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Предисловие 

Видимо, самое удивительное в творческом даре человека — это 
его голос. В звучании голоса обнаруживается личность, отношение 
к другим людям, окружающему миру, вселенной. Голос начинает зву
чать только в творческом, активном состоянии, выявляя жизненную 
энергию и силу. Не случайно испокон веков верили, что, как и сама 
жизнь, дар словесности и человеческий голос — тайна и дар Божий. 

Глубоко сокровенное в человеческой психике обнаруживается в 
звучании голоса. Характер звука ситуативно обусловлен как внут
ренней энергией и пластикой движения, так и акустической средой, 
дистанционным посылом, коммуникативной направленностью. «Чело
век звучащий» принадлежит не только миру горнему, но является и 
порождением дольнего мира, соединен с определенным социумом и 
культурой. 

Фонический аспект культуры в фокусе человеческой личности — 
это притягательная и важная (особенно в наше время нарастающей 
глобализации и нивелирования личности), но с трудом поддающаяся 
рациональному анализу тема. Желание вступить в сию обширную 
область неведомого и соединило в нашем сборнике столь различные 
авторские индивидуальности, со своим исследовательским опытом и 
научным кругозором. Тема сложна и многообразна, и авторам была 
предоставлена возможность высказать собственную точку зрения — 

отсюда своеобразие стилей и жанров представленных здесь статей. 
Наш сборник — еще одна веха на пути реализации проекта 

«Голос в культуре», начало которому положил семинар, состоявший
ся в июне 2005 г.1 Разговор начался с псалмопения, потому что 
Псалтырь, эта древнейшая книга, как некая «река Божия» (Пс. 64: 
10), исполненная неисчетными голосами многих в прошлом и насто
ящем, — образ «гласа Божия», — соединила в себе вечное и сию-

1 Голос в культуре. Греко-славянская школа церковного пения. Семи
нар 1. Пение Псалтыри. 9-13 июня 2005 г. СПб., 2005. 
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минутное. Она — источник богослужебного пения, импульс вокаль
ного творчества. Часть материалов данного сборника — публика
ция полных текстов докладов семинара или продолжение начатого 
разговора (А. Котов, И. Мациевский, И. Чудинова, Ю . Зислин, 
Н. Мосягина). Другие авторы вступили в диалог позже (Н. Аль-
меева, А. Ромодин, Г. Тавлай, А. Тимошенко). Проект продолжает
ся, и мы надеемся, что новый сборник станет стимулом дальнейшего 
творческого сотрудничества. 

Ирина Чудинова 



Андрей Котов, Алиса Тимошенко 

Выразить невыразимое: Слово звучащее 

... Есть реальности, то есть центры бытия, 
некоторые сгустки бытия, подлежащие сво
им законам и потому имеющие каждый свою 
форму; посему нечто существующее не мо
жет рассматриваться как безразличный и 
пассивный материал... 

П. Флоренский. Обратная перспектива 

А. Тимошенко: Особенность современной церковно-
певческой культуры заключается в том, что одновременно 
сосуществует множество представлений, как необходимо 
петь службу. Диапазон предлагаемых традиций вокруг нас 
необозрим — от академического бельканто до старооб
рядческих исполнительских канонов. Все это нередко со
средоточено в пределах одного культурного пространства — 
мегаполиса, города, региона. На что в первую очередь следу
ет обратить внимание человеку, поющему в храме? 

А. Котов: В первую очередь — на слово звучащее. 
Слово — сосуд, интонация — содержание. Чем больше 
мы наполняем слово эмоцией, тем больше энергии мы ему 
сообщаем, поскольку эмоция способна передавать более 
тонкие смыслы. Слово звучащее, интонируемое — это 
высокая технология передачи информации. Распетое сло
во онтологически связано с потребностью выразить невы
разимое, в данном случае оно соприкасается с другими 
формами экспрессии — криком, плачем. Можно сказать, 
что пение — это организованный крик. 

Следует вспомнить, что древние песни неинформатив
ны: календарные песни — это песни-обращения, они обра
щены к кому-то. Древняя мелодическая форма обраще-

5 



ния — это восклицательная, певческая интонация — прежде 
всего, интонация не повествовательная, а восклицательная. 
Если предмет пения — этнография, то такое пение и вос
принимается как реликт, и тот опыт, который находится за 
текстом, так и не становится актуальным и близким для 
слушателя. 

В противоположность пению чтение внутренне ограни
чивает возможности психоэмоционального выражения чело
века. Но если развивать в чтении восклицательную инто
нацию, то развивается и интонация певческая. Известный 
европейский медиевист Готфрид Иоппих в одной из своих 
лекций очень выпукло показал пример вызревания пев
ческой интонации из недр чтеческой. Строки молитвы в 
период с I X по X I V в. находились в постоянном разви
тии. Певческая интонация «обострялась» — сначала это 
прослеживалось в фиксации интонаций окончания строк 
(экфонетическая нотация); постепенно появлялись все бо
лее детализированные указания на то, как интонировать 
всю строку, пока наконец перед нами не возник распев*. 
Можно сказать, что григорианская традиция предлагает путь 
вызревания песнопения из текста, письменной традиции. Хотя 
можно предположить, что существовал и другой путь. 

А. Т.: Вероятно, подобный принцип «переключения» из 
регистра чтения в регистр пения лежит в основе древних 
ветхозаветной и православной греческой традиций чтения 
и пения Псалтыри. Считаете ли вы, что он был присущ и 
древнерусской традиции, но был утрачен? 
~ 

В отечественной музыкальной науке проблема обусловленности 
монодических форм речевым мышлением была впервые сформули
рована Б. Л. Яворским («монодия — то есть интонационность 
речевого мышления»), на что обращает внимание И. И. Земцов-
ский (8: 193) . 
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А. К.: В данном случае стоит задуматься над тем, чем 
мотивирован богослужебный певческий канон, а также выбор 
и сочетание элементов его интонационного строя, какой 
внутренней необходимостью это задано и закреплено в 
попевках гласа. Ведь если вслушаться в богослужение, то в 
традиции знаменного пения существует чрезвычайно силь
ная интонационная связь, к сожалению, в настоящее время 
далеко не всегда осознаваемая певчими. В знаменном пе
нии заложен призыв к определенному слышанию интона
ционного развития. Н . С . Серегина в книге «Песнопения 
русским святым» (1994) открыла эту интонационную ди
намику — форма попевки от стихиры к стихире развива
лась до тех пор, пока в Догматике не перевоплотилась в 
попевку другого гласа. Существует высшее единство, род
ство всех элементов гласовой системы, являющей себя в 
круговороте суточного, недельного, годового планов; круг 
богослужебного песнопения — бесконечное разнообразие 
предъявлений интонации. Это необходимо чувствовать, в 
этом сокрыта одна из проблем бытия знаменной традиции 
в наше время. 

А. Т.: Слушая вас, я вспомнила слова Марселя Переса, 
о том, что каждый шаг к воскрешению музыкального про
изведения одной из древних школ означает в первую оче
редь попытку нового обретения скрытой в нем энергии, 
когда нотная запись служит лишь внешним символом (19: 
6). По словам И. И. Земцовского, интонация, в том числе 
певческая, подразумевает некое «поведенческое единство, 
которое, в конечном счете, восходит к ментальному един
ству» (7: 84). Уже не приходится сомневаться в том, что 
проблемы церковно-певческой традиции в настоящее вре
мя напрямую связаны с возрождением духовно-эмоцио
нальной жизни русского человека. 
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Возвращаясь к проблеме исполнительства, хотелось бы 
продолжить разговор о певческом тембре, голосе, являю
щемся, по выражению М. Переса, носителем уплотненной 
информации о личности, ее отношении к церковному пре
данию (19: 1). Каким он должен быть в церковно-певче
ской традиции, как, на ваш взгляд, должна проявляться инди
видуальность певческого тембра в церковном пении? 

А. К.: Тембр голоса неповторим. Это в той или иной 
степени человеком осознается, открыто ему; в некоторых 
случаях он выстраивает органически присущий ему тембр. 
В 1980-е гг. в акустической лаборатории института им. Гне-
синых Аркадий Князьков проводил следующие опыты. 
Испытуемый должен был слушать запись своего собствен
ного голоса. В какой-то момент в звучании тембра снима
лись определенные участки спектра. Тогда слушающий 
спонтанно достраивал недостающие частоты, воссоздавая 
полную картину тембра. 

Тембр в различных ситуациях проявляется по-разно
му. Аутентичная ситуация (или «ситуация естественного 
пения») в традиции — это и пение духовных стихов во 
время поста — предполагает одну тембровую настройку. 
Тембр в «ситуации искусственной», где вовлекается вос
принимающий объект, возникают многоуровневые комму
никации (к примеру, в ситуации богослужения), совсем иной*. 
Здесь возникают параллели с языком разговорным и ли
тературным, к которому мы равно прибегаем в различных 
ситуациях общения. 

Познание своего тембра, его возможностей в различ
ных контекстах является важной частью работы в нашем 
певческом коллективе. Певчий должен «прожить», про-

* О проблеме «естественного» и «искусственного» пения в различ
ных певческих стилях см. 16. 
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чувствовать телесно и психологически различные проявле
ния своего тембра, научиться использовать его потенциал. 
Это напоминает детскую игру на «различные голоса», о чем, 
вырастая, мы забываем — наш тембр становится все менее 
выразительным и подвижным. 

Подобная работа связана с постижением собственного 
тела как системы резонансов, музыкального инструмента, 
таящего в себе большие возможности. Наряду с тембро
выми тренингами, идет работа над подачей звука, осозна
нием своего голоса в пространстве, осваиваются принципы 
дыхания*. 

А. Т.: Постижение звукового мира церковного языка, 
понимание акустических явлений, в нем заложенных, осво
ение его артикуляционных моделей, нередко непривычных 
и неудобных для артикуляционного аппарата современно
го человека, позволяет глубже понять и выразить природу 
знаменного пения. 

Обнаружение взаимосвязей между звуковым строем, 
артикуляционной базой и интонационной системой вербаль
ного языка и музыкального ряда певческой традиции — 
нелегкая задача, решение которой сопряжено, с одной сто
роны, с кропотливым статистическим анализом на микро
уровне вербально-музыкального языка, с другой — с обре
тением серьезного глубокого музыкантского опыта познания 
интонационной стихии традиции, максимального к ней при-
олижения . 

Звуковой состав церковного языка уже сам по себе 
привносит в жизнь современного человека иную тембраль-

* О тембрально-акустической импровизации в этнической традиции 
см. статью И. Мазюк (15). 

** В исследованиях последних лет особое внимание уделяется зна
чению фонетического строя языка в своеобразии той или иной 
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ную стихию. Язык богослужения становится не только 
миром новых смыслов, но и новых звучаний. В диаде 
смысл — звук внимательность и тщание к последнему по
рождают ясность понимания первого. Лексическая бли
зость и, следовательно, понимание (хотя и относительное) 
церковно-славянского языка вступают сегодня в противоре
чие с трудностями произнесения. Несколько отличные от 
современного литературного языка законы сочетаемости 
фонем (коартикуляция) требуют и иных артикуляционных 
жестов, иной артикуляционной моторной программы, не
привычной для артикуляционного аппарата современного 
человека. Трудности произнесения текста зачастую по
рождают и закрепляют невыразительное его интонирова
ние, его неясную смысловую артикуляцию. Занятия, на
правленные на расширение моторно-артикуляционной 
программы, раскрепощение артикуляционно-речевого ап
парата, осознание его природной гибкости, помогают спра
виться с этими трудностями*. 

локальной певческой традиции (см. статью И. Мациевского в 
настоящем сборнике, а также 13; 17: 85—87; 18). Развитие данно
го направления исследований стало возможным благодаря дости
жениям в области лингвистики, акустической фонетики, компью
терной обработки звука. Стимулом его явилась сама культурная 
ситуация — угасание традиций, с одной стороны, и увеличение чис
ла вторичных фольклорных коллективов — с другой. Все это вы
звало потребность зафиксировать неуловимое — традиционную 
певческую интонацию, ее темброво-артикуляционный колорит. 

*В этом убеждает опыт семинаров Греко-славянской школы цер
ковного пения (РИИИ, 2005—2006), в которых А. Котов, И. Ма-
циевский, В. Комаров проводили мастер-классы по речевой и пев
ческой артикуляции (см.: Греко-славянская школа церковного пения. 
Семинар 1. Пение Псалтыри. 9—13 июня 2005 г. СПб. , 2005). 
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Ваше выступление на семинаре заставило меня заду
маться о важности проблемы соотношения фонетического 
строя церковно-славянского языка и формирования пев
ческого тембра. Хотелось бы поподробнее узнать о вашей 
работе над песнопениями на уровне фонологическом. 

А. К.: Свободу звука, выразительность, существование 
слова в пении невозможно себе представить без предва
рительной работы на уровне фонологии, прежде всего, фоно
логии языка. В практике коллектива приемы озвучивания 
текста вырабатывались постепенно. 

Обращается внимание на проговаривание слова, не до
пускаются редукция, «проглатывание» окончаний слов, кото
рые нередко встречаются в нашей устной речи. Церковная 
культура во многом устная, Писание воспринимается на 
слух. Это наиболее сложный и важный момент в работе. 

Далее — принцип «огласовки», т. е. пропевания глас
ной в слове, оканчивающемся на согласную. Подобный 
принцип сохранился у старообрядцев, он дает нам почув
ствовать, насколько изменилась фонетика и вместе с ней 
интонационный строй музыки со времени церковных ре
форм*. 

Следующий важный момент — разделение согласных, 
то, к чему мы совсем не привыкли. Исключения составля
ют сочетания ст, ск — они произносятся слитно. Суще
ствуют сложные фонетические соединения из трех соглас
ных («рождшая», «изсхох» и т. д . ) . В данном случае одна 
из согласных, как правило, «короче», другая — «длиннее», 
акцент падает на тот звук, который необходимо выделить 
(например, «благосеннолиственное — стВ»). 

* О проблеме раздельноречия в церковно-певческой традиции см. 2: 
73-74. 
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Если за словом, оканчивающимся на гласную, следует 
слово, начинающееся с гласной, начальная гласная «йоти
руется». 

Существуют правила певческого произнесения, пропе-
вания отдельных согласных. К примеру, шипящие должны 
звучать очень коротко. В отношении звука р действует 
постоянное правило пропевать его как утроенное, «рокочу
щее» ррр. 

А. Т.: Сонорность* церковнославянского языка, выра
женная в преобладании открытого слога, наличии редуци
рованных гласных, многочисленных «зияний» (встреча двух 
гласных на стыке слов), вокализации, заданной в звуковом 
строе языка, а также преобладании отсутствующих в со
временной разговорной речи музыкальных ударений, еще 
больше раскрывается, подчеркивается, расцветает в зна
менном распеве. «Драматургия» гласных, по своей приро
де уже обладающих тембром, — неотъемлемый компонент 
монодического по природе знаменного распева — мелодии, 
«мыслимой вне гармонии» ( Е . В . Гиппиус), а потому су
ществующей в условиях такой системы музыкального 
мышления, в которой темброартикуляционный план явля
ется одним из главенствующих. Как замечает Е . В . Гип
пиус, мелодическое мышление вне гармонии представляет 
собой «мышление последовательностями звуков, не окра
шенных созвучиями, а окрашенных только напряженно
стью и тембровым качеством каждого отдельного тона» 

* Термин «сонорность» в соответствии с сонорной теорией Р. И. Ава-
несова в данном случае понимается как степень участия тона в 
образовании звука, уровень голосовой энергии (выше у сонорных 
согласных, чем у звонких шумных); он также определяется вели
чиной сужения в речевом тракте, наименьшей у гласных (1). 
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(4: 116). Именно поэтому тембровый колорит знаменного 
распева напрямую зависит от тембральных характеристик 
составляющих слово фонем, тем более, когда речь идет о 
внутрислоговых, пофонемных распевах*. 

Еще Л . В . Щерба, отмечая нейтральность гласных зву
ков русского языка, выделяет их идеальную звукоформу в 
пении и чтении нараспев: в этой ситуации « < . . . > разли
чия силы (ударения. — Л. Т.) и их последствия — раз
личия качества — скрадываются, и <. . .> таким образом 
нет безударных гласных» (24: 94—95). 

Чтение нараспев и пение — естественная и, вероятно, 
единственная форма функционирования церковнославян
ского языка на протяжении многих столетий, ведь разго
ворным он не был никогда. Гласные звуки в данном слу
чае, находясь в той или иной степени в позиции ударного, 
обладают идеальными полноценными тембровыми харак
теристиками (12: 122, 124). 

Более того, пение без слов (аненайки), многочисленные 
слоговые распевы, пофонемное пропевание, характерные для 
знаменного пения, заставляют исполнителей обращать осо
бое внимание на тембровую драматургию ряда гласных. 
В процессе их выпевания меняются тембровые оттенки, звук 
«пульсирует», как будто источает «теплое благоухание», 
подобно дробящемуся, неровному, пульсирующему свету 
лампады у иконы, сообщая трепетность, завершая полноту 
храмового действа (21: 298). 

* И. А. Чудинова, в работах которой неоднократно затрагивалась 
проблема существования знаменного распева в условиях совре
менной культуры (см. 22; 23), не случайно сравнивает знаменный 
распев с явлением Klangfarbenmelodie А. Шенберга, имея в виду 
типологическое их родство в плане значимости, проявленности тембро-
артикуляции, темброинтонации. 
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А. К.: Что такое гласный звук? Парадоксально, но глас
ный — это всегда свободное непрерывное звучание, звук, 
который мы окрашиваем различными оттенками, — так 
появляется бесконечное множество гласных в русском и 
других языках мира. В нашем ансамбле мы часто прибе
гаем к упражнению, которое можно выполнять как инди
видуально, так и коллективно. Взяв гласный звук на актив
ном дыхании, певчий незаметно приходит к звучанию другой 
фонемы. В целом должен получаться, к примеру, следу
ющий ряд — э-а-о-и. При этом границы перехода как 
можно менее заметны. Здесь мы сталкиваемся с явлением 
внутриглоточной артикуляции — позиция гортани (она 
должна быть очень «мягкой») неизменна, гласные меня
ются лабиально. В целом складывается ощущение един
ства звука, непрерывной линии. 

А. Т.: А соотношение согласных и гласных? 

А. К.: Здесь существует один секрет. В уме вы как бы 
держите линию — гласный звук, который может меняться, 
а согласные звуки будто нанизываются на эту линию, по
являясь в виде затакта, никак не акцентируясь, — с подоб
ной ошибкой мне часто приходится сталкиваться. 

А. Т.: Процесс певческого интонирования в этом случае 
напоминает зрительные образы В . Кандинского: точки и 
линии на плоскости (первоэлементы языка живописи) — 

бесконечность линии и кратчайшая временная пульсация 
точки в пространстве (10). 

Скажите, каким образом можно усвоить подобное мно
жество правил и секретов, обрести спонтанность в произ
несении, достичь нужного колорита звучания церковного 
языка? Если это достижимо в тренинге, то в процессе 
пения многие навыки могут пропасть. По крайней мере, 
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соблюдение этих правил потребует от певчего титаниче
ских усилий. 

А. К.: Действительно, это сложно, если ориентироваться 
только на речевые артикуляционные упражнения. Ведь 
как часто в работе актера наблюдается одна, почти непре
одолимая трудность. Актер, как правило, отлично владеет 
своим речевым артикуляционным аппаратом во время тре
нинга, но в ситуации спектакля он вдруг теряет приобре
тенные навыки, показывая «обыденную» речь. На мой 
взгляд, если бы упражнения проводились в режиме пения, 
интонирования фонем (напомню, в этот момент включает
ся эмоциональный канал восприятия), навыки было бы 
трудно утерять. Наш артикуляционный тренинг связан 
с певческим звуком, исполнитель произносит слова на пев
ческой опоре. 

А. Т.: В ы неоднократно отмечали, что в пении и речи 
артикуляция гласных и согласных разнится, что связано с 
работой разных полушарий (14: 27). 

А существует ли для вас проблема времени, музыкаль
ных темпов, каким образом они связаны с богослужением, 
акустикой храма, певческим составом? 

А. К.: Можно говорить о своеобразной литургической 
привязанности песнопения к определенным моментам бо
гослужения. Поющий должен понимать богословское зна
чение происходящего, проживать взаимосвязь между ря-
дополагаемыми событиями Ветхого и Нового Заветов. 
Тогда и проблема темпов решится сама собой, ведь ситуа
ция определяет характер исполнения того или иного пес
нопения. 

А. Т. Современная певческая практика предлагает про
чтение знаменной традиции в условиях ритмовременной 
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системы, сложившейся в профессиональной западноевро
пейской музыке, в жесткой системе метроритмической ак
центной сетки. Поэтому знаменное пение старообрядцев 
поражает слушателя своим ощущением времени, непри
вычным современному человеку, имеющему определенное 
музыкальное воспитание. Природа знаменного напева иска
жается. Как, на ваш взгляд, можно скорректировать дан
ную ситуацию? 

А. К.: Ощущение времени, а следовательно, ритмовре-
менное музыкальное развертывание песнопения в данном 
случае связано и особым ощущением слова в простран
стве. Зачастую, исполняя четко ритмизованный распев в 
определенной певческой манере, мы не только сами пря
чемся за звуком и метроритмом, но и прячем собственно 
богослужебное слово, что еще более губительно. Пережи
вание слова в его живой интонации, соединенной с интона
цией певческой (то, что присутствует сполна у старообряд
цев и передается изустно) может стать одним из способов 
освобождения от гнетущих ритмических стандартов. 

А. Т.: Еще одна проблема — исполнение, ощущение 
исона. Знаменный распев принадлежит к мелодическому 
складу, мыслимому «вне гармонии и тактовой ритмики» 
( Е . В . Гиппиус). На мой взгляд, в современной церковном 
пении сильны стереотипы гомофонно-гармонической систе
мы — исон мыслится как редуцированный генерал-бас, 
соответствующий нормам аккордового тонико-доминантово-
го строя. По наблюдениям Е . В . Гиппиуса, закономерности 
европейской гармонии проявились в русской песенной куль
туре второй половины X V I I I в. в гомофонно-гармониче
ском стиле сольной песни с инструментальным сопровож
дением (4). Между тем, как представляется, исон — 
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тембровый пласт, резонирующий мелодии, включающий по
тенциал всех звуков, интонаций и микроинтонаций, тембро-
во обогащенный унисон. Хотелось бы понять, что такое 
унисон в церковном пении, его качества. 

А. К.: Состояние унисона — это состояние поющих, при 
котором ни один не может отличить себя от другого, вне 
зависимости от количества участвующих голосов. В этом 
плане совершенный унисон возможен в традиционной среде, 
поскольку предполагает отказ от Эго. В данном случае 
отсутствует необходимость декларирования личности, не
коей идеи. Это психологическое состояние унисона, кото
рое трудно достижимо в условиях современной культуры: 
голос — знак личности; когда человек теряет голос, у него 
наступает глубокий внутренний кризис. Психология и тех
нология певческой работы в академической традиции по
строена на том, чтобы исполнитель всегда слышал свой 
голос — современные музыканты, в особенности дириже-
ры-хоровики, всегда чуть-чуть фальшивят, ровно настолько, 
чтобы слышать свой голос. Унисон в традиции требует от 
исполнителя психологической перестройки, растворения в 
звуке, вот тогда и происходит попадание в «унисонное» 
состояние, необходимое в церковном пении. 

А. Т.: Как, на ваш взгляд, проявляется эстетический ас
пект категории красоты в богослужебном пении? 

А. К.: Существуют некие общие понятия, представления, 
ощущения красоты. Красота — это движение к Богу, стрем
ление выразить свое переживание Божественных истин. 

Литература 
1 Аванесов Р. И. Фонетика современного русского литературного 
языка. М., 1956. 

2 Бражников М. В. Лица и фиты знаменного распева. М., 1984. 

17 



3 Вежбицкая А. Язык, культура, познание. М., 1996. 
4 Гиппиус Е. В. Мелодический склад, мыслимый вне гармонии и 

тактовой ритмики, и мелодический склад, гармонически опосредо
ванный / / Материалы и статьи к 100-летию Е . В . Гиппиуса. 
М., 2003. С. 112-168. 

5 Горшков А. И. Старославянский (древнецерковнославянский) язык. 
М., 2002. 

6 Демьянчук Т. Древнерусская певческая терминология об интона
ционных особенностях знаменного распева / / Вопросы инстру-
ментоведения: Статьи и материалы. СПб., 2004. Вып. 5. Ч . 2. 
С. 199-206. 

7 Земцовский И. И. Интонирование как мышление Homo Musicians 
/ / Земцовский И. И. И з мира устных традиций. Заметки впрок. 
СПб. , 2006. С. 71-88. 

8 Земцовский И. И. Проблема многолосия в теории монодии / / 
Земцовский И. И. Из мира устных традиций. Заметки впрок. 
СПб. , 2006. С. 190-194. 

9 Иванова Т. А. Старославянский язык. СПб. , 2005. 
10 Кандинский В. Точка и линия на плоскости. СПб. , 2003. 
11 АрхимандритКиприан (Керн). Литургика, гимнография и эорто-

логия. М., 2002. 
12 Князев С. В., Пожарицкая С. К. Современный русский литера

турный язык. М., 2005. 
13 Косырева С. Тембровые определяющие в работе с вепсским 

фольклорным коллективом / / Вопросы инструментоведения: Ста
тьи и материалы. СПб. , 2004. Вып. 5. Ч . 2. С. 219-223. 

14 Котов А. Технология и психология певческого процесса / / Голос 
в культуре. Греко-славянская школа церковного пения. Семинар 1. 
Пение Псалтыри. 9-13 июня 2005 г. СПб., 2005. С. 27-28 . 

15 Мазюк И. Вокальный слух исследователя как инструмент изуче
ния этнографии / / Материалы Международного инструменто-
ведческого симпозиума «Музыкант в традиционной и современ
ной культуре». СПб. , 17-20 дек. 2001 г. СПб. , 2001. С. 39. 

16 Мациевский И. В. Звукотворчество в психофизиологическом и 
энергетическом аспекте. «Естественное» и «искусственное» пе
ние / / Голос в культуре. Греко-славянская школа церковного пе-

18 



ния. Семинар 1. Пение Псалтыри. 9—13 июня 2005 г. Указ. изд. 
С. 23-26 . 
' Народное музыкальное творчество: Учебник / Отв. ред. О. А. Па-
шина. СПб., 2006. 

! Николаева С. Некоторые аспекты анализа и реконструкции тра
диционного звукоидеала в учебном курсе музыкального вуза / / 
Вопросы инструментоведения: Статьи и материалы. СПб., 2004. 
Вып. 5. Ч . 2. С. 211-219. 
' Перес М. Исполнение музыки старинных школ в свете устных 
традиций и необходимость переоценки историографического инст
рументария: Лекция в Московской государственной консервато
рии. 27 мая 2005 г. 

3 Трубецкой И. С. Основы фонологи. М., 2000. 
1 Флоренский П. А. Иконостас: Избранные труды по искусству. 
СПб., 1993. 

2 Чудинова И. А. Голос и пространство храма / / Вопросы инст
рументоведения: Статьи и материалы. СПб. , 2004. Вып. 5. Ч . 2. 
С. 191-197. 

3 Чудинова И. А. Время безмолвия: Музыка в монастырском уста
ве. СПб., 2003. 

4 Щерба Л. В. Русские гласные в качественном и количественном 
отношении. М., 1983. 



Ирина Чудинова 

Византийский звукоидеал: 
К вопросу о специфике фонизма литургической речи 

Н е вызывает сомнения то, что православная традиция 
произнесения богослужебного слова в храме имеет 
артикуляционно-вокальную характерность. Она рас

крывается в целом ритмического движения богослужебно
го последования, в динамике выявления акустического хра
мового пространства, в различных интонационных модусах 
(пении, говорении, экфонесисе) как особо значимая состав
ляющая иеротопического единства*. Можно также утверж
дать, что именно фонизм литургической речи является 
стабильной характеристикой православной традиции, объе
диняющей многообразие ее этнических проявлений. Во
просу специфики фонизма литургического интонирования в 
православной церковной традиции и посвящена эта статья. 

Тема нова, достаточно сложна и требует глубокого все
стороннего исследования. В рамках статьи можно лишь 
наметить возможные подходы к ее рассмотрению. Известно, 
что православная музыкально-литургическая традиция имеет 
устно-письменный характер, для ее идентичности важны 
как все формы певческо-речевого интонирования и устное 
предание норм литургического поведения, так и многооб
разные виды их письменной фиксации: от йотированных 
богослужебных книг до Типиконов и письменных поуче
ний. Попытка понимания сущности поставленной пробле
мы может быть плодотворной только в том случае, если 

* Понятие «иеротопос» сформулировано А. Лидовым и рассматри
вается учеными с различных точек зрения. См.: Иеротопия. Созда
ние сакральных пространств в Византии и Древней Руси: Сбор
ник. М., 2006. 
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помимо слухового опыта и анализа музыкальных текстов 
в круг исследовательского внимания будут вовлечены пись
менные свидетельства, фиксирующие различные аспекты 
норм литургического поведения. Особенно важны различ
ные уставные указания, касающиеся богослужебного инто
нирования, и замечания аскетических писаний, отражаю
щие связь «внутреннего делания», формирующего основы 
личности и ее звукотворческой активности. В нашей ста
тье мы исходим, прежде всего, из этого круга источников. 

Как показывает исследование рукописей и печатных 
текстов1, стержневое понятие музыкальной церковной тра
диции — голос, глас. Оно связано со значением личного 
начала в православном мироощущении. Только в глубине 
своего сердца, которое есть средоточие личности, человек 
может ощутить достоверность Божественного присутствия, 
а утверждение реальности и сокровенности Божественно
го бытия есть стимул и начало иеротопического творче
ства. Догмат иконопочитания, утверждающий сопричаст
ность мира видимого и невидимого, Божественного и земного, 
возможность восприятия и постижения этой сопричастно
сти человеком, лежит в основе всего христианского искус
ства, в том числе и его звукосимволических форм . 

По словам святителя Иустина Поповича, «невидимое — 
это сердце видимого, ядро видимого. Видимое есть не что 
иное, как кожура вокруг невидимого. Бесчисленны обли
чья, в которые одевается невидимое. Одевается и переоде
вается. Видимо солнце, но невидима сила, которая его про
гревает. Видимы бесчисленные созвездия, но невидима сила, 
которая их мудро двигает и ведет через бескрайние про-

О христианском догмате иконопочитания в связи с искусством см.: 
Успенский Л. Богословие иконы Православной Церкви. М., 1977. 
С 244. 
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странства, не сталкивая друг с другом. Видим магнит, а си
ла его невидима. Видима земля, а ее притяжение невидимо 
<...> Видима трава, видимы растения, видимы цветы, но не
видимо то, что из одной и той же почвы производит раз
нообразные травы, различные цветы, различные плоды» 2 . 
« В видимом мире поражает факт, что все самое главное в 
нем невидимо»3. «Невидимое» личности человека, сокро
венное в безмолвии открывается в речи, звучании его голоса. 

Выдающийся философ X X в. М . Мамардашвили пи
шет: « В о всякой культуре есть что-то, что рождает ее, 
но одновременно не является самой культурой, что невиди
мо и незаметно. М ы ведь видим культуру и ее достиже
ния и сами же при этом что-то (то, что я называю "локус 
мистикус", а Кант называл "живым представлением") мо
жем утратить, если у нас, как у марионеток, нет оживляю
щего представления. Культуры, в которых задушен "локус 
мистикус", могут погибать и умирать независимо от того, 
какого высокого уровня они достигли» 4. 

Невидимый источник «жизненности» культуры цер
ковного интонирования, то, что задает действенный импульс 
и не поддается имитации, наиболее ярко проявляется именно 
в фонизме певческой речи, в характере звучания голоса, 
в котором аккумулируется ощущение жизенной сопричаст
ности личности и всего иеротопоса в целом. Независимо 
от уровня технического мастерства и меры аутентичности 
исполнения церковное пение в концерте, в искусственно 
смоделированной ситуации исполнения — слушания все
гда оказывается недостаточным, ущербным, можно даже 
сказать, неуместным, и не случайно. Ведь момент вокали
зации в обряде — это то, что как бы в едином жесте 
артикулирует ритмическую сущность и сокрытую силу всего 
сложного и многомерного действия, соединяет в моменте 
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внимания внутреннее и внешнее, возникает спонтанно, тог
да, когда человек включается в сиюминутность целиком, 
с полной отдачей и напряжением сокровенных сил лично
сти. Именно тогда начинает звучать голос так, как должно 
звучать в храме. 

Спонтанность и сопричастность — действенные осно
вания жизненности звукоидеала, связанного с расцветом 
византийского литургического творчества и утверждением 
догмата иконопочитания, который сохранил свои сущност
ные характеристики в разнообразии этнических и истори
ческих форм на протяжении веков. О б этом важнейшем 
компоненте мы и говорим как о «византийском звукоиде-
але», не затрагивая тему многообразия его историко-этни
ческих проявлений. 

Осознание христианством интегральности и целостно
сти как неотъемлемых свойств личности проявляется и в 
понимании церковного действия как единения личности и 
всего иеротопоса ради того, чтобы достичь наибольшей 
полноты постижения Личности Божественной. Понятия 
музыкально-литургического мышления — «глас», «согла
сие», «осмогласие» — отражают различные аспекты фо-
низма литургической речи и обретают действенность только 
в этом иеротопическом единстве. 

Характерная особенность византийского звукоидеала — 
артикуляционное единство звучания, жеста и графического 
образа*. Интегральность и целостность церковного обряда 
артикулируются во всем многообразии форм литургиче
ской речи, во всех гранях «симфонизма» церковного после-
дования: как в колокольных звонах и динамике аудиально-

В этой связи актуально мнение М. В. Бражникова о значении 
соотношения крюковой нотации и системы осмогласия. См.: Браж
ников JW. В. Древнерусская теория музыки. М., 1972. 
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го пространства храмовой архитектуры, так и в совокупно
сти восьми церковных «гласов», которая выявляется в те
чение литургического года, в звуковом профиле ежеднев
ных церковных богослужений, в колокольных звонах и 
динамике аудиального пространства храмовой архитекту
ры, так же, как в «говорении», восклицании, пении. 

Целостный характер уставного богослужения наилучшим 
образом определяет термин «последование» (акоХ.ои01а). В по
нятии «глас» также отражено традиционное представле
ние о такой целостности. Оно касается, прежде всего, фо
низма и соотносится как со звучанием человеческого голоса 
и колокольного гласа, так и с осмогласием, организующим 
музыкальный ритм обряда. Каждый глас церковной сис
темы осмогласия — это концентрация вербально-смысло-
вых и артикуляционных компонентов. Так же, как полнота 
смысла звучащего слова раскрывается в многообразии 
фонических модуляций голоса, глубина событий, составля
ющих суть церковного обряда, воспринимается человеком 
всем его существом, единением всех сил его личности и 
выявляется в артикуляционном богатстве литургической 
речи. 

Слово «голос» в славянском и русском языке несет в 
себе глубокий и многообразный смысл. Важно, что цер
ковнославянское понятие «глас» включает значения «взы
вание», «сила», «власть», «влияние*. 

В Ветхом Завете именно в слышании гласа открывает
ся воля Божия. С древнейших времен молитвенное «гла-
голание» понимается как беседа с Богом. В раю «по без-

* Слово «глас», по В. Далю, — это «голос, во всех значениях взыва
ния, звук, звон, шум и пр.», а также «власть, влияние» {Даль В. 
Толковый словарь русского языка. М., 1989. С. 355). «Это чело
век без голоса, ничтожный, бессильный < . . . > » (Там же. С. 370). 
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грешию человечю явьственно Бог с ним пребывал и бесе-
дуа лицем к лицу, и Духу Святому глаголющу с ним оусты 
ко оустом» 5. В каноническом понимании, к ощущению «яв
ственности» богообщения, утраченному по грехопадению, че
ловек стремится вновь приблизиться в церковной молитве. 
Не случайно Устав повелевает молящемуся в храме «глаго-
лати якож самому Богу беседующе». Понимание литурги
ческой речи как богообщения имеет основополагающее зна
чение для звукоидеала литургического интонирования. 

Человек входит в храм ради встречи с Богом. Вернее, 
не входит, а «восходит», по словам святителя Григория 
Палама. В одной из своих бесед он обращается к Еванге
лию: <<av9pcoTOi5uodve(3r|OaveicT6iep6vrtpoeuqao9ai» (Лк. 18:10). 
Святитель Григорий Палама говорит о «восходящих» в 
храм как о тех, кто возвышается от земного: «Ибо таковы
ми являются те, которые приходят в храм Божий ради 
молитвы, а таково именно свойство молитвы: она возвыша
ет человека от земли на небо и восходя выше всего подне
бесного, всякого имени, высоты и достоинства, представляет 
его Самому, сущему над всеми, Богу» 6 . 

Старец афонского монастыря Симонопетра архиманд
рит- Эмилианос говорит даже о беге: «Литургия — это 
движение, бег, стремление достичь Христа, к нему прикос
нуться. Помните Марию Магдалину? Когда поняла, что 
перед ней Христос, говорит: "Раввуни, учитель мой" — и 
хочет притронуться к его одежде, его телу» 7 . 

В словах Евангелия, упоминаемых старцем Эмилиано-
сом, ситуация узнавания, «очевидности», открываемой голо
сом, выражена удивительно ясно. Сгусток и глубина сак
ральных смыслов имеет здесь особый, интонационный аспект: 
«очи сердца» открываются в «глаголании». Приведем пол
ностью фрагмент евангельского текста. «Гл<\ «и щсъ: ЖЕНО, 
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V T O плдуеши; кого йфеши; сЗна (же) Л Ш А Ш И , гаки? вертоградарь 
есть, глагола ел1$: господи, афе тъ) есн к^лл'ъ. его, пов'кждь ми, 
гд'й есй ПОЛОЖИЛА его, и &фк во̂ Л1$ его. Гла ей IHVK: /иар'и. сЗна 
(же) ижрафшисл глагола ел1$: раввин!, еже глаголетсл оуутлю. Гла 
ей шсъ: не прикасайсл л!Н'к, не оу во в^ыдохъ ко оц$ лк>ел»$: иди 
же ко вратТи лноей и рцъ! йлгь: восхожд$ ко оц8 л\от$ и оц$ 
вашелгё, и в г8 л\оел^ и к г8 вашелгё» (Иоанн 20:15-17). 

Итак, «восхождение», «бег», «стремление» — особое 
состояние, необходимый импульс, дающий возможность 
человеку спонтанно, неожиданно «возгореться», пересту
пить грань интонации обыденной речи, войти в интенсив
ный ритм церковного последования и зазвучать так, как 
должно звучать молящемуся в храме. Весь человек, рас
крывший вовне свою глубину, ощущает себя как звучащий 
голос. Начало литургического интонирования — крик, плач, 
зов — «взывание»: «И^ Г Л В Б И Н Ъ ! во^кахгь. къ тек'к гди: гди, 
оуслъ'пии гласъ лиги». ( П с . 129:1). Псалом говорит и о «ре
чении сердца»: «Тев^ peve сердце люе: г да в ^ ф ^ , в^ъкка тевё 
лице лк>ё, лица твоги), гди, в^'Ыф!^» ( П с . 26:8). 

Шестопсалмие, по уставу читаемое в храме в предрас
светный час, начинается с псаломского стиха, который зна
менует начало звучащей речи после ночного молчания: «Гди, 
оустн-к люй ижадеши, и оуста люА В О ^ В ' Ь С Т А Т ' Ъ \-кал$ твою». Слово 
«уста» повторяемое в славянском переводе дважды, в гре
ческом произносится по-разному. Сначала «хеШр («края», 
«губы») и затем « о х б ц а » («рот», «отверстие», «пасть»; с л о 
в о э т о означает также «устье реки», а в сочетании охоца 
Ttovxiov — «пучина морская») 8 . «КирштахехХццоиdvoi^eicKai 
то отбца цои dvayyeXeT xr|v ai'veaiv оои» _ э т о т стих передает 

динамику возникновения голоса: раскрываются губы, и зву
ковой поток исходит из человеческого нутра. Кроме т о г о , 
он указывает импульс и направленность речи: «хвала» воз-
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никает в ответ на действие благодатной силы, которая вне
запно охватывает человека и «отверзает» его уста. «Умом 
да языком да гласом» 9 — так осознается то, как соверша
ется псалмопение и в славянском тексте. 

В звучании голоса обнаруживается сокровенное ядро 
личности, ее «сердечная» глубина. Голос исходит из «нут
ра» человеческой телесности, от сердца как средоточия 
личности. Устав указывает для начала молитвенного пе
ния «ум весь собрати с чувством сердечным» 1 0. 

Термин «сладкопение» передает необходимое в визан
тийском звукоидеале ощущение сердечной глубины, арти
куляционной полноты произносимого в храме богослужеб
ного слова. Устав повелевает петь «с сокрушением и 
вниманием», «о своих молящеся гресех», указывая путь до
стижения полноты сердечного ощущения. Это состояние в 
церковной традиции определяется как «умиление», «кахбп/^ц», 
и обретается по благодати: «Ндпоилъ ЕСИ ЫЛСЪ. ВТНОЛГЬ оулш-
ЛЕЫТА» (ПС. 59:5). Певческое звукотворчество сравнивает
ся с принятием пищи, и песнопение в традиционном созна
нии воспринимается как «пища духовная». 

Звучание голоса — это не только то, что исходит из 
сокровенного «нутра» человека, но и то, что проникает в 
сердечную глубину слушанием, раскрывает духовные «очи 
сердца», дает возможность услышать неслышимое. И, как 
говорят святые отцы, есть очи, которые внутреннее сих очей, 
и есть слух, который внутреннее сего слуха. П о кано
ническому преданию, собранность ума «с чувством сердеч
ным», предельное внимание — необходимое для литурги
ческого интонирования состояние. 

Имеет значение и направленность молитвенной речи. 
Греческий язык знает два слова, означающие «молитва»: 
ей%г| и прооеохч- Еи%ч — это внутренняя молитвенная речь, 



прооЕихл — звуковая ее артикуляция, так как приставка 
лроо- подчеркивает направленность по отношению к кому-
то, вовне, от себя. Славянское поучение также указывает 
два аспекта молитвословия: о глаголании, «как бы самому 
себе беседующе», произнесении слова «глаголюще в себе» 
и направленности речи вовне — «во услышание всем». 
Для византийского звукоидеала большой ценностью явля
ется достижение единства внутреннего и внешнего, согла
сие не только голосов, но «сердечное» единение поющих. 
Унисон и исон (ioov), который устанавливает и держит 
внутреннее «сердечное» внимание, — эта форма наиболее 
соответствует идеалу «смирения» и «умиления». Петь 
нужно «с сокрВшЕШЕ/И и со KNH/HdNi£M <...> гако салют» вг8 

Е £ С К Д 8 | 0 ф £ О СВОЙ /ИОЛАфеСА г р е с к » 1 1 . 

Для понимания специфики фонизма литургической речи 
в православной литургической традиции важно соотнесе
ние и объединение различных модусов произнесения слов, 
включающих многообразные способы артикулирования и 
фонации в различных сочетаниях и градациях переходов 
от говорения к протяженному пению. 

Ритмическое соотношение этих артикуляционных мо
ментов имеет большую смысловую значимость в «симфо
низме» богослужения. Динамика артикуляционных града
ций действует как на уровне слогового ритма, так и на 
уровне разделов службы, образующих особое ритмическое 
движение, традиционно измеряемое «часами» молитвы 1 2. 
Понятие «час» (сора) молитвы касается и дневного бого
служебного ритма, который также составляет ритмическое 
последование различных артикуляционных форм. 

Артикуляционное богатство произнесения слога хоро
шо отражается в певческих Азбуках при толковании зна
мен. Следующий уровень восприятия артикуляционной 



динамики связан, прежде всего, с тем, что мера продолжи
тельности фонации отражает значимость литургического 
события. О т говорения словес «поскору» до нескончаемо 
долгого выпевания наиболее важных молитвословий и «во-
сторжения» речи в тириремах (в греческой культуре), ана-
нейках и фитах (у славян) — все это интегрируется в 
целом богослужебного ритма. 

Артикуляционное многообразие литургического инто
нирования подчинено, однако, общему состоянию, определя
емому как «тихость» (ёяшпсеш). Устав говорит: «Вся служба 
с тихостью да бывает». Понятие «тихий» (ilaog, itaxpoc,), 
которое очень часто встречается в качестве певческого 
указания в уставах (к примеру, «кротким и тихим гла
сом») имеет в церковном языке глубокую семантику. Во-
первых, слово «тихий» означает «радостный», «утешный». 
Кроме того, важен семантический аспект слова как «мир
ный» 1 3 . «Свете тихий, святыя славы...» поется на службе 
Вечерни, открывающей литургический период нового дня. 

Смиренное состояние, «кротость», «тихость» и «легкость» 
(«глаголанием кротким и смиреным гласом», «тихом гла
сом и легким», «легко и ровно») — важнейшая парадигма 
литургического интонирования, отмеченная в уставных ука
заниях. В севернорусской рукописи X V I I в. говорится: 
«Еосгткваи своего влк8 во дни и в ноши со страхо'" и люкокТю по-

Д О Е А С А хер^вилю"' [ т и х о и кротко А ^ Ы К О " в р л ц а л , о8л10'" же к неко 

оВдарди, га пре л слл\ым г д м ъ С Т О А ] афе Hava'' ecu снце же и сконуе-

ваи. не и>жидаетт\ ко влко ш А^Ъ1ка гма с ни w о8стт\ слово сложно 

и с т и т г ы иф8фи х . но в н е л ш т ъ недвижИфал о&иа, кег;гласн'ы х BOZ;-

дт^Хаши, и ве^А^ъ1Ун8 глас», и л»ал8 слов», прил'Ьжнол»» в^нранио. 

водрост'но севе трВдАШИ'" на оУИфенТе о8жа и совести, и срце (О 

скверна* лгыслеи отдалено. слшрено пока^ати своел нелюфи у ю т Т е » 1 4 . 

Пение должно быть просто и смиренно: в христианском 
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сознании понятие «сложность» противостоит понятию «про
стота», которое связано с молитвенным пением, постиже
нием истинного смысла слова. Для пения необходимы чи
стый ум и сердце. Т о же читаем в другой рукописи: «& л\чн 
гласъ и гаг/ыкъ. тр£к8к>тгъ no/моши сед: лыт1гы и коадерждшА и 
VHCTOTTil» 1 5 . 

Афонский старец Порфирий Кусакаливит, живший в 
X X в., говорит, что гармония византийской музыки связа
на с первоначальным благодатным, очищенным состоянием 
души. Музыка освящает «бескровно»: « В душе каждого 
человека есть гармония. В первоначальном состоянии на
шей души была эта гармония, поэтому те люди, о которых 
можно сказать, что они имеют благодать, просты <...> Тот, 
кто знает музыку и имеет смирение, имеет Божию благо
дать» 1 6 . Т а к же, как неизвестный создатель рукописного 
текста X V I I в., старец Порфирий связывает музыкальную 
гармонию с простотой и смирением. Душевная смута, «спу
танность» помыслов, эгоизм и гордость — болезненные 
душевные состояния — эту гармонию не приемлют. 

Почему старец вспоминает о смирении, связывая его с 
музыкой и гармонией человеческой души? Святоотеческое 
понятие «смирение» (таяеп'ооогс.) отлично от обыденного 
значения этого слова. Смирение связывается с духовной 
чистотой и совершенством человека, с бесстрастием, проти
воположным «кровяному», чувственному состоянию: «Что 
такое усовершение себя? Глубина смирения, т. е. оставле
ние всего видимого и невидимого (видимого, т. е. всего 
чувственного, и невидимого, т. е. мысленного) и попечения 
о том», — пишет преподобный Исаак Сирин 1 7 . 

Чувственность, душевная расслабленность, связанные с 
«гордостью», «эгоизмом и спутанностью помыслов», в пе
нии совершенно отвергаются. «Бодрость» и «мужествен-
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ность» считаются качеством духовного совершенства, а муж
ской голос — идеалом певческого тембра. Как известно, 
до нынешнего времени в греческих храмах могут петь только 
мужчины. Там же, где звучат женские голоса (в женских 
монастырях), стремятся имитировать пение мужское — 
низкое, «суровое», без малейшего оттенка чувственности. 

Многообразие артикуляционно-фонических модусов 
произнесения слова характеризует и ритмическую целост
ность временного последования годового литургического 
цикла. Обычные службы большей частью выговаривают
ся «поскору», «говорком», на одном установленном интона
ционном уровне, а праздничные отличаются значительной 
протяженностью певческой фонации слов, многообразием 
тембрально-артикуляционных красок и звуковысотных 
измененений. Интенсивность артикулирования, протяжен
ное и мощное интонирование на пределе голосовых воз
можностей и дыхания захватывает все существо человека, 
поглощает его внимание целиком и обращает к сокровен
ным глубинам молитвенного слова. 

Так, служба праздничной Вечерни, знаменующая на
ступление нового суточного богослужебного цикла по уставу, 
начинается с весьма продолжительного пения Предначи-
нательного псалма. Псалом постепенно обращает внима
ние человека от внешнего, от бытовых впечатлений про
шедшего дня, к глубине «ночного» сознания и сердечному 
вниманию. Псалом повествует о начале мира Божьего и 
интонируется в «совершенном» восьмом гласе. Устав ука
зывает его исполнение «кротким тихим гласом», «со слад-
копением». Термины «кротость», «тихость», «сладость» 
определяют особый характер звучания — глубокий и теп
лый тембр голоса, который можно отнести к наиболее зна
чимым ценностям византийского звукоидеала. Определе-



ние «теплый» (Qepuoq, Шестое) — «Душа тепла яко огнь 
горящь, не оугаснет дондеже поглощена будет» (Сир. 23: 
21) — обозначает состояние предельного «тщания» и «усер
дия», необходимое в молитвенном пении. Оно знаменует 
«чувство сердца», обращенность всем существом, с любо
вью, человека к Богу. 

Архимандрит Эмилианос пишет о такой обращенности: 
«Если берешь кусок железа и кладешь его в огонь, оно все 
становится огонь, так и здесь <. . .> Стало быть, эта лю
бовь моя не только энергия ума, но энергия всего человека. 
Поэтому мы говорим, что молится сердце. Но посмотрите, 
как может молиться сердце? Сердце молится, если молит
ся весь человек, целиком весь человек отдается Богу» 1 8 . 

Византийский звукоидеал принципиально противополо
жен инструментальному звучанию, приемля исключительно 
голос человека. Внутренний сердечный жар, «пламень огнен
ный», — это то ощущение полноты и единства жизни в слове, 
которое можно достичь при полной отдаче душевных и телес
ных сил именно здесь, именно сейчас, в храме, в непосред
ственной близости и единении «всех и вся». Только голос 
может воплотить это ощущение в пространстве храма. 

«Если я говорю языками человеческими и ангельскими, 
а любви не имею, то я — медь звенящая и кимвал звуча
щий» (Апостол Павел. 1 Кор. 13:1). Мудрость этого вы
сказывания не исключает и особый аспект — фонический. 
Вне любви человек, наделенный Божественным даром слова, 
уподобляется бездушной материи, звенящей меди, теряет 
силу своего голоса, становится безголосым. 

Момент целостности и «телесности» для византийско
го звукоидеала очень важен. По святоотеческой антропо 
логии, состав человека троичен — дух, душа и тело. Це
лость, целостность — это духовное и телесное здравие 



которое возможно только тогда, когда человек ощущает 
свое единство с Богом и со всеми людьми. Поющий чело
век достигает в ситуации церковного обряда целостности, 
интегральности, восполняя свою индивидуальную «немощь» 
вхождением в полноту иеротопического единства. Несо
вершенный в бытовом существовании, в храме, в молитвен
ном пении, обращая «сердце горе», он может обрести исце
ление, «целость и свободу сердца». 

Пение называют в аскетике «телесной молитвой». Как 
сердечная боль, которую человек ощущает всем телом, всем 
своим «нутром», так и голос концентрирует молитвенное 
ощущение («страх Божий», ощущение Божественного при
сутствия, в святоотеческом понимании), которое охватыва
ет существо человека внезапно и целиком. Голос молящегося 
начинает звучать, рождается вовне благодаря собранности 
воедино всех душевных и телесных сил и обостренности 
восприятия окружающей среды. 

Формы звучания поющих в храме — исон, унисон, ан
тифон, канархание, согласование зрительных и простран
ственно-кинетических ощущений с певческими — все в 
византийском звукоидеале направлено на достижение лич
ного чувства сопричастности целому иеротопоса, на ощу
щение «храма телесного» как «храма Божиего», своего го
лоса как отзвука того, что человеческим слухом не слышимо. 

Преподобный Исаак Сирин говорит о движении язы
ка и сердца как о «ключах», отверзаюших сокровенное и 
тайное: «Ино есть сладость молитвы, ино есть, видение 
молитвы. Честнейше же есть от первыя второе, елико со
вершенный человек от несовершенного отрочате <...> 
Движение бо языка и сердца в молитве, ключи суть, а яже 
по сих, вход в клети. Да престанут зде всяка уста, и всяк 
язык и сердце — помыслов хранитель, ум — чувств корм-
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чий, и мысль — скоропарящая птица и безстуднейшая, и 
всяко сих ухищрение да престанет: и зде да пребудут ищу
щие: занеже прииде дому Владыка» 1 9 . 
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Александр Ромодин 

Звучащее и неслышимое: 
Голоса в традиционной культуре 

Уже в раннем возрасте деревенский человек получал 
от окружающей среды множество впечатлений. Раз
нообразные жизненные ситуации, ритуальные со

бытия надолго запечатлевались в памяти. Бесчисленное 
количество звуков, голосов воспринималось, осваивалось. 
Человеческая психика должна была справляться с пото
ком информации. Традиционная среда, с одной стороны, 
отчетливо регламентирует собственные различные сторо
ны, планы, события; с другой стороны, как бы не дает опом
ниться адресату, вынуждая его к чуть ли не молниеносно
му восприятию. Человеком постигались разнообразные 
способы звукопроизнесения, артикуляции, темброинтониро-
вания. Справиться с этой лавиной помогала сама окружа
ющая среда, с присущими ей гибкими, естественными усло
виями-формами существования. Тем не менее, приходилось, 
прежде всего, самостоятельно овладевать получаемой инфор
мацией. Импульсы, посылаемые внешней культурной сре
дой;-воспринимались в первую очередь внутренне, индиви
дуально. Возникало умение свободной ориентации в 
традиционном культурном пространстве, появлялась пред
расположенность к мгновенному эмоциональному реагиро
ванию. Огромная сила воздействия народного искусства 
во многом проистекает от привитых музыкантам с детства 
мощных творчески-реактивных способностей. 

Человек учился активно откликаться на сигналы, посы
лаемые окружающей средой. В то или иное время года, 
при совершении различных ритуальных действий, все их 
участники слышат, воспринимают, реализуют свои самые 
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разные — тембровые, артикуляционные, эмоциональные 
творческие возможности. Контрастность впечатлений и 
осуществлений напоминает многоцветную деревенскую 
лоскутную ткань, на поверхности которой все части отли
чаются друг от друга, но составляют, взаимосочетаясь, еди
ное красочное поле. Так же и голоса в традиционной куль
туре: образуя целостное звуковое пространство, они, вместе 
с тем, всегда разнотембровы, разноплановы. Человек как 
бы совершает непрерывное путешествие: от тембра — 
к тембру, от одного способа артикуляции — к другому, 
из сиюминутного интонационного намерения, осуществле
ния — в следующее. Любые впечатления, тем не менее, 
направлены на достижение главной цели, воплощающейся в 
самовыявлении творческой личности. Исполнительская ин
дивидуальность, воспринимая множественность тембров, за
имствует их, отбирает, переосмысливает, переозвучивает. 
Разъединенность звуков, голосов уравновешивается целост
ностью общей палитры красок. Единство поддерживается 
самой традицией, со свойственными ей типами интонирова
ния, темброартикулирования и ритуальной событийной 
предназначенностью, повторяемостью звуковьгх совершений*. 

* В личностных инициативах особенно отчетливо просматриваются 
черты традиционного сознания в целом. В исполнительстве, в твор
ческих и человеческих свойствах музыкантов выявляется сущно
стное начало локальной культуры. Поэтому, по словам И. В. Ма-
циевского, «исполнительство ставит перед исследователем комплекс 
важнейших проблем» {Мациевский И. В. Основные проблемы и 
аспекты изучения народных музыкальных инструментов и инстру
ментальной музыки / / Народные музыкальные инструменты и 
инструментальная музыка. М., 1987. Ч . 1. С . 31). О проблемах 
традиционного исполнительства и важнейших аспектах его изуче
ния см. также: Теплова И. Б. Народные исполнительские тради
ции (основные аспекты изучения) / / Фольклор: современность и 
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Первые музыкальные впечатления становились для 
маленьких слушателей подлинными открытиями. Воспри
нимались, однако, не только звуки и голоса. С особенной 
силой запечатлевалась в памяти целостная картина собы
тия. Слуховое запоминание дополнялось зрительным. 
Помимо музыкального звукового ряда (манера пения, игра 
на инструменте, средства владения голосом), в памяти со
хранялись особенности общения, способы поведения. Тон 
бесед, разговоров, оттенки человеческих взаимоотношений, 
пристрастий, несогласий — все воспринималось. Событий
ный контекст (включая ритуальные формы, нормы поведе
ния) укладывался в сознание. Восприятие носило в основ
ном стихийный, спонтанный характер. По свидетельству 
многих очевидцев, в высшей степени эффективным пунк
том приобретения первых творческих, культурных впечат
лений оказывалась деревенская печка. Действительно, имен
но на русской печи, чуть ли не каждодневно, крестьянские 
дети воспринимали, осваивали разнообразную информацию. 
Образовывался широкий ассоциативный круг впечатле
ний. В этот круг непременно включалось запоминание му
зыкальных звуков, тембров, голосов. Но одновременно совер-

традиция. Материалы третьей международной конференции памя
ти А. В. Рудневой. М., 2004. С. 16—23. Конечно, «изучение 
одних Только приемов исполнительства (как и музыкальных ф о р м , 
структур) оказывается недостаточным для целостного осмысления 
традиции, существующей в своей совершенной законченности, обо
значенное™ и, одновременно, в свободе и непостоянстве. Эта кон
трастность, текучесть создается творцом культуры, причем не толь
ко исполнителем, но, прежде всего, человеком, имеющим тонкие, 
разнообразные связи с окружающей жизнью» {Ромодин А. В. 
Изучение феномена народного музыканта: поиски и обнаружение 
метода / / Елене Николаевне Разумовской посвящается: Юби
лейный сборник. СПб. , 2005. С. 50). 
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шались и обратные процессы. В темброинтонационную 
ткань напевов, наигрышей деревенскими музыкантами ассо
циативно вносятся жизненные впечатления, личные пере
живания. В реальное звуковое (инструментальное, вокаль
ное) наполнение наигрышей, напевов полноправно вторгается 
«неслышимый» подтекст, находящийся, казалось бы, за пре
делами «звучащей» материи. Жизненный, творческий опыт 
преобразуется в отыскиваемом народным музыкантом и вновь 
им обнаруживаемом беспрестанно музыкальном веществе*. 
Огромную роль приобретают личностные свойства испол
нителя, его способность к активному чувственному отклику, 
сопереживанию, предрасположенность к эмоциональному 
воздействию. 

Начинающие инструменталисты обычно ориентирова
лись на опыт старших, известных в своей округе коллег-
музыкантов. Нередко творческая одаренность, яркие ин
дивидуальные качества, авторитет взрослого исполнителя 
оказывались поистине незаурядными. В Андреапольском 
районе Тверской области в предвоенные годы славилась 
легендарная гармонистка — Варушка. Многие старались 
пригласить Варушку на свадьбу, вечеринку. Варушка не ра
ботала в колхозе, не была замужем и, по-видимому, вела 
исключительно творческое, музыкально-профессиональное 
существование. Подобный тип музыканта — не редкость 
в народной традиции . 1 ворческии, человеческий оолик 

* Концептуальная основа феномена «музыкального вещества» изу
чается И. И. Земцовским. См.: Земцовский И. И. Апология музы
кального вещества / / Музыкальная академия. М., 2005. № 2. 
С. 181-192. 

** Среди музыкантов были люди самые разные по характеру, темпе
раменту, творческим склонностям и пристрастиям. Встречались и 
особенно необычные: странные, чудаковатые, экзальтированные, пре
данные прежде всего искусству, «официальную» работу не имев-
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Варушки был необычайно притягательным. В 1938 г. Павел 
Кругов (из тверской деревни Дулино) решил призвать 
Варушку для обучения игре на гармонике-хромке троих 
своих сыновей, младшему из которых было в ту пору семь 
лет. Варушка жила, столовалась у хозяина, не работала, 
не вела домашних дел. В обязанности ее входило непре
менное ежевечернее музицирование на гармонике. Вся семья 
собиралась в эти часы; юные ученики с упоением внимали 
наставнику. Варушка, однако, не произносила ни слова и 
лишь играла. Воздействие ее личности было поразитель
ным. Ученики с жадностью слушали Варушкину игру, а сами, 
тем не менее, к инструменту не притрагивались. Обучение 
шло исключительно слуховым способом. Но запомина
лись не только собственно мелодико-гармонические, 
структурные очертания наигрышей. Форма воспринималась 
бессознательно. На первый план выступала личность музы
канта. Неотразимый творческий облик навсегда запечат
левался в памяти. Не только тембр, голос инструмента, 
но и персональный тембр, творческий голос самого музы
канта оставлял неизгладимый след в душах юных слуша
телей*. Варушка, вне всякого сомнения, была совершенно 
неординарным человеком. Нетривиальность ситуации под-

шие. См.: Ромодин А. В. О некоторых особенностях творчества 
традиционных северобелорусских музыкантов - инструменталистов: 
Ассоциации со скоморохами / / Судьбы традиционной культуры. 
СПб. , 1998. С. 259-265. 

* Поиски желаемого инструмента, индивидуального стиля, артикуля
ционного метода, персонального тембра воплощались в многолет
нем поиске музыкантом творческого «я», эмоционально-психоло
гическом поиске «внутренних состояний». См.: Ромодин А. В. 
К проблеме многоаспектности художественного поиска традици
онного северобелорусского музыканта-инструменталиста / / Инстру-
ментоведение: Молодая наука. СПб. , 1998. С. 55—58. 



черкивалась тем, что музицировала женщина, бывшая, к тому 
же, народным исполнителем-профессионалом. Нечастый для 
традиционной инструментальной культуры случай! И уж 
совсем уникальным было приглашение женщины в каче
стве профессионального учителя музыки. Для Варушки 
же, вероятно, подобное предложение не явилось сюрпри
зом. Для нее, как и для многих других музыкантов сходно
го типа, чрезвычайное значение имела сильнейшая твор
ческая мотивация, воля к выражению*, самораскрытию. 
Создавать, преподносить другим, музицировать для других, 
обнаруживать себя через восприятие других _ глубокое 
художественное кредо подобных исполнителей. Только в 
диалоге со слушателями раскрываются такие вдохновен
ные, артистические натуры. Этот непрестанный поиск соб
ственного творческого голоса, совершаемый в активном 
стремлении к внутреннему высвобождению, молниеносно 
улавливается душевными струнами слушателей. Варушка 
умела овладевать сердцами. Н а своих учеников она, безус
ловно, воздействовала. Суггестивная мощь стихийного обу
чения принесла свои плоды. Варушка прожила в том доме 
несколько недель. Все ее юные ученики стали впослед
ствии музыкантами. Но играть они начали лишь после 

* По концептуальному определению Э. Курта (Курт Э. Романти
ческая гармония и ее кризис в «Тристане» Вагнера. М., 1975). 
«Волю к выражению» имеют наиболее инициативные музыканты, 
живущие в какой угодно местности, представляющие любые, самые 
различные культуры. «Воля к выражению» — универсальная дви
жущая порождающая сила, заключенная в человеческом сушестве, 
вызывающая к жизни реальную звуковую материю, «вещество» 
(И. И. Земцовский). «Вещество» состоит из внутренних импуль
сов музыканта и собственно формы. «Воля» действует повсюду и 
безраздельно, не имеет временных и пространственных границ. 
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прощания со своим учителем. В памяти запечатлелся не
сравненный облик человека, художника, и голос, им извле
каемый — инструментальный голос. Дальнейшее разви
тие учеников происходило самостоятельно. Звучание же 
осуществлялось из внутреннего, невидимого, непосредственно 
неслышимого творческого источника — личностного, «по
мнящего» волевого импульса*. 

Необычайная сила воздействия народного музициро
вания порождается умением исполнителей извлекать из 
реально явленной темброинтонации глубоко в нее погру
женные скрытые смыслы. Одновременно, параллельно со 
звучащей материей, существует свой, неявный, но остро 
ощущаемый мир. На самых ранних порах, в период обуче
ния, происходит естественное, спонтанное, скорейшее овла
дение этим «неслышимым». Идее его претворения в звуке 
посвящена вся последующая жизнь народного музыканта. 
Самые тонкие индивидуальные намерения осуществляют
ся при помощи интенсивных внутренних темброинтонаци-
онных импульсов. Именно эти импульсы, запечатленные в 
сознании музыканта, диктуют напряженность направлен
ности мелодических движений, упругость игры ритмиче
ских рисунков. Внутри одной локальной традиции обнару
живается множество различных способов артикулирования. 
Самобытные личностные эмоциональные импульсы вызы
вают к жизни целую палитру контрастных творческих спо
собов, почерков музыкантов-инструменталистов. Один из 

Рассказ о Варушке записан в сентябре 2006 г. автором вместе с 
У. Моргенштерном и И. Стесевым (при поддержке Музыковед
ческого института при Гамбургском университете, Немецкого науч
ного сообщества — D F G ) в г. Андреаполе от гармониста А. П. Кру-
това, 1931 г.р., самого младшего из троих учеников Варушки. 



самых колоритных исполнительских приемов традицион
ных гармонистов, например, заключается в методе артику
ляционного «нащупывания» звуковых очертаний наигры
ша. Пальцы музыканта, кажется, непрестанно ищут 
направление движения. При этом словно открывается, ви
дится, как «нащупывается» мысль, затем — отыскивается, 
и наступает очередь следующей. Совершается наружно 
заметный, оформляемый процесс артикуляционного твор
чества, вызываемый, тем не менее, скрытыми чувственными 
импульсами музыканта*. Подобными художественными 
приемами народные инструменталисты владеют интуитив
но. Исполнительские нюансы оказываются продолжением, 
следствием тончайших внутренних человеческих пережи
ваний, впечатлений, ассоциаций. В особенностях фразиров
ки, интенсивности нажатия пальцев на клавиши гармоники, 

Оформление процесса начинается в сознании музыканта. Артику
ляционные движения ощущаются им на подсознательном уровне и 
могут иметь разнообразные (в том числе предметные) ассоциа
ции. Но, прежде всего, эти внутренние (чувственно-артикуляцион
ные) процессы имеют остроэмоциональную окраску, активно соот
носимую музыкантом с реализуемой (создаваемой) им звуковой 
материей. Внешние «жесты-движения одновременно обусловлены 
многообразными психологическими процессами, выражающимися 
в виде чисто физических проявлений, благодаря которым они могут 
влиять и на окружающую среду». См.: Белявский Л. Инструмен
тальная музыка — трансформация человеческих движений / / На
родные музыкальные инструменты и инструментальная музыка. 
М., 1987. Ч . 1. С. 109. Внутренние процессы, тем не менее, уже 
несут в себе движение (бессознательно, порой — даже осознанно, 
но всегда эмоционально), а внешние артикуляционные проявления, 
несмотря на их «физическую» видимость, имеют чувственный ха
рактер, интенсивно воспринимаемый окружающими. 



силе ударяемости палочек по струнам цимбал, в степени 
динамических соотношений звукокомплексов, фактурных 
расслоений — во всех этих артикуляционных элементах 
отображаются предельно субъективные, скрытые факторы 
и смыслы: индивидуальная (во взаимодействии с универ
сальной, традиционной) стилистическая ориентация музы
кантов, их представления о характере тех или иных наи
грышей, психологические мотивы (связанные с личностными 
наклонностями, пристрастиями, воспоминаниями исполни
телей) и т. п.1 

Свойственная обрядовому пению интенсивность, рез
кость звукоподачи как бы компенсируется скупостью пси
хофизиологических средств: относительной сжатостью губ, 
застывшей мимикой лица, остановившимися, словно неви
дящими глазами певицы. Внутренняя экспрессия — и вне
шняя скромность артикуляционных выявлений, стремление 
к интонационному расцвечиванию звукового потока — 
и строгость мелодических очертаний обрядовых напевов — 

эти противоположности, содержательные контрасты объе
диняются, дополняются ритуальной мощью вокальных го
лосов. Две полярные стороны единого творческого про
цесса — медитативная сосредоточенность и суггестивная 
открытость — выражают глубинную, интуитивную наце
ленность певиц. Ритуальные формы порождаются силь
нейшей концентрацией, максимальным сближением, чуть ли 
не взаимным «сдавливанием» различных конфликтных 
звукоэмоциональных начал. Между тем не только внутри 
обрядов, но и в нередких случаях негромкого пения «для 
себя» (обычно дома) обнаруживается, может быть, не столь 
интенсивно, но достаточно отчетливо, тот же принцип кон
трастных соединений: динамически скромное звучание под
черкнуто внутренним экспрессивным состоянием певицы 
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и упругостью ведения ею вокальной интонации". Скрытая 
ритуальность присутствует в этом пении. И приглушенно-
камерному исполнению, и мощи звучания напевов в обря
довых ситуациях одновременно сопутствуют и стремление 
к максимальному личностному самораскрытию, и строгая 
сдержанность в выборе артикуляционных психофизиоло
гических средств. Подобные тонкие сочетания, взаимодви
жения совершаются не только собственно в процессе му
зицирования, например при звучании ритуальных песен, 
с характерным для них певческим поиском «большого в 
малом» (пристрастием к гибкому, интонационно-изобрета
тельному варьированию — в пределах сжатых границ ла
пидарных обрядовых напевов). Здесь, впрочем, сам мате
риал диктует ограничения, и личностный творческий импульс 
стремится их преодолеть. Т о же, между тем, наблюдается 
во многих локальных инструментальных частушечных наи
грышах: при известной скупости их типов, музыкантам уда
ется обнаружить немалое число вариантов, демонстрируя 
при этом, во многих случаях, выдающееся мастерство. Но и 
в сознании, в глубинных представлениях народных испол
нителей выявляется отчетливая тенденция к определенно
му ограничению, своего рода сжатию творческих намере
ний и совершений. Сущностный психологический подтекст 
обнаруживается в особенной черте традиционного мышле
ния, выраженной в камерности понимания искусства, при
верженности, например, к незначительным по количеству 
участников составам инструментальных ансамблей (подоб
ное отмечается представителями северобелорусской народ
ной культуры). Но, при умеренности общего мудрого взгляда 
на мир, деревенским людям свойственно предельно острое 
восприятие отдельной личности, индивидуального тембра, 
самобытного голоса. Слушателям интересны разные музы-
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канты, любопытны несходные творческие высказывания, 
способы выражения, исполнительские манеры. Конечно, все 
оригинальные личности и их художественные почерки объе
динены одной традицией, единым типом интонирования, 
способом артикулирования3. И все же в этом культурном 
диалогическом поле ожидание понятного, всеми всецело при
нимаемого, соединяется с колоссальным интересом к сугубо 
личностному, нетривиальному, неожиданному и даже незна
комому. Самое же обостренное внимание — к глубинным 
подтекстовым, невидимым, неочевидным формам, способам, 
импульсам творческого воздействия и самовыявления. 

Музыкантами непременно учитываются предписания, 
нормы традиционного восприятия. Личностная творческая 
инициатива органично согласуется с требованиями и ожи
даниями слушателей. Исполнительские версии основы
ваются на естественном сочетании общепринятых устано
вок и индивидуальных трактовок (выраженных как в 
мировосприятии, способах человеческого существования, 
стереотипах поведения, так и непосредственно в творче
ском процессе). Художественные (традиционные, личност
ные) намерения музьжантов обнаруживаются на двух вза
имосвязанных содержательных уровнях, выявляющих, 
с одной стороны, темброво-артикуляционные реалии, фак
ты и, с другой стороны, обнажающих недоступные фор
мальному наблюдению, наиболее скрытые, неявные формы 
существования музыкантов в традиции. И тот и другой 
уровни-планы хранят внутри себя присутствие предше
ствующего опыта в сознании музыканта и одновременно 
показывают направленность последующей реализации этого 
опыта в актах искусства. К первому смысловому уровню 
относятся подлежащие рациональному анализу факторы, 
внешне заметные элементы звуковой организации: типы, 



формы, жанры, структуры, артикуляционно-аппликатурные 
(и иные) стереотипы . На другом полюсе находятся усколь
зающие от прямого наблюдения, не столь явно просматри
ваемые, нередко предельно скрытые стороны существова
ния музыканта в традиции: диалогические, суггестивные 
способы выражения, восприятия разными типами личности, 
творческий поиск и свобода, персональный тембр, отноше
ние к звуку, нюансы фразировки, фактурных расслоений, 
нетипичные, нестандартные, интуитивные, артистические, ассо
циативные, чувственно-артикуляционные субъективные 
намерения, импульсы, инициативы, представления и т. п. 
Формально разделить различные уровни, факты, стороны, 
образующие единый комплекс творческих средств, конечно, 
невозможно. Разнообразные художественные планы — 
явные и неявные, звучащие и неслышимые — имеют мно
жество точек пересечений в живой практике и сознании 
народных музыкантов . Совмещение, слияние различных, 

* В последнее время предлагаются различные методы изучения со
отношений инструментальной музыкальной формы, структуры, ар
тикуляции, аппликатуры, например «многоплановая комбинаторика 
элементов и структур разного уровня в пределах типа» (Бой
ко Ю. Е. Современное состояние народных музыкальных инстру
ментов и инструментально-вокальной музыки русского Северо-
Запада. Автореф. дис. ... канд. искусствоведения. Л., 1982. С. 16); 
«первичный аппликатурно-интонационныи комплекс ( П А И К ) » 
(Шегебаев П. Домбровые кюи Западного Казахстана: традици
онная форма и стиль. Автореф. дис. ... канд. искусствоведения. 
Л., 1987. С. 7); «аппликатурно-интонационные блоки ( А И Б ) и 
ритмо-штриховые комплексы ( Р Ш К ) » (Мациевская В. И. Испол
нительское искусство гуцульских скрипачей. Автореф. дис. ... канд. 
искусствоведения. СПб. , 2003. С. 21). 

** Рассматривая соотношения, существующие между внутренними 
представлениями и наружными их выражениями в творчестве ка-
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порой противоположных друг другу творческих начал совер
шается на глубинном личностном уровне — в человече
ском самовыявлении. Основными же побудительными 
импульсами традиционного художника оказываются под
спудные, скрытые, внутренние, пребывающие в его созна
нии мотивы и смыслы. Народный музыкант изначально и 
прежде всего мыслит «неявными» формами и представле
ниями, внося в звуковую реальность заранее готовые к 
использованию тончайшие «неслышимые» средства твор
ческого самовыявления. Чувственно-артикуляционные внут
ренние процессы (состояния, представления), изначально 
неявные, но почти моментально переданные исполнитель
скими способами, оказываясь озвученными, преобразуются 
собственно технико-артикуляционными приемами (кине
тическими манипуляциями). Материальное начало инст
румента (вокального аппарата) решительно, неизбежно 
преодолевается личностным самоизъявлением, свободным 
творческим голосом музыканта. 

Для традиционной культуры миры звуков и молча
ния — вовсе не метафоры. В деревенской жизни суще
ствует множество ситуаций, связанных, например, с запре
тами петь, играть на музыкальных инструментах в течение 
года после похорон близких родственников (обычай, назы
ваемый «покута»). Звучание песен и наигрышей запре-

захских музыкантов, С. И. Утегалиева обнаруживает «два взаимо
зависимых аспекта исследования: внешний — исполнительская тех
ника как особая "материализованная" форма отражения народной 
эстетики; внутренний (скрытый) <...> Область представлений 
существует в единстве всей творческой деятельности музыкантов» 
{Утегалиева С. Эстетика звука в традиционном исполнительстве 
домбристов Западного Казахстана / / Проблемы традиционной 
инструментальной музыки народов С С С Р . Л., 1986. С . 129). 
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щается во время религиозных постов (в эту пору исполня
ются лишь духовные стихи, к песням не вполне причисля
емые). Традиционное ритуальное сознание разъединяет 
звук и молчание (последнее даже небезопасно, поскольку 
имеет отношение к потустороннему миру). Однако искус
ство (в том числе народное) являет собой самостоятель
ную, космическую область. Пребывая в традиционной син
кретичной культуре, музыкальное творчество сплетается с 
жизнью, нормами ритуалов 4. Тем не менее, ярчайшие лич
ностные свойства, блистательное мастерство народных му
зыкантов, великолепие звукотворческих форм предстают 
целостным, законченным, самоценным духовным (художе
ственным, эмоциональным) миром, несмотря на многообра
зие нитей, связывающих его с окружающей жизнью. Для 
этого музыкального мира, так же как и для любого другого, 
чрезвычайно значимым оказывается идейное и вырази
тельно-экспрессивное содержание феноменов звука и мол
чания. В условиях же традиционной культуры, где важ
нейшую сущностную роль играют ритуально-символические 
смыслы, где все взаимопроникаемо, противостояние умолк
нувшего и звучащего приобретает наибольшую остроту. 
Человеку музицирующему прерванность, остановка звуча
ния вообще представляется или протяженной, или недол
гой паузой. Человек традиционный мыслит акты творче
ства соприкасаемыми с событиями жизни. Ритуалы 
возобновляются. Звуковые формы, «звучащие тела», умолк
нув, вновь повторяются. Единая цепь разрозненных, отда
ленных друг от друга по времени событий, таким образом, 
не прерывается. Песни народного календаря звучат лишь 
в определенную пору. Поэтому ожидание необходимо. Но 
умолкают ли совсем эти песни? В сознании певиц — не
слышимо — они существуют. И петь их негромко, «про 
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себя», никому не возбраняется. И то, что они не звучат 
вовсе или звучат не в полную силу, лишь усиливает их 
притягательность. Напевы эти не теряют своей первоздан
ной свежести, оттого что не поются с надоедливой, притуп
ляющей повторяемостью. Они не слышны, но их ждут и 
слышат. И с началом нужной ритуальной поры голоса 
певиц наконец раскрываются со всей вольной, стихийной 
мощью. Слышать неслышимое, даже несуществующее, — 
счастливое умение, которым всецело обладают традицион
ные певц£1, музыканты, проявляя его в самых различных 
случаях и формах. Цимбалисты «про себя» учитывают 
отсутствующие в реальном строе инструмента звуки. Пла
кальщицы исподволь, внутренним слухом, слышат голоше
ние при одном только воспоминании о недостающем тембре 
инструмента (северобелорусские свадебные причитания, 
исполняемые совместно с инструментальными голосами). 
«Голоса» давно ушедших музыкантов запоминаются на
столько, что их творческий почерк другими музыкантами 
воссоздается и показывается с легкостью через много лет. 
Уход в сокровенность, поиск медитативных состояний, за
тем — резкое прерывание тишины. Этими контрастными 
творческими приемами отменно владеют деревенские испол
нители. Способы разрастания и сжатия эмоциональных 
состояний, чувственно-артикуляционные процессы побуж
дения и отстранения, тонкое ощущение сменяемости зву
чащего и неслышимого — все это претворяют в своих 
голосах традиционные музыканты. 

Примечания 
1 См.: Ромодин А. В. Феномен народного музыканта — солиста и 

ансамблиста (северобелорусские цимбалисты). Авторереф. дис. ... 
канд. искусствоведения. СПб. , 2004. 



2 См.: ЬЦуров В. М. Манера пения вполголоса в русской народной 
традиции / / Звук в традиционной народной культуре. М., 2004. 
С. 225-237. 

3 См.: Земцовский И. И. Артикуляция фольклора как знак этни
ческой культуры / / Этнознаковые функции культуры. М., 1991. 
С. 152-189. 

4 См.: Голос и ритуал. Материалы конференции. М., 1995; Мир 
звучащий и молчащий. М., 1999. 



Наиля Альмеева 

Звуковой реликт Среднего Поволжья 

Н астоящие заметки имеют целью как можно более 
адекватно описать звук, с обнаружения которого 
началось вхождение автора этих строк в одну из 

песенных культур Волго-Камского региона, содержащих 
реликты музыкального мышления коллективно-медитатив
ного порядка — песенную культуру татар-кряшен. Т о т звук 
позволил понять, насколько мало было известно об этой 
песенной культуре, насколько важно живое звучание, кото
рое она сохранила в себе и открыла внезапно и щедро, как 
археологический раскоп поражает археолога появившимся 
из толщи земной раритетом. Возможно, это был послед
ний шанс соприкосновения звука с исследовательским слу
хом, готовым к его восприятию. 

$ $ $ 

В первой же экспедиции (1978 г., Заинский район 
Татарстана), записывая обрядовый фольклор татар-кря
шен, я пережила момент вхождения в новый для меня 
звуковой мир. Поначалу это звучание показалось мне стран
ным, так как в нем отсутствовал песенный мелос, привыч
ный для моего восприятия татарского народного пения. 
Гостевая песня представляла собой вереницу формульных 
интонаций на основе трехзвучного ладообразоования. Звук 
был резкий, яркий, мощный, казалось, дрожали стекла в 
доме, где велась запись. Впечатление было тем более по
разительным, что подобным звучанием мы (собиратели) 
были обязаны всего лишь трем поющим женщинам сред
него возраста (около пятидесяти лет). Звук, который тво
рили голоса, приводил в трепет, заставлял уважительно 
выпрямить спину. 
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водят долгие линии строк напева — каждая строка на 
едином дыхании, — будто от этого зависит что-то важ
ное? Как добросовестно «вырисовывают» они и «докра
шивают» его до последнего миллиметра-мгновения этой 
специфической звуковой «краской», ставя ею значимую 
точку-пятно в конце каждой строки! Что они ищут и нахо
дят в этих трех-четырех звуках, передавая их из голоса в 
голос, и те, перекрещиваясь на небольшом пространстве 
трихордов, ярко сияют, как мощные лучи, исходящие неиз
вестно откуда? Какой может быть музыкальный смысл в 
этих звуках? Откуда берется сила «трубных гласов», ког
да три голоса звучат как много голосов-1 Голоса складыва
ют переливчатую мозаику каких-то скрытых смыслов, 
не зависящих от словесного текста. А чтобы разобрать слова, 
надо преодолеть слухом этот искрящийся поток. Таково 
было мое впечатление от первой звукозаписи традиционно
го протяжного пения кряшен, от встречи с сакральным зву
ком, которое осталось на всю жизнь и не отпустило уже 
никогда. До того мне не попадалось описаний подобного 
пения у кряшен да и у других народов Поволжья, которое, 
как оказалось, является частью их традиционной культуры*. 

Уже существующее немалое количество страниц, посвя
щенных описанию и анализу параметров звучащей аутен
тичной мелодики, нередко оставляет за пределами внимания 
само чудо звука. Исследователь порой вообще не принима-

*Опыт моего личного общения с коллегами — этномузыкологами 
поволжского региона — показывает, что обрядовый звук для них — 
нечто привычное, само собой разумеющееся, и в нем нет ничего 
поразительного. Возможно, этим объясняется отсутствие в волго-
уральской этномузыкологии «портретных описаний» обрядового 
звука. 
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ет во внимание живое звучание, обходясь только нотными 
знаками, и этого бывает действительно достаточно для 
научных построений определенного аналитического типа 
(например, для изучения музыкальной формы). Но доста
точно ли для понимания музыкальных смыслов традици
онного пения? Разумеется, явление устной культуры, о ко
тором здесь пойдет речь, подвергнется (на стадии нотировки) 
структурированию, чтобы занять свое место в аналитиче
ских системах этномузыкологии. Будучи зафиксирован
ным на аудионосители, но неподвластный нотной бумаге, 
этот звуковой реликт, а точнее его образ, думается, должен 
быть обнаружен и словами. Перед читателем — попытка 
перевести в слова слуховые ощущения автора. Пусть на
стоящее «живописание» займет свое место в научном оби
ходе наряду со структурными описаниями, ведь мы имее» 
дело со звучащими сущностями. 

В процессе полевой работы в других локальных груп
пах кряшен выяснилось, что место первой моей запиа 
кряшен было заповедным: Заинский край на тот момент 
был совсем не обследован этномузыкологами и при это» 
хранил весьма архаические звуковые реликты. Но госте 
вая песня оказалась не единственным потрясением. Ещ( 
больший эффект воздействия таили в себе весенне-летни 
хороводные напевы. Речь идет о протяжных одностроч 
ных хороводных напевах, исполнявшихся на Троицу им 
Петров день ( Тройсын кюе и Питрау кюе — татарск.] 
собственно говоря, календарных хороводах. В дальнейши 
экспедициях становилось ясно, что, вспоминая календар
ный хороводный напев, кряшены разных территориальны1 

групп «ищут» и «находят» — практически мгновенно 1 
этот совершенно специфический тембр. Приходилось не 
однократно наблюдать, как его коллективно «искали» за-
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процесс экспедиционной записи после свадебных и госте
вых напевов доходил до разговора о календарных жанрах. 
После гостевых и свадебных, которые, видимо, находились 
в ближайших пластах памяти исполнительниц, календар
ные напевы (зимние на Святки и Рождество и летние — 
на Троицу и Петров день) начали «выплывать» из более 
глубоких ее пластов. Давно не исполняемые и потому не
сравненно более редкие, они поражали не только силой 
звучания, но и инструментальными красками тембра. 

Свои хороводные напевы кряшены поют резким нёб
ным звуком, который посылается исполнителями « в мас
ку», точнее в ее верхнюю часть (нос, глаза, лоб). Голосовые 
связки исполнителей предельно напряжены и словно на
строены (как инструмент) на лад-звукоряд напева. Мелиз-
матика подается жестко и экспрессивно. Что значит «жест
ко»? Это значит, что внутрислоговое ритмическое дробление, 
образующее мелизмы, каким бы мелким оно ни было, укла
дывается во время, занимаемое слогонотой ритмической 
формулы-клише, т. е. не меняя времени звучания ритми
ческой основы напева. Такое условие зарождения и суще
ствования мелизма кажется неестественным для челове
ческого голоса, оно именно жестко для него. Но никакого 
rubato, расслабления, расширения формы мелизм не обра
зует, он «закипает» в незыблемых рамках ритмических 
единиц квантитативной конструкции напева, «бьется» об их 
края, не в силах разрушить. Скорее, это можно представить 
как legato на шалмее (аэрофоне типа гобоя или кларнета). 

Особо значительны кадансовые унисоны в конце каж
дой строки текста, для которых характерно разрастание 
массы звука на нескольких гласных. Это — момент все
общего подтягивания и выравнивания голосов на crescendo 

I 55 



(выше я назвала эту часть формы напева «точкой-пят
ном»: «точкой» в плане «пунктуации», «пятном» — в коло
ристическом смысле). Текст песен артикулируется доста
точно пассивно, кажется, словно бы и не в нем дело. Распетые 
фонемы (ауа, эуэй) «инструментуют»* вокал. Кажется, 
исполнителям важно само пребывание в среде этого уди
вительного тембра, пронизывавшей всех и каждого. Про
изводя вокальный звук, они вибрируют всем своим суще
ством, становясь инструментом. К сожалению, при записи 
на магнитофон исчезают многие звуковые частоты, обед
няется тембр, уменьшается объем звуковой массы. Пучок 
микровибраций, сотворенный коллективным синхронным 
актом звукоизвлечения, «искрится» многочисленными гра
нями. Не случайно очень пожилые исполнительницы от
казываются спеть для записи протяжный хороводный на
пев, зная, что не смогут воспроизвести этот звукоидеал, 
требующий большого запаса дыхания при сильной опоре 
на диафрагму. А без всех необходимых характеристик звука, 
которые описываются здесь, пение этого класса напевов 
для них невозможно, поскольку при исполнении протяж
ных хороводных напевов требуется, как при игре на во
лынке, набрать необходимый для пропевания строки воз
дух (включая fermato в ее конце) и выдавливать его из 
себя на протяжении каждой строки на fortissimo (включая 
crescendo внутри fermato). И з нитей искристого и упруго
го звукового потока коллективно «ткется» плотная, искря
щаяся ткань хороводных напевов. Носители традиции сви-

Для обозначения этого явления И. И. Земцовский предложил 
мне формулировку «фонетическая инструментовка строфы», кото
рая вошла в диссертационное исследование: Альмеева Н. Песен
ная культура татар-кряшен: жанровая система и многоголосие. 
Л., 1986. 
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ревней «стояла» яркая масса звука, который был слышен 
на километры. 

Рискну заявить о своем мистическом восприятии зву
чания хороводного календарного напева кряшен. Было 
полное ощущение, что в воздухе присутствует некая звуко
вая субстанция, энергопоток, тянущийся над землей и не име
ющий ни начала, ни конца. Вероятно, он существует всегда, 
и в нужное время исполнители обнаруживают, проявляют 
его через себя. 

О чем думают, что чувствуют эти женщины во время 
пения? Кажется, исполнительницы не придают особого 
значения ни тому, что они владеют сложным искусством 
звукоизвлечения, ни самому необычайному звуку: он всегда 
в их распоряжении. Хотя , думается, так не могло быть 
всегда. 

Следует констатировать, что функциональная локали
зация описываемого тембра в песенной традиции татар-
кряшен означает нечто очень серьезное. Хороводы у кря
шен календарно приурочены — между севом и сенокосом, 
с мая по 12 июля, т. е., по церковному календарю, от Семи
ка до Петрова дня. Н а этот же период попадает Троица. 
В праздновании и Троицы, и Петрова дня у кряшен про
сматриваются реликтовые следы культа пробуждающейся 
природы (не случайно Троица у кряшен называется Яф-
рак бэйрэме — праздник листьев) и созревающего хлеба. 
У татар-кряшен это период массовых хороводных игрищ, 
сопровождаемых специфическим протяжным пением. Если 
взглянуть шире, в контексте Волго-Камского региона, в ко
тором развивалась культура кряшен, становится понятным, 
что это чрезвычайно важное календарное время у народов 
Поволжья и Приуралья (ср. чувашский Уяв, удмуртский 
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но, специфический тембр сопровождает переломные мо
менты (символическую границу зимы и лета) архаическо
го календаря народов региона, т. е. обряд перехода. Только 
учитывая все эти факторы, можно попытаться понять смысл 
сакрального пения. 

Экспрессивность тембра, с одной стороны, может быть 
объяснена утилитарно — тем, что напевы исполнялись на 
открытом воздухе. Но, с другой стороны, — и это более 
существенно, в раннетрадиционных культурах напряжен
ным звуком пелись наиболее архаичные напевы 1, связан
ные с опытом воздействия на природные силы, контактом 
с миром сверхъестественного. Хороводное действо кря
шен, соответствующее протяжным напевам, медленным при
ставным шагом по кругу (Заинский, Нижнекамский, Набе-
режно-Челнинский районы Татарстана) не имеет ничего 
общего с подвижными игровыми хороводами. Продолжи
тельный период исполнения весенне-летних календарных 
хороводов маркирует начало нового цикла аграрного ка
лендаря (в частности, важнейший послепосевной период, 
когда актуальна проблема выживаемости посевов). Такие 
медленные, с тягучими напевами хороводы водились не толь
ко на внутренней территории деревни, но и на границе 
деревни и поля, а то и у самого поля (как у низовых 
чуваш), на котором колосятся и набирают плодородную 
силу хлеба. 

Коллективное зычное звучание протяжных хороводных 
напевов в сочетании с интонациями заклинания вызывает 
вопрос об оберегающем смысле таких хороводов, даже если 
этот смысл уже утрачен для этнофоров. Становится ясно, 
что календарные хороводы татар-кряшен — определен
ный вид коллективной медитации. Сакральность таких 
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напевов поддержана признаками инструментальности в 
вокальном звуке. 

З а феноменом «хороводного звука» стоит целый пласт 
напевов определенного класса — «культурный слой» му
зыки устной традиции, связанный с обрядами переходного 
периода, и сформирован он на почве архаического мен
тального единства человеческой общины с природой. Поэто
му опыты (сценические, бытовые) его исполнительского 
воспроизведения проигрывают без сооветствующей мен
тальной наполненности. 

Вернемся к первым полевым впечатлениям. Даже вне 
обрядовой ситуации (а значит — вне обрядового настроя) 
сидящим в избе женщинам удалось передать обволакива
ющую медитативность громкого звука, необходимую для 
воспроизведения этого типа напевов. Этнофоры с легкос
тью переключались со своей обыденной беседы на сак
ральное звукоизвлечение: сразу входили в него и также 
легко и просто выходили из этого состояния. Не скажу, 
чтобы они специально — психологически или техниче
ски — настраивались и перестраивались: точнее, они были 
постоянно открыты в эту сакральную сферу. 

Для меня знаковым стало наблюдение того, как искала 
нужный тембр хороводных одна исполнительница (Ниж
некамский район, 1981 г.) . Эта женщина, собственно гово
ря, на момент записи считалась «молодой» — лет пятиде
сяти (соответственно, 1930-х гг. рождения), и именно 
поэтому ее владение подобным типом пения было неожи
данным. (Календарные напевы целенаправленно записы
вались от более пожилых носителей традиции.) Наша сни
сходительность оказалась преждевременной. Сначала 
певица прекрасно исполнила для записи напевы семейного 
Цикла — свадебные, гостевые, рекрутские. На вопрос, не знает 
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секунду сосредоточилась, стала «щупать» голосом то ли 
свою память, то ли некую невидимую субстанцию вне и 
сверх памяти и вдруг «добыла» из ее недр тот самый 
зычный звук с металлическим отливом, набирая большое 
дыхание перед началом каждой длинной строки куплета. 
И это был момент явного переключения музыкального 
мышления в какие-то другие пласты. Дыхания четко хва
тало на каждую долгую строку с огромным fermato на 
выдохе в конце. Судя по процессу и результату этих по
исков, женщина, видимо, имела прекрасные резонаторы, и 
грудной, и головной, а также сильную опору на диафрагму. 

Воспитанное на другой звуковой культуре (академи
ческой музыке и татарской песенной лирике), мое воспри
ятие получило незабываемый звуковой удар. Дело, навер
ное, не только в ярком децибелловом впечатлении. Дело и 
в том, что описываемый звук нес в себе некую информа
цию, волнующую подсознание. В нем содержалась безого
ворочная красота силы, красота несгибаемой мощи звука. 
Всякий раз это было удивительно, потому что звуком вла
дели женщины, по-детски доверчивые, непосредственные, 
открытые и улыбчивые, что называется, обыкновенные. Они 
вспоминали девичьи хороводы как самое счастливое время 
своей жизни и были искренне благодарны за то, что от
крылась возможность пения для записи и для них будто 
вернулось невозвратное время и энергия молодости. 

Встречу с этим феноменом надо считать неверятным 
научным везением, потому что сегодня уже не записать 
такое. Весенне-летние хороводные у кряшен поются не 
просто «громким» голосом и не просто «открытым» зву
ком, который свойствен многим жанрам музыки устной 
традиции. Речь идет о таком звукоизвлечении, когда при
жатый звук посылается (точнее сказать — выдавливает-
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^ам imi ip5i?Kci шымн связками в головной резонатор при 
сильной опоре на диафрагму. В результате образуется 
мощная упругая звукоэнергетическая «струя» с «металли
ческим» «инструментальным» тембром. И з голоса исче
зает присущая ему человеческая теплота, он приближается 
к звучанию шалмея в его высоком напряженном регистре. 
Это, безусловно, требует хорошего физического здоровья. 
Впечатляющий даже в сольном варианте, такой звук, спетый 
двумя-тремя голосами, действительно ошеломляет. Можно 
представить себе звуковой эффект от двухсот-трехсот голо
сов, звучащих на праздничном хороводном гулянии. 

* * * 
Этнографы указывают, что в состав кряшен в виде суб

стратов вошли компоненты полиэтнического пространства 
средневолжского региона: мари, удмурты, чуваши. Это под
тверждает генетическую связь традиционного пения кря
шен вообще и сакрального звука, в частности, с архаиче
скими традициями Волго-Камского региона. Упоминания 
о резком тембре находим в работах, посвященных удмурт
скому фольклору в связи с обрядовыми напевами, приуро
ченными к границе весны и лета 2; в том числе ассоциации 
со звучащим инструментом3. «Нарочито громкими и зыч
ными» названы в литературе зимние календарные песни 
мордвы, стоящие из-за своего тембра особняком как в эр
зянской, так и в мокшанской культурах 4. Пение пронзи
тельным «шалмейным» звуком, но в высоком регистре, мне 
приходилось слышать у чуваш-анатри в полевых экспеди
циях (Апастовский район Татарстана, 1986—1987 тт.), а так
же в записи 5. Для самих кряшен обрядовый вокальный 
звук, являясь частью традиционной культуры, на сегодняш
ний день — уже звуковой реликт. Это, несомненно, сак
ральный звук, социальное значение которого в культуре 
уже утрачено. Его точное воспроизведение высоко цени-
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Молодое поколение воспроизводством подобного звука уж 
не владеет. М ы застали распад традиции. Архаичное об 
щинно-родовое интонирование кряшен в период весенне 
летних хороводов представляет собой глубочайший звуко-
вой реликт уходящей ныне культуры обрядовоп 
интонирования не только общерегионального, но, возможно 
и евразийского масштаба 6 . 

К энергетическому «солярису» (да простит мне чита
тель использование неожиданной, но неизменно возника
ющей ассоциации с загадочной субстанцией из роман; 
Станислава Аема) «подключаются» народные исполни 
тельницы, когда им надо разжечь великий костер звука 
Передать эту технику «подключения» и творения звуко 
вого потока следующему поколению носителей, по всё 
очевидности, можно было только путем естественного при
общения девушек крестьянской общины (начинавших ( 
двенадцати лет ходить в хороводы) к регулярной коллек
тивной практике пения обрядовых сакральных напевов 
При отсутствии такой практики неизбежно наступает рас
пад традиции, что мы и можем констатировать сегодня 
Поначалу это полураспад, который выражается в том, что 
из жизни исчезают обрядовые ситуации как среда и почва 
для традиционного обрядового пения, и прежде всего " 
календарные хороводы (идеологическое давление совет
ской эпохи, отток молодежи из деревень и смена культур
ных ценностей, глобальная индустриализация). Но репер
туар обрядовых ситуаций находится в активной памяти и 
легко воспроизводим. По мере угасания необходимости 
сакральное интонирование естественно сходит на нет, и это 
уже полный распад традиции воспроизведения звука. 

В нашей первой экспедиции к кряшенам посвященные^ 
таинственный звук производили его для собирателя, но для 
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ния присходил всуе, для записи, по просьбе, и ему уже не 
довлело табу приуроченности. Материализация вечной 
энергии в культивированном звуке традиционных культур 
Среднего Поволжья практически исчезает. В который раз 
перед лицом новой действительности истаивает очередной 
фрагмент археологического слоя великой устной культуры, 
созданный человеческим сообществом. Вместе с ним ухо
дит информация о человеке как части культурного и при
родного космоса, увеличивая десакрализованное простран
ство современной культуры 7. Информация уходит вместе 
с ее носителями. Так когда-то малютки-медовары — не
известные нам палеоевропейцы из английского стихотво
рения в переводе Маршака — унесли с собой секрет ве
рескового меда... 

Примечания 
1 См.: Эвальд 3. В. Социальное переосмысление жнивных песен 
белорусского Полесья / / Советская этнография. 1934. № 5.; 2-е 
изд.: Песни белорусского Полесья. М., 1979. 

2 См.: Нуриева И. М. Музыка в обрядовой культуре завятских 
удмуртов. Ижевск, 1999. С. 83. 

3 См.: Голубкова А. Н., Поздеев А. Н. Сокровище народное: Очерк 
об удмуртской народной песне. Ижевск, 1987. С. 6. 
См.: Бояркина Л. Б. Гетерофония в календарных и семейно-

обрядовых эрзя-мордовских народных песнях / / Музыка в обря
дах и трудовой деятельности финно-угров: Сборник статей / Сост. 
И. Рюйтель. Таллин, 1986. С. 270. 

5 Фонограммархив Чувашского государственного института гума
нитарных наук. Материалы экспедиции М. Кондратьева и Н. Ка
закова. Башкирия, 1987. 

6 См.: Шейкин Ю. И. История музыкальной культуры народов Си
бири. Сравнительно-историческое исследование. М., 2002. С. 4 - 9 . 
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Галина Таплай 

Орнаментальное пение — 
универсалия традиционной культуры 

Фольклор, в том числе музыкальный, по сути -
древнейшая, собственно первичная форма позна
ния мира. В традиционной музыке, во всех ее 

хронологических срезах, запечатлен непрерывный поток 
мышления, речи, искусства — самого «способа жизни». 
В первичных формах интонирования, оставивших след в 
обрядовом пении, отражены определенные этапы станов
ления музыки. Эти формы сохраняются как составная часть 
народно-песенного искусства и служат ответом на многие 
загадки музыкального этногенеза. 

Подобные интонационные построения как отшлифо
ванные веками формы поведения, компоненты культуры, 
постигаемые в течение всей жизни, в значительной мере 
опирались на определенную «серийность» — повторность 
(точную или видоизмененную) определенных ритмоинто-
национых комплексов. Близкий этому феномен широко 
известен по палеолитическим изображениям (петроглифам), 
в которых представлены сходные логические формы (се
рии, ряды, группы, классы). В той же степени это явление 
характерно для структуры традиционных обрядовых песен 
и наигрышей, сохраняющих черты архаики. 

В стадиально ранних песенных формах и ритм, и мело-
интонация были неотделимы от речи. Свободное зонное 
интонирование, включая разного рода звукоподражания, 
сигналы, оставалось в них преобладающим началом. Иссле
дования в области сравнительного музыкознания, слуховая 
осведомленность в интонационной специфике «музык мира» 
позволяют выстраивать ряды структурно-семантических 
звуковых констант, культурных изоглосс, представляющих 
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скую мелодическую непрерывность, существовавшую, веро
ятно, уже в археологические эпохи на стыке культур тундры 
и тайги, гор и степи. Выраженный «след» ее запечатлен в 
Центрально-Восточной Европе и, в частности, на нынешней 
белорусской этнической территории. Реликты архаического 
интонирования, сохраняющиеся здесь повсеместно, входят в 
единый типологический ряд со структурно-семантическими 
звуковыми константами, в том числе характерными для не
которых родоплеменных сообществ. Подчас точкой отсчета 
для них становятся исторические периоды, соотносимые с 
соответствующими археологическими культурами. 

По классификации, предложенной В. Виорой ( W . Wiora) 
(13: 45), в архаических типах культур преобладают нео
бычные по тембру, регистру звукоподачи, основанные на 
имитации голосов окружающей природы «размытые» по 
высоте тоны, последовательности высот (пение без четко 
оформленных опорных ступеней) — экмелика; объедине
ние глиссандо, иного типа орнаментации с опорным тоном 
(соотношения тон — экмелика); движение голоса скачка
ми в широком интервале — хазматоника, обусловленная 
резкими сменами позиций интонирования (говорение — 
возглас — пение и т. п.). Погруженность в такого рода 
звуковой мир, само его творческое воссоздание, равно как и 
восприятие, связаны с естественным ощущением себя в 
звуковом пространстве природы и предполагают использо
вание тонко дифференцированных интонационных блоков. 

Стабилизация звуковысотности нередко представляет 
собой узкообъемные (в амбитусе секунды, терции) отрез
ки горизонтали, выверенные в звуковысотном отношении и 
построенные по принципу, сходному с опеванием тонов — 

олиготоникой. Способом ориентации в мелодии, точкой 
отсчета в ее структуре звуковысотными средствами, стаби-
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сные созвучия — унисонные, квартовые, квинтовые, о к ш 
ные, большесекундовые (согласно Аль-Фараби, они также 
входят в ряд консонирующих созвучий и в этом качестве 
успешно используются в традиционных культурах мира 
(5: 45). 

Важнейшей базовой основой выявленных В . Вис-poi 
видов звукотворчества является, по сути, свойство, суммар 
но обозначаемое современной теорией музыки как орна 
ментация, но «работающее» на уровне базовых характери 
стик самой мелодической линии. Это не качество некоего 
дополнительного среза, не музыкальная информация вто
рого плана. Подобные хазматонические, олиготонные га 
своему строю целостные напевы или значительная часть 
песенной формы интонируются в неожиданном для акаде
мической орнаментации режиме Щ в манере изощренно 
переменчивого по направленности, угловатого в контуре 
мощного звукового потока. В иных случаях напев воспро
изводится в непривычной для европейски ориентирован
ного слуха динамической звучности РР, в фактуре с ежесе
кундно преобразующимся контуром на фоне невыявленносп 
или неполной выявленное™ базового тона, «перекрывае
мого» орнаментом. А ведь он-то собственно и призван 
быть «орнаментируемым». Слух лишь постепенно стано
вился способным фиксировать и воспроизводить ВЫСОТ) 
как особое осмысленное качество*. 

* Образцы бестекстового (а возможно — дотекстового) возгласно-
го интонирования (на базе одностиховой композиционной струк
туры повторного плана) с выявлением некоей условной зоны глис-
сандированного звукотворчества, «вокализации» на гласных а-и-эк, 
э-э-эй, и-и-и-и, а-а-а-э, е-у-у, предлолагающего определенное осмыс
ление лишь нижнего опорного тона, представлены, к примеру, в пес
нях-танцах американских индейцев племени навайо (Cassete 1 
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I «В раннефольклорной мелодике <. . .> основные фи-
ические (акустические) и физиологические (слуховые и 

голосовые) предпосылки музыкальной интонации высту
пают <...> наиболее наглядно» (1: 14—15, 20, 29). 

Чем ближе к условным истокам музыкального мышле
ния, тем более заметно отсутствие представлений о еди
ничном, изолированном звуке: « В этих условиях отбор зву
кового материала происходил, по-видимому, стихийно (но не 
случайно!), <.. .> оформляясь в музыкально-выразитель
ные единства или <.. .> в интонационные формулы. Имен
но эти интонационные формулы <. . .> и были первичны
ми формами организации звукового материала» (4: 31). 

Мышление подобными «музыкально-выразительными 
единствами» проявляет себя и на фонологическом уровне 
(орнаментация), что становится особенно заметным в жи
вом интонировании. Наиболее четко выявляемой констан
той в таких случаях остаются тембровые качества звука, 
тембровое восприятие высоты, «когда музыкальная высота 
еще поглощается тембром» (11; 111). 

Тип звукового движения «блуждающего тона», совпа
дающий с начальными структурами олиготоники, — доста
точно поздний этап пения, приближенный к повествова
тельное™, если рассматривать данный процесс с позиций 
речевого интонирования*. В подобных звукоподачах оче-

№ 7. «Navajo Shootingway Song». Diner Tsosie, leader Source Field 
tape collected by David P . McAllester. Lukachukai, Ariz., 1958; Cassete 
1. № 8. «Navajo Peyote Song». George Mitchell and Kaya David. 
Source Library of Congress Archive of Folk Culture L P , A F S 14. 
Washington, D . C , n. d. Collected by Willard Rhodes). 
Блистательный пример такого рода зонного интонирования нахо
дим в культуре северосамодийских народов. «Песня ненца Вэръи» 
представляет собой непрестанную орнаментацию с минимальной 
иыявленностью опорного тона (Компакт-кассет? "Музыка Север
ного сияния» / Авт.-сост. И. Богданов). 
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видны биологические доминанты музыкального поведенш 
связанные с дыханием, пульсом, стабилизационными фак 
торами синтагматики, интонирования, дающими представ 
ление о нормативных для каждой группы культур типа] 
мелодического движения. 

Отдельные компоненты, сама песенная форма, музы 
кально-песенный стиль, певческая манера изначально бьш 
обусловлены социальным контекстом, связаны с опреде 
ленными психологическими установками, нормами жизниi 
ее ранних общественных проявлениях. В музыкально» 
информации всегда заключена в том числе информар 
социальная. 

Рождающийся звук, воспроизводимый посредством осо 
бых гортанных колебаний, осознанных высотных вибраций 
музыкальное звукообразование на основе микроинтониро
вания, многообразные виды опевания призваны расширил 
высотную зону музыкального тона подключением к ег< 
спектру мельчайших, достаточно сложных, подчас трудно 
уловимых слухом ритмомелодических фигур. Явления по
добного рода, как правило, не фиксируются в традиционной, 
весьма широко представленной в публикациях, морфологи-
ческой нотации (термин Б. Луканюка), в основе которой 
процесс моделирования с изъятием, объединением мелоди
ческих распевов и микрораспевов в суммарной единице 
песенной формы. Восприятие музыкального звука как не
коего звукокомплекса, включающего тон вкупе с близле
жащими соседними и достаточно отдаленными тонами, взя
тыми в сложнейших комбинациях, наделяется в архаических 
культурах особым духовным смыслом (6: 14—15, 23). Есть 
множество свидетельств тому в звукоидеале различных 
культур Северной Азии, отдельных регионов Европы. Та
ковы песенно-гимнические эпизоды якутского эпоса Олон-



хо; монгольская «долгая» песня урт дуу и ее тюркские 
аналоги (озон кюи); мелодические переклички he/Jetused 
эстонских пастухов и ягодниц (10); некоторые песенные 
образцы балканской традиции (сербской, македонской, ал
банской); белорусская*, литовская (дзукийская), польская 
обрядовая песня в исполнении мастеров — носителей тра
диции. 

Курт Закс (Curt Sachs) приводит показательный в 
этом смысле пример из практики исследователя индий
ской музыки Фокса Стрэнвейса (Fox Strangways). Испол
нитель на кадаре, повинуясь требованию собирателя пока
зать звукоряд и не представляя себе, как можно извлечь 
на инструменте отдельно взятый звук, постоянно исполнял 
его с украшениями (12: 61—62). 

Отдельный, составляющий мелодию звук — это не ста
бильный по высоте и тембру тон (что свойственно акаде
мической европейской музыке и многим европоцентрист
ским по форме этномузыковедческим нотациям), а комплекс 
интонационных микропроцессов вокруг каждого конкрет
ного тона, главным образом опорного. Отчетливое теоре-

* Мой личный опыт собирателя и нотировщика белорусского песен
ного фольклора позволяет утверждать, что вне микроинтонирова
ния белорусская обрядовая песня не существует. В 1980-х гг. на 
Белорусском телевидении творческая группа, участником которой 
я была, представляла традиционных белорусских певиц, исполняв
ших купальские песни. После программы на телевидение позво
нил ответственный работник республиканского отдела культуры и 
поинтересовался, что за «арабскую» музыку мы показываем вмес
то красивых, певучих белорусских песен. Поводом, вероятно, послу
жило изобилие орнаментики в представленных напевах. Позже, 
уже в 2004 г., в «юбиляциях» муэдзина в Египте я отчетливо 
услышала белорусские купальские мелодии, с их мелодической и 
артикуляционной структурой. 
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тическое и семантическое обоснование подобных типе: 
звукоподачи находим в древнеиндийских трактатах, запе 
чатлевших закономерности, сложившиеся, скорее всего, уж 
в «дописьменный» период существования индоевропей 
ской культуры. 

Музыкальное творчество, согласно индийской теорш 
раги, проявляется в двух ипостасях. «Каждая ступень пред 
ставлена сварой (тоном). Ее звуковысотная сфера пред 
полагает множественную микротоновую насыщенноси 
(шрути) и специфичность эмоционально-звуковой окрас 
ки <. . .>. В древних трактатах философско-мистичесш 
толкование природы музыкальных звуков подразумевав 
слияние явлений физического и духовного порядка, а имение 
воспроизведение посредством определенных гортаням 
колебаний осознанной высотно-смысловой вибрации» (1 
52, 58), т. е. не просто единичного звука («нада») , а звук; 
расширенного спектра, наделенного духом Брахмы, — «нада 
брахма». Он же — идеальный «высший звук» — «спхо 
та» , который реализуется в звуках человеческого голоса 
«благодаря взаимодействию "праны" и "агни" (живитель
ного воздуха» и «огненной энергии», иначе — дыхания в 
воли) (7: 58). Понятие «спхота» («раскрытие», «разрыва 
ние», «растрескивание», «рев» — санскрит) заключает в 
себе не только идею вечного, неразделенного, идеального 
космического звука, но развитие, реализацию его в вид( 
сочетания множества звуков — от простых речевых до 
высоких, возвышенных — т. е. собственно музыкальных 
Это сложный, полиморфный по своему составу многомер
ный звук, включающий, по сути, некий ряд звуков. Прояв
ленный музыкальный звук «насыщен динамическим ду
хом и неиссякаемой энергией Сарасвати и умиротворяет 
страждущие сердца земных обитателей разнообразием вы-
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раженных тонов и полутонов, цвета, высоты, узоркости, гар
монии в мелодии». В каких бы интерпретациях ни пред
ставало понятие «музыкальный звук», суть его изначаль
ной природы сводится к «космической воле», «божественной 
энергии» (7: 5 8 - 5 9 ) . 

«Свара-» (санскрит. — «звук») морфологически пред
ставляет собой объединение корней «свар» — «небо, свет» 
и «ра» — «давать, дарить», что суммарно определяет его 
значение как «небесный дар» (7: 59)*. Подобная трактов
ка феномена возвышенного — музыкального звука много
кратно дублируется в традиционных культурах народов 
мира. Чем ближе к новому времени, тем все более ощути
мо единичный звук оголяется, очищается от сопровождав
шего его ранее сонма звуков и призвуков микроинтониро
вания, весьма далекого по своей сущности от вокализации 
академического толка. Тем более нелогично, на наш взгляд, 
видеть в подобном, изначальном, определяющем свойстве 
традиционной музыки как вокальной, так и инструмен
тальной некое проявление веяний европейского барокко и 
классицизма, с их увлечением мелизматикой. 

Рассматриваемый феномен достаточно автономен в срав
нении с обстоятельно изученным в этномузыкологии явле
нием, отражаемым рядоположенными терминами «распев» 
и «роспев». Первый используется применительно к рус
ской протяжной лирической песне и сходного плана «дол
гим» песням — монголов, калмыков (утду), башкир, татар, 
казахов и т. д. Мелос распевного типа представлен раз-

Ср.: белорусское, украинское, польское «свара» в значении «ссора, 
перебранка»; предполагается наличие ряда «соинтонирующих» го
лосов, отсутствие звучаний «очищенного» тона с соответствующим 
единением голосовых партий. 
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ными по объему вступительным и заключительным разде
лами строфических или тирадных форм в разноэтническш 
вокальных и инструментальных эпических традициях: 
от известных в Центральной, Юго-Восточной Азии, Австра
лии, Океании и др. до отдельных этнических воплощении 
кавказского нартского эпоса и украинской думы («за
плачка»). Термин «роспев» употребляется для характери
стики восточно-христианских духовных песнопений и схо
ден с юбиляцией в латинской церковной музыке. Это 
расширяющий музыкальную форму раздел, основанный на 
распевании согласных. Общим свойством морфологии 
песенного текста в распеве и в роспеве (композиционно, 
структурно ничем между собой не разнящихся, за исклю
чением разве что способа применения — «горнего» в од
ном случае и «дольнего» — в другом) является «тенден
ция к открытому слогу, результатом которого становятся 
вставные гласные между группами согласных и добавоч
ные после конечного согласного», поставленные «в общую 
связь с метрической структурой и образной композицией 
протяжной песни, с жанровой спецификой ее музыкально-
текстовой фразировки, ее «мелодического дыхания» (3: 39). 
Протяженность мелодии есть «протягивание» текста, его 
распевание, придающее «повествовательному мелосу рос-
певов, как полагают исследователи, особую сокровенную 
лирическую силу, а лирическому мелосу распевов (внутри-
слоговая распевность в народно-песенной сфере. — Г. Т.)" 
ненавязчивую повествовательную убедительность <...> За 
всеми этими <...> словами и напевами, текстами и кон
текстами стоит великий восторг души <...>, требующий 
поющегося слова <...> Не понимающий это аналитик 
обречен на схоластические выкладки и дескриптивный 
анализ того, что является лишь внешним выражением истин-
нпгп феномена Народной культуры» (9: 221). 
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Микрораспев (микродраматургия отдельного тона, внут-
ритоновая драматургия, микроинтонационная насьпиенность 
каждой отдельной звучащей гласной), иногда с подключе
нием отдельных, имеющих собственный артикулируемый 
музыкальный звук согласных — речь идет не только о 
протяженных тонах, но и об обычных кратких, равных време
ни звучания краткого слога ритмоформы, ее счетной едини
цы, — одна из универсалий фольклорного интонирования. 

Основой для его формирования, как и во внутрослого-
вом распеве, связанном с протяженным тоном, обычно ста
новится гласный. Но микрораспевом обогащается не обя
зательно продленный (с использованием ритмических 
средств) звук. И здесь, во временной масштабности про
исходящего, наиболее заметно различие составляющих род
ственной терминологической пары: распев — микрораспев, 
в равной мере являющих собой «экспансию мелодии» во 
взаимосвязях стиха и напева, но в разном темпе реализуе
мую. Каждому из них свойственно собственное пласти
ческое измерение. Присутствие краткого «вибрирующе
го» распева гласной не нарушает заданных внешних 
параметров мелодико-текстового ритма, не создает нового 
раздела в строфической мелодии. Микродраматургия отдель
ных тонов образуется как звуковысотными, так и ритми
ческими (с использованием подчас весьма сложных рит
мических конфигураций, предполагающих собственную 
микроритмическую типологию), тембровыми, агогическими — 
музыкальными и внемузыкальными средствами, являясь 
важным стилеобразующим компонентом фольклорного про
изведения. 

Именно этот сложный по своему спектру з в у к - с о 
звучие, своебразный энергетический поток в письменном 
музыкальном тексте, предстает как некая субстанция (вы-



ражаемая, в том числе, в столь легко вошедшем в этномузы-
коведческий обиход термине «вещество») . Такой звуко
вой поток определяет не статика «вещества», а спрес
сованная в нем энергия (8: 8). Она-то и есть сущность 
музыкального орнамента, его энергетических импульсов -
центростремительных или центробежных. Очищенный от 
дополнительных звуковых «гроздьев» базовый тон обще
принятой слогоритмической формы оказался лишенный 
энергетической сущности. Представление о его реальной 
пространственно-временной природе исчезло. Взамен дей
ственным оказалось вторичное, музыкально-теоретическое, 
формулообразующее, абстрагированное значение неподвиж
ного тона как части обобщенной ритмоформы. 

В музыкальной практике, в академическом учебной 
процессе, в творчестве вторичных фольклорных ансамблей, 
репертуар которых включает подобные нотно-письменные 
тексты, постепенно было выведено сложно-смысловое по
нятие реального музыкального звучания во всей его нео 
днозначности. Дополнительные смыслонесущие составля-
ющие тона стали обозначаться, более того, теоретически 
трактоваться самими этномузыковедами как «украшения», 
мелизмы — по аналогии с явлениями из сферы академи
ческой европейской музыки. 

З а такого рода звукоподачами — ощущение красоты 
но не только. Микрораспев, микроформа протяженного тов 
(термин Р. Зелинского — 2: 143), как и «большой», транс 
формирующий песенную строфику распев, может имен 
повествовательный или лирический смыслы, свойственны! 
распеву протяжной песни (подобные качества преломля 
ются в образцах песен различных этнических традиций' 
элементами протяженности, в том числе — в восточнобело 
русской традиции). Микрораспев подчеркивает весьМ' 
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значимый для пески целостный образ, определяет обрядо
вую суггестию, манифестирует потаенную семантическую 
заданность напева — без этого распева народная песня 
теряет свой художественно-эмоциональный подтекст. Тако
вы ритуальная кличевость, с присущим ей сложным, угло
ватым контуром интонационного «хазматонического» микро
движения; энергия обрядовой экстатичности, которую нельзя 
прочувствовать вне звуков «небазовой» шкалы; сфера пла-
чевости, обладающая широким функциональным спектром 
со сложившимися сложными орнаментальными способами 
звукоподачи; ритмизованная динамичная «шаговость» с 
«подхлестывающей» реальное передвижение в простран
стве особой, часто захватывающей звуки различных реги
стров, акцентной «форшлагово-нахшлаговой» техникой как 
особым качеством музыкальной выразительности; сфера 
эпичности, часто выделенная дополнительными средства
ми распева и микроинтонирования. Микрораспев можно 
постоянно наблюдать в «живом» интонировании, отмечая 
или не отмечая свойственную ему специфику в нотно-
письменной — комплексно-синтезирующей (по И. Маци-
евскому), в том числе фонологической (по Б. Ауканюку) 
нотации, а также в словесно комментирующем тексте. Это 
качество особого рода, свидетельство истинного мастер
ства народного певца, глубинности его познаний и умений 
в сфере обрядового, равно — необрядового мелоса. «Орна
ментальное пение» часто трактуется исследователями как 
особая голосовая техника, своеобразное музыкально-выра
зительное средство, как тип интонирования, артикуляция. 
На деле же, его наличие — знак сохранности давнего, ис
конного, сущностного, определяющего традицию способа 
звукотворчества. 
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Микрораспев имеет четко выраженную горизонталь 
ную проекцию и является важным компонентом музы
кальной формы. Он рождается в потоке индивидуальных 
певческих проявлений, личностного творчества, «испол
нительства». Каким бы спонтанным ни казался микрорас
пев, он никогда не бывает случайным, производным. Он 
внутренне изменчив или стабилен. Отправной точкой для 
создания типологии микроформ может стать теория видов 
мелодического движения, предложенная Аль-Фараби 
(5: 48). Сути возвышенного музыкального звука как опре
деленным образом организованного согласия отвечает и 
коллективное соинтонирование, реализуемое, в зависимости 
от рода традиции, в многопластовой полифонической гори
зонтали или гармонической аккордовой вертикали. 

В каждой этнической культуре существуют приоритет
ные «знаковые» инструменты, обладающие теми или ины
ми внутренними акустическими особенностями, диапазо
ном, тембром, исполнительскими техниками (в том числе -
соотносимыми со звучанием женского или мужского голо
сов). Практический опыт обоюдной настройки слуха (слы
шания певцами инструменталистов, и наоборот) формиру
ет различные локальные типы звуковысотных акустических 
систем. И з них немыслимо исключить микрораспев, инто
национное наполнение отдельных звуков во всем множе
стве его структурно-семантических проявлений и принци
пов звуковой организации, в целом в достаточной мере 
автономных в форме. 

Одна из основных тез математики (речь идет о чис
лах) касается неизмеримого, заложенного в измеримом 

'Сравнение предложено польским философом и музыковедом М.Га-
лэцким в Летней школе традиционного пения (г. Райгрод, Польша, 
2006 г.). 
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Наблюдая неизмеримые (иррациональные) структуры, мы 
ощущаем присутствие бесконечности. Представляется, что 
их аналогом в традиционном пении становится микроинто
нирование, орнаментальное пение как явление, сходное с 
«неизмеримым» в паре с «измеримой» ладовой интонацион-
ностью. 
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Наталья Мосягина 

К проблеме архаического интонирования 
(«Крыжевые» признаки в знаменной нотации 

конца XVII века) 

О существовании особого, так называемого архаического 
интонирования в древнерусском церковно-певческом 
искусстве впервые было упомянуто Т . Ф . Влады-

шевской1, заключения которой основаны на записях испол
нителей беспоповских общин: «Старшбрядцы, придержива
ющиеся в чтении старинного литургического произношения, 
и в пении, как правило, сохраняют, особое, архаическое инто
нирование. Оно связано с не указанными в рукописях ин
тонационными отклонениями от обиходного звукоряда; их 
регулярность может быть выражена целостной системой, ко
торую мы назовем системой архаического интонирования»2 

Одним из проявлений архаического интонирования 
можно считать наличие полутонового звука там, где, по 
пометам, должен быть тон. В качестве примера приведем 
опубликованную Т . Ф . Владышевской расшифровку ирмоса 
3-го гласа «Яко виде Исайя» в исполнении архангельской 
скрытницы А . И. Ивановой (см с. 79) 3 . 

В певческих рукописях конца X V I I в. 4 , в знаменной 
нотации, нам встретился знак, который, как мы полагаем, 
мог обозначать такие отклонения. Необычный «крыж» 
записан не рядом со знаменами или в сочетании со сте
пенными пометами, но при знаменах: 

Размер знака настолько мал, что с первого взгляда его 
не всегда можно различить. « К р ы ж » записан чернилами. 
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p|i гтт***г\ оборотной стороной nspci. 
знаке) и форма написания позволяют нам отнести его к 
разряду признаков*. 

с. Нюхча Архангельской обл. 
Глас 3 Исп. Анна Ивановна Иванова 

и . i j i u j j . . jirj m m 
Я-ко ви- де И- са- и- я о- бра-зе-но на пре- сто-ле 

Е В 

пре-вы- со- це Бо-га о- то ан-ге-ла ела-- вы 

=7- I * 1 * < —S ^=>—в — о — < ? 
L _ o *- о 

да- ры при- е- млю-ще, о- ка-я- ны и 

во- пи- я- ше а- зо, 

про- ви- де- хо во- пло- ща- е- мо Бо га, Све- та 

" X » 1 

не- ве- че- р е — ня и ми- ро- ме о- бла- да- ю- ще 

Признаками принято называть дополнительные к невмам верти
кальные и горизонтальные штрихи, уточняющие звуковысотность 
знамени. Система тушевых (черных) признаков была разработана 
комиссией «дидаскалов» во главе с А. Мезенцем и введена в 
1668 г. Подробнее см.: Гусейнова 3. М. «Извещение» Александ
ра Мезенца и теория музыки X V I I в. СПб., 1995. С. 120. 
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довательской литературе не получил описания. 
«Крыж» присутствует в нотации следующих песнопений: 
1. Стихиры евангельские большого распева5; 
2. Трисвятое «надгробное» в Великую Субботу опека -

ловского распева6; 
3. Стихира-славник на Преображение «Прообразуя 

воскресение Твое Христе». Глас 6 «Большаго напева»7; 
4. Стихира по 50-м псалме на Преображение «Боже

ства Твоего Спасе». Глас 5 «Большаго напева» ; 
5. Стихира на целование на Успение. «Днесь Влады

чице и Богородице». Осмогласник9. 
Помимо перечисленных песнопений из текстов певче

ских рукописей данный знак встретился пятьдесят четыре 
раза в списке музыкально-теоретического руководства 
«Ключ разумения» ( Р Н Б , ОЛДП, Q. 649) — шестнад
цать раз в строках с попевками, тридцать раз в фитах и 
лицах и восемь раз в трех песнопениях, приведенных в 
качестве примеров в руководстве. 

В перечисленных источниках «крыж» встречается в 
песнопениях преимущественно большого распева, однако и 
устойчивые интонационные формулы знаменного распева 
отмечены этим знаком: 

£ = * ЧЧ?4 ==: 
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набора следующих знамен из семейства «статей», «стрел», 
«подчаший» и «скамеиц»: 

Известные способы прочтения данного графического 
символа в знаменной нотации не дали положительного ре
зультата. Напомню, что знак в виде креста используется в 
знаменной нотации в следующих функциях: степенная по
мета со значением «гн»; фиксация ступеней простого со
гласия («гн» и «н» с крыжем); указание звуковысотности 
в беспометной нотации; указание завершения текста, ана
логично функции «точки»*; указание нисходящей мутации, 
так называемые крыжевые (или «сипавые») пометы. 

В поисках ключа к разгадке мы обратили внимание 
на то, что во всех случаях этот признак стоит у первых 
ступеней согласий, т. е. у знамен с пометой «мало повыше», 
«мало повыше с хохлом» и «гораздо низко». Устойчивое 
сопровождение именно этой ступени, с нашей точки зрения, 
могло быть связано с особенностью интонирования, кото
рая не могла быть отражена ни системой киноварных по
мет, ни нотолинейной системой. М ы полагаем, что знаме-

* «...рог и крыж ставится по всем гласом без различия, на конце 
всякого пения, и имать единъ статейный мер глас...» (БАН, Бело-
крин. № 193, л.126). 
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более точного обозначения нюансов интонирования, подоб
но знаку «стрелочка», которым в современной нотации 
отмечается повышение на интервал меньший, чем полутон. 

Наблюдения, сделанные нами на рукописном материале, 
подтверждают выводы Т . Ф . Владышевской, основанные 
на устном материале. Дальнейшее изучение этой пробле
мы позволит получить новые сведения о ладоинтонацион-
ных особенностях древнерусского певческого искусства. 

С учетом изложенной гипотезы представлена реконст
рукция седьмой евангельской стихиры большого распева 
(см. с. 8 3 - 8 6 ) . 

Примечания 
1 Владышевская Т. Ф. К вопросу об изучении традиций древне

русского певческого искусства / / И з истории русской и совет
ской музыки. М , 1976. Вып. 2. С . 4 0 - 6 1 . 

2 Владышевская Т. Ф. Музыкальная культура Древней Руси. 
М., 2006. С. 248. 

3 Там же. С. 279. 
4 РНБ: Q. I. 1051; Погод. 398; О Л Д П Q. 649; Соф. 461. 
5 РНБ, Погод. 398, л. 156—171 (в каждой стихире количество при

знаков «крыж» может колебаться от 10 до 40). 
6 РНБ , Q.I. 1051, л. 171-171 об (4 признака «крыж»). 
7 Р Н Б , Q.I. 1051, л. 176-177 (39 признаков «крыж»). 
8 РНБ , Q.1.1051, л. 177-178 об. (20 признаков «крыж»). 
9 РНБ , Соф. 461, л. 269 (217 признаков «крыж»). Подробнее об 

этой стихире см.: Серегина Н. С. Стихира Григория Цамблака на 
Успение Богородицы и проблема исследования мелизматической 
монодии / / Музыка России. От средних веков до современно
сти / Сост. М. Г. Арановский. М., 2005; Гусейнова 3. М. Три 
кокизника Соф. 461 / / Древнерусское песнопение. Пути во вре
мени. СПб., 2005. Вып. 2. С. 5—13; Титова Е. А. А нарицается 
сий стих Цамблак / / Древнерусское песнопение. Пути во време
ни. СПб. , 2005. Вып. 2. С. 13-27. 
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О так называемых царских псалмах 

Э та работа посвящена некоторым смысловым и ху
дожественным особенностям «царских псалмов», их 
отражению в современной литературе (преимуще

ственно на иврите). 
Известно, что чтение книги Псалмов с ветхозаветных 

времен и до наших дней — основа богослужения на мно
гих язьжах, существенная часть различных культурных 
традиций. Вопросы произнесения (кпр, «стихословие», 
«псалмопение»), тема переводов Ветхого Завета и много
образный опыт комментирования библейских текстов тес
но взаимосвязаны. 

«Если говорить о содержательной стороне переводов, — 
пишет крупнейший российский востоковед И. М . Дьяко
нов, — то ключевой проблемой здесь стало соотношение 
художественности перевода и его "точности", верности ори
гиналу. <. . .> 

Отметим, прежде всего, что речь идет о произведениях, 
имеющих канонический, священный статус для иудеев и 
христиан, которые вправе ожидать, что тот или иной пере
вод этих текстов, по крайней мере, не исказит смысл ориги
нала и не введет читателя в заблуждение относительно 
содержащихся в нем идей. 

Не менее важно и то обстоятельство, что как для веру
ющих, так и неверующих читателей <.. .> (эти произведе
ния. — Ю. 3.) являются частью, иногда весьма суще
ственной, их культурной традиции» (2: б - 7 ) . 

На русский язьж тексты Ветхого Завета переводились 
с греческого (первоначальный перевод Библии, сделанный 
Кириллом и Мефодием, и все последующие канонизиро-
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ланные текгтьт) (7) и г древнееврейского языка. З а осно
ву перевода с древнееврейского языка принимался масо-
ретский текст (гптоп [масорэт] — предание), представля
ющий собой одну из групп древних текстов Библии, 
признанных в качестве единственного оригинала (6: 17). 

К наиболее известным изданиям такого типа относятся 
Перевод Библии на русский язык (Лондон, 1859); Биб
лия. Ветхий Завет. Псалмы: Еврейский текст с объясне
ниями и переводом Л . И. Мандельштама. Берлин, 1865; 
Псалмы Давида. Еврейский текст с русскими переводами 
и новым комментарием. Перевел и объяснил поневежский 
раввин А. Л . Пумпянский. Варшава, 1872; Библия. Вет
хий Завет. Священные книги Ветхого Завета, переведен
ные с еврейского текста: В 2 т. Вена, 1877; Пятикнижие 
Моисеево, с дословным русским переводом К. Штейнберга, 
инспектора Виленского еврейского учительского институ
та. Вильна, 1899. (Фототипное издание. М. , 1979.) 

Традиция переводов с древнееврейского языка про
должается и сегодня. Выходят в свет издания для русско
язычных читателей, не владеющих язьжом оригинала или 
владеющих им в недостаточной степени*. Их основное 
назначение — служить постижению «простого смысла» 
(UU/D [лшаг]) каждого слова текста. Назовем только три: 
Теилим [Псалмы] с избранными комментариями / Пе
ревод А . Каца. Подбор и перевод комментариев: А . Кац, 

Интересна точка зрения некоторых носителей языка на перевод 
Т А Н А Х а (~|' 'т — принятая аббревиатура названий mm (Тора), 
йчоэ'э (Пророки), D'airq (Писания). В 1992 г. в Иерусалиме я 
слышала, как восьмилетний мальчик-израильтянин закричал свое
му сверстнику, который недавно приехал из России и пользовался 
подобным изданием, стараясь понять смысл библейского текста: 
«Что ты делаешь? Перевод не может помочь тебе!» 
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Ц. Вассерман. Иерусалим, 2004; Тегилпм [Псалмы']. 
«Шатер Йосефа-Ицхака». С новым русским переводом и 
кратким комментарием / Перевел и составил коммента
рий р. Дов-Бер Хаскелевич. Под общ. ред. проф. Г. Бра-
новера. Иерусалим, 1999; п т т чту\п п^пп [Пять книг 
Торы] / Русский перевод Д. Иосифсона. Иерусалим, 1978; 
D'anriKi D4№in ППОГЙ [Первые и последние пророки] / 
Ред. перевода Д. Иосифсон. Иерусалим, 1978; П'тлэ [Пи
сания] / Ред. перевода Д. Иосифсон. Иерусалим, 1978. 

Во всех этих изданиях корпус оригинала и перевод, как 
и во второй половине X I X в., располагаются на страницах 
параллельно, и сам процесс чтения предполагает обраще
ние к словарям и комментариям. 

В предисловии к Торе ( И . Рафаэль, 1978) обозначает
ся стремление «современным и понятным языком» пере
дать дух подлинника. Отмечается также, что «сделанный 
перевод в известной мере является и толкованием, так как 
в тех местах, где стих может быть непонятен некомпетент
ному читателю, в скобках даны краткие толкования, разъяс
няющие смысл». 

Внимательное прочтение переводов Ветхого Завета, 
выполненных в разной традиции, позволяет говорить о том, 
что уже сам выбор язьжа оригинала и цель перевода объяс
няют отличие особого «библейского стиля», сформировав
шегося в сознании читателя (2: 9), от стиля переводов, 
сделанных с масоретских текстов. 

В этой работе мы приводим текст оригинала Псалмов 
(сверенный по самому раннему из дошедших до нашего 
времени тексту так называемой Второй ленинградской 
Библии, хранящейся в Р Н Б ) в редакции 1978 г., однако, 
обращаясь к переводу, используем (кроме особо оговорен
ных случаев) Венское издание (1877), уровень которого 



столь высок, что его влияние на совоеменные П Р Т Т Я К Т Ш И 
Л. 1* - frij 

достаточно ощутимо. При необходимости даются ссылки 
на синодальное издание Псалтири. 

Псалмы (а^пл , буквально «славословия», «хвалебные 
песни) составляют первую книгу Писаний (а 'зчго). 

Определение «царские» (псалмы), вынесенное в заго
ловок, прежде всего, связано с именем царя Давида, вели
чайшего правителя Израиля (царствовал ок. 1010—970 до 
н. э . ) . «Давид на целую голову выше обычного уровня 
правителей. Даже царей Израиля, бьшших после него, а так
же и своего предшественника Саула он значительно пре
восходит величием, силой, искусством побеждать и править 
государством, великолепием, мудростью и настойчивостью. 
< . . .> Наконец, Давид обладает несомненным художествен
ным даром, и вряд ли можно отрицать его деятельное уча
стие в создании начатков религиозной лирики Израиля» 
(История еврейского народа: В 2 т. М. , 1914. Т . 1. С . 288). 

О принадлежности Давиду свидетельствует надписа-
ние тпЬ (ле~Давид) во вступлении к 73 из 150 псалмов 
(предлог Ъ, возможно, означает «кому», «о ком», «кем» и 
указывает на посвящение Давиду, описание событий его жизни, 
создание им текстов и т. д. )* (21: 53-54; 20: 22; 12: 19). 

С именем Давида ассоциируется и разделение собра
ния Псалмов на пять книг (первая книга: псалмы 1— 
41(40)?; вторая: 42(41)-72(71); третья: 73(72)~89(88); 
четвертая: 90(89)-106(105); пятая: 107(106)—150)***. Так, 

В канонизированном издании Псалтири выражение птз перево
дится как «псалом Давида». 

* * г-) 

-Здесь и далее используется нумерация, принятая в источнике. 
В скобках указан номер, соответствующий синодальному изданию 
Псалтири. 

о греческом переводе этого деления нет. 



R спелнеиековых комментаоиях Мйлоаш п о л ч е п -
кивалось: «Моисей дал им (Израилю) Тору, в то время 
как Давид дал им книгу Псалмов, в которой пять книг» — 

~1Э0 т п unb ]лл m a m ппл таш л^пл (bK-iw1?) плЬ ]лл лк;п» 
« D I - I D D Twnn in пЪпп 

(цит. по: 13: 11). Эта традиция и легла в основу последу
ющего комментирования псалмов, вплоть до наших дней 
(23:16; 12:15). 

Термин «царские псалмы (песни)» (тЬпл щпга) возник 
на основе принятых в литературе классификаций: немецкого 
библеиста Г. Гункеля (1862—1932); современных израиль
ских исследователей Ц. Адара, Г. Раз , А . Рофэ и др. 

По Гункелю, существует пять категорий псалмов 1) гим
ны, т. е. песни восхваления, в собственном смысле слова, 
прославляющие и призывающие восхвалять Бога; 2) пла
чи коллективные; 3) плачи индивидуальные; 4) песни бла
годарения; 5) царские псалмы, изображающие ту или иную 
ситуацию из жизни царя: восшествие на престол, свадьбу и 
т. д. (17). 

К так называемым царским псалмам, по классификации 
Г. Раз , относятся песнь 2, посвященная юному царю, от
правляющемуся на подавление восставших народов; пса
лом 45 (44) (песнь в честь бракосочетания царя Израи
ля); псалом 72 (71) (обращение поэта к Господу с просьбой 
благословить царя, восседающего на трон); псалом 18 (17) 
(«благодарственный гимн Давида») ; лирический псалом 
144 (143) (13). 

По классификации А . Рофэ, группу царских псалмов 
также составляют псалмы 20 (19); 110 (109) (благосло
вения царю, отправляющемуся на войну); 21 (20) (побед
ная песнь); псалом 101 (100), провозглашающий основы 
царствования Давида (12: 20—21). 



Сюда, по LJ. АдаоУ. входит и псалом 89 (88) — единст
венный текст в собрании, в котором царь предстает в уни
зительной ситуации (8: 55~56). Содержание его переда
ет Еврейская энциклопедия в издании Брокгауза—Ефрона: 
«Псалом 89 есть ретроспективный взгляд на блестящую 
вначале судьбу династии Давида, оттесненной впоследствии 
на задний план» ( Т . 12. С . 94) . 

Определяя роль царских псалмов в контексте собрания, 
Ц . Адар пишет: «Царь — связующее звено народа и Бога, 
поэтому закономерно видеть в псалмах, посвященных царю, 
путь, на котором представитель народа — поэт — обра
щается к Богу» (8: 55). 

В этой работе особое внимание уделяется псалму 45 (44), 
или гимну в честь бракосочетания царя с иностранной 
невестой, и псалму 72 (71), сложенному в последние дни 
жизни царя Давида*. 

Псалом 45 (44) в литературе имеет несколько интер
претаций и рассматривается как 1) распространенная песнь 
любви и свадебная песнь (popular love and wedding song), 
адресованная жениху и невесте — царю и царице (14:190), 
или светская ('JT.V'n) песнь (8: 56); 2) царская свадебная 
песнь времен израильской монархии. Интересно, что в на
чале X X в. в России этот псалом считался «произведени
ем совершенно светского характера, <. . .> одним из уце
левших произведений придворных менестрелей, служивших 
при иудейских и израильских царях, как в свое время Да
вид служил музыкантом при Сауле» (3: 42—43)**. 

* Составители собрания Псалмов, по всей видимости, в основном 
заботились о сохранении текстов и не пытались построить его по 
хронологическому принципу (21: 17), что явствует из расположе
ния песен, знаменующих переходные этапы в жизни царя Давида. 

** Следует согласиться с С. Аверинцевым, что «торжественная при
дворная песнь (псалом 45(44). — Ю. 3.) не могла быть на 
древнем Ближнем Востоке явлением "светской поэзии", как ее 
понимаем сегодня мы» (1: 474). 
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В тексте псалма отсутствуют имена или указания на 
определенную историческую ситуацию (14:190), и это, в свою 
очередь, дает широкие возможности для его интерпретации. 

Первая строфа позволяет судить о характере вступи
тельной части псалмов собрания в целом. 
1. п т т T I P тэи>п mp inb bv mmb («Начальнику хора. 
На Шошаним. Кореевых сынов. Учение. Песнь любви»). 

П О Э Т обращается к служителю Храма, который руково
дит игрой на музыкальных инструментах, — ттЬ (ле-мна-
цеах) (то же обращение используется в псалмах 4, 5, 6, 8, 9 
и далее — всего в 55-ти псалмах; в других библейских 
текстах не встречается). Значение существительного П У З П 

подтверждает употребление однокоренного ему глагола ПУЛЬ 

(«руководить») в Первой книге Паралипоменона (15:21): 
(21, иэ"к П>ГРТ\ П У Т ) гйгЛ r i ' racn Ьу ппзэп: — «чтобы играть 
на киннорах, на шеменит, чтобы руководить (музыканта
ми)» (перевод 1978 г.) . В канонизированном издании 
Псалтири: « . . . на цитрах, чтобы делать начало». 

Далее в строфе указывается на принадлежность текста 
сыновьям Кораха* и следует наименование жанра — т з ^ й . 
В цитируемом нами Венском издании это слово перево
дится как «учение»; перевод 1978 г. передает его звуча
ние в оригинале буквально (маскил). В канонизированном 
издании Псалтири т з ^ и на русский язык не переводится 
(Пс. 44) или переводится как «учение» (Пс . 31, 41, 53, 54, 
77 и др.) . 

Термину тэипэ уделяется особое внимание в литературе. 

* Сыновья Кораха (Корея) (их было трое) из рода двоюродного 
брата Моисея (n"ib гтоюз — Быт. 36:5) принадлежали к извест
ной во времена Давида семье поэтов. Им отводилась особая роль 
в Храме, и они считаются авторами некоторых псалмов (13: 17— 

18). См. также 16. 
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X . Краус подчеркивает, что существительное Ь'ЖП яв
ляется формой от глагола Ь~>з\ип («умнеть», «постигать»). 
По его мнению, слово указывает не только на художе
ственность самой песни и ее дидактичность, но и на то, что 
она создана по законам мудрости (wisdom, лпэп). Иссле
дователь отмечает, что во Второй книге Паралипоменон 
(30:22) левиты* называются D'b'DU'nn («наделенные доб
рым разумением» — перевод 1978 г.) (20: 2 5 - 2 9 ) : 
л т Л УЮ Ьж xxbiyimn wbr\ 2b by лп^гх* - Q T I 

{22b"i D'Ki'n И п ) ( « И говорил Иехизкийаху по душе всем 
левитам, наделенным добрым разумением в служении Гос
поду»). 

По р. Ш . Рафаэлю, псалом 45 — в целом песня-на
ставление ("гоиэ-ти?); слово Ь'э^п он понимает именно в 
этом значении (11:199). 

О возможном его «обучающем значении» говорит Г. Раз 
(13: 15). С . Аверинцев называет Ьои/п «неясным жанро
вым термином» (1: 458). 

В состав первой строфы вводится и название музы
кальных инструментов (шошаним) (ед. число — 
напоминающих формой лилию (см. 4: 171). В синодаль
ном издании Псалтири отрывок звучит следующим обра
зом: « Н а музыкальном орудии Ш о ш а н » . 

С . Аверинцев считает, что «речь идет либо о какой-то 
известной мелодии, либо о музыкальных инструментах, ска
жем, формою напоминавших лилии» (1: 458). 

И. М Дьяконов в комментариях к «Песне Песней» 
указывает, что название этого цветка точно не иден
тифицировано. «Слово, по-видимому, египетского проис
хождения < . . . > » (2: 278). 

Левиты — представители колена Леви, из которого набирались 
служители Храма (певчие, музыканты, стража и т. д.). 
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К. Сейболд переводит выражение QUVJV; bv «to "lilies" 
(or better, "lotus buds")» — «на "лилиях", или, скорее, "бу
тонах лотоса"» (22: 87). Существует мнение, что слово 
Qiywti в этом псалме символизирует красоту царя и цари-
цы (11: 199)*. 

* Здесь необходимо сказать о том, что музыкальная терминология, 
по всей вероятности, создавалась поэтами в Храме. Некоторые 
термины были понятны только «специалистам» и переводчикам 
псалмов на греческий язык не были известны — зачастую они 
лишь передавали звучание слова в оригинале (13: 14). Так про
изошло и с названием ]wv>. 
Наименования одних и тех же инструментов в различных перево

дах имеют различные значения: 
1133 (кишог). Выражение n>yi nib (kinnor naim) в псалме 81:2 
в издании 1978 г. передается методом транскрибирования: «кин-
нор (звучащий) приятно»; в канонизированном переводе Псалти
ри (Пс. 80:2) то же выражение звучит как «сладкозвучные гус
ли». 
В современном иврите слово тоа имеет значение «скрипка», «арфа» 

(Иврит-русский словарь / Под ред. Б. Подольского. Тель-Авив; 
М., 1995). Дж. Итон причисляет этот инструмент к одному из 
видов лиры (18: 75). 
. Согласно Вяч. Иванову, название -пи было распространено не 
позднее середины 3 тысячелетия до н. э.; kinnarum соответствует 
библейскому наименованию лиры; kinor — арамейскому, сирий
скому, древнеегипетскому и греческому; форма ki-na-ra-a-iПоявля
ется в ритуале Урии (19: 271—272). 

«Точного описания этого инструмента мы не имеем; несомненно 
только, что это был струнный инструмент, соответствующий гре
ческой кифаре», — отмечается в «Истории еврейского народа» 
(История еврейского народа. Указ. изд. С. 244). 

•?аз (nevel). В псалме 33:2 в издании 1978 г. словосочетание 
тш/у (nevelasor) переводится как «десятиструнная арфа»; в ка
нонизированном переводе Псалтири — «десятиструнная псалтирь» 
(Пс. 32:2). 
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Первая строфа завершается общим заголовком т т TVJ 
(«Песнь любви»), очевидно, предваряющим праздничную 
мелодию (дп лгдзп). 

В следующих строфах мы слышим голос придворного 
поэта, вероятно, состоящего в дружеских отношениях с цар
скими особами. Он принимает участие в официальной сва
дебной церемонии в Иерусалиме или Самарии (14: 189) и 
стремится сделать имя царя памятным во всех поколени
ях — в этом его особая миссия. 

В современном иврите слово Ьз: имеет значение «арфа», «лира». 
Дж. Итон идентифицирует этот инструмент с лирой (18:76). 
•jTU (nehil). В псалме 5 в переводе 1978 г. употребляется транс
крибированный вариант тЬта (множественное число словоформы 
Ьтп) — «нехилот». В канонизированном переводе Псалтири этот 
термин передается словосочетанием «духовые орудия». 
В Иерусалиме среди изучающих ветхозаветную литературу быту

ет мнение о том, что название тоэ (kinnor) восходит по своему 
значению к названию озера Кинерет, по форме напоминающему 
лиру; и наоборот, слово Ьзз (neve/), третье значение которого — 
«бурдюк» (Иврит-русский словарь / Под ред. Б. Подольского. 
Указ. изд.), и следует считать скрипкой, близкой ему по форме. 
Видимо, этот случай можно отнести к народной этимологии (о на
родной этимологии см.: Толстой Н. И. Народная этимология и 
этимологическая магия / / Толстой Н. И. Язык и народная куль
тура. Очерки по славянской мифологии и этнолингвистике. 
М., 1995). 
По мнению ряда комментаторов, пишет Ц. Вассерман, при испол

нении псалма 5 использовался особый музыкальный инструмент, 
звучание которого напоминает жужжание пчел (4: 21). И дей
ствительно, в современном иврите слово bv\i имеет значение «рой» 
(пчел) (Иврит-русский словарь / Под ред. Б. Подольского. Указ. 
изд.). 
Список музыкальных инструментов, по-разному трактуемых в раз

личных переводах, можно продолжить. 
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Поэт обращается к царю (строфы 3—10), затем к неве
сте (строфы 11—13), снова возвращается к самой церемо
нии (строфы 14—17) и заключает псалом прославлением 
царя (строфа 18). 

Во второй строфе поэт объясняет, почему осмеливается 
начать свою песнь: 
2. Т Р Л И 1 3 1 0 иу 1шЬ -\bnb 'юуп -так aiu ~im ' З 1 ? m i («Волну
ется в сердце моем слово благое; выскажусь я: творение 
мое Царю; язык мой трость искусного писателя»). 

Право поэта диктуется избранным им предметом. Ср. : 
«Пою Господу, потому что высоко превознесся О н . . . » 
(Исход 15:1) — (кли т ш о <...> л м л м ' з тг\пЪ rrvvx 

Поэт сочиняет, чтобы восхвалять, и тут же превозносит 
совершенство своего поэтического дара («язык мой трость 
искусного писателя»; более точен современный перевод: 
«язык мой — перо скорописца»). 

Только человек, заслуживший особое расположение царя, 
мог с такой уверенностью говорить о себе (8: 56). 
3. drwb п'лЬк -[зил р by 1 'Л1ЛЭ1УЗ ]п рпл т к чзя л ' З ' э 1 ( « Т ы 
прекраснейший из сынов человеческих; благодать излита 
на устах Твоих; поэтому Бог благословил тебя на век») . 

Образ царя символизирует собой идеал. По р. Ш . Ра
фаэлю, третья строфа посвящена исключительным чело
веческим качествам Давида. Физическое совершенство 
(срл-ЛЧЬуй) — внешнее проявление красоты ( 'ЭТ") , но вы
сота духа (пп mbyn) — причина вечного благословения 
царя Богом ( И : 200). В то же время, поскольку речь идет 
о царе, красота имеет особое значение . 

* Так и в Элинский период у греков «нравственные преимущества 
считаются естественным придатком физических, идеальный муж — 
это прекрасный и добрый, kalos kai agathos, полная agate совпадает 
с kalokagathia» (Зелинский Ф. Ф. История античной культуры. 
СПб., 1995. С. 85). 
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В Первой книге Царств (16:12), когда Господь усмот
рел Себе царя и снисходил дух Господень на Давида, так
же подчеркивается внешняя привлекательность Давида: 
( з 1 ,го к Ькт\и) »кл mtn а'д'У ЛЕД> ПУ 'дтачк Kim ( « . . . a он был 
русый, с красивыми глазами и хорошим видом»). Бук
вальное значение жп т и («хороший вид») в современном 
издании передается как «миловидный»; прилагательное 
•отатк переводится уже не «русый», а «румяный». 

Величие царя определяет и отпущенный ему дар крас
норечия, о котором напоминает выражение «влита пре
лесть в уста твои». П о Адару, царь прекрасен так же, как 
его речи (8: 57). Ср. в Книге Притчей Соломоновых (22:11): 
«Царь друг того, кто любит чистосердечие с приятною 
речью»: (к 1,22 Ъъгп) "pn i n y i ynsm р 2b пли ппк 

В четвертой - пятой строфах поэт стремится к созда
нию образа, символизирующего власть. 
4. -pirn -pin тал p i 1 by -рпл ЦДЛ («Перепояшь мечом бед
ро Твое, Сильный, великолепием Твоим и красотою Твоею). 
5. т г а 1 лжтгд 1"пл1 рту лиут лик л т by нэп nbx тттгп ( « И в 
этом украшении Твоем поспеши, воссядь на колесницу для 
истины и кроткой правды, и покажет Тебе чудеса десница 
Т в о я » ) . 

Интересно, что прилагательное кпд (множ. ч. лжтд) , 
имеющее значение «страшный», «грозный», здесь перево
дится как «чудеса»; в современном издании — «страшное 
(чудеса)»; в синодальном издании Псалтири: «и десница 
Твоя покажет Тебе дивные дела (курсив наш. — Ю. 3.)». 

Принято считать, что, описывая храбрость царя, воссе
дающего (на колесницу), поэт подразумевает войну, цель 
которой — справедливость и правда, тяжело достижимая 
(13:186-187; 8: 58). 



О значении, в котором используется многократно зву
чащее в псалмах 45 и 72 существительное рчу( «истина, 
справедливость»), можно судить по Иврит-арамейскому 
лексикону Ветхого Завета (The Hebrew and Aramaic Lexicon 
of the O l d Testament by L . Koehler and W . Baumgartner. 
Leiden, Boston, K o l n , 1994-2000 . V . III. P . 10004): «the 
legitimate and rightful king» («законный и справедливый 
царь»). 
6. " р ш плк nbn lbs' -рлпл wny п'гии/ ут («Стрелы Твои 
остры (народы падут под Тобою) , они пронзят сердце 
врагов царевых»). 

Поэт продолжает тему сражения, которая сменяется 
темой праведности власти: 
7. imabn unu; липа unu/ i y i ub-\y п'Л^к TKDD («Престол Твой 
Божественный на веки веков; скипетр царства Твоего ски
петр правоты). 

Ср. Притчи Соломоновы 25:5 (п, лэ Ъчт): 
IKDD ртуп гол ( « . . . и престол его утвердится правдою»). 
8. -рППП 173TZ7 упЬк. О'л'ж ТП^Я р by ywi к :шп рту лплк 
( « Т ы любишь правду и ненавидишь беззаконие; посему 
помазал тебя, Боже, Бог Твой елеем радости преимуще
ственно пред собратьями Твоими») . 

Приверженность правде и отрицание беззакония дела
ют царя правителем Израиля (6: 58). Ср. : псалом 72 :2 
(ниже). 

Поэт подчеркивает, что выбор царя на престол не слу
чаен. 

Перевод существительного уил («беззаконие» — Ив
рит-русский словарь / Сост. Ф . А . Шапиро. Под ред. 
проф. Б. М. , Гранде М. , 1963) здесь более точен, чем в 
современном издании («бесчестие»). 



О значении слова «елей» (]Ш-Т) в словосочетании «доб
рый елей» (в канонизированном издании Екклесиаста 7:1 — 
«дорогая масть») говорит И. М . Дьяконов: «речь идет, по-
видимому, об особо ценном душистом масле. . .» (2: 216). 
В нашем тексте словосочетание «елей радости» \ш) 
связано с темой помазания. 
9. -prraw уп ]\е ЬУП 1'П т л т а niysfp т Ь л ю -in («Все одеж
ды Твои смирна, алой и кассия. И з чертогов слоновой 
кости лиры утешают Т е б я » ) . В современном издании 
«смирна» — это «мор (мирра); «кассия» — корица. 

По р. Рафаэлю, у «дворца из слоновой кости» для 
удовольствия царя растут мирра и алоэ (11: 200). 

Церемония помазания происходит на площади у двор
ца. Слышны звуки музыкального инструмента мин (рп) 
(в данном переводе — лира) . 

Описание праздничных одежд контрастно описаниям 
атрибутов войны (строфы 4—6). 
10. ТЭ1К олзз ymb bw man т л п р ' З Dobn п ш («Царские 
дочери между любимицами Твоими; по правую руку Твою 
стоит царица в Офирском золоте») . 

т л п р ' З (здесь «между любимицами Твоими») в со
временном издании переведено более точно: «среди (тех, 
кто) дорог тебе»; в синодальном издании Псалтири — 
«между почетными у Тебя» . 

Новая царица прекрасна, как прекрасен царь, и, как он, 
нарядна. Она — по правую руку и носит лучшие одежды • 
с золотом офирским . Так, в Третьей книге Царств 2:19 
рассказывается о Бат-Шеве, которая сидела справа от Соло-

* В синодальном издании Псалтири это слово и его перевод отсут 
ствуют. 

** «Золото высокой пробы привозилось из Офира» (4: 173). 
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мона: "Поставили престол и для матери царя, и она села по 
правую руку его»(з"з ,к w±>n) (wwb -рпл DK1? KDD nun)*. 

Слово Ьди; (шегаль) здесь переводится как «царица». 
По Г. Раз , это «женщина любви» (13: 189). По p. LLI. Ра
фаэлю, роль женщины, именующейся Ьхш, видимо, особенно 
важна среди остальных (11: 201). 

Ц . Адар подчеркивает, что в десятой строфе поэт 
провозглашает песнь славы царю Израиля в честь его 
бракосочетания с дочерью иноземного царя (8: 56). 
11. -рак rrai -JJ3V T D I P I ~\ш 'jjrn ' к п лз 'ynw («Слушай, дочь, 
смотри и обрати ко мне ухо твое, забудь народ твой и дом 
отца твоего»). 

Новая царица — чужестранка, и поэт опасается, что 
народ пойдет по языческому пути соседних народов. По
этому, стремясь сохранить тон праздничной церемонии, он 
обращается к царице с просьбой забыть дом отца (8: 59). 

По р. Ш . Рафаэлю, значение этой строфы: «Сделай 
свою душу совершенной, для чего ты и стоишь тут. Т ы 
должна отдалиться не только от своих близких, но и от 
своего народа» (11: 201). Однако из текста псалма неясно, 
какого царя, главу рода или семьи она должна забыть (11: 
202). 

* «Различие левого и правого, известное уже в древнеегипетских тек
стах, продолжается вплоть до библейской традиции и ее отражений 
в новое время» (Иванов В. В. Левый и правый / / Мифы народов 
мира: Энциклопедия. М., 1988. Т . 2). См. также: Толстые И. И. и 
С. М. К семантике правой и левой стороны в связи с другими 
символическими элементами / / Материалы Всесоюзного симпо
зиума по вторичным моделирующим системам I (5). Тарту, 1974; 
Толстой Н. И. Бинарные противопоставления типа правый—ле
вый, мужской—женский / / Толстой И. И. Язык и народная куль
тура. Очерки по славянской мифологии и этнолингвистике. М., 
1995. 

1 0 1 



14. гтапзЪ злт т у з т е п лп'зз -рп лз л п з з Ьз ( « В полном 
украшении дочь царева внутри; одежда ее из золотой тка
ни») . 

Слово Л?эчз (здесь переводится как «внутри») обозна
чает внутреннее сияние, соответствующее сиянию внешне
му (11: 202). 

В последней строфе (18) снова слышится восклицание 
поэта во славу царя: 
тут ubyb -ртл 1 п'чэу р by т л ~п Ьзз лтзтк ( « Я прослав
ляю имя Твое в род и род; потому будут славить Тебя 
народы во веки веков») . 

Тема величия царя наиболее отчетливо воплощается в 
молитве на восхождение Соломона, сына Давида, к власти. 

Псалом 72 (71) заключает в себе обращение к Госпо
ду с просьбой благословить царя. Подобный текст звучал 
в Храме или на месте церемонии помазания (ЛГР^П ори) и 
заключал в себе надежды на праведный суд, благодеяние и 
материальное благоденствие. 

В целом псалом свидетельствует об исключительном 
почтении не только к Соломону, но и вообще к царю. 

Текст делится на четыре части: 
1. строфы 2—3 — просьбы к Господу; 
2. строфы 8—11 — суждения о власти и правосудии 

царя; 
3. строфы 12—14 — описания доброты царя и бедно

сти его народа; 
4. строфы 16—17 — благословение царя и его народа. 
Строфы 18—20 представляют собой праздничное за

ключение. 
Первая строфа содержит пожелания Давида на цар

ствование сына. 
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1. -pn pb -jripnyi тл -prh -puawn п'лЬк rmbwb ( « О Соломоне. 
Боже! Суд Твой дай царю и правду Твою сыну цареву»). 

Заголовок псалма — rucbwb ( « О Соломоне») сравни
тельно короток, если вспомнить псалом 45. Возможно, это 
связано с различием тем. Существует мнение, что в целом 
образная система псалма 72 беднее (13: 175), но, как мы 
увидим, это не совсем так. 

О значении слова рту, переводимом в Венском издании 
как «правда», в современном издании — «справедливость», 
см. комментарий к строфе 5 псалма 45. 

Во второй строфе подчеркивается важность правосу
дия в момент наследования власти: 
2. uawaa y>iy\ ртуа ~ру рт> ( « Д а будет он судить народ 
Твой праведно и угнетенных Твоих правосудно»). 

П о р. Ш . Рафаэлю, отрывок посвящен не столько де
ятельности царя, сколько справедливости вообще. Здесь 
две основные идеи: избранность царя небесами и справед
ливый суд — основа царской власти, которую нельзя от
менить (11: 290). 
3. лртуз ли/ал uyb иЬчз а п л жкл ( « Д а принесут народу мир 
горы и холмы по правде»). 

Словосочетание «горы и холмы» подчеркивает широ
кое распространение праведности и мира в дни правления 
мудрого царя (13: 177). Значение этого выражения стано
вится более ясным при сравнении с текстом Второзакония 
33:15: « И превосходными произведениями гор древних, и 
вожделенными дарами холмов вечных»: 
(ID, лЬ опал) ото; т у з д тлпят т р плп ижтот 
4. рилу калл р а к nab уил 1 пу чу uaw ( « Д а будет он судить 
угнетенных в народе, спасет сынов нищего и низложит 
притеснителя!» ). 
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Неимущие имеют право на то, чтобы царь судил их. 
Ср. Пс . 82(81):4: ipnyn urn 'ЗУ атлл Ьт юэи; («Судите бед
ного и сироту, гонимому и нищему оказывайте справедли
вость») . 

Строфа в целом утверждает идеал справедливого госу
дарства (11: 291). 
5. D ' - in тп п т ''ззЬт пу ( « Д а благоговеют пред 
Тобою доколь светит солнце и доколь луна в роды ро
дов») . 

Выражение D n n i n здесь переводится буквально: «в ро
ды родов» (то же в канонизированном издании Псалти
ри). Ср . современный перевод: «во веки веков». 

В строфе — два образа: солнце и луна. Р . Ш . Рафаэль 
дает им следующее толкование: днем и ночью, будучи осве
щенным солнцем и пребывая в тайне (лулла) (вероятно, 
при свете луны.— Ю. 3.), человек должен быть виден 
небесам (11: 291). 

Солнце упоминается в псалме 72 еще раз (строфа 17), но 
уже применительно к царю: <.. .> vmw 'лаЬ ubwb viw 'Л' («Да 
будет имя его вечно; доколе солнце стоит < . . . > » ) . 
6. улк пплт п ' З ' т з р by липэ TP ( « Д а сойдет он, как дождь 
на скошенный луг, как капли, орошающие землю»). 

Средневековый комментатор Талмуда и Библии Раши 
(рабби Шломо Ицхаки, 1040—1105) дает этой строфе 
следующее толкование: идеальный царь должен нисходить 
к народу, тогда его слова будут проникать в сердца людей, 
подобно оживляющему землю дождю (Цит. по: 4: 276). 

В комментариях р. Ш . Рафаэля (середина X X в.) 
шестая строфа имеет такое прочтение: благословение царя 
свыше будет как дождь и падет на скошенный луг. Капли, 
орошающие землю, дадут ей силы зацвести вновь (11: 291). 
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Слово «луг» встречается в различных версиях псалма 
37:20: « А любящие Господа подобны великолепию убран
ства лугов» (кумранская версия, перевод Д. Амусина) 
(5: 260). В Венском издании этот отрывок звучит так: 
« < . . . > и враги Господа, как краса лугов». Синодальный 
перевод: « < . . . > и враги Господня, как тук агнцев» (Пс . 
36:20). 
7. п т '"?Э ny vrbv з п рпзг ТП'З т в 1 ( « Д а процветает во дни 
его праведник и обилие мира, пока будет луна»). 

Р . Рафаэль замечает, как непросто понять выражение 
п т 'Ьз ту («пока будет луна») в соответствии с утвержде
нием, что луна есть всегда. И седьмую строфу можно объяс
нить следующим образом: праведность будет процветать, 
пока Божественное чувство наполняет все и изгоняет тем
ноту ночи. 

Выражение Г Л В 1 («процветать будет») означает, что в 
дни его царствования будут процветать праведность и 
праведники, и наступит мир ( И : 2 9 1 - 2 9 3 ) . 

Словоформа гпэ 1 в том же значении используется в 
псалме 92(91):13: т э ' тплз рну («Праведник, как пальма, 
расцветет < . . . > » , перевод 1978 г.) . ( В Венском издании 
перевод не совсем точен: «праведник, как пальма, зеленеет 
< . . . > » ) 

Строфы 8—11 освещают власть царя над другими на
родами. 
8. улк 'D3K1У -imm ПР ТУ П^П Т П ( « Д а будет он владычество
вать от моря до моря и от реки до пределов земли»). 

Г. Раз подчеркивает, что выражение D1 ту О'В («от моря 
до моря») пришло из Месопотамии, где наряду с другими 
подобными выражениями (например, wnwn mrrn узлк 'obn — 
«цари четырех ветров света») использовалось для описа
ния влиятельности царей (13: 180). 
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Согласно комментариям Раши, это словосочетание озна
чает «от Тростникового (Красного) моря до моря Палес
тинского (Средиземного)» (цит. по: 4: 276). 

Выражение «от реки до пределов земли» поясняет Ибн 
Эзра (1089—1164(?)), еврейский поэт, философ и коммен
татор Библии: «от реки, выходящей из Эденского сада на 
крайнем востоке, и до крайнего запада [земли Израиля]» 
(цит. по: 4: 277). 
12. lb пту рю чут ywo рш bw '3 («Потому что он избавит 
вопиющего бедного и угнетенного беспомощного»). 

Близкая система образов используется в Книге Иова: 
«Потому что ухо слышало, и ублажало меня, око видело, и 
восхваляло меня, Что спасал я бедняка кричащего и сироту 
беспомощного» (Иов 29:11-12). 
кЬт т л л VWD >ту тЛпк ?э .ТРУПТ ллкп рут Т-ЦРКПТ лупи; рк ^з 

.(п1—К1 . Ю З Г К ) ! 1 ? ПТУ 
13. vwv О'атак Л11Р331 рпкт b~\ by on1 («Будет миловать ни
щего и бедного и спасет души убогих»). 
14. vvyi a m ~ip"T DU/DT bw> о я п т "pnn ( « О т коварства и 
насилия искупит души их, и драгоценна будет кровь их 
пред очами его»). 

Строфы 12—14 прочитываются р. Рафаэлем почти 
буквально: «слабый находит у него защиту, бедный — по
мощь, несчастный — убежище и спасение души. И кровь 
самого маленького человека наиболее дорога в его глазах» 
(11: 293). 
16. ЗТРУЗ ту?э Т2Р2П тпз рззЬз р у т ИЛЛ РКЛЗ ункз 13 ЛОЗ 'Л? 

•ркл 
( « Д а будет обилие пшеницы на земле; на верху гор да 
будут волноваться ее колосья, как Ливанский лес, и в горо
дах цвести будут люди, как трава на земле») . 
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В издании 1978 г. слово Н'У переводится точнее — 
в единственном числе («город») . 

Тема города связана с темой Иерусалима — вечного 
дома Давида (Вторая книга Царств: 7 — Г п Ьктпю) — 
места осуществления обещаний, данных Давиду Богом. 

Р . Рафаэль подчеркивает, что благословение, в котором 
провозглашаются изобилие и плодородие, — единственное 
в своем роде в книге Псалмов, и оно помещено в заверша
ющей части этого текста. В том, что жители города будут 
процветать, как трава, он отчасти видит помыслы самого 
царя Давида. Если в царствование его сына исполнится 
все, что он завещает, город действительно будет таким, и сыны 
его умножатся (11: 293). 

Звучит благословение царю: 
17. т-гс/к 1 пт Ьз тз тэнппп таю \т чяЬ ub^b таю Т Р 
(«Да будет имя его вечно; доколе солнце стоит, да будет 
возрастать имя его. И да благословятся в нем все народы, 
я д а будут ублажать его») . 

И в заключении — хвалы Богу: 
18. та1? ггиЛм гшу Ькнкл ^пЬк wnbtt И Г Р лтнз. («Благосло
вен Господь Бог, Бог Израилев, Который творит чудеса 
един»). 
19. тякт ]ш ункп Ьэ пк vnna к^пл ubwb ттпэ л п т 
( « И благословенно славное имя Его во век, и наполнится 
славою Его вся земля. Аминь и аминь»). 

Здесь следует вспомнить о пятичастном построении 
всего собрания Псалмов (см. с. 90—91). 

Так, первую книгу завершает строфа: 
такт тпк пЬтул лут пЬтули Ькнил 'лЬк ГПГР лгнп — «Благосло
вен Господь, Бог Израилев из века в век. Аминь и аминь!» 
(Пс. 41(40):14). 
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Вторую книгу — приводимые нами строфы 18—19 
(Пс . 72). 

Третью книгу — строфа тпю тпк obiyb ГПГР -р-а («Бла
гословен Господь во век. Аминь, аминь») (Пс . 89(88):53). 

Четвертую книгу — строфа 
пфЬп тик пуп Ьз "такт nbwn пут ПЬТУЛ ] П Ь&№ 'Гбк ГПГР -рпз 
(«Благословен Господь, Бог Израилев, от века и до века. 
И да скажет весь народ: аминь, Аллилуйа») (Пс . 106 
(105): 48)*. 

Таким образом, псалом 72 оказывается последним во 
второй книге, и можно даже говорить о его достаточно 
привилегированном положении в собрании (15: 68). 
20. Ч Р ' р *тп гпЬэп тЬз («Кончились молитвы Давида, сына 
Иессеева»). 

Средневековый составитель комментариев к книге Бытия, 
книгам Пророков, Псалмов и Хроник Радак (Давид Ким-
хи, ок. 1160—ок. 1235) писал, что псалом 72 сложен Дави
дом в те дни, когда он был прикован к постели; здесь 
обрываются его молитвы и песни (см. 4: 278). 

Итак, представленные в этой работе псалмы можно 
рассматривать как своеобразный источник по истории 
монархических идей и придворных ритуалов Древнего 
Израиля (см. 1: 473). Гимнологический характер этих текс
тов рождает определенную образную систему, в основе 
которой — библейский идеал мудрого и справедливого 
царя, избранного небесами. 

Существует мнение о достаточно близком характере заверша
ющих первую, вторую (в данном случае), третью и четвертую книг 
строф (пятую книгу, очевидно, можно рассматривать как заключи
тельный гимн всей книги Псалмов). Их характер свидетельствует 
о том, что Псалмам отводилась роль книги восхвалений (12: 15). 
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Евгения Хаздан 

Орнаментика в хасидских нигунах 

Напев смеется и в то же время плачет; 
в нем чувствуется и горе, и отрада, и боль 
сердечная, и счастье; все переплетено, сплав
лено, слито воедино... 

Ицхок-Лейбуш Перец 

Формы артикуляции музыкального материала в аш-
кеназской культуре — в традиции канторов и клез-
меров, в песнях и хасидских нигунах — сходны. 

Однако даже те орнаментальные приемы, которые, безус
ловно, имеют древнее происхождение и присутствуют во 
всех жанрах еврейской музыки, звучат у разных исполни
телей неодинаково. Можно говорить о стабильности опре
деленного типа украшений, принципов их создания и приме
нения и одновременно отмечать различия в их артикуляции. 

Группу близких друг другу исполнительских штрихов 
обозначают, как правило, одним названием. На подобное 
явление обращает внимание выдающийся музыковед на
чала X X в. Д. Маггид, указывая, что традиция выработа
ла для каждого украшения несколько разных, но похожих 
друг на друга мелодических формул (5: 147). В клезмер-
ской музыке и песнях выбор того или иного артикуляци
онного приема, как и решение, использовать ли орнаменти
ку вообще и в каком объеме, зависит от мастерства и вкуса 
каждого исполнителя. В синагогальных песнопениях и в 
некоторых видах нигунов, напротив, орнаментике уделяется 
особое внимание. Ее искажение, добавление лишних укра
шений осуждается (см., например, 11: 147). 

До нашего времени не сложилось общепринятой науч
ной классификации орнаментальных приемов, существу
ющих в еврейской музыке. Э . Вернер выстраивает следу-



ющую систему мелизматики в синагогальных мелодиях: 
1) пунктуационное, или финальное, украшение; 2) иллюст
ративно-имитационное; 3) вступительное; 4) акцентное; 
5) метрическое (16: 63). Автор не уточняет, какие имен
но украшения относятся к указанным группам. Пункты 
этой классификации фактически соответствуют некоторым 
функциям taamey-hamikra* — знаков кантилляции. В ра
ботах о древнееврейской музыке Д. Маггид называет эти 
обозначения «акцентами», используя термин, неоднократно 
встречающийся в трактатах средневековых музыкантов для 
обозначения разного рода украшений (см. 1: 27, 28 и др.). 
И з определения Д. Маггида видно, что taamey-hamikra 
фиксируют не только мелодию, но и — в первую оче
редь — способ произнесения того или иного текста: они 
«означают изменение тона какого-нибудь гласного звука, 
или слова, иногда и предложения в речи для выражения 
того или другого оттенка мысли или чувства. Акценты, 
следовательно], означают повышение или понижение тона, 
усиление или ослабление его, ускорение, замедление, пере
рыв или прекращение» (5: 140). Маггид предполагает их 
связь с мимикой и жестикуляцией (4, стлб. 225). Функ
ции taamey-hamikra включают обозначение грамматических, 
ритмических, логических ударений. «Акценты необходимы 
и как знаки препинания, и как знаки декламации», каждый 
«соответствует мелодической группе звуков с последующей 
паузой или без нее» (5: 141, 147). В разных сочетаниях 
знаки приобретают различный смысл. Их разучивание 
происходило одновременно по тексту и на слух: «Спокон 
века пятничный день еженедельно в еврейских хедерах 

«Таатеу-hamikra» — знаки кантилляции в Т А Н А Х е , буквально: 
«знаки осмысления» текста, отпуи (иврит) — «вкус», «ударение», 
«смысл». «Благодаря им во многих случаях получается смысл тек
ста» (5: 141). 
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посвящен кантилляционному чтению Библии по акцентам. 
Учитель в роли запевалы поет детям к[антилляцию] того 
или иного акцента, а дети, вторя ему, мало-помалу все это 
запоминают. По прохождении кантилляционной схемы 
<.. .> учитель приучает детей к речитативу стиха по ак
центам» (4, стлб. 238). 

Следовательно, одной из важнейших особенностей ев
рейской артикуляции является ее письменно-устный ха
рактер. По крайней мере, в одной из областей музыкаль
ной культуры — хазануте — способы произнесения текста 
повсеместно фиксировались. В ашкеназской традиции на
считывается шесть систем кантилляции — разных для Торы, 
Пророков, Псалмов (см. 13: 60). 

В нигунах те же законы действуют за рамками синаго
гального богослужения. Наиболее отчетливо воздействие 
системы традиционной кантилляции на напевы проявляет
ся в тех случаях, когда в нигунах звучат отдельные стихи 
из Ветхого Завета. Метрические остановки в конце посе-
ка (стиха), обозначаемые знаками кантилляции, в мелодии 
нигуна могут быть отражены как пауза или долгая дли
тельность, нередко подчеркнутая особенной мелизматикой — 
своеобразной «виньеткой». Часто в нотной записи при их 
фиксации образуется разрушающий квадратную структу
ру «лишний» такт. (Такие «дополнительные» такты не
редко встречаются и в случаях, когда нигун поется в опре
деленном модусе, т. е. соотнесен не с конкретным текстом, 
а с интонационно-образной сферой целого ряда песнопе
ний). В нигуне «Tsomo lekho nafshi» («Жаждет Тебя душа 
моя», Пс. 63:2, 3*) текстовым цезурам соответствуют раз-

* Нумерация и перевод псалмов дается по изданию: Тегилим [Псал
мы]. «Шатер Иосефа-Ицхака». С новым русским переводом и крат
ким комментарием / Перевел и составил комментарий р. Дов-Бер 
Хацкелевич. Под общей ред. проф. Г. Брановера. Иерусалим, 1999. 



личные мелизматические украшения, причем наиболее дли
тельное и витиеватое приходится на конец стиха. Напро
тив, в псалме 55, стих 24, словосочетание «domim umirmo» 
(«кровожадные и коварные»), согласно знакам кантилля
ции, читается без перерыва. Соответственно, в нигуне оно 
дважды повторяется как единая ритмическая формула 
(15: 143, № 138). 

Другим примером прямого влияния taamey-hamikra на 
строение напева может служить «Нигун благословения ко-
генов» (12: 62, № 27). Три кратких раздела напева стро
ятся на различном мелодическом материале. Они осно
ваны на фрагменте Торы, где окончание каждого стиха 
помечено кантилляционным знаком, начертание которого 
идентично букве о (самех), символизирующей в еврейской 
традиции замкнутость, завершение. В Торе появление это
го символа указывает на окончание раздела или главы 
(см. n - T J 1 тдтап)*. При чтении этого отрывка требуется 
каждый следующий стих интонировать по-новому, и нигун 
не отступает от этой традиции. 

Некоторые приемы орнаментации, встречающиеся в 
нигунах, составляют неотъемлемую часть их мелодической 
линии. При фиксации напевов украшения такого рода, как 
правило, выписывают нотами. Однако значительная часть 
мелизмов может быть отнесена к микроорнаментике, по
скольку различия между соседними тонами либо вкрапле
ния кратких нот-украшений в них порой едва уловимы. 
Применение приемов такого рода не регламентировано, оно 
может быть связано с задачами исполнения, динамикой 
обряда и диктоваться множеством факторов как объек
тивного, так и субъективного характера. М . Береговский 

В синодальных изданиях в этом фрагменте каждый стих пишется 
с новой строки (Числа 6:24—27). 
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пишет: «Одна группа певцов может иметь склонность при
вносить в пение богатую мелизматику, украшать мелоди
ческую линию. Другие, напротив, стремятся вести мелодию 
строго, без лишних украшений» (3: 22, сноска). 

Орнаментация — осознанное, контролируемое действие: 
исполнители могут демонстрировать мелодию, практически 
сольфеджируя ее, сохраняя лишь самые яркие, «обязатель
ные» украшения, либо, напротив, утрировать орнаментацию, 
например, показывая неуместность того или иного приема. 
Лидер знаменитой клезмерской группы «Brave O ld World» 
Майкл Альперт (Michael Alpert) на семинарских заняти
ях при разучивании нигуна демонстрирует одно и то же 
колено: 1) без мелизматики, 2) насыщенное разнообраз
ным гибким орнаментом. Анализ четырех произведенных 
нами записей исполнения одного и того же напева показал, 
что артикуляционные приемы не повторяются буквально. 

Обилие орнаментики, характерное для традиционного 
исполнения нигунов, напрямую зависит от природы и воз
можностей «инструмента» — человеческого голоса. Мини
мальное изменение атаки, напряжения губ и мышц мягкого 
нёба, положения языка и др. вызывает варьирование вы
сотных и тембровых характеристик звука (см. 7: 17). Для 
обозначения украшений существует всего несколько тер
минов: крехц, кнейч, квеч, дрейдл . Нередко исполнители 
сами изобретают новые наименования. Например, при обу
чении канторскому искусству в американских высших 

Семинар «КлезШул с Майклом Альпертом» (февраль 2004), 
организован Еврейским общинным центром Санкт-Петербурга! 

" В инструментальной музыке к ним добавляется тьёх. См., напри
мер, у М. Береговского: «Кларнетисты нередко применяли прием, 
превращавший обычный звук в высоком регистре в выкрик или 
нечто похожее на причмокивание при поцелуе» (2: 45). 
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школах отдельным приемам принято давать звучные образ
ные названия: «secret door» («потайная дверь» тг пониже
ние звучащего тона в пределах 2 0 — 4 0 центов и возвра
щение на прежнюю высоту); «smell fish» («запах рыбы» — 
напряжение мышц мягкого нёба и носовых пазух, придаю
щее голосу несколько гнусавый оттенок) . П о словам уча
щихся, в этой сфере нет единой системы: «Идишские слова 
употребляют в основном для колорита. Т о , что один кан
тор называет крехц, другой может назвать кнеич. Так, любые 
колоратурные пассажи у нас называли дрейдлах» (из письма 
кантора Л . Авербах (Congregation Beth Israel, Northfield, 
N J , U S A ) автору статьи)). 

Термин крехц (идиш: «стон», «всхлип») обозначает 
целую группу приемов, суть которых состоит в возникно
вении дополнительных призвуков непосредственно перед 
основным тоном или вслед за ним. Краткость звучания и 
существенно меньшая динамика не позволяют восприни
мать их как значимые элементы мелодии, но введение крехца 
обогащает тембр за счет добавления новых обертонов. 
Современный американский исследователь М . Слобин 
описывает технику исполнения этого приема на скрипке: 
«Звуковой вздох, получающийся от быстрого прикоснове
ния пальцем где-то выше только что взятой ноты. Палец 
лишь слегка прикасается к струне, не позволяя извлечь 
"чистый" звук. Его прикосновение не слишком далеко» 
(14: 113). « В ы используете подушечку пальца. Не слиш
ком слабо, чтобы не было просто скрипа, но и не слишком 
сильно, чтобы не превратить звук в ноту мелодии. В ы 
делаете нечто между стоном, вздохом, всхлипом — то, что 

Рассказ о занятиях р. Якоба Мендельсона (из интервью автора 
с кантором Мариной Шемеш, декабрь 2003 г.). 
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термин крехц означает на идише», — поясняет скрипачка 
Дебора Штраус (цит. по: 14: 111). 

Звучание крехца напоминает азербайджанский «лай 
бармаг» — легкое защипывание струны тара левой рукой, 
которое «создает эффект хрустальной звучности, "сереб
ристого" тембра» (8: 75). Возможно, родственным при
емом в музыке Арабского Востока является tarkib — «взя
тие время от времени определенной ноты одновременно с 
ее квартой, квинтой или октавой» (10: 450). Ибн Сина 
исключает октаву, но считает возможными и другие интер
валы. В его трактатах описываются два способа исполне
ния этого приема: одновременное взятие двух нот либо 
извлечение трех нот последовательно (Г . Фармер приво
дит примеры, из которых видно, что первый и третий звуки 
в этом приеме идентичны (10: 450—451)). Украшение с 
близким названием — aspiration (фр. «вдох») — находим 
в средневековой музыке Европы. Немецкий теоретик музы
ки Иоганн Готфрид Вальтер (1684—1748) описывает его 
как добавление к предшествующей ноте за счет ее дли
тельности верхней или нижней секунды (см. 1: 91). 

М . Слобин, перечисляя основные характерные «быст-
ронотные движения» (quick-note moves), разделяет «наи
более "еврейские" из всех крехц или кнейч» и такие, как 
короткая высокая «нота-намек» (a fast note-higher reference) 
в долю перед долгой нотой и краткое отклонение — воз
вращение (в долю) (14: 105). На деле все это очень 
близкие исполнительские приемы, нередко заменяющие друг 
друга и объединяемые общим названием крехц. Под это 
определение, помимо описанных выше, попадают украше
ния типа форшлагов из одной и двух нот, мордента, нах-
шлага; частично к ним можно отнести опевание и группет
то. К каждому из перечисленных названий хочется добавить 



приставку микро-, поскольку эти украшения исполняют 
быстрее и гораздо менее отчетливо, чем их европейские 
аналоги. Длительность дополнительного тона измеряется 
сотыми долями секунды, всего приема — от 0,1 до 0,35 с 
в вокальной музыке и чуть дольше — в инструментальной. 

Возвращение к основному тону может быть плавным, 
глиссандирующим; иногда верхний звук остается «бро
шенным». В некоторых случаях, перед дополнительным 
тоном или после него, возникают микропаузы, длящиеся 
доли секунды. Для слушателя звучания основного и до
полнительного тона фактически сливаются, становясь ха
рактерным свойством тембра. Сам дополнительный тон 
может отстоять от основного на терцию, кварту, или (ред
ко) — на квинту. Интервал не выбирается произволь
н о — у каждого исполнителя он большей частью постоян
ный. Один из способов исполнения крехца голосом при 
ведении основной мелодии в грудном регистре заключает
ся в кратковременном переходе в головной регистр на до
полнительном тоне. При этом может звучать один и тот 
же гласный звук, но нередко происходит смена фонемы 
(о-у-э, а-ой-и, а-э-а и т. п.) . Динамика приема также бы
вает различной — от неясного призвука, как будто не сразу 
верно взятой ноты, до хлесткого активного удара, «щипка». 

В приведенных ниже примерах показаны различные 
виды крехцев в пении М. Альперта*. Нотная запись про
дублирована графической схемой, отражающей непосред
ственное движение голоса. В квадратных скобках выписа
ны фонемы. Продолжительность звучания указана в 
секундах (одно деление = 0,2 с ) . 

* Запись сделана на семинаре «КлезШул с Майклом Альпертом» 
(февраль 2004 г.). 
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1. «Соскальзывание» к основ- 2. Игра голосом при повторении 
ному тону (в начале фразы). одного и того же тона. 

[н-а - -3 
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3. Крехц со сменой фонемы. 
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4. Верхний звук остается 
«брошенным». 
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5. Начало Ростовского нигуна (см. 34: 81, № 44)*. 

9 
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М. Альперт называет этот нигун «Бобовским». 



Исполнение крехиев в музыкальной культуре ашкена-
зов оценивается как владение традиционной манерой пе
ния или игры*. Термин крехц обозначает в таком случае 
практически весь комплекс, связанный с произношением: 
тембровые и артикуляционные характеристики и орнамен
тацию. 

Фактически те же приемы могут именоваться кнейч 
(идиш: «складка», «морщина»); Д. Штраус считает, что 
это «щипок или даже более колкая метафора» (14: 111). 
Реже встречается термин квеч (возможно, это существи
тельное и глагол квэтчн — «давить», «сжимать» являются 
однокоренными); Д. Слепович переводит этот термин как 
«кудахтание» (9: 296). По свидетельству Л . Авербах, 
он обозначает широкий диапазон приемов — «от взвизга, 
всхлипа до внезапного перехода на речь, до слезы в голо
се» (из письма А . Авербах) . 

Е щ е одна группа приемов носит название дрейдлех 
(ед. ч. — дрейдл — «волчок»). Нередко этим термином 
обозначают трели, которые Э . Вернер относит к числу 
любимых вокальных орнаментов старых мастеров (16: 104). 
Но если собственно инструментальные трели играются более 
мелкими длительностями и нередко сближаются с вибрато 
(9: 296) (подобную характеристику дрейдла дал в своем 
интервью автору статьи скрипач Давид Чернявский), то в 
нигунах они, как правило, медленные. Ими украшаются 
долгие длительности, причем трель начинается не сразу; ее 
первое звено напоминает другой мелизматический при
ем — своеобразное «соскальзывание» с ноты и возвраще-

Владение традиционными приемами исполнения на идише назы
вается «shteyger» («манера», «способ», «обычай»). Ср.: в музы
кальной науке средневековой Европы «манерами» именуются спо
собы украшения мелодии (1: 87, 91, 100 и др.). 
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ние к прежнему тону. Этот мелизм Слобин уподобляет 
движению скейтбордиста от края спуска вниз и на другую 
сторону «хребта» или прыжку на батуте, дающему энер
гию (14: 103). 

Кроме того, термином дрейдл могут обозначаться пас
сажи — «особый вид орнаментации, часто применяемой 
канторами» (14: 112). Нередко ими завершается музы
кальная фраза, но встречаются примеры дрейдлехи в сере
дине строфы. Для них характерно «закручивающееся» 
движение: вначале нисходящее (возможно в сочетании с 
мордентом, группетто и т. п.), не достигающее опорного тона, 
сменяющееся затем движением к тому же тону снизу. 

Приводим транскрипцию приема дрейдл в исполнении 
Эли Липскера* (нигун «ha-binoni» (12: 84, № 46), фраг
мент девятого такта; в нотах этот пассаж не отражен): 

1 

В традиционной манере пения отсутствует академиче
ское вокальное вибрато, противоречащее орнаментике. На 

Транскрипция записи на аудиокассете из серии Sound-
Documentation of the Chabad-Lubavitch Books of Chasidic Songs, 
Sung and Accompanied by Eli Lipsker. Levi Yitzchok Library of 
L . V . O . N .d . 
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«плоском» безвибратном звуке настаивает обучающий кан-
торскому искусству р. Я . Мендельсон (из письма Л . Авер
бах). Однако существует особый способ украшения: смена 
фонем без изменения тоновой высоты. При этом тяну
щийся звук оживает, обогащается различными тембровы
ми оттенками. Описание сходного явления в азербайд
жанской вокальной музыке находим у В . Садыковой: 
«Диафрагматическое вибрато с применением дополнитель
ного резонатора», возникающее на опорных звуках, которое 
«похоже по исполнению на произнесение на одном звуке 
гласных я-у-иу> (8: 128). 

В нигунах встречаются и другие украшения: краткое 
тремоло в нижнюю терцию и кварту, а также тираты — 
стремительные восходящие пассажи (например, «Yidid 
nefesh» (12: 85—81, № 47)). Трели и тремоло не выходят 
за пределы модального звукоряда; в тиратах могут появ
ляться и другие тоны, создающие эффект глиссандо. 

Глиссандирование применяется очень широко и как 
самостоятельный прием, и в сочетании с крехцем, дрейдлом, 
и т. п. Первый звук медленных двейкес-нигунов*, как пра
вило, берется снизу (ср.: в Средние века в Европе певцу 
предоставлялось право начинать мелодию не с основного 
звука, а «подтягивать» ее от нижней секунды, терции, квар
ты (см. 1: 28, 31). 

У различных певцов перечисленные украшения приоб
ретают индивидуальные черты, сочетание которых и ста
новится характеристикой исполнительского стиля. Так, 
М . Альперт широко пользуется сменой фонем как на дол-

В основе термина двейкес — nipm («приверженность») — ко
рень рзт в значении «прилипать», «примыкать». В контексте обря
да двейкес означает мистическое приобщение к Богу. 
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гих опорных звуках, так и в крехцах. На аудиокассетах, 
выпущенных Х А Б А Д о м , р. Эли Липскер демонстрирует 
нигуны с минимумом орнаментации. Кассеты записаны 
с целью облегчить выучивание мелодий. Э. Коскофф под
черкивает, что мелодии на них исполнены схематично и 
подобным образом никогда не звучат в общине (11: 117). 
Но даже в такой «упрощенной» форме р. Липскер пока
зывает виртуозное владение самыми разнообразными при
емами артикуляции, нюансировкой, тембровыми красками 
и при этом практически не пользуется сменой фонем. 1 

Несмотря на то, что община Х А Б А Д Любавич выпус
кает нотные издания нигунов (12), хасиды не используют 
их для разучивания напевов (см. 1.1: 100). Пение нигу
нов — прежде всего, процесс, живой, предельно пластичный 
и гибкий, никогда изначально в полной мере не заданный. 
Орнаментика здесь — не дополнение или украшение не
коего мелодического остова, но неотъемлемая часть арти
куляции, естественная форма существования этой музыки. 
Именно орнаментация, — частично фиксируемая (случа-
ется, что фрагмент мелодии, выписанный нотами, при испол
нении оказывается свободным, гораздо более замыслова
тым пассажем), а в основном передаваемая изустно, 
в процессе контактной коммуникации, — выполняет функ
цию освоения морфологического инварианта — собствен
но музыкальной формы (см. 6: 16). М . Слобин считает 
орнаментику своего рода звуковым комментарием на ста
рые тексты, хранящиеся в коллективной памяти (14: 118). 

Место вербального текста в нигунах нередко занимают 
силлабические цепочки: песнопение сближается с бессло
весной — идеальной — молитвой. Но и при наличии 
значимого вербального текста ряд факторов способствует 
тому, что внимание участников действа сосредоточивается 



на фонетической стороне звучания. Иными словами, арти
куляция выступает на первый план — слова и цепочки 
слогов воспринимаются поющими как органическая часть 
музыкальной ткани ритуала в единстве с другими форма
ми артикуляции. 

Н а хасидских собраниях пение нигунов органично соче
тается с разного рода движениями — покачиваниями, хлоп
ками, топаньем, стуком по столу. Исполнение рикуд-нигуна 
может быть воспринято сторонним наблюдателем как та
нец, аккомпанементом которому служит напев. На самом 
же деле, в процессе пения сопровождающие его телодви
жения, становясь все более интенсивными, постепенно пе
рерастают в танец, оставаясь при этом динамически разви
вающейся формой артикуляции нигуна. 

Многие артикуляционные особенности и относящиеся 
к ним формы исполнительского поведения напрямую свя
занны с конкретными жанровыми разновидностями напе
вов. Медленные экспрессивные двейкас-нигуны насыще
ны тончайшей мелизматикой. Они, по большей части, 
исполняются сольно либо респонсорно солистом и общи
ной. Застольные тиш-нигуны сопровождаются разного рода 
ритмическими телодвижениями. Наконец, рикуд-нигун — 
это нигун-танец. В процессе интонирования различные 
напевы выстраиваются в единый обряд с общей логикой 
внутреннего развития, который Э. Вернер описывает как 
целостный, неделимый: «Они (хасиды. — Е. JC.) неиз
менно начинают медленно и величественно, но увеличива
ют напряженность и темп, пока не достигнут танцевальных 
ритмов, которые подводят к экстатическим юбиляциям или 
плачу» (17: 333). 

В тех случаях, когда мелодию нигуна разучивает музы
кант-инструменталист, он сначала поет ее, голосом осваи-
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вая все тонкости орнаментики, а потом, взяв в руки скрип
ку или кларнет, стремится максимально точно воспроизве
сти вокальную интонацию, — и инструмент стонет, взды
хает и плачет в его руках. 
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Игорь Мациевский 

Традиционное пение и молодежные инициативы. 
Исполнительская проблематика 

опрос о традиционном певческом искусстве актуа
лен в начале третьего тысячелетия как минимум по 
четырем причинам. 

Во-первых, на рубежных этапах развития страны, наро
да, его духовной деятельности становится насущным и зна
чительно активизируется обращение к истории культуры. 
Оно обусловлено необходимостью вновь и на новом уров
не подытожить пройденное и наметить наиболее перспек
тивные пути в грядущем. В постсоциалистических и ква
зидержавных образованиях, а также развивающихся странах 
и регионах названная тенденция обостряется проблемами 
становления современного общества и государственности. 
Не случайно наибольшей интенсивностью молодежного 
фольклорного движения в последние три десятилетия отли
чались Эстония, Литва, Латвия, Грузия, Казахстан, а также 
Мордовия, Татарстан, Коми, Карелия, Марий Эл и другие 
республики и регионы Российской Федерации. Значи
тельно активизируется в последнее десятилетие в этом 
плане Беларусь. 

Во-вторых, и в дошедшем до нас наследии (аудио- и 
видеозаписи, нотные и словесные тексты), и в живом быто
вании там, где сохранилась традиция аутентичного испол
нительства (в активной либо в пассивной форме — т. е. 
в памяти отдельного носителя), мы ищем чистоту, духов
ную экологию подлинного высокого искусства. И равно — 

живительную энергию нового музыкального, шире — куль
турного возрождения. Не случайно для современной го
родской молодежи чем далее, тем более оказываются при-
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тягательными отдельные островки бытования традицион
ной песенной культуры: Курпе и Подгале (Польша) , Кар
паты и Полесье (Украина и Беларусь), казачьи станицы и 
хутора Дона и Кубани, курские и белгородские села (Рос
сия) и др. 

В-третьих, все острее осознается опасность утраты совре
менным человеком потребности, навыков и опыта собствен
ного художественного творческого самовыражения (повсе
местно в широком быту люди ведь перестали петь). 
Не менее опасно и постепенное превращение их лишь в 
потребителей искусства (чаще всего не путем непо
средственного художественного контакта с творцами-испол
нителями, а через эрзацы — кассеты, диски, телевидение, 
другие С М И ) . 

В-четвертых, актуальность названной проблематики 
обусловлена как образно-идеологическими, так и струк
турно-технологическими задачами современного искусст
ва — музыки, театра, кино, видео; поиском индивидуальной 
и национальной художественной идентичности, новых тем, 
способов их реализации, форм контакта со слушателем-
зрителем; расширением палитры выразительных средств. 
А ведь, как известно, много нового таится в забытом, слабо 
или вовсе не познанном старом... 

Сегодня все яснее осознается неразрывность компози
ционной и артикуляционной сторон традиционной песни, 
целостный художественный образ и морфологическая струк
тура которой задумываются, формируются, воспринимают
ся, воздействуют на слушателя-зрителя и передаются из 
поколения в поколение в непосредственном исполнитель
ском становлении как искусство контактной коммуника
ции (9). Все явственнее противоречивость и условность 
идущей по инерции от литературы, других форм письмен-
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ной культуры ценностной сепаратизации так называемой 
морфологической (читай: композиционной, схематической) 
и фонологической (артикуляционной) сторон песни, несу
щих основную либо диакритическую информацию. Согласно 
данным современных исследований и на Востоке, и на 
Западе, артикуляция — не менее важная составляющая 
песенной морфологии, чем ритм, мелодия, лад и пр. Артику
ляция нередко выступает как жанроопределяющая морфо
логическая доминанта. Более того, через артикуляцию осу
ществляется исполнительское управление всем процессом 
реального произнесения, воплощения и донесения до слуша
теля целостного облика песни, ее смысла и структуры (4). 

Как только складывается осознание потребности в це
лостном, исполнительском охвате традиционной песни, мы 
сталкиваемся с естественной и неразрешимой для сегод
няшнего урбанизованного и компьюторизованного обще
ства проблемой безвозвратной утери обрядового контек
ста функционирования народной музыки, без которого те 
или иные песенные структуры лишаются своего духовного 
порождения и смыслонесущей содержательности, напоми
ная ценности анатомического музея. Возможно ли, пусть в 
виртуальной форме, восстановить этот контекст, что спо
собствовало бы более адекватному постижению сакраль
ного смысла песни, пения и всей самости целостного действа 
«функционирование—пение—восприятие—медитация—рож -
дение нового жизненного качества» в процессе его реали
зации? В каком направлении производить поиски? 

Разумеется, тщетны попытки решить этот вопрос толь
ко самовоспитанием, самопостижением ПАИ самообучением 
современных исполнителей, несущих тезаурус и адаптиро
ванные к европейской письменной традиции образные и 
структурные стереотипы. Правда, без максимально актив-
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ных проявлении самодвижения — доминантной психоло
гической категории — какие-либо существенные резуль
таты столь сложных творческих проявлений вообще не
достижимы (1). 

Здесь необходимо, и не только по литературе всех ро
дов, но в непосредственных контактах в полевых условиях 
с носителями традиции (беседы, уроки, собственное при 
носителе пропевание, совместное пение и анализ аудио- и 
видеозаписей) последовательное, поэтапное вхождение в 
целостный мир традиции, осознание себя, своего места в 
сегодняшнем реальном и целостном виртуальном процес
суально-временном и этнопространственном ее состоянии. 
Для постижения традиционной эстетики и теории песни 
необходимо выявить ее целостный и системный (иначе 
опять — опасность европейских адаптеров!) конгломерат 
выразительных средств и иерархии составляющих его 
структурных уровней. Да и сам «певческий инструмент», 
как убедительно показал В . Юшманов, — не только голос, 
но весь организм, более того, сам человек как таковой (10). 

Для осознания специфики индивидуального певческого 
поведения в традиции в качестве важнейших выделим четы
ре аспекта. 

I. Аспекты психофизиологические: 
1. связь певческого аппарата с общим физическим со

стоянием человека; 
2. длительности мелодической фразы в пении — с со

стоянием его дыхательной системы, продолжительностью 
выдоха; 

3. полетности звука — с упругостью соответствующих 
мышц; 

4. специфика вокального аппарата, диапазон, голосовая 
шкала, ее регистры и пласты ~ в контексте поисков (осоз-
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нанных или стихийных; певцом гармонии между идеаль
ным личным выражением и канонами, нормативами тради
ции; 

5. ииндивидуальные диапазоны — и нормативная ти
пология голосов в этнической традиции, а также жанрах 
традиционной вокальной музыки. 

II. Аспекты функциональные: 
1. певец — член локальной этнической общины; 
2. личность, ее место в среде, авторитет, жизненные по

зиции — и функциональная типология пения в этнической 
традиции; 

2.1. солист и соучастники певческого действия в этниче
ской группе: 

2.1.1. солист в традиционной певческой группе; 
2.1.2. солист в группе и солист вне группы, 
2 A3, солист в обрядовом, магическом действе, в лирике, 
2.2. солист и слушатели: 
2.2.1. солист в причитании; 
2.2.2. в лирическом исполнительстве; 
2.2.3. в эпическом исполнительстве; 
2.2.4. в исполнении колыбельных и «забавлянок» для 

детей; 
2.2.5. в пении для себя; 
2.2.6. в магическом пении; 
2.2.7. в пении-заклинании; 
2.3. профессиональное вокальное исполнительство в 

этнической традиции; следы шаманизма и современные 
формы и направления суггестии в пении; 

2.4. певческое интонирование, зовы и кинетика в тру
довом процессе и обряде: 

2.4.1. пение и движение; 
2.4.1.1. пение и шествие, процессия, марш; 
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2.4.1.2. пение и танец; 
2.4.2. все эти комплексы в сольных песенных эпизодах 

в жанрах синкретического фольклора; 
2.4.3. пение и инструментальная музыка. 
III. Пение в целостной системе традиции: 
1. ежедневный труд и связанная с ним работа мышеч

ного и дыхательного аппарата; оперирование певческими 
резонаторами; 

2. функциональные задачи и характер и формы голосо
вого самовыражения человека в традиционной культуре: 

2.1. в процессе труда (и видах труда — земледельче
ского, охотничьего, пастушеского и т. д.) ; 

2.2. в обряде; 
2.3. в свободном (лирическом) общении. 
3. Пение и звуковые нормативы вербального язьжа и 

речи. 
3.1. будничной; 
3.2. обрядовой, торжественной, ритуальной. 
4. Певец и певица, он и она, в традиционной культуре 

(тендерная проблематика). 
5. Возрастная стратиграфия и виды индивидуального и 

группового певческого поведения: 
5.1. объективные, физиологические предпосылки; 
5.2. нормативы этнического звукоидеала (термин Ф . Бо-

зе) для различных певческих возрастных групп. 
I V . Пение и психоэнергетика: 
1. психоэнергетика и артикуляционный комплекс пев

ческой реализации: 
1.1. управление голосовым, дыхательным, мышечным 

аппаратом; 
1.2. выработка (стихийная или осознанная) автономиз-

ма управления этим аппаратом в живом певческом про
цессе; пути и опыт его освоения. 
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2. Психологические типы (темперамент, группа крови, 
объективные и субъективные физико-психологические 
характеристики человека) и певческие предпочтения (жан
ровые, артикуляционные, структурные). 

V . Традиционное пение и музыкальное воспитание: 
1. человека в традиции; 
2. человека вне традиции, познающего и осваивающего 

традицию. 
Ряд социопсихологических аспектов традиционного груп

пового певческого исполнительства и пути их исследова
ния намечены в работах основоположников психологиче
ского направления в отечественном этномузыкознании 
А . Мозиаса и И. Виндгольца (7, 2). 

В этом плане вторичные исполнители как бы сами ста
новятся исследователями. Им нужно осознать песенную 
структуру, со всеми ее тонкостями, и тесно связанную с ней 
певческую манеру — разную в различных жанрах, регио
нах и микрорегионах (дифференцироваться в стилевом плане 
могут даже разные «углы» одного села). Нередко эта 
специфика проявляется во множестве на первый взгляд 
незаметных деталей. Но только детали часто отличают 
один локальный стиль от другого, отмечает К. Квитка. 
И продолжает: а ведь и гениальное исполнение от триви
ального отличается именно деталями (3). Особого внима
ния здесь заслуживает проблема этнорегионального груп
пового (ансамблевого) и индивидуального звукоидеала — 
эстетических нормативов пения в разных жанрофункцио-
нальных ситуациях. 

В этой связи явственно проступают как языковые, так 
и психофизиологические проблемы. Во-первых, качество 
звука и построения звукового поля песни связано с фоне
тическими характеристиками словесного текста, диалекта, 
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говора, по-разному реализуемыми в речи и в пении, но, 
безусловно, отражающимися как в артикуляционном, так и 
интонационном формообразовании. Учет специфики ин
формации и типа памяти нынешних (вторичных) интер
претаторов фольклора обуславливает обязательную кор
ректировку устной и письменной форм фиксации и 
постижения традиционных песенных закономерностей. 
Графическая деформация фонетики текста практически 
гарантирует принципиальные искажения певческой сти
листики. Здесь не может быть места компромиссу и на
деждам на многообразие исполнительского прочтения («под
строимся, ведь ель опали, как они — носители поют < . . . > » — 
Нет, адаптирующая деформация обеспечена!). 

Проблема эта особенно остро ощутима на материале 
маргинальных и пограничных этнодиалектных групп (6 ) . 
Достаточно (хоть и со всеми необходимыми подробностя
ми) зафиксировать белорусскоязычные диалектные песен
ные тексты Западной Смоленщины или Южной Псков
щины в русской письменной графике, либо украиноязычные 
тексты Брестского Полесья — в белорусской, Подляшья — 
в польской, черноморских казаков — в русской, как и в 
других подобных случаях, — и искажение обеспечено. 
Тезаурус многолетнего опыта аудиовизуальных стереоти
пов невозможно преодолеть даже многочасовыми прослу
шиваниями магнитофонных или видеозаписей. Неверная 
графика не только усиливает интеллектуальную дезориен
тацию вторичных исполнителей, но и активно способствует 
адаптационным искажениям — начиная от формантной 
структуры, тембра, характера звучания и вплоть до целост
ного образа, музыкальной эстетики и ориентируемого пе
сенного стиля. 

Мало того, пение — часть целостной системы жизнеде
ятельности человека в традиции. Физиологические кон-
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станты пения неотрывны от дыхательных и двигательных 
нормативов повседневного и обрядового поведения носи
теля традиционной культуры и формируются (чаще всего 
бессознательно, в процессе трудовой деятельности, в посто
янном общении сельского человека с природой и друг с 
другом в поле, в лесу, в естественных условиях, но также — 

при различных формах воспитания, обучения в семье и 
обществе) на протяжении его жизненного пути. Освоение 
той или иной песни в самой традиции, где возрастная цик
лизация исполнительского репертуара соответствует со
стоянию певческого аппарата, знаниям, опыту, мастерству 
носителей этнической вокальной культуры, происходит в 
течение длительного времени. Достаточно быстрое (5 -ТО 
лет), но единственно возможное в условиях современной 
городской среды постижение названных психофизиологи
ческих нормативов требует специальных, нацеленных на 
решение определенных задач интенсивных занятий. 

И здесь не только освоение самих песен. И не только 
практические занятия диалектом, фонетикой и собственно 
пением, но и тренировка дыхания. Тренировка всего мы
шечного аппарата (в различных положениях тела) и аппа
рата собственно певческого. Необходим систематический 
комплекс упражнений по постепенному развитию так на
зываемого долгого дыхания (умение держать тон или вести 
фразу, не прерываясь на новый вдох), полетности, дальности 
распространения звука (которая в самой традиции форми
ровалась в процессе подготовки и участия в календарных 
обрядах); умению воспроизвести резкие атакующие зву
ки-зовы (без специального опыта вторичные исполнители, 
обращаясь к подобным феноменам традиционной культу
ры, не раз срывали свои голоса); навыки игры голосом (смена 
формант, при сохранении высоты тона) и т. д. и т. п. 
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В-третьих, певческое искусство — неразрывная состав
ляющая генетически единого (а в традиционном сознании 
и реально мыслимого) синкретического художественного 
действа и культуры в целом, где самопроявление певца 
взаимосвязано (а нередко и совмещается) с поведением 
инструменталиста, танцора, актера игровой акции и т. п. 
А значит, и постижение певческого мастерства оказывает
ся недостаточным без познания других форм традицион
ного артистического выявления, что, соответственно, вызы
вает необходимость в современной ситуации определенным 
образом нацеленных занятий и выработки адекватных ме
тодик (5). Д а и при интерпретации конкретного вокаль
ного образца важно не только ощущение, но осмысление, 
знание и творческое овладение пением в единстве с двига
тельной динамикой (в ходьбе и пляске), включая едва за
метные на первый взгляд повороты и жесты традиционно
го исполнителя, влияющие как на акустику, так и на образ 
песни. 

В-четвертых, человеку с современным европейским те
заурусом для постижения нормативов традиционного пев
ческого исполнительства-творчества необходимы целена
правленные и проводимые по специальной методике 
интенсивные занятия импровизацией и композицией в усло
виях устной коммуникации (8). 

Названные положения учитывают опыт деятельности 
певческих фольклорных студий Финно-Угорской музы
кальной академии (кафедра музыки финно-угорских на
родов) при Консерватории в Петрозаводске, на кафедрах 
народной музьжи и фольклористики вузов Санкт-Петер
бурга, Москвы, Киева, Клайпеды. Высказанные положения 
опираются и на практическую их апробацию на занятиях в 
летних «школах архаического пения» (в том числе разра-
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ботанный автором практический курс вокальной импрови
зации-композиции «Архаика и авангард»), организуемых 
в Польше при участии специалистов из разных стран 
Центром традиционной музыки Средне-Восточной Евро
пы (Люблин); программы «Голос в культуре» Российско
го института истории искусств (Санкт-Петербург), а так
же проводимые автором певческие мастерклассы и летние 
лагеря детских фольклорных коллективов Карелии; твор
ческую практику с различными певческими коллективами 
и солистами при создании документальных и художествен
ных кинолент Российских и Белорусских кино- и видео
студий (работа с режиссерами С . Овчаровым, А . Канев
ским, С . Гайдуком, Е . Габец). 
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О проекте «Голос в культуре» 

Цель проекта — сохранение и поддержание культурных ценно
стей в условиях нарастающей глобализации и нивелирования чело
веческой личности. Проект позволяет выявить новые идеи в совре
менном инструментоведении, музыковедении, акустике, театроведении, 
филологии, этнолингвистике, социологии, психологии и педагогике, скон
центрировав внимание на личностном начале культуры. 

Голос человека как инструмент общения и социально-культур
ной адаптации — это и наиболее совершенный инструмент музьжи, 
в котором сочетаются словесность и бессловесность, явность и со
кровенность, разумность и эмоциональность. 

Поощрение исследовательского и творческого внимания к чело
веческому голосу как социально-историческому и этнокультурному 
феномену способствует улучшению экологии культуры в нынешнем 
ее состоянии. 

Проектом задается единая полижанровая структура, включающая 
в себя следующие формы: 1) научно-практические и учебно-мето
дические программы (семинары, стажировки); 2) публикацию инфор
мационных и аналитических материалов; 3) инициирование научных 
проектов и формирование исследовательских групп; 4) создание ин
формационной базы и разработку соответствующих компьютерных 
программ; 5) организацию Интернет- и телемостов в рамках круг
лых столов. 

Деятельность проекта развивается по специальным направлени
ям (школам), в рамках которых систематически (не реже одного 
раза в год) проходят тематические семинары. Семинар предполага
ет следующие формы обучения: лекции; мастер-классы; ансамбле
вые и сольные выступления; круглые столы. 

Каждый семинар планирует публикацию подготовительных ма
териалов: нот, текстов, методических разработок. 

Аудитория семинара делится на лидеров и слушателей и фор
мируется как из уже признанных исследователей и исполнителей, 
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так и начинающих (широкий круг практиков, студентов и препода
вателей консерваторий и гуманитарных вузов, аспирантов, научных 
сотрудников и всех тех, кому не безразлична данная тема). Слуша
телям, заинтересованным в более углубленном изучении тематики 
семинара, предлагается возможность индивидуальной стажировки. 

В рамках проекта «Голос в культуре» в июне 2005 г. состоялся 
семинар «Греко-славянская школа церковного пения. Пение Псал
тыри», систематически проводятся круглые столы. В дальнейшем 
предполагается провести следующие семинары: «Личность и звуко-
творчество», «Артикуляция и жест», «Византийский звукоидеал в 
русской культуре», «Болящий дух врачует песнопение». 

Руководитель программы: Ирина Чудинова. 
Кураторы программы: Алиса Тимошенко, Марина Сень, Ольга 

Пахомова. 
Тел. (812) 314-41-36, факс (812) 315-72-02 
e-mail alisa2507(S>yanclex.ru 
190000, Санкт-Петербург, Исаакиевская пл., д. 5, Российский 

институт истории искусств, сектор инструментоведения. 
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