения звука, в массе тонов, 
вплетении подголосков и вариантах попевок, в подвижности и 
орнаментальной симметрии метрических групп, их периодично
сти заключается особенная красота русской хоровой песни. 
Главнейший интерес русской хоровой песни не в мелодии, а в 
формах и контрапунктической обработке. Н арод  складывал.



песню артелью, а потому приведенное выше выражение «од
ному не спеть, артелью легче» имеет глубокий смысл.

< . . .>
В строгой математической пропорциональности частей за 

ключается разгадка, почему, по словам Е. Линевой, народное 
творчество превосходит даже высшую школу. < . . .>  Русская 
песня является о б р а з ц о м  прекрасного потому, что все ча
сти ее есть цифры одной математической формулы, созданной, 
не мудрствуя лукаво, вдохновением.

Надо надеяться, что увлечение гармоническим колоритом 
скоро остынет и тогда наступит в музыкальном мышлении ре
акция, поворот к контрапунктической обработке, к строгим фор
мам, к освобождению мелодии из узкого русла условных фун
кций гармонической тональности. Тогда изучение образцов рус
ского народного контрапункта займет в школе подобающую 
высоту. Теперь русский музыкальный стиль находится только 
в периоде подготовительном, разрушаются устои принципов ев
ропейских музыкальных догматов и собирается материал для 
будущих работников. Вот почему в настоящее время так ценны 
появления всяких сборников народного творчества, а тем более 
сборника элементов народного контрапункта, записанных Е. Ли
невой посредством фонографа.

Причастность Е. Линевой к этому делу в высшей степени 
плодотворна. Она, как видно из предисловия к сборнику, про
явила, кроме любви к произведениям народного творчества и 
обширного знакомства с ним, еще острую наблюдательность 
и способность ясно и увлекательно излагать свои мысли. <  >

Русская музыкальная газета, 1905, №  41, 42, 
43—44, 45, 46.

Николай Иванович К о м п а н е й с к и й  (1848—1910) — композитор, ис
торик музыки, критик. Ему принадлежала инициатива создания Народной 
консерватории в Петербурге, составление устава Общества писателей о му
зыке, в котором Компанейский состоял одним из активных членов. Публи
ковался в ж урнале «Музыка и жизнь», «Русская музыкальная газета» и дру
гих.

ЗАП ИСКА1 О ВВЕДЕНИИ ПРЕПОДАВАНИЯ 
НАРОДНОЙ МУЗЫКИ В КОНСЕРВАТОРИЯХ 

И МУЗЫКАЛЬНЫХ УЧИЛИЩАХ

Музыкально-этнографическая комиссия, состоящая при Этно
графическом отделе императорского Общества любителей есте
ствознания, антропологии и этнографии при Московском уни

1 См. Протоколы заседаний Музыкально-этнографической комиссия 
XXXVI, XXXVII, Х1Л1. Настоящая записка еще до выхода в свет этого тома 
была отпечатана отдельно и разослана в советы консерваторий, музыкаль
ных училищ, университетов, а также всем более известным музыкальным 
Деятелям.



верситете, в своих специальных занятиях изучением народной 
музыки постоянно наталкивается на различного рода общие 
вопросы из области музыки, требующие основательного изуче
ния, но пока еще, к сожалению, почти совсем не разработан
ные не только у нас, но и за границей. Таковы, напр[имер], 
вопросы о возникновении музыки, о ее первоначальных формах,
о связи ее с орхестическими движениями, религиозными обря
дами и с народной поэзией, о постепенном ее развитии из пер
вобытных форм, о музыкальном влиянии одной народности на 
другую, об отношении народной музыки к современному музы
кально-художественному творчеству в области музыки светской 
и церковной и множество других подобных вопросов, выяснение 
которых дало Оы возможность научной работе этнографов-му- 
зыкантов легче достигать тех серьезных результатов, к которым 
они стремятся, а с другой стороны, и музыка композиторов при 
основательной разработке намеченных вопросов в тесной связи 
с историей культуры человечества вообще и своего народа в 
особенности получила бы возможность развиваться на более 
прочных основаниях.

Преемство идей, выработанных многовековой жизнью чело
вечества, лежит в основе развития всей умственной его жизни. 
Медицина, философия, правовые и социальные отношения, ли
тература — все эти и другие отрасли человеческой мысли так 
или иначе зиждутся на тех основаниях, которые в том или ином 
виде мы застаем уже почти на заре человечества, насколько 
можно судить поданным из наблюдений над жизнью уцелевших 
до нашего времени дикарей. Поэтому весьма понятно, что со
временный юрист и социолог изучают первобытное право как 
особый предмет, достойный самого серьезного внимания для 
уяснения современных норм; точно так же вполне естественно 
при изучении истории литературы существование специального 
курса народной словесности, и т. д.

Таким образом, в различных областях науки давно уже 
[о]сознана необходимость основательного изучения народного 
творчества и народных воззрений, в какой бы форме они ни про
являлись, и весьма многое из того, что выработано народной 
практикою, применяется к делу наукою, не порывающею, та
ким образом, связей с народной жизнью и не отходящей совер
шенно от ее почвы.

Совсем не то мы видим по отношению к музыке. Современ
ная образованная музыка большею частью оторвана от народ
ной жизни, и современный музыкант-композитор редко считает 
для себя обязательным основательное ознакомление с музыкою 
своего народа и с музыкою первобытных народов, чтобы срав
нительно-историческим путем изучения уяснить себе те основ
ные законы, на которых зиждется история и развитие музыки 
вообще и музыки своего народа в частности.

Рассматривая этот вопрос в нескольких своих заседаниях,



Музыкально-этнографическая комиссия пришла к единогласно
му заключению, что при этих условиях как постановка музы
кального образования не может быть признана нормальною и 
удовлетворительною, так и развитие национальной музыки не 
может идти правильным, естественным ходом.

Для устранения этой ненормальности и в видах расширения 
программы музыкального образования Музыкально-этнографи
ческая комиссия признает своевременным и необходимым под
нять вопрос о желательности учреждения в консерваториях и им 
подобных учебных заведениях, а может быть, и университетах, 
специальной кафедры народной музыки, признавая, что те крат
кие и отрывочные сведения, какие даются по этому вопросу по
путно в курсе общей истории музыки или истории церковного 
пения, слишком мало освещают предмет первостепенной важ
ности, заслуживающий специального изучения.

Комиссия сознает, что постановка преподавания этого пред
мета на первых порах встретит некоторые затруднения и в на
учном материале, и в профессорах и лекторах, равно как и в 
средствах; но всем известно, что всякие начинания редко обхо
дятся без препятствий. Если дело имеет за собой будущность, 
то жизнь сама это покажет. Научный материал по народной 
музыке, хотя и сырой, нельзя считать так уж незначительным, 
надо только уметь его использовать. Научные силы для этого 
найдутся уже и теперь, а когда будет открыта арена для их 
деятельности, они, без сомнения, будут множиться и развн 
ваться.

Если на первое время не всегда можно будет найти ученых, 
настолько подготовленных, чтобы одному 1рофе 
тору охватить всю обширную область 
ко своего народа, но и других племен, то ничто не г 
бы предоставлять нескольким лицам открывать курсы по от 
дельным вопросам изучения народной музыки. При этом, одна
ко, желательно, чтобы эти чтения не были случайными и раз
розненными, но чтобы курс народной музыки был постоянный 
н более или менее цельный и законченный, удовлетворяющий 
определенной общей программе.

Д ля того чтобы этот курс приносил возможно более широ
кую пользу музыкальному образованию, необходимо, чтобы 
право слушания его было предоставлено как учащимся в кон
серватории или музыкальном училище, так и посторонним ли
цам.

Программа курса, намечаемого Музыкально-этнографической 
комиссией, могла бы быть примерно следующая:

1. Значение народной музыки для самого народа, для не 
кусства и для науки. (Вступительное чтение).

2. Анализ текста народных песен и связь текста с музыкой.
3. Ритмика народных песен.
4. Строй народных песен.



5. Мелодика в народных песнях.
6. Гармония и контрапункт в народных песнях.
7. Форма народной песни.
8. Народные музыкальные инструменты и инструменталь

ная музыка.
9. Отношение народной музыки к художественно-музыкаль

ному творчеству.
10. Связь народной песни с церковным пением.
11. История развития народной песни и музыки.
12. Отношение русской народной песни к песням других 

племен России и вопрос о взаимном их влиянии.
13. Сравнительное изучение русской народной музыки с му

зыкой других народов земного шара.
Труды Музыкально-этнографической комис

сии, т. 1. М., 1906. Приложение к протоколам,
с. 64—66.

А. М. Листопадов

НАРОДНАЯ КАЗАЧЬЯ ПЕСНЯ НА ДОНУ  

(Песенная экспедиция 1902— 1903 гг.)

I

Главная цель экспедиции — собирание старинных казачьих 
песен; поэтому при выработке маршрута экспедиция должна 
руководиться, кроме исторического прошлого того или другого 
пункта, тем соображением, чтобы путь ее лежал по преиму
ществу по станицам, считающим за собою многолетнюю дав
ность, — по станицам с коренным казачьим населением, так 
как здесь скорее всего можно было рассчитывать найти неза- 
темненною преемственность предания и получить более ценный 
материал. < ...>

Независимо от солидного количественного состава песен
ного материала, которым владеет Дон, нельзя не признать за 
последним самостоятельного творческого значения в песенном
деле.

Населенный в казачьей своей части по преимуществу вели
короссами, Дон поет, конечно, те же великороссийские песни 
с несколько лишь особым военно-казацким пошибом. Но у него 
есть и свои песни, отражающие в себе исторические судьбы 
Русского государства, в которых «Всевеликое Войско Донское» 
всегда принимало деятельное участие, и, в частности, собствен
ную историю Тихого Дона. < . ..>



Казаки любят петь. Ни одно более или менее многолюдное 
собрание не обходится без песен, будь то собрание по поводу 
какого-нибудь семейного торжества — свадьбы, проводов на 
службу или встречи возвращающихся из нее казаков, будь то 
сборище общественного характера, как дележ лугов, раздел 
земли, выборы или же, наконец, просто приятельская беседа 
на досуге за чаркой водки двух-трех «друзей-товарищей», кото
рые «и собираются-то частенько только для того, чтобы среди 
рассказов да разговоров песни поиграть». < ...>

Историческая жизнь первых казаков-общинников, их близ
кое участие в интересах общественной жизни своего времени, 
сухопутные и морские набеги рука об руку для «добычи зипу
нов», затем долгие многомесячные походы в «чужедальние 
сторонушки» от киргизских степей до Парижа и от персидских 
-и турецких земель чуть ли не до берегов Ледовитого океана, 
.наконец, даж е теперешняя военная служба, лагерные сборы и 
частые домашние смотры — все это, способствуя братски-това- 
-рищескому сближению «односумов», «однокашников» вызывало 
и вызывает всегда потребность в песне как лучшем средстве, 
заставляющем забывать трудности боевой жизни, утомитель
ность тяжелых переходов, разгоняющем их скуку и однообра
зие. Давно ли было то время, когда при отсутствии удобных 
путей сообщения казак добрую половину своей долгой службы 
совершал эти переходы на своем добром коне, верном това
рище боевой жизни.

— Разве в наше время так служили, как теперь! — заме
чает один из седобородых песенников, ветеран тяжелой кав
казской службы. — Теперь сядет себе служивый на машину, не 
успеет оглянуться — и на месте! Когда уж там играть старые 
протяжные песни! А ты, бывало, идешь месяца три, четыре, 
-а то и больше, а сколько песен за это время переиграешь!

— Ноньча-то ведь все мелочью забавляются, — добавляет 
с сокрушением другой такой же древний служака, не песня, 
а ветер!..

И правда, былое тяжелое время могло вырабатывать «до
рогих» песенников, тем более что было у кого и поучиться. 
Нужно принять во внимание, что на Дону долгое время коман
ды, отряды, полки формировались постанично, так что в одном 
и том же полку можно было встретить отца с сыновьями и пле
мянниками, родных братьев, деда с внуком... Естественно, что 
за те долгие походы и совместную службу песенный репертуар 
стариков передавался из уст в уста сыновьям, внукам и их 
сверстникам — сослуживцам.

Много воды утекло с того славного времени, о котором 
с такою грустью и гордостью рассказывают седые ветераны; 
изменились тяжелые условия прежней долголетней службы 
< ее походами. Казак служит теперь каких-нибудь 3—4 года, 
железная дорога доставляет его быстро в самые отдаленные



* тл огпи чяпас более или менее древних мелодий 
н Т в ^ ," Т р б„ЫвыИхоГеЛ тоТепереш няя военная служ ба во всякой

СЛТл% ТетУсВяеЛобратное. Фабрично-городская поэзия „  с о л д а т .  
ские маршевые песенки, перекроенные „а  казачин лад , окон-
цптрттьнп вы тесняю т все то, чем  казак  раньш е владел , чему 
дом?  научился от отца, деда. Сломает к а за к  свою  короткую 
с л у ж б у  где-нибудь в Бендерах или «славном городе Адесте» 
(Од*ссе) явится домой на Дон -  и давай  зад ав а ть  ш ику мод- 
ными песнями. М олодежь, падкая до всякой новинки, сейчас 
ж е постарается схватить несложный мотив д а  ещ е с такими 
« ан ти р ес н ы м и »  словам и . „  - а

Э т о  один из путей , ко то р ы м и  проникает в среду казаков:
но вая  песня. < . . . >

С ч и т а е м  ум естны м  с к а з а т ь  здесь несколько слов о влиянии 
о ф и церства и по лковы х хоров на упадок интереса к старой 
песне среди молоды х к а з а к о в  и замену ее новой песней пи
с а р с к о го  по ш иб а .

В д о н с ки х  к а з а ч ь и х  п о л к а х , как и в солдатских, как  из
вестно , сущ е с тв ую т хоры  песенников, которые на походах,, 
ученьях , в к а за р м е , на  товарищ еских пируш ках или иных 
т о р ж е с тв а х  в ка к и х -н и б у д ь  захолустных местечках полковых 
с то ян о к за м ен яю т собою  оркестр и вообщ е какую  бы то ни 
было м узы ку  и часто  скрашивают собою однообразно-скучную  
ка за р м е н н у ю  ж и з н ь  и товарищей, и начальства.

Молодые казаки попадают в «песенники» ещ е на первых 
порах своей службы, чаще всего на переходе с Д он а  до места 
стоянки полка. Эта-то молодежь, и притом сам ая  способная в 
музыкальном отношении, по возвращении со служ бы  и являет- " 
ся насадителем и распространителем на Д ону новой песни. 
Что ни «смена», «очередь», приш едш ая из полка домой, то
новая песня.

И в старину, не ближе по крайней мере сотни лет назад,- 
приносилась тем же путем и такж е новая песня, — новая, как 
недавно появившаяся на почве того или другого военно-исто»! 
рического события. Но эта песня, «принесенная из похода», не- 
заимствовалась откуда-нибудь как настоящ ая «новая» ДлЯ; 
Дона песня, а слагалась самими казакам и , народом в истин
ном смысле, чуждым еще всяких внешних влияний, вы наш ива
лась, так сказать, на походах, и потому бы ла народною  и ^  

и по ДУ*У- ПРИ наличности непрерывных войн, походов* 
лолжня Г ИГ0В песня’ как выражение пережитого, виденного,
которого часто 5 1 ™  ® П° ЛКу’ сломавш ем поход, из среди которого часто выделялись и герои, воспетые песней

иными условиями Пч°емК0В0Й йрепеРтУа Р склады вается  совсем по* 
Поставленный п Э1° ло в те былые, далекие времена-

шее начальство^ и* в ^ о Т Т Г  « аб авл ™>» свое ближ »«;
всякого рода торж ествах, носящ их о ° 'п



иди менее Узк и и ’ частный характеп
, т0го д о л ж н ы  пр испо со б ля ться  есенники в си™ „
требованиям большинства этого в д аН“ “  °бра30м' к°
/ ы „меть в обращении, тот именно " Разучивать что 
туется вкусами этого большинства < ...>  ертуаР- “ торый дик-

I I I

С п рекращ ением  непосредственного „
„овая песня разны м и путями свободно р а с п р Т т Г н я е ^ ’'60™3 
казачьего населения через посоелотвп „  7 *  р яется сРедн 
вытесняя старинную  п е Д  н е Г т ^ н а  Т к  р ^  
риков, которы е иногда с глубоким презрением относятся к чуж-' 
дои им  ̂ заносной  песне и стараются, насколько возможно про
тиводействовать ей зависящими от них мерами. Они собирают 
около себя своих детей, внуков и учат тому, чему в свое время 
сами научились от своих отцов. < . . .>

И д ед о вск ая  наука приносит свои плоды. Сыновья, дочери 
и внуки стан овятся  естественными продолжателями и наиболее 
верными истолкователям и песенных традиций стариков. Осла
беет ли голос или память у старика, на подмогу выступает кто- 
нибудь п ом олож е из его семьи, от него же в свое время пере
нявший песню, и продолжает ее. Случаи такие нередко бывали 
в наш ей практике.

П онятно отсю да, почему более ценные и полнейшие по со
держ анию  песни и в лучшем по выразительности и стройности 
исполнения нам  удавалось записывать от таких именно родст
венных м еж ду собой исполнителей, близких соседей и с ос л;

АИ Ж ен щ ин ы -казачки  по самому ^а_рактерус* о в ^  са свойст
венным ему консерватизмом, а таклг в с ^  |е1| военной 
вы работанны х особенностями " Р ;* Не" жС д е Ржатся гесен- 
службы донских казаков, еще кр<епче  ̂ о тех женш„.
ных преданий и обрядностей. пришлось испытать весь
нах — теперь уж е старухах, -  которым пр
гнет этих условий. , - л - ж м ы е  и семейные заботы

В отсутствие мужа все хо поить и кормить мало-
лож ились на жену: она Д°лжН^  женить сына, справить и 
летних детей, выдать дочь за. у . ^  к отцу и .
проводить его на слУжбу-Да^пял сопровождался пес1“ *’ нтнл 
А так как  почти каждый °бР Д  еЛЬно, что она ком ^  
иллю стрировался ею, то не > ^  н0 ЗНает не мен
Не только в своей «бабьей «богатырскую» • праДе-
Зачьих». Она «расскажет» ва* ину), и «г^ ^ рическнх. 
скУю», «давнишнюю» песнюЛ т е  названия для 
Донскую» или «глубокую» (°0Ш



протяжных военных и бытовых), «сыграет» после любую сва
дебную, «карагодную», «веснянку-люлейку» (от «люли»), 
■частую или протяжную «канпаньишную» и «краснобаишную»,
то есть собственно женские песни.

Между тем более или менее серьезные казаки, и в особен
ности старики, к песням последнего разряда, вообще к «бабьим» 
песням, относятся несколько свысока, и если поют их, то в виде 
снисхождения, как бы стыдясь за свою слабость. Н аш у просьбу 
«играть и бабьи песни» многие из них встречали с некоторым 
недоверием, пока нам не удавалось рассеять его. Большинство 
неснянок по Хопру мы позаимствовали таким образом именно 
от стариков, так как вызывать женщин в великом посту, когда 
экспедиции пришлось исследовать станицы по этой реке, было 
сравнительно труднее, чем мужчин.

Много характерных по мелодии и ценных по содержанию 
былин исторических и бытовых песен записано от женщин 
описанного типа, а также и женщин более молодых, которых 
не коснулись еще новые веяния или которые не успели еще 
перезабыть слышанные в детстве старинные песни от ста
рых. < . . .>

V

С м у з ы к а л ь н о й  стороны собранные экспедициею песни 
должны представлять интерес, так как сколько-нибудь сносных 
музыкальных записей донских казачьих песен до сих пор в пе
чати не появлялось. Всё, что было сделано для донской казачь
ей музыки до последнего времени, ограничивается тремя до
вольно неудачными попытками представить в печати казачью 
песню, попытками лиц, имеющих только случайное соприкосно
вение с казачьей средой. Так, в приложении к «Русской стари
не» 1825 г. помещено 5 песен с гармонизацией Кольбе; далее, 
в 1891 году появился «Сборник русских, казачьих, военных и 
исторических песен для Донского кадетского корпуса», и, нако
нец, около двух десятков казачьих песен попало в сборник 
Е. К. Альбрехта и Н. X. Весселя (изд. 1886 г.), записавших 
эти песни от песенников л[ейб]-гв[ардии] донского казачьего 
полка в С.-Петербурге.

Но эти труды не могут дать представления о настоящей 
народной казачьей песне. В сборнике Альбрехта и Весселя если 
и есть несколько таких песен, то они искажены до неузна
ваемости неправильностью записей и чуждой им гармонизацией, 
чем еще больше грешит работа Кольбе. Из тридцати ж е семи

1 Помещенную в приложении большую былину «Бой Алеши с Змеем 
Горынычем» вела пожилая женщина, мужчины ж е только «подыгрывали*

-ей.



песен, помещенных в сборнике для Донского кадетского кор
пуса, почти нет ни одной песни, на которой бы лежала печать 
народного казачьего творчества. Некоторые из них, как «Вско
лыхнулся, взволновался православный тихий Дон» (сочинена 
Ф. Анисимовым на измененный казачий мотив песни «Уж вы, 
братцы, мои братцы, атаманы молодцы»), «Ты, Россия» (на 
плясовой мотив), «Много лет войску Донскому», «Славьтесь, 
славьтесь, казаки» и другие, — продукты последних войн и 
появились, следовательно, в близкое к нам время. Другие — 
«Поехал казак на чужбину» (соч. Е. Гребенки 30-х годов прош
лого столетия) или «Засвистали козаченьки» — явно малорос
сийского происхождения.

Надо заметить к тому же, что указанные нами сборники 
совершенно не известны на Дону, не исключая и сборника 
Альбрехта и Весселя. Другие два составляют библиографиче
скую редкость.

В конструкции казачьих напевов, а также и в исполнении 
их казакам и есть некоторые особенности, отличающие народ
ную казачью музыку от музыки культурного класса, особен
ности, свойственные в большинстве случаев, насколько это 
•подмечено нами, великорусской песне, отраслью которой яв
ляется наша донская песня.

«Запевала» — лучший в хоре песенник — «заводит» песню, 
причем свой «запев» иногда начинает особым, характерным для 
каждого запевалы «наигрышем», как бы давая этими наигры
шами упражнение голосу — «наломаешь голос, он и катится».

Наигрышами, представляющими собой короткие музыкаль
ные фразы, состоящие из довольно иногда затейливых мелоди
ческих фигурок, запевала пользуется часто в тех случаях, 
когда не может сразу подыскать из своего репертуара песню, 
какую хотелось бы заиграть. < . ..>

Без запева не начинается ни одна из протяжных песен. 
В песнях свадебных, за немногими исключениями, вечериноч- 
ных, веснянках, скорых, гулебных и военно-маршевых, вообще 
в песнях наиболее ритмических запева не употребляют, хотя и 
здесь песню обязательно начинает один голос «заправилы» 
хора, иначе говоря, дает своим началом тон и указывает темп. 
Плясовые, частые и военно-маршевые играются «без свода», 
то есть стиха, «не сводят к концу», как в протяжных, а поют 
всю песню без перерыва до самого окончания.

Песню «ведут» всегда «запевала» или «заводчик» — дири
жер хора; за ним уже держатся остальные песенники. Он «го
ворит», «доказывает» песню с начала до самого конца, подбад
ривая своих товарищей «дружнее держать на голос», а «подго- 
лосников» «брать на подголоски» и «выводить».

Если он не твердо знает иную какую-нибудь песню, заводит 
другой песенник, и в этом случае за последним уже ведут пес
ню остальные товарищи.



Подголоском в русской народной музыке принято назы вать 
всякий вообще вариант основной мелодии, который слышится 
в сопровождающих главную мелодию голосах, безразлично от 
того, уклоняется ли он вверх от нее или вниз, и который по 
отношению к ней является как бы второстепенной мелодией. 
Несколько подголосков, взятых вместе с главной мелодией, 
дают основание для своеобразной народной гармонии.

С этой точки зрения важность записи подголосков при
знается многими исследователями и собирателями русской 
песни — Мельгуновым, Пальчиковым, Брянским, Сокальским 
и другими.

Нечто другое представляет собой «подголосок» казачьей 
песни в терминологии казака. Будучи в сущности тем ж е ва
риантом мелодии, казачий подголосок есть исклю чительная 
принадлежность того голоса, который ведет самую  высокую 
партию. В мужском хоре — это высокий тенор; в смеш анном им 
бывает и тенор, и сопрано, и даж е альт, с успехом заменяю щ ий 
иногда высокого тенора. Песенник, исполняющий партию  поди 
голоска, называется «подголосником».

Подголосок в казачьем хоре играет довольно важ ную  ролы  
это, можно сказать, душа песни. Без него песня каж ется  не
полною, как бы хорошо ни исполняли ее другие голоса. П одго
лосок оживляет мелодию, варьируемую средними голосами. Его 
сопровождение дает песне ширь и свободный разм ах , свойст
венные исконной казачьей песне и обусловленные историческим 
складом боевой жизни донских казаков. Чем лучш е подголос-1 
ник знает песню, тем увереннее, красивее и разн ообразнее его 
ходы. На общем фоне музыкальной картины, которую образует; 
основная мелодия с сопровождающими ее вари ан там и  других 
голосов, легкие оригинальные мелодические переливы и скачки 
подголоска дают впечатление полноты и своеобразной закон
ченности.

Хорошие подголосники, соединяющие в себе с хорошим 
сравнительно голосом уменье «подголашивать» или «дишкан- 
тить», встречаются далеко не часто. Впрочем, по зам ечанию  
одного из выдающихся песенников — А. Гончарова (Ермаков- 
ской ст[аницы]), «всякий хороший песенник долж ен уметь и 
песню играть и подголашивать». Замечание это подтвердилось 
на практике: каждый из пяти песенников Есауловской с т ан и 
цы], не исключая и запевалы, поочередно по нашей просьбе вел 
партию подголоска. Подобные же пробы повторялись иногда 
и в других местах. Молодой песенник Екатерининской ст[аницы} 
Е. Евлахов, довольно хороший бас и лучший зап ев ал а , худо
жественно подголашивал на высоких фальцетных нотах лю
бую песню из своего обширного репертуара, хотя это и нелегко 
было для его баса.

Все-таки часто, за неотысканием специальных подголосни- 
ков, мы вынуждены бывали обходиться и без них, особенно в



тех случаях, когда песенниками являлись старики с слабыми 
старческими голосами. < . . .>

VI

Что касается мелодического склада донских песен, то и 
с этой стороны мы замечаем в них особенности, отличающие 
казачью музыку от современной и относящие ее к более ран
ним эпохам музыкального развития.

В основе ее леж ат особые гаммы, которые скорее ближе 
к древнегреческим, чем к принятым современной теорией. Наи
более характерной является так называемая «индо-китайская» 
или «ш отландская» гамма (исполняемая на одних черных кла
вишах фортепиано), состоящая из двух невыполненных кварт 
(трихордов) со скачками в I 1/2 тона:

45

П остроенная на ноте йо, та же гамма будет иметь такой 
вид:

46

< . . . >  Неполный диатонизм этого звукоряда с течением 
времени выполнился и образовал полную диатоническую гамму 
с малой септимой, служащую как бы переходной ступенью к 
новейшей эпохе мажора и минора со свойственным ей вводным 
в октаву тоном (большой септимой) и широким развитием гар
монии. < . . . >

Зам етим  здесь, что былины и песни былинные поются дон
скими казакам и  так же, как и все вообще протяжные песни; 
речитатив северных былин за очень немногими исключениями 
в них отсутствует.

Обрядовые песни (свадебные, веснянки, хороводные, празд
ничные) как по напевам своим, так и по текстам составляют 
древнейшие произведения народного творчества. Напевы их 
дышат глубокой стариной, а тексты носят намеки на обряды и 
обычаи дохристианских времен. В большей части их напевов 
во всей чистоте сохранилась древняя индо-китайская гамма. 
Есть из них немало таких, звукоряды которых ограничиваются 
пределами трех: д  — Ь, с (свадебная «Во марте месяце выпа
дала порошница»; причитание «Уставайтя, мои подруженьки» —



а, Л, с; веснянка «Кострома» и др.) или четырех: §  — Ь, с, <Х 
(веснянка «Ты перлятй, гоголь, море», свадебная «Не знала я, 
девица», причитание «Ты прости, прощай, разлю безная падру. 
жинька»: а — с, с1, е й  др.) звуков — древнейших эпох трихорда
и тетрахорда.

К этому же разряду древних мелодий относятся записанные 
экспедициею в Сальском округе калмыцкие песни, в своей: 
заунывности отличающиеся своеобразною красотой и вы рази
тельностью.

Из всего количества протяжных исторических и бытовых 
песен, а также былин большая часть их в основе своих звуко
рядов имеет ту же древнюю пятитонную гамму («С луж бица»: 
с — ез , { —  аз, Ь, с — ез, /; «Как служил Д ончак»: е — §, а„ 
к — й, е — §; былина про Садка: §  — Ь, с, й — /, § ) .  Во многих 
из этих песен затрагиваются, правда, и не входящ ие в звукоряд  
интервалы, но главная основа и в них, несомненно, пятитонная 
(историческая «Во Пруцкой земелюшке, на ровной на площ а
ди»: § (а), Ь, с, й, /, «Поле мое, поле чистое»: й, е, (/«$), §, а„ 
к (с), й, е).

Остальная часть песен, в особенности н о в е й ш и е  в о ен ны е, ос
нованы на полных октавных звукорядах.

Впрочем, и в большинстве этих песен я р к о  о ч ер ч и вается :  
древняя кварто-квинтовая эпоха в их м е л о д и ч е с к и х  х о д а х  
(историческая] «Думай, моя буйная го л о в у ш к а , не  п р о д у м а й с я » :  

' * 1
еа, 9, а, Ь, с ,  с!, ез, ,  бытОВЭЯ «СтОЙ Д у б р о в а » :

1, д , а $ , Ь , с  , <1 , е$ , ? ) .

Относительно распределения песен по местностям мы должньв 
заметить, что только обрядовые песни (свадебные, веснянки й 
«карагодные») имеют свой более или менее определенный район. 
Так, свадебные песни и вообще свадебная обрядность до по
следнего времени чище всего сохранились в станицах по реке- 
Донцу и лежащих ниже впадения его — по Дону. Известные- 
нам свадебные песни (более 200) записаны именно в этих мес^ 
тах и отчасти по рекам Хопру, Бузулуку и М едведице. < . . . >

Большинство веснянок и «карагодных» песен дал Хоперский, 
округ и северная часть Усть-Медведицкого.

Что касается собственно «казачьих» (мужских) песен — бы
лин, исторических и части бытовых, — то в силу особенностей 
прежнего военного быта казаков, а такж е теперешней военной 
службы эти песни распространены в разных вариантах текста 
и напева, а иногда даже в совершенно несходных напевах, по- 
всей области. Так что песню, записанную, например, в I Дон* 
ском округе экспедиции приходилось прослушивать после в са*



отдаленны х пунктах Хоперского „ли У™  м 
гпворя уж е о таких общих для всего п .  ' едвелицкого.

«е г° Красношекова -  «Между Кум ое™ а Пе°НЯХ’ как пес™  
"Приутихло, приумолкло наше войско Д о н с к о ^ н ! '^ 0" '  

п п а з д н и ч е к  благо в ещ ен ья», « т ы Р о г™ я ’ вешний,
Ц о Р а к а - « Н а  речке было на
?ИХ, в к о т о р ы х  д а ж е  напев варьируется очень мало. РУ

З о  в н е ш н и х  с п о со б ах  исполнения песенников —  как мужчин,, 
так и ж е н щ и н  разли чны х местностей какой-нибудь разницы 
мы не з а м е ч а л и . П о ч т и  повсеместно еще на Дону циркулирует 
чисто н а р о д н ы й  способ исполнения; везде песню заводит более 
или м енее  и с к у с н ы й  запевала —  знаток песни; ему вторят свои- 

и з л ю б л е н н ы м и  м елодическим и оборотами остальные голоса 
М1 вы сокие п о д го л о с к и . Д елени я голосов на партии в таком на- 
И дном х о р е , ко н е ч н о , не бывает. Выделяется только подголосок* 

тп пьны е ж е  го л о са , переплетаясь свободно, вращаются в пре- 
прпчч з в у к о р я д а  песни, т а к  что, напр[имер], голосу с басовым 

а п я кте о о м  по  тр еб о ван ию  мелодии приходится иногда подни- 
маться в высокие теноровые ноты, и проделывается это им без.

особенного и ап ря* ен“ ” ' на один ДОВОЛЬНО обширный (про-
Впрочем, Я” ^ а1ае1Ьс; анаОЯ2оо)Д район, прилегающий к 

тяжением по станицам верст на ^ » н Клетской
границе I М едведицкого 1 наблюдалось среди 
страницы] вниз по Дону до У песенников, некоторое нов- 
молодых казаков, бывших делению хора на четыре
ш ество —  п о п ы т к а  к  пр полковы м и регентам и, эти
голоса. Приученные нескол ^  и „ д у ю т с я

= у  известностью за П Р « - - ^ Г о г о р ы е  из о ф и ц е р
Нам ещ е в начале к° “ ан*"Рэ™  станиц. указывали на них 

с л у ж и в ш и х  в п о л к а х  с ка з  цы и называли да*  мы
как на особенно пес® " “ тересованные ималеКба “  старинные, 
лучших песенников Зав нР запнсать какяе-нибуд ^  обычный, 
надеялись услыш ать зде ^ натолкнулнсь толь туар.
Ценные для собрания пе « ест! х’ " „оенно-маршевых
зато б о л е е  обильный, состоящий из ваМИ, вроде-
вводимый в к у са м и  Рег д  с ’ залихватскими Р да люли...»,
песен с о л д а т с к о г о  пони «правда. пра ^ того», «Оседлаю
«Гремит с л а в а  т р убой .-»  ш апке золота романсов. заим-
из « к н и ж н ы х »  п е с е н р ( .п  модных Фабр^ иногороДНИХ мастер -
коня» и д р .) ,  а т а к ж е  из м *  илИ 0т иног и

ствованн ы х гд е -н и б у д ь  н аК0В. птНОму пению в п(** _ 
вых, п р о ж и в а ю щ и х  ср ед  енНиков к н ых Песеи из зап

Н ек о т о р а я  привычка песен старинных ^  введением
с р а з и л а с ь  на чистоте н а п ^ о в  шей V должНо ска
«ых ими р а н ее , которы е 0 « и ваЛОв. То ж е 3 3 5 .
чУждых их звукорядам



-зать о песенниках, участвующих любителями в церковны х хо
рах, которых нам удавалось слуш ать и в других местах. 
В станице Есауловской один из песенников, поющий басом в 
хоре, положительно уродовал песни своими церковны ми каден 
циями с терцией в заключительном аккорде, так  что мы вы нуж 
дены были вскоре удалить его, несмотря на то, что это был 
песенник далеко незаурядный. Остальные четыре товарищ а его 
и те замечали ему, что он «по-новому» поет и «только песню 
ломает».

VII

< . . . >  Инструментальная музыка на Д ону н ебогата коли
чеством инструментов, ходящих среди казаков, и не п рибавляет 
ничего нового к тому, что известно в употреблении у вели ко
россов. Самым популярным из них является зав о ев ав ш ая  себе 
прочные права грлжданства повсеместно в России гарм оника. 
Попадаются нередко балалайка, скрипка — среди м олодеж и, 
бубен, некоторые из оркестровых военных инструментов, к л а р 
нет, флейта и даж е медные духовые, так  как  известны й про
цент казаков на военной службе состоит в числе трубачей  и 
музыкантов в полковых оркестрах, откуда и приносят иногда 
с собой на Дон свои инструменты.

Единственным, таким образом, оригинальны м п редстави 
телем семьи народных инструментов является  д о н ск ая  лира, 
по-местному «рыле» или «гудок», получивший п оследнее н азв а 
ние от неизменно звучащей третьей струны -баска, к которой не 
прикасаются «ребра ладов» и которая поэтому только  «гудёт». 
Название «рыле», переделанное из «лиры», известно бы ло в 
Великороссии уже давно. Под одной из старинны х народны х 
лубочных картин, изображающ ей «веселое общ ество», среди 
которого нарисован «игрец» на лире, следует т а к а я  надпись:

Д ерж и книгу в руках ближе:
Чтоб видеть можно ближе.
Б уду я в рыле играть,
А по книге стану припевать...2

Район распространенности донской лиры невелик: он обни
мает собой две станицы по среднему течению р[еки] Д онц а — 
Екатерининскую и Усть-Белокалитвенскую. В других местах 
нам не приходилось встречать инструментов данного типа. Чащ е 
попадается лира малороссийская, но исклю чительно среди ма
лороссийского населения Таганрогского и Ростовского округов; 
заходят иногда слепцы лирники и в казачьи округа на ярмарки 
и храмовые праздники, где распевают под своеобразн ое сопро
вождение лиры — в одиночку или вместе со своими поводырями*

2 В. М и х н е в и ч .  Очерк истории музыки в России, с. 84.



м альчиками и товарищ ами — духовные стихи или «сальмы» 
(«псалмы »), собирая вокруг себя всегда большую толпу слу
ш ателей.

< . . . >  Существенные отличия донской лиры от малороссий
ской [описанной в статье Маслова «Лирники Орловской губер
нии»], таким  образом, заключаются 1) во внешнем виде: мало- 
российская лира состоит из скрипичнообразного корпуса, без 
грифа, на месте прикрепления которого помещается небольшая 
коробка с т р е м я  колками, тогда как наша похожа скорее на 
гитару без переднего ее полуовала, но с широким грифом и с 
головкой (той ж е коробкой) на конце его; 2) в строе и числе 
изменяемы х по высоте звука струн, в малороссийской две стру
ны настроены в октаву, а третья в квинту к нижней, причем 
мелодия играется на одной только струне, остальные же две 
вы держ иваю т нечто вроде органного пункта; в донской — отно
шение струн унисонно-квинтовое, и мелодия идет на двух уни
сонных струнах; 3) в меньшем количестве клавиш на малорос
сийской лире (на лире, описанной г. Масловым, их только 9) и 
4) в располож ении клавиатуры — по правую сторону в мало- 
российской, по левую в донской и, наконец, 5) в большем объе
ме и некоторой громоздкости последней по сравнению с первой.

Д он ская  лира — инструмент весьма древний, может быть, 
даж е более древний, чем малороссийская. < . . .>

Заключение

В нимательное изучение песенного вопроса необходимо 
долж но привести к убеждению, что наше время для народной 
песни — время критическое. Непосредственное народное твор
чество давно прекратилось. Старинная песня сохранилась голь 
ко в некоторых глухих, удаленных от центров уголках нашего 
обширного отечества. Д а и здесь она, как видим, не свободна 
бы вает от пагубного воздействия на нее посторонних элементов, 
искаж аю щ их или же совсем изгоняющих ее из народного оби
хода. < . . . >

К азач ья  песня в настоящее время переживает также тяже
лый кризис. Непосредственное казачье творчество прекратилось 
и на Д ону уже давно. Последние истинно народные, безыскус
ственные исторические песни относятся к началу прошлого, 
XIX века, к эпохам войны [ 18] 12 года и тяжелой грузинской 
службы. Много полегло казаков в Отечественную войну, но еще 
больш е погибло их в ущельях Кавказских гор от черкесских 
пуль и неизлечимой грузинской лихорадки... Удивительно хо
роши эти последние произведения казачьего творчества. Грустит 
«батю ш ка славный Тихой Дон, помутился он сверху до ннзу, 
распустивш и сынов своих, ясных соколов, на борьбу с Бона 
партом»; «клянет-проклинает добрый молодец, млад донской



казак, злую грузинскую сторонушку, что без ветру, без вихорк> 
иссушила его...».

Старинная казачья песня осуждена на неизбежное и быстрое 
вымирание и забвение, тем более что наша донская интелли
генция в своем странном индифферентизме к ней до последнего 
времени почти не проявляла старания доступными ей средства
ми прийти на помощь предоставленному в данном вопросе 
самому себе народу. Отсутствие хоровых или песенных обществ, 
имеющих целью пропагандирование народной песни, недостаток 
или, лучше сказать, также отсутствие популярных сборников 
песен казачьих ясно говорят за это. < . . .>

< . . .>  Вся искусственность нашей укладки заключается 
только в известном комбинировании вариаций, которые в на
родном исполнении появляются не одновременно, как у нас, 
а по мере следования стихов песни. Основания для такого рода 
укладки мы видим в том соображении, что та или другая ва
риация не прикреплена к известному стиху, а появляется, так 
сказать, случайно, в зависимости от желания певца, его душев
ного расположения, музыкального воображения, состояния голо
совых средств и других причин, так что, напр[имер], вариация, 
услышанная в данный момент при одном стихе, в другое время, 
при повторении песни, оказывается при другом.

Этот способ сводки вариаций напева в одно гармоническое 
целое употреблен нами с целью дать возможность исполнять 
песни хором в несколько — четыре, три и менее (№ 10) — го
лосов и в настоящем виде представляет собою только опыт по 
отношению к дальнейшим работам в этом направлении. < . . .>

Труды М узыкально-этнографической комис
сии, т. 1. М., 1906, с. 161—190.

Александр Михайлович Л и с т о п а д о в  (1873— 1 9 4 9 )— музыкант- 
фольклорист, собиратель и исследователь донских казачьих песен, преподава
тель теории музыки. Учился в Московской консерватории и М осковском уни
верситете, по был выслан за участие в революционном движении. Работал в 
Саратове, Новочеркасске, Ростове-на-Дону, Таджикистане. Основной т р у д — 
«Песни донских казаков» (в 5-ти томах, 1949— 1954). Записывал также рус
ские песни средней полосы, украинские, таджикские.

Вл. И. Резанов

К ВОПРОСУ О НОВЕЙШИХ НАСЛОЕНИЯХ  
В РУССКОЙ НАРОДНОЙ ПЕСНЕ

< . . .>  Замена старых элементов новыми, на мой взгляд, яв
ление столь же законное, нормальное в области поэзии, как и 
в самой жизни, в быте и т. д. При изменении в новое время 
способов и средств, находимых в языке для выражения идей, 
вполне естественна потеря непосредственного понимания значе-
338



ния старинного обряда, древнего поэтического символа и т. д. 
Отсюда те искажения в песнях, которые заставляют говорить 
о падении народной поэзии. Собственно же говоря, если рас
сматривать новые явления и наслоения в народной песне без 
предубеждений, став на точку зрения на эти явления самого 
народа, певцов, певиц, то можно говорить только о трансфор
мации народной песни, отнюдь не о ее падении: песня эта про
должает жить, хранителями ее являются певцы и певицы (ра
зумеется, не профессиональные — таких великорусская песня не 
знает), страстные любители пения, обладающие большими пе
сенными репертуарами, в состав которых входят песни и ста
рого и нового происхождения, увлекающиеся музыкой; и в то 
время, как новые элементы, врываясь в старые песни, произво
дят в них неприятные диссонансы, дисгармонию составных час
тей, в песнях всецело новых по своему происхождению заметна 
цельность замысла и исполнения, воспроизведения взятого мо
тива, — разумеется, такого только, который соответствует уров
ню развития той среды, где создается такая песня. < ...>

< . . .>  Переделки [стихотворений поэтов], ставшие народными 
песнями, представляют собой весьма интересное явление в исто
рии эволюции народной лирики. Я смотрю на него таким обра
зом, что это — одно из целой цепи явлений того культурного и 
литературного процесса, который в России наблюдается с конца 
XVII и начала XVIII века. После того как эпоха Петра Вели
кого окончательно установила выделение высшего слоя русского 
•общества, наиболее интенсивно усвоившего западноевропейское 
влияние, — и литература русская особенно резко разделяется 
на два течения: для передовых слоев общества создается новая 
литература, а большая часть русского народа продолжает до
вольствоваться литературным наследием XVII века; литератур
ные произведения, удовлетворявшие в XVII веке потребности 
и высших и низших классов, в XVIII веке опускаются в среду 
читателей из простого народа, претерпевая при этом (при пере
писке, перепечатке) ряд своеобразных трансформаций, которые 
превращают, например, средневековый французско-итальянский 
роман о рыцаре Вио\уо сГАпсопа в любимую сказку о Бове-ко
ролевиче...» < . . .>

Установился особый характер, особый стиль таких произ
ведений, в бесчисленном множестве распускаемых торговцами 
«Никольского» книжного рынка. < . ..>

В этот же ряд явлений становятся и народные переделки 
стихотворений, положенных на музыку, романсов. < . ..>

Курский сборник, вып. 6. Курск, 1907, с. 14—20.
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ПЕНИЕ СВЕТСКОГО ХАРАКТЕРА  
КАК ОДНА ИЗ ФУНКЦИЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ  

НАРОДНЫХ ХОРОВ

< . . .>  Долг интеллигенции прийти на помощь народу в деле 
оздоровления его вкусов и развития нравственной чуткости и 
чистоты, отсутствие и слабость которых так заметно отраж а
ются в содержании современных песен. Не может быть чуждым 
и пастыря это дело нравственного воспитания народа. Необхо
димо прийти на помощь народу в его перерождении художест
венных вкусов и направлять его художественные запросы в 
лучшую сторону, развивая его в духе лучших художественных 
образцовых произведений.

Песню старую целиком уже не привить народу, как не во
ротить ему и патриархального быта, под воздействием коего 
создалась народная песня и народные обычаи. Но можно, поль
зуясь старой песней, направить эволюцию народного вкуса в 
д у х е  ее, дав песне новое содержание. Несомненно, что «новые 
птицы, новые и песни» несут и будут нести, но пусть общий 
дух и характер русской народной песни останутся неприкосно
венными, пусть Русь не теряет с в о е г о  индивидуального 
национального музыкального облика.

Конечно, в воспитании вкусов в духе национальной русской 
песни может пособить более всего школа и необходимое ее 
дополнение — народные дома, эти приюты для культурного от
дыха материально необеспеченного населения с классами хоро
вого пения и народными любительскими хорами. < . . . >

< . . .>  Принимая во внимание важное воспитательное 
значение песни в народной школе, должно позаботиться и о 
серьезной постановке преподавания пения в наших народных 
школах. Но пока в нашей школе пение (светское) является не
обязательным предметом. Во многих народных ш колах пение 
совсем не преподается, в большинстве ограничивается разучи
ванием по слуху необходимых повседневных молитв. < . . .>  
Школа должна знакомить подрастающее крестьянское и город
ское население с прекрасной русской песней, с лучшими произ
ведениями хоровой (хотя бы в детском переложении) музыки 
и таким образом закладывать эстетические начала для новых 
форм. Школьное пение при надлежащей постановке давало бы 
большой контингент певцов и для народных хоров, чрез которые 
особенно удобно привить и любовь к национальной песне и 
развить музыкальный вкус народа, отвратив его от пошлости 
и дребедени. < . . .>

Баян, Тамбов, 1907, №  1, с. 7— 10.
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НАРОДНЫ Е МОТИВЫ В ЦЕРКОВНОЙ МУЗЫКЕ

< . . . >  Независимо от того, что выражает собою песня того 
или другого народа, она всегда и везде вводилась и вводится в 
церковное богослужение. Как появились и как образуются цер
ковные мотивы? Они или целиком взяты из народных песен, 
или искусственно составлены в характере национального музы
кального творчества. < . . .>

< . . . >  Когда византийская культура стала развиваться у нас 
на чисто бытовых началах, превратившись в русскую право
славную культуру, когда под влиянием роста национального 
самосознания < . . .>  стала вырабатываться и развиваться на
родная песня, в соответствии с ней появились и развивались 
у нас и свои церковные распевы — киевский, столбовой, боль
шой и малый знаменный. Что в этих распевах отразилась рус
ская народная песня, в этом убедиться нетрудно. Возьмите 
обиход с песнопениями знаменного распева, или еще лучше 
(кто может и знает) крюковые ноты и затем изданный Акаде
мией наук сборник русских песен Линевой, читайте, вдумывай
тесь и сравнивайте. В одном и в другом вы отыщете много 
общих мест, многие попевки знаменного распева как будто це
ликом взяты из той или иной песни. Так вырабатывался у нас 
знаменный распев, в полном соответствии с народной песней, 
так вырабатывались и все другие русские церковные распе
вы. < . . .>

Баян. Тамбов, 1909, №  1. с. 3.

С. К. Булич

НЕСКОЛЬКО ФИННО-СЛАВЯНСКИХ 
МУЗЫКАЛЬНО-ЭТНОГРАФИЧЕСКИХ ПАРАЛЛЕЛЕЙ

К вопросу об основных чертах славянской 
народной музыки

Едва ли найдется сколько-нибудь серьезный исследователь 
русской народной музыки или вообще славянский музыкальный 
этнограф, который не задавал бы себе вопроса, в чем заклю



чается так называемый славянский национальный характер на
родной музыки того или другого отдельного славянского пле
мени. Неопределенные фразы о «славянском» характере, коло
рите или «духе», которым запечатлены произведения < . . .>  
Сметаны, Глинки, Дворжака, Балакирева, Чайковского, Шо
пена, Даргомыжского, Бородина, Монюшки, Римского-Корса
кова, Мусоргского, подчас даже Шуберта (например, А лдане  
С-диг’ной симфонии) или Гайдна (например, Копйо аП’Оп^аге- 
$е в Первом фортепианном трио и т. д .), то и дело встречаются 
в музыкально-критической литературе, но напрасно было бы 
искать за этими фразами какой-нибудь конкретной, ясно фор
мулируемой основы. Попытки установить характерные особен
ности русской народной музыки, правда, делались ( С е р о в ы м ,  
О д о е в с к и м ,  С о к а л ь с к и м ,  Л а р о ш е м ,  М е л ь г у н о -  
в ы м  и др.), но все они страдают известной неопределенностью 
и разнообразием основных принципов, а также недостаточной 
глубиной изучения. Сравнительного же изучения славянской на
родной музыки для определения ее общеславянских основных 
черт еще никто не предпринимал. А между тем нельзя отрицать 
известного фамильного сходства, например, между какой-ни- 
будь моравской народной мелодией, которой воспользовался 
вместе с другими народными темами М. А. Б алакирева в своей 
симфонической поэме «В Чехии», и известной русской песней:

Если между этими двумя мелодиями сходство наблюдается 
лишь в отношении мелодического рисунка первого стиха, то в 
отношении модуляционной основы строения периода моравская 
песня, чтобы не ходить далеко, может быть сопоставлена хотя 
бы с мелодической темой из известной пляски птиц в прологе 
к «Снегурочке» Р и м с к о г о - К о р с а к о в а ,  носящей опреде
ленный славянский (русский) отпечаток, где во второй части 
периода находим такой же поворот в минор (на малую терцию 
вниз), как и в маровской мелодии (для удобства сравнения 
перелагаем эту фразу также в Р-ёиг):
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Таких черт фамильного сходства между мелодиями разных 
славянских народов можно, конечно, при желании подыскать 
очень много, и задача исследователя заключалась бы в вы
яснении наиболее характерных мелодических оборотов и прие
мов, придающих определенное «славянское» обличье напевам 
того или другого славянского народа. Расширяя область срав
нения, музыкальный этнограф для выяснения вопроса о древно
сти «общеславянского» элемента в народной музыке отдельных 
славянских народов должен был бы, естественно, обратиться к 
сравнению славянской национальной музыки с такой же музы
кой балтийских народов, ближайших родичей славян — литов
цев и латышей. И здесь он скоро убедился бы в наличности 
также известных общих черт, роднящих литовско-латышскую 
национальную музыку со славянской. < ...>

< . . .>  Оставляя пока за собой право вернуться к более си
стематическому сраннительному исследованию этих отношений 
в другом месте, остановимся здесь лишь на выяснении анало
гичных точек соприкосновения между славянской, в частности 
русской, народной музыкой и финской. Тысячелетнее соседство 
русских славян и балтийских народов с финскими племенами, 
как известно, отразились в языках этих народов-соседей рядом 
многочисленных лексических заимствований, принадлежащих к 
нескольким хронологическим эпохам, начиная с довольно глубо
кой древности. Многовековая культурная борьба русских сла
вян с соседними финскими племенами кончилась массовой ас
симиляцией последних и полным их поглощением в собиратель
ной массе русского народа. Естественно предположить, что ука
занные исторические условия должны были отразиться не толь
ко в языке, но и в музыке названных народов, во всяком случае 
(особенно в обрядовой песне) не менее консервативной, чем 
язык. < . . .>

Каждому русскому человеку с детства знакома очень, по- 
видимому, древняя хороводная песня «Во поле березонька стоя
ла» (цитируем ее по сборнику Н. А. Р и м с к о г о - К о р с а к о -  
в а «Сто русских песен», № 39, с. 76):
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Особенную своеобразность ее ритмическому и мелодическо
му строению придают четыре раза повторяющиеся в конце каж
дого трехтактного предложения ритмические и мелодические



остановки на второй ступени от тоники [такты 3, 6, 9, 12]. Ос
тановки эти вместе с четырехкратным повторением предш еству
ющего им такта создают то впечатление меланхолической мо
нотонности, которое как бы навеяно однообразной равниной 
«поля» с одиноко на ней растущей березой. Они встречаю тся 
и в других известных вариантах данной мелодии. < . . . >

< . . . >  Характерная мелодическая последовательность пер
вых трех тактов русского напева повторяется и в одной финской 
колыбельной песне, которую цитирует из сборника, появивш е
гося в 1855 г., известный музыкальный теоретик, бывш ий про
фессор физики Дерптского университета А. Э. Эттинген в своей 
книге « Н а г т о ш е зу зк т  т  с1иа1ег Еп1ш ске1ип^» (О огра!, 1866,
8. 99— 100). Приводим из нее первые два такта , употребленные, 
кстати сказать, Даргомыжским в качестве одной из тем его 
«Чухонской фантазии»1 (перелагаем в е-то11 для  удобства сли
чения) :
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Нетрудно видеть, что отмеченные у нас скобкой тоны мело
дии совершенно совпадают с последованием м узы кальн ы х ин
тервалов трех первых тактов русской песни, составляю щ их 
главную основу всего напева (см. пример 49).

То же последование интервалов встречается и в других рус
ских напевах, например, в одной из песен «С обрания русских 
народных песен» М. Стаховича (тетрадь 1, Спб., 1851, №  5, 
с. 10— 11, такты 8—9, 22—23; перелагаем в е-то11):
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Почти те же тоны заключает в себе и второй такт  финской 
мелодии, где находим даж е один из мелодических вариантов 
хода \}15 е], встречающийся в Прачевой редакции русской ме
лодии. < . . .>

т а Л и  К̂ АЗ почеРпнУл покойный композитор эту тему, неизвестно. В био- 
к-пм!г,!еСКИХ материалах сведений об этом нет. Н е знаю т этого  и друзья  
л,' ^ итора, М. [А.] Балакирев и Ц. А. Кюи, к которым я обращ ался с 
данным вопросом.
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зыке.
И з приведенных образчиков нетрудно убедиться, что приве

денные выш е два такта финской колыбельной по своему мело
дическому составу представляют поразительное сходство с ме
лодическими приемами русской (а вместе с тем и литво-сла- 
вянской) песни, причем сходство это едва ли может быть слу
чайным.

Отмеченную выше характерную мелодическую последова 
тельность интервалов (см. первые три такта цитированной рус
ской песни), иногда с небольшими уклонениями, мы найдем в 
целом ряде моравских песен, например, в сборнике ЗиШ а 
«М огаузкё п а г о ё т  р1зпё 5 парёуу» (\* Вгпё, 1868), в конце 
№ 797 (с. 651):

№ 387 (совсем как 
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начало финской колыбельной):

е М о г а у з к ё »  (Прага, I
В сборнике Бартоша «маг 

'899; И , 1901), в № 421, 34, 1273, 14У»
^агоёш Р^пё



и т. д. во многих песнях.
№ 1295 уже довольно близок к нашей русской мелодии:

'.7

Такая же, а местами и еще большая близость замечается в
№ 423:

Здесь уже находим полную аналогию и в ритмическом стро
ении (такие же предложения по три такта с мелодическими и 
ритмическими остановками на ходе —е]).

Очень близка по строению и мелодия № 166:



Довольно близко по мелодической структуре к анализиро
ванной финско-славянской мелодии и начало одной эстонской 
песни (Сборник Германа, № 16):
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Едва ли можно сомневаться в том, что сходство русской ме
лодии с моравской не случайно и может восходить к одному 
общему праславянскому источнику.

Труднее утверждать подобное общее происхождение и для 
приведенной выше финской и эстонской мелодий, которые, 
быть может, являются лишь очень древними заимствованиями 
из общеславянского мелодического запаса, тем более что фин
ская народная музыка в большинстве случаев стоит довольно 
далеко от общеславянской.

Известные схожие со славянскими черты проглядывают, од
нако, и в других финских мелодиях. Так, в сборнике народных 
финских напевов: «Зиотеп капзап 5ауе1тт». Тотеп ]акзо. 
Ьаи1и5ауе1гта. Е п з т т а т е п  уШко. ^ \ га5ку1а55а. 1904», 
№ 163 — находим такую мелодию:

(31

Первые два такта совпадают по последовательности интер
валов с тактами 24—26 песни о «Страшном суде», записанной 
С. М. Ляпуновым в Иранском уезде Вятской губернии («Песни 
русского народа». Спб., 1899, с. 32), разница только в ритме:

62

Те же интервалы находим в начале песни «Ясно в тереме 
свечи горят» (там же, с 118):



Аналогичные последования в польской песне в сборнике 
К о л ь б е р г  а: «ЬисЬ е!с. 5егуаУ1. Сг. II. Кгакош. 1873, № 284:
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В сущности, это та же последовательность интервалов, ко
торая отмечена нами выше в русской песне «Во поле березонька 
стояла» и финской колыбельной. Что касается мелодического 
каданса в третьем и четвертом тактах рассм атриваем ой  фин
ской мелодии (см. пример 61), то близкие к нему последования 
встречаем в польских песнях. < . . .>

Ещ е больше сходства с русской народной музыкой обнару
ж ивает эстонская, в которой это сходство может быть объясне
но древним влиянием соседей латышей и русских, а пожалуй, 
восходит и к еще более древним литво-славянским воздейст
виям или каким-нибудь другим непосредственным общ им источ
никам. В мелодическом запасе эстонской песни найдем немало 
оборотов, живо напоминающих те или другие русские мелодии.
<  ...>

В заключение — любопытный образчик совпадения некото
рых характерных особенностей одной эстонской мелодии из 
сборника Германа (№ 12, с. 23) уже не с народной русской 
мелодией, а с искусственной темой Ч а й к о в с к о г о ,  которой 
композитор, очевидно, сознательно стремился придать полуна- 
циональный русский характер.

Мы имеем здесь в виду тему прелестного АпдапИ по Ч етвер
той симфонии Чайковского, в которой так характерн ы  мелоди
ческие ходы на квинту вверх, и сейчас ж е затем  на кварту  вниз, 
и немного опять далее на квинту вниз (во втором, третьем  и 
пятом тактах). Ходы эти придают в общем европейской мело
дии Ч а й к о в с к о г о  полунациональный русский характер  и 
дыш ат такой задушевностью, таким свежим аром атом , точно 
ворвавшийся в растворенное окно модной гостиной ветерок 
принес с собой волну свежего запаха утреннего леса и росистых 
лугов:

Эти же самые характерные ходы находим и в названной вы
ше эстонской народной мелодии (перелагаем ее такж е  в Ь-шо11):



Отмеченные скобкой интервалы эстонской мелодии имеются 
целиком и у Ч а й к о в с к о г о .  Благодаря им в общем доволь
но бесцветный и ординарный напев (начинающийся немного на
подобие «Вниз по матушке по Волге») приобретает на время 
особую прелесть и русский национальный колорит. Едва ли 
можно сомневаться в том, что совпадение мелодии Ч а й к о в 
с к о г о  с эстонской мелодией совершенно непреднамеренно и 
объясняется отнюдь не заимствованием с той или другой сто
роны, а просто известным (хотя бы и вторичным) сродством 
эстонской национальной музыки с русской таковой же. На этом 
примере мы заканчиваем свою заметку, полагая, что цель ее 
будет достигнута, если приведенные в ней наблюдения заинте
ресуют наших музыкальных этнографов, пока еще, к сожале
нию, очень немногочисленных, и побудят их к более широким 
сопоставлениям и разысканиям в данной совсем еще ничем не 
затронутой области.

Записки Русского географического общества 
по отделению этнографии, т. 34. М.. 1909, 

Ц р  с. 6 5 -8 6 .

Сергей Константинович Б у л и ч  (1859— 1921) — языковед-санскритолог, 
профессор Петербургского университета, ректор Высших женских курсов 
(с 1910 го д а ). Теорию музыки изучал в Берлине и в Петербургской консер
ватории. С 1907 года председатель Общества писателей о музыке, с 1920 го
д а — декан факультета музыки Института истории искусств (Петроград). 
П убликовал в «Русском филологическом вестнике». «Журнале Министерств.) 
народного просвещения» и других изданиях статьи преимущественно по воп
росам русской музыки и русской культуры, биографические очерки.

В. Н. Гартевельд

В СТРАНЕ ВОЗМЕЗДИЯ

I I
Песни каторжан

< . . . >  Молитвы, застольные песни, любовные излияния, раз 
бойничьи песни, марши, — словом, все моменты жизни находят 
себе иллюстрации в этих песнях. Поются они часто одним го
лосом, двумя, но большинство — хором. Мотивы их также раз 
нообразны. Замечу, кстати, что чем дальше удаляешься к во 
стоку, тем мотивы тюремных песен становятся более ориги



нальными, и в Нерчинском и Акатуевском округах есть уже 
песни, которые отдают бурятскими и якутскими мотивами, а к 
северу от Тобольска в мотивах этих уже звучит песня остяков, 
заимствованная чуть ли не вполне. Например, две песни: «Вслед 
за буйными ветрами» и «Ой, безлюдная ты тундра», слышан
ные мною от тобольских каторжан, я слышал потом в остяцкой 
юрте, у остяка под фамилией «Телячья Нога».

<  ...>
Разнообразие песен колоссальное.
Я разделил бы их на две категории. Первую я назвал  бы

«песнями русских арестантов», а вторую — «песнями инород
цев». 1

Самые интересные песни относятся ко второй категории. В 
них преобладают восточные лады с их замечательными полуто
нами, чрезвычайно трудно поддающимися записи. Соприкос
новение с инородцами отражается и на русских арестантских 
песнях, так что даже иной раз трудно установить тональность 
той или другой песни. Вот, напр(имер], в песне «Вот на пути 
село родное»’ (тобольская каторга) запевала начинает песню 
с тональности ля-бемоль мажор, хор подхватывает, и, к -и зум 
лению, вся песня кончается в си-бемоль мажоре. З ап евала , 
опять-таки каким-то чутьем, начинает второй куплет в ля-бе
моль мажоре... Фокус, который, не проделает ни один оперный 
певец без посторонней помощи.

Гармонизация в русских арестантских песнях почти сплошь 
построена на церковный лад. Характерным признаком такой 
песни является пустая квинта, которой песня обычно кончает
ся. < . . .>  Потрясающее впечатление произвел на меня «Под- 
кандальный марш».

Так как в тюрьме запрещены всякие музыкальные инстру
менты, то исполняется он на гребешках с тихим пением хора и 
равномерными ударами кандалов. Игру на гребеш ках ввели 
матросы с «Потемкина». У них во время этапа по Сибири был 
целый оркестр из этих своеобразных инструментов. Во время 
марша хор поет с закрытым ртом — получается нечто зам е
чательно похожее на стон — гребешки ехидно и насмеш ливо 
пищат, кандалы звенят холодным лязгом. Картина, от которой 
мурашки бегают по спине. Марш этот не для слабонервных, и 
на меня, слушавшего это в мрачной обстановке тобольской к а 
торги, он произвел потрясающее впечатление. Трудно поверить, 
но один из надзирателей во время этого марша зап лакал . «Под- 
кандальный марш» можно назвать гимном каторги. < . . . >  

Русское богатство, 1911, №  1, с. 107— 108.

Вильгельм Наполеонович Г а р т е в е л ь д  (1862— 1928) — композитор, 
дирижер. Окончил Лейпцигскую консерваторию, некоторое время жил в Рос
сии. Автор сборников песен Сибири и нескольких статей по этим материа
лам.



О ПРИПЕВКАХ В ПСКОВСКОМ УЕЗДЕ

Русская народная музыка, видимо, уже покончила совсем с 
творчеством тех естественно красивых по форме, задушевно 
глубоких по чувству и вместе с тем безусловно музыкальных 
песен, в которых она с естественной простотой выражала чув
ства и настроения народа, начиная с его исторической колыбе
ли. К таким песням относятся: хороводные, свадебные и в осо
бенности так  называемые «далевые». Значительная часть этих 
песен уж е слабо удерживается в народной памяти, и вполне 
допустимо, что они скоро станут для народа памятником, на
поминающим ему о силе его музыкального слуха и глубине ли
рической мощи. Пустота и убогость крестьянской жизни, еле 
заметное проявление внимания к общественным интересам и, 
в общем, духовная нищета и единственно бьющий в глаза пья
ный разгул деревенской молодежи не могли не отразиться на 
современной изустной народной поэзии. Народная муза, следуя 
всегда за временем, отозвалась на эти печальные условия на
родной жизни, настроив свою богатую художественным прош
лым лиру на низкий, малозвучный и вообще несложный лад. 
При таком настроении, как ответе на жизнь, появилась совре
менная деревенская припевка. Как показывает само название, 
припевка долж на припеваться. Но припеваться она может или 
к песне, или к музыке. Как самостоятельное изустное народное 
произведение современная народная припевка припевается ис
ключительно к гармонике или, по народному названию, «гармо
ни». Русская «гармонь», не дающая полутонов, производит 
впечатление резкой, скрипучей и зачастую галопирующей музы
ки. Понятно, что и припевка, сопровождая такую музыку, не 
столько поется, сколько выкрикивается нараспев. Из-за распева 
быстрым темпом или, выражаясь языком музыкальной терми
нологии, се1егйа 1 она кое-где получила название частушки, хо
тя в Псковском уезде такого названия она вообще не носит. 
О припевке, исполняемой се1егЦа под гармонику, можно гово
рить как о народном музыкальном речитативе. Некоторые 
склонны думать, что припевка есть не что иное, как подража
ние фабричной песне. Но едва ли это так. В фабричной песне 
известного рода основная мысль красной нитью тянется от на
чала до конца и при этом всегда в более сложной, нежели в 
припевке, стихотворной форме. Этого не видно в припевке. Каж
дая припевка есть самостоятельное, плохо рифмованное и 
обыкновенно ямбическое четырехстишие, не связанное по сво
ему содержанию с другими припевками. Фабричная песня в

1 Соп се!еп1а — скоро, быстро (иг.).



т ео ев н е вопреки мнению некоторы х, ничуть не переделывается; 
ей зд е сь  и не подражают. П рипевка и по своему язы ку есть д е ; 
тиш е дер ев н и  Она зд есь  р одил ась  и продолжает здесь ж е раз. 
в д а т ь ся  отраж ая  в своем  со д ер ж а н и и  весь убогии уклад со. 
временной деревенской ж изн и. О на есть  песня  деревенской ули
цы и задвор к ов; она есть песня по преимуществу ночных гуля
ний пр аздн и ч н о  настроенной дер ев ен ск о й  молодежи; она есть 
песня пр иходск их ярм арок, соби р а ю щ и х  сброд не только всего 
ок р естн ого  населения, но и о тдал ен н ы х д р ^ Она
не м о ж ет  идти ни в какое ср авн ение со скромной «далевою» 
песнью . Далевые песни -  все песни задушевные, песни семьи 
или бл и зк и х  и знаком ы х лю дей . < • • • >  Припевка есть если не 
полный упадок народной лирической поэзии, то, во всяком слу
чае, оскудение ее. А так как она появилась на грани между 
прошлым и тяжелым — и новым и много сулящим народной 
жизни, то ее можно признать за неустойчивую, переходную 
форму творчества народной лирики. < . . .>

< . . .>  Миниатюры с выражением сердечных чувств в де
вичьих любовных припевках подчас носят на себе по мастерст
ву высокохудожественный характер. Но таких благоуханных 
миниатюр в бесконечной массе припевок крайне мало. < . . .>

З а л е н с к и й  Э. Я. О припевках в П сковском  
уезде. — В кн.: Что поет соврем енная дерев
ня П сковского уезда. П сков, 1912.

Данных об авторе не обнаружено.

А. Д . Кастальский

ПО ПОВОДУ КРЕСТЬЯНСКИХ КОНЦЕРТОВ

Получая еще на школьной скамье некоторое, хотя и смутное 
представление о народной поэзии, знакомясь кое-где на выстав
ках кустарного производства с народной фантазией в области 
™ Л КУССТВ (°Р,намент’ Утварь и проч.), наконец, имея пе- 
рых хоамов0еинпгп0я Ы народного строительства в виде ста- 
в  области напппттй ВИД6 подделок под национальный вкус,
ц и !  УВЫ Г  “ УЗЫКИ Наше общество, наша «интеллигсн-
Плевипких Капинг твуется смакованием репертуара разных 
апломбом отмечяртИХ ИЛИ Пр°СТ0 п а н щ и н о й , где с забавным  
наша публика имр! т ! СТаринные песни»... В лучшем случае 
народные мелодии кое °™ ожность изредка слышать исконные 
вых пьесах но в о6прлкр наших русских операх и оркестро- 
поселян в последнем аете (ЗЭ и ск лю ч е н и ем хо ?Я
с народной манерой сопровождения МЗЛ° имеющими ° бШ



Конечно, велика заслуга наших корифеев в этой области: 
гениальное чутье, если можно так выразиться, Глинки, Балаки
рева, Бородина, Римского-Корсакова, частью Чайковского, 
а особенно Мусоргского, раскрыло нам кое-что из народной 
музыкальной души, но обыкновенно это — только отдельные 
щепотки, горсточки, тотчас же засыпаемые целыми кучами 
обычного или даж е необычного музыкального европеизма. 
В том-то вся и суть, что мелодия, напев — общеевропейские,— 
конечно, отлично связываются и с обычной музыкальной отдел
кой; народные ж е русские исконные песни, которые ухо при
выкло слы ш ать в той же обделке, становятся почти неузнавае
мыми при исполнении их народными певцами, артистами; они 
не так располагаю т голоса, дают совсем другие аккорды, у них 
есть свои излюбленные повороты, свои окончания, зачастую 
поражающие необычностью и удивительною свежестью и не
посредственностью. И вовсе не надо быть специалистом-музы- 
кантом, чтобы заметить эти особенности, отсутствующие в 
обычно слышимой нами музыке «культурной». И эти никому 
неведомые Николаи Ивановичи, Аринушки, Прасковьи Федо
ровны зачастую  так владеют своим искусством в его целом 
(мелодия, гармония, контрапункт, музыкальная экспрессия)» 
что нам трудно понять, как, занимаясь этим искусством между 
делом, можно так артистично передавать его слушателям, при
том в совершенно необычной для исполнителей обстановке. 
И все эти особенности, этот артистизм вполне естественно про
являются с большей яркостью у жителей наиболее отдаленных 
от «культурных центров», от фабричных районов и прочих 
очагов «цивилизации»...

Но хотя в записях песен из таких глухих, отдаленных мест 
находится несравненно больше ярких по музыкальной ориги
нальности образцов (например, у Листопадова, Григорьева 
Тезавровского, Пальчикова, Линевой, Маркова — Маслова и др.) 
сравнительно с песнями центральных губерний, исполненными 
в Литературно-художественном кружке, но все же крестьянские 
концерты, устроенные М. Е. Пятницким, представляли в этом 
отношении высокий музыкальный интерес для нашей публики, 
давая возможность непосредственно слышать подлинные образ
цы народного музыкального исполнения с его характерными 
тембрами голосов, своеобразным музыкальным орнаментом, 
дающие впечатление особенной свежести и новизны даже для 
наших привыкших ко всему ушей. < . ..>

Музыка, 1912, №  62, с. 148—149.

Александр Дмитриевич К а с т а л ь с к и й  (1856— 1926) — композитор, 
фольклорист, деятель хоровой культуры. В годы 1876— 1882 учился в Мос 
ковской консерватории у П. И. Чайковского, С. И. Танеева, Н. А. Губерта 
Преподаватель Синодального училища, с 1910 года — директор. Оставался 
во главе училища и после его преобразования в 1918 году в Народную хо
ровую академию. С 1923 года профессор Московской консерватории. Опублн
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Е. И. Дмитриева

ЗАМЕЧАНИЯ О М УЗЫ КАЛЬНОЙ  
СТОРОНЕ ЧАСТУШЕК1

Частушка — вид русской народной песни, обильной словами, 
но бедной музыкой. Текст самого разнообразного содержания 
исполняется на один несложный напев, причем напев этот не 
рассчитан на протяжное исполнение.

В народном сознании частушка с музыкальной стороны за
нимает низшее место по сравнению со всеми другими видами 
русской песни, между тем ни одна деревенская песня в настоя
щее время не пользуется такой популярностью. Ч астуш ка ис
полняется хором собравшихся в праздник парней во главе с 
гармонистом; ее поют девушки во время гулянья, в ожидании 
хоровода; для «распевки» перед протяжными песнями и после 
них — для «отдыха» — поют частушку отдельны е лица обоего 
пола и различных возрастов (не исключая и старух) за  поле
выми и домашними работами; частушка служ ит и колыбельной 
песней, и живой музыкой для танцев.

Такое широкое применение частушки вы текает помимо дру
гих условий из ее музыкальной простоты и доступности. Само
стоятельных мелодий частушки возможно насчитать около 
десяти, остальные представляют собой заим ствования из раз
личных песен 2.

Самостоятельная мелодия частушки обычно м а ж о р н а я  
с размером в две четверти (2Д) уклады вается в четырех тактах 
и обнимает не более 5—6 ступеней гаммы; на четыре такта 
мелодии приходятся две строки текста, поэтому при пении 
длинной частушки получается утомительное музы кальное одно
образие. Ритм частушки очень выдержан; темп исполнения за
висит от тех условий, при которых она поется; самый медлен
ный темп приходится на пение за работой, самый быстрый —* 
при танцах.



Двухстрочные частушки, называемые в среднерусском чер
ноземном районе «страданьями», в музыкальном отношении 
ст оя т  особняком. Их мелодия несколько длиннее (до 8[-ми] 
т а к т о в ) ,  богаче, и исполняются они протяжнее.

Частуш ка чаще, чем другие песни, сопровождается акком
панементом какого-нибудь инструмента, известного в данной 
местности (гармоньи, балалайки, бандуры)3, причем пение 
чередуется с музыкой следующим образом: после каждых про
петых двух, четырех строк певцы замолкают и предоставляют 
инструменту играть одному ту же мелодию, украшенную 
форшлагами, гаммами и группетто. Если поют без аккомпане
мента, то между частушками просто делают паузы.

Поется частушка чаще всего на один голос с подголосками, 
но может исполняться и на два, и на три самостоятельных 
голоса.

В единоличном исполнении мелодия частушки поется то в 
одной, то в другой октаве, оставаясь в той же тональности; 
это явление встречается чаще среди женщин, обладающих го
лосами большого диапазона.

Один и тот же текст частушки по произволу исполнителя 
поется на разные напевы и в разном темпе; иногда весь запас 
частушек, помещающихся в памяти, исполняется на один мотив.

Из всего вышесказанного можно сделать заключение, что 
связь с музыкой в частушке не достаточно тесна и что главное 
внимание поющих обращается на содержание частушек, а не 
на их музыкальную сторону.

Д м и т р и е в а  Е. И. Замечание о музыкаль
ней стороне частушек. — В кн.: Сборник ве
ликорусских частушек/Ред. Е. И Елеонской. М. 
1914.

Д анных о Елене Ивановне Дмитриевой не обнаруж

Н. Я. Брюсова

О НАРОДНЫХ ХОРАХ

< . . . >  Народная песня «в точной записи» — разве это на 
родная песня? Запись ее — это запись только одного исполне
ния, и если только оно одно будет всегда повторяться, то это

3 В Енисейской губ{ернин] в г. Енисейске частушки, носящие название 
«Подгорна», поются под аккомпанемент балалайки, причем в основной мотив 
вносятся довольно сложные вариации. По окончании частушки в виде «отыг
рыша» повторяется мотив. «Подгорну» поют обычно в два голоса.-  
Н. Щ еглов.

В Орловской губернии Орловского уезда села Вишневец частушки ис
полняются под аккомпанемент гармоньи однорядной — «тальянки* Акком
панемент называется «страданьем*, и выражение «давай пострадаем» значит 
«давай сыграем», то есть споем под гармонью. — И Хр.чков



«будет уже чем-то иным, чем исполнение народной песни. Мы, 
живущие в городах, не можем иначе знать народную песню, как 
только по книгам и по таким записям. Но ведь те, кто пел ее, 
могут знать ее ближе и лучше, знать настолько, чтобы никогда 
не повторять ее одинаково, из какого-то совершеннейшего, им 
одним ведомого прообраза извлекать каж дый раз новый, толь
ко для этого часа подходящий и нужный образ. А в записи этот 
прообраз принизится, сравняется с этой одиночной записью, 
умрет. И уже возможность дальнейшего творчества, конечно, 
исчезнет, путь его оборвется. < . . .>

М узы ка, 1916, №  254, с. 246.

Н адеж да Яковлевна Б р ю с о в а  (1881— 1 9 5 1 )— музы ковед, деятель
музыкального образования и просвещения, фольклорист. Окончила Москов- 

-скуго консерваторию по классу К. Н. Игумнова в 1904 году. Преподаватель  
Н ародной консерватории в Москве (1907— 1916), профессор М осковской  
консерватории по классу теории музыки и фольклора (1923— 1943), заведую 
щая кафедрой фольклора. Участник фольклорных экспедиций в Карелию , на 
Урал, в Московскую и Курскую области. Автор статей по истории и теории 
музыки, по вопросам музыкального образования, музыкального фольклора.

Н А С Т А В Л Е Н И Е  Д Л Я  С О Б И Р А Н И Я  
НА РОД Н Ы Х П ЕС ЕН  И Д Р У Г И Х  П Р О И З В Е Д Е Н И Й  

НА РО ДН О Й  С Л О В Е С Н О С Т И  И М У З Ы К И

< . . .>  А. Как записать песни
1. Песни нужно записывать все, самого разнообразного со

держания — старинные и новые, и самой разнообразной  фор
м ы — длинные и короткие (частушки).

2. Записывать «вой» по покойнику’.
3. Записывать «вопли» и «причитания» невесты.
4. Записывать припевы плясовые, игровые, припевы при 

работе.
5. Записывать песни о богатырях, о событиях и лиц ах  исто

рических, как прежних, так и современных, солдатские, разбой
ничьи и т. д.

6. Записывать песни юмористические и сатирические.
7. Записывать песни религиозного содержания: духовные, 

стихи, канты, псальмы, песни сектантов, язычников.
8. Записывать стихотворения, распеваемые как  песни.
9. Записывать частушки, пригудки, прибаутки и другие ко

ротенькие песни.
10. Записывать свадебные песни. < . . . >
11. Записывать песни колыбельные, песни детские. < . . . >
12. Записывать песни при гаданиях. < . . . >
13. Указать, хоровая ли песня или одиночная.
14. Как ее называют певцы?



15. Указать, какой аккомпанемент при песне (лира, гусли, 
гармоника, притоптывание, хлопанье).

16. Кем поется песня? < . . .>
17. Отметить, не соединяется ли песня с каким-нибудь об- 

рядом. < • • • >
18. Отметить, можно ли одну и ту же песню петь при раз

ных обрядах.
19. Не соединяется ли песня с какой-нибудь игрой, пляской, 

гаданием или действием.
< . . .>
20. Отметить, при каких работах поются песни.
21. Нет ли определенных песен для той или другой работы 

(при рыбной ловле, полевой работе)?
22. Указать, поется ли песня на вечеринке, гулянии и т. д.
23. У казать, есть ли особые певцы для песея разного вида, 

цапр[имер], певцы духовных стихов, свадебных Песен, похорон
ных причитаний.

24. Указать, у кого учились эти особые певцы*
25. Указать, как называют в данной местности манеру пения 

певцов и разные виды песен.
26. Ж елательно, если возможно, записать маГгнв песни.
27. Описать манеру пения.
28. Узнать, нет ли в о б р а щ е н и и  среди жителей данной 

местности п е ч а т н ы х  п е с е н н и к о в  (дать их названия) 
или р у к о п и с е й  с п е с н я м и .

29. Если возможно, рукописи доставить в [оригинале или 
снять с них точную копию, или по крайней мере описать их и 
дать сведения, кем они составляются.

30. Если песня поется на слова какого-нибудь стихотворе
ния, напр[имер], Пушкина, Кольцова, Некрасова. Никитина и 
др[угих] писателей, и, таким образом, отнюдь не является яро- 
изведением собственно народной словесности, то записывать 
ее, конечно, не надо, тем не менее необходимо отмечать загла
вия и названия таких песен с указанием степени их распростра
ненности и отношения к ним населения. Интересно также отме
чать характерные искажения литературного подлинника.

31. Того же правила можно придерживаться и относительно 
несомненно «народных» песен, если они принадлежат к числу 
распространенных по всей России («Чудный месяц плывет над 
рекою», «Разлука» и т. п.) или по отдельным широким об
ластям (напр{нмер], «Как во маленькой деревне, во прекрас
ной слободе», распространенная по всему Северу и даже Си
бири).

32. Перечислить отдельные песни, которые поются на один 
и тот же мотив.

Известия Архангельского общества изучения 
русского Севера. Архангельск. 1916. V П. 
с. { — 7.



КАК ЗАПИСЫВАТЬ НАРОДНЫЕ МУЗЫ КАЛЬНЫ Е  
ПРОИЗВЕДЕНИЯ ( ПЕСНИ)

1. Записывать музыку народных песен надо как можно 
точнее, не обращая внимания на кажущиеся иногда неправиль
ности против современного строя.

Если записывающий уверен, что поющий берет, на наш слух, 
фальшивые ноты или сомнительные по высоте, удлиняет или 
укорачивает длительность звуков, то это нужно непременно 
отмечать какими-либо знаками. В этом отношении предлагается 
употреблять следующий перечень знаков.

----- - нота немного длиннее означенного;
^  — нота немного короче означенного;
/ -Iнота немного выше означенного;
\  4- нота немного ниже означенного;

—  пропуск, остановка или конец записи.
Рекомендуется знаки эти ставить под нотами.
2. Предварительно следует записать текст песни, хотя бьг 

не вс$й, в точной передаче исполнителя, отметив все главные 
моменты повышения и понижения.

3. Необходимо точно определить высоту первой ноты запи
сываемой песни при помощи камертона или фисгармонии (мож
но и при помощи струнных инструментов, если они настроены 
по камертону). Вообще песня должна быть записана в той 
высоте, в которой пелась.

4. Далее, заставив исполнителя петь, следует записывать 
ноту за нотой, хотя бы для этого понадобилось повторить напев 
несколько раз.

5. Записав таким образом все ноты песни, надлеж ит про
верить запись несколько раз, заставляя певца петь, для того 
чтобы отметить главные акценты (ударения), по которым мож
но бы хоть приблизительно установить размер.

6. Обязательно следует отметить темп словами: быстро, 
умеренно, медленно, очень медленно и т. д., а такж е и местны
ми выражениями.

7. Проверив записанное несколько раз, рекомендуется 
песню пропеть самому, для того чтобы певец или сказитель, 
прослушавши ее, могли подтвердить правильность записанного.

Недостатки и неточности в музыкальных записях, замечен
ные самим собирателем, всегда должны быть оговорены.

8. Все оттенки (нюансы) и характерные черты при исполне
нии народной песни (ускорение, усиление и т. д.) такж е должны 
быть отмечены и обозначены возможно подробнее с удерж а
нием местных народных выражений. Интересно отметить манеру 
пения в данной местности (напр[имер], у русских в такой-то 
деревне «визжат», «голосят» и т. п.).

9. Если текст делится на строфы с повторением одной и 
той же мелодии, то эти повторения нужно отмечать.



10. Д ля записывания можно употреблять современную ли
нейную нотную систему или цифровую. Последняя очень удоб
на в стенографическом отношении и, кроме того, не требует 
иметь запаса нотной бумаги (основы цифровой системы прила
гаются на особом листе).

11. Интересно записывать одну и ту же песню в передаче 
нескольких различных певцов для получения различных ва
риантов песни.

Известия Архангельского общества изучения 
русского Севера. Архангельск, 1916, № 12, При
ложение, с. 10—11.
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