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ОТ СОСТАВИТЕЛЯ 

Российский институт истории искусств продолжает издание серии 
сборников «Материалы к "Энциклопедии музыкальных инструментов на
родов мира"». 

По содержанию и структуре сборник является логическим продолже
нием предыдущего. Сохранена сама идея серии: публикация новых науч
ных данных, расширяющих наши представления о музыкальных инстру
ментах, их истории и функционировании. Эта идея каждым автором 
преломляется в русле своих творческих интересов, в результате чего пе
ред читателем предстает целый спектр проблем, связанных с одной из 
увлекательнейших областей музыкознания — инструментоведением. 

Первый раздел сборника -— «Инструментарий в истории музыкаль
ной культуры». Его открывает статья В. Ф. Платонова «Танбуровидные 
инструменты Киевской Руси IX—XII веков. Нюансы терминологии». Автор 
высказывает свою точку зрения по проблеме происхождения древнерус
ских хордофонов. Работа может вызвать споры своей полемичностью, что 
придает ей особую привлекательность. 

Впервые на русский язык переведены словарные статьи К. Закса и за
ново, спустя два столетия, осуществлен перевод статей Л. Моцарта по 
смычковому западноевропейскому инструментарию середины XVIII века. 
Работа содержит комментарии, в которых находит дальнейшее развитие 
идея формирования интервальной структуры кварто-терцового строя ин
струментов виольного семейства. 

Статья И. А. Чудиновой «Кампанологические данные в рукописных 
монастырских уставах X V I I века» посвящена анализу переводов древне
русских текстов, осуществленных автором, и вводит в научный обиход 
ранее неизвестные и малодоступные современному читателю литератур
ные материалы. 

Второй раздел сборника, посвященный проблемам традиционной ин
струментальной культуры, открывает статья И. В. Мациевского «Роль це
ховых организаций городских музыкантов в становлении традиционных 
инструментальных ансамблей». Автор поднимает актуальную проблему 
современного инструментоведения, связанную с функционированием му-
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зыкального инструмента в музыкальной среде, и взаимовлияний различ
ных факторов, происходящих в процессе этого функционирования. 

Следующие статьи знакомят читателя с образцами русской, адыгской, 
башкирской и татарской инструментальных традиций. Русский традицион
ный инструментарий находит отражение в статье А. Б. Никанорова «Исто
рия колокольной культуры Псковско-Новгородского региона». В статье 
А. Н. Соколовой музыкальный инструментарий адыгов представлен щы-
чепщином, рассматриваемым в контексте адыгской и мировой культуры. 
Актуальным проблемам изучения башкирского народного инструменталь
ного творчества посвящена статья Р. Ф. Зелинского, традиционных татар
ских хордофонов — Д. А. Абдулнасыровой. Сборник завершается рабо
той Ю. Е. Бойко «К энциклопедии русских щипковых хордорфонов». 



I. И Н С Т Р У М Е Н Т А Р И Й В И С Т О Р И И М У З Ы К А Л Ь Н О Й КУЛЬТУРЫ 

В. Ф. Платонов 

ТАНБУРОВИДНЫЕ ИНСТРУМЕНТЫ КИЕВСКОЙ 
РУСИ IX-XII веков 

НЮАНСЫ ТЕРМИНОЛОГИИ 

«...Литва ли, Русь ли, что гудок, что гусли: 
все нам равно...» 

«Борис Годунов» 

В древнерусских письменных памятниках I X - X I I веков прямых све
дений о существовании в музыкальном быту Киевской Руси танбуро-
видных инструментов до настоящего времени не обнаружено, что со
здает определенные трудности в изучении истории возникновения и 
эволюции инструментов этого типа у восточных славян. Сложность, 
но одновременно и перспективность решения данной проблемы привле
кали и продолжают привлекать к себе внимание всех, кто интересуется 
русской инструментальной культурой. История инструментария Киев
ской Руси I X - X I I веков писалась неоднократно, но так и осталась непо
нятой из-за обилия разноязычных литературных источников, свести ко
торые в непротиворечивую версию путем простых ссылок на тот или 
иной памятник до сих пор не удалось. Не удалось по очень простой причи
не: инструментоведение, и отечественное и зарубежное, всегда, в основ
ном, пыталось выяснить, что написано о том или ином музыкальном ин
струменте тем или иным автором, игнорируя вторую часть вопроса-— 
что же было на самом деле? 

Если о танбуровидных инструментах восточных славян VI—VIII веков 
можно говорить только гипотетически, то начиная с IX столетия сведе
ния о них появляются в исторических документах, принадлежащих перу 
арабских историков, географов, послов, миссионеров и путешественни
ков. В отличие от древнерусских исторических памятников, отражаю
щих музыкальный быт восточных славян в ряде случаев вполне красно
речиво, но очень редко с необходимой степенью детализации и почти 
никогда беспристрастно, сведения арабов содержат в себе эти необходи
мые нам детализацию и беспристрастность по отношению к инструмен
тальной культуре. Все известные на сегодняшний день арабские «инст-
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рументоведческие» источники можно условно разделить на три груп
пы 1 . К первой относятся сочинения, не содержащие конкретной инстру
ментальной терминологии, но доказывающие наличие у восточных сла
вян струнного инструментария, который, в частности использовался в 
погребальных обрядах. «И на струнных инструментах они играют при 
сжигании мертвого», — писал в своем сочинении «Зайн ал-ахбар» («Краса 
повествований») в начале 50-х годов X I века персидский историк Гарди-
зи (Новосельцев, 1965, с. 390). Ко второй — такие источники, в которых 
мы находим упоминания о своеобразных, с точки зрения арабов, музы
кальных инструментах славян. Так, например, «Худуд ал-Алам» («Пре
делы мира») сообщает нам, что «у них (славян — В. П.) есть струнные 
инструменты, неизвестные в странах Ислама» (Minorsky, 1937, р. 158). 
Наконец, к третьей группе относятся труды, которые содержат арабскую 
инструментальную терминологию и некоторые конкретные сведения о 
струнных инструментах восточных славян. 

Находясь в 921-922 годах в качестве секретаря посольства багдадско
го халифа Джафара ал-Муктадира в Волжской Булгарии, Ахмед Ибн-Фад-
лан оставил подробное описание своего пребывания на берегах Волги. 
Наблюдая погребальный обряд языческих славян, Ибн-Фадлан писал, что 
в могилу к покойному «руссу», наряду с другими предметами быта, был 
положен музыкальный инструмент. «... Они еще прежде поместили с ним 
в его могиле <...> тунбур»(Ковалевский, 1939, с. 81). Таинственный му
зыкальный инструмент вызвал к жизни в среде востоковедов горячие спо
ры. Мнения ученых разошлись настолько, что чешский арабист Р. Двор
жак, например, увидел в нем ударный инструмент — «tamburin» (бубен) 
(Ковалевский 1939, с. 148). Однако большинство исследователей склоня
ются в пользу того, что это был струнный инструмент. Их предположение 
основано на том, что в арабском языке слово «тунбур» обозначает струн
ный музыкальный инструмент, который ученый Средней Азии Аль-Фа-
раби (870-950) описывал как щипковый. Востоковед X . Френ в приме
чании к своему переводу сочинения Ибн-Фадлана указывает , что 

1 Анализ текстов о славянах и русах из сочинений Ибн Русте (X в.), анонимного 
автора «Худуд ал-Алама» («Пределы мира», вторая половина XI в.), Гардизи (X в.), 
ал-Бекри (XI в.) и ал-Марвази (XII в.) позволил ученым сделать вывод, что все 
вышеперечисленные труды восходят к одному, может быть, к двум, источникам 
более раннего времени. Этими источниками, по словам самих же авторов, были не 
дошедшие до наших дней сочинения Ибн Хордадбе (IX в.) и ал-Джайхани (X в.). 
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«тунбур» (он транскрибирует «tambur») — это «струнный инструмент с 
круглым ящиком и длинной ручкой для струн» (Ковалевский, 1939, с. 148). 

В «Записках» Ибн-Фадлана в переводе Г. Я. Гаркави (1870) есть фра
за: «... они прежде поставили с ним в могилу горячий напиток, плоды и 
лютню (или балалайку)» 2 (Гаркави, 1870, с. 98). Здесь мы видим попытку 
переводчика ввести в научный обиход русскую терминологию: «балалай
ка». Норвежский востоковед К. А. Гольмбо (Holmboe) считает, что на по
гребальный костер был положен струнный инструмент — лютня («lut») 
(Ковалевский, 1939, с. 250). Его мнение разделяет английский арабист 
Э. Лэйн (Е. Lane), который пишет о струнном инструменте, «с медными 
струнами», но похожим на «мандолину» (Ковалевский, 1939, с. 148). 
Д. Ф а р м е р н а з ы в а е т данный и н с т р у м е н т п а н д о р о й ( « p a n d o r a » ) , 
К. Lokotsh — «цитрой» («zither»)(Ковалевский, 1939, с. 148). В сочинении 
Амина Рази «Семь климатов» (XVI век) музыкальный инструмент «рус
сов» превратился в «саз».«... Они в те десять дней пьют <.. .> и играют на 
сазе <...> Собирается много мужчин и женщин, играют на сазах»(Кова
левский, 1956, с. 155). «Який струновий шетрумент клали украшцев1 в 
могилу в X в., як про те говорить 1бн-Фодлан? —• спрашивает Г. Хоткевич 
и сам же отвечает, — т о ж i була кобза» (Хоткевич, 1939, с. 82)3. 

О музыкальном инструменте танбуровидного типа мы также находим 
сведения у арабского г е о г р а ф а и п у т е ш е с т в е н н и к а конца IX — 
начала X века Ибн-Русте. Из его «Книги драгоценных сокровищ» (30-е гг. 
X века) известно, что «у них (славян — В. П.) есть разные виды лютней, 
тамбуров и свирелей <...> на их лютнях 8 струн»(Калинина, 1994, с. 221). 
Эту информацию, с некоторыми разночтениями и добавлениями, переда
ют и более поздние авторы. У испано-арабского географа XI века ал-Бек 

2 Первый перевод Ибн-Фадлана на русский язык принадлежит Г. Саблукову (1848). 
Судьба перевода неизвестна (подробнее см.: Ковалевский, 1939, с. 15-16). 
3 Исследования последних лет доказали идентичность основного характера древ
нерусских погребений социальных верхов и погребения знатного «русса», описан
ного Ибн-Фадланом (Велецкая, 1968, с. 192-212) Вопрос же о связях Волжской 
Булгарии с древней Русью был окончательно решен в результате археологических 
раскопок 1953 г., когда в подгорной части городища был открыт древнерусский 
квартал, в котором археологи обнаружили древнерусскую керамику X в. Это дает 
основание предполагать, что место остановки руссов, указанное Ибн-Фадланом, 
находилось в урочище Ага-Базар (Смирнов, Мерпет, 1954, с. 61-63). Все это явля
ется достаточно вескими аргументами в пользу распространенной в науке точке 
зрения о «руссах» славянах, а не украинцах, как писал Г. Хоткевич. 

9 
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ри музыкальный инструментарий славян предстает в следующем виде: 
« . . . у них есть разные струнные и духовые инструменты: есть у них духо
вой инструмент, длина которого более двух локтей и струнный, на кото
ром 8 струн. Внутренняя сторона его плоска, а не выпукла» (Куник, Розен, 
1878, с. 55). Подобный инструмент под названием лютня фигурирует в 
сочинении ал-Марвази «Табаи ал-хайаван» («Природа животных», ок. 
1120 г.) (Minodsky, 1942, р. 35). 

Впервые арабский текст сочинения Ибн-Русте был введен в научный 
обиход Д. А. Хвольсоном: «Есть у них разного рода лютни, гусли и свире
ли. Последние длиною в два локтя, лютня же их осьми-струнная» (Хволь-
сон, 1896, с. 31). В интерпретации А. С. Фаминцына из текста «исчезают» 
гусли, но остаются лютни: «... лютни же их восьмиструнные» (Фаминцын, 
1891, с. 42). К. А. Вертков цитирует перевод арабского источника следую
щим образом:«... есть у них разного рода инструменты — уд, танбур и миз-
мар <...>, уд же их восьмиструнный» (Вертков, 1975, с. 270). В исследова
нии Т. С. Вызго музыкальные инструменты славян названы: «ыйдан, тамабир, 
мазамир» (Вызго, 1970, с. 14). Если в отношении трактовки названия музы
кального инструмента, который видел Ибн-Фадлан, среди востоковедов и 
инструментоведов мы наблюдали самый широкий спектр мнений, то в от
ношении струнных инструментов, о которых пишет Ибн-Русте, — наобо
рот. Как из самого источника, так и из многочисленных компиляций и пере
водов можно сделать следующий вывод: в начале X века в музыкальном 
быту Киевской Руси применялись два струнных музыкальных инструмен
та. Один из них назван танбур (тунбур), а другой — уд, т. е. лютня. И тот и 
другой упоминаются как в единственном числе, так и во множественном — 
тамабир, ыйдан. Если в отношении танбура Ибн-Русте ограничивается упо
минанием только термина, то в связи с другим инструментом он отмечает 
такой важный признак конструкции, как количество струн — восемь. Допол
нения находим у ал-Бекри и ал-Марвази: «внутренняя сторона его плоска, 
а не выпукла»(Куник, Розен, 1878, с. 55). «Их лютня плоская < . . .>у нее нет 
головки (peg-box), т. к. колки расположены горизонтально (its pegs are level)» 
(Minorsky, 1942, p. 35). Вряд ли танбур Ибн-Русте очень отличался от «вол
жского тунбура» Ибн-Фадлана. Если исходить из терминологии, то это мог
ли быть похожие друг на друга музыкальные инструменты. 

Что касается «славянской лютни», которая имела восемь струн, плос
кий резонаторный корпус без головки и колки, расположенные горизон
тально, то здесь мнения исследователей разделились. «Можно допу
стить, — писал Н. Ф. Финдейзен, — что в данном случае неправильно 
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прочитан арабский подлинник (вообще допускающий разночтения) и что 
показания Ибн-Русте следует относить к гуслям, которые в ту эпоху мог
ли быть и восьмиструнные»(Финдейзен, 1928, с. 23). Д. Фармер, коммен
тируя текст ал-Марвази, делает вывод, согласно которому «славянская 
лютня — это либо балалайка, либо гудок, потому что у нее плоский, а не 
выпуклый резонаторный корпус» (Minorsky, 1942, р. 118). Было бы очень 
заманчиво предположить существование на Руси Х-ХП веков, наряду с не
ким танбуровидным инструментом, и инструмента лютневидного. Но все 
дело в том, что в начале X века лютня еще не была восьмиструнной. Араб
ская лютня в I X - X веках «имела грушевидный корпус, короткую шейку с 
отогнутой назад головкой. Струн было четыре, иногда пять»(Вызго, 1980, 
с. 76). Поэтому ни ал-Марвази, который писал в начале XII века, а тем 
более, ни Ибн-Русте, писавший в начале X столетия, не могли подразу
мевать под «славянской лютней» хорошо им знакомую арабскую лют
ню, так как в это время она имела четыре (иногда пять), а не восемь 
струн. Даже если предположить, что «славянская лютня» представляла 
собой четырехструнный инструмент с двойными струнами, то подоб
ные на Востоке появились только в XIII веке. Следовательно, перед нами 
тот обычный случай, когда неизвестному в арабском мире восьмиструн-
ному инструменту славян был присвоен арабский термин «уд», который 
не соответствовал славянскому. 

Теперь проанализируем предположение Д. Фармера, согласно кото
рому «славянская лютня — это либо гудок, либо балалайка» (Minorsky, 
1942, р. 118). Новгородские гудки X I - X I V веков это, прежде всего, трех
струнные инструменты. Даже если струны дублировались, их количество 
не могло превышать шести. Самые распространенные балалайки это двух-
или трехструнные инструменты. В прошлом веке встречались балалайки 
с удвоенными струнами, общее число которых, тем не менее, не превыша
ло четырех. Это балалайка Полтавской губернии А. Кокаря (Фандейзен, 1928, 
с. 217), балалайка Московской губернии и уральских казаков(Маслов, 1909, 
с. 106), балалайка В. И. Радивилова(Вертков, 1975, с. 145). В наше время 
это украинская балалайка (Вертков, Благодатов, Язовицкая, 1975, с. 56), 
балалайка В. Соломатина(Галахов, 1983, с. 283), четырехструнная бала
лайка-тенор в оркестре хора им. Пятницкого (Шелеманов, 1974, с. 176). 
Шестиструнный инструмент упоминается Н. И. Приваловым (Привалов, 
б. г.). Что касается современных традиционных балалаечников, то после
дние «довольно часто переделывают трехструнные балалайки на 5-6-струн-
ные» (Кошелев, 1989, с. 97). Мы видим, что даже в X I X - X X веках число 
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струн на балалайке в основном не превышало четырех, пяти или шести. 
Следовательно, восьмиструнную «славянскую лютню» начала X века 
нельзя назвать балалайкой. 

Образцы древнерусских гуслей X 1 - X I V веков были обнаружены во 
время археологических раскопок в Новгороде. Из них три экземпляра 
имели четыре струны, один — девять. Гусли, найденные в культурном 
слое X I века, были пятиструнными. Звончатые гусли X I X века, так же, как 
и инструменты X I - X I V веков, имеют одинаковый верхний предел, коли
чество струн — девять (двенадцатиструнные инструменты встречаются 
редко). Нижний также мало чем отличается: пять в X I X веке и четыре в 
X I - X I V веках. Следовательно, гипотеза Н. Ф. Финдейзена о существова
нии в музыкальном быту восточных славян начала X века восьмиструн-
ных звончатых гуслей, которые в арабском тексте Ибн-Русте фигурируют 
под термином «лютня» (Ud), а у Д.Фармера—«славянская лютня», не ли
шена основания. Похожий инструмент мы находим на одной из миниатюр, 
украшающих Славянскую псалтырь X I I I - X I V веков из библиотеки 
А. И. Хлудова, где изображен царь Соломон, который держит в руках му
зыкальный инструмент, «у которого до 8 струн видно» (Амфилохий, 1870, 
с. 5). Из всего вышесказанного можно сделать вывод, что славянская вось-
миструнная плоская лютня, без головки, с колками, расположенными го
ризонтально (are level) — это древнерусские восьмиструнные звончатые 
гусли. Остается ответить на вопрос: какой славянский инструмент скры
вается под арабским термином танбур (тунбур)? Переходя к поискам сла
вянского двойника восточному танбуру, прежде всего, отметим следую
щее. Начиная с X I X века, многие исследователи пытались найти аналоги 
русскому струнному инструментарию в восточном, но никто не предпри
нял обратной попытки: найти аналоги восточному струнному инструмен
тарию в древнерусском инструментарии Х-ХН веков 4. 

Среди сохранившихся древнерусских письменных памятников, содержа
щих сведения о музыкальных инструментах, самым ранним является «По
весть временных лет». В летописи, составленной монахом Киево-Печерско-
го монастыря Нестором (около 1015 г.), упоминаются «гусли» (Вертков, 1975, 
с. 14). «Развлекали пением, плясками и игрой на музыкальных инструментах 
князей <.. .> Святослава Ярославича, Изяслава Мстиславича, Всеволода 
Мстиславича <.. .> Больше всех любил веселие, музыку, песни и пляску Вла-

4 Отметим еще тот факт, что сообщение Ибн-Фадлана рассматривалось и рассматри
вается исследователями русской инструментальной культуры не с точки зрения того, 
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димир Святославич» (Всеволодский-Гернгросс, 1957, с. 324). Игумен Печер-
ского монастыря Феодосии, посетивший князя Святослава Ярославича, уви
дел в его палатах:«... многыя играюща пред ним. Овы гоусленые гласы испо-
ушающем...» (Вертков, 1975, с. 243). В Остромировом Евангелии (XI в.) и 
списке 1047 г. Книги пророков Упыря Лихого фигурируют термины «смыкъ» 
и «прегудничъ» (Галайская, 1975, с. 143), в выдающемся памятнике древне
русской литературы XII века «Слове о полку Игореве» — «живые струны» 
Бояна. Для того чтобы сопоставить эти инструменты с восточным танбуром, 
необходимо, прежде всего, решить некоторые вопросы, связанные с древне
русской инструментальной терминологией. 

Инструментальная терминология Древней Руси до настоящего вре
мени остается во многом загадочной и неопределенной, даже в отноше
нии такого известного и широко распространенного термина, как «гус
ли». Что же говорить о таких словах, как, «смыкъ», «прегудничъ», 
«бряцало», «погудальце», «струны» и т. д. и т. п. И все же несмотря на это, 
терминология музыкальных инструментов является одним из важнейших 
и непосредственных свидетельств существования в Древней Руси того или 
иного инструмента. В памятниках древнерусской литературы, начиная с 
XI века, обычно выделяют два типа терминологии музыкальных инстру
ментов — обобщенный и конкретный. Обобщенный тип включает в себя 
понятия, не имеющие «порога терминологии» (термин Н. Д. Андреева) 
(Генин, 1980, с. 22) и символизирующие музыкальные инструменты вооб
ще. Таким термином с XI века становится греческое слово «орган» («ар-
ган»), обозначающее «не только собственно орган, но и музыкальный 
инструмент вообще» (Рабинович, 1946, с. 154). Выражение «моусикий-
скимъ органомъ» встречается в «Путятиной Минее» — памятнике XI века. 
В Уставе Студийском по списку XII века находим аналогичное выраже
ние: «оуготовившие арганы своя» (Галайская, 1975, с. 186). Аналогом гре-

какой инструмент был положен на погребальный костер в начале X в., а в русле 
возникшей в конце X I X в. и существующей по сей день в инструментоведении ги
потезы восточного происхождения русской средневековой домры. Желание до
казать, что именно восточный танбур является предком средневековой домры X V I -
XVII вв., а следовательно, и андреевской домры конца X I X в. было настолько 
заманчивым, что заслонило собой все другие возможные гипотезы. Все настолько 
увлеклись доказательством внешнего сходства средневековой домры, которую никто 
не видел, сарабо-персидским танбуром Х-ХН вв., что совершенно забыли о тради
ционных древнерусских струнных музыкальных инструментах, один из которых и 
сгорел на погребальном костре в начале X в. 
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ческому слову «орган» в славянском языке становится слово «съсосуд» 
(«сосуд»), или «сосуды», «сосуды гудебные», «бесовские гудебные сосу
ды», «сосуды песненыа», «съсоудъ псалмскы» и т. д. и т. п. Конкретный 
понятийный аппарат включает в себя слова, имеющие терминологичес
кий порог и обозначающие конкретный музыкальный инструмент. Напри
мер: гусли •— струнный щипковый псалтыревидный музыкальный инст
румент. Иногда в письменных памятниках Древней Руси встречаются 
термины, обозначающие не определенный музыкальный инструмент, а 
тип музыкальных инструментов, т. е. обладающие типовым порогом тер
минологии. Например: гусли — струнные щипковые (смычковые) му
зыкальные инструменты вообще. Употребление таких терминов, как 
«орган», «сосуд», в произведениях духовной и светской литературы ука
зывает на то, что древнерусская инструментальная терминология имеет 
свою специфику. Во-первых, очень часто в названиях музыкальных ин
струментов определенный слой терминологической лексики составля
ют слова бытового словаря. Например: «По праву сторону техъ воротъ 
караульня стрелецкая огорожена гутками . . .» . «Вскочиша бесовъ полкъ 
в келью мою з домрами и з гутками» (Словарь, 1977). В первом случае 
«гуток» — это «столбик, балясина», во втором — струнный смычковый 
музыкальный инструмент, т. е. одно и тоже слово обозначает совершен
но разные предметы быта. Во-вторых, в произведениях светской лите
ратуры и особенно в памятниках устного народного творчества очень 
часто встречаются слова, смысл которых невозможно понять, не учиты
вая контекст, а также их поэтическую и художественную природу. Исхо
дя из этого, мы предлагаем к перечисленным выше типам инструмен
тальной терминологии добавить новый тип — метонимический. Суть 
метонимии, а следовательно, и метонимического типа терминологии, зак
лючается в замене названия предмета (в нашем случае музыкального 
инструмента) другим термином, неразрывно связанным в сознании со
временников с называемым предметом. Например: 

«Эх, усы, усы появились на Руси, 
Появились усы за Москвою за рекой» 

(Еремина, 1978, с. 143). 

«На что-то радимая меня на свет божьей... радила 
Да нет приюту, нет уюту, шляюсь по ночам 
Да где с песней, где я с 1ромом...». 

(Шенталинская, 1996, с. 108) 
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В данных произведениях устного народного творчества слова «усы» и 
«гром» — образы метонимические, которые в народной поэзии стали за
меной понятий «разбойники» и музыкального инструмента — «балалай
ки» или «гребня», на котором подыгрывают, когда используют его как 
музыкальный инструмент. В рамках описанных выше типов инструмен
тальной терминологии рассмотрим терминологию струнных музыкаль
ных инструментов Руси Х-ХП веков, которые сохранила для нас древне
русская литература. 

С эпохи Киевской Руси упоминания о гуслях во множестве встреча
ются в различных источниках как письменной, так и устной традиции. 
В наиболее старинных славянских памятниках слово «гусли» употребля
ется для обозначения музыкальных инструментов вообще, струнных ин
струментов и конкретного музыкального инструмента - древнерусских 
гуслей. Но в этом случае мы должны задать вопрос — каких? Дело в том, 
что в музыкальном быту русского народа были распространены не один, 
а «два струнных щипковых инструмента с общим названием — гусли: кры
ловидные <.. .> и шлемовидные» (Вертков, 1972, с. 275). Это были инст
рументы «и по конструкции, и по приемам игры абсолютно разные» (Вер
тков, 1972, с. 283). «В конце XVI—начале XVII века, подтем же названием, 
к ним прибавилась третья разновидность <.. .> (гусли) прямоугольные (сто
лообразные)» (Вертков, 1972, с. 275). В древнерусской гимнографии «с те
мой гусельной игры перекликаются некоторые другие названия инстру
ментов. Так, в стихире Иоанну Богослову <...> упоминается "цевница", 
трактуемая как гусли»: 

«Богодвижимая цевница небесных песней... 
якоже бряцалъмъ языкъмъ движа.. . 
Богодвижимая гусль небесных песней... 
Якоже бряцало языком движа.. .» 

(Серегина, 1988, с. 52). 

Если мы обратимся к музыкальному инструментарию других славян
ских народов, то увидим там еще более пеструю картину. «Так, сербохор
ваты гуслями (gusle, у приморских хорватов — gusla, в Далмации — gusli) 
называют <.. .> однострунный смычковый инструмент <...>.У словинов и 
западных славян гуслями (словен. gosli, чеш., морав., словац. housle, husle, 
луж.-серб, husla, пол. gesli) называется скрипка или скрипкообразный 
смычковый инструмент. Фриульские словины полсловом goslje <...> по
нимают <.. .> иногда скрипку, иногда — род мандолины, а соседние с ними 
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резияне недавно еще именем oslje называли цитровидный инструмент» 
(Фаминцын, 1995, с. 182). Из всего этого А. С. Фаминцын делает вывод, 
согласно которому употребление во мн. ч. слова «гусли» обозначает не 
столько название инструмента, сколько просто «совокупность струн» 
(Фаминцын, 1995, с. 182). 

У восточных славян под словом «гусли» всегда понимали и понимают 
по сей день псалтыревидный струнный щипковый многострунный музы
кальный инструмент, «имеющий вид горизонтальной арфы» (Фаминцын, 
1995, с. 182). Но всегда ли русские гусли были только многострунными? 
В некоторых былинах постоянно идет речь о трех гусельных струнах, на
тягиваемых или налаживаемых певцом. Например, о Добрыне говорится: 

«Струну натягивал будто оть Киева, 
Другую оть Царя-града 
И третью съ Еросолима...» 

В других пересказах былины о Добрыне упоминается лишь о двух 
струнах, например: 

«Онъ первую завелъ оть Клева до Еросолима, 
А другую завелъ оть Еросолима да до Царяграда...». 

(Фаминцын, 1995, с. 199-200) 

Как выглядели «былинные» гусли Х-ХП веков? Сегодня однозначно 
ответить на этот вопрос невозможно. Тем не менее гипотеза о наличии в 
музыкальном инструментарии славян «особого рода овальных гуслей» в 
начале X X века уже была выдвинута Н. Финдейзеном (Имханицкий, 1986, 
с. 25). Она не нашла себе места в современном инструментоведении, так 
как считалось, что «о существовании таковых на Руси нет никаких сведе
ний» (Вертков, 1975, с. 80). В связи с этим интересно будет провести па
раллель между памятниками устного народного творчества и памятника
ми материальной культуры. Первые содержат в себе упоминания о трех- и 
двухструнных гуслях. Что же касается памятников материальной культу
ры, то во время раскопок в Новгороде археологами были обнаружены не
известные трехструнные музыкальные инструменты с овальным корпу
сом и очень короткой шейкой: «всего 3 см» (Вертков, 1975, с. 91). Как 
называли эти инструменты сами новгородцы в X I - X I V веках, нам неизве
стно. Археологами был предложен термин «гудок», который и вошел в 
современное инструментоведение. Однако термин «гудок» как название 
струнного смычкового музыкального инструмента появился только в кон
це X V I — начале XVII века. В новгородской былине X V I века «Вавило и 
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скоморохи», сюжет которой уходит своими корнями в XI столетие — вре
мя датировки новгородских гудков, скоморохи в образе святых Козьмы и 
Демьяна, обращаясь к Вавиле, говорят следующее: 

«Заиграй, Вавило, во i-удоцек...» 
(Былины, 1919, с. 289), 

т. е. предлагают Вавиле поиграть на струнном смычковом инструменте 
гудке. Такое прочтение инструментального термина вполне оправдано. 
Иное значение он приобретает в следующем контексте: 

«Заиграй, Вавило, во гудоцек 
А во звонцатый во переладец...» 

(Былины, 1919, с. 289). 

В данном случае мы сталкиваемся с еще одной особенностью древне
русской терминологии: двойным аспектом восприятия термина. Мы уже 
говорили, что словом, выступающим в роли терминологического обоб
щения всех древнерусских музыкальных инструментов, может быть сло
во «сосуд» («сосуды»). Любой музыкальный инструмент на Руси мог быть 
назван «сосудом», но только в том случае, если он сопровождался прила
гательным, которое является своеобразным «ключом», расшифровываю
щим данный термин. Например: «сосуды гудебные» — музыкальные ин
струменты, а «бесовские сосуды» — музыкальные инструменты 
скоморохов. Но «сосудами» могут быть названы и облака, если к ним до
бавить прилагательное «небесные»: «... И сосуды небесные кто наполня
ет» (Рижский, 1991, с. 78), и военные орудия, если добавить прилагатель
ное «бранные», и т. д. и т. п. В случае с Вавилой к слову, обозначающему в 
X V I веке определенное понятие: струнный смычковый музыкальный ин
струмент, добавляется прилагательное «звонцатый» («звончатый»), кото
рое и меняет его смысл, так как определение «звончатый» в русской лите
ратуре при определении струнного инструмента дается только гуслям: 

«Заиграй, Вавило, во гудоцек 
А во звонцатый во переладец...» 

(Былины, 1919, с. 289), 

т. е. в гусли. Но в какие? По всей вероятности, это были уже знакомые нам 
двухструнные «былинные» гусли. 

«были... да тут ведь вожжи — 
Ишша стали шелковые струны» 

(Былины, 1919, с. 289). 
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С термином «струны» мы встречаемся и в выдающемся памятнике древ
нерусской литературы XII века «Слове о полку Игореве», в котором вещий 
Боян поет и сопровождает свое пение игрой на каком-то музыкальном ин
струменте, который автор «Слова» называет «струны»: «... Боянъ же, бра-
тИе, <.. > своя вещие пръсты на живая струны въскладаше...» (Слово, 1985, 
с. 27). В то время когда «живые» струны «сами княземъ славу рокотаху» 
(Слово, 1985, с. 27). Боян, воспевая «первых времен усобице», вспоминал, 
что тогда «... пущашеть 10 соколов на стадо лебедей, который дотечаше, 
та преди песнь пояше ...»(Слово, 1985, с. 27). «Живые струны», «стадо ле
бедей», «лебедь» — все это, в данном случае, образы метонимические, за ко
торыми, возможно, скрыты инструментальные термины. «Стадо лебедей» — 
это струны, а сами «струны» — многострунный инструмент, каким в X I -
XII веках могли быть «звончатые» гусли, или двух- трехструнные танбуро-
видные («былинные») гусли. Поэтический образ «лебеди» становится в 
«Слове» заменой понятия «струна». А поскольку старому Ярославу, храб
рому Мстиславу песнь поет одна «лебедь», то можно предположить, что в 
музыкальном быту княжеских певцов, предшественников Бояна, применялся 
однострунный хордофон. Наличие монохорда в музыкальном быту новго
родцев подтверждают археологические находки «кобылок», т. е. подставок 
под струну. Такая «кобылка» однострунного музыкального инструмента была 
найдена в слое рубежа X - X I веков» (Поветкин, 1997 /1 /, с. 1 б) 5 . 

Из анализа письменных памятников Киевской Руси Х-ХП веков мож
но сделать следующий вывод. В инструментальной культуре восточных 
славян этого периода широкое распространение получили струнные ин
струменты, которые имели общее название «гусли» («гусль»). Этот тер
мин употреблялся для обозначения как псалтыревидных, так и танбуро-
видных струнных инструментов. Псалтыревидные — представляли собой 
многострунные «звончатые» гусли («струны», «стадо лебедей»), с количе-

s Следы однострунного хордофона, который назывался «гусла» («гусль»), прослежи
ваются в инструментальной культуре южных славян, у которых этот термин также 
функционировал в качестве символа целой группы смычковых и щипковых инстру
ментов. В Западной Европе X - X I вв. широкое распространение получает однострун
ный смычковый фидель. Одно- или двухструнный инструмент с похожим названи
ем — «фидла» в XII веке бытовал в Норвегии. Следовательно, говорить только о 
восточном влиянии на русскую инструментальную культуру по меньшей мере од
нобоко. Как мы видим, танбуровидные одно- двухструнные инструменты исполь
зовались и в музыкальной практике северных (Норвегия), западных (Германия) и 
южных (Болгария) соседей восточных славян. 
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ством струн до девяти, танбуровидный — однострунный хордофон — гусль 
(«лебедь») или двух-трехструнные «былинные» гусли. Следовательно, 
когда Ибн-Русте писал о славянских лютнях и танбурах, то имел в виду 
восьмиструнные восточнославянские гусли (лютню) либо одно-, двух- или 
трехструнные гусли (танбур). На языческом костре в начале X века сгорел 
не арабский танбур, а славянские гусли. Возможно, что последние суще
ствовали в двух вариантах: псалтыревидные и танбуровидные. 

Предположим, что двухструнные былинные гусли — «гусельная досоч
ка» (Вертков, 1975, с. 72) были инструментом псалтыревидным. В этом слу
чае на них можно было исполнять только двузвучные попевки в амбитусе 
дихорда, терцовой и квартовой «секунды». «Попеременное интонирование 
двух смежных по высоте тонов <.. .> это универсальный, общераспростра
ненный и в известной степени элементарный способ мелодизации речи. 
Он встречается буквально <...> у всех народов»(Алексеев, 1986, с. 102). 

Двухструнная «гусельная досочка» если и существовала, то вполне 
могла быть детским инструментом, который изготовляли и на котором 
играли дети, используя его для сопровождения припевок, прибауток, драз
нилок и т. д. и т. п., представлявших собой, в ладовом отношении, попере
менное интонирование звуков 6.2 или м.З. 

Традиция мастерить и играть на гуслях в детском возрасте сохрани
лась и по сей день «в деревнях на востоке Новгородчины, где чуть ли не 
каждый из старожилов расскажет о гуслях, которые он слышал и даже 
когда-то сам в детстве пытался смастерить гусли своими руками» (Повет-
кин, 1997 /2/, с. 17). Как обрядовый инструмент он мог использоваться и 
взрослыми. Секундовый строй псалтыревидных гуслей как бы матери
ально фиксировал секундовую интонацию некоторых обрядовых напевов. 
«Одна из типовых интонационных формул русских трудовых команд — 
подчеркнутое, скандированное выпевание большой секунды» (Алексеев, 
1986, с. 102). О том, какую функцию могли гусли выполнять в трудовом 
процессе, можно судить по древнегреческой легенде, согласно которой 
«при постройке Фив <...> камни сами поднимались и слагались в стены 
под звуки Амфионовой лиры. Фетис объясняет это сказание тем, что ра
ботники, воздвигавшие эти стены, по восточным обычаям, поднимали и 
складывали камни под звуки известных ритмических песен» (Фаминцын, 
1889, с. 18). Трехструнная «гусельная досочка», основу строя которой со
ставил трихорд (лад ионийской терции), уже могла использоваться скази
телем как инструмент, сопровождавший исполнение былин. 
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Помимо большесекундового трихорда на формирование строя трех
струнных гуслей могли оказать влияние и ангемитонные напевы, осно
ванные на трихордах в кварте и квинте. 

Дальнейшая эволюция псалтыревидных гуслей происходила в направ
лении увеличения количества струн. Эволюция двухструнных танбуро-
видных гуслей заключалась в поисках универсального строя, позволяю
щего с максимальным удобством исполнять на инструменте как узко-, так 
и широкообъемные напевы. Таким становится квартовый строй. «Извест
ная независимость довольно далеко отстоящих тонов при их крепкой аку
стической связи, сочетание мелодической плавности с гармонической кон-
сонантностью (4:3) делают этот интервал удобной интонационной осью 
простейших мелодических образований, их рельефной высотной рамкой, 
отличающейся нередко принципиальной функциональной равнозначнос
тью обоих составляющих ее тонов» (Алексеев, 1986, с. 113). Жанровый 
диапазон квартовой «секунды» (т. е. попеременного интонирования зву
ков чистой кварты) фактически неограничен. Интервал этот встречается 
всюду вплоть до плачей и причитаний. Из «Записок» Ибн-Фадлана следу
ет, что погребальная обрядность языческих славян состояла из сложного 
комплекса ритуальных действ. Мы остановимся на моментах, связанных 
только с музыкальной атрибутикой. Присутствие в обряде музыкального 
инструмента, возможно, свидетельствует о том, что игра на нем была од
ним из любимых занятий. Обычай при переходе в мир иной брать с собой 
музыкальный инструмент зафиксирован в памятниках устного народного 
творчества. Так, в новгородской былине о Садко последний говорит сво
им товарищам: «Сделайте мне яшшик дубовый, по праву руку кладите 
пресвятую богородицу, по леву руку кладите Миколу святителя, в резвы 
ножки кладите звончаты гусли» (Сотко, 1978, с. 221). Погребальный об
ряд у Ибн-Фадлана происходил на территории современного Среднего 
Поволжья, которое сегодня заселяют народы трех языковых групп: тюрк
ской (татары, чуваши, башкиры), финно-угорской (мордва, удмурты, ма
рийцы) и славянской (русские, украинцы, белорусы). Обычай использова
ния музыкальных инструментов в погребальном обряде сохранился у 
некоторых народов этого региона до настоящего времени. У чувашей, 
удмуртов и марийцев в качестве погребальных атрибутов отмечены во
лынка, скрипка, гусли. У удмуртов, например, умерших гармонистов до сих 
пор погребают с гармоникой. В русском традиционном погребальном об
ряде в настоящее время инструментальная атрибутика отсутствует. Ввиду 
этого сообщение Ибн-Фадлана уникально для нас тем, что в нем зафикси-
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рованы первые этнографические данные о захоронении «русса» с музы
кальным инструментом и использование последнего как атрибута погре
бального обряда. О ритуальных инструментальных наигрышах древних 
славян нам ничего не известно. Другое дело похоронные плачи и причи
тания, о которых, помимо иностранных, свидетельствуют и памятники 
древнерусской письменности. Напевы современных плачей и причитаний 
часто характеризуются отсутствием широкого развития собственно мело
дической стороны. Обычно они ограничиваются объемом терции или квар
ты. Терцовый лад с субквартой (тетрахорд в сексте) является одним из 
самых распространенных ладов, составляющих основу древнерусских 
похоронных плачей и причитаний. Предположим, что в начале X века 
плачи и причитания могли сопровождаться игрой на музыкальных инст
рументах. Для исполнения похоронных плачей и причитаний, основу ко
торых составлял тетрахорд в сексте, на псалтыревидных гуслях требуется 
четырехструнный инструмент следующего строя с 1 - f - g' - а 1. 

В то же время данный тетрахорд можно исполнять на инструменте квар
тового строя, имеющим только две струны - с' - f . Таким инструментом в 
начале X века могли быть двухструнные танбуровидные гусли. 

Универсальность этого строя очевидна. В данном строе при неболь
шой мензуре инструмента, допускающей диатоническую аппликатуру, 
древнерусские инструменталисты могли свободно исполнять в пределах 
первой позиции напевы с амбитусом до октавы. 

Стремление инструменталиста целиком показать лад напева, сразу дать 
общую настройку, включая диапазон звукоряда и опорные звуки лада, яви
лось той основой, на которой сформировался секу ндовый, терцовый и квар
товый строй древнерусских гуслей. На таких инструментах (как псалты
ревидных, так и танбуровидных) исполнитель мог либо дублировать 
мелодию напева в унисон, либо ритмически варьировать напев, либо ис
пользовать опорные звуки лада в качестве двойного бурдона. 

Таким образом, из анализа письменных источников Х-ХП веков, как 
арабских, так и древнерусских, становится очевидным факт существова
ния в музыкальном обиходе Киевской Руси Х-ХП веков, наряду с псалты-
ревидным типом струнного щипкового инструмента, инструмента танбу-
ровидного типа. В древнерусских письменных и устных памятниках 
инструментов, которые вошли в современное инструментоведение под 
арабскими терминами «танбур» (мн. ч. «тамабир») и «уд» (мн. ч. «ыйдан»), 
мы не найдем. Начиная с XI века, струнные инструменты в литературе и 
устном народном творчестве Древней Руси фигурировали под терминами 
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«гусли» («гусль»), «струны» («струна»), «смык». Чаще всего встречают
ся — «гусли». В X I V веке к этим терминам прибавилось слово «прегудни-
ца», в X V I веке — «гуд(т)ок». Из всех вышеперечисленных понятий толь
ко слово «гусли» в древнерусской инструментальной терминологии могло 
обозначать струнный щипковый инструмент танбуровидного типа. Вмес
то арабского термина «танбур» для обозначения русского инструмента 
танбуровидного типа вводится славянский термин «гусли танбуровидные». 
Возможно, это был одно-, двух- или трехструнный инструмент с оваль
ным корпусом и шейкой. Строй танбуровидных гуслей, как и гуслей псал-
тыревидных, формировался под непосредственным влиянием древнейших 
напевов. Кварта, секунда и терция — те интервалы, которые служили ин
тонационно-смысловым зерном мелодических образований. Эти интер
валы и могли быть положены древнерусскими инструменталистами в ос
нову строя своих инструментов. 

Историческая судьба танбуровидных гуслей, намеченная нами в са
мых общих чертах, естественно, дискуссионна, но, тем не менее, подни
маемая проблема, как нам кажется, представляет несомненный интерес и 
требует дальнейшего глубокого изучения. Тем более, что начиная с 
XIII века в истории русского танбуровидного инструментария мы пока на
блюдаем трехвековую лакуну, завершающуюся появлением в X V I веке еще 
одного не менее загадочного, чем танбуровидные гусли, струнного инст
румента танбуровидного типа — средневековой (русской) домры, с кото
рой связана дальнейшая история русских танбуровидных инструментов. 
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И. А. Чудинова 

КАМПАНОЛОГИЧЕСКИЕ ДАННЫЕ 
В РУКОПИСНЫХ МОНАСТЫРСКИХ УСТАВАХ 

XVII ВЕКА 

Монастырские уставы X V I I века, в которых записаны указания о по
рядке совершения церковных служб и устроения монастырского быта, 
представляют большой интерес для изучения истории русской церков-
но-музыкальной культуры и, в частности, традиции колокольных зво
нов. Разнообразные рукописные «Типики», «Обиходники», отдельные 
указы 1 и наставления, входящие в состав церковно-уставных сборни
ков — это устное предание, записанное самими носителями традиции 
с целью дальнейшего ее воссоздания. Письменные монастырские пра
вила представляют собой систему указаний: что, когда и как нужно сде
лать для того чтобы соблюсти традиционное «благочиние» при совер
шении церковной службы и прочих монастырских дел. Устав дает 
образец исполнения, указывает основные закономерности и ограничи
вает поле возможностей, оставляя действующим лицам право выбора 
в этих пределах. 

Материал этот до сих пор малоисследован и не опубликован, тем бо
лее не привлекал внимания историков музыкальной культуры. В связи 
со специфическим характером источника, при исследовании монастыр
ских уставов в инструментоведческом аспекте необходима разработка 
соответствующих подходов. Системный взгляд, основанный на этнофо-
ническом методе, может оказаться наиболее плодотворным: при анали
зе кампанологических данных в рукописных монастырских уставах не
обходимо привлечение всего комплекса с в е д е н и й , к а с а ю щ и х с я 
церковного обряда, многостороннее сопоставление деталей обряда и 
быта, учет особенностей этноконфессиональной психологии и языка, 
тщательное рассмотрение традиционной терминологии. 

Выявление круга источников, их изучение и разработка методов ис
следования рукописных монастырских уставов в музыкально-историчес-

1 Термин «указ» использовался как синоним слова «устав», т. е. указания к порядку 
совершения обрядовых действий. 
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ком аспекте начаты мною несколько лет назад и будут продолжены. Го
товится монография по этой теме, а терминология, выявленная и систе
матизированная при исследовании материалов, поможет расширить ис
точниковедческую базу «Энциклопедии музыкальных инструментов». 
Важнейшее направление исследования — изучение системы указаний 
колокольного звона в соответствии с его ролью в обряде, а также выяс
нение смысла и значения специальной терминологии, встречающейся в 
рукописях. 

Для такого исследования важны все виды церковно-уставных сборни
ков, включающих как общие (касающиеся совершения обряда в целом), 
так и частные (имеющие отношение к отдельным сторонам богослуже
ния) уставы. Бесспорна особая ценность специальных уставов (указов) 
колокольного звона. В настоящее время в рукописном собрании Россий
ской национальной библиотеки удалось выявить несколько текстов тако
го рода: «Подобает ведати екклисиарху о церковном пении и о звону во 
весь год» (несколько списков с некоторыми различиями в изложении: Кир. 
Бел. 738/995, 743/1000, 745/1002, Соф. 1163, 1168), «Устав как звонити в 
господские праздники к заутреням» (Соф. 1168), «Звон у Живоначалные 
Троицы в Сергиеве монастыре» (Кир. Бел. 736/993), «Подобает ведати о 
звону како звонити» (Соф. 1169). Кроме того, специальный устав коло
кольного звона обнаружен в составе «Типика» Соловецкого монастыря, 
распространенного во многих списках (Сол. 1059/1168, 1060/1169, 1061/ 
1170, 1119/1228, 1120/1229, 1122/1231). 

В колокольных уставах ясно обнаруживается координирующая роль 
колокольных звонов. Соотнесенность ритма литургического (два взаимо
связанных периода: суточный и годовой круг богослужений) и природно
го (соотношение дневного и ночного времени, времени летних и зимних 
трудов), взаимодействие подвижной и неподвижной системы счисления 
времени — все это в церковно-обрядовом сознании существует в опреде
ленном «со-бытийном» порядке, который закреплен и обозначен совокуп
ностью обрядовых действий. Колокольный звон служит выявлению этого 
порядка. Он является аудиальным знаком, определяющим характер и зна
чимость обрядовой ситуации, а также маркирует основные временные 
контуры чинопоследования. Этому способствует выбор инструмента, ха
рактер и длительность «звонения» (так же, как «битья» или «ударения»), 
порядок сопоставления звуковых пластов. Колокол «возглашает», какой 
значимости литургическое событие должно совершиться, отмечает пос
ледующий ход обрядовых действий и фиксирует его завершение. 
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В связи с этим в колокольных уставах указывается: 1) тип и значи
мость службы по ее месту в суточном и годовом богослужебном круге, 
2) вид звона, соответствующий значимости службы, 3) выбор колокола по 
его величине, качествам звучания и местонахождению, так же как и поря
док вступления колоколов в составе колокольного набора звонницы, 4) об
раз «действования» с колоколами, 5) временные координаты — начало и 
продолжительность звона, периоды звучания. Последовательность в из
ложении указаний колокольных звонов в целом соответствует общей и 
триодной части церковного устава и дополняется подробностями, соот
ветствующими месяцесловной его части. Данные распределяются в соот
ветствии с тем, «как подобает звонити» и «когда в которые колокола зво-
нити». Мера полноты фиксации этих условий в рукописных источниках 
различна, что вовсе не означает меньшую значимость их в практике: за
писывалось только то, что требовало напоминания, ситуация же всегда 
воссоздавалась в целостности 2 . 

Публикуемые тексты представляют московско-новгородскую мона
стырскую традицию и отражают практику колокольного звона Кирил-
ло-Белозерского, Соловецкого и Троице-Сергиева монастырей. Эти мо
настыри в X V I I веке были тесно связаны между собой. В рукописном 
церковно-уставном сборнике Соф. 1169, в составе которого находится 
указ «Подобает ведати о звону како звонити», сопоставляются обычаи 
трех указанных монастырей, а также Валаама и монастырей заволжских. 
Такое сопоставление отражает общую тенденцию: в то время шла ак
тивная работа по обобщению индивидуальных особенности обрядовой 
практики различных монастырей. Эта же тенденция отражена и в коло
кольной терминологии. 

В публикуемых церковнославянских текстах сохранены особенности 
орфографии и пунктуации рукописного источника. Они предваряются ана
литическим обзором содержания и кратким изложением его на русском 
языке. В русском изложении в квадратных скобках помещены дополни-

2 Подробнее см.: Чудинова И. А. О значении исследования монастырских уставов 
X V I I века для изучения м у з ы к а л ь н о г о и с к у с с т в а // Т е з и с ы д о к л а д о в 
X I Всероссийской конференции «Писцовые книги и другие историко-географи-
ческие источники X V I - X X вв.: проблемы изучения монастырей и монастырской 
культуры». Тихвин, 1999; Чудинова И. А. Колокольное искусство: системный 
взгляд на традицию и ее будущее // Традиционные музыкальные инструменты в 
современной культуре. СПб., 1999. 
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тельные пояснения терминов. Перевод максимально приближен к быто
вой стилистике языка оригинала. 

I 

Указания порядка колокольного звона Кирилло-Белозерского монас
тыря «Подобает ведати екклисиарху о церковном пении и о звону во весь 
год», «Устав как звонити на Господские праздники к заутреням, Устав как 
звонити в Господские праздники к вечерням и обедням» встречаются в 
виде отдельных статей в составе церковно-уставных сборников X V I I века, 
нередко соседствуют с монастырскими Обиходниками, обобщая их дан
ные и дополняя содержание частными указаниями относительно порядка 
церковного пения (т. е. церковных богослужений) и звонов. 

Все колокольные уставы (включая опубликованный: Устав благовеста 
к церковному пению во весь год, присланный из светейшего правитель
ствующего Синода в 1722 г. / /Древняя российская вивлиофика. 1789 г. 
Ч. 11. С. 197.) дают указания относительно распорядка «часов» коло
кольного звона, что не случайно. Однако для того, чтобы понять причи
ну этой «не случайности», требуется уяснить значение слова «час» в языке 
церковной культуры и то, какое значение этот термин имеет в специаль
ной колокольной лексике. Слово «час» — характерный пример особен
ностей языка церковных уставов. Отличает этот термин многозначность: 
он соединяет в себе смысл литургического и бытового — означает как 
время богослужения, так и световое время дня и ночи, связанное с пери
одами летних и зимних работ. Специальная церковнославянская терми
нология вырабатывалась в процессе перевода греческих текстов (в том 
числе церковных уставов), потому разрешить многие неясности может 
обращение к исходному понятию в греческом языке. «А Patristic Greek 
Lexicon» (Ed. by G. W. Lampe. Oxford, 1961) дает определение греческо
го слова «сора» (англ. hour) как «время молитвы», «богослужение» («мо
литвенный чин»), «трапеза». Это древнее значение слова «час» отрази
лось в названии книги «Часослов» — в ней собраны церковные 
чинопоследования суточного круга. Е. Диаковский пишет: «Историко-
литургическое понятие службы — "часа" по объему своему гораздо шире 
обычного. Как показывают древние литургические памятники, название 
"час" нередко обозначало всякую службу, приуроченную к определен
ному времени или часу дня и ночи, т. е. вообще всякую суточную служ
бу. Отсюда и книга, содержащая последование суточного богослужения, 
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получила название — "Часослов", "Orologion", а по эфиопски (в изда
нии Б. А. Тураева) она называется "книга молитвы часов" (махафа цало-
та саатать)» 3 . Древнее литургическое значение сохранено и в лексике 
рассматриваемого колокольного указа: «заутреня рядовая, когда по две 
кафизмы, 4 часа поется» означает то, что в чинопоследовании заутрени 
выделены четыре периода («молитвенных чина»), отмеченных звучани
ем колокола. 

В терминологических словосочетаниях, используемых в уставах, не
редко соединены понятие «звон» и название богослужебного чина (напри
мер, в обороте «вечерня с панихидой и со звоном»). В этом случае коло
кольный звон понимается как особый (выполняющий подчиненную 
функцию) богослужебный чин-«молитвенный час». Слово «час» исполь
зуется и в древнем значении слова «трапеза» (однако следует учесть, что 
трапеза в церковной культуре имеет смысл особого молитвенного чина): 
«ужин братский и келарский час большой». Слово «часы» может означать 
и название особой церковной службы. В обороте «часы без расходу 2 часа 
без четверти» употреблено слово «час» в двух значениях: «часы без рас
ходу» означает, что две службы часов совершаются без перерыва, а «2 часа 
без четверти» означает продолжительность чинопоследования. «Вечерня 
воскресная: час созывают полчаса» означает, что «вечерня с созывом» 
включает в чинопоследование получасовой звон, предваряющий начало 
службы. Таким образом, слова «богослужение» («молитва»), «молитвен
ный чин» — «час» — «звон» объединяет единое смысловое «поле», в пре
делах которого и проявляется многозначность этих терминов. 

Слово «час» в церковном языке также употребляется в значении «оп-
ределительно-постоянной, единомерной единицы» 4 . «Час» и «звон» не
редко выступают в качестве терминов, объединенных идеей единомер
ной длительности: «един час» = «един звон». Название «час» имеет также 
и «интервальное» значение: например, протяженность временного пери
ода между окончанием предыдущей и началом следующей службы, свя
занный с измерением течения природного и бытового времени («до ве
черни в кормовой день 3 часа, а не в кормовой 4 часа», «после заутрени 
до обедни в летние дни 4 часа, а в зимние пол 3 часа и пол 4»). «Интер-

3 Диаковский Е. Последование часов и изобразительных. Киев, 1913. С. 158. 
4 См.: Прозоровский Д. И. О старинном русском исчислении часов // Труды Второго 
археологического съезда в Санкт-Петербурге. Вып. 2. СПб., 1881. Отд. 4. С. 166. 
Автор приводит цитату из Апокалипсиса: «бысть безмолвие на небеси яко полча
са» (гл. 8, ст. 1). 
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вальная» значимость слова «час» проявляется также в обороте «в два 
звонити в три часа»: звонят в два колокола в три промежутка времени. 
(«А Patristic Greek Lexicon» дает аналогичный пример греческого обо
рота из раннехристианской лексики — kata wran). В выражении «час 
созывают полчаса» использовано, помимо указанных, значение относи
тельной продолжительности (долготы) временного периода — полчаса. 
Долгота часа изменчива. Часы бывают великие (большие) и малые 5 

(например, «час большой», оборот аналогичный выражению «звон боль
шой»). Понятия «великих» и «малых» часов соотносятся с понятиями 
«великих» и «малых» праздников, и с тем, что в великие праздники зво
нят «трезвон с большим» а в малые «без большого». Кроме терминов 
«час» и «полчаса» в уставах встречается «четверть часа» — долгота их 
примерна и относительна. 

Нередко длительность звона обозначена в зависимости от других об
рядовых действий: «звонят тотчас от благовестия, а братия в трапезе в те 
поры сидят по обычаю, а как игумен приидет, ино звонить перестанут». 
Время богослужебного звона соотносится и с размеренным течением вре
мени светового дня и ночи (часов летних и зимних монастырских работ, 
исчисление которых связано с природными циклами), также отмечаемого 
звоном колокола: «часы колотят, когда пробьет час дня», «часы первые 
колотят 2 часа дни ударит». 

Приведенные примеры значения слова «час» — только часть семан
тического богатства терминологии монастырских уставов, и этот пример 
не единственный. Подобной же многозначностью обладает и термин «трез
вон». Во первых, службы делятся на совершаемые «по вся дни» (малые) и 
на «трезвоны» (большие) — «сие бывает по вся дни кроме трезвону, а коли 
трезвон великому святому с маслом, тогда...». Но «трезвон» — это также 
и определение характера и способа звона, который должен означать меру 
значимости праздника, когда звонят трезвон «с болшим» или «без болшо-

5 Говоря о существовании долгих и кратких часов, Д. И. Прозоровский пишет: 
«Западные ученые издавна утверждали, что иудеи, начиная день с восхождения сол
нца, разделяли в древние времена долгие и короткие как дни, так и ночи на 12 часов, 
почему в должайшие дни часы иудейские были долее, а в кратчайшие короче, и что 
такие неравные часы называются иудейскими или планетными. Не подлежит ни ма
лейшему сомнению, что часы, упомянутые в Евангелии, были одни и те же с часами 
древних иудеев, современных Евангелию...» (Там же). Евангельский день был образ
цом, которому уподоблялся день монастырский, поэтому «долгие» и «краткие» часы — 
это тоже понятия, имеющие особое значение в конфессиональном языке. 
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го». Многозначность этого слова может вызвать затруднение при чтении 
уставного текста. Так, в предложении «а к заутрени благовестят по обы
чаю в Псковитин в простые дни, а трезвон в болшеи», речь идет не о трез
воне в большой колокол, а о благовесте, который совершается в обычные 
дни в Псковитин, а в праздник (т. е. трезвон) в большой колокол. Суще
ствует также тип богослужебной книги «Трезвон», которую составляют 
певческие стихиры праздников, «величина» которых соответствует «трез-
вонной» мере. 

«И тако совершится день и нощь» — сказано в завершении указа. 
Монастырское время делится на два периода: ночные часы (ориентиро
ваны на конец предыдущего дня, т. е. на закат солнца) и дневные (пред
варяемые утренней зарей и начинающиеся от рассвета). Дневные и ноч
ные часы «отдают» особым колокольным звоном. Так, например, 
в Великий Четверг «после заутрени правило, да позвонят к исповеди как 
часы отдаст» или в понедельник Светлой недели «со кресты ход звонят, 
как часы отдаст». Окончание заутрени должно совпасть с появлением 
первого луча утренней зари, до отдачи ночных часов, поэтому уставы 
фиксируют не ее начало, а конец. В зависимости от продолжительности 
утрени (связанной со значимостью празднуемого события в литурги
ческом ритме годового богослужебного круга) время ее начала указыва
ется по разному «за 3 часа», «за 7 часов», имея в виду «до света» — до 
утренней зари. Звон к заутрене может быть указан и от начала ночных 
часов: «В Великий Пяток заутреню звонят — 5 часов ночи ударит» (од
нако главный ориентир для определения ее начала тот же — необходи
мость завершения службы до рассвета). Время начала рассвета различ
но летом и зимой, количество часов в пределах светового дня также 
различно, поэтому говорится «за 5 часов которого дни часы». Кроме того, 
учитываются и особые обстоятельства совершения службы, например, 
количество ее участников. Так, «в велик день» (т. е. в Пасху) «заутреня 
4 часа и со звоном и с целованием и потому звонят за сколько надобно 
отпеть, за час, или за полтора, или за два» (т. к. обряд пасхального цело
вания, входящий в порядок службы, может оказаться более или менее 
длительным, в зависимости от количества участников). 

Учет всех обстоятельств и координация действий с соблюдением тре
бований установленного обычаем порядка возложены на уставщика 
(екклисиарха), ему в особо сложных условиях, при множестве обстоя
тельств, не поддающихся точной письменной фиксации (например, во вре
мя Великого поста), предписано действовать «смекая, коли как доведет-
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ся». «Смекать» приходится уставщику в любом случае — устав дает толь
ко пособие для памяти, для того, чтобы в каждом конкретном случае 
удалось вспомнить, как действие обычно (по традиции) совершалось. 
Сейчас это свойство затрудняет понимание рассматриваемых текстов. 
Выявление устойчивых языковых оборотов может оказать помощь для 
разрешения многих неясностей. Так, следует обратить внимание на 
терминологические словосочетания «полунощница с звоном и доскою», 
«обедня с благовестом», «вечерня с созывом» и подобные, отражающие 
функциональную связь звона и богослужения. В церковном языке нет 
случайностей, обозначения видов звона и характера «действования» с 
инструментом всегда точно указывает на его обрядовую функцию. На
пример, «в доску» всегда «колотят». Выражение «звонят в доску» появ
ляется в связи с тем, что здесь в указании действия акцент сделан на 
функцию возглашения начала, призыва ко вниманию, а в термине «звон» 
это значение весьма существенно. 

П О Д О Б А Е Т В Е Д А Т И Е К К Л И С И А Р Х У 
О Ц Е Р К О В Н О М П Е Н И И И О З В О Н У В О В Е С Ь ГОД 

По рукописи: С о ф . 1168. Л . 248 об. — 255 об. 

Во все дни кроме трезвона: Заутреня рядовая. Когда две кафизмы, 
4 часа поется: 1 час полунощница с звоном и с доскою, 2 час ударит 
[т. е. прозвучит колокол] после первой статьи на второй кафизме, 3 час 
ударит в Пролог, 4 час как отпоют. Когда говорят по три кафизмы, то за
утреня пол 5 часа [т. е. 4 с половиной часа]: 1 час заутреня по тому же, 
2 час так же на второй кафизме ударит, 3 час ударит в статью по третьей 
песне [т. е. по окончании 3 песни канона с началом чтения], 4 час ударит 
после «Достойно». После заутрени до обедни в летние дни 4 часа, а в 
зимние пол 3 часа и пол 4. Обедня с благовестом 2 часа, а когда игумен 
служит собором — 2 часа с четвертью. Стол братский в кормовой день 
[в день совершения панихиды по «христолюбцам» и особой трапезы] пол 
2 часа, а не в кормовой час. Келарский стол час после стола братского. 
До вечерни в кормовой день 3 часа, а не в кормовой пол 4 часа. Вечерня 
простая [без панихиды] со звоном час с четвертью, вечерня с панихи
дою и со звоном 2 часа без четверти. После вечерни до ужина пол часа. 
Ужин братский и келарский час большой, а коли ужина нет, то после 
вечерни до нефимона час большой. Нефимон меньшой и с доскою час, 
средний нефимон с четвертью час. После нефимона до заутрени 6 ча
сов. И так совершится день и ночь. 
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Коли трезвон великому святому с маслом. Заутреня 5 часов без чет
верти: полунощница с звоном и с доскою час, после первой статьи 2 час, 
после Евангелия 3 час, перед «Достойно» 4 час, как отпоют 5 часов. 
Вечерня с созывом и литиею святому пол 2 часа, а коли без литии святому, 
то вечерня с созывом час с четвертью. Заутреня тому 5 часов без четвер
ти, а прочее как уже было явлено. 

Суббота [службы накануне праздника Воскресения]. От заутрени до 
обедни 3 часа. Вечерня воскресная: час созывают полчаса [т. е. «вечерня с 
созывом»]. Заутреня воскресная 5 часов, а в кое время часы бьет на заут
рени — как указано великому святому. 

Когда случится в неделю святой, имеющий полиелеос, и масло бывает. 
Заутреня 6 часов без четверти, а коли без масла — пол 6 часа. Часы бьет: 
1 час полунощница, 2 час на второй кафизме, 3 часа в «Хвалите имя Гос
подне», 4 час оточтут по третьей песни [т. е. как окончат чтение после 3 пес
ни канона], 5 часов в «Славословие». Молебен и с доскою час, коли одна 
статья, также и панихида с доскою час, коли с утра, а если молебна 2 статьи, 
тогда пол 2 часа великих. Ход около монастыря 2 часа бывает и большой со 
звоном. В субботу вечер после нефимонадо заутрени 5 часов или пол 6 часа, 
также и перед праздником Владычним. 

Великий пост имеет свой устав. Обедни звонят в Петров пост в не
кормовой день — 4 часа пробьет, а кормовой пол 4 часа, в иные как 3 часа 
пробьет, смечая когда как доведется. Заутрени в некормовой день звонят 
за 4 часа, а в кормовой день за пол 5 часа [до света]. В субботы звонят 
обедни в пол 3 часа в летние дни, а в неделю [воскресенье] 3 часа пробьет, 
или как доведется, смечая. В Госпожин (Успенский) пост звонят обедни в 
некормовые дни в пол 4 часа, а в кормовые дни 3 часы спустя. В зимние 
дни звонят в пол 3-я часа, и 2 часа спустя, и в пол 2 часа и час спустя, в 
какой день как доведется. На Светлой неделе заутреню звонят за 3 часа и 
за пол 3, обедни спустя 2 часа, и за пол 3 часа и больше. Во Владычни 
праздники звонят заутрени по Обиходнику. 

ЗВОН В ВЕЛИКИЙ ПОСТ 
Понедельник первой недели: заутреню звонят по Обиходнику за 

3 часа [до света], часы — первые часы колотят как 3 часа ударит, другие 
часы — 6-го часа в исходе, нефимон за час [до ночи]. Вторник первой 
недели: заутреню звонят за пол 5 часа или за 5 часов, часы первые коло
тят 2 часа дни ударит, другие — 5 часов пробьет, нефимон за пол 2 часа 
или за час. В среду и в пяток первой недели: заутреню пораньше за пол 
6 часа звонят. Часы колотят, когда пробьет час дня. В пяток: часы коло-
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тят, к обедне звонят по Обиходнику, так же к заутрене, к часам, к обедне 
и к нефимону. Во весь пост звонят, смекая по тому же, как доведется. 
После нефимона до заутрени бывает 7 часов — и больше, и меньше. 
Заутреню благовестят по обычаю в «Псковитин» в простые дни, а в трез
вон — в большой колокол [благовестят]. К Преждеосвященной обедне 
благовестят так же [в большой колокол], и другие [колокола] звонят тот
час от благовестия. Братия же в трапезе в то время сидят по обычаю, 
а как игумен пройдет в церковь, звонить перестанут. К часам и нефимо
ну в доску колотят. 

Во весь пост звонят и колотят смекая, когда как доведется. Заутреня в 
Великий пост пол 5 часа и больше — без четверти 5: час полунощница со 
звоном и с доскою, 2 час на второй кафизме, 3 час после статьи на 3 песне, 
4 час после «Достойна». Часы первые и с доскою пол 2 часа, другие с 
вечернею 2 часа без четверти. Стол братский час, после стола братского 
до нефимона пол 4 часа или 3. Нефимон с доскою пол 2 часа. Обедня 
Преждеосвященная и с благовестом 2 часа без четверти. Часы без расходу 
[т. е. две службы часов без перерыва] 2 часа без четверти. 

ДРУГОЙ УКАЗ 
От заутрени до обедни 4 часа в простые дни. От начала литургии до 

вечерни 6 часов, а как начнут вечерню и до отпуста (окончания) нефимо
на 4 часа. От павечерницы до заутрени 6 часов, а рядовая заутреня 4 часа, 
и так совершится день и ночь. 

В субботу. От заутрени до обедни 3 часа, а от начала литургии до 
отпуста павечерницы как прежде указано, от павечерницы до заутрени 
5 часов или пол 6 часа. Когда случится в неделю святой имеющий поли-
елеос, заутреня 6 часов. Когда в неделю случится Успение, Введение, 
Рождество, Крещение, Благовещение или Кириллова память, заутреня 
бывает 7 часов. 

О великом посте о звоне. На второй неделе поста: заутрени звонят за 
5 часов которого дни часы [т. е. в зависимости от начала светового дня], 
а если в тот день обедня Преждеосвященная, то поранее -— за пол 6 часа. 
Часы колотят когда 2 часа дни пробьет, другие часы — когда 5 часов 
пробьет. Нефимон — за пол 2 часа или за час. Если Преждеосвященная 
в среду и пяток, тогда часы колотят, когда час дня пробьет. Обедню зво
нят в пол 5 часа, а потом нефимон. На шестой и на седьмой неделе по
ста: если читают Евангелие, то первые часы колотят в пол часа дня, коли 
обедня, а коли часы [а обедни нет], то час спустя. Обедню звонят когда 
5 часов пробьют, или в исходе 5-го. Нефимон — за пол 3 часа или за 2, 
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как доведется. В четверг пятой недели поста: заутреня со звоном пол 
7 часа. В субботу пятой недели поста: заутреня пол 5 часа и со звоном 
великих и малых, 5 часов. В неделю цветную: заутреня 6 часов. В Чет
верг Великий: заутреня 4 часа. В Пяток Великий: заутреня пол 6 часа. 
8 Субботу Великую: заутреня пол 6 часа великих. В Велик день: заутре
ня 4 часа и со звоном и с целованием, потому звонят за сколько надобно 
отпеть за час, или за полтора или за два. На Вознесение: заутреня пол 
6 часа и со звоном и с кадилом 6 часов по повечерию. На Троицын день: 
заутреня 6 часов, кадят столько же. 

Подливаеттл в е д а т и . еклнснАрх^ о ЦЕрконно irkmii. и о ^ROHSJ КО R E C K rw. 
£а8трешл рддокага, кшгда пш дв-к ка-ои^лгы, д , уса nwETcra. a, Y C T * ПОЛВНОШНИ-

ца и \ ^конол1ъ и ^ диискою. в и, У С Т * Вдаритт* nwc/vte первой статьи, на кторои 
ка-e- HSjavk. третей Y C T \ Вдарнттч R npoaw. д и уа. к а к ъ (ином а когда но, f, 
и ка-е-и̂ /ИЕ гижоргаттч. тогда а̂ВтрЕнга по, е. vaca, a va ^а8трЕнга потолгё в, и YJ 
такожЕ. на, R, ка. Вдарй, г, У Г К 8даритт% в статью, по, г, п-ксни. д и, уа Вда
рите поси-к достижна. а посл"к ^аВтреии до юв'кдни. R л-ктнис Д Н И . Д , уса, а в 
^илнние по, г. уса и по, д. ов-вднга и г, вагов-ксто, в, уса. а когда И Г В Ж Е Н Ъ 

сл8житТ1 coEwpo с YETREpThw, в, vca, Стилт* вратцкои к кюрлювои днь. по, в, 
vaca. а НЕ в корлюнои va, а КЕлар'ъскои столт* уа, посл-fc стола вратцково до 
КЕУЕрни к корлюкон днк, г, уса. а НЕ в корлчовои по, д. уса. ЕЕУЕрнга простата. 
г, ^вонолп^. уа с veTREpTbto, Б Е ^ Л О Н Д Х И Д ' Ы . а с понакидаю кЕУЕрнга и ^ ^вонолсъ, 
в, уса, Б Е ^ V E T B E P T H . послтг ВЕУЕрни до 8жин гы по улса. 8жина кратцка и КЕларь-
скага va Б Ч М Ь Ш О И . а коли 8жинъ1 н-кт^, посл-k ВЕУЕрни до нЕ-о-илюна va вимыиои. 
НЕ-0-ИЛ10 Л4ЕНШ0И. И % Д О С К О Ю УСТ*., а СрЕДНЕИ НЕ-О-ИЛИ С УЕТВЕрТЬЮ уа. посл-к НЕфН-
люна дш ^аВтрЕни, s, У С О Б Ъ , И тако сонЕршитца днь. и но. 

С И Е въшат 'ъ по всга дни кролгк трв^конВ а коли трЕ^во КЕЛиколгё стлгё С 
лмслолгк. тогда ^аВтрЕнга, Е , уасовт* ВЕС V E T R E P T H . полйыофница % ^коно и % 
доскою va. посл^. а'и, с татьи , в и, уа. иосл-к, EV-лига, г н, уа, прЕ достоинолп», 
д н, Ya, какт\ йпоютъ, Е, Y C O K T V . REYEpHia с соз'ыволп*, и Л И Т И Е Ю колгё, по, в, 
Yaca а коли Б Е ^ аитТи свтолгё КЕУЕрнга и с со^'ынолгь, va с УЕТКЕртью, а а̂ВтрЕнга 
толгё, Е , усо БЕС V E T K E T , а протуЕЕ прЕ ВСЕ гакожЕ И В Л Е Н О . Е C8EOT8 W âbVpEHH до 
шв'кдни. г, уса. ЕЕУЕрнга воскрнага va со^ъ1кают гк, novaca 2;а8тренга воскрнага, (, 
У С О Б Т Ч . а ка УСЪ1 Б Ь Е Т Т * на а̂ИтрЕНИ в КОЕ крЕлна. И К О Ж Е Вкапано. ВЕЛИКОЛ1$ 

сктолгё. а когда Л И У И Ф Ш к нлю свтго илскга ПОЛИЕЛЕШСТЧ И MACAW вътаЕТ'ъ, 
тогда а̂ВтрЕнга Е'ываЕтъ, s, У С О . БЕС Y E T R E P T H , а коли Е Е ^ л»ала по, s, ум, 
а уасы BbETTi, а и, уа. пол8нофница. к и, уа, на к и, ка, г, уса, R \ЕЛЛЧТ1 И Л Ш 

Г Д Н Е . д , va. какъ O T O V T U T T I П О , Г и, п-ксни, Е. Y C O R ^ , в славословиЕ ЛЮЛЕБЕ И % 
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доскюгс, Yd, кими одна С Т Л Т Ь А , тако и пона;гида \ доскою v a , кшаи с 8тра, 
а коаи люлевна, к, статьи, тогда по, к, vca В Е Л И К И Х ^ , й кшли xw около лшрга, в, 
уса въ1ва(ттл и E W U J E H % ^конол^ . Е C S H O T S K E Y E посл'к нЕ-е-илюна, до ^аВтрЕни, 
Е , усовъ, или nw, s, Yaca. Тако Е-ываЕтт*, i nspE праадниколгь В Л У Н И Л П Л , сие 
ETiiBaeTTi во BE го, кролик великагад поста. 

а в В Е Л Н К У И п о с т ъ свои «ста ил»ать. rt ^вонгатъ оскдни в ПЕтршвъ по, 
к НЕКорлювои днь, д, уса npwBKETTi, а корлювои nw, д, уса, в'ынъна к а к ъ , г , 
п р о в ы т ь , слиуага кими к а к ъ Д О В Е Д Е Т С И . fl ^ а 8 т р Е Н и , в НЕКорлювои д н ь ^во-
HraTTv т,л, д, Y a c a , rt к корлювои днь т,л по, Е , Yea. Е сВвотъ! ^вонгатъ, ов'кдни 
в по, г, уса, в Л - К Т Н И Е дни . Е нлю, г, vca провьЕтт^, или к а к ъ доведЕтега 
cai'bvata, Е госпожин по, ^вонгатт! шв'кдни, в НЕКшрлнок'ЫЕ дни в nw, д, уса, 
а в Kop/HOBTiiE три У С Ъ ! cnScTta. fl в ^нашт^Е дни зваднгат'ь в nw, г, ta Yea, и, 
в, уса спусти, и в по, в, vaca, и уа спВстга в K W H Д Н Ь какъ Д О В Е Д Е Т С А . fl на 
св-ктлюи НЛЕ ^аХтрЕню зконгат'к, ^а, г, Yea и ^ a nw трЕтыа. fl W B ^ H H спВстга, 
в, vca, и ^ a nw, г, уса и BwabUJH. fl K W К Л У Н И пращники ^ B W n r a T T i , ^ а 8 т р Е н и по 
W E H X W A H H K B . 

О ITBWHS в В Е Л И К Н Т nwcTTA. к П Н Е Л Н И К ' Ь , а, нли, В Е Л И К Ш Г О пост». ^аВтрЕню 
^конга по Ю Е И Х Ю Д Н И К В , %&, г, vca, а, уасы колотгатъ, г, vca Вдаритъ, дрВгиЕ угы, 
s, го v c a В О С Х О Д Е . НЕ-О-ИЛЮ ^а уа. Во вторник-ъ, а Е, или пота ^аВтрЕню звонгат'ь, 
2fi по, Е, уса, или Е. уасъ1, а, к о л о т и т е , в, vca дни Вдарите. Др8гиЕ YCTVI 

колотгат гь, Е, У С О В Ъ провьЕт^ь. НЕ-О-ИЛЮИТХ nw, в, уса, или ^ a v a . В среди, i в пга, 
аЕ, или поста, 5£а8трЕню порган-кЕ ц,л по, s, vca звошат'ъ КОЕ Т,Л уа wn-кть. а У С Ы 
К О Л О Т И Т Ь дни проЕТЪ va. В пга У С Ы KwaoTraT^b. К О Е - Е Д Н Е ^вонгаттл по w E и x w д н и к 8 , 

и во ВЕСЬ I I W C T T V звонгат'ъ слгккага П О Т О Л ^ Ж Е какъ дов'ЁДЕТц.а. к ^аВтрЕни и к 
vacoaiTi, и к О К ' К Д Н Е и к НЕ-е-илюнВ, а 1тосл1г НЕ-О-НЛЮНЛ ^айтрЕни вт^шаЕтт ,̂ %, 
v c o K T i , и EwabUJH и . ш ш и . а к ^аВтрЕни Елгов-кстгатк по wETviyaio во [ I C K W B H T H в 
npwcrbiE дни a TpE^Bw в БwлhШEи, Т Л К О Ж Е и к ов'Едне пресвфенои влгок-Ьстгат'ь 
ПОТОЛД&КЕ . и Д Р У Г И Е звонгат'ь тотт*. v a , w вл го впусти га, а врат'Гга в трапЕ^Е в т * 
пор™ сЕдгат'ь по ов'ыуаю, а к а к ъ нг&ие приУд! ино ^вонить ПЕрЕстанВтъ. й к 
Yacoavb и к НЕ-е-илюнВ в доскВ ^ л о т г а С И Ц Е Ет̂ шаЕТТл во BE П О С Т ™ ^вонгатт! и 
коаотгатъ сл»£кага коли ка Д О В Е Д Е Т С И . £а8тр£ни в велнкнУ постт^ в поснъна дни, 
по, Е, Yea и ewaujH БЕС V E T B E P T H , Е. a, v a пол8ноц1ниц,а z, ^конол^ и ? доскою, в, уа, 
на. в и, ка, г, УСТЛ по статью на, г и, п*ксни. д и, v a посл'Ь достойна. Уасы , а Е, и ^ 
доскою по, в, уса. Другие с вЕУЕрнЕЮ, в, vca В Е ^ УЕТВЕрти. Сто вратцкои Ya. noca-fe 
стола врацково до н£-о-нл1она по. д, или г, НЕ-О-НЛЮ Т, доскою по. в. уса. Ов^днга 
прЕЖЕсвщЁнага и \ вагов-ксто, в, уса ВЕС УЕТВЕрти. Уасъ! вгк Е Е ^ роеходЬ', в, vaca 
EEC УЕТВЕрТИ.Ч 
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Ин Ь'ка^ъ. 
О ^айтрЕни до иж-Ьдии, д, vca в простъи дни. fl w Havana литоргиТ до 

BEYEpNH, S, YCOBTi, Л КаК"Ъ HdYHSTT\ BVEpHIO И Д О Cl311Й С К а НЕ-О-ИЛЮНа. Д , YC"KI. Й (0 

павЕУЕрниц'ы до ^аИтрЕни, s, УСОВТ». а ^аВтрЕнга ргадовага, д, У С Л . И таки> совЕр-
шитсга днь и но. В C S E W T S W ^айтрЕии до иш'кдии, г, уса, a w на'лыл лит8рги'| 
и до (иниста паввУЕрниц-ы ка прЕЖЕ 8ка^ано. fl w павЕУЕрнцы до ^а8тр"Ьни, Е, 
vcoBTi или по. s, vca. fl когда лйуитсга, в паю сктго нлгкган полиеаеш. и тогда 
^аВтрЕига, s, УСОВ"Ъ . . а когда в нлю прилВуитсга ВСПЕНИЕ прут"ЫЕ вцъ1. или 
В В Е Д Е Н И Е , май ржтво, или крЕфЕниЕ, или клгок'кфЕшп. или Кирилова палиать н 
тогда âSTpEHra В ' Ы В Д . Е Т ' Ъ , %, V C O K T I . О В Е Л И К О Л Г ^ ПОСТ"К о ^ K O N S , На, в и, НЛЕ 

поста, ^а8трЕни ^вонга , Е, У С О В Т ^ которого дни у а с ы . fl коли ов^днга 
прЕЖЕСвфЁнага того дни порлн-ЁЕ Z,A по, s, vca. Уагы колотгат-ъ к, уса дни 
прЕттч. др8ги£ уасъ! колотгатт^, Е , уасовт» проЕтт^. НЕ-О-ИЛМ ^а по, к, уса, или zfi 

va. Я коли прЕСфЕннаА, в ср£д8 и в п и т о , т о г д а у а с ы К О Л О Т А Т Т * . , уа дни 
провьЕ. СЭв'кдню ^ В О Н А Т Ъ в по, Е , vaca а Н Е ^ И Л Ю Н Т * по тол(3 спусти. На, I и, 
или поста и на, %, и коли ЕУЛИЕ V T U T T V . тогда у а с ы ПЕрв^Е к о л о т и т е , в по 
vaca дни коли О Б Е Д Н И , а коли vachi ино va спЬстга. fl иж-кдню ^вонга Е , уасовъ 
провьЕотъ. или въ1С)(од£, £, го fl НЕ-О-ИЛ1О, ^а по, г, vca. или в, к а к ъ Д О В Е -

Д Е Т С А , В У Е , Е , нли поста ?а8тр£нга и ̂  ^вонол!, по, ^, vaca. К CSJKOTSS, Е Ю , пшта. 
^а8трЕНга по, Е , vaca и % ^воно В Е Л И К И а лил™, Е , У С О В Т ^ . Е Н Л Ю Ц В Е Т Н О Ю 

^аЙтрЕнга. s, усокТк. Е Y E В Е Л И К И ' Г . ^лВтрЕнга. д, vaca. В пга В Е Л И К И Т ^аВтрЕнга по, 
s, уса. Е с§, ВЕЛИКВЕО ^аИтрЕнга по, s, vaca В Е Л И К И Х ^ . В В Е Л И К А Д Н Ь ^а8тр£нга, 
д, vaca, и 7, ^вонолск 7 с Ц Е Л О В Л Н И Е Л ^ . и потолгё елгккага ^вонгатъ т,л колько 
надовни) wn"KTh va, или ^а полтора или г;адва, На В О ^ М Е С Е Н И Е В Т * Д Н Ь ^а8тр£-
нга, по, s, vaca и ^ ^воно, а кадило, I , по по. На троиц/ы днь, s, vacoB"b 
2;а8трЕнга кадга столько Ж Е . 

У С Т А В К А К З В О Н И Т И В Г О С П О Д С К И Е ПРАЗДНИКИ 
К В Е Ч Е Р Н Я М И К О Б Е Д Н Я М 

(В О Г Л А В Л Е Н И И Р У К О П И С И Н А З В А Н И Е : 
У С Т А В К А К З В О Н И Т И Н А Г О С П О Д С К И Е ПРАЗДНИКИ 

К З А У Т Р Е Н Я М ) . 
По рукописи: С о ф . 1168. Л . 261-264. 

Двунадесятые праздники. На Рождество Пресвятой Богородицы за
утреню звоним в пятом часу ночи в исходе. На Воздвижение Честного 
Креста заутреню звоним — 5 часов ударит ночи. На Введение Пречис
той Богородицы заутреню звоним на 9 часу ночи. На Рождество Христо
во заутреню звоним в исходе девятого часа. На Богоявление Господне 
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заутреню звоним в половине 9 часа. На Сретение Господне заутреню 
звоним на 9 часу «в полы» [т. е. по прошествии 8 с половиной ночных 
часов]. На Благовещенье Пречистой Богородицы заутреню звоним — 
5 часов ударит ночи. 

Службы Триоди. В Великий Четверток заутреню звоним — 5 часов 
ударит. После заутрени правило, да позвонят к исповеди как часы [ноч
ные] отдаст, а как два часа дня пробьет — в доску к часам. К обедне 
звонят на 5 часу. Служба собором. В Великий Пяток заутреню звонят — 
5 часов ночи ударит. К часам — в доску, когда час дня ударит или полто
ра, а расход [братьев по кельям] между двумя службами часов час или 
полтора. В Субботу Великую заутреню звоним на 7 часу. К маслу звонят 
в доску — 3 часа ударит. К вечерне — в исходе 11 часа. От вечерни идут 
в трапезу «к укрухам» [освященный хлеб] и читают «Деяния апостоль
ские» до 4 часов ночи. На 5 часу — молебен за полунощницу [вместо 
полунощницы совершается молебен]. Во святую великую неделю Пас
хи заутреню звоним в исходе 7 часа. К обедне звонят — час дня ударит. 
В понедельник Светлой недели ход с крестами звонят как часы отдаст. 
В неделю Фомину заутреню звоним за пол 6 часа. На день Вознесения 
заутреню звоним — 2 часа ударит ночи. В неделю Пятидесятницы заут
реню звоним в пол 2 часа, а к обедне звонят — 2 часа дня ударит. Расхо
ду до вечерни — час. 

Храмовые праздники. Накануне праздника Чудотворца Кирилла к обед
не звонят— 2 часа дня ударит, а расходу до вечерни час. Заутреню звоним 
в первом часу ночи. На Происхождение [Креста] Господня заутреню зво
ним за 3 часа. На Преображение Господне заутреню звоним за 6 часов. 
На Успение Пречистой Богородицы заутреню предпраздньства звоним за 
5 часов, обедню звоним в пол 2 часа дни. На праздник Успения Пречистой 
Богородицы заутреню звоним в пол третьего часа ночи. Молебен и воду 
святят в свое время, потом к обедне. 

ОЙста. К а к ъ звонити на гдьскига пращники к ^аВтрЕнга. ОЙста к а к ъ звони
ти в Г Д Ь С К И А пра^. к КЕрнА Т к опЕднга. 

На ржтво прутъи ви/ы ^аВтржю ^конй в пгатоагк уасВ нощи и В Ъ ^ Х О Д Е . 

На В Ы Д В И Ж Е Н И Е VTHarw крта ^аВтрЕнк» ^вони/ИТч, Е , уасокъ Вдаритъ нощи. 
На В В Е Д Е Н И Е прутки Б Ц " Ы . ^аВтрЕню ^KOHH/Hiv, на, 4- м, уасВ ноши. На ржтви> 
Хртво ^аВтрЕню ^конилгк, в-ысхаддЕ Д Е В Я Т О Г О vaca. На вгшгаваЕниЕ Г Д Н Е ^аВтрЕ-
нк> звонилгь в по, vaca. На стрЕТ-книЕ Г Д Н Е ^аВтрЕню ^вони/Н 'ь на. vacB в 
поаъь На Елгиж'кфЕННЕ прут-ъи ки/ы ^аВтрЕню ^вониагь 7,& и, vacwBT*. На КЕр-
GHOE ВОСКЕСЕННЕ ^аВтрЕню В̂ОНН, £, VaCWKTv Вдаритт* ншцль 
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Е ВЕЛИКИ*!' VETBEpTOKTi ^а8тр£НК> ^ B O N H . ПГДТЬ У а с О Б Ъ 8дарИ. П О С Л ' Б ^а8т-
рЕни п р а в и л о , да П О ^ В О Н А Т Т ^ К И С П О Ж - Е Д И к а к ъ уасы ш д а с т т ч . а два vaca дни 
npoBhETTk к доск8 к удсо/иъ к овФдн'к зконгат'ъ. на, Е , Л Г Ь . vacS. С Л 8 Ж Б Д 

с о Е ш р о л г ъ . Е В Е И И К И Т пито. ^а8трЕнк> звонгат'ъ, Е , уасовъ начин 8дарнтъ , 
к уасо/иъ в доск8 va дни 8даритт\ паи потора. а росхо а«ж8 уасюкт* va, или 
потора, В C 8 E W T 8 В В Е Л И К О Ю за8треню ^ к о н и л г ь на. т, м , уас8. к лил8 ^ в о -

нгатТк в Доск8, г , vachi 8 д а р и т ъ . к R E Y E P H E В ' Ы С Х О ' Д Е П Е р к а г ш н а д Е с г а т т * vacs, 
и w ВЕУЕрни в т р а п Е ^ 8 . к 8кр8холпч и У Т 8 Т Ъ д"кганига аптоаьскага до V E T T I I -

pEXTi yacoKTv Hoi|iT\i. на пито уас8 нощи Л Ю Л Е Б Е Н Ъ Z,A поа8нофниц8. Ео скт8к 
ВЕаик8ю наю пасхи ^а8трЕню ^вони втисходЕ, 7У, уаса. к О Б Е Д Н Е ^вошатъ va 
дни 8дариттх. Е П Н Л Н И К Т * св 'ктл'ьиа нли с о кртъ! \о ^вотаттч к а к ъ уасы 
Фдастъ. Е нам -е-0Л1ин8 ^а8трЕнк> ^ к о н н а с ь . ^a по, s, vaca. На В О ^ Н Е С Е Н И Е В Ъ 

д н к . а̂8трЕНК> ^BOHHaiTi, к, vaca 8 д а р и т ъ нофи. Е наю, н, к>, ^а8трЕню ^ R O -
ниа!Т\ в по, В , vaca. а к О Б - Е Д Н - К з^вонгатчь, к, уаса дни 8даритч\, а росход8 до 
ВЕУЕрни уасъ. 

На канон* пращника уюдотвори,а кирнаа. к О Б ' К Д Н Е ^вонгатт*, в, уаса дни 
Вдарите, а росход8 д о KEVEptni уаст\. за8трЕНк> г;вони<иъ в ПЕрвоа4Ъ vac8 НОфЪ1. 
На происхожЕНИЕ Г Д Н Е ^а8тр£ню ^конилгь, ^а, г , уасы. На прЕожражЕниЕ гдш 
^а8тр£нк> звонилгк т,л, s, yacoBTs. На 8СПЕНИЕ прутъна вцт\1 прЕДпра^нвства 
^а8трЕню ^вонн ^а, Е, У С О В Ъ О Б - К Д Н Ю ^вонил^т^ в по, в, vaca д н и . На пра^никт^ 
8сп£нига прутт%1£ вй/ы, ?а8трЕНК> ^ в о н н а с ъ в по трЕТыа vaca нофи. /ИОЛЕБЕ И 

вода сктить. во СВОЕ врвлш. noToatTi к О Б - Е Д Н * . 

II 

Краткий колокольный устав «Звон у Живоначальной Троицы в Сер-
гиеве монастыре» находится в составе статей Обиходника Троице-Сер-
гиева монастыря начала XVII века (принадлежал Боголепу Губе). Сведе
ния , р а с с р е д о т о ч е н н ы е в у к а з а н и я х О б и х о д н и к а (о виде звона, 
гимнографических особенностях службы и о трапезе) на каждый день 
богослужебного года, в этой статье обобщаются и дополняются указа
ниями о выборе колоколов для звона в соответствии со значением праз
дника (иногда предоставлена свобода — «в постной или часовой, в кото
рый согласнее») и о времени звона. Порядок звонов в первом разделе 
статьи излагается в соотнесении со службами общей части устава— от 
великих праздников к обычным дням, а во втором — со службами его 
триодной части. 
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З В О Н У Ж И В О Н А Ч А Л Ь Н О Й Т Р О И Ц Ы 
В С Е Р Г И Е В Е М О Н А С Т Ы Р Е 

По рукописи: Кир.Бел.736/993, л. 56-58. 

Малую вечерню перед всенощным звонят в большой колокол, а все
нощная и обедня — во все колокола. Служба с полиелеем и Евангели
ем — в два красные, да в постный, да в молебный, да в «княж Юрьев». 
Если служба святому со славословием — в два красные, да в один ко
локол постный или часовой, в который согласнее. Служба избранному 
святому «на 6» — в два красные. В обычные дни - в большой, потом в 
«княж Юрьев». 

В великий пост часы — как час дня ударит. Другие часы — в полови
ну пятого часа. То же при совершении Преждеосвященной литургии — 
службу часов в этот день звонят как час дня ударит, а поют часы все вме
сте [т. е. соединяют две службы часов]. Вечерня — как пять часов ударит, 
на шестом часу. Нефимон — за два часа, а в Пяток нефимон — за час. 
Заутреня — за половину седьмого часа или за шесть, а если Евангелия 
статьи чтут, тогда часы звонят ранее, как часы ночные отдадут. 

^вонт* о у живонауалн'ые т р о н и / ы . в сериев-к л ю н а е т ъ ф А . 

п р о т и в в с с н о ф н о в о , веуерню / и л и о у ю , В ВОЛШОИ КОЛОКОЛТь, & В С С Н О Ш Н О Е и 

Ю Б ' К Д Н А Е'ъ. ВСЕ к о л о к о л ъ ! . а коли с т о л ю у пол'илеш i (\гли. ИНО ^ B O H H T T S В Т * 

КрЛСНЪН В Д В О И . Д Л ВТ\ П О С Т Н О Й , Д Л В Л Ю Л С Е Н О Н . Д Л В Т * кнже Ю р Ь е В Ъ . л к о е л ю у 

с т о л ю у славословТе ИНО ^кон в к р а с н е й в двои, д а в к о л о к о л т * е д и н т * в п о с т н о й 

и л и В уасовои в к о т о р о й с ь г л а с н - Ь е . а коли и ^ в р л н н о л ю у с т л ю у на. s. ино 
? в о н н т и к двои в красн-ые. а във'ЫУН 'ые дни в в о л ш о н . да и ж о с л ' Б въ K N A 

ю р м к ъ . 

в В Е Л И К Ъ Ш nw ^ В О Н А у а с ъ 1 , как vac дни о у д а р и т а д р о у г ъ н уасы ^ В О Н А Т 

в п о л о в и н о у П А Т Л Г О vaca . к о л и п р е с ф е н н а а с л о у ж в а в п и в а е т к о т о р о г о дни, vacbi 
^ К О Н А п о т о л ю у . какъ va дни о у д а р и т . а п о ю т уасы вси в л г к с т ' К . а в е у е р н ю 

^ К О Н А Т , П А Т vacoB'K о у д а р и т на ш е с т о л п ч vacoy. а н е ф и ж о н ' ъ ^ В О Н А Т ^а два 

vaca а в П А Т О н е ф и л ю н ъ ^ K O H A T va. а 5 м 8 т р е н ю ^ В О Н А Т . ^а полысели vaca 

или т,А ш е с т ь а коли evaTe с т а и у т о у а т о г д т л ! vacbi ^ B O H A T ранее, как vacbi 
нофнтл1е ( и д а д о у т - ъ : 

III 

Весьма интересный пример колокольного устава обнаружен в составе 
церковно-уставного сборника середины XVII века в Софийском собрании. 
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В целом сборник представляет обзор особенностей порядка богослу
жений Кирилло-Белозерского, Троицкого и Соловецкого монастырей, 
а также сравнение их обычаев. Здесь же находится скитский устав, спи
санный из рукописи Валаамского монастыря, упоминаются монастыри за
волжские. Можно предположить, что рукопись возникла в связи с потреб
ностью выработки устава для какого-либо монастыря, входящего в круг 
северно-новгородской традиции. 

Порядок звонов в этом уставе (отличен от Троицкого, но таков же. 
как в Кирилловском) описывается начиная с повседневных служб — 
«четверику», «шестерику» (название происходит от гимнографических 
особенностей служб), потом следуют службы с полиелеосом, всенощ
ное, совершаемое в дни великих праздников, а затем — службы Гос
подских праздников и их предпразднеств. Краткий раздел посвящен 
службам Триоди. 

В исследуемом тексте четко фиксируется зависимость значимости 
праздника и характера звона —- количества колоколов и «часов» (т. е. 
относительной временной продолжительности), а соответственно тому 
«объема» и длительности звучания. «Четверику» и «шестерику» поря
док звона одинаков — сначала в один (что «подле большого») колокол, 
потом в два малые, но в первом случае в два малые «во един час», а во 
втором в «три часы»: количество «часов» (а соответственно и общей дли
тельности звона) с возрастанием меры торжественности праздника уве
личивается. Полиелеос без литии звонят сначала в один колокол (что 
«подле большого»), потом — «трезвон во вся без большого», если же 
полиелеос с литией (что означает большую торжественность и продол
жительность службы) — то трезвон «во вся». Длительность звона в этом 
случае одинакова — «в три часы», но количество колоколов (и, соответ
ственно, «объем» звучания) увеличивается. К малой вечерне, совершае
мой в дни великих праздников перед всенощным, предписано звонить 
так же, как и в обычные дни, — во вседневный колокол, потом в два 
меньшие, но дольше обычного — «во един час подоле». К средней ве
черне и ко всенощному порядок звона так же одинаков — в большой 
колокол, потом «во вся в три часы», однако длительность звона в боль
шой колокол ко всенощному увеличивается — указано звонить в него 
«подоле». Среди звонов, совершаемых в течение службы, указан только 
звон перед чтением Евангелия на всенощных — «во вся во един час». 

Соединяясь, службы образуют особые последования, включающие 
звоны. Полунощницу и павечерницу колотят в деревянное клепало — 
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«в доску бьют», но перед полунощницей до доски звучит еще и колокол, 
поскольку после полунощницы сразу начинается трезвон, предваряю
щий утреню. Таким образом, начальный звон возглашает начало всего 
сложного чинопоследования: полунощницы и заутрени. В Великий пост, 
когда заутреня совершается без полунощницы, звонят сначала в повсед
невный колокол, а потом («без доски») сразу трезвон «по чину». Следо
вательно, доска в этом последовании — знак полунощницы. Во всю Свет
лую седмицу ни к павечернице, ни полунощнице «в доску не колотят». 
Видимо, «сухое» звучание деревянного клепала не воспринималось со
ответствующим состоянию пасхальной радости. 

Колокольный трезвон предписывается совершать как «во вся», так и в 
два колокола. Трезвон в красные три меньшие колокола назван «красным 
звоном». Он совершается в предпраздньства Господских праздников и к 
Царским часам (службы Богоявления и Рождества Христова). Помимо 
обычных указаний даны здесь и дополнительные определения характера 
звона. Так, в дни, когда в церкви совершаются земные поклоны и в Вели
кий пост, предписано после вседневного звона в один колокол звонить в 
два колокола «редко, плачевно». Звон к погребенью совершается в один 
колокол, который «меньше вседневного» — «ударяют редко, на кон 15, 
или i c » . Это загадочное указание объясняется просто. Слово «кон» озна
чает временной предел (начало и конец). И. И. Срезневский связывает его 
с латинскими словами terminus, initium, finis 6. «На кон 15» — указание 
длительности одного звона. Буквы ic указывают, что удар колокола дол
жен соответствовать длительности чтения Иисусовой молитвы, которая в 
древнем чтении содержит 15 слогов. 

Обращает на себя внимание «музыкальная» направленность этого 
колокольного устава: «объем» и длительность звучания выписаны очень 
тщательно, а в последнем разделе отдельно сгруппированы указания, ка
сающиеся тембрового и этического восприятия звона («редко и плачев
но» при земных поклонах в церкви, звон «красной» в Господские празд
ники, отсутствие доски в Светлую седмицу, Иисусова молитва при 
погребальном звоне). Необходимо отметить, что все эти художествен
ные особенности звонов обозначаются в жестких пределах канонической 
традиции и языка. 

' См.: Срезневский И. И. Материалы для словаря древнерусского языка. СПб.. 1893. 
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П О Д О Б А Е Т ЗНАТЬ О З В О Н Е К А К З В О Н И Т Ь 
По рукописи О Р Р Н Б С о ф . 1169. Л . 4-4 об. 

Звон обычный всегда во весь год: первое — звонить в один колокол, 
что подле большого (меньшой), потом в два малые во един час [в один 
прием]. Это вседневный звон, [совершаемый] когда поется служба свя
тому, которому полагается три стихиры и канон на 4 (именуемому «чет
верик»). Если поется служба святому, в которой [положены] стихиры на 
6 и канон на 6, или три стихиры, а канон на 6 («шестерику»), тогда в 
один звон [т. е. колокол] так же, а в два [меньшие колокола] звонить в 
три часы [большая продолжительность звона, звон в три приема]. Если 
поется святому («полиелеосному») служба полиелеосная без литии, тог
да в один колокол звон так же, а трезвон во вся [ударяя во все колокола] 
без большого [колокола] в три часы. Если полиелейную службу поют с 
литиею, тогда звон во вся в три часы. Когда [следует] быть всенощному 
бдению, то к малой вечерне звонить в тот же один вседневный колокол, 
потом в два меньшие во един час подольше. Когда бывают средние ве
черни, к средней вечерне звон в один большой колокол, также и во вся в 
три часы. Ко всенощному всегда звонить в один большой колокол по
дольше, также и во вся в три часы. Перед Евангелием на всенощных 
звонить во вся во един час. К молебну или часам звонить так же, как и ко 
всенощному. В господские праздники Христовы к вечерне звон в один 
вседневный колокол. Трезвон во вся выхода ради и больших ради про-
кимнов. К заутрене звон обычный. В те праздники, в которые нет выхо
да и большого прокимна, тогда звон обычный вседневный. К полунощ-
нице всегда звонят в один колокол и в доску бьют, а к павечернице только 
в доску бьют, но не звонят. Когда бывает в великий пост заутреня без 
полунощницы, тогда звонят во один вседневный колокол, а в доску не 
бьют, также и трезвон по чину (по уставу) в два [меньшие колокола] или 
во вся. Когда бывают поклоны земные в церкви на соборе и в пост вели
кий, тогда в один колокол звон вседневный, а в два звонят тогда редко, 
плачевно. В предпраздньства господских праздников звон в один коло
кол вседневный, а трезвон в красные в три колокола меньшие (красный 
звон). К часам царским звон красный. На светлой неделе во всю седми
цу в доску к павечернице и полунощнице не колотят. К погребению зво
нят в один колокол, что меньше вседневного. Ударяют редко, на кон 15 
или [читают Иисусову молитву]. 
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П О Д О К й б Т Ъ К'БДйТИ СО £ К 0 Н 8 к я к о ^ в о ы и т и . 

£конъ и>ЕЪ1Унои всегда ко кесь го перкое ко единъ коаокоаъ Y T O подае 

воашаго л и н ш е ч ^вонн. потол<ъ в два л1алъ1А во единъ уасъ . Син,е вседневной 

^вонъ егда поетсА с л 8 ж в а столгё ел4 стръ! три и канона на д . Уетверик8, 

илшгёелгёч. 

Афели п о е т с А с а 8 ж в а сто<и8 стръ! на а. и кано на ш е с т е р и к 8 ч мн и с т р ъ 1 

три: а кано на s! и тогда во единъ :$вонъ такожде. а в два ^конити в три vaca. 

Лфеаи поетсА с а 8 ж в а столгё поаТеаеоснаА полТелеоснолгёч ве^ лит'ш. и тогда 

во единъ коаокод'ь ^вонъ такожде. а тре^вонъ во В С А ве^ воаьшаго. в три 

vacKi. I ! I |K,MI полТелеосъ поютъ с литТею: и тогда ^конт* во В С А R три у а с ы . 

fl егда въгги всенофнолгё Е Д Ъ - Н Т Ю : н К а ш о и веуерни ко единъ ^ в о н и т ь к 

тоиже вседневной колоколъ. и потолгъ в два Л М Н Ш Т А во единъ у а с ъ подол-к. 

fl егда Б Ъ 1 в а ю т ъ средн'ГА веуерни, и средней веуерни ^вонъ в Е О Л Ш О Н единъ 

коаокоаъ, таже и во В С А в три уасък 

Л ко ксенофноа>8 всегда звонити в воашои колоколъ ко единъ. подол*: таже 

и во В С А в три у а с ы . й пред емТелгь. на всенофныхъ звонити во В С А КО единъ 

vach. а к аюдекн8 ian vacoaiTi звонити гакоже и ко ксенофноа|8. й в Г Д Ь С К Т А 

пращники jfBTvi к веуерни ^конъ во единъ. вседневной колокола, а трезво ко В С А 
къ^ода ради и Е О Л Ш И ради прокилшовъ. а к sjaoy ^вонъ О Б Ъ 1 . а в кои пращники 

н"К къ^ода и воашаго прокиллнд, и тогда ^вонъ овъ !Унои вседневной. 

К п о л 8 н о ф н и ц ъ 1 всегда ^ В О Н А КО единъ коаоко да к д о с к 8 в 'нотъ. а к 

павеуернм Т О У У Ю В Д О С К 8 Е'ИО , а не 5 £ В О Н А Т Ъ . 

fl егда в ъ ш а е т ъ в кеанкои пос ^ а о у т р е н А вес п о а 8 н о ф н и ц ъ 1 , и тогда ^ К О Н А 

во вседневной единъ коаокоаъ. а к д о с к 8 не вТю. та и т р е ^ в о н ъ по у н н 8 в два , 

или во В С А . 

fl когда к п о л 8 н о ф н и и , Ъ 1 ^во и в д о с к 8 вТю. и п о е л * п о л 8 н о ф н н и / ы Т О У Т Ю 

трег;вонъ по у и н 8 по 8 с т а в 8 ч в два или во В С А . 

fl когда в ъ ш а ю т ъ поклонъ! ^елшъ1А в ц р к к н на совор-Ь и в пос великой и 

тогда во единъ колоко ^вонъ вседневной, а к два ^ В О Н А т о г д а р"Ётко падуекно. 

Я в предпра^ньство пра^никъ г д ь с к и х ъ ^во во единъ колокола вседневной, 

д трезво к к р д с н ъ 1 А красноич в три колоколъ! Л Н Н Ш У А . и к уасол<ъ ц.'рьскилчъ 

^вонъ красной. 

fl на ск-ктлои нли во всю с е д л 1 и ц 8 к д о с к 8 к павеуернн и к п о л 8 н о ф н и ц ъ 1 не 

к о а о т А т ъ . 

й к погребенью ^ К О Н А Т Ъ В О Д И Н Ъ коаокоаъ У Т О линши кседнекнаго о 8 д а р -

А Ю Т Ъ р'Ьдко на конъ еГ. нан, ic. 

45 



И. А. Чудинова 

IV 

Колокольный устав входит в состав типика Соловецкого монастыря в 
виде отдельных глав. В Соловецком монастыре были разработаны и дру
гие собственные правила и чинопоследования, введенные в постоянный 
состав Типика - «О молебнах и понахидах, когда бывают и когда не быва
ют», «О еже когда поются понахиды кормовые», «О еже когда литургию 
служити собором и на которые праздники в которых ризах служити», что 
говорит о интенсивности литургического творчества в монастырской куль
туре того времени 7. 

Т И П И К О Б И Т Е Л И В С Е Д Е Р Ж И Т Е Л Е В О Й С У Щ Е Й 
П О Н Т А О К И Я Н А С О Л О В Е Ц К О Г О О Т О К А Л А В Р Ы 

П Р Е П О Д О Б Н Ы Х И Б О Г О Н О С Н Ы Х О Т Е Ц Н А Ш И Х З О С И М Ы 
И САВАТИЯ Ч Ю Д О Т В О Р Ц Е В . 

О Ц Е Р К О В Н О М П Е Н И И И О Т Р А П Е З Н О М Б Л А Г О Ч И Н И И 
И О П Р О Т Ч Е М М О Н А С Т Ы Р С К О М Б Л А Г О У С Т Р О Е Н И И 

По рукописи: Сол . 1059/1168. 

типик овитми вседержнтшв с8шеи понта ижидна, соаовецкаго штока, аав-
ръ! преподовн'ых и вгоноснъ!^ « 'цъ наших ?осилгы и сакатТа уюдотворцовъ. 
w црковнолгк п-кнТи, i w тропе^ноагь влагоуин'ж. i ш n p o T Y i a r h лнонастъф-
стелгъ ваагооустрожУи. 

О ТОМ КАК ПОДОБАЕТ ЗВОНИТЬ НА ВСЯКИЙ ДЕНЬ 
о 1Ж1 како подеваете звонити на В С А К Ъ Д Н Ь . 

Глава 7 «О еже како подобает звонити на всяк день» дает указания о 
временном порядке суточного и годового круга богослужений, о коорди
нации литургического и природного времени (что весьма существенно для 
Соловецкого монастыря, где летний и зимний световой день значительно 
отличается). Указано время звонов к воскресным и вседневным службам 
по периодам: от Светлой недели до недели Фоминой, от Фоминой недели 
до отдания Воздвижения, от отдания Воздвижения (22 сентября) до Вели
кого поста, затем посты Петровский и Рождественский, от Рождества до 
Крещенья, затем после Крещенья. 

! 
7 См.: Сравнительное обозрение старинных типиков или церковных уставов, упот
реблявшихся в русской церкви до патриарха Никона // Православный собеседник. 
1865. Ч. 1. С. 38. 1 
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Звон к вечерням (л. 24 об. — 25). Звон к воскресной вечерне — в 11 ча
сов дня, а вседневной — в 12 часов. Доколе часы дневные прибывают, 
тогда к вечерним звонам для трудов прибавляют: когда день продлится до 
15 часов, то звонить к воскресной вечерне начинают в половине 12-го, 
а к вседневной — в половине 13-го часа; когда день продлится до 16 и 
17 часов, то к вечерням звонят в 12 (к воскресной) и 13 (вседневной) ча
сов. Когда часы дневные убывают, тогда от вечерних звонов так же убав
ляют: когда дневных часов станет 9, то к вечерне звонят в час ночи, ког
да 8 — в 2 часа ночи, а когда 7 — в 3 часа ночи. Меньше (= ранее) того 
звон к вечерням не бывает до Великого поста. 

w ^вон8 к вернАЛ». w CB-fcTrfTiiA нли науинаютт* в е У Е р н ю воскрнВю звонити 
КО, Л\, YCOB Д Н И . d В С Е Д Н Е В Н У Ю ВТ*, BI, У С О В . И ДОКОЛе УаГЫ Д Н Е В Н И К А ПрИВ'ЫВЛ-

ютт\, тогда к ВЕУЕрнилп\ звонол! Д Л А трВдовъ привавливают. и к а к ъ Б И Д Е Т Т * 

во дни, si у а с о в . и Б 'ываЕТТч ^ в о н ъ к ве, воскрнои поа, к!, у а с а . а ко вседневной 
пол, г1, vca . егда Е В Д Е Т во дни, si . и \\ у а с о в ъ . тогда к воскресной B E , ^ в о н ъ , 
в1 у а с о в . а ко В С Е Д Н Е В Н О Й , П у а с о в ъ . а П О Ж Д Е Т О Г О ^ в о н ъ НЕ БгываЕТгъ. i Е г д а 

у а с ъ ! Д Н Е В Н ' Ы А оук г ывают'к , тогда w ВЕУЕрних ^воновъ , також оуваклнвл-
ютт*. Д О К О Л Е станЕтъ во дни вити, Г уасов, Е г д а Б 8 Д Е Т Т \ ВО Д Н И , у а с о в . и к 
ВЕр ^вонъ У С Ъ н о ш и , а Е г д а во дни, и у а с о в . и к B E Y I , ^ В О Н Т * . два v a c a ноши, 
и егда во дни, sf. У С О В Т * . к B E , ^ В О Н Ъ три у а с а нофи. а лмнши того повседнев
ной верни ^ в о н ъ не в ъ т а е т ъ , и до великого поста. 

1 3вон к заутреням (л. 25-25 об.). К заутрени Светлой недели — звон за 
часа до света. Начиная от Фомина понедельника ко вседневной заутре

ни — звон за 4 часа, а к воскресной за 5 часов до света. Так звонят до 
22 сентября (до отдания праздника Воздвижения). С этого дня начинают 
на заутрени петь полиелеос, а в рядовые дни читать по 3 кафизмы, звон к 
заутрене — за 5 часов (к вседневной) и за 6 часов (к воскресной). Круг 
продолжается до Светлой недели. 

о ^вон8 к ^аВтрЕНАЛ!. на св-ктлон нл-к к ^аоутрЕнн ^вон ^ а три уаса. от П Н Е , 
•ожина, ко В С Е Д Н Е В Н О Й ^аВтрЕнн ^вон, 7,л, д , у с а . а к в о с к р Е с н о и ^аоутрЕни г,л (, 
V c o B T i до св"кта. и тако к ^аВтрЕНАЛгь ^вонт* въшаЕтъ С Е Н Т А Б Р А до, кк, у и с а а , 

До (СдажА пра^д, В О ^ Д В Н Ж Е Н Т А у т н а г о крта. по (ОданТи Ж Е пра^, В О Ж Д Е Й , н а у и н а -

кт i r t T H в наю на оутрЕНИ поаиЕавшс. а в рАДовту1Е дни на оутрени по, г , ка-е-. 
и в ъ т а е т ^вонт* к BocKpHT^iat ^аВтренАЛ), s", у а с о в , а к повседневнъм! ^а8т-
pEHAaiTi ^ а , i, vacoBTs. и тако въшаЕТ'ъ неи^лгЬнно, д а ж Е и до С В ' К Т Л ' Ы А нли. 

Звон к обедням (л. 25 об. — 26 об.). К обедне на Светлой неделе в 

|
онедельник, среду и пятницу звон в час дня (потому что в эти дни совер-
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шается крестный ход вокруг монастыря). Во вторник, четверг, субботу и i 
неделю Фомину к обедне звон в 2 часа дня. От недели Фоминой во век 
пятидесятницу в обычные дни к обедне звон в полчетверти часа, а во втор
ник и четверг в 3 часа, а в субботу в половине 3-го часа. Когда день про
длится до 16 или 17 часов, тогда в понедельник, среду и пятницу к обедш 
звонят в 4 часа, а во вторник и четверг — в 3 часа, в субботу — в поло 
вине 3-го. В воскресные дни к обедне с молебном звонят в полтора чаа 
дня. В пост св. ап. Петра и Павла к обедне с молебном звонят в половине 
4-го часа дня, а к обедне без молебна — в 4 часа (кроме субботы). В Рож
дественский пост к обедне с молебном звонят в половине 3-го часа, а без 
молебна — в 3 часа (в субботу — в 2 часа). От Рождества Христова до 
Крещенья к обедне звонят в 2 часа дня. После Крещенья в понедельник, 
среду и пятницу к обедне с молебном звонят в половине 3-го часа, а без 
молебна — в 3 часа. Во вторник и четверг — с молебном в 2 часа, без мо
лебна — в половине 3-го часа. 

о ^ к о н 8 к О Е " К Д Н А Л Г Ь . на С В Е Т Л О Й нли в пне, в сре, и в П А . к О Е ' Е Д Н ' К ^ B O H I 

v a c дни. ПОНИЖЕ В т-fe Д Н И Х О Д СО к р т ъ 1 около города, ко кто, и в v e , и с§, и в нлк 
•е-олшн8, к ов'Ьдн'Ь ^вон два v a c a дни. от нли -е-олжн™ во всю, и, ц 8 , в OETIIY-

НЪ1А дни когда столт* единовл, к ов-Ьдн'к ^вонть. полъуетверта Y a c a . а во кто, 
и в Y E , г v c a . в сЬ, пол, г, уса. i егда видеть ВО дни уасов. si. или \\ . тогда в пне; 
в сре, I в П А к ов'кдн'Б :$вон, д, У С Ъ 1 . а во вто и v e , по три уас*ы. в с§ пол, г, уа«. 
а в воскрн/ЫА дни во вё год к О Е ' Е Д Н ' К с люлевнолгь, ^вон полтора Y a c a дни. 
в n o c T T i стых апл'к к ов-кдне с люлевнол* ^вон в пол, д. Y a c a дни. а Е(т, МОМВШ 

в д, YCTVI . кролн-к C S B O T T I I . В С § . Г , уса. в поетт*. ржтка х"ва к ов-кдне С люлевнолгь 
^вонъ пол г, уса. а ве^ люлевна к ов^дн-к ^вонъ, г, v c a . в с§, в, уса. от ржтвл 
Хва и до | ;р1 |шпА к ов-Ёдн-к ^вонъ два v a c a дни. по кр1пенТи в пне, в ере, и к П А , 

к ов'Ьдн'Ь с л ю л е в н о л 1 ъ ^кон пол, г . v c a . а ве^ люлевна, г. уса. вто, и в vf, 
с люлевномъ, в"" v a c a . а ве^ люлевна пол г, уса. 

Звон во время Великого поста (л. 26 об. — 27). На первой неделе Ве
ликого поста в понедельник в 3 часа дня звонят к первым часам, а в 6 ча
сов — к другим часам. Во вторник и четверг к часам звонят в полтора 
часа. В среду и пятницу к первым часам звонят в 2 часа, а к другим в 
5 часов. К обедне звонят в половине 5-го часа («потому что братия вся 
ходят ко святыни»). На второй, третьей, четвертой и пятой неделе к пер
вым часам звонят в 2 часа дня, к другим в 5 часов. На шестой неделе 
начинают читать Евангелие, тогда и звон к первым часам — в полтора 
часа, а к другим часам и к обедне — в пять часов. К нефимону как власть 
повелит в половине 11 или 11 часов. Звон к нефимону зависит от долготы 
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дня — если дневных часов 10 или 11 то звонят за полчаса до ночи. Когда 
же будет 12 дневных часов, то к нефимону звонят за час до ночи, соответ
ственно при 13 дневных часах — звон за полтора часа до ночи, а при 14 ча
сах •— звон за два часа до ночи. 

в ведикТи н о с т т ч . н д д , н л - к в п н е , к n e p B T i w r h У Д С Д Л Г Ъ ^ в о н ъ г, у д с д д н и . 

К Ъ ДрВгИДГЪ, У С О Л С Ъ , 3 , V C 0 B T \ . в о в т о , и Уе, к усолгъ ^ в о н ъ п о д т о р д У С Д . к 

ОЕ-ЕДН* ^ В О Н Ъ ПОД, t. У С Д . В Ср£, И В П А , К ШрВЪ1Д1 У С О Л ) , В̂ОН, В, УСД. К Др8гИЛТЪ 
у с о л , у У С О В Т » . н д , в"", г, д̂ , и I, нл"К. в о В С А д н и к п е р в о м У С О Л Г Ъ ^ в о н в"", д н и . 

К ДрВГИЛГЬ, t УС О ВТ\. НД S, ИЛ* Н Д У Н 8 Т Т \ УеСТИ СТОе tVAHrlMt. И В ' Ы В Д Е Т ' Ь ^ в о н ъ 

к п е р в - ы л ! у с о л ^ ь п о д т о р д у д с д . д к др8гил)Т1 у д с о л ъ и к о в ' Ь д н - Ь , i, у с о в т * . 

к не-е-идюнБ Д Ш Е в о д н и , Г, У Д С О В Т * . в ъ т д е т ' ъ ^ в о н ъ п о д ъ У Д С Д н о ф и . Д е г д д 

в Б д е т ъ в о д н и , л\, у д с о в - ъ . к не«>-илк>н8 ^ в о н ъ ^ Д П О Л Ъ У Д С Д Д О н о ф и . е г д д ж 
Е В д е т т * в о д н и , В Г У Д С О В Т ! . , И К не-о-имвнЬ* ^ в о н ъ ^ д у д е д о нофи. е г д д ж в о д н и , 

гГ, У Д С О В . И ^ В О Н Ъ Д̂ ПОЛТОрД УДСД Д О НОфИ. еГДД Ж дГ, У Д С О В ' Ъ , И B̂OHTv Т,А дкд 
УДСД Д О НОфИ. 

О ТОМ КОГДА В КОТОРЫЕ КОЛОКОЛА ЗВОНИТЬ 
о е ж е К О Г Д А в которън к о д о к о д д ^ в о н и т и . 

Глава 8 Соловецкого типика дает указания относительно выбора 
колоколов соответственно величине праздника. Характер «действования» 
в колокола точно соответствует обрядовой ситуации. 

О еже когда в которые колокола звонити (л. 27-28 об). 

большой колокол — благовестят заутреню «во весь год неизменно», 
ко всенощному; 

повседневный филипповский колокол — благовестят к малым вечер
ням владычных праздников и великих святых, которым бывает всенощ
ное, но не к храмовым праздникам, к предпразднеству Рождества Христо
ва, Богоявления, Преображения, Успения, на Зачатие Предтечи, память 
св. ап. Филиппа, к Царским часам в навечерие Рождества Христова и Бо
гоявления, в рядовые дни к вечерне и обедне; 

постный колокол — благовестят к часам во время великого поста, 
к преждеосвященной обедне и нефимону; 

во вся — звонят после благовеста ко всенощному; 
во вся с большим — звонят к средним, без литии, вечерням, храмо

вых праздников Соловецкого монастыря («к настоящим храмом»): Пре
ображение, Успение, Рождество Предтечи, Усекновение главы его, память 
вмч. Димитрия и Николы Чудотворца, Чудотворцев три памяти (прп. Зо-
симы, Савватия и митрополита Филиппа); 
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с б о л ь ш и м — звонят к в о с к р е с н о й вечерне , в е л и к и м с в я т ы м , кото 

р ы м п о ю т с л и т и е ю ; 

б е з б о л ь ш о г о — звон п о л и е л е о с н ы м с в я т ы м , к о т о р ы м п о ю т без л и ™ 

в т р о и колокола — звон « к р а с н о й » п о с л е б л а г о в е с т а к предпраздне 

ству Р о ж д е с т в а Х р и с т о в а , Б о г о я в л е н и я , П р е о б р а ж е н и я , Успения , на Зача 

т и е П р е д т е ч и , п а м я т ь св . ап . Ф и л и п п а ; 

малые колокола — звонят час един после благовеста к м а л ы м вечерня» 

в п о в с е д н е в н ы е д в а колокола — звонят п о с л е б л а г о в е с т а в рядовые 

д н и к вечерне и обедне , п о с л е п о л у н о щ н и ц ы , п о с л е б л а г о в е с т а к прежде 

о с в я щ е н н о й л и т у р г и и в е л и к и м п о с т о м ; 

в д о с к у — бьют п о с л е б л а г о в е с т а к ц а р с к и м ч а с а м в н а в е ч е р и е Рож 

д е с т в а Х р и с т о в а и Б о г о я в л е н и я , к п о л у н о щ н и ц е п о с л е б л а г о в е с т а , после 

б л а г о в е с т а к ч а с а м во время великого поста , п о с л е б л а г о в е с т а к нефимо

ну в е л и к и м п о с т о м ; 

в часовой к о л о к о л — часят во время чтения ч а с о в п о с л е благовеста! 

п о с т н ы й колокол и битья в д о с к у . 

^dSSVpfHK) Б л ' г О В ' Ь с Т А Т ' Ъ ПО В С А Д Н И В В О Л Ш О И к о л о к о В О кё Г О Д HfH^rtCfcHHt. 

к воскресной кеуерн-Ё ^ В О Н А Т Т, Е О Л Ш И Л Г Ъ . також и келикилч стъьи коилгъ ПОЮТ 

с литиею. полиелеоснъьи с г ы л г ъ , коилгъ п о ю т ве^ лит'ки, ^вонъ ЕЩ волшово , 

ко В Л У Н И Л Ч праздников, и великиж етт^лть к о и л г ъ Бъюлетт* всенофное o n p t m 

Н Д С Т О А Ц Ж Х хрллювъ, к л м л ' ы л г ъ к е у е р н А л г ъ , Б Л ' Г О В ' Ъ С Т А Т ' Ъ В повседневной фи-

липовскои колокола, и потолгь ^ K O H A T T * В МЛЛ'КЧ колокола единъ vach. ко все-

нофнолюу В Л ' Г О В ' К С Т А Т ' Ь в в о л ш о и , и потолгь ^ B O H A T T i во В С А . К н а с т о А ф и а г ь 

Хралюлч, на преоврлженТе гне, и на оуспенТе R U / Ы . на рождество пртуи, и HI 
оугккновенТе гл'в'ы его. на п а л и т ь великолчунка, дилчитр'ГА. и никол™ УЮДОТ-

ворца. и на уюдотворцов'ь три П Л Л Ч А Т Н . кеуерни п о ю т ' ь среднТе ве? лит-Ьи 

л З К О Н А Т во В С А з Б О Л Ш И Л Г К . к предираздньсткВ ржстка хка, и вгогаваенТд 

и преовраженГА и оуспеж'А в ц о . и на ^ауат'Ге пртуи. и на п а л ! А Т ь с т г о л!ш 
Филиппа. Б Л ' Г О В ' Ё С Т А Т ' Ь R повседневной филиповскои колокола, л ^конъ красней 

в т р о и колокола, в навеуер'Ге ржстка %к& и вгогавлеш'А, к цркил! уасод 
В Л ' Г О В ' К С Т А Т Т Ч в повседневной колокола и потолгь в доск8 вТют. в р А Д о в т ^ е дин 

к ве, и к ов'Кдн'К вл"гов1гстАт гк в повседневной филиповскои колокола, п о т е * 

З В О Н А Т Т \ в повседневное два колокола, к ^аВтрене, вл'гов'б, в в о л ш о и колокола 

потолн к полВнофниц-к в доскВ вТютт*. а п о с л е пол8нофниц г ы З В О Н А Т Ъ В п о в с е д 

НЕВНПЫЕ два колокола, в велик'Ги п о с т ъ к У С О Л Г Ъ Е Л Г О В ' К С Т А Т ' К в постной коло

кола , и в доскВ Б Т Ю Т Т * . потол|"ь. У Л С А Т В уасокои колокола, к ов'кдн'К п р е ж е с ф -

'нон Б Л Г О В ' К С Т А Т ' Ь в п о с н о и колоколъ. потолгь ^ В О Н А Т В покседневнъи дв) 

колокола, к н е ф и л ю н о * Е Л Г О Б - К С Т А Т В поснои к о л о к о л а , потолгь к доскВ БТЮТТЫ 
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Указания колокольного звона появляются и в прочих главах соловецко
го Типика. Так, в первой главе «О малой вечерне» относительно начала дей
ствия сказано: «В подобное время, пономарь, взяв благословение игумена, 
благовестит в повседневный Филиповский колокол, также звонит в малые 
одни колокола час един, пока игумен пройдет». В более раннем Уставе 
(Сол. 626\684, 1611 г.) о начале малой вечерни (накануне всенощного) гово
рится: «Подобает ведати, когда случится быть всенощному, тогда поем ве
черню малую, на последнем часу дня звонит в красные колокола един звон 
долго, пока игумен пройдет». «Час един» и «един звон» выступают здесь в 
значении «единомерного» действия, длительность которого определяется 
обрядовой ситуацией — шествием игумена в храм для начала богослуже
ния. Во второй главе соловецкого Типика «О средней вечерне» начало служ
бы иное: «...пономарь, взяв благословение у игумена, зазванивает по два, 
также и звонит во вся». В третьей главе «О великой вечерне» сказано: «В по
добное время, пономарь, взяв благословение у игумена, благовестит в боль
шой колокол четверть часа, также зазванивает по два, да и звонит во вся». 
Из сравнения трех видов вечерних служб становится ясно, что звон усили
вается с увеличением значимости праздника. 

(Сол. 1059/1168. Л. 3.) 
w / и а л - к н K f Y f p H H . в П О Д О Б Н О Е врЕЛъл, п о н о л м р ь В З Е Л С Ъ БЛВЕНТЕ О8 и г 8 а « н а , 

Б Л Г О В ' К С Т Н Т в П О В С Е Д Н Е В Н О Й ф и л и п о в с к с и к о л о к о л а . тажЕ и з в о н и т е в мллъ.к в 

одн-к к о л о к о л а , У Л С К Е Д И Н Т Ч . Д О Н Д Е Ж Е и г ^ л и н ъ проид£т гь. 

(Там же. Л. 48 об.) 
W В С Е Д Н Е В Н О Л 1 П*ЕН | 'и. О BEY£pH"E. В р А Д О К Ъ И Д Н И В ПОДОБНОЕ В р Е / И А ПрИ^ОДИТ 

п о н о л м р ь к о иг8л)£н8. и В ^ Е Л Т Ь Е Л Б Н Т Е , Б л г о в - к с т и т к П О В С Е Д Н Е В Н О Й -О-НЛИПОКСКОИ 

к о л о к о л т э . , У Е Т В Е р т ь v a c a . ПОТОЛА звонит в П О В С Е Д Н Е В Н О Е два к о л о к о л а у а с ь Е Д И Н . 

(Сол. 626/684. Л. 11) 
п о д о в а Е Т ' ъ в-Ьдати. г а к о Е г д а п р и л В у и т с А K T U T H в с Е н о ф н о л ч В тогда n o s a i 

ВЕУЕршо a i a a S i c н а ПОСЛЕДНЕЙ! v a c S дни звошат в к р а с н е й к о л о к о л а Е Д И Н Ъ З В О Н 

долго, Д О Н Д Е Ж и г В л и н п р о и д Е т ™ 

(Сол. 1059/1168. Л. 5) 
о срЕдн-ки B E Y E p H t . с р Е д н ^ и B E , с л В ж в а БЪ1ваЕтгь С И Ц Е . понолш В З Е Л Г Ъ ЕЛВЕНУЕ 

о8 и г В а м н а , зазваниваЕТ подва. т а ж и з в о н и т в о В С А . И с о в р а в ш Е л ч с А иг8л1Ен8 И 

в р а т ж , и л ь н о м с ф н к ъ О Е Л Е У Е Т С А в р й ^ Ы , а д ' Г а к о н к стихарь, i Е г д а Ц > З К О М А Т 

д и к о н ъ исходит в црквь цркнаш д в Е р а м . 

(Там же. Л. 7 об. — 8.) 
1 W ВСЕНОфНОЛ! ЕД-ЕнТи. СИр-EYK, 0 ВЕЛИЦ'КИ B E Y E p H H . В П О Д О Б Н О ВрЕЛЧА П О Н О -

<иарь кзЕЛ! Е Л Г О С Л О В Е Н Т А О8 игВлнна, Е Л Г О В ' Ь С Т И Т ' Ь В Е О Л Ш О И К О Л О К О Л А , Y E T -
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верть у а с а . т а ж ^ d ^ B d H H B d f T п о два. да и ^ В О Н А Т ВО В С А . d д р 8 г о и поноамрк в 
т о в р оВурежаетъ в цркви потревнаА. t ^ d же ^ B O H A T , C U J H K ' K н а н о и со дТако-
нолп^ пред с г л ь м и двера<и n o a o j K d T T i A B d n o K a o n d в П О А С Ъ , третТи в ^елмк. 
т d ж пришед пред нгВакна, П О К Л О Н А Т С А и > в а до ^ e a t a A . а ф е аи н * с т ь игИлиш 
п о к а о н А Т С А на о в а кръмоса до ^еачаА. и шед в оатарь, сфник'н во^лагаетъ ш 
с е в е патрахиав, i о в а а у и т с А к ри^ти. а диаконъ в стихарь, сфикт* ко̂ л«ет 
к а д и а о , и каднтъ е т 8 ю трапе^8 и в е с ь оатарь. дУаконй с л а л т а д о ю ко^жемои 
п р е д х о д г а ф 8 eai8. егда О Т ^ В О Н А Т Т ^ , И С Х О Д А Т Т Ч В црковк с к в е р н ъ 1 а ! И двера»и. 

На всенощном перед началом утрени колокольный звон согласуется с 
чтением в храме. Длительность звона обозначена в три часа, по его окон
чании чтец заканчивает чтение и начинается заутреня (шестопсалмие). (Tav 
же. Л. 14) 

. . . и утец лмн и у т е т у т е н Т А . . . неашого ж полчедаив, понолчарь вс^еан в а в н и 

о у игйлина. и н а о в а кръмоса покаонитсга к П О А С . I поидВт ^ B O H H T H . I егд/ 
трет'Ги y a c W ^ B O H A T , утец сконуевает утенТе. т а ж \|глолниик глет алчи, слва i 
в ' ы ш н и х к8\ г. и п о р А д 8 ексахЕла™. 

Порядок совершения воскресных праздничных служб описан в 9-13 гла
вах соловецкого «Типика». Особенность этих глав в подробности указа
ний о согласовании действий «чинов монастырских»: священника, диако
на, пономаря, клирошан с прочей братией, действующих «с благословения' 
игумена. 

В субботу, в указанное время, пономарь, придя к игумену и взяв бла 
гословение, зазванивает к вечерне, также звонит во все колокола к вечер i 
не воскресной. Тогда братья, служебники и миряне закончат дневные тру' 
ды и идут к вечерне. После ужина, никто не расходится, пономарь, взж • 
благословение у игумена, бьет в доску к павечернице. К воскресной заут 
рене в указанное время благовестят в большой колокол четверть часа, по 
том бьют в доску четверть часа. Начинается полунощница, после того * 
как начнется чтение помянника, пономарь, взяв благословение у игумен: г 
и поклонившись на оба клироса братии, идет с клирошанами звонить i и 

звонят во вся. А игумен и братия сидят по своим места с безмолвиемЕ 

священник же в это время кадит в алтаре престол и прочий святые иконк О 
Когда же отзвонят, священник, выйдя с кадилом на обычном месте начв к 

нает заутреню. Перед чтением утреннего Евангелия звонят в малые колок 

кола час един. Когда ударит полтора дневных часа — благовест к молебн 
в большой колокол четверть часа, братия входят в храм как в колокол удгп 

рят. По совершении молебна все остаются в храме, а пономарь бьет в дос3 1 

ку к службе часов. После начала чтения шестого часа пономарь, поклсД 
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нившись игумену и на оба клироса братии, идет с клирошанами звонить, 

звонят к обедне во все колокола. 

(Сол. 1059/1168. Л. 28 об.) 

о слБжк'К воскресной о в с у е р н и . в с 8 к о т 8 в П О Д О Б Н О * в р £ л * А , шкож преди 

гавлЁно. пришед к о и г 8 л и : н 8 п о н о л м р ь , и R%(M Б Л В Е Ш Е з а з в а н и в а Е Т Т л к BtvepH-fe. 

ЧЛЖ З В О Н А Т ' Ь ВО В С А К О Л О К О Л Л . Т О Г Д а RpdT ' l 'A СЛУЖЕБНИКИ И Л1ИрАНЕ W Т р И д О Б Ъ 

npECTdtiSTTi, I и д 8 т к КЕУЕрни. соврлвш£Л1СА игИлинЯ и вратУи в с Е и в ц р к о в ь . 

(Там же. Л. 33) 

ПОСЛЕ оужинъ! расход НЕ Б ' ы в а Е Т ' ъ . н о а в ' и n o n o a i a p b , в ^ Е а г ь ЕЛВЕН'ГЕ оу 

r S a i E n a , и В И Е Т в доскЬ' к п а в Е У Е р н н и / к . 

(Там же. Л. 34. Полунощница) 

О ^аОуТрЕНИ КОСКрНОИ. И В П О Д О Б Н О ВрЕМА Е Л Г В - Ё С Т А Т В В О Л Ш О И К О Л О К О Л ' Ъ К 

За8тр£ни, У Е Т В Е р т ь v a c a , и потолгь в доск8 E Y E O T T I , У Е Т В Е р т ь v a c a . т а ж н а у и н а -

ЕТТ\ CMJHKTi ПО OBTilYdEO, СрЕДП Ц р К В И , ВЕЗ СК8фЬИ... 

(Там же. Л. 34 об. — 35. Начало чтения помянника) 

поноли В^ЕЛА БЛВЕНУЕ о у игВлина. и П О К Л О Н А С А н а о в а кролосл в П О А С Ь , 

I И Д Е Т ' Ь с к л и р и к и звонити. и З В О Н А Т к о В С А . а ипЯлинъ и вратТл С А Д 8 Т п о 

с в о и л г ь лгкетолгь, с ЕЕЗЛЕОЛВИЕЛ», а ефнк 'ь в т о в р £ л < А кадитт». к * ь олтар* 

п р т а т л и п р о у а А с т ы л И К О Н О . I Е г д а Ф З Б О М А Т , сфнк"ь В О Ш Е Д С кадилолгк, 

н а ОЕ'ЫУНОЛЧ Л Г Е С Т - Ё , п о п р Е Ж П И с а н о л г ё , н а у и н а Е т т * з а о у т р Е н ю . 

(Там же. Л. 36 об.) 

и Е г д а н а у н ^ т ъ п " к т и С Т Е и ефнктч О Е Л Л У Н Т С А В р и з о , а дУаконъ в стихарь, 

и к а д и т е дТаконъ с т 8 к > трапЕЗ« и В Е С Ь о л т а р ь . и с к а з ' ы к а Е Т ' ъ п р о , г л л с 8 . 

таж В С А К О д - ы х а н и Е . понолчарь П О К Л О Н Н В С А ИГ8Л1ЕН8, И Ш Е Д звонит в л1алъ1Е к о л о 

к о л а v a c Е Д И Н Ъ . е ф н к ъ V T E T T * EVMYE В олтар-fc прЕД пртлолчъ. 

(Там же. Л. 39-41 об.) 

Е г д а оударит'ь п о л т о р а v a c a Д Е Н Н ' Ы Х , п о н о л и р ь В З Е Л Г Ь Б А В Ш ' Е о у иг8лнна, 

в л а г о в - к с т и т т л к Л Ю Л Е В Н 8 Б В О Л Ш О И К О Л О К О Л А У Е Т В Е р т ь v a c a . ПОНЕЖЕ вратТл всЬ 

Р О Т О В А Т С А к ъ с т ы н и , и К Х О Д А Т ^ Ь в ц р к о в ь как"ъ в к о л о к о л а о у д а р А Т . . . СОВЕр-

ш а Е т с г а /ИОЛЕБЕН ПОСЛЕ Л Ю Л Е Е Н Л росходтл НЕ Б О В Л Е Т н и к о г д а Ж Е . n o n o a i a p b В З Е Л Г Ь 

К Л И Ш Е , и Б И Е Т Ъ в доскВ у а с о л ь с о Б Е р ш а ю т с г а v a c h i п о совЕршЕнТи трЕтТаго v a c a , 

н а у и н а Е т т ч \ |глол)фик. s'. у л с ъ прТндитЕ П О К Л О Н И Л Ч С А . г . и п о н о м а р ь пришЕД, п о -

КЛОНИТСА ИГ8Л<ЕН8 Д О ЗЕЛ1ЛА. И НЛ ОБа КрЪМОСЛ П О К Л О Н Н Т С А В П О А С Ъ И И Д Е Т ' Ь с 

к л и р и к и з в о н и т и и З К О Н А Т Т * к О Б ' К Д Н Е в о В С А к о л о к о л а . 

Чтение же утреннего Евангелия в главный праздник богослужебно

го года — день Воскресения Христова — «знаменуется» колокольным 

звоном по особому чину: благодаря «вторам» возгласов священника и 

диакона, а также «множественности» колокольных звонов внутри и вне 
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храма, возникает особый пространственный эффект звучания — своег 
рода стереофония, подчеркивающая величественность ситуации. (Та 
же. Л. 373 об.) 

и г 8 л ш ) реуетъ. й юана стго evaTa утенУе. и дУакон тако. игВачен конаи/ 
дТаконъ тоже. проуУн же дУакони не возглашают, гако есть овт^уаи. таже VTI 

иг&ненъ, к ^ а п а д 8 С Т О А лицелчъ. в Hayaali в* саово. д У а к о н 8 же C T O A U J S i 
восток, и на В С А К О Л Ч к о ^ п л а г к посае дУакона, о у д а р А ю т в ц , р к о в н ъ 1 х стгкерни 
дверех, по е д и н о ш и в коаокоаец. а на коаокоаниц/к ко В С А колокола, оудардк 
п о , а. на посатгднелч же во^глас-к ^ В О Н А Т В О В С А . 

Порядок совершения вседневных служб описан в 15 главе соловецкоп 
Типика. Благовест, звон и битье в доску, так же, как и звон колокольчик 
дают знак окончания одного действия и начала следующего. 

К вечерне пономарь благовестит в повседневный Филиповский коле 
кол четверть часа, потом звонит во повседневные два колокола «час един) 
Если в этот день по уставу ужин есть (что бывает не каждый день), то г 
окончании вечерни трапезник звонит в колокольчик к ужину, тогда, иг 
мен и братия, отпев литию, идут ужинать. Если же ужина нет, то по отпе 
тии литии, благословясь у игумена, пономарь бьет в доску к павечерник 
Когда перестанут бить в доску, тогда священник начинает павечерниц; 
К заутрене пономарь благовестит в большой колокол четверть часа, а др) 
гую четверть часа бьет в доску к полунощнице. В то время игумен и брг 
тия собираются в церковь, как в доску бить перестанут, священник воз 
глашает начало полунощницы. 

(Сол. 1059/1168. Л. 48 об.) 
w вседненнол» п-кнТи. о веуерн-к. в р А Д о в т х 1 е дни в подовное врелчл приходи' 

понолчарь ко н г 8 л ч е н $ . и в^еагь влвнУе, влгов'Ьстит в повседневной -о-илиповш! 
коаокоаъ, уетверть vaca. потолч ^вонит в повседневное два колокола уасъ едш 
и с о в р а в ш с а ч с А иг8лин8 и врат'Ги въ црковь. 

(Там же. Л. 49) 
. . .I аше вВдетъ днь в которой оужина B T v i B a e T T i , то по «жВстт? Bevepw 

трапе^никъ Е Л В И В С А оу иг£лчена ^вонит в К О Л О К О Л У И К Ъ . a игВлчентч и врата 
отпт1 литию ^аоупокои, ид8т ^а 8жин8... 

(Там же. Л. 4SM9 об.) 
aipe ли i r f c c T h , понахидъ!. то по шптгтУи литТи, В Л В И Т С А оу игЬ'лнна пон; 

лчарь, и кТет к доскВ к паке, a И Г & И Е Н . ' Ъ и вратУА в тЪ поръ! Н О С Ь Д А Т С ЛЧОЛУЛ» 

eai на лчтгетех своих i егда престанетъ в доскВ вити, тогда ефнкъ науинаеп 
паве, по и)въ1Уак> став на своеач лгкст'Ь среди цркви... 

(Там же. Л. 49 об.) 

54 



Кампанологические данные в рукописных монастырских уставах XVII века 

о ^ а о у т р Е н и . т а ж Е к П О Д О Б Н О Е в р Е Л А приходить понолмрь к о ИГ8<ИЕН8. и В ^ Е Л ! 

БЛВНТЕ в а г о в - к с т и т к в о л ш о и к о л о к о л , УЕТверть v a c a . а дрВгВю У Е Т в в р т ь уаса в 
доекВ Б Т Е Т Ъ к пол8ноц1НИЦ*К. в то крьнл нгБлшгъ и вратТл сокЕрВтсл в ц р к в ь . 

I т о г д а в доски прЕстанйтъ в и т и , с ф н к ъ н а и>БЪ1УНолч ai-fccT'fe с т а в ъ п о с р Е д и 

цркви ндуинаЕтъ в а в н ъ Б Г Ъ Н Ш Ь И \ | г л о л * ф и к говорит пол£нофниц,£ п о W E b i Y a i o . 

К о л о к о л ь н ы й з в о н у ч а с т в у е т во м н о г и х м о н а с т ы р с к и х о б р я д а х . 
Так , в ч и н е б р а т с к о г о у ж и н а н а ч а л о м о л и т в ы з н а м е н у е т у д а р в к а н д и ю . 
( Т а м ж е . Л . 31 о б . ) т а иг8л« о у д а р А Е Т Ъ в канд!к>, г. и вратТл В С А воста-
н 8 т ъ . а сирнц'ы и Д ' Г А К О Н И Г Л Ь О , И Д А нифТи и Н Л С Ы Т А Т С А . . . 

В с т р е ч а и г у м е н а — о с о б ы й о б р я д в п о р я д к е м о н а с т ы р с к о г о «благо 
чиния». В главе «О приезде игумена» указано совершение благовеста в боль 
шой колокол. (Там ж е . Л . 92 об . ) о п р и Е ^ д Е . а Е г д а Г К И Р Е Д Е Т И Г & И Е Н С С Л И Ж Е Т Е 

к лчнтрю. и прЕЖЕ повагв-kcTAT в в о л ш о и К О Л О К О Л Ъ . И врат'ГА соидВтсга век, 
и B C T p l s v a w T н г8л«на вороты н а пристани, и глют вкйп*, достойно Е С Т Ь . 



В. А. Свободов 

ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКИЙ СМЫЧКОВЫЙ 
ИНСТРУМЕНТАРИЙ СЕРЕДИНЫ XVIII ВЕКА 

(по Леопольду Моцарту и Курту Заксу) 

Настоящее исследование представляет собой продолжение опыта си 
стематизации западноевропейского смычкового инструментария серед! 
ны XVIII столетия 1. Временные границы систематизации подсказаны вь 
ходом из печати в 1756 году «Griindliche Violinschule» Л. Моцарта (Augsbu; 
1756), в которой описание смычковых инструментов завершает фраз: 
«Diese nun sind alle mir bekannte» («Только эти [инструменты] мне xopon 
известны» [Mozart, 1787, s. 4]). 

Опубликованный фрагмент работы содержит переводы статей Л. Ш 
царта , п о с в я щ е н н ы е о п и с а н и ю семи р а з н о в и д н о с т е й гейг (не« 
die Geige — смычковый инструмент) 2 . Данная публикация включает п< 
ревод статьи Л. Моцарта с описанием смычкового баса под название 
«виолон», фигурирующего в его классификационной системе под ном: 
ром «8». Здесь сохранена структура предыдущего исследования: тек 
«Griindliche VioIinschule» дается в сравнении с соответствующим те» 
стом Курта Закса из его «Real-Leksikon der Musikinstrumente» (Sachs1 

1913). Переводы снабжены комментариями. 

Л. Моцарт. Школа игры на скрипке. Введение. Раздел первый. О rei, 
гах... § 2. , 

L . Mozart. G rundliche Violinschule. Einleitung in die Violinschul* 
Der Einleitung erster Abschnitt. Von der Geiginstrumenten... § 2. я 

ВОСЬМОЙ вид гейг — БОЛЬШОЙ БАС (der grope Ba(J, итал. i l con! 
Basso), который обычно называют ВИОЛОНОМ (Violon). Он изготоач^ 
ется различных размеров. Все виолоны имеют низкий строй и различаю1 

' Начало см.: Материалы к энциклопедии музыкальных инструментов народов мир 
СПб., 1998. Вып. I. С. 77-94 
2 Перевод с нем. В. А. Свободова. 
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ся между собой натяжением струн (I) 3. Так как корпус инструмента на
много больше виолончельного, то и его строй (die Bestimmung) на целую 
октаву ниже («um eine ganze Oktav tiefer») строя виолончели 4. Это обычно 
четырех- иногда трехструнные инструменты. Виолон самых больших раз
меров имеет пять струн, к грифу которого часто приделываются ладки 
(die Bande), изготовляемые из толстых жил, что положительно сказывает
ся на качестве звучания: струны поднимаются над грифом до уровня, по
зволяющего колеблющейся части струны не касаться его (2). На этом басе 
легко исполняются сложные пассажи, и я имел счастье не раз слушать ве
ликолепную игру блестящих музыкантов, проявлявших свой талант как в 
сольном исполнительстве, так и ансамблевом музицировании, например, 
при исполнении партии смычкового баса в трио-сонате. Однако должен 
заметить, что при попытке усилить звук пятиструнного виолона за счет 
нажима смычка одна струна может задеть другую, так как струны на нем 
значительно толще, а расстояние между ними намного меньше, чем на 
трех- четырехструнном виолоне 5 . 

К. Закс. Словарь музыкальных инструментов. 
К. Sachs. Real-Lexikon der Musikinstrumenten. 

ВИОЛОН, нем. Violon, фр. violine — 1. КОНТРАБАС; 2. ВИОЛА да 
ГАМБА средневековой Испании. 

КОНТРАБАС, нем. Kontrabafi, Violon •— самый большой по размерам 
инструмент современного смычкового инструментария. К скрипичному 
семейству он принадлежит условно. Короткая шейка, покатые плечи, ши-

3 См. Комментарии. 
4 Автор явно имеет в виду не интервал («eine gauze Oktav»), а особенность котиров
ки. Приводя строй современного контрабаса, К. Закс (Sachs, 1913, s. 224b) пишет: 
«Klang eine Oktave tiefer» («Звучит на октаву ниже»). Именно в этом смысле, веро
ятно, следует понимать и моцартовское выражение «um eine ganze Oktav tiefere. 
Сравнение со строем виолончели наводит на мысль, что речь идет о трехструнном 
виолоне квинтовой настройки и о теноровой виоле (виоле бастарде), имевшей ва
риантом своего строя квинтовый строй виолончели ( C - G - d - a ) c добавлением 
нижней струны ¥ у 

* Хочется обратить внимание читателя на объем статьи о восьмом виде гейг, значи
тельно превышающий объем предыдущей, посвященной виолончели. Это, как и 
характеристика виртуозных и выразительных возможностей пятиструнного виоло
на, свидетельствует о том значении, которое приобрел инструмент в европейской 
культуре времен Л. Моцарта. 
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рокая обечайка и плоская дека, пологая в верхней своей части, убедител 
но указывают на корни происхождения инструмента, идущие от контр; 
басовой виолы (Kontraba(3-Viola da Gamba). 

В X V I I - X V I I I веках делались многочисленные попытки приблизит 
конструкцию контрабаса к виолончельной. В ряде случаев эти опыты ок; 
зывались успешными (при заимствовании, например, форм резонаторны 
отверстий, колковой коробки и т. д.). Следует, однако, отметить, что cnpi 
ецированные на контрабас детали конструкции скрипичных инструма 
тов, имеющие существенное значение для последних, для самого контр; 
баса являются второстепенными. 

Эволюция внешней формы контрабаса и интервальной структуры ег 
строя проходила под непосредственным влиянием виолы бастарды, коте 
рой он обязан в период своего становления появлением ладков (die Bands 
на грифе (3). Еще И. Кванц (J. Quanz) убедительно рекомендовал ис 
пользовать их, ибо они препятствуют задеванию ударам колеблющегос 
отрезка струны о гриф и тем самым улучшают звуковые качества инс; 
румента. Можно добавить, что ладки, прежде всего, устраняют xapai 
терное для смычковых инструментов слышимое vibrato струн. 

К одной из редких разновидностей предшественников контрабаса ся 
носится небольшая по размерам шестиструнная басовая виола («klein 
Bai3-Viola da gamba») с вариантами строя G , - C - F - A - d - g H G , - C -
E - A - d - g [ l i I n e e p (Speer), 1687, Вальтер (Walter), 1732,Эйзель(Е15е1 
1738] (4). 

В X V I I - X V I I I веках широкое распространение получила пятиструн 
ная басовая виола с вариантами строя F , - C - G - d - a [Преториу 
(Praetorius), 1618], Es, - А, - D - G - с и F, - А , - D - Fis - А [Лаборл 
(Laborde), 1780], F, - А, - D - G - с [Кобрих (Kobrich), 1787] (5). 

В инструментальном искусстве X I X века нередко использовались го 
тиструнные контрабасы (басовые виолы? — В. С.) с нижней струной С 
Это позволяло извлекать на смычковом басе звуки ниже Е,, встречавшие 
ся в оркестровых партитурах того времени. Подобная настройка былазг 
патентована (№ 20301) еще в 1880 году лейпцигским мастером Ц. От* 
(С. Otcho). Однако чрезмерное давление струн на верхнюю деку и искрш 
ление под этим давлением подставки выявили нецелесообразность пяти' 
струнного, а тем более шестиструнного баса. Сегодня широкое распрост-

ранение получила квартовая настройка Е, - А, - D - G (реальное звучан» 
на октаву ниже нотировки) четырехструнного контрабаса, предложенная 
по нашим сведениям, в 1782 году И. С. Петри (I. S. Petri) (6). 
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Расширению звукоряда нижнего регистра инструмента служит так 
называемый «механизм С» («С-Maschinen), изобретенный Питтрихом 
(Pittrich) по совету Бруно Кейла (Bruno Keyl) в Дрездене около 1880 года 
и относящийся приблизительно к этому же времени «клапановый ме
ханизм» Макса Пойке (Max Poike) и Людвига Глесселя (Ludwig Glaesel) 
из костела Св. Марка (Берлин). Обе системы предполагают скордатуру 
(понижение тона струны Ех) без перестройки инструмента при помо
щи колков. 

Уменьшение количества струн контрабаса делает его звук более силь
ным, значительно сокращая игровой диапазон инструмента. Уже в начале 
XVIII века широкое распространение получили трехструнные «половин
ные» контрабасы (Halbbap1), а позднее появились и трехструнные контра
басы стандартных размеров (7). И сегодня их можно встретить в Англии и 
Италии. Английский вариант строя — квинтовый G, - D - А, итальян
ский — квартовый А, - D - G. 

Об одной разновидности контрабаса сообщает Преториус. Пражский 
мастер с целью уменьшения длины верхней струны расположил подстав
ку под углом к грифу таким образом, что она стала намного короче ниж
ней. Так как подобная конструкция инструмента чрезмерно усложняла его 
аппликатуру, к грифу была прилажена скрытая клавиатура, посредством 
которой осуществлялось укорачивание и удлинение отрезка звучащей стру
ны. Вместо обычных деревянных колков, характерных для смычкового 
инструментария того времени, контрабас имел железные с трубчатой на
сечкой — изобретение вскоре забытое, и вновь появившееся в конструк
ции инструментов середины XVIII века работы берлинского мастера Кар
ла Бахманна (Karl Bachmann). Сегодня подобные колки распространены 
повсеместно. 

Основные этапы истории контрабасового исполнительства: 
- возникновение инструмента относится к концу X V I I столетия и свя

зано с именем Тодини (Todini), хотя по достоверным источникам контра
бас (Violons du roi) входил в состав оркестра уже в 1663 году (8); 

- с 1706 года контрабас входил в состав оперного оркестра (Париж); 
- в последней четверти XVIII века появляются первые виртуозы-кон

трабасисты Й. Кемпфер [(Jos. Kampfer), конец столетия] и Д. Драгоннет-
ти [(Dom. Dragonetti), 1763-1876]; 
I - среди великих исполнителей на смычковых инструментах особое 
Место занимают контрабасисты Дж. Боттезини [(Gio. Bottesini), 1821-1889] 
и С. Кусевицкий (род. 1874). 
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К О М М Е Н Т А Р И И 

1. Под «натяжением струн» (die Besaitung) автор явно понимает ин 
тервалыгую структуру строя. По К. Заксу (Sachs, 1913, s. 224 ь -225 а ) , трех
струнные виолоны настраивались по квинтам (G, - D - А) и квартам (А,-
D - G ), четырехструнный виолон имел строй современного контрабас; 
(Ej - А! - D - G ), а пятиструнный - квинтовый строй ( F , - C - G — d - a 
и кварто-терцовый (F, - А, - D - G - с ). В каждой из этих структур, дей 
ствительно, свое «натяжение» (die Besaitung) струн. 

2. «Die Bande» (рус. «ленты») — ладки из толстых жильных струн («vor 
etwas dicken Saiten angebracht), опоясывавшие гриф во всю его длину («at 
dem Hals durch alle Intervallen) и вводившие темперацию в исполнительс
кое искусство игры на смычковом инструменте. Наличие ладков в конст
рукции пятиструнного виолона указывает на корни виольного его проис
хождения. 

В современном отечественном инструментоведении при описании кон 
струкций струнных щипковых инструментов часто используется термш 
«лады». Он сохранен, в частности, по просьбе авторов в статье «Некото 
рые органологические особенности русских семиструнных гитар ...»(Ба 
тов, Милешина, 1998, с. 99). В настоящей работе используется термш 
«ладки» в отличие от термина «лады», имеющего в музыкознании совер 
шенно иное значение. 

3. В статье К. Закса, посвященной описанию виолы бастарды (Sachs 
1913, s. 410Ь— 41Р) , приводятся следующие варианты настройки инстру
мента: 

l . C - G - c - e - a - d 1 2. А, - Е - А - е - а - d 1 

3 . A , - D - A - d - g - d ' 4 . A , - D - G - d - g - d ' 
5 . D - G - c - e - a - d ' 6. A j - D - G - c - e - a - d 1 

Пятый вариант—кварто-терцовый строй классической виолы да гамбг 
с чистой большой терцией (с—е) в окружении кварт. Шестой вариант отли
чается от него добавлением нижней (седьмой) струны, расширяющей и» 
тервальную структуру строя еще на одну кварту (A - D). Кварто-квинто-
вая интервалика структуры второго варианта строя бастарды сохраняе: 
характер взаимосвязи интервальной структуры средневекового фиделя (G-
d - g - d 1 - g'). Как модификацию фидельного строя следует понимап 
интервальные структуры третьего и четвертого вариантов строя бастар 
ды. Структура первого варианта — своеобразный «гибрид» кварто-квин 
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тового строя (с - g - с 1) трехструнного фиделя ионийского лада (октавой 
ниже) и фрагмента кварто-терцового строя виолы. 

4. Первый вариант строя — модификация гамбового: чистая терция 
F - А ) в окружении двух кварт сверху и снизу. Однако для инструмен

тов виольного семейства, возникших в академической среде в период 
разработки теоретических основ «чистого строя», более оправданным 

оказалось закрепление в интервальной структуре строя интервала чис
той большой терции, расположенной между четвертым и пятым оберто
нами (с-е) шкалы натурального звукоряда (второй вариант). 

5. Вариант строя пятиструнной басовой виолы по Преториусу — строй 
современной четырехструнной виолончели с добавлением нижней струны, 
отстоящей по высоте своей настройки от соседней на квинту. 

И. С. Баху приписывается создание пятиструнной виолончели— ви
олы помпозы (Viola pomposa), сохранявшей виолончельный строй с до
бавлением верхней квинты «а-е 1 ». Хотя виола помпоза и не прижилась в 
исполнительской практике, однако трудно недооценить опыт композито
ра, указавшего перспективу дальнейшего развития сольного виолончель
ного искусства по пути освоения не нижнего (звукоряд струны «F,» строя 
пятиструнной виолончели по Преториусу), а верхнего регистра инстру
мента (Свободов, 1986, с. 9). 

От пятой струны «е 1» вынуждены были отказаться в силу того, что 
классические размеры резонатора, установленные в творчестве великих 
итальянских мастеров от А. Амати до А. Страдивари, были рассчитаны 
на объем воздуха четырехструнной виолончели строя С - G - d - а. Вве
дение в интервальную структуру строя квинты «а-е 1 » вносило несоот
ветствие во взаимосвязь между высотой настройки и размерами корпу
са классической виолончели . Поэтому опыт исполнения Ш е с т о й 
виолончельной сюиты Баха на инструменте с заменой современной под
ставки подставкой барочного типа и введением пятой (первой!) струны 
Ее 1», имеющий место в концертной практике настоящего времени, ка
жется не совсем оправданным. Не случайно, вероятно, Бах изобрел ин
струмент под названием виола помпоза, а не ограничился введением 
верхней квинты в интервальную структуру строя классической виолон
чели, как это он сделал в своем композиторском творчестве (скордатура 
автографа Шестой сюиты). Проблеме изобретательства в области музы
кального инструментостроения посвящена статья Б. А. Струве «Виола 
помпоза И. С. Баха (Струве, 1935). 
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Что же касается строя басовой виолы по Лаборде, то первый его вари 
ант представляет собой квартовую интервальную структуру с добавлени 
ем интервала увеличенной кварты (!) снизу, второй — квартовый строй( 
добавлением снизу интервала чистой большой терции 6 . 

Вариант строя по Кобриху: квартовый с добавлением снизу интервал; 
чистой большой терции. 

6. Анализ интервальных структур строя басовой виолы дает представ 
ление о том, каким образом велись поиски рационального решения стро! 
смычкового баса в соответствии с акустическими особенностями объем; 
резонатора. Шпеер, Вальтер и Эйзель дают примеры вариантов модифи 
цированного строя альтово-тенорового представителя инструментов ви-
ольного «семейства» виолы да гамба, формально перенесенные в интер 
вальную структуру конструкции смычкового баса. Но это — 1687 (Шпеер) 
1732 (Вальтер) и 1738 (Эйзель) годы, когда в смычковой европейской му
зыкальной культуре были еще сильны традиции гамбового исполнитель
ства. Поэтому, вероятно, не случайно К. Закс характеризует варианты это
го строя как архаические («seltesten» — редчайшие) в период расцвет; 
исполнительского искусства игры на инструментах квинтовой настрой» 
(Дж. Тартини, А. Корелли, А. Вивальди). 

Данные Преториуса относятся к началу X V I I века, когда только еш; 
создавались первые классические образцы конструкций инструмента 
скрипичного семейства (Гаспаро да Сало, Дж. Маджини, Андреа Амати) 
Становится понятной причина заимствования басовой виолой квинтовой 
структуры строя виолончели: с развитием сольного виолончельного ис
полнительства партию смычкового баса могла исполнять басовая виола 
дублировавшая строй четырехструнной виолончели C - G - d - a c добав
лением нижней пятой струны F r 

Первый вариант строя по Лаборде - квартовый и необычен лишь тем. 
что в интервальную структуру строя включена увеличенная кварта (Es, -А,). 
Это явление в европейском смычковом инструментарии требует особого 
изучения. Второй вариант строя по Лаборде — мажорная интерваликг 

6 Наличие в интервальной структуре грифного хордофона увеличенной кварты — 
явление уникальное для европейского смычкового инструментария, хотя в совре
менной композиторской практике подобная скордатура встречается. Например, 
виолончельное творчество И. Дорфмана (Израиль). Но это — Восток! Фактур! 
Четвертой виолончельной сюиты И. С. Баха предполагает один из вариантов скор-
датуры строя с уменьшенной квинтой: С - G - d - as (Свободов, 2003, с. 60). 
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трезвучия D-dur. Оба строя относятся к концу XVIII века и иллюстрируют 
процесс поисков интервальных структур, отражающих эволюцию европей
ского музыкального мышления определенного исторического периода. 

Данные Кобриха (спустя семь лет после Лаборде) говорят о том, что 
уже к концу XVIII столетия интервальная структура строя басовой виолы 
представляет собой квартовый строй современного контрабаса с добавле
нием снизу большой чистой терции ( F , - А}), входящей в состав интерваль
ной структуры первого строя по Шпееру, Вальтеру, Эйзелю. Заменой этой 
терции на кварту Е - А, с исключением пятой струны (с) получаем строй 
современного контрабаса Е, - А, - D - G - (с), цитируемый К. Заксом. 

7. «Половинный бас» (HalbbaB), по К. Заксу (s. 174а), — камерный бас 
(basso di camera), «ein Kontraba(3 kleiner Formates» («контрабас небольших 
размеров»), тогда как, например, скрипка-половинка (Halbvioline) — «eine 
kleinere, fur Kinder bestimmte Violine» («небольшая детская скрипка» — 
s. 174b). Следовательно, половинный бас (или хальббас) предназначался 
не для учебных целей, и его возникновение связано с развитием сольного 
контрабасового исполнительства. 

8. В статье Б. В. Доброхотова «Возникновение и эволюция контраба
са» читаем: «Честь изобретения четырехструнного контрабаса приписы
вается итальянскому мастеру Микеле Тадини. В 1676 году Тадини издал в 
Риме небольшую книжку "Galleria armonica", в которой назвал себя "изоб
ретателем большого виолона, именуемого контрабасом". Есть сведения, 

[что в том же году он ввел этот инструмент в римский оркестр и изготов
лял отличные контрабасы. По-видимому, именно Тадини действительно 
впервые внес существенные изменения в контрабасовую виолу, ликвиди
ровал лады и установил четырехструнный строй, сохранившийся до на
ших дней» (Доброхотов, 1974, с. 10). 
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II. ТРАДИЦИОННАЯ ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 

И. В. Мациевский 

РОЛЬ ЦЕХОВЫХ ОРГАНИЗАЦИЙ ГОРОДСКИХ 
МУЗЫКАНТОВ В СТАНОВЛЕНИИ ТРАДИЦИОННЫХ 

ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ АНСАМБЛЕЙ 

Работа посвящена проблеме становления широко распространенных 
в традиции славянских и исторически им соседствующих батгийских, фин
но-угорских, романских и германских народов Центральной и Восточной 
Европы типов инструментальных ансамблей бытовой и танцевальной му
зыки. Среди их многочисленных разновидностей наибольшей распрост
раненностью и явным типологическим родством выделяются два вида: 
1) ансамбль медных духовых инструментов с турецким барабаном, тарел
ками (иногда добавляются малый барабан и 1—2 деревянных духовых ин
струмента); 2) камерный ансамбль струнных с добавлением барабана или 
бубна и отдельных духовых инструментов (кларнета или трубы, свистко-
вой или открытой флейты), называемый в каждой местности и у тех или 
иных народов по-разному (mpoicma музыка, траютая музыка, капела, 
банда, комплици, каино капела, гудаки, музыки, бандаши и т. д.), в опреде
ленных ситуациях перерастающий в крупный коллектив типа румынско-
молдавского тарафа или украинской велико! музики (словенск. velika 
goslahja). Используя народную терминологию, первый вид условно назо
вем «штаб-капелла», второй — «троиста музыка» 1 . 

Оба вида ансамбля вот уже несколько веков распространены и функ
ционируют как стабильные этномузыкальные группы в странах Восточ
ной и Центральной Европы как в городах, так и в деревнях. При всех на
циональных и локальных различиях они представляют собой типологически 
международные феномены. Почему так произошло? Какова роль в их ста
новлении городской культуры и городской фольклорной культуры? 
И уже — какова роль цеховой городской музыкальной ансамблевой куль-

1 Первое название достаточно распространено в народе и связано с представления
ми о военных оркестрах; второе — широко употребляется в литературе, посвящен
ной народной музыке Белоруссии и Украины, и восходит к представлению об ум
ножении сольного исполнительства. У многих народов ансамбль просто именуется 
«музыка», «музыки» и т. п. (Мациевский, 1985, с. 95-120) 
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туры в процессе этого становления, как в прошлом, так и, быть можел 
в настоящее время? Рассмотрим эти вопросы на функциональном и струь 
турно-стилевом уровне. 

Оговорим некоторые объективные трудности, стоящие перед иссле 
дователем столь сложной и мало разработанной темы, как городской фоль 
клор, традиционная городская культура вообще и инструментальные ан 
самбли, в частности, а также основные употребляемые в работе понята 
не всегда трактуемые однозначно, т. е. установим «правила игры». 

В качестве определяющих и коррелирующих все иные признаки трал! 
ционной культуры, достаточно индивидуально проявляемые в тех или ины 
сферах искусства, выделим традиционность и прямую, контактную форы; 
коммуникации (Чистов, 1972; Земцовский, 1977, с. 28-75) в процессе со 
здания — исполнения — слушания. В этой связи к собственно традицион 
ным примыкают и многочисленные профессиональные формы бесписьмен 
ной культуры с присущим им противопоставлением исполнителя i 
слушателя, направленностью творчества на слушание, на восприятие в 
участвующих непосредственно в исполнении реципиентов, что, в свок 
очередь, связано с развитыми формами учебного процесса, социализащ 
ей музыкантов-исполнителей вплоть до образования профессиональны 
групп, осознанием процесса творчества как рода деятельности и т. д. (ME 
циевский, 1977, с. 76-81; Шахназарова, 1981, с. 16-23; Елеманова, 1981 
с. 49-56), тем более что явление профессионализма в известной степей 
представляется для традиционной инструментальной музыкальной куль 
туры всеобщим (Мациевский, 1974). При обсуждении понятия «городско! 
фольклор» необходимо иметь в виду его известную многозначность пр 
реальной дифференцированности наполняющих это понятие явлений ис 
кусства: а) рожденного в городе; б) порожденного городом; в) ин 
спирированного в городе; г) звучащего и стабильно функционирующей 
в тех или иных сферах жизни города. Существенно к тому же, что конк 
ретное наполнение каждой из названных составных городского фолькле 
ра разнолико в разных сферах быта и города и его социопрофессиональ 
ных группах, в разных городах и типах городов. 

Трудности, стоящие перед исследователем традиционной городско! 
культуры, достаточно объективны. Традиционная городская музыка про 
шлого зафиксирована не лучше крестьянской, но при этом темпы эволю 
ции быта и культуры в городе значительно выше, чем в сельской сред; 
Традиционные формы крестьянской музыки много устойчивее, модели 
ровать городскую музыку прошлого значительно труднее. Трудно и с ре 
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альной дефиницией феноменов городского фольклора, их отграничения 
от явлений крестьянского искусства, нередко сегодня звучащего в городе 
(на т. н. «пятачках», в семьях выходцев из деревенской среды, в смешан
ных семьях и компаниях, в многочисленных городских фольклорных груп
пах ит. п.) 2, а также от многочисленных явлений современной культуры. 

Сложно быть объективным и самому исследователю. Трудно ему от
решиться от личного обыденного опыта общения с городом, опыта чело
века современного поколения, наследника поколений, также воспитанных 
в деструктивной, десятилетиями разрушаемой системе веками складыва
ющегося типа городской культуры, и участвующего в становлении только 
рождающейся новой городской культуры вообще и нового типа городско
го фольклора в частности. Естественны сомнения и вопросы исследова
телей: а был ли до XVII века особый тип городского фольклора на славян
ских землях; нельзя ли толковать всю традиционную городскую культуру 
как только слободскую или только мещанскую; не связано ли т. н. исчез
новение городского фольклора с урбанизацией бывшего слободского или 
вышедшего из деревни городского населения, а его возрождение на «пя
тачках» - с ностальгией бывших селян по родине; не могут ли репрезен
тировать городской фольклор сегодня артефакты письменной культуры и 
т. д. и т. п. (Дегтева, Бойко, 1984, с. 54-68)? 

Априорная скептическая установка по отношению к современному 
городскому фольклору нынешнего исследователя — москвича или петер
буржца— поколеблется, однако, если он обратится к объектам, лежащим 
за пределами зоны временной фольклорной аккультурации, к традицион
ной городской культуре Каунаса, Варшавы, Львова, Одессы, Лондона, Бра
тиславы, Тбилиси, Ташкента, Будапешта, малых русских городов, где со 
времен Средневековья складывался и при всех позднейших инновациях 
все же принципиально сохранялся хотя бы в некоторых своих очертаниях 
облик традиционного городского быта и культуры. В этих городах скла
дывалась специфическая городская традиционная культура и быт, прин
ципиально отличные формы деятельности и творчества сравнительно с 
бытом, деятельностью и культурой сельского люда. Формировались про
фессиональные цехи и связанные с ними демографические особенности 

I Эта проблема активно обсуждалась на семинаре по городскому фольклору Ко
миссии но народному музыкальному творчеству Союза композиторов СССР в 
1986 г., в Москве, однако, его материалы пока не получили развернутой науч-
вой публикации. 

• : 
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города, профессиональное районирование города по местам поселенш 
людей определенных занятий (иногда одновременно это дополнялось эт
нической или конфессионной окраской), со своей этнографической спе
цификой, жаргоном, диалектом (до сего дня отчетливо фиксируются внут
ригородские диалекты Лондона, Пекина, ряда других больших городов) 
трудовым календарем, ритмом семейных и общинных праздников и обря
дов, своим фольклором и традиционным профессиональным искусство» 
бесписьменной традиции. 

Сопоставление данных полевых изысканий традиционной культура 
современных городов, эволюция которой основана на преемственносп 
традиционного опыта, и самих широких материалов по городской куль
туре прошлого позволяет представить роль цеховых объединений в ста 
новлении традиционного музыкального искусства города и, в частно 
сти , традиционной ансамблевой инстру мен тал ьно й музыкально! 
культуры. 

Зарождение (в эпоху Средневековья), становление и развитие цеховы? 
организаций и профессиональных школ народных музыкантов-инструмен
талистов явилось, с одной стороны, типичным порождением городской куль
туры и, в целом, этнографии города, с другой, существенно повлияло ш 
весь облик городской музыкальной культуры и, более того, на становленк 
традиционного ансамблевого профессионального инструментального му-
зыкального искусства как города, так и села. Цеховая организация, способ
ствовавшая стабилизации социального статуса музыканта в обществе, I 
также самой его профессиональной деятельности, существенно повлиял: 
на формирование известной кастовости, демографической выделенностг 
музыкантов из среды, становление музыкантского круга. 

Музыкантские цехи имели свой устный устав, знамя, суд, избираемы1 

начальников, хранителя фондов, четкую систему членских взносов (Кир 
дан, Омельченко, 1980, с. 40; Лавров, 1980, с. 27, 29; Береговский, 1987) 
Членов кобзарского братства не судили волостные, а только цеховые суды 
вступающий в брак получал приданое от братства (Кирдан, Омельченко 
1980, с. 40; Лавров, 1980, с. 27, 29; Береговский, 1987). Строго в рамка) 
цеха хранились профессиональные и организационные тайны, существо 
вал бытовой и профессиональный жаргон, непонятный окружающим. 3: 
музыкантами строго закреплялись зоны функционирования. Вплоть до на 
стоящего времени распределение мест музыкального обслуживания (ма-
халла) у узбеков и таджиков производилось исключительно по распоря 
жению главы цеха — уста (Ахмедов, 1974). Петербург с прилегающим: 
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районами разделен на 16 зон между играющими на похоронах группами 
музыкантов (преимущественно, пенсионеров, прошедших службу в воен
ных оркестрах: Федько, 1982). У белорусских и украинских лирников, 
нарушивших территориальный закон, ломали инструменты (Кирдан, 
Омельченко, 1980, с. 40; Вертков, 1971). За нарушение нормы оплаты сва
дебный музыкант должен был отыграть обряд бесплатно, передав гоно
рар в казну цеха (Арх1мович, Каришева, Шреер-Ткаченко, 1964; 1ванов, 
1981, с. 8-22). 

Стабилизировались система оплаты, форма контрактов музыканта с 
заказчиками, внутреннее распределение доходов в пределах цеха и, осо
бенно, микроцеховой группы, функционирующей совместно (бродячей му
зыкально-театральной труппы, группы свадебных музыкантов, ансамбля 
танцевальной музыки и пр.), приемные испытания при отборе ученика и 
включении его в состав цеха, получении прав членства в братстве. Подоб
ные процессы наблюдались, разумеется, и в других профессиональных 
цеховых группах города. 

Все это способствовало становлению особой стратиграфической груп
пы городских специалистов в целом и внутригородских профессиональ
ных этнографических групп в частности. В самом широком быту, функ
ционировании профессиональное, демографическое, конфессиональное, 
этническое начала тесно смыкались. Таковы группы армян-ремесленников 
и торговцев во Львове, Кракове, Бухаресте, профессиональные группы нем
цев, татар, китайцев в Петербурге (их сферы деятельности и, нередко, рас
селение были четко очерчены), евреев в Вильно, Будапеште, Варшаве, 
Одессе и т. д. и т. п. Следы этого еще и сегодня нетрудно обнаружить в 
этнографии Киева и Москвы, Одессы и Тбилиси, Баку и Риги и пр. Сказан
ное имеет место и в отношении музыкантских профессиональных групп. 
Тесно были связаны между собой многообразные группы татарских и баш
кирских музыкантов в Москве и Петербурге, еврейские клезмерские ин
струментальные капеллы Киева, Одессы и небольших восточноукраинс-
ких городов, а их бухарские коллеги широко обслуживали практически 
все этнические слои населения городов Средней Азии; что же касается 
обрядов женской половины этих городов, число музыкантш преимуще
ственно, а число танцовщиц исключительно составляли представители 
бухарско-еврейского профессионального цеха-этноса 3. 

3 По данным узбекских этномузыкологов М. III. Ахмедова и Ж. К. Расултаева, 
1984-1986 гг. 
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Уникальное, хотя и закономерно сформировавшееся явление представ
ляет особый «субэтнос» цыган-музыкантов, обслуживавших (да и сегод
ня, в значительной мере, обслуживающих) свадьбы, вечерины, традици
онные танцевальные балы демократических кругов города и деревни в 
Центральной, Восточной и Южной Европе — от современных Сербии, 
Албании и Греции на юге до стран Балтии на севере. Рассеявшись в Вен
грии, Словакии, Моравии, Румынии, Македонии, Сербии, Закарпатье и 
т. д. еще в X V - X V I веках, они — как цыгане этнические — полностью 
ассимилировались, переняли языки, обычаи, культуру местного населе
ния и справедливо считаются соответственно венгерскими, словацкими, 
румынскими и др. музыкантами (Bartok, 1967). Понятие «цыганский музы
кант», как справедливо говорит Б. Шароши, сегодня — не расовое, а про
фессиональное (Sarosi, 1981, с. 10). 

В состав таких «цыган» попало немало иноэтнического люда. Но обра
зовавшаяся со временем четкая демографическая выделенность цыган-
инструменталистов, специфический характер и ритм жизни (обусловлен
ные характером п р о ф е с с и о н а л ь н о й д е я т е л ь н о с т и , сезонностью 
календарных и семейных обрядов и пр.), осознание своей исключитель
ности, элитарности в рамках среды, формирование своеобразной профес
сионально-бытовой и тесно с ней связанной этнокультурной автономии, 
самоопределение, а также определение их окружающими как музыкантов-
цыган, •— все здесь позволяет говорить об особом музыкантском этнопро-
фессиональном феномене. И феномене достаточно стойком. В Словакии, 
например, и сегодня участником профессионального струнного ансамбл! 
может стать только инструменталист-цыган, либо, как исключение, ода
ренный и искусный мастер, женившийся на дочери цыганского музыкан 
Ta(Leng, 1971, с. 26-31). 

Практика ансамблевого инструментального исполнительства на восточ 
ноевропейских и, в частности, восточнославянских землях сложилась из
давна. Об ансамблевой игре упоминают древнейшие письменные памятни
ки эпохи Киевской Руси — рукопись Упыря Лихого (1047 г.) и «Повеет 
временных лет» (1074). В состав ансамблей скоморохов, согласно Рязанс
кой Кормчей книге (1284), входили исполнители на духовых инструмент» 
и игрец на смычковом хордофоне — «гоудец или смычец». Знаменитая «Хлу 
довская Псалтырь» (XIII век) отмечает и дает изображения струнных, духо
вых и смешанных ансамблей. Полковые ансамбли запорожских казако! 
включали трубачей, сурмачей (исполнителей на шалмеях), довбушей (ли
тавристов); бытовые — скрипку, цимбалы, лиру, торбан, дуду. Начиная < 
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XVI века инструментальные капеллы с непременным участием скрипки 
становились обязательным элементом рождественского театра «Вертеп» 
(Восточная Украина и Прикарпатье), «Бетлегеми» (Закарпатье), «Батлейка» 
(Белоруссия) и т. д. 

Особенно активизировалось ансамблевое исполнительство начиная с 
XVI века — эпохи формирования крупных цеховых объединений город
ских музыкантов-ансамблистов в Киеве, Львове, Перемышле, Гомеле, Луц
ке, Каменце (Подольском), Прилуках и многих других городах; одно из 
таких объединений в маленьком белорусском городке носило даже гром
кое название «Сморгонская Академия». Городские ансамбли традицион
ных музыкантов явились связующим звеном между собственно народной 
инструментальной музыкальной культурой и академической музыкой 
европейской ориентации, особенно активно внедрявшейся в быт и искус
ство восточноевропейских стран в X V I I - X X веках (на восточнославян
ских землях — с X V I I I - X I X веков). Многие потомки цеховых музыкантов 
обучаются «струнной музыке по нотам» в музыкальной школе г. Глухова 
(открытой в 1737 г.), специальных музыкальных школах Харьковского кол
легиума (1773), ассамблируют в киевской «Академии наук свободных» 
(с 1632 г. — Киево-Могилянской академии), Львовском и Виленском уни
верситетах и т. д. 

После отмены крепостного права ряд музыкантов крепостных сим
фонических оркестров и оперных театров (при дворах Брюховецкого, 
Галагана, Любомирского, Тышкевича и т. д.) пополнили ряды традицион
ных инструментальных ансамблей (тем более, что и в прошлом нередко 
один и тот же музыкант в селе совмещал обе функции), другие составили 
костяк государственных симфонических оркестров и театров. Так или 
иначе новые организационные формы наряду с прежними цеховыми ока
зали немалое воздействие на функциональную специфику традиционных 
ансамблей. 

Увеличение территории городов, расширение поля функционирова
ния городских народных музыкантов в слободах, окрестностях, залах и ме
стечках и необходимость при этом максимальной оперативности в орга
низации совместной работы — все это потребовало демографической 
концентрации музыкантов ансамбля на определенной территории. В горо
дах проходит много мероприятий (свадеб, других обрядов), на которых 
нужны музыканты. Их поле деятельности широко, хотя и не менее об
ширна конкуренция. У лучшего организатора больше шансов в борьбе. 
Музыканты селятся вблизи друг от друга, формируются музыкантские 
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семьи. Здесь имеет место не только наследственный профессионализм 
передача традиции мастерства от отца к сыну и т. д., что является черта; 
многих видов народного искусства и ремесла! Музыкант охотно жените 
на дочери музыканта, как правило, владеющей, в отличие от других дев\ 
шек, игрой на инструменте, обучает игре всех своих детей, формируя cot 
ственный семейный ансамбль-цех, коллектив стабильный и надежны! 
В такой коллектив может входить довольно широкий круг родственнике! 
отец, братья, сыновья, зятья, племянники — и более дальних. На памят 
людей, по крайней мере, четыре поколения музыкантов в семьях суваш 
кийцев Пускунигисов, полещукаТ. Кузьменко, прикарпатцев Шкапов, п 
цулов Ровенских и т. д. 

Соответственно корректируется методика обучения. У полещуков ре; 
ко когда от отца к сыну переходит тот же инструмент — мастера думаю 
прежде всего о реальном ансамбле. Во многих славянских ансамблях 
игре привлекают даже маленьких детей. Формирование музыкантсюг 
семей (особенно после распада прежних, твердых цеховых объединени! 
в раннекапиталистическую эпоху и позже) становится нормой. Норма-
и браки между музыкантскими семьями. Аналогичную картину мы на 
блюдаем и на Востоке. Один из пунктов устава бухарских музыкантов-
браки только внутри своей среды. Так рядом с естественным наследова 
нием способностей и профессии рождается наследование и расширени 
профессионального института ансамблевого исполнительства. Концеш 
рация же поселений музыкантов в одном районе создает удобство и дл 
заказчика: не может в нужное время работать один ансамбль, — здесь ж; 
рядом можно договориться с другим. В Тихвине свадебные музыкант!; 
инструменталисты были расселены, в основном, в центральной части ста 
рого города. Половина всех свадебных ансамблей Закарпатской Гуцул! 
шины концентрировалась в двух предместьях г. Рахова, Надпрутья -
в Микуличине, белорусского города Мозыря — в районе железнодороя 
ного вокзала и т. д. В сезон свадеб женщины-танцовщицы и музыкантш 
для концентрации в определенных районах Бухары и Самарканда време! 
но снимали помещения для жилья. Мужчины-музыканты же давно сгрут 
пировались постоянно в специальном районе - махалле «Садаф». 

Усиливавшиеся в период развития и восстановления рынка и капита 
лизма, интенсификации товарообмена, взаимодействие города и деревне 
расширение сети городов, системы ярмарок, широко привлекавших в а 
род сельское население, хозяйственно-экономическая и культурна 
интеграция определенных сельских районов вокруг уездных, губернски 
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и т. п. центров способствовали значительному расширению зон функцио
нирования городских инструментальных ансамблей, активному их при
влечению к обслуживанию сельских мероприятий. Обслуживание город
скими п р о ф е с с и о н а л ь н ы м и т р а д и ц и о н н ы м и инструментальными 
ансамблями сельских свадеб и вечеринок — явление сохранившееся до 
сих пор во многих сельских районах вокруг Львова и Ивано-Франковска, 
Клайпеды и Тихвина, Вильнюса и Мозыря, больших и малых городов 
Польши, Словакии, Чехии, Румынии, Венгрии, Хорватии, Словении и т. д. 

Вместе с тем увеличение размеров сел (сегодняшнее село нередко боль
ше прежнего столичного города), выделение отдельных крупных поселе
ний в качестве центров определенного сельского куста, появление в де
ревнях элементов цеховой специализации по тем или иным отраслям 
хозяйства и культуры (специализирующиеся села в области прикладного 
и декоративного искусства, художественных промыслов и т. д., — явле
ние достаточно хорошо известное) имеют и ряд следствий в области ин
струментальной музыкальной культуры. Широко известны целые поселе
ния бродячих музыкантов в Прикарпатье и Аукштайтии (Литва) , 
музыкантов-лекарей на уйгурской этнической территории, мастеров гар
моник в Белоруссии и духовых инструментов (трембит, рогов) — на Гу-
цульщине и т. д. Вообще, что касается Гуцулыцины, — корни массовой 
специализации сел по отдельным отраслям художественного производ
ства и ремесла Д. К. Зеленин видит в переселении целых улиц и слобод-
цехов из Киева в Карпаты в период нашествия Батыя (XIII век), пассив
ном (вначале — для себя) поддержании традиций, затем — ренессансе 
производства и связанной с ним активной специализации в период разви
тия капитализма и появления рынков сбыта, туризма и т. п. (Зеленин, 1958). 

Вторым следствием явилось формирование стабильных профессио
нальных музыкальных точек в каждой более или менее крупной сель
ской общине. Каждое село стремилось иметь своих музыкантов, равно 
как кузнеца, пастуха, плотника, а если нет своего, — приглашали семьи 
из других мест и поселяли у себя. Наличие своего специалиста-музы
канта— предмет гордости сельчан. «Курыщчы славшся ceaiMi музыкамЛ. 
Жьиц тут на усю Петракаушчыну славутыя Пятры — адзш грау на скрып-
Цы, друп —- на кларнеце, а трэщ у ix быу барабаншчык— на бубне» 
(Полтаран, 1967, с. 77). В Заонежье «существовали специалисты, кото
рых деревня нанимала за большие деньги и гордилась обладанием тако
го профессионала-музыканта» (Гиппиус, 1927, с. 162). Каждое гуцуль
ское село «может похвалиться высококвалифицированной капеллой под 
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руководством местной славы скрипача» (Kondracki, с. 186-202). Еще: 
начале века в каждой деревне Северной Сербии была своя музыкант
ская семья (Traerup, с. 45). То же можно отнести ко многим селам гор
ной Польши и Словакии, Румынии, Молдовы и т. д. 

Историческое воздействие цеховой культуры существенно сказалоа 
как на характере функционирования традиционных инструментальных ан
самблей, так и на их внутриструктурной иерархии, хотя, разумеется, це
ховые законы у современных ансамблей действуют не столь жестко как! 
былые времена. 

Ведущие профессиональные ансамбли традиционных музыкантов име
ют постоянный состав участников, разовые замены происходят лишь по 
болезни или еще по какой-либо экстраординарной причине. Стабильные 
ансамбли хорошо себя зарекомендовали в своей среде, люди знают их силь
ные и слабые стороны, творческие возможности, манеру выступления I 
поведения, заказчик четко осознает, на что идет, приглашая определен
ный коллектив. Достаточно стабильны у такого коллектива время и ре
жим работы, размер оплаты, хотя, разумеется, в каждом конкретном слу
чае договаривающиеся стороны обсуждают все конкретные условш 
работы и вознаграждения музыкантов, нередко вносят задаток, — все i 
рамках существующих устных правил, распространенных в данной мест
ности. Величина оплаты в рамках определенной традиции варьируется! 
зависимости от трудоемкости работы ансамбля (провести свадебный об
ряд, длящийся несколько дней, или отыграть танцевальную музыку к 
вечеринке, и т. п.), а также класса и престижа исполнителей. 

Имеют место случаи формирования разового состава ансамбля из из 
вестных мастеров-лидеров разных постоянных коллективов, иногда из же 
лания хозяев утвердиться перед соседями, представив им на своем мероп 
риятии «ансамбль звезд», иногда из каких-либо личных субъективных ил; 
объективных причин. 

Автор в 1978 году присутствовал на свадьбе дочери выдающегос; 
гуральского народного музыканта в Поронине (Подгале , Южна! 
Польша) — ансамбль играл с другим музыкантом на месте отца, посколь
ку последний, согласно традиции, не может играть на свадьбе своей 
ребенка, а приглашать более слабый коллектив или явных конкуренте! 
ему тоже не хотелось. 

В аналогичной ситуации зимой 1977 года во время обряда в с. Устери 
ках (Прикарпатье) дядя одного из новобрачных, обычно играющий в се 
мейной капелле, — видный местный скрипач Н. Пантелюк играл в состав; 
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«сборной», сформированной из учеников прославленного Могура, прибыв
ших из районного центра пос. Верховины. 

Есть музыканты, которые по своему типу дарования и характеру не 
могут играть постоянно в составе одного коллектива. Особенно это каса
ется тех инструменталистов, которые по функции в ансамбле должны быть 
одновременно лидерами и руководителями, например, скрипачи в троистой 
музыке, струнных капеллах западных славян, первые трубачи — в штабо-
вой капелле, первые шалмеисты в сербо-горанских и албанских ансамб
лях духовых с ударными и т. п. 

Но эти музыканты обладают яркой исполнительской и творческой ин
дивидуальностью, очень сильны в сольных эпизодах обряда. Подлинные 
артисты — они украшают любую свадьбу и при этом превосходно в рам
ках одного мероприятия могут ладить с коллективом, однако начисто ли
шены организаторских способностей (таковы, например, «сугубый инди
видуалист», как его называют земляки, великий гуцульский скрипач Малир 
из-под Верховины, опытный полесский скрипач Борис Шумак из с. Лапти 
под Мозырем). 

В стабильном же ансамбле лидер не просто лучший музыкант и даже 
не просто лучший знаток обряда и музыкального репертуара. Разумеет
ся, он — ведущий исполнитель. Ему поручаются наиболее ответственные в 
ритуале и технически трудные места — это относится ко всем традициям 
Восточной и Центральной Европы, однако, функции лидера много шире. 
Он проверяет настройку всех инструментов капеллы, ее общий строй, сле
дит за игрой всех членов ансамбля, их поведением в минуты отдыха (Мо-
гур, например, категорически запрещал своим исполнителям пить во время 
свадьбы алкогольные напитки), несет ответственность за каждого из них 
перед устроителем обряда, празднества. 

Мало того. Лидер ведет все переговоры с заказчиками, производит все 
расчеты с музыкантами, обеспечивает их явку, дисциплину, качество рабо
ты, совершает подбор или добор исполнителей в капеллу, организует, если 
это необходимо, увеличенный состав коллектива. Он и директор, и админи
стратор, и идейный и художественный руководитель капеллы, и ведущий 
солист-исполнитель, на ведущем мелодическом инструменте (в соответ
ственных коллективах -— скрипке, трубе, шалмее; балалайке — в русских 
струнных ансамблях; гармонике - в ансамблях бубна с гармоникой и т. п.). 

Редкие исключения имеют место лишь в тех случаях, когда либо опыт
ный второй музыкант приглашает на смену умершему лидеру молодого 
исполнителя на мелодическом инструменте, либо когда второй музыкант 
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представляет авторитетнейший в традиции музыкантский род. Таковы, на 
пример, капелла Мицканов, где первый скрипач — Николай Зюб (на Буко 
вине); капелла Ровенского, где последний — цимбалист, но зато сын и внлч 
прославленных скрипачей из Прокуравы на Косовщине (Прикарпатье) 
И название свое капелла носит по имени или прозвищу ведущего музыкаи 
та («Капела Могура» — по прозвищу великого скрипача; «Банда Халуса» -
подобно же, в Закарпатье; «Ксемо» — по имени виднейшего шалмеист; 
Призренской Горы в Сербском Косово; «Музыка Оброхты» — Бартусь Об 
рохта— выдающийся гуральский скрипач из г. Закопане в Польше; «Музи-
ка Славка Валавего» — ансамбль под руководством крупного моравском 
скрипача; «Капэля БарюкЬ — Борис Шумак, белорусский полесский скри
пач; то же относится к группе Лецов, прославленных жематийских скрипа 
чей, Литва и т. д.). 

В традиционном ансамбле руководителем никогда не может быть вто 
роразрядный специалист — иначе коллектив не выдержит ни психолоп 
ческого, ни социально-экономического испытания. Подобная ситуация утра 
диционных мастеров прикладного декоративного искусства. 

В инструментальных ансамблях сложилась достаточно четкая функци 
ональная иерархия. Второе после мастера-лидера лицо в ансамбле — noj 
мастер или помощник руководителя. Подмастер является правой рукой т-
дера; обычно, это его лучший ученик или ближайший родственнш 
Подмастер следит за рядовыми членами ансамбля, а также за эпизодичесю 
подключающимися к игре младшими учениками-«практикантами» мае 
тера. При определенных ситуациях, разумеется, не в кульминационны: 
моменты обряда (например, во время кратковременного отдыха мастера 
его беседы с хозяином либо параллельного с игрой ансамбля сольного вые 
тупления на другой территории — в сложных обрядах) подмастер може: 
принять на себя функции солиста-лидера ансамбля. Подмастер, достигши! 
необходимых высот, может выйти из ансамбля и стать руководителем ново 
го коллектива. «Я з тм irpay, я был яго саггуга (помощник). Пахадз1у гадо; 
два-тры, а патым стау сам», — рассказывает ученик прославленного Т. Кузь 
менко Б. Шумак. 

Крупные ансамбли демонстрируют образцы еще более сложной иерар 
хии. В гуцульских капеллах «велика музика» кроме мастера и подмастер 
всего ансамбля (скрипача; второго скрипача или сопилкаря, иногда труба
ча или баяниста) своеобразное лидирующее положение занимают цимба 
лист или гармонист-баянист, управляющие гармонической стороной игр 
рядовых членов ансамбля; трубач или кларнетист — руководитель rpyit 
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пы наиболее громких инструментов (трубы, саксофона, тромбона и т. д.); 
бубнист— «метроном всего ансамбля». В сербо-горанских ансамблях «тай-
фа» наряду с мастером и подмастером всего ансамбля имеются мастер и 
подмастер в группе ударников (мастер ведет импровизацию, подмастер — 
базовый ритм). Иерархия специалистов-музыкантов отразилась и в народ
ных терминах исполнителей. Вот хотя бы несколько: узбекских — устоз 
(учитель), шогырд (ученик); сербских — майстер, чирак (подмастерье); 
буковинских — фрунт (от фронт — передний, лидер) и штабова музика; 
белорусских — майстер, сапуга, 1>рач и т. д. 

Здесь рельефно видно, как функциональные аспекты тесно переплета
ются со структурно-стилевыми. Действительно, наследие цеховой органи
зации городских музыкантов-инструменталистов явственно сказалось на 
стилевой специфике традиционных инструментальных ансамблей. 

Первый характерный структурно-стилевой признак цехового влия
ния — тенденция к унификации музыкальных инструментов, т. е. форми
рование в сфере ансамблевой культуры унифицированного надлокального 
инструментария — явление, принципиально противостоящее традицион
ному фольклору села. Унифицируются строй, форма, материал, способы 
исполнения, тембровые качества ряда ставших международными тради
ционных музыкальных инструментов. Формируется типовой международ
ный музыкальный инструментарий городских и сельских ансамблей: 
скрипка, кларнет, турецкий барабан с тарелкой (во всей Центральной и 
Восточной Европе), венгерские цимбалы (Венгрия, Словакия, Чехия, 
Моравия, Закарпатье, Румыния, Молдова), гуцульские цимбалы (на боль
шей части Гуцульщины), тарагота (Румыния, Молдова, Венгрия), сопилка 
(Восточная Украина, вся Подолия, Волынь и некоторые др. территории), 
балалайка (вся Россия, часть Беларуси, Украины и прибалтийско-финской 
этнической территории), типовые генсле и злобцоки (на всем польском 
Подгале), гармоники-хромки, баяны, аккордеоны (по всей Европе и Рос
сии) и т. д. Подобная ситуация — и на Востоке, достаточно вспомнить 
инструменты типа кеманчи-гиджака, уда, рубаба кашгарского, танбура, 
а сегодня также тара, дойры, дудуков и т. п. 

С унификацией инструментария тесно связана и типизация строя и 
способа вхождения инструментов в ансамбль, а в связи с этим — и фак
тура инструментальных ансамблевых композиций. В ансамблях типа тро-
истой музыки четко выделяются три функциональные группы партий: 
1) лидирующая мелодическая партия; 2) вспомогательная партия, осно
ванная на украшении, орнаментировании мелодии, ведении каркасно-опор-
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ной музыки). Широко распространились в народной музыкальной сред 
европейские трубы, тромбоны, саксгорны, кларнеты, саксофоны, а сегол 
ня также — электрогитары, электроорганы, синтезаторы и т. п. 

Из сказанного совершенно очевидно, что не все характерное для срел 
невековой цеховой структуры городского музицирования сохранилось ил 
оставило следы в современном функционировании и структуре традици 
онных профессиональных народных инструментальных ансамблей. Жик 
прежде всего то, что способствует действенности, живучести коллектив; 
и его художественной продукции в новых условиях бытования и функци
онирования этнической инструментальной музыкальной традиции, что по
зволяет приспособиться к меняющимся условиям бытования искусства 
но при этом сохранить свое лицо, свою характерную специфику живог: 
традиционного явления, свой эстетический облик и стилевую характер
ность. Живучесть и, нередко, возрождение ряда цеховых признаков в но
вых условиях (вышеназванный наследственный профессионализм, фор 
мирование музыкантских семей, профессиональная демография и пр. 
обусловлена функциональными потребностями живого бытования тради 
ционной музыки. 

Процессы эти продолжаются. К ним только нужно быть вниматель 
ным. Фольклористу необходимо отказаться от предвзятого нигилизма ш 
отношению к городской культуре, обратить более пристальное внимание 
на ее формы, как уже устоявшиеся, так и вновь (или как бы вновь) зарож
дающиеся. Обратить внимание на практику городского музицирования ка 
не имеющих, так и имеющих специальное музыкальное образование ис 
полнителей, функционирующих в условиях бесписьменной традиции ис
полнения танцевальной и обрядовой музыки на свадьбах и других семей 
ных и молодежных торжествах, как в окраинных, так и центральны1 

районах многих городов и пригородов. И не только в селах, но и во мнс-| 
гих городах, как небольших, типа Рахова, Тихвина, Кретинги (Литва), Трна 
вы (Словакия), Закопане, Шамотулы (Польша), Мозыря, Пинска (Белару 
си), так и крупных — Каунаса, Львова, Черновиц, Ивано-Франковска 
Клайпеды, Варшавы, Лондона и т. д. звучит еще традиционная инстру 
ментальная ансамблевая музыка. Без ее изучения и постижения нельз* 
понять многое не только в городской, но и в традиционно сельской инст 
рументальной музыкальной культуре. 

Характерное сравнение. Даже на Востоке, развивавшемся при во мно 
гом отличных условиях становления культуры и искусства в целом, аи 
самблевая инструментальная культура характерна лишь для тех регионе; 
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и стран, где значительное место занимает традиционная цивилизация 
городов (например, Азербайджан, Армения, Узбекистан, Таджикистан, 
Уйгурия и т. д.). Традиционные кочевые культуры не знают ансамблевого 
исполнительства в Средней Азии и Казахстане (эпизодические факты во
енной, ратной музыки давно ушли в прошлое). Проблема эта требует са
мого широкого рассмотрения. 
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А. Б. Никаноров 

ИСТОРИЯ КОЛОКОЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 
ПСКОВО-НОВГОРОДСКОГО РЕГИОНА 

Часть 1. XI-XVI века 

Родство историко-культурных систем древних Новгорода и Пскова 
очевидно. Особенно ярко оно проявилось в области колокольной куль
туры: новгородские и псковские колокола нередко изготавливались од
ними и теми же мастерами, из них составляли типологически сходные 
ансамбли, колокола функционировали в единой системе церковной об
рядности, озвучивая аналогичные архитектурно-акустическое простран
ства храмов и монастырей. На Псково-Новгородской земле сформиро
вались родственные традиции колокольного исполнительства, общая 
жанровая система и стилистика звонов. 

Явная близость и взаимодействие колокольных культур Пскова и Нов
города не подразумевают полного единообразия и синхронности их исто
рических процессов. Как правило, аналогичные факты истории колоколов 
Новгорода фиксируются раньше, чем Пскова, причем данных о псковских 
колоколах в документах значительно меньше, чем о новгородских. Допуская, 
что письменные источники регистрировали историческую информацию 
избирательно, все же следует констатировать отставание развития колоколь
ной культуры Пскова по сравнению с Новгородом. Ликвидировано оно было 
лишь к началу X V I века. 

Что касается наследия и сохранности традиций Новгорода и Пскова, 
здесь также наблюдаются существенные различия. Находясь всегда в цен
тре политических событий, Великий Новгород оставался культурной сто
лицей северо-запада Руси даже после его присоединения к Московскому 
княжеству (1478). В колокольном искусстве (а возможно, и в других обла
стях культуры) он оказался значительно больше подвержен обновлению, 
чем его «младший брат». Находясь в некотором отдалении от политичес
ких и культурных центров Древней Руси, Псков стремился жить «по ста
рине», относясь с недоверием к новациям (это сохраняется и сейчас), обе
регая традиции и сохраняя архаические элементы, унаследованные из 
•Далекого прошлого. 
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В истории колокольной культуры Пскова и Новгорода можно выде
лить четыре периода, различающихся состоянием колокольного производ
ства, характером функционирования колоколов, наличием памятников и 
документальных источников. 

1. От появления колоколов (условно с XI века) до начала X V I в е к а -
ранний период колокольной истории Новгорода и Пскова. 

2. X V I — начало XVII века — расцвет местного колокольного произ
водства в Пскове и Новгороде. От этого периода сохранилось довольно 
много как самих колоколов, так и сведений о них. Имеются документаль
ные источники различных жанров (летописи, писцовые книги, церковные 
описи и пр.). 

3. X V I I — первая половина XVIII века — постепенное свертывание 
местного ремесленного колокольного производства. Усиление влиянии 
московской колокололитейной школы (особенно в Новгороде) и переходе 
промышленному производству. 

4. Вторая половина XVIII — начало X X века — за пределами Псково-
Новгородской земли изготовляются новые колокола, в особенности бла-
говестники для замены или дополнения набора. Часто это сопровожда
лось реконструкцией старой или строительством новых колоколен. 
Активное промышленное литье колоколов ведется в мастерских (заводах) 
Москвы, Валдая, Ярославля, Санкт-Петербурга. 

В настоящей статье подробно рассматриваются первые два периода 
основополагающих для формирования колокольной культуры Пскова и 
Новгорода. 

Первый (ранний) период (XI — начало X V I века) характеризуете» 
длительным внедрением и ассимиляцией колоколов на русской земле, 
утверждением их в богослужебной практике, становлением колокололи-
тейного производства и приемов звона. Слабая документированное™ 
раннего периода (лишь краткие летописные сведения) и полное отсутствие 
колоколов того времени не позволяют дифференцировать промежуточ
ные этапы в начальной истории колокольной культуры Псково-Новго-
родской земли. Исключение составляет конец X I V — X V веков, информа
ция об этом времени более определенна и оно лучше обеспечено 
источниками. Характерно, что ранний период окружен аурой преданий 
и легенд о чудесных самозвонных (корсунских) и особенно вечевых ко
локолах, насильственная утрата которых (в Новгороде — 1478 и Пско
в е — 1510 год) ознаменовала его завершение. 
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Началом раннего периода условно будем считать XI век 1. Под 1066 го
дом впервые в русской истории летопись сообщает о колоколах, захва
ченных в Новгороде литовским князем Всеславом Брячиславичем: 
«... приде Всеслав и възя Новгород, с женами и с детыми, и колоколы 
съима у святыя Софиъ». Спустя пятьдесят лет колокола вновь звонили 
при церквах. Преподобный Антоний Римлянин (1067-1147), прибывший 
в Новгород в 1106 году, слышал великий звон во всем городе: «И во вре
мя заутреняго пения начаша во граде звонити к заутренему пению; и ус
лыша преподобный звон велик по граду и стояше во страсе многе и в 
недоумении от страха же начать быти в размышлении». Подтверждени
ем того, что колокола действительно активно функционировали в пер
вой половине XII в. и уже прочно вошли в повседневную жизнь, служит 
фрагмент текста берестяной грамоты, датированной 1133-1149 годами: 
«А пршьла есве оли звонили». Упоминание звона в нем в качестве свое
образной хронологической вехи (ср.: «пришла на восходе», «пришла в 
полдень») несомненно свидетельствует об установившейся регулярнос
ти в использовании колоколов к тому времени. Неудивительно, что в 
конце XII — начале XIII века колокола упоминались в некоторых бого
служебных книгах и рукописных приписках к ним (например, в знаме
нитом Евангелии Апракос (л. 224), из библиотеки Новгородского Софий
ского собора). Наконец, косвенным доказательством раннего употребления 
колоколов служат данные архитектурно-археологических исследований в 
новгородском Антониевом монастыре, где в башне Рождественского со
бора, возведенной между 1119-1125 годами, были раскрыты специальные 
проемы для размещения колоколов 2. 

О колоколах Пскова письменные источники сообщают лишь с конца 
XIV в. Судя по летописи, в 1392 году «в Пскове поставиша 6 колоколов», 
а в 1394 построена на «персях у Крому» каменная звонница. Несомненно, 
колокола существовали здесь намного раньше, но сведения о них почему-
то не зафиксированы. «Запаздывание» Пскова по сравнению с Новгоро
дом, как уже говорилось, имело место в ранний период, но в данном слу
чае причина, скорее всего, лежит в различии принципов фиксации событий 
в летописях. 

1 Утверждение ряда авторов о том что, колокола появились вскоре после официаль
ного крещения Руси, т. е. около 988 г., не подтверждается. Документальные источ
ники, касающиеся этого времени, о колоколах ничего не сообщают, а памятников, 
которые можно было бы так или иначе связать с этим периодом, не выявлено. 
Исследование новгородского архитектора-реставратора Г. М. Штендера. 
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Долгое время в Новгородско-Псковском регионе использовались ко
локола иностранного производства. Их покупали, захватывали во вре
мя военных действий; для изготовления крупных колоколов могли при
глашать западных мастеров. Первое летописное сообщение об это» 
относится к 1342 году, когда «Василий архиепископ Великого Новгоро
да и Пскова повеле слити колокол вседневный, а мастер был с Москвк 
именем Борис». Этот мастер — Борис Римлянин, итальянец, как следуй 
из его прозвища, отлил для Москвы в 40-х годов X I V века не менее ПЯТЕ 

колоколов. 
Позднее, в X V I - X V I I столетиях, когда русское колокольное литы 

было уже хорошо налажено, одиночные образцы иностранного произ
водства и даже целые наборы колоколов псковичи и новгородцы про
должали размещать на своих звонницах. Преимущественно это были про 
изведения немецких мастеров , среди которых наиболее известит; 
литейщики из Любека (с этим городом новгородцы давно вели актив 
ную торговлю). Кроме того, встречались образцы голландского и швед
ского производства. Нередко, как свидетельствуют летописи, иноземные 
колокола жертвовались в храмы русскими воеводами после побед на; 
неприятелем. Так, по описи Псково-Печерского монастыря 1586 года! 
нем находилось пять медных колоколов, взятых в Юрьеве Ливонском 
Вероятно, один из них, датированный 1550 годом, до сих пор висит и; 
Большой монастырской звоннице. Интерес к колоколам иностранное 
литья, долго сохранявшийся на Псково-Новгородской земле, свидетель 
ствует, как полагал архитектор М. В. Красовский, о распространениию 
на Руси через северные торговые пути, связывавшие Новгородские зем
ли (в том числе и Псков) с Западной Европой. 

Древние образцы иностранных колоколов в Псково-Новгородско* 
регионе не сохранились. Единственным свидетелем раннего периода я! 
ляется колокол из Антониева монастыря, хранящийся сейчас в Новгорог 
ском историко-художественном музее. Он не имеет надписей и какого-
либо декора, но его форма подобна западным колоколам XII—XIII веко: 
Не исключено, что именно с ним связано предание о принадлежност 
одного из монастырских колоколов святому Антонию Римлянину, кото 
рый привез их из-за моря. 

Особую группу колоколов нерусского происхождения могли соста* 
лять так называемые корсунские колокола. Корсунскими именовал* 
предметы, появление которых на Руси связывалось с Византией, в час: 
ности, с городом Корсунь, захваченным князем Владимиром в X веке. Впе 
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следствии к корсунским стали причислять любые «чудесные», «заморские» 
вещи, а также, как писал А. И. Соболевский, предметы, отличающиеся 
художественной выделкой, большой ценностью, заслуживающие особого 
внимания. Не случайно, один из корсунских колоколов использовался в 
Пскове наряду с вечевым, а в новгородском Хутынском монастыре кор-
сунские колокола, обладая особой силой, не раз «сами о себе зазвониша», 
оповещая о свершившемся чуде 3. 

Изначально нерусского происхождения были и вечевые колокола. Обы
чай созывать вече (всенародное собрание для решения вопросов военно
го и политического характера) существовал по крайней мере с IX века во 
многих древнерусских городах: Киеве, Белгороде, Суздале, Смоленске. 
В Новгороде и Пскове он сохранялся дольше всего. Именно новгородские 
и псковские вечевые колокола (так называемые вечные или вечники) при
обрели всеобщую известность как символы воли и государственной неза
висимости этих городов. 

Первое сообщение о звоне на вече в Новгороде относится к 1148 году: 
«... послав Изяслав на Ярославль двор и повел звонити и тако Новго-
родци и Плесковичи снизоша на вече», — сообщает Ипатьевская лето
пись. До второй половины X I V века (возможно, и позже) функцию нов
городского вечника исполняло не менее двух колоколов, находящихся 
на разных берегах Волхова. Судя по летописям, вече созывалось звоном 
в Кремле у Софийского собора (1299, 1388) и на Ярославовом дворище 
(«у святого Николы») (1148, 1214, 1218, 1270, 1418). Иногда оно проис
ходило одновременно и т а м и т а м (1290, 1342), что иллюстрирует м и н и 
атюра из Лицевого летописного свода — «Одновременный созыв веча 
на Ярославовом дворище и на Софийской площади во время мятежа 
1342 г.» (Древний летописец. Т. 2. Л. 394). 

В Лицевом своде имеются и другие миниатюры на сюжеты, связан
ные с вечевым колоколом: звон «по старине» для обсуждения бегства 
князей (Голицынский том. Л. 256), увоз вечевого колокола (Шумилов-
ский том. Л. 275 об.). Однако на основании лишь этого источника труд
но с уверенностью судить о специфике звона и самого колокола: все 
изображения выполнены весьма условно, к тому же Лицевой свод со-

В настоящее время известен лишь один корсунский колокол. Он находится в Мо
скве на колокольне Ивана Великого. Перелит из «старого корсунского» в 1559 г. 
Нестором Ивановым сыном Псковитиным по повелению Ивана Грозного, весит 
40 пудов. Что собой представлял «старый корсунский» и имел ли он отношение к 
псковским и новгородским колоколам, неясно. 
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здавался во второй половине X V I века, когда вече уже не существовало 
В 1920-х годах П. Л. Гусев, используя наряду с этими изображениями 
множество других источников, сделал попытку реконструировать исто
рический облик новгородского вечника. Ученый пришел к следующем; 
выводу: «вечевой колокол был невелик, висел, по-видимому, на особой 
колокольнице, и в него звонили раскачиванием самого колокола вместе 
с языком» 4 . О местонахождении колокольницы или вечевой башни еще с 
X I X века существовали различные мнения: одни исследователи склон
ны искать ее в Кремле, другие — на Ярославовом дворище. Оба мнени* 
представляются убедительными, если учесть, что вече собиралось и i 
том и в другом месте. Что же касается звучания новгородского вечнига 
(на этот вопрос П. Л. Гусев не дал ответа), очевидно, небольшой коло
кол, приводимый в движение очепом (устройство для раскачивания), мог 
производить только частые удары. В этом вечевой звон должен был по
ходить на всполошный (набат), что вполне согласуется с высоким эмо
циональным напряжением, обычно царившим на вече. 

После разгрома Новгорода в 1478 году вечевой колокол по приказу 
Ивана III увезли в Москву. О дальнейшей его судьбе существуют две вер
сии 5 . По одной — колокол перелит в X V I веке при Иване Грозном и в 
качестве набатного находился в Кремле у Спасских ворот. По преданию, 
его звон испугал Федора Алексеевича, за что царь в 1681 году сослал ко
локол в Николо-Карельский монастырь под Архангельск 6 . Подругой вер
сии, колокол, перелитый из вечевого, — так называемый старый набат
ный (изготовлен в 1680 г. Федором Дмитриевым). В 1714 году, когда он 
разбился, его перелил мастер Иван Моторин. В начале X I X века этот ко
локол находился в Кремлевском арсенале, а в 1821 году поступил в Мос
ковскую оружейную палату 7. 

4 П. Л. Гусев справедливо обратил внимание на то, что в древности качающиеа 
колокола на Руси были распространены повсеместно независимо от типа их функ
ционирования, предвосхитив тем самым выводы современных исследователей. 
5 Утверждения о том, что до начала X X в. новгородский вечевой колокол сохранял
ся в Вологодской губернии (в Сольвычсгодске или Устюге), малоубедительны. 
6 В тексте надписи на этом колоколе нет сведений о родстве его с новгородским 
всчником — лишь сообщается, что он отлит в 1674 г., а в 1681 г. дан в монастырь по 
указу Федора Алексеевича «за государское многолетное здравие и по его государ-
ских родителях в вечное поминовение неотъемлемо». 
7 Набатный колокол, отлитый в 1714 г. Иваном Моториным. сейчас хранится в му
зее Московского Кремля, его вес 108 пудов. 
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Вечевой звон в Пскове летописи упоминают, как и колокола, значи
тельно позже, чем в Новгороде, лишь в 1480 году: «И пригониша гонец 
нацию: оуже, господа Псковичи немцы городок взяли, и посадники псков
ские в вече звонили нощию дважды ...» О псковском вечнике известно, 
что первоначально колокол висел невдалеке от Троицкого собора. 
В 1394 году на персях поставили колокольницу, на которой, вероятно, он и 
находился. В 1466 году ее перестроили. На «новой колокольнице» вечник 
висел до 1510, когда по приказу Василия III его, подобно новгородскому, 
вместе с другим колоколом, называемым Корсунским, сняли и увезли в 
Москву. О Корсунском известно, что «на сени в него звонили, как вече 
было». Через восемь лет вместо этих колоколов Великий князь отправил 
два других, специально отлитых для Пскова по его приказу. Их поставили 
на прежнее место, причем колокол, заменивший вечник, стали именовать 
Красным. Один из них (какой именно, неясно) сохранился до сих пор. 
Со второй половины X X в. он находится в Нарвском краеведческом му
зее8. В надписи на этом колоколе сказано, что он отлит в августе 1518 года 
в Москве повелением великого князя Василия III и отправлен «в Псков 
его отчину к Живоначальной Троице» (к Троицкому собору) мастером Ни
колаем Ивановым сыном обракером от града Шпаера 9 . 

Начало литья колоколов в Псковско-Новгородском регионе русски
ми мастерами по документальным источникам даже приблизительно не 
устанавливается. Исходя из того, что в X V в. и в Пскове, и в Новгороде 
велось активное храмостроительство, можно утверждать, что в это вре
мя колокола требовались в значительно большем количестве, чем ранее. 
Массовое местное производство колоколов началось, вероятно, не по
зднее рубежа X I V - X V веков. Сообщения об изготовлении колоколов в 
Новгороде во второй половине X V в. следуют в летописях одно за дру
гим. Так, в 1456 году «сделаны два колокола великих к святой Софии» 
повелением архиепископа Евфимия. В 1462 году пара колоколов была 
отлита для церкви святого Николы в Неревском конце. Об их величине 
ничего неизвестно, но изготовлены они стремительно -— месяц спустя 
после пожара и утраты старых колоколов. В 1475 году отлил свой коло
кол мастер Микула. До начала X X века памятник находился в Гостино-

1 Научное описание колокола выполнено автором настоящей сгатьи в августе 1994 г. 
Шпаер (Шпейер) — город в Баварии, в округе Пфальц при впадении реки Шпейер 

в Рейн (см.: Энциклопедический словарь / Изд. Ф. А. Брокгауз и И. А. Ефрон. СПб., 
1903. Т. XXXIX (78). С. 824). 
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польском монастыре. Хотя в настоящее время этот уникальный образе: 
утрачен, сохранились его описания и фотография, сделанные в 1920-х п-
дах. Колокол имел безукоризненную обработку и высокохудожестве! 
ное оформление. Для достижения столь высокого уровня мастерства 
колокольном деле (сложнейшем среди древних ремесел), безусловно, тр= 
бовался длительный период формирования профессиональных навыке 
и освоения традиционных технологий многими поколениями литейши 
ков. Следовательно, ко второй половине X V века колокольное производ
ство было не только известно, но и хорошо освоено русскими мастер:-
ми. Можно утверждать, что X V век — не только подготовительный эта; 
на пути к совершенному овладению колокололитейным мастерством; 
следующем столетии, а уже одна из высоких стадий развития колоюш 
ной культуры Пскова и Новгорода. 

Второй период (XVI — начало X V I I века) —- время расцвета русс» 
го колокололитейного производства и искусства колокольного звона в 
Псковско-Новгородской земле. Этот период, в отличие от раннего, хоре; 
шо обеспечен не только документальными источниками, но и самим 
памятниками (колоколами и звонницами). Некоторые из них сохраняю: 
ся до сих пор, другие, утраченные в 1920-1930-х годах, так или ина1: 
запечатлены в исследованиях X I X — начала X X столетия. Помимо лето 
писей, которые в X V I веке изобилуют сведениями о колоколах, важны' 
источником становятся некоторые писцовые книги. Начиная с 1580-х го
дов в них содержатся данные по истории колокольной культуры Новго
рода и Пскова. Как правило, ценный материал имеется в храмовых от 
сях, где сведения о колокольных наборах и отдельных колокола1 

становятся почти обязательными. Чаще всего сообщения о них следую 
за перечислением книг и образов, что подчеркивает особую ценность; 
духовную значимость колоколов 1 0 . (Позднее, в XVII I — начале X X век 
колокола в церковных документах упоминаются при общем обзоре ар
хитектуры храма или монастыря лишь в связи с колокольнями и звонш; 
цами.) О большом интересе к колоколам во второй половине X V I век 

1 0 См.: Описи Тихвинского Успенского монастыря: СПб ФИРИ РАН. Ф. 132. Оп-
№ 71 (1640 г.). Л. 68 об. — 69; № 114 (1648 г.). Л. 45 об.; № 119 (1650 г.). Л. 46 об 

Описи Псково-Печерского монастыря: БАН. Собрание Доброхотова. № 5 (1642г 
Л. 155-155 об.; Псковский областной архив. Ф. 499. Оп. 1.№ 114 (1664 г.). Л. П1 
№ 452 (1682 г.). Л. 218-219 и др. 
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свидетельствует и тот факт, что в 1571 году ставились на учет все коло
кола и колокольни. Как сообщает летопись, « . . . в Новгороде на дворище 
на площади у Николы Чудотворца переписывали колокола и колоколь-
ницы и деревянные и каменные». Вероятно, перепись осуществлялась 
с ведома Ивана Грозного, который всегда интересовался колоколами, 
а в начале 1570-х годов проявлял особый интерес в отношении Новго
рода и Пскова. 

Колокола X V I - X VII веков не только многочисленны, но и отличаются 
большими размерами и весом. Крупнейшие из них принадлежали монас
тырям и соборам. Современников поражала необычайная сила их звука, 
который сравнивали с голосом иерихонской трубы: «В лето 7038 (1530) 
<...> слит бысть колокол ко святей Софии благовестник, весом в полтре-
тьяста пудов вельми велик, яко такова величеством не бывало в Великом 
Новгороде и во всей Новгородской области, яко страшной трубе глася-
ща»,— сообщает третья Новгородская летопись о Макарьевском колоко
ле. Вместе с колоколами изменилось количество и размеры звонниц. Одно-
двухпролетные колокольницы X V — начала X V I века на Псковско-Новго-
родской земле потеснили многопролетные подколокольные сооружения 
XVI-XVII веков. Назовем Большую звонницу Псково-Печерского монас
тыря, звонницы церквей Успения у парома и Богоявления на Запсковье, 
Новгородского Юрьева монастыря, Тихвинского мужского монастыря, 
Крыпецкого монастыря и др. 

Храмам и монастырям колокола жаловали цари и знатные люди, зака
зывая их по обету или в помин по самим себе и своим родным. Повелени
ем Ивана Грозного в 1578 году отлит 200-пудовый благовестник к Успен
ской Пароменской церкви во Пскове; Борисом Годуновым в 1589 году 
подарен колокол в новгородский Духов монастырь; для Хутынского мона
стыря под Новгородом в 1599 заказан колокол Тимофеем Андреевичем 
Хлоповым в помин по себе, своей семье и родителям. Среди ныне суще
ствующих особо выделяется колокол новгородского Знаменского собора 
1554 г., изготовленный «повелением и по завету то гож пресщеннаго архи-
епскопа Пимина и всех православных християн Великог Новагорода что 
бы избавил Г[оспод]ь // Бгъ и Прчстая Б[огороди]ца православных 
крстьянъ от смертоносныя язвы и от напрасныа смрти». 

Ведущим центром колокололитейного дела в X V I веке был Псков. 
Псковичами изготовлено большое количество колоколов от самых малых, 
весом около одного пуда, до 500. Несмотря на многочисленные утраты, 
сохранилось значительное количество памятников и описаний в источни-
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ках, дающих представление о широком масштабе колокольного производ
ства. Мастера колокололитейщики или, как они сами себя называли,-
«котельники», работали либо семейными артелями, либо индивидуально, 
объединяясь между собой лишь для изготовления крупных колоколов 
Выдающиеся произведения колокольного искусства принадлежат брать
ям Андреевым (Михаил, Ануфрий, Максим), Михайловым (Матфей и Кузь
ма), а также Ивановым (Андрей, Еремей, Никифор). Среди ремесленни
ков-одиночек успешно работали Микула Авдев, Тимофей Андреев. 
Прокофий Григорьев, Кузьма Васильев, Логин Семенов, Нестор Иванов. 
Юрий Ульянов, Василий Иванов, Афанасий Панкратьев, Яким Иванов. 
Сергий Дубинин и др. 

Примечательно, что на территории Псковщины не обнаруживакгга 
колокола X V I — середины X V I I века, принадлежащие другим литейным 
центрам. Колокола же псковского литья помимо самого Пскова и его при
городов (Печеры, Гдов, Остров, Себеж и др.) встречаются в Москве, Нов
городе, Рязани, Свияжске, Ярославле, на Соловецких островах, в Бело-
зерске, Дорогобуже, на территориях Латгалии и Галиции. Очевидно, что 
изделия псковских колокольных мастеров пользовались успехом. Их при
глашали лить большие колокола, а малые и средние охотно приобретали 
многие храмы. О высочайшей квалификации псковских колокольных мас
теров свидетельствует хотя бы тот факт, что два самые старые колокола 
X V I века, отлитые в 1520 году для Спасо-Мирожского монастыря Михаи
лом, Ануфрием и Максимом Андреевыми, имели весьма внушительный 
вес — 100 и 200 пудов и оглашали своим благовестом окрестности Пскова 
на протяжении более 400 лет". 

Колокола псковской работы отличаются совершенством формы, каче
ством отделки и особым звучанием. Они имеют вытянутый силуэт с плав
ной линией профиля и высокую корону, увенчанную мощными ушами. 
Тщательно отшлифованная поверхность колокола обычно украшалась 
вверху и внизу колокола несколькими лентами рельефных орнаментов ра
стительного (травчатого) и звериного типа — фигурками львов, оленей, 
единорогов, двуглавых грифонов и пр. Большая часть сохранившихся па
мятников имеет литую опоясывающую надпись в виде закольцованных 
строк, ограниченных валиками. Начинаясь от плеча, текст спускается ниже 

11 В марте 1925 г. как предметы религиозного культа колокола, наряду с другим» 
памятниками, были проданы и вывезены для переплавки на ленинградский заво; 
«Красный выборжец», где и погибли. 
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проходя по самому верху тулова одной или двумя лентами, а затем про
должается по краю юбки колокола. В целом начертания букв в надписях 
сродни полууставу. Четкий ритмичный рисунок шрифта, вкрапления между 
словами звезд, фигурок животных и птиц, нередко включенных в медаль
оны, а также соседство строк текста с поясами орнаментов способствует 
восприятию их как элемента общего декора. Как правило, псковским ко
локолам X V I века свойственно ровное холодноватое, несколько отстра
ненное и бесстрастное звучание. Интервалы большой ноны и большой 
децимы между нижними тонами их звукового спектра создают впечатле
ние мягкого естественного диссонирования. 

Развитие колокололитейного производства в X V I веке имело свои 
особенности и протекало неравномерно. Не углубляясь в частности, от
метим лишь, что периодом наибольшей его активизации, по наблюде
нию В. И. Афанасьева, явились 1550-е годы. Тогда, по предварительным 
подсчетам, было отлито больше всего колоколов, а средний их вес дос
тиг максимума. 

Вероятно, к этому времени новгородские мастера, восприняв колоко-
лолитейное дело от псковичей (на это указывает явное сходство в оформ
лении колоколов, а также их строение и звучание), начали производить 
самостоятельные отливки. В отличие от многих псковских колоколов, пред
назначавшихся для свободной продажи, новгородские колокола отлива
лись преимущественно на заказ и предназначались для конкретных хра
мов. Таковы произведения мастера Ивана (Знаменский собор, церковь 
Вознесения на Прусской улице, 1554 и 1565/1566), Дмитрия Кононова (Ни
колаевский Островский монастырь, 1568), Тимофея Новгородца (Спас на 
Нередице, 1597), Илейки Новгородца (Вяжищский монастырь, X V I век). 
Как и псковичи, колокольники Новгорода работали артелями (в основном 
семейными). Примером артельной работы может служить колокол Вос
кресенского женского монастыря на Мячине, отлитый в 1562 году, масте
ра Васко и Юшко Побережковы. Ранее они же в 1558 году вместе с Яном 
Дьячковым изготовили колокол для Сорокомученической церкви. Мастер 
Иван и Филипп (оба «с Городища») в 1557 году выполняли работу для цер
кви Филиппа Апостола, а позднее, в 1566, Иван трудился вместе со своим 
пасынок Дмитрием («Метей»)для церкви Вознесения на Прусской улице. 
Семейными артелями изготовлены также колокол Ксенофонтова (Сели-
фонтова) монастыря (мастер Тимофеев с детьми Петром и Ерофеем, 1563) 
и колокол для подворья Хутынского монастыря (Девятка Иванов и его сын 
Богдан, 1596). 
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Данные о новгородских колоколах и сохранившиеся образцы немно
гочисленны. Их вес не превышает 20-30 пудов. Исключение, быть может, 
составляет полиелейный благовестник, изготовленный в 1589 году Фи
липпом Иевлевым для Тихвинского мужского монастыря. Однако бесспор
ных свидетельств о его новгородском происхождении нет. Возможно, эта 
мастер является представителем псковской либо московской школы коло
кольного литья. На протяжении X V I и частично XVII веков для Новгоро
да и его монастырей самые ответственные и крупные заказы обычно вы
полняли псковские мастера (500-пудовый «Пименовский» колокол, 1555-
главный благовестник Софийской звонницы, большой колокол Хутынского 
монастыря, 1599, и др.). Новгородцы охотно приобретали колокола, отли
тые псковскими мастерами Михаилом Андреевым, Тимофеем Андреевы 
Прокофием Григорьевым, Логином Семеновым, многие из которых после 
вторжения и оккупации Новгорода шведами в 1611-1617 годах оказание: 
за пределами русского государства и находятся там до сих пор. 

Наряду с колоколами, в X V I веке на Псковской и Новгородской земле 
использовались била (клепала). Этот инструмент в практике призыва к бе-
гослужению предшествовал колоколу 1 2. По всей вероятности, била широк 
использовались еще в ранний период Псково-Новгородской колокольной 
культуры. Однако до X V I века документальных данных о них не обнаруже
но. О глубоких традициях бильного ударения в регионе свидетельствуетто. 
что клепала здесь продолжали употреблять наряду с колоколами в течение 
двух, а может, и трех последующих столетий. Многочисленные свидетель
ства об их наличии при храмах и монастырях имеются в документах XVIh 
XVIII веков. Отдельные экземпляры бил сохранялись в качестве реликвий! 
конце X I X — начале X X века. В 1869 году П. С. Казанским было высказаис 
мнение о том, что во второй половине X V I века колокола почти не были! 
употреблении. Не только в приходских церквах, но и в монастырях упот
реблялись «одне клепала». Такой вывод ученый сделал, основываясь к 
материалах переписных книг по Новгородской области, опубликованные 
К. А. Неволиным. Наш анализ этого источника дал обратный результат: ко 
локолов на погостах в писцовых книгах отмечено более, чем клепал, в полто
ра раза 1 3 . В Новгородских землях, не только в провинциях, но и в центрах 

1 2 Не случайно в древних рукописных уставах речь идет прежде всего об ударен» 
в било, а не о звонах в колокол. Отголоски этого мы находим и в современно* 
варианте церковного устава (Типиконе). 
1 3 См.: Невапин К. А. О пятинах и погостах новгородских в X V I веке//Записки им) 
Русского географического общества. 1853. Кн. 8. О колоколах: с. 70, 83, 88, 276 

94 



История колокольной культуры Псково-новгородского региона 

клепала употребляли наряду с колоколами. Что же касается Псковской зем
ли, то, судя по писцовым книгам 1580-х годов 1 4, соотношение между коло
колами и клепалами еще в большей степени складывалось в пользу колоко
лов. При этом в отличие от новгородской провинции псковские монастыри 
и погосты располагали колоколами значительно большего веса и в боль
шем количестве. 

Как в Новгородской, так и в Псковской земле в X V I веке существо
вало серьезное качественное и количественное отличие между колоколь
ными наборами монастырей, соборов и наборами при церквах на погос
тах. Если на крупных звонницах количество колоколов приближалось к 
десяти, приходские и особенно сельские церкви обычно обладали толь
ко несколькими небольшими колоколами. Малые составы, как правило, 
ориентировались на парную структуру (два средних, или два малых, или 
два средних и два малых колокола). Что же касается больших (монас
тырских и соборных) наборов, то принцип парной организации в них 
также сохранялся. Он может быть явным, когда все группы (в том числе 
и большие колокола) представлены в двух экземплярах, но встречается 
и скрытый — один большой колокол возглавляет четыре, шесть или во
семь меньших колоколов. Бинарность, вероятно, диктовалась способом 
звона при помощи очепов, когда, раскачивая колокол, звонари могли 
производить лишь равномерные четные удары, диктуемые природой сво
бодного колебания. Примечательно, что многие малые и средние коло
кола изготовлялись попарно. Не являясь близнецами (отлить два совер
шенно одинаковых колокола чрезвычайно трудно), они отличались по 
размерам и общей высоте звучания, но отливались с подобным профи
лем, имели одну общую переходящую надпись и составляли небольшой 
ансамбль, дополняя звучанием друг друга. 

281,286, 288, 291, 292, 293, 299, 304, 308, 309, 310, 312; о клепалах (билах): с. 72, 
78,83,284, 285, 286, 299, 307, 308, 313-314. П. С. Казанский не учел, что нас . 83, 
286,308 вместе с клепалами названы и колокола, а также, что колокол упоминается 
Р с 309, клепало — на с. 299. 
IСм.: РГАДА. Ф. 1209. On. I. № 827, 830. 
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А. Н. Соколова 

АДЫГСКИЙ ШЫЧЕПЩЫН 
В КОНТЕКСТЕ МИРОВОЙ КУЛЬТУРЫ 

Шычепщын' — смычковый хордофон семейства шейковых лютен го 
классификации Хорнбостеля-Закса (Хорнбостель, Закс, 1987). В музыкаль
ной культуре адыгов это один из самых известных и любимых инструмен
тов. Фольклорные и литературные источники свидетельствутот, что шычеп
щын висел на стене в каждой кунацкой (гостевой), и любой мужчина-адыг 
мог играть на нем (МФА, 1997, с. 283). 

Морфологические характеристики шычепщына описаны разными ав
торами (Соколова, 1993, с. 132-144; Хараева, 1990; Кагазежев, 1989; Шу. 
1976; Левин, 1968). Наиболее типичными являются инструменты, длина 
которых колеблется в пределах 600-750 мм, ширина— 100-120 мм, длина 
корпуса — 400-450 мм, длина шейки — 130-150 мм, длина головки —67-
80 мм, мензура струн 300-400 мм. Корпус долбится из цельного куска дере
ва, тонкая дека имеет голосниковые отверстия, шейка является продолже
нием корпуса (т. е. не приклеивается к корпусу, а выполняется заодно с ним), 
гриф отсутствует, струны внизу крепятся к кожаному струнодержателю, 
вверху закрепляются колками на головке. 

Как известно, смычковые хордофоны распространены на всех конти
нентах земного шара. Наряду с простейшими аэрофонами они составля
ют один из самых универсальных типов музыкальных орудий, известны) 
человечеству. Смычковые лютневидные хордофоны встречаются у мно
гих народов: у абхазов — апхерца (Хашба, 1967), грузин и аджарцев-
чианури (МЭ, 1982, с. 239.), сванов — чунири (МЭ, 1982, с. 258), осе! 
тин — киссын-фандыр (Алборов, 1977), вайнахов — адхоку-пондур (МЭ. 
1973, с. 245), азербайджанцев и армян — кеманча (МЭ, 1974, с. 775; Ага-

' Шычепщын — шыкЬпщын (адыг.) — шыкЬпшынэ (каб.) — «инструмент И 
конского хвоста»: ш ы к Ь — конский хвост, пшынэ — музыкальный инструмсш 
В Шапсугии шычепщын нередко называют «пхапщыном» — деревянным музы
кальным инструментом. В период широкой популярности и распространенности 
в X V I I I — начале X I X веков шычепщын могли называть просто «пщынэ» (Хан 
Гирей, 1992, с. 116). 
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ева, 1987, с. 194-195)., казахов — кобыз (Омарова, 1989; Сарыбаев, 1978, 
с. 111-126), узбеков — кобуз (МЭ, 1974, с. 847); таджиков и туркмен — 
гиджак (МЭ, 1973, с. 977-978), татар и башкир — кубыз (Абдулнасыро-
ва, 1995), киргизов — кыяк (МЭ, 1976, с. 116), бурят и монголов — мо-

ринхур (Сузукей, 1989, с. 18), хантов и мансей — нерьпь (МКСиДВ, 1983), 
хакасов—ыих-хомус QATWCwJ\b, 1986), тувинцев — игил (Сузукей, 1989, 
с. 17-31), а л т а й ц е в — и к и л и (Сузукей, 1989,с. 18), м о к ш и — г а р ь з е , эрзя — 
кайге (Бояркин, 1995, с. 17-19), чувашей — серме купас (МФФУ, 1979), 
мари — ия-ковыж (Герасимов, 1996, с. 81-90), коми •— сигудэк (Чиста-
лев, 1980, с. 38-46; Чисталев, 1988, с. 149-163), болгар — гадулка (Тодо-
ров, 1988) или в диалектах — копанка, кьснак, кишкил, гавака, цигулка2, 

восточных славян — гудок (Попонов, 1984, с. 13-14; Вертков, 1975), 
карелов и финнов •— йоухикко (МЭ, 1974, с. 617), эстонцев — хиуканнель 
(МОТД, 1986), сербов и хорватов — гусле (МЭС, 1990, с. 157), народов 
Северной Африки — ребаб (МЭС, 1990, с. 454) и др. 3 Кроме того, тради
ционным инструментом многих народов Европы является скрипка. 

Несмотря на то, что у различных народов инструменты имеют соб
ственное название, особенности способов изготовления, материала, ди
зайна, функционирования, тем не менее, их типологическое родство 
очевидно. 

Удивляет и в то же время является закономерной некоторая стан
дартизация размеров смычковых хордофонов — 600-700 мм. При этом 
встречаются укороченные образцы (возможно, детские — 300 мм) и 
удлиненные — до 800 мм. По внешнему виду различия не принципи
альны: корпус может быть деревянным — лодкообразным, как у бол
гарской гадулки, хевсурского чианури, осетинского киссын-фандыра, 
чеченского адхоку-пондура, марийского ия-ковыжа, - или тыквенным, 
круглым, как у кеманчи, имеретинского и гурийского чианури, где ре
зонатором служит кожаная мембрана или пузырь. Казахские и киргиз
ские варианты имеют ковшеобразный корпус с мембраной из верблю
жьей кожи. Отдельные образцы старинных шычепщынов в Адыгее 
также имеют ковшеобразный корпус (инструмент И. Джамирзе) . Даже 
внутри одной традиции наблюдаются разнообразные конструктивные 

! На литературном болгарском языке термин «цигулка» обозначает скрипку. 
Смычковые хордофоны малочисленных уральских (финноугро-самодийских) на

родов мало изучены, и мы имеем возможность лишь назвать их: ханутана ыгын — 
инструмент нганасанов, качи — селькупов, тэтыыгол сэнэку — энцсв (см: Богда
нов, 1993). 
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формы музыкальных орудий. В масштабах мировой культуры их не
сколько сотен разновидностей. 

Конструктивное разнообразие видов смычковых хордофонов имее; 
объективные (специфические условия географической среды, формиру
ющие визуальные и образные идеалы) и субъективные причины (жела
ние создавать оригинальные конструкции музыкальных орудий как мар
кировка особого этнического мышления). А. Островский подчеркивая 
что «охранителем разнообразия выступает также этноцентризм — от
вержение, в той или иной форме, чужой культуры, отождествление сео> 
с людьми, а прочих — с "варварами", "дикарями"» (цит. по: Леви-Строе. 
1994, с. 9). П. Чисталев считает, что многообразные конструктивные 
формы сигудка народа коми являются свидетельством различных стади
альных уровней их возникновения и развития по различным прототи
пам (Чисталев, 1988, с. 151). При этом системные типологии насыщенк 
точками пересечений. Двухструнные хордофоны обычно имеют квинто
вый строй (шычепщын, игил, ия-ковыж, гудок) или квартовый (апхерца. 
киссын-фандыр, чианури, казахский кобыз, гудок). У трехструнных хор 
дофонов строи разнообразнее: терцово-квинтовый (киссын-фандыр! 
секундово-терцовый (чунири), кварто-квинтовый (ия-ковыж), квартовьи; 
(кеманча, гиджак) и др. Четырехструнные инструменты чаще всего име
ют кварто-квинтовый строй. 

Большинство музыкантов в прошлом играли лукообразным смычком 
натяжение волоса на котором регулировалось пальцами. Мелодия в ос
новном исполнялась на более высокой струне, вторая бурдонировала. Пр! 
игре инструмент поворачивали нужной струной к смычку, который нахо
дился всегда в одной плоскости. В большинстве традиционных культур 
пальцы исполнителя прикасаются к струне легко, свободно, не прижима.! 
ее плотно к шейке инструмента, поскольку он не имеет грифа, и струю 
находится на расстоянии 10-15 мм от шейки. Отсюда флажолетный при 
ем как сущностная исполнительская характеристика шычепщына и типо 
логически сходных с ним инструментов. 

Большую группу типологий образуют функциональные характер» 
стики. Чеченцы, абхазы, адыги играли на смычковых хордофонах у посте
ли тяжелобольных. Считалось, что музыка обладает магией исцелении 
Осетины, абхазы, сваны, адыги использовали хордофоны (наряду с аэро
фонами) в обряде поиска утопленника или погибшего под снежным, ка
менным обвалом человека. По поверьям осетин и адыгов, киссын-фан 
дыр и шычепщын плохо звучат в сырости и могут предсказывать непогоду 
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Можно привести пример, когда в Шапсугии шычепщын предсказал страш
ный смерч 1990 года в районе Туапсе 4. 

Немало схожего существует в поверьях, связанных с материалом и 
процессом изготовления хордофонов. Все части инструментов имеют ан
тропоморфные определения на родных языках. Колки называются уша
ми, корпус — туловищем, задняя часть корпуса — спиной, верхняя дека — 
животом, место крепления колков — головкой, часть, соединяющая го
ловку с корпусом — шейкой 5 , струны — языком и т. п. 

Важнейшая общая черта связана с жанровой характеристикой испол
няемой музыки. Во многих культурах смычковые хордофоны являются 
выразителями эпических образов. В их сопровождении поются эпико-ге-
роические песни, исполняются танцевальные мелодии. Такая связь инст
румента с жанром соответственно стереотипизирована исполнительской 
культурой. Традиционно на хордофонах играли преимущественно муж
чины, что выработало определенные способы держания инструментов: 
на левом колене, между колен или с упором в землю, пол, в позе со скре
щенными ногами. Ученые считают, что в положении человека со скре
щенными ногами концентрируется биоэнергия. Эта посадка сохранена и 
у тувинцев, которые чаще играют в положении сидя на полу. Аналогич
ную позу у адыгов описывал Джеймс Белл (Адыги, 1974, с. 470). 

Вопрос о генезисе смычковых хордофонов в этномузыкознании разра
батывался не раз. У ученых по этой проблеме нет единого мнения. Досто
верно известно, что античный мир не знал смычка (Грубер, 1937). Смычок 
как выражение инструментальной кантилены стал известен Европе только 
к VIII—IX векам. К. Закс связывает происхождение смычка с ареалом Сред
ней Азии (Sachs, 1940). В. Бахман со ссылкой на Аль-Фараби также скло
нен признать родиной смычка Среднюю Азию (Bachmann, 1969, р. 55). 
Эту точку зрения разделяет инструментовед-востоковед Т. С. Вызго (Выз
го, 1980). Указанные положения отразились в музыкальной энциклопедии 
(МЭ, 1981, с. 117). В то же время в древнеиндийском фольклоре изобрете
ние смычкового инструмента приписывается Реванону, легендарному прави
телю Цейлона еще в доисторические времена (Engel, 1883, р. 10). Мнение о 
возможном проникновении смычка из Индии разделяют Фетис, Дрегер, 
ван дер Стретен, Модр, Кински, Галыпин. Ученые предполагают, что в Ев-

4 При повышении влажности объективно ухудшаются свойства и характеристики 
деки. 
Термины «головка» и «шейка» стали общеинструментоведческими. 

103 



А. Н. Соколова 

ропу смычковые попали с маврами, которые заимствовали их у персов или, 
еще раньше, у малоазиатских греков. В начале 80-х годов болгарский уче
ный Слави Дончев предложил новую версию появления смычковых в Ев
ропе. Он выдвинул гипотезу о роли монгольских племен в создании смычка 
и о праболгарском участии в переносе смычковых инструментов из Цент
ральной и Средней Азии в Европу (Дончев, 1983). 

«Восточная» теория происхождения смычковых хордофонов приоб
рела статус официальной и общераспространенной. Возможно, это про
изошло не без того, что традиционная музыкальная культура кавказского 
региона для науки долгое время — вплоть до последних десятилетий ос
тавалась terra incognita. Армянский исследователь А. Цицикян, предлагал 
новую гипотезу происхождения смычковых, не без основания сетует на 
то, что армянское инструментальное и исполнительское творчество вы 
пало из поля зрения европейских музыковедов (Цицикян, 1987, с. 177) 
Она глубоко права, когда утверждает, что изучение древнейших кавказс
ких музыкальных культур позволило бы обнажить интересные пласты и 
по-новому взглянуть на процессы развития и распространения инстру
ментария, в том числе смычкового. 

Независимо от нее и не вступая в дискуссию с этномузыкологами, кав
казоведы-этнографы и фольклористы стали активно муссировать идею о 
Кавказе как родине смычковых хордофонов. Первым эту мысль высказа: 
абхазовед Ш. Инал-Ипа. Он возвел происхождение апхерцы к общему 
этническому субстрату абхазов, сванов, осетин, адыгов (Инал-Ипа, 1963. 
с. 607). Тем самым он отодвигал время возникновения смычковых на 
III тысячелетие до н. э., низвергая все существующие до этого теории 
В своей докторской диссертации «Народные музыкальные инструмента 
и грузино-северокавказские этнокультурные взаимосвязи» М. Шилакадзе 
фактически выдвигает собственную версию происхождения смычковых 
на Кавказе и связывает их развитие с древнейшими обрядовыми действа
ми (Шилакадзе, 1991, с. 237). 

Учитывая основное назначение апхерцы — сопровождать героичес
кие песни — Инна Хашба осторожно высказывает идею о возникновении 
инструмента в эпоху военной демократии и в качестве аргумента приво
дит этимологию названия, также связанную с военным бытом абхазов 
Дословный перевод слова «апхерца» — «то, чем побуждается идти впе
ред», т. е. орудие психологического воздействия на воина (Хашба, 1967, с. 49) 
В Абхазии зафиксированы легенды о том, что звуки апхерцы помогаю! 
людям побороть страх, стать мужественным. 
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В адыгской Нартиаде, насколько нам известно, описание шычепщы-
на не встречается. Там есть сказы о том, как Ащамэз изобрел бжатый 
(аэрофон, называемый в эпосе «пщынэ»), как придумал трещотки, но 
сюжеты об изобретении шычепщына в адыгском нартском эпосе не встре
чаются. Тем не менее, в Нартиаде шычепщын (опять-таки, под названи
ем «пщынэ») встречается в сюжете о нарте Шауое. Герой берет в руки 
шычепщын и, играя, словно рассказывает присутствующим о своих чув
ствах (Нартхэр, 1971). 

Мог ли образ шычепщына проникнуть в эпос в более позднее время? 
Теоретически да, но важно, как вписался новый объект в эпическую струк
туру. По мнению нартоведа А. М. Гутова, контаминация была бы видна сра
зу, в то время как в контекст существующих сюжетов шычепщын вписыва
ется органически. И все же вопрос о связи шычепщына с эпической 
традицией адыгов чрезвычайно важен. С. Захариева констатирует, что смыч
ковый инструмент имеет тесную функциональную связь с эпическим пени
ем у многих народов, особенно ближневосточных, в европейском средне
вековье, и подчеркивает, что его связь с эпосом «не может быть исследована 
вне широкого исторического контекста» (Захариева, 1987, с. 207). 

На самом деле, как соотносятся между собой нартский эпос и шычеп
щын? Почему песенные версии Нартиады подразумевают исполнение с 
шычепщыном и носят название «пщынатли»,т. е. «вложенные в музыкаль
ный инструмент»? Почему самые ранние иконографические документы 
по шычепщыну датируются лишь X I X веком? 

Шычепщын не обнаружен ни в каких археологических памятниках 
Северного Кавказа. Его первое упоминание в литературе, по имеющимся 
сведениям, встречается у Тебу де Мариньи (путешествие 1818 года, 
описанное в 1821 году). Затем эти сведения повторил И. Ф. Бларамберг, 
Дополнили Дж. Белл, Хан-Гирей, Шора Ногмов, К. Кох, Н. Дубровин, 
Дж. Лонгворт, К. Сталь и др. — удивительно поздно с позиции этногра
фической и этномузыковедческой науки. 

Широчайшее распространение смычковых хордофонов в мире, их ти
пологическое родство по роли и назначению, связи с музыкальными жан
рами, способами исполнения, штриховой техникой, эргологическими ха
рактеристиками и т. д. позволяют сделать два основных вывода. 

1. Такого рода инструменты возникали в разных точках земли неза
висимо друг от друга, но в тесной зависимости от физиологии человека 
(напомним об антропоморфных названиях отдельных частей инструмен
тов) и в тех культурах, которые самым тесным образом были связаны с 
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коневодством или овцеводством. Струны могли изготавливаться из жил, 
конского волоса, шелковых нитей, смычок — только из конского волоса. 

А. Цицикян подчеркивает, что смычок мог появиться на определен
ной стадии развития человеческой культуры. Когда мавры завоевали Пер
сию, они столкнулись с более совершенными инструментами и не могли 
не отреагировать на это (Цицикян, 1987, с. 179). 

2. Время появления смычковых хордофонов может быть косвенно 
установлено по системному исследованию коневодства как формы жиз
недеятельности человека и эволюции духовного сознания определенного 
этноса или этнической группы. Некоторые ученые (например, Лева-
Брюль), полагают, что типологии в духовной культуре этносов, не связан
ных друг с другом ни территориально-географически, ни исторически, 
могут быть объяснены дологическим сознанием человечества на одной 
из ранних стадий существования. Отсюда, например, в этномедицине на
блюдается наличие одних и тех же приемов лечения у различных народов, 
одни и те же поверья, суеверья, элементы бытовой культуры, художествен
ного мышления и проч. Из этого следует, что шычепщын как выражение 
художественной идеи имеет древнейшее происхождение, а как материаль
ный памятник культуры мог оформиться в середине I тысячелетия нашей 
эры и получить широкое распространение в раннем средневековье одно
временно с нартским эпосом. 

Если Леви-Брюль объясняет идентичность типологии явлений в не
соприкасающихся друг с другом культурах с дологическим мышлением, 
то Леви-Строс в этом случае говорит о мифологике (Леви-Строс, 1994). 

В мифологический период сознания человечество нуждалось в музы
кальном орудии как посреднике с божественным миром. Возможно, пер
выми такими орудиями были аэрофоны, связанные с человеческим дыха
нием и потому воспринимаемые как «продолжение» человека, увеличение 
и усиление его природных возможностей. Хордофоны более отделялись 
от человеческого тела, ибо не были связаны с дыханием. Тем не менее, 
они «очеловечивались» даже в названиях частей инструмента. В этом кон
тексте понятен и закономерен вертикальный способ держания традици
онных хордофонов: он также подобен человеку и соответствует медиации 
между небом (верхом) и землей (низом). Понятны совпадения в строе ин
струментов: квинто-квартовая настройка (2-3—4 обертоны натурального 
звукоряда) как материализация природной сущности физического звука 
Закономерна изменчивость длины инструмента, соответствующей физи
ческим данным конкретного исполнителя и т. п. 
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Естественны также композиционные нормы традиционных непрог
раммных наигрышей, соответствующие логике «хаос-порядок-хаос» (всту
пительный раздел — поиск устоя, тематического зерна, высотного поло
жения; основной раздел — стабильность, комбинаторика тематических 
колен; заключительный раздел — разрушение стабильности). Таким об
разом, вопрос о заимствовании каким-либо народом смычкового хордо-
фона абсолютно несостоятелен, ибо даже в случае присвоения чужого 
знания или объекта этнос так ремодулирует его — сознательно и бессоз
нательно, — что в итоге он (оно) становится продуктом его собственной 
деятельности. А. Цицикян справедливо подчеркивает, что внедрение смыч
ка является достоянием многих народов (Цицикян, 1987, с. 176). 

Появление смычковых хордофонов на земле — это также достояние 
различных народов, зачастую не связанных друг с другом территориаль
но и исторически и свидетельство онтологической предрасположенности 
человечества к такого рода музыкальным орудиям на определенной ста
дии своего развития. 

В силу особой формы исполнительской культуры инструментальные 
версии нартских пщынатлей существуют и сохраняются до наших дней 
там, где есть исполнители на шычепщыне. Тесная связь с интонировани
ем и инструментальным сопровождением позволяет сохраняться тексту 
пщынатлей, не разрушая целостности даже в случае смысловой потери 
отдельных слов или фраз. Музыкальное интонирование «цементирует» 
вербальную часть целого, не препятствуя возможности выпадений или 
контаминации. В этих условиях шычепщын сыграл особо важную роль в 
сохранении нартского эпоса до последнего времени. Будучи широко и 
повсеместно распространенным инструментом в X I X веке в традицион
ной адыгской культуре, шычепщын был тем инструментом, который уже 
своим тембром и визуальным образом формировал художественное со
знание и эстетические ценности народа. В настоящем шычепщын также 
остается символом адыгской традиционной культуры, и этнической мар
кировкой с элементом некоторой архаичности. Силуэты шычепщына ук
рашают обложки сборников по фольклору, песенных антологий, его рису
ют на адыгских настенных календарях, в графике и живописи старец с 
шычепщыном в руках-привычный и узнаваемый образ. В последнее вре
мя символическую нагрузку этнического знака принимает на себя гармо
ника. Ее абрис можно встретить на гербах адыгских селений, обложках 
книг или в книжных миниатюрах, календарях. Однако, без сомнения, это 
Уже новый символ, и чем больше он обретает популярность и силу, тем 
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прочнее за шычепщыном закрепляется символика седой старины. Мифо
логизация шычепщына связана также с его волшебными и магиколечеб-
ными функциями. Обязательное присутствие шычепщынао 6 в обряде к1ашз 
(чапш) в прошлые времена — явление обшеадыгское. Сакральная магш 
шычепщына и музыки, исполняемой на нем, сохранялись до тех пор, пои 
бытовал обряд и шычепщын выполнял роль ведущего музыкального ин
струмента в культуре. Как только гармоника адаптировалась в традицион
ной среде и «была допущена» в обрядовое действо, единство стало разру
шаться не только по внешним (социокультурным), но и внутренним 
(имманентно-структурным, онтологическим) причинам. 

Между шычепщыном и гармоникой как выразителями и носителями 
духовного начала и национальной символики существуют непростые, раз
нопорядковые взаимосвязи. Большинство исследователей — фольклори
стов и музыковедов — считают, что гармоника вытеснила шычепщын из 
традиционного быта в силу новой социокультурной и идеологической си
туации на Северном Кавказе на рубежах последних веков, а также благо
даря особым морфологическим характеристикам. Сам процесс звукоизв 
лечения на гармонике проще, ее диапазон шире, чем у шычепщына. 
тембровые и динамические возможности богаче. 

С постепенным исчезновением шычепщына стали уходить в небыли 
отдельные музыкальные жанры — эпические пщынатли, героико-истори-
ческие песни, некоторые танцевальные мелодии. В то же время в новых 
исторических условиях снижение роли шычепщына, вплоть до исчезно
вения его из активной практики, и потеря потребности в нем до некоторой 
степени были необратимыми процессами. Рассматривая проблему с этой 
точки зрения, можно говорить о положительной роли гармоники, взяв 
шей на себя в качестве материализованного объекта функцию культурной 
и музыкальной преемственности в традиции. Благодаря гармонике в на
роде сохранились многие старинные песенные и танцевальные мелодии 
состоялась преемственность традиционного интонационно-ритмическо 
го звукоидеала. На гармонику, насколько это было возможно в условиях 
принципиально новой конструкции и вытекающих из нее исполнитель 
ских свойств, были перенесены музыкально-стилистические характери
стики шычепщынной музыки. Это касается штрихов, построения каден 
ций, исполнительских приемов, звуковысотной и метроритмической 
сторон наигрышей. В процессе развития музыкальной культуры один ии 

6 Шычепщынао — исполнитель на шычепщыне. 

108 



Адыгский шычепщын в контексте мировой культуры 

струмент постепенно заменялся другим, при этом этническое музыкаль
ное сознание эволюционировало гораздо медленнее. 

Характерно, что там, где гармоника не получила широкого распростра
нения — у тувинцев, казахов, киргизов, хантов, мансей, лакцев, аварцев, 
отчасти абхазов, — более сильные позиции сохранили древнейшее музы
кальные инструменты и, в первую очередь, хордофоны. У тувинцев игил 
активно функционирует по сей день. На нем, к примеру, играют перед охо
той, чтобы задобрить духа тайги и обрести добычу. 

Последняя проблема, которую необходимо затронуть — возрождение 
традиционного шычепщына. 

В музыкальной общественности этот вопрос постоянно дискутирует
ся. Как возрождать традиционный инструмент? Какой из его видов (двух-
или трехструнный) достоин называться традиционным? В каких услови
ях и как должен и может функционировать возрождаемый инструмент? 
Довольно громко слышны голоса о том, что традиционный шычепщын в 
современных условиях достоин быть только экспонатом музея. В учебно-
образовательной и концертной практике утверждается не традиционный, 
а усовершенствованный шычепщын, однако любое усовершенствование 
инструмента приближает его звучание к скрипичному, нивелирует специ
фические интонационные, тембровые, исполнительские характеристики 
(Бойко, 1984). 

Нам представляется, что вопрос о возрождении шычепщына заслу
живает самостоятельного обсуждения и, возможно, дискуссии, в которой 
должны участвовать исследователи, практики-исполнители, мастера-из
готовители.. 

Тенденция возрождения традиционных музыкальных орудий в конеч
ном счете весьма современна, ибо ориентирует общество на сохранение 
изначальных способов связи с природой. Возрождается не просто музы
кальное орудие с конкретными морфологическими характеристиками — 
восстанавливается целый пласт культуры, связанный с отношением к лесу, 
Дереву, выбору времени года для заготовки сырья, выбору части ствола, ме
тодам обработки заготовки, последовательностью изготовления деталей, 
Дизайну, исполнительским нормам, приемам, штрихам, музыкальным жан
рам, формообразованию и проч. 

Пока же очевидна тенденция разных видений решения этих проблем 
и, как следствие, различных видов музыкальной практики у кабардинцев 
11 адыгейцев. В Кабардино-Балкарии приоритет остается за усовершен
ствованными инструментами, приспособленными как для сольного, так 
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и для ансамблевого исполнительства. Отсюда практика оркестра адыг
ских народных инструментов, исполнительские классы игры на четырех
струнном шычепщыне. В Адыгее и Шапсугии по-прежнему распростра
нены двухструнные традиционные инструменты. Они встречаются а 
сельских и районных клубах, у отдельных пожилых и даже молодых лю
дей. Периодически то тут, то там возникают кружки по обучению игре на 
традиционном шычепщыне, шычепщынао участвуют в смотрах-конкур
сах исполнителей на адыгских народных инструментах. Огромную роль» 
популяризации и распространении шычепщына в Адыгее играет Замудин 
Гучев — мастер-изготовитель, исполнитель и педагог. Однако без опреде
ленной подготовки общества к утверждению восприятия старинного му
зыкального инструмента вряд ли бы усилия одного человека привели к 
результату, имеющемуся сегодня. 

Остается констатировать, что шычепщын — это не только прошлое 
адыгской музыкальной культуры, но ее настоящее и будущее. Думается, 
что впереди будут открытия новых имен исполнителей — виртуозов-шы-
чепщына, образование ансамблей, появление внимания к инструменту со 
стороны композиторов, открытие классов по обучению на традиционном 
и усовершенственном видах и т. п. 

, Исследование шычепщына в контексте адыгской и мировой культур 
достойно основательной объемной монографии. На данном этапе мы пред
лагаем ее своеобразный план-конспект, в котором можно выделить при
мерно 10-12 аспектов. Среди них - теория происхождения инструмента 
на основе фольклорных и научных источников; археологические памят
ники и вопросы иконографии; эпическая привязанность шычепщына и 
мировые типологии по этому вопросу; легенды и поверья, связанные с 
инструментом, способы его хранения; эргология — способы изготовле
ния, дизайн; звукоидеал музыки, исполняемой на шычепщыне и ее транс
миссия на пшынэ; строй инструмента (абсолютное звуковысотное поло
жение и интервальные соотношения); жанровая специфика музыки ди 
шычепщына; структурно-формообразующие закономерности наигрышей: 
исполнительские приемы и штрихи, их типологии и субэтнические харак
теристики. Особого внимания заслуживают темы: шычепщын и тендер 
шычепщын и фольклор, шычепщын и традиционные адыгские музыкаль
ные инструменты, шычепщын и аудиозаписи, шычепщын и фольклоризм. 
современное состояние исполнительства на шычепщыне, проблемы воз
рождения инструмента. В специальный раздел могут войти очерки о вы
дающихся и талантливых адыгских шычепщынао, к числу которых отно-
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сятся Эльмирза Шеожев, Ибрагим Джамирзе, Куйнеш Джанчатов, Аслан-
беч Чич, Аслан Меретуков и др. В приложении к такой монографии долж
ны быть словарь адыгских музыкальных и этнографических терминов, 
нотации, фотоснимки инструментов, схемы различных типов шычепщы-
нов; фото, фиксирующие позы исполнителей, способы держания смычка 
и исполнительские приемы. Важным дополнением может служить аудио-
или видеокассета (CD), на которой соединились бы дореволюционные ар
хивные фонозаписи (например, записи Асхада Шогенова с Мамишем Ка-
зиевым, датируемые 1914 годом), записи Сагида Сиюхова (1937), Ибраги
ма Джамирзе (1957), уникальные записи Асланбеча Чича (1961, 1973) и 
современные аудиозаписи, существующие уже не на пластинках, а на маг
нитных лентах и хранящиеся в фонотеках телерадиокомпаний Кабарди
но-Балкарии, Карачаево-Черкесии и Адыгеи. 

Чтобы избежать определенного рода разночтений (например, в назва
нии или правописании слова шычепщын — шичепщин — шичепшин — 
шикапшина — шыкапщына, — и в грамматическом роде в русскоязычных 
текстах), а также для более полного охвата историко-географической фак
тологии, региональных особенностей, целесообразно образовать автор
ский коллектив из ученых и практиков Кабардино-Балкарии, Карачаево-
Черкесии и Адыгеи. 

То, что подобный труд важен, нужен, своевременен как для адыгове-
дения, так и для отечественного и мирового этномузыкознания и этноор-
ганологии, не вызывает сомнения. То, что творческий и научный потен
циал для подобной работы наличествует, тоже очевидно. 
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Р. Ф. Зелинский 

ПРОБЛЕМЫ ИЗУЧЕНИЯ БАШКИРСКОГО 
ИНСТРУМЕНТАЛЬНОГО НАРОДНОГО ТВОРЧЕСТВА 

В статье, опубликованной в первом выпуске сериала, нами рассмот
рены инструменты, жанровая классификация и формы исполнительства 
башкирской народной инструментальной музыки; однако в данном изда
нии возникла дилемма: как продолжать тему — в русле ее частных и дроб
ных вопросов, либо вернуться к изначальной проблеме, касающейся ос
вещения инструментальной культуры башкир как целостного явления со 
всеми ее особенностями, характерными чертами и исследовательскими 
подходами? Последний выбор оказался предпочтительным, потому что 
сериал по замыслу не только концентрирует справочный материал, но в 
подлинно энциклопедическом ракурсе охватывает все элементы инстру
ментальных культур. Еще показалось, что востребованным может быть и 
наш личный опыт «вхождения» в башкирское народное инструменталь
ное искусство, поскольку очевидно, что работа такого масштаба потребу
ет новых, молодых сил. 

X X X 

Инструментальный фольклор в культуре башкир занимает особое ме
сто, ибо, с одной стороны, зеркально отражает историческую память на
рода (значительная часть наигрышей посвящена событиям, связанным с 
родоплеменными набегами, пугачевщиной, многократными замирениями 
башкир, со среднеазиатскими походами в середине X I X века, с войнами 
петровскими, 1812, 1905 г. и т. д.), а с другой — является сердцевиной 
башкирской духовной жизни, так как выражает народные представления 
0красоте, добре и зле, о смысле существования человека и другие эстети
ческие и философские мотивы. О масштабах этого искусства можно су
дить по таким данным: в словарном запасе башкир имеется около сорока 
чазваний лошадей, и более трети из этих названий служат названиями наи
грышей на курае. У птиц в башкирском языке имеется около шестидесяти 
чазваний, и более десяти наигрышей носят эти названия. Фамилии на
чальников — губернских (Перовский, Циалковский), кантонных (Сибай, 
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Биишь, Габдрахман и др.), а, по сути, все собственные имена, так сказать, 
озаглавили наигрыши. Это касается и топонимики. Другими словами, ин
струментальный фольклор башкир отражает многие грани их националь
ной жизни. 

Самобытность башкирской инструментальной культуры определяет
ся, во-первых, монодическими формами развития музыкальной ткани; во-
вторых, тем фактом, что подавляющая часть музыкальных произведений 
исполняется как певцами, так и инструменталистами, т. е. песни также 
исполняются и на курае, и, следовательно, становятся инструментальны
ми произведениями; в-третьих, особым жанровым складом и, наконец, в-
четвертых, исключительной сложностью музыкального текста отдельных 
жанров как в структурном, так и в фактурном планах. 

В башкирской фольклористике долгое время подразумевалось, что ин
струментальные пьесы (за редким исключением) являются переложениями 
песенных форм, у которых композиционная логика определяется структу
рой поэтического текста и манерой мелодического распева. Действитель
но, таких наигрышей у башкир предостаточно, однако в последние десяти
летия зафиксированы инструментальные формы, структуры которых 
основаны на чисто музыкальной логике развития, выработавшейся в рам
ках сугубо эстетических форм для слушания, и уже не связанных ни с по
этическим текстом, ни с хореографическим рисунком пляски. 

Что касается элементов музыкального языка, то в башкирской инст
рументальной музыке уникален процесс формообразования протяженных 
звуков. Речь идет об интонационной драматургии отдельно взятых долгих 
звуков, искусно расцвечиваемых самыми различными исполнительскими 
приемами. Заметим, что в башкирских протяжных кюях соотношение меж
ду самым коротким и протяженным звуками •— 1 к 70 и более. Для сравне
ния: в метризованной музыке европейской традиции между морой и наи
более долгим звуком (даже в лирических жанрах, по характеру и темпу 
наиболее близких башкирским протяжным) это соотношение на порядок 
ниже, и за его рамками оказываются лишь ферматные звуки. Поэтому в 
нотациях башкирских протяжных кюев необходимо избавляться от фер-
матного стереотипа, занесенного извне и искажающего интонационную 
картину, — здесь мы невольно коснулись проблемы нотации, о которой 
будет сказано ниже. 

В музыкальном фольклоре башкир самобытным является и ныне за
бываемое искусство горлового пения «узляу», которое, на наш взгляд, об
ладает чертами инструментального искусства. 
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Башкирская народная инструментальная музыка как всякое фоль
клорное творчество обладает одним свойством, которое всегда следует 
учитывать: исследователь, по существу, имеет дело, если можно так вы
разиться, со «спрессованным» во времени музыкальным материалом, 
в котором, наряду с современными формами, пунктирно просвечивают
ся и реликтовые, одухотворенные еще первым дыханием народного твор
чества. Все это воспринимается и фиксируется в одной временной плос
кости, и при выявлении истоков музыкальных памятников возникают 
значительные трудности, потому что, говоря образными словами А. Ле-
руа-Гурана, «до нас дошли лишь декорации, а не сами действия, следы 
которых редки и непонятны. И мы подобны тем, кто пытается восстано
вить пьесу, не видев ее, по пустой сцене, где написаны, например, дво
рец, озеро и лес в глубине» (Леруа-Гуран, 1971, с. 88). 

Отсутствие записей инструментального фольклора и сколько-ни
будь подробных описаний инструментальных пьес в прошлом не по
зволяют проследить за его развитием даже в пределах исторически обо
зримого п р о м е ж у т к а в р е м е н и . П о п ы т а т ь с я п р и б л и з и т ь с я к его 
пониманию можно лишь при сопоставлении инструментального фоль
клора с песенным, тем более, что большая часть песен, как уже гово
рилось, исполняется на курае. 

Всегда следует иметь в виду, что фольклорные произведения, живу
щие в народной памяти, подвержены изменениям и, документируя какое-
либо из них, сталкиваешься лишь с одной из его версий. При этом следует 
учитывать и национальную особенность: по наблюдению С. Руденко (Ру-
денко, 1925, с. 282), у башкир «постоянно сменяются целые циклы песен 
с каждым поколением: молодежь не поет песен, которые пели старики. 
Только небольшая часть песен, особенно легендарного и былинного со
держания, передается из поколения в поколение, лирические же песни 
сменяются почти всегда». 

Эти слова, на наш взгляд, не следует понимать в том смысле, что 
Циклы лирических песен постоянно сменяются и, следовательно, исче
зают из музыкального быта башкир. Д л я музыкального фольклора ха
рактерна возрастная циклизация. Так, песни стариков подхватываются 
бывшим молодым поколением, которое ранее не пело их (Можейко, 
1971, с. 34). 

Интенсивность поэтического творчества, случаи незакрепленности ме
лоса за текстом песни выдвигают новые вопросы, предполагают парал
лельные исследования фольклористов-филологов. Эта проблема услож-
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няется т р а н с ф о р м а ц и е й н е к о т о р ы х п е с е н , н а п р и м е р , песня «Гайса-ахун», 
о т р а з и в ш а я с о б ы т и я р у с с к о - я п о н с к о й в о й н ы , в п р о ш л о м принадлежала 
ж а н р у б а й т а 1 . В настоящее в р е м я эта п е с н я и с п о л н я е т с я как лирическая 
п р о т я ж н а я - у з у н - к ю й 2 , хотя у с т а р ш е г о п о к о л е н и я о н а б ы т у е т в форме 
байта . П о д о б н у ю м е т а м о р ф о з у п р е т е р п е л а песня « Т е ф т и л я у » — в про
ш л о м эпический по характеру к ю й на и с т о р и ч е с к у ю т е м а т и к у 3 , а сейчас — 
л и р и ч е с к а я протяжная песня . 

Т а к и е о с о б е н н о с т и н а р о д н о г о м у з ы к а л ь н о г о и с к у с с т в а б а ш к и р вы
д в и г а ю т задачи и с с л е д о в а н и я ж а н р о в не т о л ь к о в п л а н е и з у ч е н и я функ
ц и и , с т р у к т у р ы и э л е м е н т о в м у з ы к а л ь н о г о я з ы к а , но и генетическом. 
П о э т о м у и з у ч е н и е и н с т р у м е н т а л ь н о г о ф о л ь к л о р а не м о ж е т ограничить
ся с у г у б о м у з ы к а л ь н ы м и р а м к а м и , т а к как с а м и и н с т р у м е н т а л ь н ы е про
и з в е д е н и я п р о и з в о д н ы от р а з л и ч н ы х я в л е н и й и с о б ы т и й , п а н о р а м н о от
р а ж а ю щ и х ж и з н е н н у ю д е й с т в и т е л ь н о с т ь . В этой с в я з и и з у ч е н и е истории 
в о з н и к н о в е н и я к ю е в , о б р а з н о г о с о д е р ж а н и я и п р о г р а м м н о с т и приобре
т а е т о с о б о е з н а ч е н и е . 

В о с н о в е п р о г р а м м и н с т р у м е н т а л ь н ы х к ю е в находятся п р е ж д е всего 
л е г е н д ы , п о д к о т о р ы м и п о д р а з у м е в а ю т с я л ю б ы е с л о в е с н ы е тексты, на
п р и м е р , истории в о з н и к н о в е н и я н а и г р ы ш е й , м и ф и ч е с к и е предания , эпи
ч е с к и е сказания . О б ы ч н о л е г е н д а и и н с т р у м е н т а л ь н ы й к ю й соединяются 
в е д и н у ю м у з ы к а л ь н о - п о э т и ч е с к у ю к о м п о з и ц и ю , в которой содержание 
л е г е н д ы (или ее части) с т а н о в и т с я п р о г р а м м о й и н с т р у м е н т а л ь н о г о кюя. 
Д р у г а я р а з н о в и д н о с т ь п р о г р а м м с в я з а н а с т е м , ч т о б о л ь ш и н с т в о мелодий 
п е с е н и с п о л н я е т с я на курае . В с л е д с т в и е э т о г о п о э т и ч е с к и й т е к с т песни 
с т а н о в и т с я п р о г р а м м н ы м с о д е р ж а н и е м е е м е л о д и и в инструментальной 
в е р с и и . В этой связи п е р е ч и с л и м н а и б о л е е в а ж н ы е с ю ж е т ы , определив
ш и е с е м а н т и ч е с к о е с о д е р ж а н и е и з в е с т н ы х в с е м б а ш к и р а м инструмен
т а л ь н ы х к ю е в : 

1) о н а ц и о н а л ь н ы х героях , п о с т р а д а в ш и х или о т д а в ш и х ж и з н ь за баш
к и р с к и й народ ; и м е н а С а л а в а т а Ю л а е в а , Б у р а н б а я , Б е й е ш а и д р . стали 
с и н о н и м а м и с о в е с т и и д о б р а , в их ч е с т ь с о з д а н ы о д н о и м е н н ы е к ю и ; 

' Байт — «своеобразный лироэпический жанр ариозно-речитативного характера» 
(Нигмедзянов, 1970). Байты распространены среди башкир и татар. 
2 Узун — буквально долгий, протяжный. Слово кюй (песня) в равной степени при
менимо и к инструментальным произведениям, и к песням. 
3 Подобное явление происходит также в татарском музыкальном фольклоре (см. об 
этом: Нигмедзянов, 1970). 
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2) о родине и отразившихся на судьбе башкирского народа историчес
ких событиях («Урал», «Дикие гуси»); 

3) о беглецах, скрывающихся от властей, которых отправляли на ка
торгу в Сибирь; Ишмурза и Шагибарак сбежали из-под стражи, не яви
лись на суд и оказались вне закона, и в их честь сложены кюи; 

4) о карателях, притеснителях башкир; против чиновников и намест
ников башкиры восставали: так, в XVIII веке известны бунты 1705, 1711, 
1735-1736 и 1755 гг.; в узун-кюе «Тефтиляу» отражены жестокие дей
ствия полковника Тефкелева во время подавления восстания 1735-1736 гг. 
(Зелинский, 1995, с. 42-А4); 

5) о службе в царской армии; башкиры считались отличными воина
ми-кавалеристами и всегда призывались в действующую армию; так, в вой
не 1812 г. участвовало 40 полков башкирской конницы, которые дошли до 
Парижа; кюи «Любизар», «Армия», «Эскадрон» и др. связаны с военной 
службой (Зелинский, 1995, с.42-44); 

6) о женской красоте; о красавицах-башкирках сложено множество 
кюев, названных их именами, например, «Сэлимакай», «Кюсьбикя» и др.; 

7) о любви девушки и джигита; данный сюжет раскрывается в про
тяжном кюе «Русые волосы»; следует добавить, что «счастливые» сюже
ты о любви в башкирских кюях встречаются значительно реже, чем лю
бовные сюжеты с печальным исходом — смертью или разлучением 
возлюбленных; 

8) о неравном браке, когда девушка в силу жизненных обстоятельств 
выходила замуж за старика или глупого мужчину; самый известный кюй 
на этот сюжет — «Шаура»; 

9) о тяжелой женской доле, когда девушку за калым отдавали в жены в 
чужой далекий род, нелюбимому мужу, отчего она тосковала и свою жизнь 
считала потерянной; кюи на этот сюжет носят женские имена «Гильмия-
за», «Зюльхизя», «Мадинакай» и др., однако, более ярко этот сюжет отра
жен в протяжном наигрыше «Таштугай» («Каменный луг»); 

10) о несчастьях женщины, произошедших от смерти суженого; в 
честь погибшего обычно лично сочинялись или заказывались кюи, на
пример, в наигрыше «Ашкадар» оплакивается жених, утонувший в реке 
Ашкадар; 

11) о жизненном пути, о социальной несправедливости; в ряде кюев 
поют, а следовательно и играют, о бесцельно прожитой жизни, о тяжелой 
Доле бедняков, о неотвратимости окончания жизненного пути; 
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12) о природе и красоте рек; свои кочевья башкины располагали на 
местах с красивым видом на реку; чувство красоты природы нашло отра
жение в кюях «Ак-идель», «Камалек», «Тюяляс» и др. 4 

В музыке башкир встречаются и другие разновидности программ, свя
занные с театрализованными пантомимами, с плясками, имитирующими 
движения животных и птиц. 

Первоначально интерес к башкирам возник у русских писателей С. Ак
сакова, Л. Толстого, М. Салтыкова-Щедрина, Д. Мамина-Сибиряка и др., 
которые посвятили многие страницы их образу жизни и обычаям (Рахум-
килов, 1972). Постепенно пробудился всеобщий интерес к башкирской ма
териальной и духовной культуре. Многие музеи стремились заполучить 
образцы ремесел, украшений, изобразительного искусства, стало изучаться 
устно-поэтическое и музыкальное творчество 5 . 

Еще в конце XVIII и в X I X веках путешественники, натуралисты, 
этнографы, писатели и краеведы (И. Георги, И. Лепехин, И. Железной, 
В. Черемшанский, Н. Казанцев, П. Кудряшов, А. Жакмон, Р. Игнатьев, 
М. Лоссиевский, М. Баишев, П. Никитская и др.) наряду с описаниями 
быта, уклада жизни башкир и их художественного творчества некоторое 
внимание уделили музыкальному искусству. Чаще всего это лишь записи 
впечатлений от народного музицирования, зарисовки отдельных сценок 
из жизни певцов и музыкантов, некоторые сведения о характере башкир
ских народных песен и наигрышей. 

Собирание и изучение башкирского музыкального фольклора нача
лось в 80-х гг. X I X века (Атанова, 1969). То было время энтузиастов-диле
тантов Г. Еникеев и А. Оводов записали около 200 башкирских народных 
песен и наигрышей 6. Собирание произведений не было обусловлено какой-
либо направленностью: определенной этнической группой, отдельным 
регионом, музыкальным жанром и т. д. Фиксация народной музыки еще 
не сопровождалась паспортизацией, документацией. Эти материалы — 

4 О проблеме изучения сюжетов в башкирском музыкальном фольклоре см.: Сулей-
манов, 1987. 
5 Показательно, что первым поступлением башкирской коллекции в России явля
ются два курая, приобретенные у С. Рыбакова (см. об этом: Авижанская С. А., Ку-
зеевР. Г., 1962). 
6 Еникеев Г. X. Старинные башкирские и татарские народные мелодии // Рукопис
ный фонд № 1 фольклорного кабинета Уфимского гос. ин-та искусств. 
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единственные источники изучения башкирской музыкальной культуры той 
отдаленной эпохи, они дают очень скудные сведения о башкирском инстру
ментальном фольклоре. 

В X I X веке наибольший вклад в изучение музыкальной культуры баш
кир внес С. Рыбаков (Рыбаков, 1897). Его книга «Музыка и песни ураль
ских мусульман» не утратила значения и по сей день. С. Рыбакову уда
лось собрать великолепную коллекцию башкирских наигрышей на курае. 
Он вводит паспортизацию, обосновывает жанровую классификацию, 
определяет строй и исполнительские характеристики курая. Замечатель
ные картины башкирского музыкального быта, портреты народных испол
нителей и описание самого музицирования — наиболее сильные страни
цы книги. Все это излагается на фоне этнических зарисовок, а также 
использования отдельных исторических фактов, чем С. Рыбаков вносит 
элементы комплексного изучения. Слуховые записи песен и наигрышей 
выполнены на уровне своего времени и, разумеется, не всегда отражают 
импровизационный характер народного башкирского исполнительства, 
сложно-орнаментированные мелодические структуры, а также разнооб
разие ритмических форм. 

С 20-х по 60-е гг. X X столетия в фондах музыкальных и научных орга
низаций Уфы накоплено значительное количество записей народных пе
сен и наигрышей, выполненных в основном башкирскими композитора
ми и музыкантами: X . Ахметовым, А. Бадретдиновым, К. Башировым, 
Д. Валеевым, И. Давлетбаевым, 3. Исмагиловым, М. Каримовым, А. Клю-
чаревым, П. Калиновским, Р. Муртазиным, К. Рахимовым, Н. Салтыко
вым, Г.' Фатиховым и Ф. Хамидуллиным. К этому следует добавить лите
ратуру и опубликованные нотации (Альмухамметов, Виноградов, 1928; 
Козлов, 1928; Лобачев, 1934; Компанеец, 1934, он же 1935; Глоба, 1947; 
Муртазин, 1970). Большая часть нотаций перечисленных авторов не снаб
жена ни паспортными данными, ни сведениями о происхождении народ
ных песен и наигрышей. Несомненно и то, что почти все авторы нотаций 
вышли из деревенской среды, и все они являются носителями народной 
музыкальной культуры. 

Значительное число нотаций вышеперечисленных авторов оказалось 
включенным в сборник «Башкирские народные песни» (Уфа, 1954), подго
товленный X . Ахметовым, Л. Лебединским, А. Харисовым к юбилейным 
торжествам 50-летия Башкирской республики. Во вступительной статье дана 
обзорная характеристика башкирских песенных и инструментальных жан
ров. Каждое из 220 произведений народного творчества подробно ком-
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ментировано, и, несмотря на некоторые ошибки и неточности, допущен
ные в связи со спешной подготовкой рукописи к праздничной дате, этот 
коллективный труд внес значительный вклад в башкирскую музыкальную 
фольклористику, поскольку он тяготеет к целостному отражению музы
кальной культуры башкирского народа. 

Тираж книги в Башкирии разошелся мгновенно, и, спустя восемь 
лет, появился сборник Л. Лебединского «Башкирские песни и наигрыши» 
(2-е изд. М., 1965), который популяризовал музыкальный фольклор баш
кир для русскоязычного читателя. Эта публикация отличается тщательным 
отбором материала (кстати, часть нотаций в отредактированном виде заим
ствована из вышеупомянутого сборника) и высоким качеством нотаций. 

Достойна внимания книга «Курай», задуманная выдающимся кураис-
том и собирателем Г. Сулеймановым (Сулейманов, 1970) как методичес
кое пособие в помощь обучающимся искусству игры на курае. В 1-м раз
деле изложены сведения о характеристике инструмента , приемах 
звукоизвлечения, принципах аппликатурных комбинаций и т. д., во 2-м — 
дано собрание из 186 нотаций инструментальных произведений. В сбор
нике Р. Сулейманова (Сулейманов, 1983) опубликовано 37 плясовых наи
грышей, записанных в центральных и северных районах Башкортостана. 

В России и за ее пределами существуют башкирские диаспоры, со
хранившие свой язык и национальный уклад жизни. В последней четвер
ти X X века активизировалось изучение их традиционной музыки, но ин
струментальных материалов находим немного: лишь в части, касающейся 
иргизо-камеликских башкир в Самарской, и аргаяшских — в Челябинской 
областях (Сулейманов, 1987). 

Что касается изучения башкирского поэтического наследия — состав
ной части музыкальной культуры в целом и инструментального искусст
ва, в частности, — то здесь накоплены значительные материалы. В этой 
связи следует указать на рукописные собрания оригинальных текстов из 
фондов фольклорного кабинета Уфимского института искусств — цен
ный источник песенного и поэтического творчества башкир, собранные в 
30-50-е гг. X X столетия М. Бурангуловыи и Г. Сулеймановым. Эти соби
ратели зафиксировали тексты с сохранением первозданных оборотов и 
выражений, характеризующих образный строй и колорит башкирской на
родной речи. 

Твердой опорой в изучении явлений национальной жизни и культуры 
башкир оказались научные труды сотрудников Института языка и литера
туры БФ АН России Л. Атановой, Н. Зарипова, Р. Кузеева, Л. Нагаевой, 
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М. Рахимкулова, М. Сагитова, Р. Сулейманова, А. Харисова, Г. Хусаинова, 
Н. Шункарова, а также университетских ученых С. Галина, А. Киреева и 
др., в которых освещен широкий круг вопросов — от глобальных, касаю
щихся генезиса народа и его культуры, до частных, затрагивающих те или 
иные аспекты устно-поэтических жанров или отдельных произведений. 

Аутентичный материал собирался нами в большей части Башкорто
стана (за исключением русскоязычного Северо-Запада). Особое внима
ние было направлено на глубинные юго-восточные районы проживания 
коренных башкирских этносов — кыпчаков и бурзян, у которых инстру
ментальное искусство необычайно развито. Полевая работа велась по 
определенным принципам: мы стремились записывать наибольшее чис
ло вариантов одноименных наигрышей, а также фиксировать их вокаль
ные версии. 

Уровень точности йотирования произведений музыкального фоль
клора вообще, и башкирских наигрышей, в частности, сказывается на 
глубине аналитических обобщений, а также в выявлении индивидуаль
ной исполнительской манеры. Решение проблемы осложнилось, посколь
ку предстояло письменно зафиксировать музыкальный текст, не соот
ветствующий идеалу музыки , на основании которой возникла и 
сформировалась ныне существующая нотная запись (Али-Наги Вазари, 
1973). Обычно в нотациях основное внимание уделяется фиксации зву-
ковысотного контура, формирующего в известной мере черты националь
ного стиля (Мациевский, 1976, с. 5-56). Транскрипция ритмической со
ставляющей музыкальной формы не менее важна, и в случаях, когда 
ритмические фигуры, так сказать, легко осязаемы для слуха, особых 
хлопот не возникает. Однако, в ряде жанров монодических культур, отли
чающихся виртуозным блеском и изысканностью мелодических линий, 
расшифровка ритмической структуры переносится на острие проблемы. 
Мелизматика и орнамент, имеющие не только декоративную, но и фор
мообразующую функцию, создают тончайшие , обычно не скован
ные какими-либо метрическими сетками ритмические узоры, которые 
йотировать совсем не просто. Более того: говорить о достоверности но
таций инструментальных пьес можно лишь с известной долей условно
сти, поскольку каждая из них в разной степени изоморфна звучащему 
оригиналу7. Укажем на некоторые причины. 

' 0 проблеме достоверности нотаций музыкального фольклора см.: Квитка, 1973, 
с 44-45. 

123 



Р. Ф. Зелинский 

В музыке письменной традиции сочинение фиксируется при помощи 
нотных знаков композитором, а исполнители каждый раз воспроизводят 
это произведение. Все, кто имеет дело с записанным произведением, при
мерно однозначно трактуют нотные знаки, так как их значение является 
результатом предварительного условия и всем известно. В музыкальном 
фольклоре произведения фиксируются в памяти народного исполнителя, 
а на бумагу они записываются уже другим человеком, мыслящим иногда в 
другой музыкальной системе и, следовательно, расшифровывающим ма
териал в нормах этой системы. В результате транскрипция в определен
ной степени искажает подлинное содержание звучащего произведения. 
Кроме того, нотация произведения народной музыки несет в себе субъек
тивное начало, ибо она отражает слуховой опыт и личные вкусы того, кто ее 
осуществляет. 

Йотирование музыкального фольклора с течением времени претерпе
вало изменения, и если о башкирском инструментальном фольклоре судить 
по опубликованным за последние 100 лет нотациям, то создается впечатле
ние, что музыкальный язык башкир за этот сравнительно непродолжитель
ный период заметно эволюционировал, что маловероятно. Поэтому опуб
ликованные нотации башкирской народной инструментальной музыки 
следует рассматривать под критическим углом. 

Достоверность нотации зависит от способа фиксации музыкального 
текста: слухового, при помощи фонографа или магнитной записи. Два пос
ледних способа по точности превосходят первый, так как они позволяют 
многократно воспроизводить звучащее произведение, а магнитная запись 
дает возможность расшифровывать музыку на пониженных скоростях, что 
способствует более точной фиксации мелких узоров мелодического рисун
ка. В наше компьютерное время, безусловно, имеются аппараты, позволя
ющие с высокой точностью фиксировать параметры музыкальной формы, 
однако мы убеждены, что только музыкальный слух, разумеется, хорошо 
воспитанный, способен уловить и выделить нечто главное, существенное 
для фиксируемого музыкального явления, подобно тому, как острый глаз 
художника может заметить то, что недоступно лучшей фотокамере. 

Значительное число нотных публикаций (и рукописей) башкирской ин
струментальной музыки, оказавшихся в научном обороте, произведены 
слуховым способом непосредственно от певцов и музыкантов на нотный 
стан во время исполнения. Речь идет прежде всего о нотациях С. Рыбако
ва, большая часть из которых по жанровым характеристикам — плясо
вые, маршевые, т. е. мелодии с четким регулярным ритмом. Предпочте-
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ние записям такого рода вполне объяснимо: музыка хорошо «слышима», 
легко запоминается, ритмические фигуры без труда укладываются в сте
реотипы. В структурном плане эта музыка не имеет принципиальных от
личий от аналогичных жанров музыки европейской традиции. Музыкан
ты, воспитанные на европейской музыке, без особого труда воспринимали 
и фиксировали плясовые мелодии башкир. По-другому обстоит дело с 
нотацией протяжных кюев. Создается впечатление, что С. Рыбаков испы
тывал значительные трудности в транскрипции их непривычного и нео
бычайно сложного музыкального текста 8 . 

Ритмически неприхотливая мелодия, свободно несущаяся из уст пев
ца или из ствола курая, на бумаге «костенела», так как она как бы подгоня
лась под ровно сосчитанные при помощи метронома ритмические фигу
ры, ставшие стандартными в практике европейской музыки письменной 
традиции. По таким записям протяжных кюев довольно трудно судить о 
характере реального звучания, особенно в том случае, если слушатель 
ранее не имел возможности непосредственно ознакомиться с искусством 
башкирских певцов и инструменталистов. Однако оговоримся, что мы не 
склонны рассматривать нотации протяжных песен и наигрышей С. Рыба
кова (и других авторов) как несостоятельные и непригодные для изучения 
башкирской инструментальной культуры. Следует учесть, что С. Рыбаков 
одним из первых фиксировал образцы народной музыки башкир, исходя 
из представлений своего времени о самом предмете и о технике записи 
музыкального фольклора. 

Последующий этап освоения фольклорных музыкальных текстов пред
ставлен нотациями Л. Лебединского (30-50-х гг.), которому с помощью 
фонографа удалось документировать композиционные структуры некото
рых целостных протяжных кюев («Урал», «Буранбай», «Зюльхозя» и др.), 
а также отразить своеобразие ритмических рисунков этих произведений, 
заключающееся в чередовании ритмических фигур кратких звуков и пос
ледующего за ними долгого, протяженного. В отличие от предшественни
ков, в частности, С. Рыбакова, обозначающих протяженные звуки целыми 
или половинными нотами со знаком ферматы, Л. Лебединский в своих 

1 0 трудностях такого рода записей в свое время было сказано Е. Гиппиусом: «Рит
мическая форма башкирских протяжных песен настолько сложна, что без помощи 
звукозаписи (хотя бы фонографической) воспроизведение ее в нотной записи не
возможно вообще — этим и должна быть объяснена беспомощность предприни
мавшихся до сего времени подобного рода попыток» (См.: Лебединский, 1955). 
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нотациях, согласно О. Абрахаму и Э. Хорнбостелю (Abraham, Hornbostel, 
1909), вводит цифровой показатель, фиксирующий обычно в восьмых до
лях продолжительность звучания протяженного звука. 

Наш личный опыт йотирования башкирских инструментальных кюев 
дал богатый материал для понимания формообразующих процессов на 
различных уровнях организации музыкальных текстов, и здесь намети
лась тенденция — подмечать и фиксировать обособленные мелодические 
явления, характеризующие национальный стиль. Так, рафинированность 
и филигранность башкирских инструментальных кюев вызвали у нас ин
терес к деталям композиций, натолкнули на изучение различных форм на 
уровне микроорганизации. Важность этой проблемы неоспорима: имен
но на этом уровне наиболее рельефно проявляются элементы башкирской 
национальной специфики, выражающиеся в колорите звучания. В этой 
связи укажем на протяженные звуки, необыкновенный колорит которых 
обращает на себя особое внимание. Для фиксации приемов колоритного 
расцвечивания этих звуков потребовалось разработать специальную гра
фику письма. 

В связи с нотацией микродраматургии протяженных звуков возникла 
необходимость в разработке соответствующего метода расшифровки, бла
годаря которому стало бы возможно, во-первых, точно измерять время 
звучания протяженных звуков и, во-вторых, как бы снимать копии с их 
динамического и структурного контуров. 

Сущность метода заключается в том, что следует измерять не абсо
лютную продолжительность звука во времени, обычно засекаемую с по
мощью секундомера или устного счета метрических людей, а собственно 
длину магнитной ленты, вернее, измерять в сантиметрах тот ее участок, 
на который записан протяженный звук. Выгода от этого способа очевид
на: каждый протяженный звук фиксируется не только в сознании расшиф
ровщика, имеющего склонность записывать приближенно, «ферматно», 
но и на самом носителе записи — магнитной ленте — с обозначением 
четких границ его начала и окончания. Такой способ позволяет, с одной 
стороны, найти подлинное масштабное соотношение между группой ко
ротких звуков и протяженным, а с другой — более тонко выявить другие 
элементы музыкальной структуры. 

Разумеется, измерять, а точнее «метить», саму ленту крайне неудоб
но, и здесь возникает проблема технического порядка, связанная с не
обходимостью перевода (или пересчета) измеренного участка ленты в 
сантиметрах в соответствующее количество счетных долей, выражен-
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ных в ценах по метроному. Для устранения этих неудобств нами изобре
тена приставка к магнитофону, в основе работы которой используется 
свойство лентопротяжного механизма, заключающееся в том, что угло
вая скорость приемной катушки находится в прямой зависимости от ли
нейной скорости магнитной ленты. Следовательно, если по периметру 
этой катушки нанести соответствующие деления, выраженные в счет
ных долях, то с их помощью можно с достаточной точностью фиксиро
вать протяженность каждого звука и другие элементы его структуры (Зе
линский, 1985, с. 79). 

Йотирование музыкального произведения не может обойтись без его 
предварительного слухового анализа, имеющего целью выявить в об
щих чертах ритмо-интонационную структуру и, что важнее всего, опре
делить величину счетной доли. Для башкирских протяжных мелодий это 
настоящая проблема, поскольку они практически лишены метрических 
форм организации. Малейшие метрические всплески, обычно кажущи
еся, не могут служить надежным ориентиром величины счетной доли, 
и, если говорить о нашем самом первом опыте йотирования такого рода 
музыки, то трудно забыть чувство беспомощности, в чем-то сходное с 
отчаянием, которое, позволим метафору, испытывают потерпевшие, стре
мящиеся определить без навигационных приборов свое местоположе
ние в безбрежном море. Если отсутствует движение четкими, «ориен-
тирными» четвертями, то цену счетной доли приходится устанавливать 
косвенным путем, и тогда в поле зрения могут попасть различные при
знаки. Например, один из них — «ритмический вес» интонационно наи
более характерной группировки коротких звуков, которую и принимаем 
за счетную долю. 

Народные музыканты обычно не практикуют «ровной» игры и замет
но «двигают» темпы, вследствие чего цена счетной доли может колебать
ся. Напрашиваются решения: либо за истинный темп принять один из край
них показателей, либо вывести их средний показатель. Наиболее трудный 
путь — фиксация исполнительского процесса в целостности его динами
ки. Иногда решение подсказывается вопросом: что хочет получить автор 
расшифровки — «нотацию-фотографию» или «нотацию-обобщающий 
портрет»? Оптимальный подход во многом зависит от знания «контекста» 
народной музыкальной традиции. 

При нотации башкирских инструментальных протяжных кюев, ритм 
которых «не подчиняется тактовому принципу», пришлось отказаться от 
тактовой черты, применяемой согласно традиционной теории. Здесь «черта 
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в виде тактовой» (Квитка, 1973, с. 126) — употребляется в условном зна
чении - для показа членения ритмических структур 9 . Проблема нотации 
включает также и выработку определенной системы корректирующих зна
ков, отражающих те или иные сонористические украшения, интонацион
ные штрихи, — а это, прежде всего, так называемые микроформы протя
женных звуков, определяющие множество стилистических нюансов, 
наблюдаемых даже в одном микроареале (Зелинский, 1976). 

Важно сказать, что башкирская музыкальная культура в целом разви
валась как сугубо фольклорная в своей основе. Историческая судьба и су
ровые условия жизни не способствовали становлению профессионально
го искусства в том виде, в каком оно определилось у таджиков, узбеков и 
других тюркских народов, имеющих богатое музыкальное теоретическое 
наследие (Авиценна, Джами и др.). Практика башкирского народного му
зицирования не обладает сколько-нибудь стойкими терминами, отражаю
щими формообразующие процессы. Поэтому, заимствуя термины из тео
ретического музыкознания, приходится всякий раз их сверять и уточнять 
с учетом национальной специфики. 

В музыкальном быту башкир употребляется несколько однозначных 
терминов. Так, произведения вокальных жанров называются «йыр» —дос
ловно «песня». Инструментальная версия песни, как и собственно наи
грыш, называется «кюй». Обычно музыкальные произведения получают 
собственные названия, например, «Буранбай-кюй», «Габдрахман-кюй», 
которые следует понимать так: «напев Буранбая», «напев Габдрахмана». 
Произведения, не имеющие собственного названия, именуются «узун-кюй» 
или «кыска-кюй», т. е. «долгий напев» или «короткий напев». 

Таким образом, основными компонентами башкирского инструмен
тального искусства являются: формы музицирования и жанровая систе
ма, образный мир и программность, музыкальный инструментарий, на
родные исполнители и их репертуары, элементы музыкального языка, 
а также композиционные структуры инструментальных кюев. 

9 Здесь мы отталкиваемся от следующего высказывания 3. Эвальд: «... в тех слу
чаях, когда пульсация сильных и слабых времен не участвует в ритмической орга
низации народной музыки и, следовательно, ощущение сильного и слабого вре
мени отсутствует в народном музыкально-ритмическом мышлении, тактовая черта 
используется не в общепринятом, а в условном значении — как разделительный 
знак, показывающий ритмическое членение (ритмическую периодизацию) народ
ной музыки» (Эвальд, 1941, с. 9; об этом же см.: Елатов, 1966, с. 17; Гаджибеков, 
1945, с. 99). 
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Безусловно, не жесткий отбор произведений, но аналитический показ 
их всех одноименных вариантов позволит уяснить принципы реализации 
утвердившихся в традиции музыкальных структур, а также масштабы ду
ховности инструментальной культуры в целом. 

Еще следует учесть, что башкиры находились на стыке нескольких 
этнокультурных зон и испытали культурное влияние тюркских, финно-
угорских, а позже и русского народов. Все это потребует совершать соот
ветствующие экскурсы в музыкальные культуры этих народов, что будет 
способствовать лучшему пониманию специфики духовного наследия. 

Известно, что форма есть отражение функции, и в этой связи мы стол
кнулись с интересным феноменом: в музыкальном искусстве башкир, в том 
числе и в инструментальном фольклоре, прикладные жанры не получили 
сколько-нибудь значительного распространения. Становление башкирс
кой народной инструментальной музыки определилось теми факторами, 
которые направили ее развитие в сторону эстетических форм. Моноди-
ческая в целом музыкальная культура башкир получила свое крайнее вы
ражение в традиции сольного исполнительства, а также в практике музи
цирования преимущественно на одном музыкальном инструменте. 

Чем больше автор углублялся в свой материал, тем становилось оче
виднее, что исследован лишь верхний пласт огромных залежей народного 
музыкального искусства. Поэтому целесообразно сказать о перспективах. 
Назрела необходимость в расширении диапазона исследования, и следу
ющий шаг должен бы связываться не только с работами обобщающего, 
но и детализирующего свойства: в первую очередь следовало бы зафик
сировать и подробно изучить целостные репертуары народных музыкан
тов, не упуская из виду и их сводный список, отражающий подлинный 
масштаб народной инструментальной культуры. Здесь в первом прибли
жении можно наметить темы, посвященные персонам, живой и неживой 
природе, некоторым сторонам общественной жизни, а именно: народным 
героям (батырам), губернаторам и кантонным начальникам, армейской 
службе и войнам, женским и мужским именам, лошадям и птицам, ланд
шафтам и растительному миру, а также заимствованной у других народов 
музыке, которая нашла свое место в инструментальной традиции башкир. 
Безусловно, изучение этого музыкального наследия может быть комплек
сным, с учетом мифологии, легенд, историй песен и всего народного по
этического творчества. 

1 
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Д. А. Абдулнасырова 

ТРАДИЦИОННЫЕ ТАТАРСКИЕ ХОРДОФОНЫ 

Татарское инструментоведение — наука активно развивающаяся. На
коплен значительный эмпирический материал по татарским народным му
зыкальным инструментам и инструментальным традициям, нашедший 
свое обобщение в работах М. Нигмедзянова(1978, с. 266-297), В. Яковле
ва (1991), Г. Макарова (1991, с. 6-26), В. Кошелева (1985, с. 39-53), 
Ш. Монасыпова (1982). Особый интерес представляет кандидатская дис
сертация Р. Халитова (1978). В ней собраны и обобщены сведения более 
чем о сорока музыкальных инструментах, некогда бытовавших и бытую
щих у татар. Основную часть исследования Халитова составили данные, 
полученные в ходе экспедиционного изучения татарской этнической тер
ритории. Наиболее важные открытия сделаны в области аэрофонов и иди-
офонов. Им обнаружено и введено в научный обиход множество неизвес
тных ранее в науке музыкальных инструментов—таких, как сорнай, камыл 
кубыз, шалтыравык, ш е л д е р и др. 

К сожалению, в научной среде до сих пор бытует ошибочное мнение, 
что татарская народная инструментальная культура содержит только два 
национальных инструмента — курай и кубыз, — остальные являются за
имствованными у других народов. Эта мысль была высказана еще в соро
ковых годах А. Ключаревым (1941, с. 11) и впоследствии неоднократно 
повторялась в учебной литературе (Гиршман, 1957, с. 13; Дулат-Алеев, 
1996, с. 27-28). После многочисленных экспедиций М. Нигмедзянова, 
Р. Халитова, В. Яковлева, Г. Макарова, выявивших множество музыкаль
ных инструментов, большинство из которых можно считать национальны
ми (идиофоны — ш е л д е р , д е м б р и , а э р о ф о н ы — с о р н а й , сыбызгы 
и др.), подобный взгляд кажется, мягко говоря, необоснованным. Подлин
но исконным татарским инструментом являются и татарские гусли — гус-
л я — бытовавшие еще в X веке и описанные Ибн-Русте (Хвольсон, 1869). 
Однако в разряд заимствованных инструментов гусля попала с легкой руки 
А. Фаминцына, который выдвинул версию о славянском названии инст
румента и его заимствовании народами Поволжья от русских (Фаминцын, 
1890, с. 102). Издавна закрепилась в быту татар скрипка, что было не слу-
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чайным, так как она вобрала в себя традицию музицирования на древних 
смычковых инструментах. Наконец, гармонь и мандолина, вошедшие в 
культуру татар во второй половине X I X века, стали подлинно национальны
ми музыкальными инструментами благодаря сложившейся традиции ис
полнения на них татарских мелодий. 

Сохранение представления, принижающего значение татарской инст
рументальной культуры, во многом объясняется отсутствием адекватных 
сведений о ней как в научной литературе, так и, прежде всего, в информа
ционно-справочных изданиях. Этот пробел должны ликвидировать гото
вящиеся в настоящее время к изданию «Татарская энциклопедия» и «Эн
циклопедия музыкальных инструментов народов мира». В данной статье 
мы постарались обобщить сведения о татарских хордофонах, полученные 
во время экспедиций и в ходе изучения этнографической и этномузыко-
ведческой литературы. Предлагаемый материал может стать основой сло
варных статей «Энциклопедии музыкальных инструментов». 

Знакомство с различными этнографическими и историческими источ
никами показало, что игра на хордофонах является неотъемлемой частью 
музыкального быта татар и их предков — кыпчаков. Среди струнных ин
струментов, встречавшихся в прошлом, — я к е я - к у б ы з ( л у к - к у б ы з ) , 
думбыра 1 ( думбра) , г е с л э ( г у с л я ) , к ы л - к у б ы з ( с т р у н н ы й к у б ы з ) , 
скерипкэ (скрипка), м а н д о л и н а . Традиция исполнительства на гусле, 
скрипке и мандолине сохранилась до настоящего времени. Именно на них 
и было сосредоточено наше внимание в экспедициях. 

Гусля является одним из самых древних музыкальных инструмен
тов, на протяжении многих столетий бытующих у татар. Упоминания 
о ней встречаются в различных литературных источниках с X века. Фигу
рирующее в поэме булгарского поэта Кул Гали «Юсуф и Зулейха» назва
ние музыкального инструмента «гус» М. Нигмедзяновым справедливо 
отождествляется с «гуслей» (Нигмедзянов, с. 279). Начиная со времени 
Казанского ханства сведения о гусле неоднократно встречаются в рабо
тах путешественников и этнографов (Казанская история, 1954, с. 149; 
Георги 1799, с. 18; Милькович, 1905, с. 8-9; Паллас, 1809, с. 341;Рыба-

1 Этот инструмент представлял собой шейковую лютню с треугольным или оваль
ным долбленым резонатором (Макаров, с. 6-26), вследствие чего некоторые иссле
дователи X I X века — В. Мошков, С. Рыбаков — называли ее балалайкой. Еще в 
недалеком прошлом думбра встречалась у татар-кряшен Заинского района и бака-
•чинских татар Челябинской области. 
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ков, 1901, с. 1353). В настоящее же время и г р а н а г у с л е — явление ред
кое. Традиция гусельного музицирования сохранилась у татар-кряшен 
деревень Дурга, Ципья, Верхний Субаш, Бикташево Балтасинского рай
она и Сардабаш Арского района Татарстана. Имеются сведения, что в 
недавнем прошлом встречались татары-мусульмане, владевшие этим ис
кусством. 

Гусля считалась женским инструментом, хотя изредка можно было 
встретить и исполнителей-мужчин. Примечательно, что у соседних мари 
в настоящее время на гуслях играют преимущественно женщины (Гера
симов, 2000, с. 22-23). В прошлом в деревнях существовала семейная тра
диция гусельного исполнительства: искусство игры на гусле обычно пе
редавалось от матери к дочерям. Так, Любовь Ивановна Терентьева 
(1928 г. р., деревня Ципья Балтасинского района) сообщила, что она и ее 
старшие сестры с детства учились играть у своей матери. 

Деревенские исполнительницы играли и играют на гуслях, изготов
ленных народными мастерами. В селах всегда имеются изготовители этих 
инструментов. Так, жительницы деревни Верхний Субаш Балтасинского 
района Анфиса Николаевна Федорова (1927 г. р.) и Миннегуль Антоновна 
Николаева (1934 г. р.) играют на гуслях, сделанных Ананием Семенови
чем Семеновым, — мастером по изготовлению музыкальных инструмен
тов, перенявшим это умение от своего отца, Семена Дмитриевича. Гусли, 
изготовленные А. С. Семеновым, имеют трапециевидную форму, отно
сясь по типу к «псалтыревидным». 

Играют на гусле сидя, положив инструмент перед собой на колени, на 
стол или стул. 

В настоящее время татарские музыканты играют на двенадцатиструн-
ных гуслях, однако раньше, по имеющимся сведениям, они имели и боль
шее количество струн. Исследователи XVIII века И. Георги (Указ. соч., 
с. 18) и К. Милькович (Указ. соч., с. 9) писали о восемнадцатиструнных 
гуслях; в «Трактате о музыке и поэзии» Тазетдина Ялчыгола аль-Булгари 
(конец XVIII - начало X I X века) помещены сведения о двадцатиструнной 
гусле, имевшей форму прямоугольного треугольника (Халитов, указ. соч., 
с. 33). В молодости играла на двадцатичетырехструнной гусле исполни
тельница на скрипке Разифа Габдрахмановна Давлеева (1930 г. р., Рыбно-
Слободский районный центр Татарстана). Инструмент изготовил ее брат — 
Сулейман Мухамедзя нов (1924 г. р.). 

В зависимости от исполняемой мелодии инструмент настраивается 
по-разному (см. схему). 
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Схема 

Первый способ 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

Второй способ 

« « . а * 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

Третий способ 

* s ° * 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

Четвертый способ 

— «—*> ^ * 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

В настоящее время наиболее часто используется первый способ на
стройки инструмента: большая часть гусельного репертуара соответству
ет ему. Как правило, первоначально исполнительницы настраивают гус-
лю первым или вторым способом и позже, готовясь к исполнению 
отдельных мелодий (например, « Ш а х т а кее») , перестраивают инстру
мент на третий или четвертый. Музыканты справляются с этой задачей 
быстро: как видно из приведенной схемы, приходится перестраивать все
го одну, две или три струны (2-ю, 7-ю, 12-ю). 

Интересна сама формула настройки инструмента. Струны настраива
ются по квартам, квинтам, секстам и октавам в последовательно восходя
щем порядке. Так, при первом способе настройки 2-ю, 3-ю и 4-ю струны 
подстраивают к 1-й; 5-ю, 6-ю и 7-ю — ко 2-й; 8-ю к 3-й и далее октавами 
до последней (12-й) струны. Высота строя колеблется в пределах «В - с» 
нижней струны. 

Струны функционально делятся на «бака к ы л л а р ы » («басовые стру
ны» — с 1-й по 3-ю) и « к е й к ы л л а р ы » («мелодические струны» — с 4-й 
по 12-ю). Действительно, мелодия, как правило, исполняется в высот
ном диапазоне 4-12-й струн, тогда как басы могут быть и на 4-й, 5-й и 
даже 6-й струнах. 

При игре на гусле музыканты пользуются приемом защипывания струн 
пальцами обеих рук. Звуки «басовых струн» извлекаются одновременным 
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защипыванием подушечками большого и указательного (или большого и 
среднего) пальцев левой руки. «Мелодические струны» защипываются 
подушечками указательного и среднего пальцев при восходящем движе
нии и ногтями указательного, среднего и подушечкой большого пальца 
при нисходящем движении. При исполнении мелодий также может при
меняться прием скольжения пальцев по струнам. 

Репертуар исполнителей на гусле составляют преимущественно ме
лодии песен, посвященных деревням — « А р ч а » , « Б и к т э ш » , «Дурга», 
« Н у с л а » , « И с к е Ч и п ь я » , « С э р д е б а ш » . Большой популярностью 
пользуются мелодия песни « Ш а х т а » , а также плясовые « К а з биюе», 
« Ч а б а т а » , « Б и ш л е биюе» . В репертуаре отдельных исполнительниц 
есть популярные мелодии «Ой а р т ы н д а ш о м ы р т ы м » , «Идел», «Щом-
га», «Сарман» . 

Мандолина — итальянского происхождения, получившая широкое 
распространение у многих народов России, в том числе, и татар, пользу
ющихся преимущественно сопрановым неаполитанским инструментом. 
Народные исполнители играют с помощью пластмассового медиатора на 
мандолинах фабричного производства. 

Струнные щипковые лютневидные инструменты встречались в му
зыкальном быту татар и в прошлом, но традиция исполнительства на них 
была прервана. В различных этнографических и исторических источниках 
X - X I X веков упоминаются такие названия, как «лютня», «бандура», «дом
ра» (Нигмедзянов, указ. соч., с. 269). Авторы, в основном русские путеше
ственники, часто давали увиденным у татар инструментам знакомые им на
звания, исходя из внешнего сходства. Поэтому, что именно скрывалось за 
названиями «лютня» или «бандура», сказать трудно, но факт самого быто
вания лютневидных инструментов представляется очевидным. Это, по всей 
видимости, и явилось причиной того, что с момента появления в татарском 
быту мандолина стала подлинно национальным инструментом. 

Подлинное признание среди татар мандолина получила в начале X X ве
ка, во время ее широкого внедрения в составы национальных оркестров, 
выступавших на концертах национальной музыки в городах с татарским 
населением — Казани, Уфе и др. Большую роль в распространении инст
румента сыграл квинтовый строй инструмента — наиболее соответству
ющий ладовым разновидностям пентатоники, характерным для традици
онной татарской музыки. Благодаря квинтовому строю на мандолине 
оказалось возможным применение многих приемов традиционной скри
пичной игры (например, приемов постановки пальцев на грифе). 
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В настоящее время ареал распространения мандолины широк; испол
нители на этом инструменте встречаются в Апастовском, Альметьевском, 
Муслюмовском районах Татарстана, в Кигинском районе Башкорто
стана, в различных областях России. Наибольшую популярность полу
чила игра solo. Нередко на мандолине играют народные певцы и певи
цы. Например, певица Яухария Камаловна Камалова из деревни Нижние 
Киги Кигинского района Башкортстана блестяще владеет игрой на этом 
инструменте. Ансамблевые формы исполнительства в настоящее время 
встречаются редко. В этой же деревне нами был зафиксирован смешан
ный ансамбль, состоящий из четырех мандолин, гармони («хромки») и ак
кордеона. 

Четыре парных струны мандолины настраиваются исполнителями по 
квинтам. Высота настройки часто соответствует академической (g - d 1 -
а1 - е 2), однако встречаются инструменты со строем на малую секунду -
чистую кварту ниже указанного. 

Самобытны особенности исполнительской техники. Основные упот
ребляемые штрихи представляют собой разновидности деташе. Наиболее 
виртуозные музыканты используют в своей игре легато, особенно в ис
полнении мелодий протяжных песен. 

Репертуар мандолинистов широк и разнообразен. Здесь есть и мело
дии «длинных» песен ( о з ы н к е й ) — «Уел», «Тефтилэу» , « Э л л у к и » , 
«Ашказар», «Таштугай» , популярные в народе «Шахта» , «Галиябану», 
«Рэйхан», «Сарман», «Су буйлап» , «Наласа» , «Зелвйха» , « К у н а в ы -
лы», большое количество плясовых мелодий и такмаков — «Эпипе» , 
«Бишле», «Карабай» , « З а р ы ф а » , « Г е л н э з и р е » . Звучат на мандолине и 
мелодии иноэтнического происхождения — «Яблочко», «Казачок», «Ба
рыня», «Светит месяц», «Цыганочка». 

Скрипка (по-татарски — с к е р и п к э ) до недавнего времени была од
ним из самых любимых и широко распространенных у татар инструмен
тов. В наши дни, в связи с изменившимися социальными условиями и по
требностями общества игра на скрипке постепенно утрачивает прежнее 
значение. Скрипичное исполнительство продолжает существовать, но встре
чается редко. 

Зарождение у татар традиции скрипичного исполнительства предпо
ложительно относится к XVIII веку. Смычковый способ звукоизвлечения 
был известен татарам и раньше благодаря бытованию до конца XVIII века 
кыл-кубыза. В записках путешественников, работах этнографов и истори
ков X V I - X X веков содержатся сведения об этих инструментах (Казанская 
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история, 1954,соч.,с. 149; Гмелин, 1777,с. 192;Георги, 1799,с. 17;Миль-
кович, 1905, с. 8; Фукс, 1844, с. 111). 

Скрипка была распространена на всей территории расселения татар 
у всех этнографических групп - казанских татар, мишарей, татар-кря-
шен, а также у сибирских татар и ногайцев Астраханской области — 
и еще во второй половине X X века встречалась в Альметьевском, 
Азнакаевском, Нижнекамском, Балтасинском, Рыбно-Слободском, Ма-
мадышском, Елабужском, Муслюмовском районах Татарстана, в местах 
проживания татар в Башкортстане, Мордовии, Оренбургской, Волго
градской, Пермской, Томской, Тюменской областях России, городах Уфе, 
Ульяновске, Челябинске, Троицке. 

Игра на скрипке представляла собой сферу преимущественно муж
ского исполнительства. Ни один из современных носителей традиции не 
мог вспомнить ни одной женщины, владевшей в прошлом этим искусст
вом, тогда как имен скрипачей-мужчин было названо немало. Лишь в 
X X веке женщины стали осваивать скрипичную игру, что, возможно, было 
связано с раскрепощением женщины-мусульманки в советское время. 
Однако мусульманские традиции, прочно вошедшие в татарскую культу
ру, продолжают сохранять влияние и в настоящее время. Так, например, 
одна из немногих женщин-скрипачек Разифа Давлеева рассказывала, что 
ее мать противилась тому, чтобы дочь обучалась игре на скрипке, говоря, 
что «не девичье это дело — на скрипке играть». 

В первой половине X X века, когда учились играть на скрипке нынеш
ние народные исполнители, этот инструмент занимал важное место в му
зыкальном быту деревень. Были еще живы крупнейшие носители тради
ции скрипичного исполнительства, их воздействие сказалось на игре 
молодых музыкантов. Первым шагом на пути овладения инструментом 
для них становится наблюдение за игрой зрелых скрипачей. Шафик Ихса-
нов из деревни Абдрахманово Альметьевского района, по его собствен
ному утверждению, овладел скрипичным исполнительством самостоятель
но, однако в деревне, где он живет, было много народных скрипачей. 
Играли на скрипке и братья его отца Таки Хабибуллович (1908-1945) и 
Имам Хабибуллович (1918-1945) Хабибуллины. 

Большое значение для начинающих исполнителей имели музыкаль
ные впечатления, получаемые в семье. Магинур Закирова — уроженица 
деревни Нижние Киги — происходит из знаменитого музыкального рода, 
славившегося талантливыми исполнителями-инструменталистами. Отец 
Магинур — Морзакамал — и его старшие братья были известными скри-
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пачами, его семеро детей прекрасно владели скрипкой, гармонью, мандо
линой. От него переняла искусство игры на скрипке Магинур. Она подо
лгу сидела возле отца, слушая и наблюдая за его игрой. От своего отца, 
Григория Савельева, научился играть на скрипке Кузьма Картамышев из 
деревни Сырья Балтасинского района. УАнвара Садриева (деревня Ур-
салбаш Альметьевского района) на скрипке играли отец — Вильдан Сад-
риев (1870-1936) — и брат Мугавия (1908 г. р.). Оставшись в пятнадцать 
лет без родителей, Анвар учился игре на скрипке самостоятельно, но при 
этом помнил и старался воспроизвести мелодии, которые слышал от отца. 

Обучение музыкантов путем наставничества в татарской скрипичной 
традиции — явление редкое, носит скорее случайный характер, не имея 
последовательно разработанной системы. Некоторые скрипачи на вопрос 
о том, как и у кого они учились играть на скрипке, вспоминали конкрет
ных людей, у которых они перенимали это искусство. Сабир Минясов из 
деревни Сулеево Альметьевского района назвал своим учителем скрипа
ча своей деревни Шайхлислама Хайбрахманова. Батырша Калимуллин 
(деревня Бишмунча Альметьевского района), рано оставшийся сиротой, 
вспоминал, как в возрасте тринадцати лет ходил к Гаряю Салимгаряеву 
(около 1892-1893 г. р.) и непосредственно перенимал приемы его игры. 
Оба музыканта отмечали, однако, что их занятия с учителями были, как 
правило, случайными и непериодическими, возобновляясь в связи с жела
нием самих обучающихся. Наставники учили подопечных настраивать ин
струмент, а также делились тайнами своего исполнительского искусства. 

Некоторые информаторы рассказывали о довольно длительном пери
оде обучения. В детстве Хамит Гильфанов (деревня Асеево Азнакаевского 
района Татарстана) в течение трех лет учился у своего односельчанина-
скрипача Габдельгалима (около 1890 г. р). Наставник показывал ученику 
способ настройки скрипки путем проведения смычком одновременно по 
двум струнам и подкручивания колков, знакомил с особенностями дер
жания инструмента на колене, а также с некоторыми исполнительскими 
приемами игры, например, вибрацией («калтыратып уйнау», дословно — 
«играть с колебанием»). 

На каких скрипках играли и играют татарские скрипачи? В прошлом 
У многих были скрипки собственного изготовления. Так, Р. Халитов (1989, 
с 64) писал о народных скрипачах деревни Новокаширово Альметьевского 
района М. Шайхутдинове (1855-1930) и М. Багманове (1876-1939), являв
шихся также скрипичными мастерами. Во время экспедиций в различные 
районы Татарстана нам удалось узнать о многих скрипачах, которые сами 
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изготовляли инструменты. По свидетельству Шафика Ихсанова, в дерев
не Абдрахманово скрипки мастерили Сабиржан Галимович Галимов (около 
1908-1945), Ибрай Исмагилович Исмагилов (около 1908-1945), Загид Бад-
ретдинович Бадретдинов (1923 г. р.). Музыканты, которые делали скрип
ки для себя, не занимались этим постоянно, а становились мастерами по 
необходимости: желание играть на скрипке было велико, а купить инстру
мент не позволяли материальные возможности. 

Хамит Гильфанов, Батырша Калимуллин, Фаяз Камалетдинов смас
терили себе первые скрипки из подручных материалов. Для изготовле
ния корпуса они брали доски или фанеру, обечайкой служила боковая 
часть сита, которая вываривалась или пропаривалась в горячей воде и 
изгибалась в необходимую форму. Для соединения частей корпуса ис
пользовали столярный клей. Гриф на инструментах часто отсутствовал. 
В качестве струн применялись вытянутые из рам ульев или из сита метал
лические проволоки, прутья из троса для буксировки трактора. На само
дельную скрипку ставили две или три струны. Смычок изготавливали 
из ивовых, черемуховых, березовых или дубовых прутьев, на которые 
натягивали конский волос. 

Об одном из подобных способов изготовления скрипки рассказал Ха
мит Гильфанов, создававший инструменты для себя и на продажу (по сло
вам самого мастера, «продавал за кусок хлеба»). Корпус скрипки музы
кант делал из фанерных досок от магазинных ящиков из-под пряников. 
Шейка, колки и подставка — из сосновых досок. Клеем не пользовался, 
детали корпуса соединял и сшивал проволокой. На инструмент натягивал 
волосяные струны, для чего разбирал волосяное сито, применяемое в сель
скохозяйственных работах. Смычком служила простая палка, натертая 
серой или канифолью. Позже музыкант стал делать смычки из березового 
прута и конского волоса. Некоторые музыканты более продуманно подхо
дили к выбору материала для своих инструментов и для изготовления от
дельных частей корпуса использовали различные породы деревьев. Так, 
Карим Закиров верхнюю деку делал из сосны, нижнюю — из клена, кото
рый шел также для изготовления грифа и колков. 

Файзулхак Файзрахманов для обеих дек применял ель, Вильдан Сад-
риев — сосну. Подставку делали из клена, струны — из тонких овечьих 
кишок: их скручивали и сушили в растянутом виде. Предпочтение, отда
ваемое многими музыкантами кишечным струнам, обусловлено тем, что 
их звук несколько приглушен, но благороден. Как говорил Шафик Ихса-
нов, кишечная струна « ч э р е л д э м и » («не визжит»). Иногда употребляли 
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и металлические струны. У скрипки, на которой играл Вильдан Садриев, 
две нижние струны были кишечными, две верхние — металлическими. 

С тех пор как скрипку стало возможным приобрести в магазине, ста
ли играть на инструментах фабричного производства. Но некоторые му
зыканты по-прежнему сами изготавливают отдельные детали своих инст
рументов. Так, подставка на скрипке Анвара Садриева — из пластмассы, 
а одна из струн скрипки, на которой играет Шафик Ихсанов, сделана им 
из овечьей кишки. Кузьма Картамышев, играя на фабричной скрипке, из
готовил смычок из дубового прута и пучка конского волоса. 

В татарской скрипичной традиции различаются два способа держа
ния инструмента: горизонтальный («а браччо» — «у плеча») и верти
кальный («а гамба» — «у колена»). При горизонтальном инструмент кла
дется на плечо ( « ж и л к э г э салып» - «положив на плечо») либо держится 
на уровне груди с небольшим наклоном грифа вниз ( « к у к р в к к э к у е п » -
«положив на грудь»). Народные скрипачи не пользуются подбородником 
(у некоторых скрипок его нет вообще). Дело в том, что игра в одной пер
вой позиции приводит к фиксированному положению руки и созданию 
дополнительной точки опоры, что снимает необходимость накладывания 
подбородка на инструмент. 

Второй вид горизонтального способа держания скрипки мы встрети
ли лишь у двух музыкантов. Однако тот факт, что в башкирской и мордов
ской культурах подобный способ держания довольно распространен, ука
зывает на древние корни его происхождения. Так, Калимулла Каримов, 
играющий « к у к р в к к э к у е п » , свидетельствовал, что скрипачи, которых 
он слышал в своей юности, держали скрипку именно так. При игре с опо
рой инструмента о грудь наиболее целесообразно использование скрипок 
небольшого размера (3/4), часто встречающихся в татарской традиции. Так, 
Сагдатулла Гайфуллин утверждал, что «играть, держа на плече скрипку, 
трудно, так как скрипка маленькая, а руки длинные» (размер инструмента 
музыканта — трехчетвертной). 

При игре «а гамба» («тезгэ к у е п » — «ставя на колено») существует 
два способа держания скрипки: с упором на левое колено (встречается 
У татар-кряшен) и между коленями, как в свое время держали кыл-кубыз. 
При игре «тезгэ куеп» наклоняют инструмент влево и разворачивают в 
сторону смычка. По свидетельству музыкантов, они переняли подобный 
способ держания скрипки от своих предшественников. 

Своеобразна постановка инструмента у Шафика Ихсанова: при вер
тикальном способе держания скрипки инструмент у него находится в 
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правой руке, а смычок — в левой. Струны, соответственно, расположе
ны в обратном порядке. Иными словами, постановка инструмента у Их-
санова является зеркальным отражением обычного вертикального спо
соба. Скрипач — левша. В беседе с нами он отметил, что Загид 
Бадретдинов держит скрипку подобным образом, и вообще левшаподоб-
ный способ держания инструмента зафиксирован еще в прошлом веке 
(Смирнов, 1972, с. 15-16). 

Сложившееся в народе под влиянием европейской культуры представ
ление, что «правильным» является горизонтальный способ игры на скрип
ке, заставляет многих учиться (и даже переучиваться) играть «жилкэга 
салып» . Так, Шафик Ихсанов держит инструмент на плече, однако при 
игре в этом положении скрипач чувствует себя скованно, что проявляется 
в недостаточно широком размахе смычка, меньшем использовании мелиз-
матики и бурдонируюших открытых струн. Первоначально скрипач учил
ся играть, ставя инструмент между коленей, и уже позднее, когда его ста
ли приглашать выступать в клубных концертах, стал держать инструмент 
на плече. Ихсанов считает, что на сцене играть на скрипке, держа ее вер
тикально, не правильно. Уже давно в татарской народной традиции быту
ет мнение, что «правильнее» держать инструмент горизонтально. Нам рас
сказал Батырша Калимуллин, что его учитель, Гаряй Салимгаряев, держал 
инструмент между коленей, хотя говорил, что это не правильно, и учил 
Калимуллина держать скрипку на плече. Подобно Шафику Ихсанову, пе
реучивался способу держания скрипки и Хамит Гильфанов. 

Многие факты говорят, что в прошлом у татар наиболее распростра
ненным был вертикальный способ держания инструмента. До сих пор боль
шинство татарских скрипачей играют сидя, что свойственно восточным 
народам, у которых преобладали инструменты с вертикальным способом 
держания (кыяк, кыл-кобыз, кеманча, икили и др.). По-видимому, в этом 
прослеживается древняя традиция игры на кыл-кубызе. 

Разнообразны и формы держания смычка. Для большинства инфор
маторов характерен способ, близкий академическому, при котором рука 
обхватывает трость смычка сверху. Однако здесь есть свои особенности. 
Некоторые скрипачи — Давлеева, Садриев — подкладывают мизинец под 
трость у колодки, другие — Файзрахманов, Каримов — держат трость, 
захватывая ее всеми пальцами (сжимая при этом руку в кулак), выше ко
лодки. Обращает на себя внимание способ держания Калимуллина, при 
котором рука находится сбоку колодки. Трость смычка обхватывается снизу 
большим и указательным пальцами, средний находится между тростью И 
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волосом, безымянный и мизинец — под колодкой. Боковой способ издав
на применялся в восточной исполнительской практике на инструментах 
с вертикальным положением, в том числе, вероятно, и на татарском кыл-
кубызе. Калимуллин утверждает, что научился этому способу у своего учи
теля Гаряя Салимгаряева, державшего скрипку вертикально. 

Большинство татарских скрипачей играет на четырехструнных инст
рументах фабричного производства. Некоторые переделывают их в трех
струнные, расширяя расстояние между прорезями подставки. На четырех
струнных скрипках часто не используется нижняя струна, так как диапазон 
традиционных татарских мелодий укладывается в пределах первой пози
ции на трех струнах. 

Строй татарских скрипок квинтовый, высоту строя устанавливают сами 
исполнители согласно внутреннему представлению о нем. Обращает на 
себя внимание огромная высотная зона настроек у разных скрипачей: 
от g1 до е 2 для верхней струны. Причем использование четырех струн свой
ственно скрипачам, играющим в высоком строе. Верхний регистр редко 
применяется в народной традиции как не соответствующий особенностям 
традиционного звукоидеала. Своеобразную эстетику звука татарская скри
пичная культура унаследовала, по всей вероятности, от кыл-кубыза: 
инструменты, типологически родственные ему (казахский кыл-кобыз, кир
гизский кыяк), имеют более низкую регистровую зону — в рамках малой 
и первой октавы. 

В ансамблевом исполнительстве, по свидетельству музыкантов, скрип
ка подстраивается к другим инструментам. Это вызвано тем, что в ансам
бле она играла и играет с инструментами с фиксированным строем, таки
ми, как курай, гармонь. При аккомпанировании пению, наоборот, обычно 
певцы поют в высоте, заданной скрипачом. Поскольку настройка инстру
ментов часто низкая, то певцы поют в той же октаве, реже встречается 
пение на октаву ниже скрипичной высоты — это касается прежде всего 
мужских голосов. 

Скрипачами активно используются возможности первой позиции с 
обычной постановкой пальцев на грифе, когда расстояние от первого до 
четвертого патъца образует чистую кварту. Некоторые музыканты ис
пользуют расширенное расположение пальцев на верхней струне, тем 
самым увеличивая объем позиции до квинты, если этого требует диапа
зон отдельных мелодий. Например, в исполнении мелодии « А л т ы н -
кемеш» на верхней струне Батыршой Калимуллиным используется сле
дующая аппликатура: 
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Тонкая мелизматика, присущая некоторым формам традиционной та
тарской музыки, обусловливает мелкую пальцевую технику левой руки 
скрипачей, во многом определяющую степень их мастерства. Все, в том 
числе и не самые виртуозные исполнители, украшают мелодию разнооб
разными типами мелизматики, большинство которых — форшлаги, тре
ли, орнаментальные группы пассажного характера — имеют чисто инст
рументальную природу. 

Игра в первой позиции приводит к частому использованию открытых 
струн, дающему плотное яркое звучание, чему способствует и игра всей 
шириной волоса смычка. Многие музыканты, стремясь облагородить тембр 
инструмента, применяют в своей игре кистевое вибрато. 

Штриховая палитра татарского народного скрипичного исполнитель
ства характеризуется преимущественным использованием плотных «ле
жачих» штрихов легато, деташе. Некоторые исполнители применяют в 
своей игре разновидность портато, осуществляемое легкими толчками 
смычка без отрыва его от струн. Отрывистые штрихи — сотийе, спикка-
то — встречаются значительно реже и не у всех музыкантов — в основ
ном в исполнении плясовых, мелодий некоторых «коротких песен» (кыс-
к а к е й ) и такмаков. 

Основное место в репертуаре скрипачей занимают песенные мелодии, 
среди которых есть «длинные» — о з ы н к е й л в р («Уел», «Тэфтилэу», 
«Кара урман») и «короткие» — к ы с к а к е й л э р (самые популярные из 
них — «Сабантуй», « А л м а г а ч л а р ы » , « Б а л а м и ш к и н » ) . Большой лю
бовью пользуются у скрипачей популярные мелодии « Ш а х т а » , 
«Минзэле» , «Арча», «Сарман», « 9 й а р т ы н д а ш о м ы р т ы м » , «Галия-
бану». Большинство скрипачей исполняют плясовые наигрыши — бию 
к е й л э р е и такмаки (например, «Эпипэ») . В настоящее время из реперту
ара скрипачей вышли собственно инструментальные мелодии — звуко
подражательные (такие, как <сАккош» («Лебедь») и марши («Казан мар
т ы » ) , — встречавшиеся еще в первой половине X X столетия. 
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Дурга кюе 

Исп. 3. Алексеева (1919 пр., гусля)* 

' Записано 3 сентября 1977 г. Рагдэ Халитовым в д. Бикташево Балтасинского рай 
она Татарстана. Расшифровка автора статьи. 
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Бию кюе 

Исп. М.Закирова(1914 пр., скрипка)* 
J = 104-152 

' Записано 5 июля 1993 г. в д. Нижние Киги Кигинского района Башкортостана. 
Запись и расшифровка автора статьи. 
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Ю. Е. Бойко 

К ЭНЦИКЛОПЕДИИ РУССКИХ 
ЩИПКОВЫХ ХОРДОФОНОВ 

Основной задачей предлагаемых энциклопедических статей мы счи
таем обобщение накопившейся за последнее время информации о со
ответствующих инструментах, в своем большинстве неизвестной широ
кому читателю. В качестве образца нами избраны основополагающие 
инструменты традиционного (балалайка) и массового (гитара) музици
рования. Поскольку они бытуют не только в названных сферах музици
рования (и не только в России и у русских), мы сочли необходимым дать 
весь спектр их функционирования с четким разделением сфер. Основные 
принципы отбора информации об инструментах были сформулированы 
нами ранее 1 ; здесь же укажем, что мы выносим за скобки исторические 
сведения, в изобилии имеющиеся в прежних изданиях словарно-спра-
вочного характера. 

БАЛАЛАЙКА — русский народный струнный щипковый инструмент. 
Корпус треугольной формы, 3 металлических струны, на грифе 16 лад-
ков. Некоторые народные мастера спаривают часть струн или все, доводя 
их количество до 6. Основной прием звукоизвлечения — бряцание (см.) 
по всем струнам, реже защипывание отдельных струн, обычно большим 
пальцем. Звучание яркое, звонкое. 

Основная настройка традиционной Б. — мажорное трезвучие. Этот 
строй называется в народе гитарным (по аналогии с настройкой трех верх
них струн русской народной гитары — см.) и известен практически всем 
народным музыкантам. Менее распространенные народные названия: «де
ревенский», «русский», «народный», «твердый», «цыганский»; изредка -
«балалаечный», хотя последнее название обозначает, как правило, уни-
сонно-квартовый строй. 

Аппликатура гитарного строя — большой палец левой руки на 3-й стру
не, остальные — на 1-й и 2-й; возможны отступления от этого принципа. 

1 Бойко Ю. Русские народные инструменты: традиция и словарно-справочмая лите
ратура // Материалы к энциклопедии музыкальных инструментов народов мира. 
Вып. 1. СПб., 1998. С. 159-171. 
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Фактура — преимущественно гармоническое трехголосие с активным 
обыгрыванием аккордовой основы. Репертуар — частушечные, плясовые, 
танцевальные наигрыши, сопровождение песен позднего слоя. Изредка 
встречаются разновидности гитарного строя: мажорный секст- или кварт-
секстаккорд с перекрещиванием струн (например, g' - h - d 1 или f - а 1- с1). 
Наиболее распространенное народное название этих строев — «минор
ный»; встречается также термин «рояльный». Получить такие строи по
зволяет замена фабричных струн на более тонкие из телефонного прово
да, все одинакового диаметра. Благодаря тому что струны по сравнению с 
гитарным строем сохраняют свои функции (сверху расположен основной 
тон, посередине терция, снизу квинта основного аккорда настройки), апп
ликатура этих строев полностью идентична гитарному; наигрыши звучат 
в тройном контрапункте октавы. 

Второй по распространенности строй Б. — унисонно-квартовый 
(основное народное название — «балалаечный», реже «простой», «обыч
ный», «ученый»). Этим строем владеют немногие народные балалаечни
ки. Аппликатура балалаечного строя — большой палец на двух нижних 
струнах, остальные на 1-й. Фактура — мелодия с малоразвитой второй и 
отдельными вкраплениями трехголосия, почти исключительно с откры
той 2-й струной. Репертуар — позднепесенные и танцевальные наигры
ши, реже плясовые и частушечные. 

Остальные строи весьма многочисленны и встречаются у отдельных 
балалаечников. Это минорное трезвучие, мажорный секстаккорд (без пе
рекрещивания струн), минорный квартсекстаккорд, минорный секундак-
корд, «разлад» («разнолад») — кварта с квинтой или квинта с квартой. 
Многие из них (не только минорное трезвучие) называются в народе «ми
норными». Особую группу строев представляют собой унисонно-квинто-
вый и квинтовый («мандолиновый», «скрипочный»). Они воспроизводят 
не только настройку, но и фактуру соответствующих инструментов. На квин
товом строе играют чаще одноголосие с помощью плектра либо его заме
нителя (спички и т. д.), подражая мандолине (см.). Встречается этот прием 
на гитарном и балалаечном строях. 

В академическом музицировании применяется семейство Б., создан
ное в конце X I X века В. В. Андреевым. Из всего семейства сольным инст
рументом является только Б.-прима, соответствующая по размеру народ
ной Б. 1-я струна Б.-примы металлическая, 2-я и 3-я нейлоновые. Строй 
унисонно-квартовый — е'-е'-а 1 . Количество ладков увеличено до 24, у от
дельных заказных Б. — более, звукоизвлечение - различные комбинации 
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бряцания и защипывания отдельных струн. Применяется также вибрато 
путем нажатия на струну за подставкой. Звучание мягкое, певучее, порой 
слащавое. 

Струны остальных инструментов семейства Б. металлические, обви
тые канителью, количество ладков — 17-19, звучание тусклое, матовое. 
Строи: Б. — секунда — a-a-d' (раньше встречалось транспонирующее 
написание in F). Б. — альт — е -е -а (йотируется октавой выше), Б. — бас 
E - A - d , Б. — контрабас E ^ A ^ D (йотируется октавой выше). На басе и 
контрабасе звукоизвлечение плектром. 

БРЯЦАНИЕ — прием звукоизвлечения на щипковых хордофонах, при 
котором правая рука исполнителя одним движением проводит нескольки
ми или всеми пальцами по нескольким или всем струнам инструмента. 
Служит основным приемом игры на балалайке и гуслях, иногда применя
ется на гитаре. Разные ритмические рисунки достигаются различными 
комбинациями ударов вниз и вверх. 

ГИТАРА — струнный щипковый музыкальный инструмент. Корпус 
восьмеркообразной формы, количество ладков 19, классический строй 
Е—A-d-g-h-e 1 , йотируется в скрипичном ключе октавой выше. Г. приме
няется в различных сферах музицирования, в каждой из которых имеются 
свои особенности. 

1. А к а д е м и ч е с к а я музыка . Струны нейлоновые, три нижние обви
ты металлической канителью. Часто 6-я струна перестраивается на D, 
изредка в дополнение к ней 5-я струна перестраивается на G. Звукоизв
лечение четырьмя пальцами правой руки, изредка подключается мизи
нец; Отдельные исполнители используют напальцевые плектры. Бряца
ние (см.) крайне редко. Струны прижимаются четырьмя пальцами левой 
руки; в последнее время применяется заимствованный у виолончелис
тов и контрабасистов прием ставки: большой палец левой руки выно
сится на гриф с той же стороны, что и остальные. Тембровая палитра 
разнообразна — от яркого до мягкого певучего звучания, в зависимости 
от позиции и участка струны, на которой извлекается звук. Возможнос
ти Г. расширяют флажолеты — простые (от открытой струны) и слож
ные (от прижатой струны). Флажолеты преимущественно октавные, хотя 
возможны до 4-го и даже 6-го обертона. Касание струн в простых фла
жолетах как правой, так и левой рукой, в сложных — только правой. 
Особый прием — т р е м о л о . После каждого щипка большим пальцем на 
одной из нижних струн (сопровождающих голоса в арпеджированном 
виде) безымянный, средний и указательный пальцы поочередно защи-
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пывают одну из верхних струн (мелодический голос). Создается впечат
ление одновременного звучания мандолины и Г. 

Литература для классической Г. богата и разнообразна. Оригиналь
ные произведения принадлежат в основном композиторам-гитаристам 
испанского и латиноамериканского происхождения (Ф. Сор, Ф. Таррега, 
Э. Гранадос, Э. Вилла-Лобос и др.). Изредка Г. включается в различные 
камерные ансамбли (Н. Паганини - сонаты для скрипки и Г.: Ф. Шу
б е р т — квартет для флейты, Г., альта и виолончели). Существуют кон
церты для Г. с оркестром, наиболее известные — А. Вивальди и X . Род-
риго. Кроме оригинальной литературы, для Г. сделано довольно много 
переложений музыки практически всех композиторов-классиков. 

В начале X I X века в России была изобретена русская семиструнная 
Г., строй D - G - H - d - g - h - d 1 . Некоторые семиструнные школы предполага
ют использование на басовых струнах большого пальца левой руки, вно
симого на гриф со стороны, противоположной остальным. Литература для 
семиструнной Г. (оригинальная и переложения) не так обширна, как для 
классической шестиструнной. За пределами России семиструнная Г. рас
пространения не получила. В настоящее время академическая семиструн
ная Г. — большая редкость. 

2. И с п а н с к и й и л а т и н о а м е р и к а н с к и й ф о л ь к л о р . Струны преиму
щественно нейлоновые. В отличие от классической школы, чаще приме
няется бряцание. Некоторые народные стили (например, фламенко) отли
чаются исключительной виртуозностью. 

3. Ц ы г а н с к и й ф о л ь к л о р . Струны металлические, не обвитые кани
телью только 2 верхние. Строй классический шестиструнный (Европа) 
и семиструнный (Россия); в последнем случае на басовых струнах при
меняется большой палец левой руки. Широко применяется бряцание. 
Иногда встречаются цыганские Г. с 3-мя дополнительными внегрифо-
выми басовыми струнами, которые при игре не укорачиваются. Их на
стройка различна, в основном, диатоника, не дублирующая основные 
басовые струны. 

4. С е в е р о а м е р и к а н с к а я к а н т р и - м у з ы к а . Струны металлические, 
звукоизвлечение как щипком, так и бряцанием. Изредка применяется боль
шой палец левой руки. Характерная особенность — обыгрывание основ
ных аккордов приемом легато (П. Сигер, Дж. Баэз, Ж. Бичевская). Часто 
применяется каподастр - передвижной порожек, надеваемый на опреде
ленный ладок и позволяющий играть в различных тональностях с макси
мальным использованием открытых струн. 
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5. Русский фольклор. Струны металлические. Строй D-G-c -d -g -h -d 1 , 
в шестиструнном варианте — без четвертой струны. На семиструнном 
инструменте 4-я струна в игре участвует крайне редко, некоторые музы
канты ее вообще снимают, что облегчает изредка применяемое на трех 
верхних струнах бряцание. Фактура басо-аккордовая, реже различные виды 
арпеджио. Басовые струны прижимаются большим пальцем левой руки. 
Некоторые музыканты используют академический семиструнный строй и 
его минорный вариант D-G-B-d-g—b—d 1. 

6. Бардовская песня. Струны преимущественно металлические, от
дельные исполнители (А. Дольский, Д. Богданов) применяют нейлоновые. 
Строи самые различные: классический шестиструнный (Д. Богданов, Г. Ва
сильев, А. Дольский, А. Иващенко, А. и Т. Колосовы, практически все 
младшее поколение); классический семиструнный (В. Берковский, Ю. Виз
бор, В. Высоцкий, А. Галич, Е. Клячкин, Ю. Кукин, В. Туриянский, 
А. Якушева); русский народный (Б. Окуджава, Ю. Ким); семиструнный 
без 5-й струны D-G-d-g-h-d 1 (А. Розенбаум); «народный минорный» D - G -
c-d-g-b-d 1 (С. Никитин). А. Колосов изредка использует дополнительную 
7-ю струну, настроенную на D или Н г Звукоизвлечение щипком и бряца
нием. Особый прием — «восьмерка» В. Высоцкого (п — удар указатель
ным пальцем, иногда с подключением среднего и безымянного, вниз, 
р — удар большим пальцем вниз, v — удар указательным пальцем вверх). 

7. Джаз. Применяется электро-Г. с темброблоком, позволяющим по
лучать различные оттенки звука с преобладанием низких или высоких ча
стот. Подавляющее большинство гитаристов предпочитают мягкий глу
бокий тембр с преобладанием низких частот. Струны металлические, 
4 нижних обвиты гладкой канителью. Корпус электро-Г. меньше, чем у 
акустической, часто имеет несимметричную форму, что облегчает игру в 
высоких позициях. Количество ладков увеличено до 22-24, в отдельных 
случаях до 36 (А. Старостенко). Звук извлекается как пальцами (пре
имущественно в аккомпанементе), так и плектром (соло); некоторые ги
таристы пользуются исключительно большим пальцем (У. Монтгомери). 
Отдельные гитаристы извлекают звук ударом по грифу на определенных 
ладках пальцами обеих рук с дифференциацией их функций (мелодия и 
аккомпанемент). 

n p v n p v n v 
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8. Эстрада и рок. Применяются как электро-, так и акустические Г. со 
звукоснимателем. Струны металлические, звук извлекается почти исклю-
чительно плектром. Предпочитаются тембры с преобладанием высоких 
частот. Характерен блок эффектов, придающий звуку различные оттенки 
(реверберация, квакер, фузз и др.); последний в сочетании с оттяжкой струн, 
часто более тонких с меньшею силой натяжения, дает характерные завы
вания, приближающие звук Г. к звуку саксофона. 

Разновидности Г.: 
а) 12-струнная Г. со спаренными струнами: 1-я и 2-я в унисон осталь

ные в октаву; наиболее известный исполнитель - А. Розенбаум; 
б) Басовая Г., настраиваемая квинтой ниже обычной; применяется в 

латиноамериканских ансамблях; 
в) Терц- и кварт-Г. — семиструнные Г., настроенные соответственно 

малой терцией и квартой выше обычной. Изредка употребляются в ан
самбле с обычной семиструнной Г.; 

г) Шестиструнная кварт-Г. Единственный случай употребления — 
семейный ансамбль Колосовых; 

д) Бас-Г. Почти исключительно электрическая (изредка встречается 
акустическая), 4-струнная; строй, как у смычкового контрабаса, Е —А -
D - G , йотируется октавой выше. Иногда добавляется 5-я струна снизу (Н,) 
или сверху (с), реже обе. Звукоизвлечение пальцами, изредка плектром. 
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