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Г л а в а  1. ВВЕДЕНИЕ
В ПРОБЛЕМАТИКУ

«Если протяжную великорусскую песню, основанную на диа
тонике, с длинными ритмическими периодами и сложной мелоди
ей, сравнить с заклинаниями якута, построенными на своеобраз
ных хроматизмах, с делением тона на 3 и даже на 4 доли, с уди
вительным дрожанием голоса на двух звуках, напоминающим 
триллер, в виде припева, то эти два примера кажутся настолько 
далекими друг от друга, что обобщение правил их строения к а 
жется невозможным.

Но если не забывать, что каждый народ имеет свои ориги
нальные национальные черты, что его музыка, песня отличаются 
таким же своеобразием, как и язык, литература, обычаи, то, от
казавшись „объять необъятное“, исследователь сначала должен 
будет сузить сферу своей работы и сосредоточить внимание на 
определенном районе. После того как некоторые выводы будут 
выяснены, установлены, можно перейти к проверке их путем срав
нения с соседними областями, потом с более отдаленными, а з а 
тем с другими, родственными народностями, постепенно расширяя, 
таким образом, круг исследования» (Линева 1909, XLIX)-

Эти слова, сказанные в самом начале века и обращенные к 
будущим исследователям фольклора, воспринимаются как своего 
рода программа, условия для осуществления которой складывают
ся лишь в наши дни. Я имею в виду не столько тот реальный 
исторический факт, что вследствие тесного контакта произошло 
заметное сближение якутской песенности с русской (как и с пе- 
сенностью других народов нашей страны), и не только то, что 
благодаря этому, а также благодаря изысканиям фольклористов 
в них обнаружились весьма близкие в жанрово-стилевом отноше
нии пласты. Главное заключается в том, что самый взгляд на 
народную песню, и в частности на ладоинтонационную ее сторо
ну, стал значительно глубже и шире, и в результате оказалось 
возможным охватывать явления, раньше казавшиеся несовмести
мыми.

Программа, намеченная замечательной русской собирательни
цей, проста и логически безупречна. Однако реальный путь ста
новления музыкальной этнографии был иным. С первых же своих
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шагов, еще не располагая достаточным материалом, наука эта 
стремилась к самым широким обобщениям. Это хорошо видно на 
примере немецкого vergleichende Musikwissenschaft (сравнитель
ного музыкознания), охотно обращавшегося к музыке так назы
ваемых «примитивных» народов, но не всегда имевшего возмож
ность разобраться в ее конкретном жизненном предназначении, 
в частности — в содержании и поэтических особенностях песен
ных текстов. Характер современной компаративистики, в проти
вовес этому, определяется не только качественно иным уровнем, 
достигнутым в освоении отдельных культур, но и тем, что их со
поставление ведется теперь, как правило, не академическими 
музыковедами, обращающимися к фольклорным истокам с высот 
абстрактного теоретизирования, а успешнее всего практическими 
собирателями, приобретшими свою научную квалификацию в ус
ловиях сложившихся национальных фольклористических школ. 
Сталкиваясь с инонациональным материалом, такой фолькло
рист-практик обычно обладает достаточным опытом изучения 
родного фольклора и сопутствующей этому опыту осторожностью.

Собственный практический опыт учит фольклориста прежде 
всего тому, что к народной песне нельзя подходить с предвзяты
ми нормами, с теоретическими концепциями, сложившимися за 
ранее и вне данной фольклорной реальности. Гибкость взглядов 
и методов, готовность к их пересмотру остаются одним из глав
ных условий успеха при обращении как к своему, так и к чужо
му фольклору. Фольклористы острее других музыковедов долж
ны чувствовать условность, историческую и стилевую ограничен
ность, казалось бы, самых незыблемых школьно-академических 
правил, и именно это определяет их скептическое отношение к лю
бым универсальным теориям, каких бы обобщенных и общеприз
нанных свойств музыкального языка — а именно к таким свойст
вам относится упорядоченная звуковысотность — они ни касались.

Тем не менее к построению подобных обобщающих теорий — 
если не универсальных, то, по крайней мере, приложимых к це
лой группе принципиально сходных мелодических культур — му
зыкальная наука постоянно стремится, и сегодня со значитель
но большим основанием, чем раньше. Успехи на этом пути уже 
обозначились, однако скорее в области ритма, чем лада, в то 
время как  в звуковысотной сфере они как раз особенно желатель
ны, поскольку именно здесь коренится качественная специфика 
музыки как искусства, специфика, обнимающая все национальные 
культуры и легче всего ощущаемая именно вне рамок отдельных 
культур.

Исследование ладоинтонационных закономерностей националь
ного музыкального мышления (то есть закономерностей наиболее 
сложных и глубинных), как правило, становится делом всей жиз
ни ученого. Вряд ли научный подвиг Белы Бартока, с успехом 
исследовавшего песни ряда соседних народов (венгров, румын, 
юго-западных славян), можно считать нормальным явлением в 
сфере фольклористической деятельности. Разумеется, выход за
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феделы отдельной культуры всегда необходим (хотя бы для то- 
•0, чтобы лучше осознать ее национальные черты), но действи
тельно удачные результаты этого контакта с другими, особенно 
іеродственньїми культурами во все времена истории музыки—• 
эедчайшее исключение. (Здесь можно вспомнить испанские впе- 
іатления Глинки, турецкие или североафриканские записи того 
•ке Бартока.). Тем не менее выход этот становится теперь как ни
когда желателен, ибо он диктуется не только логикой развития са^ 
лой фольклористики, но и потребностями музыковедения в целом.

Обращение к инонациональной песенной практике становится 
з фольклористике повседневным явлением. Все чаще в теоретиче
ских исследованиях делаются попытки охватить как можно боль- 
лее число культур, а потому учащаются и пересечения на одном 
і том же фольклорном материале различных теоретических под
ходов, разных исследовательских методов и стилей. И это само 
io себе отрадно, ибо не только способствует более емкому и раз- 
юстороннему суждению о народной песне в целом, но в столкно* 
зении и борьбе мнений ведет к испытанию и совершенствованию 
<аждой теоретической концепции в экстремальных условиях, а в 
результате— к усовершенствованию общей методологии музы- 
(ально-фольклорных исследований.

Ф *
*

«Если мы анализируем произведение очень хорошо изученно- 
о стиля, то мы можем определить происхождение, значение и 
юль почти каждого встречающегося нам формального приема... 
-1о если мы имеем дело с произведением очень мало изученного 
:тиля, то констатация многих формальных факторов может ока- 
іаться бесполезной, так как нам ничего не известно об их значе- 
ши в данном стиле; при попытке же сделать из этих констата- 
шй „выводы“ мы неизбежно начинаем либо всецело сводить ана- 
1из к упомянутым элементарным предпосылкам, либо трактовать 
іначение наблюдаемых приемов с точки зрения их роли в каком- 
шбо другом (лучше нам известном) стиле, то есть во всяком слу- 
:ае покидаем историческую точку зрения» (Мазель 1971, 10—11).

Покинуть историческую точку зрения — самая большая и, к 
южалению, самая реальная опасность при переходе к задачам 
■равнительной фольклористики. Если по отношению к работам, 
юсвященным локальным фольклорным культурам, основное мар
ксистское требование — раскрывать содержание любого художест- 
ієнного  явления, выводя его из базиса, из его «земного ядра» че- 
>ез стиль,— представляется сегодня само собой разумеющимся,
о применительно к межнациональным исследованиям это требо- 
іание все еще необходимо настойчиво акцентировать. В работах 
'равнительно-фольклористического плана предварительная соци- 
пьно-историческая дифференциация материала представляется 
Два ли не решающим условием, поскольку плодотворным, как по
казывает практика, оказывается сопоставление лишь принципи- 
ільно сопоставимых явлений, сходство которых может быть поня-
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то как генетически либо стадиально обусловленное. Это в полно 
мере и, быть может, прежде всего относится к ладоинтонацион 
ным исследованиям, ибо исторически и социально недифференци 
рованный подход делает совершенно бесплодным самое тщатель 
ное описание даже такой, казалось бы, легко поддающейся фор 
мализации стороны фольклорной мелодики, как ее внешнее звуко 
рядное строение. Тем более — если проблема лада рассматривает 
ся не на внешнезвукорядном, а на содержательном, функциональ 
но-интонационном уровне, что даже и в отдельно взятой фольклор 
ной культуре представляет собой задачу чрезвычайной сложности

Несмотря на усилия ряда поколений ученых, нерешенных воп 
росов в ладоинтонационной области все еще значительно боль 
ше, чем во всех других разделах музыкальной теории. Проблем 
лада, с необходимостью включаемые в неразрывный круг еще бо 
лее общих и еще более сложных проблем мелоса, сегодня со все 
очевидностью выдвигаются на первый план в качестве ключевы 
научных проблем. Без их повторной постановки и решения стано 
вится сомнительным дальнейшее продвижение музыковедческо 
мысли во всех иных сферах. Ладовые закономерности — законо 
мерности звуковысотного упорядочения, теснее всего связанные 
содержательной стороной мелодики, оказались не постижимым 
до конца вне органических и многозначных связей с другими сто 
ронами музыкального целого, с закономерностями метроритмиче 
скими, композиционными, тембровыми, с исполнительскими МО 
ментами, более того — вне все более очевидной и сложной корре 
ляции с, по существу, внемузыкальными, контекстно-ситуацион 
ными факторами: с жанрово-бытовой, социально обусловленної 
функцией, с поющимся словом, с ритмом и пластикой танцеваль 
ного движения.

Нерасторжимая связь лада с общемелодическими закономер 
ностями и через них с самым широким кругом общехудожествен 
ных проблем особенно остро ощущается при обращении к ранни» 
стилевым пластам народной песенности, где вообще исходный син 
кретизм художественного мышления сказывается сильнее. И н< 
случайно именно от исследователей раннего фольклора ожидаю 
сегодня новых идей и решающего слова в дальнейшем продвиже 
нии ладомелодической теории. Это и понятно, ибо общепризнанны: 
в современной науке путь постижения наиболее сложных общест 
венных и природных явлений — это путь обращения к истокам.

Сказанное означает, между прочим, что ни одна сколько-нибуд 
значительная проблема лада не может быть решена на современ 
пом уровне как проблема чисто теоретическая. Ибо по самой своєї 
сути проблемы лада являются проблемами историко-генетически 
ми. Как ни одна другая сторона музыкального целого, лад може 
быть понят до конца путем исследования конкретных путей егс 
формирования. Недаром психофизиологи переводят вопрос о ла 
довом чувстве целиком в область человеческой памяти (Теплої >5 
1961, 131),  а основную причину индивидуальных различий в вое 
приятии лада видят в несходстве условий, в которых формирует
6

-я долговременная музыкальная память отдельного человека (Ле- 
зи 1966, 42).  Распространяя этот взгляд на предмет сравнительной 
фольклористики, главную причину национальных ладовых разли
чий мы можем искать в несходстве исторических путей возникно
вения тех или иных типов, форм, стилей мелодического мышления, 
закрепляемых посредством долговременной памяти индивида в ве
ковой народно-песенной традиции.

* * 
*

Чем длительнее и сложнее путь, пройденный той или иной 
сультурой, тем, как правило, определеннее и ярче проявляются 

национальные ладомелодические особенности. Но чем дальше 
глубь времен мы пытаемся заглянуть, тем больше проблемы 

индивидуальных и национальных различий уступают место проб
лемам общности коренных свойств мелодического мышления, прин- 
дипиального единства его исходных логических норм. Трудно ска
зать, в какой мере в этом повинно обманчиво интегрирующее дей- 
твие исторической дистанции, однако решающим, надо полагать, 

все же является действительное совпадение логических истоков, 
исходных принципов освоения звуковысотного пространства '.

В музыке любой из экзотических музыкальных культур вна
чале шокированное ухо вскоре начинает улавливать и смысл, и 
организованность, и благозвучие, то есть в целом сходства между 
явлениями различных эпох и культур явно перевешивают разли- 
и я »  (Леви 1966, 43).  Констатируя это, психологи справедливо 
тавят вопрос о «биологических и психофизиологических постоян- 

ш х» в музыкальных наклонностях человека, об исходном наборе 
«эмоционально-акустических единиц», о первичном «эмоциональ
но-акустическом коде», расшифровка которого требует объединен- 
ш х усилий теории музыки и психобиологической теории мозга, 
Лоскольку непосредственный контакт между специалистами соот
ветствующего профиля пока еще проблематичен, значительно бо̂  
lee результативным сегодня является четкое осознание общей со- 
іиально-исторической обусловленности первоначальных форм ла- 
іомелодического мышления, подкрепленное осознанием также и 
оренящейся в ней общности его эстетических норм.

У раннефольклорного пения своя социальная почва, свои спе-

1 «Ученых озадачивает мелодическое сходство древнейших пластов песен- 
юсти цивилизованных народов и этнически не связанны х ни с ними, ни м еж д у  
о,бой различных племен, находящ ихся еще на стадии родовой общины, в гео- 
рафически недосягаемы х др уг для др уга  частях света, — пишет один из наи

более вдумчивы х современных исследователей музы кального фольклора. — 
S р яде случаев этот древний музыкальный язы к имеет меж дународны е черты 
іе только в сходстве ладовы х систем, но и в семантике интонационных ячеек» 
К оргузалов 1975, 240—241). И далее: «М узы кальны е (интонационные) формы 

фольклоре не только более консервативны, чем словесные: они носят более 
щий и постоянный характер  типологических интонационных „констант“ со 

менными текстами и находятся в прямой зависимости от бытовой функции 
(энного песенного а к т а »  (241).
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цифические общественные функции, а следовательно, и своя эсте 
тика, основы которой во многом не совпадают с положениями эс 
тетической теории, сформировавшейся на фундаменте профессио 
нального искусства европейской ориентации. «Фактически лиш] 
неевропейская музыка заставляет нас вспомнить, что по-настоя 
щему представляет собой чистая мелодия»,— проницательно заме 
тил Э. Хорнбостель, имея в виду, разумеется, не только формаль 
но-технологический, но также и эстетический аспект мелодическо 
го творчества. И не случайно, вступив на путь обновления, совре 
менная композиторская мысль вновь и вновь обращается к сти 
левым и эстетическим нормам экзотического и архаического мело 
са. Достаточно напомнить здесь эволюцию, прослеживающуюс: 
от Дебюсси к Мессиану во Франции или, скажем, от Стравинско 
го до представителей нашей «новой фольклорной волны».

На ранних этапах развития общества функции музыкальной 
начала поистине всепроникающи. Трудно назвать жизненную сфе 
ру, в которой музыкальные элементы не играли бы заметную і 
существенную роль. В культурах раннего типа музыка сопровож 
дает человека от первых до последних его шагов, и даже памяті
о нем дольше всего сохраняется в песнях. Пением мать усьіпляеі 
а у некоторых народов — также и будит младенца (например, ; 
коми-зырян до сих пор бытуют специальные будильные песни ' ) ,  пе 
нием сопровождают родители его первые игры. И с пением же ; 
подавляющего большинства народов человек уходит. Помимо спе 
циальных ритуальных плачей и особых поминальных песен, здес 
стоит сказать о своеобразных поющихся завещаниях, известны: 
ряду народов, и в частности якутам, у которых они носят название 
с у л ан н ы ы  ырыата—«прощальное пение» (в том числе и тех лю 
дей, которые в обыденной жизни, до своего смертного часа, н< 
пели). Человек того душевного склада, который формируется і 
раннюю эпоху, не только часто поет на людях, в непосредствен 
ном с ними общении, но и постоянно поет про себя, оставаясь на 
едине с природой, которую его воображение населяет сонмами ду 
хов. Человек этот поет не только в радости, но и в горе, не ТОЛЬКІ 
бодрствуя, но и во сне, не только будучи здоровым, но и впада; 
в тяжелое нервное расстройство. Д ля него пение — такая  же на 
сущная потребность, как и обычная речь, ибо, между прочим, язы: 
песни понятнее духам, общение с которыми столь же повседнев 
но, как и общение с реально существующими соплеменниками 
Это вполне очевидно, например, в фольклоре обитателей нашел 
Крайнего Севера, согласно традиционным взглядам которых об 
щение с духами происходило отнюдь не только при посредничест 
ве шаманов. О том же свидетельствуют описания музыки и быт; 
многих народов, населяющих другие континенты2.

1 См.: Р о ч е в  Ю. Г. Д етские «будильные» попевки. — В сб.: Этнографи 
и фольклор коми. С ы кты вкар , 1972, с. 58—69.

2 Помимо музыкально-этнографических описаний, которые мы будем  не ра 
Цитировать по хо ду исследования, хочется обратить внимание читателя на увл« 
кательную  книгу Д угл ас а  Л о квуд а  «Я  — абориген», вышедшую в' русском nq
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Таким образом, пение в первобытном обществе — это не толь- 
<о искусство, не только особая форма художественного самовыра
жения, но во многом еще и сама жизнь в ее повседневном, быто- 
зом проявлении. В условиях синкретической нерасчлененности 
форм общественного сознания, при отсутствии письменности и при 
исключительно изустной передаче любых традиций пение являет
ся одним из несущих стержней всей духовной культуры. Без него 
не обходится ни примитивная религия, ни мораль, ни зачатки фи
лософии или истории — этой коллективной памяти племени, без 
него не существует поэзии. Все, что содержит в себе общественно 
значимую мысль, что следует донести до каждого и закрепить в 
памяти поколений, как правило, должно быть спето '.

* *
*

В исходной синкретической культуре, признаки которой про
должают проглядывать и сегодня в традиционном фольклоре боль
шинства народов, поэзия и музыка не существовали порознь, они 
представляли собой две неразрывные стороны одного сложноеди
ного целого. Д аж е в стадиально несравненно более позднем «му- 
сическом» искусстве античного или средневеково-ренессансного ти
па две эти стороны еще не обособляются полностью. В то время 
как словесная сторона представляется собственно «творчеством — 
поэзией», музыка остается «искусством — техникой, мастерством» 
(Харлап 1972, 222),  то есть во многом всего лишь формой сущест
вования поэзии. Но даже и такое, самое общее и условное расчле
нение словесно-музыкального целого оказывается невозможным в 
песенных культурах раннефольклорного типа, хотя предпосылки 
подобного распределения функций между словом и пением, ко
нечно, намечаются и здесь.

Когда поэтический язык еще не располагает достаточным ар* 
сеналом средств обособления от повседневной разговорной речи,

реводе (М ., 1971). Записанная со слов вы ходца из австралийского племени 
ал ава , эта необычная автобиограф ическая повесть дает, в частности, представ
ление о той роли, которую играют пение и танец  в жизни одного из наиболее 
примитивных сообществ.

1 Собственно говоря, и сейчас, в условиях всеобщей грамотности и м ас
совых средств коммуникации, лучшим способом утвердить что-либо в общест
венном сознании остается песня, особенно в тех ее формах, которые близки к 
фольклорным. В связи  с этим стоит, м еж ду  прочим, еще раз вспомнить о т а 
лантливых песенных выступлениях больш евиков-агитаторов в первые годы Со
ветской власти, о выступлениях, особенно действенных в далеких якутских 
улусах . П ам ять о таких выступлениях, использующих традицию эпических им
провизаций или запевов к  круговом у танцу, ж и ва до сих пор. Н асколько прочно 
внедряется в  музыкальный быт подобное «митинговое» песнетворчество, вли
вающее злободневное содержание в привычные фольклорные формы, мне до ве
лось убедиться не только в Якутии, но и в Бурятии, Хакасии, в Монголии и 
Калмыкии, в Туве и Башкирии, в А ды гее и Абхазии. Повсюду агитационные 
песни революционных лет заметно потеснили традиционный репертуар в памяти 
Целого поколения народных певцов.
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своими собственными, автономными способами внутренней орга 
низации (строго упорядоченная ритмика и строфика, многообра 
зие рифм и т. д . ) 1, он пользуется простым и безотказным прие
мом, сразу же поднимающим его над обыденной речью,— особым 
высотно выверенным произнесением слова, его мелодизацией 
Остранецие слова пением уже само по себе превращает его в ком 
понент искусства, пение становится своего рода знаком необы 
денной, возвышенной речи; поющаяся речь являет собой саму: 
раннюю форму устной поэзии.

Постоянная и четкая ритмическая пульсация, так же как 
звуковысотно упорядоченное интонирование, внося в речь под 
черкнутое звуковое единство, формируют (наряду с характерным 
тембром) особую звукопространственную среду, в которой замы 
кают певца, возвышают его над слушателем и, давая ему допол 
нительные средства воздействия, одновременно ограждают его ot 
вторжения извне. Аудитория (если она есть) настоятельно при 
нуждается внимать певцу-сказителю и ограничивается в попытках 
вступить в прямой диалог, возможный лишь во время естествен 
ных пауз в его пении. К тому же напевная интонация невольно 
активизирует композиционно-конструктивное начало в речи, стро 
же подчиняя ее периодичности дыхания. Она ж е способствует рож
дению мощной творческой инерции, вызывая равномерную пульса 
цию сосредоточенной мысли и подстегивая тем самым креативные 
созидательные способности сказителя. Возможность развернутых 
ьнесмысловых зачинов и вставных вокализаций вместе с неизбеж
ным замедлением темпа напевно произносимого текста создает 
особый комфорт для образной фантазии певца, предоставляя ему 
дополнительные временные возможности для обдумывания и при
поминания сюжетной интриги, для оттачивания самого поэтиче
ского слова. Если же к этому прибавляется систематический и од
нородный распев каждого из слогов, превращающий их, по суще 
ству, в равнодлительные стопы, как это происходит в традицион
ной поющейся поэзии якутов, то практически любое художествен 
но осмысленное и периодическое чередование словесных образов 
переходит в размеренную поэтическую декламацию.

Отчего не допустить, что именно таким, столь простым и естест
венным путем некогда складывались великие эпические поэмы 
древности? Недаром один из проницательных исследователей Яку 
тии, слушая ее эпических певцов, давно уже заметил: «Если прав
да, что древние когда-то распевали Илиаду и Одиссею, то они, я 
полагаю, должны были делать это именно так, как теперь якуты 
поют свой знаменитые олонго» (Серошевский, 1893, 48).

Так или иначе, но сегодня ученые всерьез надеются воскресить, 
казалось бы, навсегда умолкшие памятники древнего музыкально
го искусства, опираясь на знания о соответствующих пластах со-

1 Сами эти способы организации поэтической речи, кстати  сказать , к а к  пра
вило, формируются в-о многом на базе музы кальны х факторов.
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хранившегося до наших дней фольклора '. Сделать это отнюдь не 
пегко, ибо в наши дни большинство уходящих в глубокую древ
ность традиций стремительно иссякают. В частности, доживает 
вой дни эпос, полноправно функционирующий лишь в единичных 

культурах. Давно уже и, за немногими исключениями, оконча
тельно порвали с музыкой такие ведущие отрасли культуры, как 
аука и право, медицина и философия. В качестве редких и экзоти- 

к ческих исключений сохраняются в быту отдельных племен релик
товые связи этого рода (например, антифонное пение спорящих 
сторон во время судебных разбирательств в некоторых африкан
ских поселениях). А происходящие время от времени на принци
пиально ином техническом уровне возвраты к взаимодействию с 
музыкой в таких областях, как эксперименты в суггестологии или 
музыкотерапия, вопсринимаются как совершенно неожиданные.

Между тем в прошлом, к тому же для многих народов не очень 
далеком, пение было совершенно неотъемлемой частью таких жиз
ненно необходимых общественных функций, как руководящая 
функция инициатора-распорядителя обряда, врачующая или охра
нительно-профилактическая функция колдуна-знахаря, образова
тельная и воспитательная функция наставника-сказителя. В их 
цении, по самой своей сути предполагающем слушателя-соучастни- 
ка, были заложены глубокие корни профессионализации музыкаль- 
юго искусства, становившегося постепенно все более усложняю

щейся деятельностью специализирующихся в этой области масте
ров, искусства, потребность в котором диктовалась не только эс
тетическими факторами, но прежде всего социально-исторической 
необходимостью, насущными жизненными запросами общества.

* *

*

Становясь или еще не успев стать подлинным искусством, пе
ние всегда остается самым непосредственным образом связанным 
с первичной и органически присущей человеку во все времена пот
ребностью в эмоциональном самовыражении. И этой исконной че
ловеческой потребностью в не меньшей мере, чем непосредствен
ной социальной необходимостью, обусловлено исключительное ме
сто, занимаемое одиночным пением в ранней культуре. Примеча
тельно в этой связи рассуждение Н. Чернышевского о природе 
лирической песни: «Какова первая потребность, под влиянием ко
торой человек начинает петь?.. Человек, находящийся под влия
нием чувства радости или печали, делается сообщителен, этого

1 В качестве обнадеживаю щ его примера приведу вышедшую д вум я  и зда
ниями книгу А. Л орда ( L o r d  A lbert В. The S in g e r  of Tales. — N.-Y., 1960,
1968), в которой реставрирую тся отдельные мелодические контуры средневеко
вого эпоса и гомеровских поэм на основе многостороннего анализа ж ивы х ю ж 
нославянских эпических традиций. Среди отечественных работ подобного рода 
могу н азвать полемически заостренную попытку Л . К улаковского воссоздать 
Русский дружинный мелос по р яду  фольклорных источников и тщательно изу
ченным материалам  «Слов*а о полку И гореве» (К улаковский 1976).
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мало: он не может не выражать во внешности своего чувства.: 
Каким же образом выступает во внешний мир чувство?.. Чувств< 
радости и грусти рассказом, когда есть кому рассказать, и пени 
ем, когда некому рассказать или когда человек не хочет расска 
зывать» (Чернышевский 1938, 91)- Вывод, к которому подводитсі 
читатель, полемически заострен и в нашем контексте весьма по 
казателен: «Пение первоначально и существенно, подобно разго 
вору,— произведение человеческой природы, а не произведение ис 
кусства» (там же) .

В действительности пение может быть и тем и другим. Обра 
щенное к слушателю, оно становится преимущественно произве 
дением искусства, хотя еще и неотделимым полностью от быта 
но уже впрямую отражающим органическую потребность в эмо 
циональном сообщении. При этом выделяется прежде всего ком 
муникативная функция пения, а следовательно, так или инач« 
учитываются сложившиеся нормы его восприятия. Интимное ж< 
пение для себя (нередко это лишь негромкое напевание или даж< 
интонирование «про себя»), оставаясь в основном актом непроиз 
вольного эмоционального самовыражения, порой даже и не впол 
не контролируется человеком, и в этом смысле действительно яв 
ляется безыскусственным продуктом его природы. Однако это от 
нюдь не значит, что действующие в обществе песенно-мелодически« 
нормы при этом игнорируются или сколько-нибудь существеннс 
нарушаются. Напротив, поскольку пение «про себя» не ставит 
целью воздействие на слушателя, оно, как правило, не мобилизу
ет в полной мере творческие способности певца, являющиеся той 
главной силой, которая сознательно ставит под сомнение сущест 
вующие песенно-мелодические нормы и тем самым способствует 
их совершенствованию. Более того, именно в бессознательном на- 
певании адекватнее всего отражается общий уровень мелодической 
культуры данного общества, достигнутый в результате многовеко
вого последовательного развития и доступный каждому его члену

Но даже исключительно для себя, даже во сне «народные пев
цы не поют естественно, как птицы». Прав видный американский 
фольклорист Алан Ломакс, которому принадлежат эти слова и ко
торый, подобно многим другим бихевиористски ориентированным 
западным антропологам культуры, считает, что «любое пение есть 
поведение, которому обучаются» (Ломакс 1968). И «концертное» 
пение для публики, и интимное пение для себя в конечном счете 
определяются и формируются общей интонационной атмосфе
рой эпохи. Между этими видами пения постоянно происходит вза 
имодействие, обмен нормами, общим эмоциональным тонусом, 
конкретными мелодическими идеями, оборотами, попевками. Это

1 Подробно коммуникативные аспекты  музыкального язы ка в его фольклор
ных и профессионально-композиторских проявлениях рассматриваю тся в гото
вящ ейся к изданию работе автора «Ф ольклор и современность. Социокультур
ные проблемы народной музы ки », где данным проблемам посвящена специаль
н ая гл ава  («Ф ольклор в коммуникативно-информационном освещении», с. 82— 
137 рукописи).
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легко наблюдать в современном музыкальном быту, но, по-види
мому, точно так же обстоит дело во всех, культурах и во все исто
рические времена вплоть до ранних сообществ. Другое дело, что 
нормы раннефольклорного искусства не осознаются до конца его 
носителями и творцами, зачастую не имеющими склонности к от
влеченному теоретизированию. И более всего это относится к нор
мам звуковысотности, не осознающимся до конца и на значитель
но более поздних стадиях развития музыкального искусства. Если 
согласиться с М. Харлапом, что на фольклорной стадии еще не 
складываются жестко канонизированные метрические и ладовые 
формулы и свобода импровизации ограничивается лишь прибли
зительными рамками традиционных форм, то придется вслед за 
ним признать, что «эти формы проявляются не как  строго осоз
нанные правила, а как „законы природы“, обнаружить которые 
должно научное исследование» (Харлап 1972, 226).

* •
*

Если пение для других как в прошлом, так и в настоящем об
наруживает решительную тенденцию профессионализироваться — 
передавать свои навыки из поколения в поколение, последователь
но совершенствуя их, то пение для себя в значительно большей 
мере остается неизменным во все времена, в любой период разви
тия культуры, всегда будучи более непосредственно связанным с 
исходными психофизиологическими нормами элементарного ме
лодического мышления. Если можно так выразиться, оно всегда 
стадиально первично по отношению к современным ему профес
сиональным формам художественного, концертного пения. Поэто
му, между прочим, бытовое пение большинства народов обладает 
чертами общности в значительно большей мере, чем пение народ
ных профессионалов. Для того чтобы воспринять мелодическое 
творчество последних, необходимо в значительно большей степени 
вникнуть в его содержание и формы, приобщиться к определенной 
национальной традиции, осмыслить ее нормы и конкретные прие
мы. Бытовое же пение, первичное и чрезвычайно скромное как по 
своему содержанию, так и по формам выражения, обычно более 
понятно постороннему музыкальному уху, общедоступно в самом 
прямом смысле этого слова. Рассматриваемое же под вполне оп
ределенным, ладогенетическим углом зрения, естественным для 
данного исследования, именно оно представляет собой особую 
ценность, ибо является практически неиссякаемым источником са- 
.мовозрождающихся ранних форм мелодического творчества.

Другой неиссякаемый фонд для изучения ранней мелодики 
пение детей. Как и категория «взрослых» песен «для себя», оно 
представляет особый интерес для исследователей проблемы про
исхождения лада, поскольку теснее любого другого связано с при
родными первоосновами интонирования (по существу, значитель
ная часть детского песнетворчества — это результат спонтанного, 
непроизвольного самовыражения). Общеизвестен среди исследова
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телей фольклора и особый, принципиальный консерватизм дет
ской музыкальной среды, которая удерживает в своем сознании 
многие реликтовые формы песенной мелодики, из века в век сох
раняет и как бы вновь воспроизводит, нередко в упрощенно тран
сформированном виде, наиболее архаические ее типы. Но помимо- 
этого обстоятельства, позволяющего судить, например, о древних 
обрядах по их пережиточным формам в детском игровом репер
туаре, внимание ученых по традиции привлекается к пению детей 
предположением особых онтофилогенетических параллелей, свя
зывающих сами принципы детского музыкального мышления с 
первоистоками пения вообще.

Конечно, аналогия между искусством далекого прошлого и 
пением современных детей весьма условна. Сегодня наука далека 
уже от того, чтобы придавать этим аналогиям решающее значе
ние для выяснения исторических путей формирования лада '. Но- 
тем не менее возможность параллелей самого общего плана отри
цать трудно, и потому пренебрегать постоянно умножающимися 
материалами разнонационального детского фольклора отнюдь 
не следует. Если конкретные пути освоения звуковысотного прост
ранства детьми разных национальностей и разной культурной сре
ды могут во многом не совпадать с данными исторической фоль
клористики, то последовательность главных этапов этого освоения 
оказывается в логическом плане принципиально общей. Данные 
сравнительной фольклористики, с одной стороны, и свидетельства 
психологов, изучающих развитие детского музыкального слуха, с 
другой — позволяют доказательно различать как в исторической 
перспективе, так и в динамике индивидуального становления две 
основные стадии. На первой стадии воспринимается и воспроиз
водится только общее направление и приблизительные масштабы 
мелодической кривой, на второй стадии к этому обобщенно-лине
арному ее восприятию прибавляется ощущение более или менее 
точных интервальных соотношений. Констатирующий это на осно
вании многих экспериментальных работ, выполненных как в на
шей стране, так и за рубежом, Б. Теплов (1985, 111) отмечает к 
тому же, что «первая стадия свидетельствует о тембровом вос
приятии высоты, о том, что музыкальная высота еще поглощается 
тембром». Но, по существу, то же самое утверждается многими 
авторитетными специалистами в области сравнительной фолькло
ристики и в отношении целых культур архаического типа. Ф. Блу
ме, например, считает, что большинству этих культур свойствен 
«специфический тембровый спектр», особый «звуковой колорит»,

1 Согласно К. Квитке, онтофилогенетические параллели м огут  иметь лишь 
вспомогательное значение дл я  изучения архаических форм музы кального мыш 
ления и долж ны постоянно проверяться иными, научно более достоверными 
данными, поскольку «дети  продвигаю тся вперед в сфере звуков не тем трудным 
путем, которым шли первобытные люди», и «ребенок не вы рабаты вает  сам  
музы кально-звуковую  систему: вокруг него у ж е  есть готовое звуковое стилизо
ванное окружение, чего не было в зародыш евой стадии музы ки» (К витка 1973*
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который «даже в большей степени, чем звуковысотное движение, 
определяет собой характер музыки» (Блуме 1963, 372—386).

* *
*

Выделив для себя, таким образом, два наиболее предпочти
тельных пласта для наблюдения особенностей раннефольклорного 
интонирования в современных музыкальных культурах — непроиз
вольное музыкальное самовыражение взрослых (пение «для се
бя») и детский фольклор,— мы должны еще раз подчеркнуть их 
принципиально сольный характер, а также ограниченное воздейст
вие, оказываемое на них музыкальным инструментарием.

Коренные расхождения, наблюдаемые в двух типах музыкаль
ного мышления — монодически-одноголосном и многоголосно-хо
ровом,— отчетливо проявляются во многих сторонах мелодики и 
едва ли не более всего в звуковысотно-ладовой сфере. Это осо
бенно заметно в тех народно-песенных культурах, где подчеркну
то сольные стилевые пласты соседствуют и взаимодействуют с 
вполне сформировавшимися многоголосными жанрами хорового 
пения. Опытный собиратель безошибочно различает в репертуаре 
одного и того же певца принципиально сольные напевы от одно
голосных версий хорового распева, причем различить это неред
ко оказывается возможным уже на уровне звукоряда. На том же 
основании могут оказаться отнюдь не бесперспективными и по
пытки возродить утраченную многоголосную культуру тех наро
дов, в одноголосном пении которых, в самой его мелодической 
структуре сохранились следы многоголосного мышления.

В последнее время в фольклористической литературе нередко 
высказывается мысль о том, что вовсе не обязательно считать од
ноголосие первичным, исходным способом музыкального мышле
ния. Не без оснований некоторые авторы (в том числе и автор 
этих строк — см.: Алексеев 1967) видят еще более ранние истоки 
музыкального мышления в предшествующем выделению сольно
го голоса начальном разноголосии. На приоритете многоголосия 
(первобытной полифонии) убедительно настаивает, в частности, 
М. Харлап (1972, 251 и далее), который заявляет даже, что «вме
сто все еще волнующего музыковедов вопроса о происхождении 
многоголосия следует поставить противоположный вопрос — о про
исхождении одноголосия», ибо «музыка изначально была много
голосной»1- Тем не менее, учтя несовпадение исходной разноголо-

1 Сходную  точку зрения вы сказал  в своей посмертно опубликованной 
работе С. С. Скребков-: «Видимо, одноголосное пение скл ады вается  к а к  моно- 
дическое в о с п р о и з в е д е н и е  ранее созданных коллективных музы кальны х 
интонаций. Эти коллективные интонации [...] сами могли быть унисонными [...] 
Но они могли быть и с элементами гетерофонии, с импровизационными подго
л оскам и — тогда их одноголосное воспроизведение становилось монодическим 
обобщением многоголосия, или просто пением одного из подголосков, или в а 
риантов интонации (что, кстати  говоря, часто наблю дается в практике народного 
музицирования и до сих пор). Поэтому одноголосное музы кальное интонирова
ние в своей древнейшей начальной стадии формирования надо рассматривать 
ж ак п р о и з в о д н о е  от коллективного» (Скребков 1973, 26).
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сицы, как правило, высотно неупорядоченной, с более или менее 
определенными ладовыми нормами подлинного, строго скоордини
рованного по вертикали многоголосия, мы должны будем признать 
необходимость прежде всего изучить закономерности одноголосно
го интонирования, поскольку именно в одноголосии (как для к аж 
дого поющего в ансамбле, так и для любой культуры в целом) 
первоначально складывается и закрепляется осваиваемая звуко- 
высотность. Помимо всего прочего, только по монодическим нор
мам возможно осмыслить вклад каждого участника первичной, 
высотно неупорядоченной полифонии (гетерофонии).

Все сказанное оправдывает предпочтение, отдаваемое в настоя
щей работе материалу принципиально сольных, монодических 
культур. Хотя, строя теорию монодической звуковысотности, мы, 
разумеется, не можем пройти мимо факта существования культур 
с абсолютным преобладанием многоголосного стиля мышления. В 
частности, к таким культурам относится фольклор многих райо
нов Грузии, где одиночное пение почти не практикуется, если не 
считать таких принципиально сольных жанров, как аробные или 
колыбельные песни. Но даж е и в одноголосных колыбельных на
певах этих областей нередко так или иначе отражается господ
ствующий стиль трехголосного хорового распева.

Г лубокая укорененность многоголосного скл ада  мышления во всех без 
исключения ж ан р ах  грузинской песни подчеркивается многими исследователями, 
в том числе одним из самы х серьезных — Ш. С. Асланишвили, который вы деляет  
в этом смысле лишь некоторые одиночные сванские плачи (см., например, ру
кописный русский перевод его неизданной работы «Ф ормы многоголосия в гр у
зинской народной песне», с. 27 ).

Я и сам  имел возможность убедиться в этом во время фольклорных экспе
диций в Западную  Грузию, в частности в Сванетию, Абхазию и Аджарию , про
веденных совместно с грузинскими фольклористами. В А дж арии , например, нам 
с большим трудом  удалось записать несколько подлинных монодий, в которых не 
обнаруж ивались бы следы многоголосного распева. Зато  д а ж е  при первом 
слушании напевы эти резко отличаются своим звуковы сотны м складом от всех 
остальных песен данного региона. Отмечу, кстати , что музыкальной фольклор 
А джарии привлекает внимание не только богатством и сложностью хоровой 
полифонии, но и поразительной стойкостью этой уникальной многоголосной 
культуры , сохранившейся вопреки трехвековому порабощению, насильственно
му отуречиванию и фактической смене религии. Великолепная сохранность вы 
соких образцов средневековой грузинской музыки в памяти народных певцов 
Аджарии тем более поразительна, что м усульм ан ская религия в принципе из
бегает многоголосного пения. В то ж е  время мне не удалось обнаруж ить в м у 
зыкальном быту адж арски х грузин сколько-нибудь заметны х влияний тюрко
язычного фольклора или культовой монодии ислама.

Что же касается большинства культур смешанного типа, то в 
них нас прежде всего будет занимать сольно-песенный пласт, а 
ярко выраженные многоголосные жанры будут привлекаться толь
ко для того, чтобы оттенить закономерности, в нем обнаруживаю
щиеся.

* *
*

Многое из сказанного в принципе следует повторить и по по
воду соотношения вокального и инструментального начал как по 
существу, так и под углом зрения конкретных целей данного ис- 
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следования. На несходство вокального и инструментального типов, 
мелодики, легко обнаруживающееся в строении соответствующих 
ладозвукорядов, указывают большинство авторов. Звукорядное- 
противопоставление поющейся и исполняемой на инструментах 
фиксированного строя музыки в качестве своего рода лейтмотива 
проходит через многие фольклористические работы, посвященные 
музыке разных континентов. Примером, относящимся к сравнитель
но далекой для нас культуре, может служить фрагмент из статьи 
Карлоса Исамитта о чилийском фольклоре: «Инструментальная
музыка арауканов основывается на тех натуральных звукорядах,, 
которыми располагают их музыкальные инструменты. Вокальная,, 
напротив, содержит все виды интервалов, в том числе и такие, ко
торые с трудом поддаются точному вычислению» (MK.CJIA 1974,. 
117). Сходную мысль высказывает в специальной статье о музы
кальных инструментах арауканов Хуан А. Оррего-Салас: «Хотя 
пение и наложило определенный отпечаток на их инструменталь
ное исполнительство (например, восходящее глиссандирование в 
конце большинства музыкальных фраз), вокальная и инструмен
тальная практика тем не менее остаются связанными каждая со 
своей собственной идиоматической сферой, отличающейся одна 
от другой» (там же, 135) *.

Понятно, что основным объектом изучения должна быть в на
стоящей работе именно вокальная музыка, и причем такая, ста
новление которой проходило без сколько-нибудь значительного 
воздействия инструментального сопровождения. Если мы действи
тельно хотим наблюдать истоки звуковысотного мышления в их 
чистом виде, то должны сосредоточить исключительное внимание- 
на первом и главном музыкальном инструменте, полученном че
ловеком от природы,— на его голосе- Нельзя игнорировать, разу
меется, то исключительное воздействие, которое было оказано на 
установление точных интервальных соотношений развитием ин
струментов фиксированного строя, но вместе с тем трудно было бы 
этрицать, что само появление этих инструментов лишь оконча
тельно закрепляло то, что в основном уже было найдено челове
ком в его настойчивых голосовых экспериментах.

«В то время как человеческий голос и инструменты без фик
сированных ладов являются, условно говоря, сферой свободного 
в интервальном отношении мелодического творчества — музыкаль
ные инструменты с фиксированной шкалой служат средством за 
крепления исторических этапов развития мелодики и вместе с этим 
отдельных ладообразований и целых ладовых систем». Рассуж
дая подобным образом, В. М. Беляев не без основания видел в

1 Замечу попутно, что, если судить по описаниям авторов указанны х статей,, 
сходство м еж ду  музыкальными культурам и  никогда не соприкасавш ихся на
родов, основанное исключительно па конвергентных факторах историко-социаль
ного хар актера , мож ет быть до удивления близким. М узы ка араукан ов , этого 
беспримерно стойкого народа, который в течение трех с половиной веков вел 
борьбу с испанскими завоевателями , имеет немала, .черт, тесно перекликающих
ся с музыкой горских Народов К авказа , К а^лдт и л и  |Дентральной Азии.
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музыкальных инструментах фиксированного строя «ранний экви 
валент нотной письменности» (Беляев JICMH, 1—2).  Вытекающая 
отсюда объективная ценность тщательных и всесторонних обмеров 
сохранившегося древнего музыкального инструментария не долж 
на тем не менее ставить под сомнение необходимость первоочеред 
ного обращения к живой человеческой интонации, тем более что 
ее высотные нормы, как выясняется, отнюдь не прямо и не точне 
переносятся в конструкцию музыкальных инструментов.

Когда-то Р. Валлашек весьма безапелляционно высказал 
мысль, что только сохранившийся до наших дней и подвергнутый 
тщательному обмеру музыкальный инструмент дает «единственнук 
возможность зафиксировать определенный тип гаммы в определен 
ных звуковых ступенях» (1893, 175). Однако уже тогда многие 
исследователи не отрицали чисто вокальных возможностей проис 
хождения и развития точно фиксированных интервалов. Об этом 
писал, в частности, К. Штумпф (1911, 31, 42),  ссылаясь на музы 
ку ведда, не знавших музыкальных инструментов, но владевшие 
тем не менее вполне определенными и точными интервалами. Се' 
годня, помимо ведда, минкопов и огнеземельцев (народов Океа 
нии, Индии, Латинской Америки), напевы которых уже давно бы 
ли подвергнуты акустическим обмерам, мы можем назвать еще це> 
лый ряд народов, этнических групп и племен, которые либо вооб 
ще не знали музыкальных инструментов, либо пользовались толь' 
ко такими, которые не имели определенной высоты *.

Для того чтобы не быть голословным, приведу некоторые дан 
ные из малоизвестной этнографической работы о музыкальном бы 
те индейцев Бразилии. Это одно из первых и, надо заметить, луч' 
ших описаний индейской музыки. Оно оставлено безвременно по 
гибшим в 1917 году от тифа русским путешественником Г. Г. Ma- 
низером и опубликовано в «Сборнике Музея антропологии и этно
графии» (Петроград, 1918, вып. 1, т. 5, с. 319—350). 1а

Не останавливаясь на многочисленных и нередко чрезвычайно 
близких аналогиях, возникающих при чтении заметок Манизера 
у каждого, кто знаком с музыкой и бытом народов Сибири, ана
логиях, касающихся не только основополагающих моментов, не 
порой и второстепенных деталей2, отмечу только то, что имеет

1 Р азум еется , в ряде случаев’ мы можем попросту не знать о существовав 
пни подобных инструментов у  данного народа в прошлом, однако вр яд  ли у с  
тойчивые высотные ш калы всегда можно с достаточным основанием считать 
свидетельством утраченной инструментальной культуры .

2 Ко всему, что описывает М анизер — песни-рассказы племени кадиувео  
о подвигах героев былых времен или характерное ш аманское пение, по своему >адов 
мелодическому рисунку «очень близкое пению былинного х ар актер а» , кругово ї 
танец у  ботокудов-, поводом к  которому мож ет служ ить любое событие, а тан  
цевальный ш аг точно соответствует движению якутского  осуокая (то ж е п< 
по солнцу, одна нога вы ставлена вперед, женщины слегка приседают) или смена 
плавного хоровода прыж ками у  кренаков, такие штрихи, к а к  своеобразно* 
«вплетение» музы кальны х фраз в обыденную речь, «непосредственный переход 
плача в пение» или «страх , который т акж е  преодолевается пением», — чрезвы
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ірямое отношение к занимающей нас теме. Говоря о различиях, 
з музыкальной сфере между индейскими племенами, живущими; 
на территории Бразилии, автор заметок проницательно констати- 
эует, что «ботокуды своим хорошо развитым и верным слухом, 
зыгодно отличающим их от прочих племен, обязаны воспитующе- 
лу действию носовых флейт» (в статье приведены описания этих 
инструментов и способов игры на них). Признавая, что «абсолют
ная высота звуков в большинстве нотных примеров статьи не иг- 
ает существенной роли» (321), он не раз подчеркивает, что «о 

хорошо установившейся шкале тонов свидетельствует из всех пле
мен только пение ботокудов» (341).

Манизер свидетельствует, что в подавляющем большинстве 
лучаев пение индейцев Бразилии подчеркнуто вокально по своей 

природе, и если с чем-либо связано, то отнюдь не с инструмен
тальной сферой, а с повседневной разговорной речью. «Индеец 
овершенно незаметно переходит от речи к пению, разновидностью 

которого являются причитания и ритуальные плачи по умершему 
...] Поводом для „заупокойных” песнопений может служить вне
запное воспоминание об умершем, и тогда пение длится часами, 
іаже целыми днями» (321, 328).  «Наличие какой-либо эмоции 
тотчас усиливает музыкальные элементы в разговоре», — за
мечает Манизер относительно ботокудов. «Музыкальное содер
жание речи возрастает необыкновенно сильно в обиде или печали», 
ю  и «эмоция радости, как и горя, всегда сопровождается 
пением».

Однако если судить о пении индейских племен не только по 
ютным примерам в заметках Манизера, но и по материалам 
ругих авторов и (что немаловажно) по живому звучанию, запи- 
анному на грампластинки, никак нельзя сказать, что оно высотно 
їеупорядоченно и для него характерны исключительно «нетем- 
ерированные», промежуточные интервалы. Напротив, несмотря 

сравнительно неразвитый музыкальный инструментарий, оно- 
видетельствует о многовековой традиции вполне диатонического 
ения и об упорядоченных «высотных шкалах». Более того, даже 
оверхностный анализ этих «шкал» обнаруживает принципиаль- 
ое их родство не только с ладозвукорядами большинства других, 
ак называемых примитивных музыкальных культур, но и с сольно- 
іесенньїми пластами развитых фольклорных формаций. И как раз 
іаиболее существенным моментом, объединяющим для нашего- 
луха самые принципы интонирования в этих столь разных культу- 
>ах и пластах, является их подчеркнутая безынструментальность,
X сольно-вокальная, чисто голосовая природа.

«Основополагающее значение в происхождении и развитии 
имеет именно вокальная музыка, так как она непосредст-

айно близки наши наблюдения во время фольклорных поездок по Сибири. 
Впрочем, не обусловлена ли часть этих аналогий самим «язы ком  описания», 
^военным М анизером в рам ках русской этнографической школы, во многом 
ормировавшейся на опыте освоения культуры  сибирских «инородцев»?)
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венно зависит от психофизиологических законов звукоизвлече- 
ния», — считает Ю. Н. Тюлин (1966, 85).  В раннефольклорной 
мелодике сольного типа основные физические (акустические) и 
■физиологические (слуховые и голосовые) предпосылки музыкаль
ной интонации выступают, пожалуй, наиболее наглядно. И это 
делает, с методологической точки зрения, именно эту мелодик) 
объектом первостепенной важности для исследования генетических 
проблем лада.

Было бы вместе с тем неправильным совершенно противопо
ставлять нормы вокального интонирования звуковысотным законої 
мерностям, обнаруживающимся в строении народных музыкальных 
инструментов. Несмотря на то, что сама технология примитивногс 
изготовления многих из этих инструментов имеет легко обнару 
живающиеся на слух последствия высотно-интонационного харак 
тера, в целом эти два по истокам и физической природе противо 
стоящие друг другу ряда звуковысотных закономерностей в реаль 
ной песенной культуре непрерывно взаимодействуют и оказывают 
друг на друга сильное и в конечном счете нивелирующее влияние 
Нелишне здесь напомнить, что, как давно уже было замечено 
«игра на инструменте — это пение посредством инструмента* 
(Бозе 1939), и потому основные закономерности, определяющие каї 
пение, так и инструментальное интонирование, «остаются в основ« 
своей теми же самыми» (Мазель 1952, 14). А из этого сред( 
прочего следует, что выяснение правокальных истоков интони 
рования имеет определяющее значение для любых народно-песен 
ных культур — и чисто вокальных, и издавна развивающихся каї 
смешанные, вокально-инструментальные, и особенно для тех и: 
них, в которых до сих пор сохраняются мощные пласты доинстру 
ментального интонирования. К числу последних как раз и принад 
лежит большинство современных фольклорных традиций, в част 
ности — русская песенность в ее ранних, обрядово-бытовых про 
явлениях К

* *
*

Итак, внимание исследователя генетических проблем ладг 
должно быть сосредоточено прежде всего на сольно-песенныз 
культурах раннего типа, а также на соответствующих пластах î 
жанрах остальных фольклорных культур. На какие же материаль 
и на какую литературу мы можем опереться сегодня, приступа? 
к нашей теме?

Все теоретики народной музыки, как  правильно заметш 
когда-то К- В. Квитка, в большой мере остаются автодидактами 
Естественно, что традиционный фольклор якутов будет оставатьс:

1 Не случайно архаический мелос правокального скл ада постоянно занима, 
и продолжает занимать воображение русских композиторов, интуитивно ощу 
щающих его звуковы сотны е нормы. Д л я  того чтобы убедиться в этом, достг 
точно проанализировать, например, интонационное содержание первой («в< 
кальной») части «С вадеб ки » Стравинского.

2 0

для меня отправным в последующих рассуждениях и не только 
потому, что он лучше, чем какой-либо другой, освоен мною, но 
и потому, что представляет собой исключительное по сохранности 
и чистоте средоточие ранневокальных принципов интонирования. 
Естественно также, что необходимое (под углом зрения данной 
темы) сопоставление разнонациональных образцов также будет в 
известной степени обусловлено опытом, полученным в собственных 
фольклорных экспедициях. Но личного опыта и собственноручно 
собранных материалов в данном случае оказывается недостаточно. 
Совершенно необходимым представляется обращение к материа
лам, собранным другими фольклористами, и в том числе к еще 
не опубликованным *.

Как уже подчеркивалось, сопоставление разнонациональных 
образцов может оказаться эффективным в научном отношении, 
если только оно верно ориентировано в социально-историческом 
плане. Поэтому наше внимание будет направлено прежде всего 
на то, чтобы учесть результаты изучения культур, так или иначе 
связанных территориально, этногенетически или стадиально. В по
следние годы появилось немало интересных трудов о народной 
музыке, которая в том или ином отношении может оказаться 
близка музыке якутов. Назову здесь прежде всего книгу А. Н. Ак
сенова о тувинском музыкальном фольклоре, вскрывающую его 
основные закономерности и содержащую их теоретическое обоб
щение (Аксенов 1964). Нельзя не назвать работ о бурятской (Ду- 
гаров 1964, 1969, 1977) и монгольской песенности (Кондратьев 
1970, Смирнов 1971), о фольклоре народов Крайнего Севера 
(МФНСС 1966, Айзенштадт 1973), а также отдельных тюркоязыч
ных народов (Лебединский 1965, Нигмедзянов 1982).

Осмыслению исходных форм ладового мышления во многом 
способствует обращение к ранним пластам восточно-славянского 
фольклора, сравнительно уже хорошо изученного (Квитка 1971, 
1973; Рубцов 1962, 1964; Елатов 1964, 1970; Гошовский 1971; Ба
нин 1973; Щуров 1973; Руднева 1975). И разумеется, при по
строении общей теории раннефольклорного интонирования совер
шенно необходимо учитывать целостные концепции, вскрывающие 
ладоинтонационные закономерности таких, достаточно изученных

1 На протяжении последних лет я имел возможность внимательно зн ако 
миться (в качестве редактора или консультанта) с целой серией рукописных 
фольклорных сборников. Многие материалы , включенные в эти сборники, имеют 
непосредственное отношение к  раннефольклорным проблемам (например, мор
довские свадебны е и похоронные плачи в записях И. Касьяновой, баш кир
ские материалы  Ф. К ам аева , бурятские Д . Д угар о ва , туркменские Н. Абубакн- 
ровой, марийские О. Герасимова, хантыйские В. Сенкевич-Гудковой, украинские 
Е. Дю дю ка, русские календарные, свадебные, колыбельные и трудовы е песни, 
собранные В. Д убравины м, С. Пьянковой, Б. Ефименковой, И. Истоминым и 
Др.). Все эти материалы  либо опубликованы, либо со временем б уд ут  опубли
кованы в  серии «И з коллекции фольклориста», выпускаемой фольклорной ре
дакцией издательства «Советский композитор». П ока ж е  я  считаю своим дол
гом принести глубокую  благодарность названным собирателям за разрешение 
воспользоваться частью их записей в настоящей работе.
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культур, как азербайджанская (Гаджибеков 1945) и армянская 
(Кушнарев 1958), или пытающиеся охватить эти закономерности 
в пределах более или менее широких межнациональных общно
стей (Беляев ЛСМН, 1963, Коргузалов 1975).

Нельзя также не отметить зарубежные публикации по близкой 
проблематике как сравнительно недавние, послевоенные (Брайлок> 
1953, Джуджев 1955, Виора 1957, Кодай 1961, Коллер 1965, Ло
макс 1968; Эльшекова 1966, 1972; Чекановская 1972; M K V  1969, 
A K V  1973), так и прежние, отнюдь не устаревшие, несмотря на 
порой полувековую и более давность (Абрахам, Хорнбостель,. 
Штумпф и Эллис— SVMW 1922, Барток 1925, Бозе 1939).

Наряду с использованием музыкально-этнографической лите
ратуры, столь же необходимой для целей настоящего исследования, 
представляется мне опора на общетеоретический фундамент науки
о ладе, заложенный в трудах Б. Асафьева (1965, 1971), Н. Гарбу
зова (1948), А. Должанского (1973), Э. Курта (1931), Ю. Тюлина 
(1966) и др. К числу этих основополагающих работ следует от
нести и капитальное исследование Л. А. Мазеля «Проблемы клас
сической гармонии» (1972)— труд, который, как и его книга 
«О мелодии» (1952), существенно развивает, среди прочих проб
лем, также и теорию лада.

Среди последних публикаций специального внимания заслужи
вает монография С. П. Галицкой (1981), разрабатывающая теоре
тические основы монодической музыки (преимущественно восточ
ной); значительный интерес в плане нашего исследования пред
ставляют также помещенные в третьем томе «Музыкальной энцикло
педии» (М., 1976) статьи «Л ад»  (автор Ю. И. Холопов) и «Народ
ная музыка» (в той ее части, которая касается звуковысотного 
строения; автор И. И. Земцовский), в которых в известной мере 
обобщены ладоинтонационные представления, сложившиеся в оте
чественной музыкальной науке к середине 1970-х годов.

В наше время все отчетливее осознается необходимость кол
лективного решения наиболее сложных научных проблем, требую
щих совместных усилий специалистов разного профиля. В целом 
ряде публикаций последнего времени по смежным научным дис
циплинам— языкознанию, эстетике, акустике, психологии, а также- 
в области математической теории, теории информации и семиоти
ки — высказываются идеи и предлагаются методы, вполне прило
жимые к раннефольклорному материалу и весьма перспективные 
с точки зрения их использования в теории ладообразования. Здесь 
стоит назвать работы А. Володина (1972), Ю. Лотмана (1970),. 
Е. Назайкинского (1972), В. Налимова (1978), А. Поликарпова 
(1979), сборник «Проблемы музыкального мышления» (М., 1974), 
сборники статей по семиотике и методологии системных исследова
ний (ПОТС 1969, ПМСИ 1970, ЗИСФ 1985). Что касается собствен
но музыковедческой литературы, то и здесь заметно активи
зировались попытки решать звуковысотные проблемы мето
дами точных наук (Барановский и Юцевич 1955, Ройтерштейн 
1966, 1973), попытки, восходящие в нашей стране еще к 1920-м го
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дам (Римский-Корсаков 1925, Беляева-Экземплярская и Явор
ский 1929, Рабинович 1932).

Сложная совокупность проблем, связанных с основами ладо
вого мышления в фольклоре, усиленно выдвигается и во многом 
по-новому решается в целой серии статей и научных сборников 
самого последнего времени. Ближе всего к теме нашего исследо
вания примыкают материалы сборника «Проблемы лада» (М., 
1972), отразившие результаты специальной конференции, посвя
щенной ладу (Ленинград, 1965). Многие статьи сборника, в част
ности опубликованная в нем последняя работа А. Н. Должанского 
«Некоторые вопросы теории лада», так или иначе затрагивают 
первоначальное формирование мелодических ладов. Выделяются 
в этом отношении статьи Г. Вирановского («О возможности даль
нейшего развития теории ладовых функций») и Т. Бершадской 
(«К вопросу об устойчивости и неустойчивости в ладах русской 
народной песни»), а также статья Ю. Холопова («Об эволюции 
европейской тональной системы»), в которой настойчиво подчер
кивается необходимость изучения вероятных путей формирования 
классической ладотональности.

Здесь нет возможности перечислять все публикации последних 
лет, имеющие отношение к нашей теме. Ссылки на них будут 
даваться по ходу исследования ’ . Отмечу только, что среди теоре
тических статей по ладоинтонационной проблематике фольклора, 
опубликованных в конце 60-х — начале 70-х годов в журнале «Со
ветская музыка», часть касается весьма актуальной необходимости 
пересмотра соответствующей терминологии (Крымский 1969, Гор
ковенко 1969, Брусянин 1972, Лобанов 1973). Устранение термино
логических разночтений — одно из главных условий дальнейшего 
продвижения в общей теории лада, и потому в качестве одной 
из задач данной работы выдвигается д а л ь н е й ш е е  у т о ч н е 
ние  и о б о с н о в а н и е  н е к о т о р ы х  г л а в н ы х  л а д о й н -  
т о н а ц и о н н ы х  п о н я т и й .

* *
*

Прежде чем сформулировать другие, выдвигаемые в настоящей 
работе цели и тем самым подвести итог Введению в проблематику, 
еще несколько слов об опасностях, реально существующих на 
избранном для исследования пути.

Сам по себе накопленный фольклористикой материал все более 
настойчиво ставит под сомнение школьно-академический подход 
к ладовым проблемам. Однако решиться окончательно оборвать

1 Среди сборников со статьями фольклорно-теоретического характера хо 
чется выделить сборник «Ранние формы искусства» (М .: И скусство, 1972), в 
котором помещена работа М. Х арлапа «Н ародно-русская м узы кальн ая система 
ч проблема происхождения музы ки», получившая высокую  оценку в печати 
(М азель 1973) и вы двинувш ая ряд  принципиальных положений, необходимость 
соотнесения с которыми будет постоянно ощ ущ аться в ходе настоящ его ис
следования.
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связь новых представлений о раннефольклорном мелодическом- 
ладе с устаревшими школьными догмами все еще трудно. Но сде
лать это необходимо, иначе ситуация станет опасной, что хорошо' 
видно на примере отдельных, зашедших в теоретический тупик 
национальных фольклористических школ, в которых с первых ша
гов и по сей день прилагаются немалые усилия для того, чтобы 
втиснуть своеобразную ладогармоническую систему национально
го мышления в прокрустово ложе европейской академической тео
рии с ее искаженной античной ладозвукорядной терминологией. 
Многие характерные особенности национального песенного инто
нирования уже вполне ясны, но, несмотря на это, и сегодня про
должаются теоретические споры вокруг «миксолидийских септим» 
или, скажем, несуществующей проблемы, есть ли в той или иной 
национальной культуре «локрийский лад», причем в эти малопро
дуктивные споры вовлекаются все новые поколения фольклори
стов.

Вряд ли обширная литература, порождаемая этим и подобными 
спорами, заслуживает детального изучения: все еще реальна опас
ность оказаться втянутым в эти споры. Исключение, очевидно,, 
должно быть сделано лишь для той части нарастающего потока 
фольклористических исследований традиционной ориентации, ко
торая, вопреки устаревшей и органически чуждой национальной 
песне терминологии, содержит зерна нового подхода или в которой 
верное ощущение национальной специфики не позволяет ПОЛНОСТЬЮ’ 
исказить и деформировать самый материал.

Справедливости ради должен заметить, что определенная не
уверенность в использовании терминов и некоторая двойственность, 
подхода чувствуется в большинстве современных работ о русской 
фольклорной интонации путы традиционных представлений ощу
щаются и при чтении почти всех прежних моих статей о якутских 
ладах.

Необходимо в этой связи коснуться также качества фольклор
ных нотаций, которое всегда остается едва ли не главным источ
ником как успехов, так и неудач ладоинтонационных исследований. 
Современные нотации, подкрепленные новой звукозаписывающей 
техникой, достигают, бесспорно, принципиально иного уровня точ
ности по сравнению со слуховыми записями первых собирателей. 
Однако главное, что определяет действительный прогресс в дан
ной области, это не столько возросшая точность нотирования,. 
сколько утвердившееся, наконец, сознание условности всякой, 
даже самой детализированной нотной записи. Как ни парадок
сально, высокая акустическая достоверность новых нотаций отнюдь 
не увеличивает доверия к ним со стороны пытливых исследовате
лей лада, склонных весьма скептически оценивать любую нотную 
запись живой интонации. Фиксирующая мельчайшие подробности

1 Отошлю читателя хотя бы к  статье одного из талантливы х исследовате
лей русской песни В. Щ урова об особенностях южно-русской ладовой системні 
(Щ уров 1973) или к  тр уду  Л . Л . Христиансена (Христиансен 1976).
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высотных отклонений сверхточная нотация порой только затруд
няет восприятие мелодики, мешает схватить интонируемый ее 
смысл и в этом отношении нередко уступает обобщенно-схемати
ческой слуховой записи, основанной на знаниях и интуиции опыт
ного собирателя.

К. В. Квитка в свое время в специальной статье «О критике запи
сей произведений народного музыкального творчества» (Квитка 
1973, 30—38),  настаивая на пересмотре всех прежних запи
сей, включая и свои собственные, писал: «Теоретические идеи 
и навыки не могут не отражаться на записи: они в значи
тельной мере обуславливают даже способ восприятия напева, не 
только способ нотного его изображения». Особенно, как он счи
тал, это относится к звуковысотной стороне, к «определению ин
тервалов, которые на самом деле бывают „промежуточными“» (33).

Фольклорное исследование, базирующееся (хотя бы частично) 
на чужих записях, должно поэтому включать обязательную кор
рекцию этих записей, производимую с учетом теоретических кон
цепций их авторов. Особенно необходима подобная коррекция по 
отношению к записям раннефольклорного типа, относящимся к 
малоизученным культурам, ибо именно в этих записях нивелирую
щее действие школьной теории особенно велико. Первооткрыватели 
того или иного музыкального фольклора могли или вовсе не заме
чать явлений, в которых как раз и концентрировалось его свое
образие, или же считать эти явления не заслуживающими внима
ния. «Такое положение дела, — пишет в той же статье К. Квитка, — 
характерно для начальной стадии собирания в различных нацио
нальных областях; эта стадия продолжается до тех пор, пока 
не появляются теории национальной музыки, но и после того не 
обрывается совершенно — остаются собиратели, неспособные по
стигнуть эти теории или скептически к ним настроенные» (33).

Все сказанное должно непременно учитываться не только авто
рами теоретических работ, но и их будущими читателями, за 
которыми всегда должно сохраняться право на повторный пере
смотр всех используемых в работе источников. И в связи этим 
мне хочется привести здесь еще одну предостерегающую мысль, 
высказанную Квиткой в заключение названной статьи: «Если ис
следование строится на материалах многих собирателей и пред
варительная критика этих материалов должна была бы вылиться 
в особый историографический труд, приходится отказаться от 
требования предварительной критики всех источников, так как 
единственно возможная в этом случае краткая, не обоснованная 
надлежащим образом оценка может принести больше вреда, чем 
пользы» (37).

Остается в таком случае больше доверять опыту и интуиции, 
а иногда и авторитету собирателя, внося лишь самую необходи
мую поправку, учитывающую общий уровень теоретических пред
ставлений, господствовавших во время, когда была зафиксиро
вана и опубликована та или иная запись. А кроме того, нужно 
максимально использовать все доступные, прямые и косвенные
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сведения о данном виде пения, ибо именно эти дополнительные 
сведения порой дают нам ключ к верному прочтению нотной за 
писи.

Выискивая необходимые примеры в различных песенных куль
турах, мы должны помнить еще об одной, статистически обуслов
ленной опасности. «Человек, защищающий свою гипотезу, — 
пишет один из немногих в нашей стране специалистов по матема
тическому музыкознанию В. Детловс, — может невольно обмануть 
не только других, но и самого себя. Как правило, он больше 
внимания обращает на „хорошие“, „подходящие“, чем на „пло^ 
хие“, „неподходящие“ примеры» («Советская музыка», 1970, № 8, 
с. 90). Действенным противоядием здесь может быть лишь повы
шенное внимание ко всем кажущимся или действительным несов
падениям с выявляемыми закономерностями, особенно к тем из 
них, которые находятся внутри выделяемых исследователем зон, 
ограниченных определенными национальными, стилевыми или исто
рическими (стадиальными) рамками. «Патологическое» (если 
воспользоваться вольной терминологией автора «Теории информа
ции и эстетического восприятия» — Моль 1966, 137) должно не 
взламывать провозглашаемые нормы, а объяснять их. Это с одной 
стороны. С другой же, применительно к настоящему исследованию, 
нарушение выявляемых норм тем более не опасно, что вскрывае
мые закономерности в принципе не относятся к категории универ
сальных, а проявляют себя лишь как одна из реальных противо
действующих и одновременно взаимодополняющих тенденций в 
историческом становлении осознанной звуковысотности.

И наконец, коль скоро дело коснулось эстетических аномалий, 
еще одно замечание. Поскольку в настоящей работе мы подходим 
к народно-песенной мелодике под вполне определенным углом 
зрения, не следует предъявлять слишком высоких эстетических 
требований к отбору фактического материала. Во-первых, эстети
ческие критерии всегда в значительной мере субъективны, а по 
отношению к малоизвестным культурам и вообще сомнительны. 
А во-вторых, и это главное, уяснение смысла порой легче достига
ется на сниженном, бытовом уровне (ср. с принципом толковых 
словарей), иногда даже на границе с бессмысленным, там, где 
последнее лишь начинает осмысливаться. Об этом хорошо писал 
тот же Квитка: «Можно доказать, что для изучения истории му
зыкальной культуры народа и современного ее состояния важно 
фиксировать не только образцы искусства „умельцев“ — певцов, 
пользующихся авторитетом в своей среде, но и образцы, характе
ризующие общий уровень, и даже отдельные образцы, показываю
щие общий предел музыкальности, замеченной в исследуемой сре
де» (Квитка 1973, 34).  И если мы стремимся найти смысловые 
нормы, то этот предел полезно порой и перейти. Что же касается 
эстетического чувства, то вспомним, как  часто претерпевало оно 
изменения и само изменяло ценителям высокого искусства, кото
рым следует постоянно помнить слова Н. Чернышевского: «Естест
венное пение, как излияние чувства, будучи произведением приро
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ды, а не искусства, заботящегося о красоте, имеет, однако, высо
кую красоту, оно увлекательно, как увлекательна красавица, не 
знающая о своей красоте» (Чернышевский 1938, 92).

* *
*

Подводя итог, кратко сформулируем теперь стоящие перед 
нами задачи. Прежде всего, обращаясь к исходным стадиям фор
мирования ладового мышления, необходимо обосновать принципы 
нового, более широкого и динамичного подхода к ладовым проб
лемам вообще. В связи с этим, как  уже говорилось, возникает 
необходимость дальнейшего совершенствования соответствующей 
терминологии, приемлемой с точки зрения методов и целей совре
менной фольклористики как теоретически точной и исторически 
конкретной науки.

Центральная задача исследования — построить одну из воз
можных рабочих моделей, отражающую некоторые существенные 
стороны формирующихся простейших звуковысотных систем соль
но-вокального склада, и наметить вероятные вехи-этапы на пути 
исторического (вернее, «историко-логического», по Ф. Энгельсу) 
их развития. И наконец, подкрепить теоретические предположе
ния как можно более широким, разнонациональным и достоверным 
нотным материалом.

Перед тем как перейти к посильному выполнению этих задач, 
позволю себе еще одну программную цитату, на сей раз из «Всту
пительных замечаний к музыкально-этнографическим исследова
ниям» К. Квитки: «Шаткость источников и методов музыкальной 
этнографии, связанной с праисторией музыки, может отбить охоту 
к исследованиям, но может вызвать и максимальное одушевление 
в поисках, дающих простор для гипотез и для напряженной, 
увлекательной и благодарной работы, с тактичным комбинирова
нием методов, неуклонной внимательностью к разнообразнейшим 
моментам, постоянным и случайным обстоятельствам и к соот
ветствующим данным из других областей знания» (Квитка
1973, 26).

Г л а в а  2. ЗВУКОРЯДНЫЙ 
ПОДХОД

Как известно, музыкально-теоретическое исследование, как  во
обще любое искусствоведческое исследование, если это не сугубо 
вспомогательная работа, может считаться оправданным лишь в 
той мере, в какой оно затрагивает содержательную сторону ана
лизируемых явлений. Теоретические концепции, касающиеся мело
дического пения, должны помогать выявлению интонируемого его 
смысла. Однако подступы к глубоко скрытой интонационной сущ
ности звучащей мелодики возможны лишь через восприятие и
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уяснение ее внешних, допускающих фиксацию параметров, то есть, 
прежде всего, через изучение звуковысотных структур.

Теоретическое осмысление звуковысотных норм народной пе- 
сенности возможно на трех уровнях: звукорядном, ладофункцио- 
нальном и интонационном. В соответствии со степенью сложности 
три эти уровня естественно складываются в три последовательно1 
сменяющих друг друга этапа изучения фольклорной мелодики. Их 
соотношение можно представить себе приблизительно соответст
вующим взаимодействию анатомического, физиологического и 
гомеостатического анализа в биологических исследованиях, то есть 
рассмотрению строения самоорганизующихся объектов, процессов 
их внутреннего функционирования и, наконец, принципов саморе
гулирования (с учетом внешних, «контекстных» условий).

Само собой разумеется, что чисто звукорядный аспект в отрыве 
от других аспектов рассмотрения мало что может дать для вы
явления внутренней сущности мелоса. Тем не менее вне звукоряд
ного «прочтения» никакой содержательный анализ мелодики во
обще невозможен, так же как невозможно осмысление законо
мерностей человеческого поведения без знания анатомо-физиоло- 
гических его основ. Другое дело, что преимущественно звукорядное 
понимание проблем лада, характерное для большинства предста
вителей традиционного теоретического музыкознания в их обраще
нии к народно-песенному материалу, принесло сравнительно мало 
заслуживающих внимания практических результатов даже с точки 
зрения выявления внешних черт национальной характерности от
дельных музыкальных культур. За редкими исключениями, к тому 
же не бесспорными, исследователям народной песни не удается 
предложить звукорядную систему, описывающую данную, и только 
данную песенную культуру. «Китайская» гамма в иных условиях 
оборачивается «шотландской», «венгерская» — «цыганской» или 
попросту «восточной», многие, казалось бы, вполне специфические 
звукорядные комплексы оказываются достаточно универсальными 
(«сезонные» звукоряды Ф. А. Рубцова, «южнорусский тритон» 
В. М. Щурова, даже «украинский лад» В. В. Д убравина1). По
дробные номенклатуры «национально-характерных» высотных ря
дов — «ионийских», «миксолидийских», «дорийских», «фригийских» 
и т. д. — производят все более удручающее впечатление, продол
ж ая  кочевать из одного теоретического описания фольклорных 
традиций в другое.

Развившийся несколько позже ладофункциональный подход к 
звуковысотным проблемам народной музыки также дал весьма 
скромные результаты, поскольку попытки более или менее прямого 
переноса на фольклорную песенность функциональных норм про
фессиональной музыки гомофонно-гармонического склада, есте
ственно, не способствовали успехам в первоначальном движении 
по этому пути. Только в самые последние годы частичные резуль
таты разрозненных наблюдений стали складываться в более или

1 Рубцов 1973, 8—91; Щ уров 1973, 117—126; Д убравин  1972, 151—156.
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м е н е е  единую и согласующуюся с реальной фольклорно-песенной 
п р а к т и к о й  систему ладомелодической функциональности, принци
п и а л ь н о  отличной от стандартных норм европейской теоретической 
т р а д и ц и и , развивавшейся под сенью академической триады «то
н и к а  — субдоминанта — доминанта».

Интонационное перепрочтение и соответствующее осмысление 
народно-песенных ладов, по сути говоря, во многом еще только 
предстоит. Реальные достижения здесь лишь намечаются в от
дельных фольклористических работах. И тем не менее именно 
э т о т , интонационный уровень изучения основ мелодического лада, 
синтезирующий и отчасти преодолевающий опыт двух других 
п о д х о д о в , только и способен дать, наконец, в достаточной степени 
адекватное представление об основных звуковысотных законо
мерностях народного ладового мышления. Если звукорядное рас
смотрение дает лишь первое приближение к интонационно-смысло
вой сфере через сугубо внешние и подчеркнуто статичные ее 
параметры, если ладофункциональный подход, ближе затрагиваю
щий внутренние звуковысотные отношения, тем не менее выявляет 
их лишь косвенно — через субъективно ощущаемые тяготения и 
умозрительно обособляемые функции отдельных ступеней, то как 
раз третий, интонационный подход способен дать подлинное пред
ставление о народно-песенном ладе, поскольку он рассматривает 
его в неразрывной связи с временной природой мелодики, в его 
нерасторжимом диалектическом единстве с ритмом. Таким обра
зом, только интонационный контекст обнажает процессуальную 
сущность, а тем самым и содержательную первооснову органи
зованной звуковысотности.

Однако так, сравнительно просто и схематично, проблема мело
дической звуковысотности расчленяется по этапам и уровням 
лишь там, где в самой песенной практике высотные принципы 
интонирования сложились в более или менее оформившуюся и 
устоявшуюся логическую систему. Чем ближе к истокам музы
кального мышления, тем все более размытыми и шаткими ста
новятся основания для различения уровней и все более сомнитель
ной представляется избранная последовательность аналитических 
подходов. Конечно, и здесь анализ мелодического, то есть инто
национного содержания не может не опираться в какой-то мере 
на предварительные звукорядные и ладофункциональные наблю
дения, а также, разумеется, на ритмоструктурный анализ напевов. 
Но, с другой стороны, первичные лады и звукоряды формируются 
непосредственно в интонационном процессе и притом в такой сте
пени, что каждый раз несут его живую неповторимую печать, 
остаточные моменты его индивидуального смысла, вскрыть кото
рый без конкретного анализа самих интонаций не представляется 
возможным. Возникает замкнутый круг, обусловленный синкре
тической природой раннепесенной мелодики, круг, в котором 
слишком строгое разграничение аналитических уровней не только 
невозможно, но и противопоказано. В этом кругу все вытекает 
°Дно из другого. Вычленить до конца и обособленно рассмотреть
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что-то одно — высоту, функцию или значение (смысл, семан 
тику) — практически не удается. В этом кроется один из главныл 
парадоксов раннефольклорной мелодики и едва ли не главна^ 
трудность ее аналитического рассмотрения. Поэтому и последо 
вательность трех намеченных этапов будет выдерживаться в дам 
«ой работе лишь в самом общем плане.

Звукоряд, лад, 
интонация

И все-таки начинать необходимо со звукорядов. Не только 
потому, что движение от внешнего к внутреннему, от простоп] 
к сложному, от как будто бы более ясного к менее общепризнан 
ному представляется по логике вещей более легким и естествен! 
ным. В музыке, как и в искусстве вообще, простота и ясності 
нередко обманчивы, во всяком случае именно они часто ставя] 
исследователей перед наибольшими трудностями. Г. В. Чичерин 
в своем этюде о Моцарте не случайно воскликнул: «Простая 
мелодическая линия, в ней скрыта необъятная сложность» ( 19711 
260). «Будучи наиболее доступной для слушателя, мелодия ока 
зывается менее доступной для исследователя», — замечает М. Паї 
пуш (МИН 1973, 135). Но ведь почти то же самое можно ска] 
зать сегодня и о народно-песенных звукорядах, если только н] 
принять раз навсегда для себя спасительный, но иллюзорны] 
логический ход, что сначала возникли секунды, к которым поздне] 
примкнули терции, кварты, квинты, и так продолжалось вплоті 
до октав и далее. Фольклорная реальность нимало не считаете! 
•с удобствами теоретических рассуждений, и, казалось бы, наибо] 
лее очевидный и доступный для восприятия и анализа внешня 
звукорядный мелодический контур постоянно является источником 
недоуменных вопросов.

Однако, каким бы наивным ни представлялся сегодня ход рас] 
-суждений, основанный на предположении о последовательном 
возникновении всё более широких интервалов, отбросить пол 
ностью существующую систему звукорядных представлений ника! 
нельзя уже хотя бы потому, что без этого невозможно включитьс! 
в сложившуюся фольклорно-музыковедческую традицию, опираяс! 
на которую только и можно надеяться добыть частицу нового зн я  
ния. В том же, что преимущественно звукорядный подход К ИССЛЄІ 
дованию фольклорных явлений сформировал нашу музыковедчЛ 
скую традицию, сомневаться не приходится. Достаточно внимя 
тельно присмотреться к общеупотребительной терминологии.

Основой почти всего существующего в теоретическом обиход! 
комплекса ладовых представлений продолжает оставаться преим]| 
щественно звукоряд. Большинство терминов прямо несет в себ| 
указания на количественный и интервальный состав соответствует 
щих явлений. Не говоря уже о таких повседневных выражения® 
как «трихорды», «пентахорды», «ангемитоника», «хроматика!
3 0

j, т. Д., мы сплошь и рядом сталкиваемся с тем, что даже такие,. 
, аВедомо более сложные явления, как «лад» или «диатоника»,, 

[определяются исключительно через звукорядные нормы. В поисках 
определений, раскрывающих смысл такого рода терминов, мы, как 
правило, даж е в серьезных теоретических трудах и справочниках 
0Се еще находим лишь внешнее, формально-интервальное их опи
сание.

Поскольку посильное уточнение ладоинтонационной терминоло
гии (разумеется, лишь под определенным — раннефольклорным — 
углом зрения) является одной из побочных целей данной работы, 
следует несколько подробнее остановиться на затронутом круге 
вопросов.

Терминологические уточнения и некоторую адаптацию обще
распространенных понятий к условиям раннефольклорного инто
нирования, разумеется, можно проводить только постепенно, в по
следовательном, поэтапном развертывании исследования. Отнюдь 
не забегая вперед и не пытаясь уже сейчас дать подобные адапти
рованные определения основным понятиям затрагиваемой сферы, 
необходимо тем не менее и на первоначальной стадии исследова
ния в какой-то степени конкретизировать понимание, по крайней 
мере, трех главных терминов, уже неоднократно встречавшихся в 
данном тексте.

Термины эти — «звукоряд», «лад» и «интонация» — требуют не
которого предварительного и взаимосвязанного обсуждения еще- 
потому, что, как это вытекает из предшествующих рассуждений, 
они являются в известном смысле исходными для данного иссле
дования с точки зрения его методологии. Особенно — последний из 
названных терминов, коль скоро интонационный уровень рассмот
рения объявляется конечной целью работы.

Три названных понятия являются ключевыми в музыкальном 
искусстве, так как они непосредственно связаны с глубокой еп> 
спецификой. Более или менее упорядоченная звуковысотность (так 
или иначе фиксируемая сознанием звукорядная шкала), взаимо
связи системного характера между составляющими высотную 
шкалу ступенями (ладофункциональные отношения) и, наконец, 
процессуальная природа высотно-смысловой стороны мелодики 
(интонационность) — вот те определяющие факторы, которыми,, 
как мне представляется, в основном исчерпываются свойства, от
личающие мелодическое мышление от всех иных его форм.

Каждое последующее из трех рассматриваемых понятий охва
тывает класс явлений, на порядок более сложный. Операции на 
|звУкорядном уровне — общедоступная аналитическая процедура, в 
]пРеделах традиционных мелодических стилей с ней обязан спра
виться каждый образованный музыкант. Незатихающие споры о 
ладофункциональных проблемах свидетельствуют о достаточной 
сложности этого класса закономерностей. В проблемы же инто- 
НаЦионного уровня вкладываются настолько разные и зачастую 
противоречивые значения, что теоретическим дискуссиям по этому 
Поводу только еще предстоит развернуться.
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Соотношения выделяемых здесь понятий по степени сложное 
находят прямо пропорциональное отражение в количестве сої 
ветствующих определений, которое, к сожалению, обратно п 
порционально убедительности и общепризнанности последних.

Что такое «звукоряд», понятно почти на уровне обыденно; 
сознания, и притом все понимают это более или менее сходно, 
всяком случае, ни у кого, кажется, не возникает желания спори 
с формулировками, содержащимися в учебниках элементар» 
теории.

Общеизвестных определений лада существует несколько; и хо' 
каждое из них в какой-то степени отражает индивидуальный авто 
ский подход, в целом сегодня уже складывается внутренне 
■слишком противоречивая их система, система взаимодополняющі 
и оттеняющих друг друга определений лада.

Что же касается слова «интонация», то различных его толкі 
ваний в послеасафьевской теоретической литературе накопило: 
едва ли не больше, чем размышлявших об этом авторов (об 
известно, что Б. В. Асафьев вкладывал отнюдь не однозначн 
смысл в этот удивительно емкий термин)1.

Не желая усугублять существующее положение и предлага 
новое определение термина «интонация», я хотел бы здесь немно 
прояснить тот смысл, который вкладывается в это слово в данн 
работе. Сделать это удается лишь косвенно, с помощью о п и с  
н и я  ч е р е з  с и с т е м у  а н а л о г и й .

Вообще можно допустить, что все чаще возникающие в разли 
ных областях знания кризисно-тупиковые ситуации с точным опр 
делением некоторых фундаментальных понятий (а понятие «инт 
нация», очевидно, принадлежит именно к таковым) могут бы 
частично разрешены вовсе не поисками универсальных определ 
ний, сама принципиальная возможность которых становится в 
более сомнительной, но методом, если так можно выразитьс 
«аналогового моделирования» или, иными словами, построени 
ряда взаимодополняющих сравнений. Как правило, именно в р 
зультате взаимного дополнения последних и рождается общеп 
нятный смысл определяемых явлений. Одна, даже в принци 
удачная аналогия обычно оказывается хорошо работающей ли 
во вполне определенных, конкретных условиях. В изменившем 
контексте такая аналогия может оказаться неверной, более того 
она может исказить смысл определяемого явления, направив на 
восприятие связанных с ним проблем по ложному пути.

Так, например, в курсе теоретических дисциплин, предлагаем 
в наших музыкальных учебных заведениях, неоднократно подче

1 М ожно д а ж е  опасаться, что со временем, при условии усиленной раз) 
ботки широкого кр уга  музыковедческих проблем, т ак  или иначе связанны х 
мелодикой, положение с этим термином станет угрожаю щ им и приблизится 
ситуации, складываю щ ейся в' н ауке  со словом «си стем а» — этим признанн 
лидером современной терминологической многозначности, насчитывающим 
сколько сотен зарегистрированных определений.
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1„вается рабочая аналогия между звукорядом и фонетическим 
Г()Ставом речи. В большинстве случаев сравнение это достаточно 
[трого и плодотворно. Д аж е и варьирование звуковысотных отно
шений, столь же характерное для ранних ладов, вполне можно 
Сподобить фонетической изменчивости, свойственной некоторым 
[зьїкам и диалектам. Однако сравнительно нетрудно найти такую 
|0чку зрения, с которой данное сравнение утрачивает кажущуюся 
..фогость. Достаточно, в частности, принять в расчет количествен
ный момент (количество и характер ступеней и количество фонем), 
вровень однородности элементов (имеются в виду элементы зву- 
(0рядов и фонетического состава речи), степень их упорядочен- 
юсти (статистику соотношений), логику и характер системных 
вязей между ними или даже просто различия в физической при
воде этих элементов, чтобы появились весомые основания для 
-кептической оценки этой, несколько прямолинейной и одноплано- 
[оіл аналогии.

К этому же разряду аналогий можно отнести и весьма попу
лярные биологические параллели к народно-песенным ладам (дань 
подобным увлечениям отдана, в частности, и автором этих строк — 
м.: Алексеев 1969, 73—75). Приложение онтофилогенетических 

представлений к эволюции ладомелодических систем действи
тельно помогает многое уловить в сложных процессах ладоинто- 
іацнонного становления. Но и в этом случае прямолинейное до
ведение одного лишь данного круга сравнений до их логического 
'онца приводит к абсурду и может поставить под сомнение самый 
Способ уяснения по аналогии. Одна из главных опасностей здесь — 
непроизвольно возникающая инерция, под действием которой не
заметно преодолеваются границы корректного применения избран
ного круга сравнений. Вот почему сравнения, как правило, должны 
)ыть разноплановыми, взаимокорректирующими.

Сопоставительная инерция толкает к развертыванию сравнений 
3 одном русле, а это особенно опасно при переходе к иному уровню 
рассмотрения. Так, очевидно, и рождается весьма распространен
ное уподобление интонации в музыке слову в речи (нестрогости 
подобных сопоставлений я уже касался), хотя при этом как будто 

ы общепризнанным является тот факт, что под музыкальной 
|пнтонацией понимается нечто совсем иное, нежели интонация 
речевая (последняя представляется чем-то более периферийным 
F10 отношению к области смыслов). Разноплановые аналогии 
между мелодическим мышлением и устной речью, опирающиеся 
а сходную физическую (акустическую) и физиологическую (свя

занную с голосовым аппаратом) природу составляющих их эле
ментов так же, как и биопараллели к ладу, кое-что проясняют в 
,СтРуктуре и отдельных выразительных свойствах вокальной^ му
зыки. Но в целом распространение речевых представлений на 
^елодико-интонационный уровень, как и использование в музыко
ведении биопараллелей, организмических идей, не может быть 
слишком плодотворным, ибо здесь со всей определенностью 
Уступают в силу специфические закономерности художественного
^ Раинефольклорное интонирование 3 3



мышления, по существу, не имеющие аналогов вне сферы ц 
кусства

Если где-либо и следует в первую очередь искать эквивале! 
мелодической интонации, этой центральной структурно-смыслов! 
единице музыкальной речи, то только в искусстве, и притом в ej 
временных, динамически процессуальных видах. Мне лично наиб 
лее подходящей областью для поиска аналоговых моделей npej 
ставляется в данном случае кинематограф. Сравнительно молоде! 
синтетическое по природе своей и вместе с тем уже достаточ] 
активно осмысленное в теоретическом отношении искусство, киї 
выработало свое ключевое понятие, многозначностью своей, я 
жалуй, нисколько не уступающее музыкальной интонации. Так] 
понятием является кинематографический кадр.

Не случайно в одной из работ по семиотике и эстетике ки| 
(Лотман 1973) среди различных определений кадра («минима^ 
ная единица монтажа», «основная единица композиции киноповес} 
вования», «единство внутрикадровых элементов» и т. д.) cned 
ально выделяется следующее: «кадр есть единица кинозначений 
«Одна из основных функций кадра — иметь значение», — еще | 
еще раз подчеркивает Ю. М. Лотман, и здесь же мы вновь н 
талкиваемся на вполне естественную в данном контексте аналогй 
между кинокадром и словом («кадр — основной носитель значені 
киноязыка», с. 36—37).

Если во всех только что приведенных формулировках мысле) 
но подставить вместо кадра интонацию, ни одна из них не буд* 
противоречить интуитивно ощущаемому смыслу и значению этоф 
понятия в музыке. Аналогия здесь, как мне кажется, значительні 
более полная и действенная, чем при прямолинейном и изолир] 
ванном сопоставлении интонации со словом или продуктом гомеі 
стазиса2.

С помощью кадра наше сознание расчленяет и схватывает бе| 
прерывную череду мелькающих на экране изображений или, по в ! 
ражению того же Ю. М. Лотмана, «накладывает на нее сет! 
осмысления». Но не в этом ли заключается для нас и основні 
функция мелодической интонации? Разве она не расчленяет (то] 
нее сказать — структурирует) для нашего сознания звуковысотн]

1 В ы сказы вается д аж е  мнение, что у ж е  л ад  не допускает внемузыкалыи
аналогий. В частности, В. П. Бобровский в своей работе «П роблемы тематиз]
инструментальной музы ки» писал: «И з всех первичных выразительных среда
наиболее музы кально специфичен лад , не являю щийся чистой, непосредственн
моделью никаких внемузы кальны х процессов» (рукопись, с. 9 ) . Об этом 1
раньше писал Л . А. М азель (1952, 38).

7 М ожно с некоторым основанием возразить, что люди, во всяком слу| 
до сих пор, мыслили словами и интонациями, но не кадрами . Но это оз! 
чает только, что найденная аналогия, к а к  лю бая д р угая , недостаточно стро) 
Впрочем, разве сценарист, оператор или кинорежиссер не мы слят т а к ж е ! 
кадр ам и ? А современный рядовой телезритель? Р азве  не поглощает он болыш 
долю информации вполне предметно, минуя слово и тем самым как  бы в] 
вращ аясь к  первичным формам доречевого мышления?

о с т р а н с т в о , действительно накладывая на него, как, впрочем, и 
!fi звучащее время, такую же в принципе «сетку осмысления»?
Г «Кадр как дискретная единица имеет двойной смысл: он вно- 
LT прерывность, расчленение и измеримость и в кинопространст- 
Гр и в киновремя. При этом, поскольку оба эти понятия измеря- 
Г0тся в фильме одной единицей — кадром, они оказываются взаи- 
мообратимыми» (Лотман 1973, 33).  Но ведь и интонация, как  и 
L  сольно-песенный эквивалент — попевка, — это одновременно и 
временная, и звуковысотная ячейка, наделяемая нашим сознанием 
вполне определенным музыкальным смыслом. Из последования 
^опевок-интонаций в живом течении мелодии складывается и ее 
высотная, и ее композиционная структура.

Интонация, таким образом, есть то, что в реальности связы
вает два основных измерения в мелодике: высоту и время; а инто
национная теория, являясь по необходимости и теорией лада и 
теорией ритма одновременно, представляется своего рода «теори
ей относительности», теорией связи двух главных векторов мело
дического процесса, то есть той единственной теорией, которая 
колько и имеет реальные основания достигнуть уровня мелодиче
ских смыслов, дойти до глубины содержательного в мелодике.

Проблема звуковысотного 
пространства

Давно уже замечено, что природа тщательно скрывает, вуали- 
ірует начало любого нового качества в мире живого. Биологи-эво
люционисты называют это «законом уничтожения черешков». Не
что подобное наблюдается и в мире осмысленного, и, в частности, 
сходная ситуация характеризует начальные этапы эволюции му
зыкального мышления. В первичном ладообразовании момент за 
рождения нового качества недоступен для непосредственного на
блюдения.

Как и жизнь, лад зародился однажды, но с тех доисторических 
пор ничто в нем уже не возникает совершенно заново. Развиваясь 
в недрах фольклорных традиций, любое ладовое явление появля
ется уже отчасти в готовом виде, и нам остается строить более 
или менее правдоподобные догадки относительно действительных 
праоснов и первопутей звуковысотного мышления.

В связи с темой данного исследования чрезвычайно заманчиво 
было бы следующим образом сформулировать основной из интере
сующих нас вопросов: как, каким образом осваивалось исходное 
3вуковысотное пространство? Каково было человеческому голосу 
в качестве «первопроходца»? Как должен был он себя вести, не 
Имея возможности опереться на предшествующий опыт, не распо
лагая хотя бы смутными стереотипами мелодического движения? 
Ка к должен был чувствовать себя первобытный певец перед лицом
1 еМого, еще не тронутого человеческим голосом девственного зву
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ковысотного пространства? Не сообща, не в коллективе — ансам! 
ле, первичном хоре, — а в одиночку, абсолютным соло, без вспом< 
гательных приспособлений в виде музыкальных инструментов. Эт| 
таинственные вопросы, вероятно, навсегда останутся без удовлеї 
ворительных ответов. (Несколько позже будет пояснено, что 
вообще не следует формулировать подобным образом.)

Как всюду в природе, истоки и ростки ладомелодических пр< 
цессов надежно маскируются, «черешки» интонационно-генеалоп 
ческого древа старательно уничтожаются, и, сколько бы мы н] 
вглядывались в глубь фольклорных веков, нам никогда не обнар] 
жить первый сформировавшийся звукоряд, как не разглядеть 
первой амебы, ни первого человека. Каким был первый участої 
захваченный поющим голосом в отпущенном ему от природы чі 
стотном диапазоне, каким был тот первый, еще шаткий, и, во̂  
можно, блуждающий островок, который стал удерживаться в с< 
знании в качестве своего собственного в доступном, но пока 
обжитом звуковысотном пространстве, угадать трудно, а, главно^ 
эти догадки, даже опирающиеся на некоторые косвенные наблі 
дения и убедительность отдельных логических построений, НИКОГІ 
не приобретут доказательную силу, если только в прямом и чисто( 
научном эксперименте не удастся воспроизвести системную логик] 
этого процесса и получить конкретный мелодико-звукорядный р< 
зультат

Но, быть может, все обстояло совсем по-другому, и никако 
звуковысотного пространства не было и в помине, во всяком сл

|Ь1Соты, что, кстати сказать, недвусмысленно отражается в певче
ской терминологии многих народов, различающих, к примеру, не 
|ысокие и низкие, а «густые» и «тонкие» голоса.

О первоначально-тембровом восприятии высоты звука свиде- 
■ельствуют многочисленные музыкально-педагогические и психоло- 
Г,ческие эксперименты. На первой стадии развития музыкального 
|луха, когда улавливается лишь самое общее направление мело- 
Гцческого движения, но отнюдь не точные интервальные соотно
шения, само изменение высоты воспринимается испытуемыми 
[йычно как «смена светлот» (Теплов 1985, 111). Диффузное, тем- 
)рово-высотное ошущение звука, по-видимому, остается преобла
дающим на протяжении очень длительного периода развития ран- 
[ефольклорной культуры, и, очевидно, изолированно четкое, вне- 
Іембровое восприятие высоты для носителей этой культуры пред
ставляется столь же затруднительным, как даже для изощрен
ного в высотном отношении современного музыкально-профессио- 
рального слуха нелегкой является высотная фиксация разговор
ной речи.

Преобладание тембрового слуха над высотным у истоков ме
тодического мышления вполне естественно, ибо, по словам того 

' Б. М. Теплова, «тембр есть свойство каждого звука, музы- 
льная же высота есть свойство, характеризующее з в у к  в е г о  

І т н о ш е н и и  к д р у г и м  з в у к а м »  (Теплов 1985, 86, выделено 
Тной. — Э. А.). И далее: «Ощущение музыкальной высоты возни
кает только при восприятии звуковысотного движения» (там же).

чае — в представлениях и ощущениях первого певца? К у л ь т у р И '1едовательно’ з аР°ж Дение ладового чувства вообще не может
прочных звукопространственных ассоциаций могла сложиться 
результате длительного исторического развития мелодическо 
мышления, и то, что мы теперь не мыслим себе музыкально: 
звука без ощущения его фиксированной высоты, вовсе не ознг

рактоваться как процесс завоевания звуковысотного пространст- 
а, ощущение которого как такового и не могло возникнуть на 
ачальных этапах формирования мелодики. Скорее, появление это- 
ci чувства можно связать с исходной задачей аналитического рас-

чает, что так было с самого начала. Напротив, авторитетные суя I  ленения непрерывного потока звуков, объяснить его как резуль
^Ч"ат извлечения из их подвижной регистрово-тембровой характери

стики собственно высотных компонентов. И лишь постепенное на
копление опыта и конкретных результатов подобного извлечения, 
Более четкое осознание различий и взаимосвязей между сменяю
щими друг друга разновысотными тонами способно породить пред- 

авление или, может быть, даже неосознанное ощущение некоего 
Вертикально ориентированного пространства, в котором эти тоны 
располагаются.

«Смысл в музыке выявляется только посредством сравнения 
различий», — справедливо утверждает М . Г . Арановский (П М М  

261). Но обязательно ли эти различия должны осознаваться 
Как звуковысотные, чтобы можно было считать, что мы имеем дело 
с музыкальным мышлением? Действительно, «слуховое восприятие 
0гтирается на возникшую в процессе фило- и онтогенеза способ
ность человеческого сознания к спатиализации» (пространственно
му переосмыслению любых форм движения), и действительно «та- 
к°е хорошо знакомое музыкантам пространственное представле- 
Ие, как линия, является не метафорой, но реальным фактом пер-

дения на этот счет совпадают в том, что само восприятие высот: 
звука — достижение сравнительно позднего этапа, и то, что м 
называем теперь высотой звука, довольно долго было полностыф 
поглощено тембром — этим нерасчлененным и сложным комплеи 
сом, в виде которого является нашему непосредственному восприї 
тию реальный единичный з в у к 2.

Высоту как особое, осмысливаемое качество мелодического тон 
слух должен научиться воспринимать. Осознание высотности пред 
полагает вполне определенные практические и аналитические н і  
выки. Именно поэтому в наиболее ранних фольклорных культура 
ощущение тембра с очевидностью преобладает над ощущение

1 В том, что это не абсолютная утопия, убеж даю т, с одной стороны, успе: 
логического моделирования, подкрепленные быстрым прогрессом вычислител 
ной техники, а с другой — по аналогии — не оставляемые учеными мног| 
стран надежды на лабораторное выведение живой клетки.

2 Однозначное вычленение чувственно воспринимаемой, интегрирован«] 
высоты из сложного звукового спектра — все еще не решенная до коні] 
проблема даж е для современного поколения электронных анализаторов
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цептивно-слухового опыта» (там же, 262—263 и 265).  Но ра 
обязательно, чтобы линия эта мыслилась как высотная? Be 
представления о движении в пространстве рождаются и в резу- 
тате только тембровых или только динамических смен, и пото 
в принципе допустима и вневысотная линеарность. «Возникно- 
ние образа линии происходит на уровне восприятия любого из 
няющегося звука», — заключает сам Арановский и добавляет: « 
есть на домузыкальной, досемантической стадии» (там же). С п 
вой частью вывода нельзя не согласиться, но вторая его ча 
нуждается в коррективах, ибо может быть истолкована как ка 
горическое выведение за рамки музыкального мышления невыс 
ной выразительности, как исключение самой возможности су 
ствования вневысотной музыкальной семантики.

В реальности же исходное звуковое пространство могло м 
литься отнюдь не в качестве звуковысотного, но в виде недиф 
ренцированного, тембродинамического пространства, в котор 
высотные характеристики звука покоились в свернутом, синкре 
чески невыявленном виде. Другое дело, что, строго говоря, толь! 
с более или менее определившейся высотой звука из первичн 
недифференцированной сознанием звукопространственной «масс 
извлекается то, что мы называем интонацией, мелосом, песенн 
мелодикой. Уместно напомнить здесь весьма неожиданно проз 
чавшее для традиционно (в теоретическом отношении) ориенти 
ванных музыкантов замечание Эрнста Курта: «Мелос — не и 
стое сопоставление тонов, но первичная непрерывная связь 
из которой высвобождаются отдельные тоны» (Курт 1931, 4 
С этой глубокой мыслью хорошо согласуются как сужден 
фольклористов, в том числе и достаточно давние («Гаммы при 
тивной музыки являются тем, что мы искусственно в ней вы 
ляем: в сознании певца существует только мелодия, но не га 
ма» — Бозе 1939, рукописный перевод), так и наблюдения психо„ 
гов («Говоря психологически, не мелодия строится из интервал 
а интервалы извлекаются из мелодии» — Теплов 1947, 167).

Если задуматься, то именно «высвобождение тонов» непоср 
ственно и ощущается нами при восприятии архаической мело 
ки, захватывающей порой весьма широкий высотный диапазон, 
вовсе еще не свидетельствующей об освоении и тем более ОКОН«! 
тельном «покорении» звуковысотного пространства. Другое де 
что для нас пространственное восприятие любого мелодическ 
движения является уже непреодолимым, необратимым, якобы к 
стантным свойством самого музыкального мышления, отвлеч 
от которого мы уже не в силах. «Воспринимая изменчивый по 
мелоса, мы как бы созерцаем событие, происходящее в простр 
стве» (Курт 1931, 35) ;  ощущать высотную сторону мелодй 
по-иному, вне этого пространства, мы фактически уже не в сост 
нии. За этим для нас стоит больше, чем простые ассоциации и 
одна только внешняя зависимость от нотно-графического спосо 
фиксации высоты. Скорее самый этот способ записи мелодики 
известном смысле был предопределен задолго до того сформи
38

іВціимися представлениями. По глубокому замечанию того же 
‘ Курта, «впечатления вещественного и пространственного возни- 
' ют уже при непосредственном ощущении от звучания и глубоко 
вязаны с первоисточником музыкального становления» (там 
se, 55).

Нотная запись и звуковысотная 
выразительность

Б связи с рассматриваемыми обстоятельствами возникает еще 
дна трудноразрешимая проблема, перед которой неизбежно ока- 
ивается исследователь архаического мелоса, — проблема прием- 
е м о с т и  или, вернее, ограниченной пригодности для целей этого 
■сследования традиционной системы нотной записи. Смысл этой 
роблемы заключается не столько в том, что многие раннефоль- 
лорные напевы с большими натяжками укладываются в равно- 
ісрно темперированные рамки этой нотации, сколько в гораздо 
ольшей опасности принципиального искажения самого смысла 
зиксируемых таким образом мелодий.

Проблема эта настолько существенна в плане данного исследо
вания, что ей необходимо уделить специальное внимание.

Мы настолько приучены видеть главную выразительность и 
одержательную ценность любого песенного образца в его высот- 
о-интервальном составе, в конкретных и точных очертаниях ме

тодической линии как таковой, даже в частных звуковысотных 
шансах, что нам крайне трудно представить себе, имея перед со- 
ой нотный текст, что смысл зафиксированной в нем ранней мело-
1 ни может заключаться совсем в ином, что выразительность ее 
южет быть отчасти или даже полностью невысотной. Но если мы 
іризнаем принципиальную допустимость вневысотной выразитель- 
ости и даже ее преобладание на ранних этапах формирования 
ародной песенности, то тем самым мы лишаемся оснований во- 
бще полагаться на ее нотную фиксацию, ибо нотная система 
аписи прямо нацелена на определенную высоту тона, сравнитель

но неплохо приспособлена для передачи временных отношений — 
итма—и совершенно не отражает тембровые характеристики звука, 
УЩественные особенности певческой манеры, в частности, чрезвы- 
айно важные в начальном пении артикуляционные моменты. Вот 
очему, чем более древний пласт песенности фиксирует нотиров- 
Дик, тем больше усовершенствований и оговорок приходится ему 
носить в нотный текст вопреки, казалось бы, исходной прими- 
ивности ранней мелодики. И нередко при этом наступает момент, 
0гда словесное описание архаического пения способно дать о нем 

}°лее точное представление, чем такое «усовершенствованное» нот- 
'°е изображение.

Иными словами, следует отдавать себе отчет в том, что нотная 
апись многих раннепесенных образцов является в большой мере 
'еРеводом их в систему интонационных смыслов, вполне противо- 
ечащих вневысотной выразительности этих образцов. Нотирова-
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ние подобных напевов в принципе нецелесообразно, если оно я; 
ляется таким насильственным переводом, переводом высотно 
артикулированных оригиналов на чуждый им язык точных звук 
высотных отношений

Жестко фиксируя звуковысотность, вовсе несвойственную опр 
деленным стилям и жанрам раннефольклорного пения, и тем с 
мым в її о с я чуждую им интонационность, мы, следовательно, з, 
блуждаемся сами и вводим в заблуждение других. Именно тг 
часто и происходит, когда речевая или иная интонационное 
(плачевая, например) записывается обычными нотными знакаи 
и, таким образом, невольно приравнивается к интонационное] 
песенной. Вспомним, к примеру, образцы экстатического похоро| 
ного голошения, приводимые в комментариях к 
сборнику И. Земцовского (1967, 120) : 

і

торопецкол

К о р _ м и _  лец

Сверхширокие, более чем двухоктавные скачки, а вернее pel 
кие темброво-регистровые перебросы голоса, вряд ли столь опр 
деленные по высоте, как это можно заключить по нотной запис 
способны озадачить самого собирателя, которому приходится пр 
знать, что «общепринятая нотация здесь бессильна». «Только неп 
средственное восприятие может дать представление о торопецкі 
причитаниях, в которых слез больше, чем нот», — заключает иссл 
дователь (там же, 121).

Следует заметить попутно, что широкий разрыв между двун 
уровнями интонирования вовсе не является исключительной ОС 
бенностью^ торопецких плачей. Аналогичные образцы встречают« 
в плачевой традиции многих русских областей, причем не толь 
в похоронной обрядности, но и в свадебной. Приведу для сраві- 
ния образец из сборника того же И. Земцовского (1975, 39):

Rubato

Собственно говоря, подобная контрастно-регистровая артикуля
ція не является даже исключительным достоянием русских пла- 
-алыциц. В ходе исследования мы еще встретимся с аналогичными 
тимерами в мелодике других народов. Сейчас же по контрасту 
братимся к образности совсем иного плана — к скандирующим 
лово «скорым» жанрам, применительно к которым нотная фикса- 
пя выступает не менее условной, чем в голошениях.

Марийская свадебная частушка, оставаясь, по существу, пес
ней, нередко декламируется, как бы проговаривается, хотя ухо 
музыканта угадывает в ней довольно четкое звуковысотное дви
жение. Передавать это движение в нотах крайне трудно и к тому 
же не всегда необходимо, ибо речевая артикуляция здесь явно 
Доминирует над мелодической. Два варианта записи частушки 
Идет свадьба, как война», предлагавшиеся при редактировании 

;борника марийского фольклориста О. Герасимова — схематично- 
здноуровневый и мелодизированный, — в одинаковой мере не удов- 
іетворили собирателя. Приведу помещенный в сборнике итоговый, 
<омпромиссный вариант (Герасимов 1978, № 25):

* J = d O n
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t l i r

пс_ ле
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Очевидная противоречивость, двуплановость записи отражает 
[реальную двойственность подобного интонирования, считать кото- 
юе только речевым, немузыкальным вряд ли было бы правиль

ным. Но одновременно было бы ошибкой пытаться осмысливать 
частично упорядоченную высотность такого типа по вполне сло
жившимся ладозвукорядным нормам собственно мелодического 

|пения. Связь ритма и высоты, речевой и мелодической интонацион- 
|ности здесь настолько тесна и неразрывна, что любой из двух одно- 
!начных способов нотации — либо только ритмический, одноуров- 
■евый, либо подчеркнуто высотный, «хроматический» — до бес
численности схематизировал и исказил бы существо песни.

Как один лишь измененный вид нотных головок (*Ъ мало что 
ІМожет дать для понимания вневысотной выразительности нотируе- 
Г ’ого образца, так и выписанные знаки в скобках лишь косвенно 
Характеризуют относительную высотность данного способа инто- 
|1,иРования. Образующиеся благодаря этим знакам «хрома гиче- 
сКие» ходы было бы опрометчиво воспринимать на уровне сло- 

IЛившегося лада. Будучи по внешнему виду устойчивыми отрез-
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ками хроматической гаммы, они в действительности таковыми, к| 
нечно, не являются, и мы становимся в данном случае свидетелям 
своеобразного порождения несуществующих смыслов, которые во! 
никают, собственно говоря, непосредственно в самом процеся 
условного нотирования.

В первой главе, вслед за К- В. Квиткой, мы уже отмечали, 4J  
теоретические идеи и навыки не могут не отражаться в нотньа 
записях. Теперь стоит пойти дальше и отдать себе отчет в том 
что нотное письмо в целом есть своего рода особый способ ОСВОІ 
ния и осмысливания конкретной музыкальной практики. Вне опр! 
деленных теоретических установок, сведенных в более или меня 
стройную систему, оно не могло бы ни возникнуть, ни органич! 
ски развиваться, ни функционировать. С одной стороны, «н а !  
удобно различать то, что мы умеем фиксировать» (Ланглебен 197І 
432),  но, с другой стороны, мы можем фиксировать только то, чтЖ 
научились различать. И поэтому оценивать возможности любо! 
фиксирующей системы, говорить о ее сильных и слабых сторона!
о границах ее непротиворечивого, корректного применения м ож н і 
лишь представляя конкретную совокупность объектов, ради фикса
ции которой она сложилась, и, что не менее важно, тот теорети-і 
ческий фундамент, на котором эта система строилась.

Общеизвестно, что для современного пятилинейного нотнош 
письма таким фундаментом явилась европейская профессионал» 
ная музыкальная культура со всей ее многовековой теоретической 
традицией. С тем, что эта традиционная нотная графика весьм! 
условна и вовсе не универсальна, сегодня никто спорить не буде* 
Сама стилевая эволюция композиторского мышления XX века все 
явственнее ставит пятилинейную нотацию в кризисную ситуацик! 
Об этом свидетельствуют учащающиеся попытки реформы нотногі 
письма, прямо связанные с эволюцией тональных принципов мьш» 
ления. Но нас в данном контексте должно больше тревожить дру
гое. Д аже и там, где веками звуковысотные принципы пребыванЛ 
в неизменности, на другом, по сравнению с современным композ» 
торским творчеством, полюсе музыкального мышления, в ранни» 
пластах народной песенности традиционная хроматическая систем! 
записи все чаще обнаруживает свою несостоятельность. Как тол» 
ко выясняется несоответствие высотных принципов фольклорного 
интонирования европейским тональным нормам, мы вынужденИ 
бываем признать, что вреда от пятилинейной нотации оказывается! 
не меньше, чем пользы. Эта система записи словно бы цементируеІІ 
традицию непонимания внетонального мелоса. Она невольно нав®1 
зывает присущие ей тональные шаблоны всякому фиксируемому* 
ее помощью мелодическому материалу. И если мы не подозрв'1 
ваем, что материал этот в принципе отличен от европейского, ноші 
ная запись способна увести нас в сторону — не столько зафиксмі 
ровать напев, сколько вложить в него дополнительное (чтоб н|1 
сказать более резко) содержание. Наталкивая на привычный ладДІ 
тональный тип восприятия, подобная нотация совершенно непрві 
извольно прочитывается затем нами самими, не говоря уже о п<11
42

юронних читателях, в совершенно определенных тональных ка
знах, наполняется интонационным смыслом, которого может сов- 
,ем не быть в самом фольклорном образце.

Вспомним, как часто оказывается достаточным увидеть в нот- 
]0й записи изолированную малую терцию, чтобы в сознании не- 
.роизвольно начал возникать образ минорной тональности и весь 
чруг связанных с этим представлений. О том, что записанный та 
им способом интервал на самом деле может быть вовсе и не 
е р ц и е й , а, например, широкой «секундой» (то есть может быть 

^разован смежными ступенями звукоряда) или своего рода «квин- 
ОІІ» (крайними ступенями чрезвычайно тесного пентахорда — см. 

пример 19), мы в первый момент, а нередко и позже, обычно не 
думаем. Нужны некоторые чрезвычайные обстоятельства, чтобы 
озникла попытка отвлечься от системы тональных стереотипов *.

Вспомним здесь же длительную борьбу, ведущуюся многими 
фольклористами, с традиционной системой ключевых знаков, вле
кущей за собой устойчивый комплекс представлений о тониках, 
ональностях и их квинтовом круге. Как часто нестандартное рас- 
оложение знаков при ключах в явно отклоняющихся от диатони- 
еского стереотипа напевах приводит к недоразумениям только 
отому, что мы не привыкли видеть, скажем, ми-б емоль  без с и - б е -  

hюля  или те же знаки, но в иной последовательности, или одновре
менно бемоль и диез при одном и том же ключе!

А разве самый вид нотного стана с его чередованием линеек и 
чежлинейных промежутков не навязывает нам порой ощущение 
рккордовой, терцового склада вертикали там, где для этого нет 
ни малейших реальных оснований? Именно так, по обобщенным 
аккордовым схемам, сводящим в условную вертикаль разновре
менно звучащие ступени, возникло, вероятно, представление о «мо- 

улирующих» якутских ладах у С. А. Кондратьева2. Насколько 
устойчив основанный на аккордовости комплекс представлений по 
отношению к очень мало для этого подходящему раннему типу 
фольклорного интонирования, можно судить по звукорядной тер
минологии многих современных работ. Один из ярких примеров — 

1«доминантсептаккордовая пентатоника», обнаруживаемая таким 
вдумчивым исследователем, как Й. Станислав, в конголезских ко-

1 Н асколько устойчивы подобные стереотипы, можно убедиться на примере 
’Фактически любого ладоинтонационного исследования ранней мелодики. Так,
11 Упоминавшейся у ж е  работе В. В. К оргузалова сопоставляю тся двухопорный 
дрі‘внеармянский пастуший возглас с аналогичной по звуко во м у составу лн- 
т°вской обрядовой декламацией. При этом исследователь считает необходимым 
вм енить (и вполне убедительно) тр акто вку  последней, но, каж ется , отнюдь 
Не сомневается в якобы обязательной терцовюсти изолированно взятого  полу- 
‘ '-Ратонового пром еж утка (см .: К оргузалов 1975, 243).

2 В исследовательском предисловии и в комментариях к  своему якутском у 
сб°рнику С. А. К ондратьев использует такие «аккордово-гармонические» схемы 
Для того, чтобы зафиксировать совпадающие с полутоновой темперацией этапы 
1К|авной высотной эволюции изменчивых якутских звукорядов (см .: Кондрать-

1963, 25-—27, 168). Критические соображения по этому поводу вы сказаны  
■Чой в предшествующей работе (Алексеев 1976, 54—55).
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лыбельных песнях (МНАА 1973, 392—394). При этом имеются 
виду характерные звукоряды следующего типа:

4

К данному типу высотных шкал мы специально обратимся па 
же, замечу только, что предложение переводчика (В. Л. Гоше 
ского) называть подобный звукоряд «септаккордно-пентатонньп 
положения не меняет, поскольку здесь нет ни аккордов, ни пент 
тоники, а разве только их видимость. Однако спорить в таких сл 
чаях бывает чрезвычайно трудно, ибо нотации «самоочевидны 
Мы склонны воспринимать нотный текст как звуковысотный док 
мент забывая о тех натяжках и погрешностях, которые допускає 
в собственных расшифровках. Еще меньше мы привыкли задумі 
ваться, в какой мере нотная фиксация трансформирует, преобр 
ж ая  порой до неузнаваемости, ладоинтонационную сторону чуз 
дои нашему слуху мелодики. Тем более что собственный, исконнь 
и искомыи смысл этой мелодики, смысл, вкладываемый в ні 
представителем нередко весьма далекой для нас культуры td v  
ноуловим и проблематичен. ’

Так или иначе исследователям раннефольклорной песенносі 
необходимо непрестанно помнить о «порождающем смысл» эффе 
те существующего нотного письма. Заложенная в нем самом усто 
чивая, фундаментальная система интервальных представлен» 
может оказаться в принципиальном противоречии с высотной (ил 
вневысотной) логикой «иноязычного» напева. И тогда исследов 
тель раннего лада оказывается жертвой мощной теоретическо 
инерции. Одно из выдающихся изобретений человеческого разумі 
способствовавшее возведению величественного здания мирово 
музыкальной классики и до сих пор продолжающее служить освое 
нию новых композиторских горизонтов и фольклорных пластов 
некоторых случаях у истоков мелодического мышления — СПС 
сооно ввести в заблуждение: отбрасывая мощный отсвет тоналї 
ных представлений на далекую историческую ретроспективу, се ! 
временная пятилинейная нотация не столько помогает, скольк 
мешает разобраться в существе протекающих там процессов. Пре 
красно работающая в диатонических ладах двенадцатиступенна 
хроматическая нотация оказывается неэффективной в условия 
только лишь формирующихся ладов, поскольку любой ладоинтона 
ционный процесс, будучи отражен средствами данной нотации, п 
необходимости приобретает видимое свойство звуковысотной’ за 
вершенности.

Искусственно вычленяющее высоту из первоначального синкре 
тического ритмотембровысотного единства и фиксирующее ее С ПС* 
мощью грубостатичных, расчленяющих и останавливающих вр ем ! 
нотных знаков, нотирование динамических по природе, высотн!
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менчивых и неопределенных раннефольклорных мелодий сродни 
"L v c c T B y  фотографической передачи движения. Секрет здесь за 

ключается в умении схватить размытый контур, передать некото- 
Kv,0 зыбкость движущихся ступеней, не доводить «снимок» до об
манчивой четкости линий. Как и хороший фотообъектив, пятили
нейный нотный стан — плохой в этом помощник. Сама принципи
альная его конструкция как бы противится получению нерезких 
тпечатков. Тому, кто стремится внести в снимок моменты движе

ния порой приходится намеренно смещать фокусировку при съем- 
ге или печати. Точно так же и нотировщик, как это ни парадок
сально, нередко вынужден умышленно притуплять остроту соб
ственного слуха, чтобы излишняя высотная детализация не иска
зила смысла переменчивой мелодики, сущности которой лучше со
ответствуют смазанные контуры нотного рисунка.

С помощью избранного круга аналогий я намеренно стремлюсь 
В известном смысле «расстроить» читательский слух и нацелить 
его на особое, «приблизительное» прочтение многих приводимых 
далее нотных образцов. П о  видимости четкие, звуковысотно резкие, 
они нередко должны восприниматься весьма относительно, в высот
ном отношении размыто и как бы с некоторого отдаления. В пер
вую очередь это касается тех примеров, которые призваны дать 
самое общее представление о высотно-интонационной стороне ран
них напевов, звукорядно совпадающих с диатоническими или пен
татонными образованиями, но по существу ими не являющихся. 
Приблизительное слышание уместно там, где необходимо уловить 
обобщенный интонационный смысл напева вопреки этим случай
ным совпадениям. Что же касается подробных аналитических но
таций, вскрывающих тонкие детали звуковысотного движения, то, 
разумеется, и они чрезвычайно уместны в данном исследовании, 
однако смысл и цель их должны быть здесь несколько иными, 
чем в нотациях развитой мелодики, где микроальтерационные ню
ансы вносят существенные штрихи в интонационное содержание 
напева. Основное назначение подобных детализированных нотации 
раннефольклорных напевов — показать механизмы и самый харак
тер их интервальной изменчивости, как правило, не связанной 
прямо с движением мелодических смыслов.

Чтобы выявить внешне сложное, но внутренне недетерминир 
ванное, подчас независимое от смысловой сферы пеР ™ папн̂ неятняея 
стабилизировавшихся ступеней ранней мелодики, обЩепР™я 
двенадцатиступенная темперация с ее П0ЛУт0Н0ВЬШням^ “ 70Лиа. 
оказывается слишком грубой. Извне накладь1ваем ая„н а " Р ™ аИ̂ .  
тоническую мелодику, она не обладает необходимом «разрегшаю 
щей способностью», не способна уловить и отразить процесс этого 
перетекания. Для этого необходима вдвое-втрое более частая 
« с е т ь » - г о р а з д о  более тонкая и л и ш е н н а я  прямых тональтофунк^ 
циональных ассоциаций система записи.• работах
добных «сетей» фактически уже Давн0 „ФУнк^ 0™ “  сказРать де- 
фольклористов, и в заключение данной главы стоит сказать н
сколько слов по этому поводу.
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На практике к настоящему времени уже почти сложила«] 
устойчивая система микроальтерационных обозначений, позволь 
ющая проводить субхроматическую коррекцию нотных записеі 
опираясь на общепринятые навыки двенадцатиполутоновой нота 
ции. Вопрос, по существу, сводится сейчас лишь к необходимост* 
выбрать единообразные, вписывающиеся в любой фактурный кон 
текст, полиграфически приемлемые и легко различимые знак! 
микроальтерации, а также договориться об их реальной величині 

Очевидно, многие фольклористы рано или поздно должны буду* 
склониться к тому, что оптимальным представляется деление полуі 
тона не пополам, а на три равные части, то есть не четвертитон 
ная^ система, не 24-ступенная, а 36-ступенная темперация. Суті 
этой, разработанной первоначально применительно к якутскив 
раннефольклорным образцам системы, помимо разделения тоні 
на шесть (3+ 3) равновысотных отрезков — высотных единщ 
(в. ед.), сводится к оперированию, по существу, лишь однии
(в двух разных положениях) дополнительным знаком c ia  Ъ.|
выставляемым не над, а перед нотой (что дает возможность ис 
пользовать эту систему в условиях многоголосия).

Отличающаяся принципиальной простотой, вносящая мини 
мальные изменения в традиционный нотный текст и опирающаяся 
на общераспространенный интонационно-слуховой опыт систем^ 
эта показала свою действенность не только на якутском песенной 
материале но и при редактировании разнонациональных фольН 
лорных сборников (в уже упоминавшейся серии «Из коллекции 

фольклориста», выходящей в издательстве «Советский компози! 
тор»), й  рамках же теоретического исследования ладоинтонацион-1 
ных закономерностей народной музыки 36-ступенная нотация 
практически ^незаменима, ибо, прекрасно согласуясь не только с 
пятилинеинои, но и с общеупотребительной буквенной нотацией
(для этого используются дополнительные обозначения- _и  гтгтя
микроповышения и —et  для микропонижения тона), дает весьма 
ощутимое возрастание точности и тем самым представляет реаль
ные возможности оперирования на субхроматическом уровне (под-1 
робнее см.: Алексеев 1973, 1976). и>ид I

Г л а в а  3. СИСТЕМАТИЗАЦИЯ
РАННЕФОЛЬКЛОРНОЙ МЕЛОДИКИ

Вооружившись, таким образом, как методологически так и 
«инструментом» исследования, попытаемся теперь охватить общие 

уры раннефольклорной звуковысотности с тем, чтобы с иных 
нежели прежде, позиций понять руководящие ею принципы

напомню, что преимущественным объектом нашего внимания 
должно быть одноголосие, сугубо сольное пение, сложившееся вне
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.действия сколько-нибудь развитого инструментария, — пение, 
б к а я  звуковысотность которого свободна от необходимости при

йняться к условиям ансамблевого музицирования или к фиксиро- 
Л иному строю аккомпанирующих инструментов. Ограниченная та- 
JiM образом область исследования отнюдь не так узка, она не 
Счерпывается музыкой лишь «примитивных» народов, но охва- 
ИС,в а е т  обширные жанрово-стилевые пласты подавляющего боль
шинства песенных культур, включая самые развитые.

Существует, вероятно, лишь один способ обнаружить скрытые 
•ікономерности внутреннего строения объектов, составляющих та- 

ьпе разнохарактерное и внешне противоречивое множество, каким 
ппедставляется при первом знакомстве звуковысотный конгломе
рат раннефольклорной мелодики. Множество это следует разбить
1 , некоторое число интуитивно ощущаемых классов с тем, чтобы 
в дальнейшем попытаться согласовать между собой структурные 
поинципы, обнаруживающиеся внутри каждого из них.

Собственно говоря, таким путем и двигались первые исследо
в а т е л и  ранних видов пения. Это они выделили в архаической ме
тодике несколько характерных типов, дав им образные и четкие 
названия — E n g m e lo d ik  (узкообъемная мелодика), P e n d e l - (маят
никовая, колебательная), Treppen-(уступчатая, террасообразная), 
Fanfarenm elodik (фанфарная мелодика). Эти общераспространен
ны е мелодические типы достаточно подробно описаны, подкрепле
ны множеством разнообразных по времени и этнической принад
лежности нотных примеров. И сегодня этими названиями продол
жают пользоваться в этномузыковедческои литературе Запада, 
особенно при обращении к исследованию ранних и экзотических

' ‘ Что*касается интересующей нас ладозвукорядной систематиза
ции дело, как правило, ограничивалось описанием названных ти
пов’ мелодики. Вскрывать внутренние, ладоинтонационные законо
мерности описанных таким образом типов вроде бы не было нужды. 
Какие лады могли встречаться в этих типах мелодики и каким спо
собом могли взаимодействовать немногие составляющие их с у 
пени, было известно заранее. Это могли быть либо узкообъемные 
малоступенные, либо консонантно-аккордовые конструкции с поч 
всегда присутствовавшей обязательной тоникои и окружающими ее 
неустоями. Все остальное по традиции продолжало зачисляться в 
разряд случайного, неупорядоченного, неосмысленного, ибо только 
таковым оно и могло представляться с академической точки зре
ния европейского мажоро-минора. „„-„„г,

Если бы был проведен систематический звуковысотныи анализ 
каждого из указанных типов мелодики или всей совокупности 
охватываемых ими напевов, его результаты, возможно, заставили 
бы усомниться в правомерности исходной точки подобного теоре

‘ П одтверждением этого может служ ить например, ;ПР“ “ Х°Д“ 31" п о е в ™ : 
вательская статья  П. Коллера в томе «M usikgesch ich te  in B ildern», посвящен
чом Океании (Коллер 1965).
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тического подхода. Но ни основоположники европейского этномч 
зыкознания, ни их последователи, очевидно, не ставили под сомня 
ние приложимость разделяемых ими ладозвукорядных представ 
лений ко всем прочим музыкальным системам. Выведенные из эти] 
представлений единые звуковысотные нормы превращаются I 
штамп самим способом нотного письма, и (в лучшем случае) вэт] 
нормы вносятся лишь малозначительные поправки, не меняюнц 
существа дела. Подобные нормы лежат и в основе принятой тип) 
логии раннего мелоса, систематизируемого прежде всего и в d( 
новном по своему интервальному составу. Последний же измеря 
ется все тем же традиционно-академическим теоретическим мете 
дом. В результате первый шаг к звуковысотной классификаци 
архаической мелодики не мог не стать последним — в нем уж 
была a priori заложена тоно-полутоновая система звукорядої 
лишь слегка скорректированная применительно к «примитивным! 
культурам.

Утвердившиеся со временем К- Штумпфа, К- Закса, Э. Хорнбо 
стеля и Я. Кунста типовые названия различимых взглядом евро 
пейского музыканта разновидностей ранней мелодики, названиі 
действительно скорее образные, чем точные, не могут, несмотр 
на свой значительный срок применения в европейской науке, леч 
в основу действенной, продуктивной систематизации архаического 
мелоса, поскольку, говоря строго, не образуют системы. Охватьп 
ваемые ими явления не однородны, соприкасаются лишь частичм 
и далеко не исчерпывают многообразия начальных видов пения 
К примеру, Engmelodik включает, по всей видимости, самые раз 
нообразные и в том числе интонационно вполне противоположный 
образцы, объединяемые на основании чисто внешних параметров 
(в частности, к этому классу мелодий относится и большинстве 
Pendel-напевов). Понятие Treppenmelodik применяется обычно ь 
равномерно нисходящим мелодическим контурам, в то время каї 
раннефольклорная практика изобилует интонационно вполне сход 
ными с ними образцами, контуры которых ниспадают не столі 
равномерно и прямолинейно. В фанфарную мелодику обычно н! 
включаются широкодиапазонные напевы, если они не отвечаю! 
представлениям о совершенных консонансах, порой вовсе не акту! 
альным в рассматриваемых условиях. И так далее. Вне описанной 
системы понятий остаются крайне широкие интервальные образо^ 
вания (наподобие приведенных в предыдущих разделах русские 
плачей) и многое другое, в частности — целая сфера темброво-ре' 
гистровой голосовой «игры», на которой основываются развиты« 
песенные традиции йодля, разнообразных видов горлового пения 
и т. п.

Приступая к более систематическому обзору ранней звуковы- 
сотности и (вольно или невольно) обращаясь к генетическим npoJ 
блемам лада , хочется не только обратить внимание на сложность 
поставленной задачи и саму проблематичность ее постановки, не 
и высказать еще раз некоторые методологические соображения,

Систематика ранних высотных структур, не столько установив-
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цліхся, сколько находящихся в процессе становления, не может 
быть простой, не может строиться на прямом звуковысотном ана
лізе нотных текстов. Структура-процесс, каковой является, к при
меру, высотность протодиатонического напева, как уже отмеча
лось, не запечатлевается в нотах без существенных искажений и: 
привнесений. Непосредственно и объективно она нам, таким обра
зом, не дана. Предстоит еще научиться ее выявлять и реконструи
ровать. Остается, как говорилось, окольный, косвенный путь — 
путь к систематизации ранних ладозвукорядов через предвари
тельную, более строгую систематизацию всей раннефольклорной 
мелодики. Это основное.

Далее. Сама система теоретических представлений об измен
чивой раннефольклорной звуковысотности не может быть такой же 
замкнутой и завершенной, какой мы привыкли видеть систему 
взглядов на отдельную сложившуюся национальную песенную 
культуру. Система эта, отражающая разнохарактерную и постоян
но эволюционирующую интонационную практику, возможна лишь 
как сугубо динамическая — и в  своих конкретных звукорядных 
констатациях, и в историческом аспекте. Подобно отражаемому 
в ней объекту, она должна быть своего рода системой-процессом, 
включающей историко-эволюционные моменты в самую ткань 
теоретических построений.

Вполне возможно, что в конечном счете ладоинтонационные 
процессы всегда направлены на формирование замкнутых тональ
ных систем. Но процессы эти сложнопротиворечивы и не менее 
сложно рассредоточены в различных слоях одной и той же культу-

I ры. Они протекают крайне замедленно, едва ли не геологически- 
! ми темпами, никогда не прекращаются и не завершаются полно
стью, но в одно и то же время присутствуют почти всеми своими 
стадиями в каждой народно-песенной культуре. И если поверх-

I ностные пласты культуры являют весьма совершенные результа
ты этих процессов, то одновременно в глубинных слоях подспудно 
протекают и все их предшествующие этапы, включая и самые ран
ние. Отсюда, кстати, как следствие вытекает не только слож
ность, но (что в конечном счете и обнадеживает исследователя) 
принципиальная познаваемость фольклорных явлений и процессов, 
труднодоступных для непосредственно документального изучения. 
И с этим связано еще одно, третье соображение, которым хотелось 

|бьі завершить данный, предваряющий систематизацию раннего ме- 
лоса раздел, вновь обратившись (по выработавшейся уже тради
ции этого исследования) к трудам К. В. Квитки.

В его написанной полвека назад статье «Ангемитонные при- 
митивы и теория Сокальского» сказано: «Не имея твердых осно
вний для генетической систематизации, мы вынуждены начать с 
Морфологической» (Квитка 1971, 288). По существу, и нам оста
л ся  то же самое, ибо для любого исследователя бесписьменной 
мУзыки глубина исторического слоя, доступного для прямого про
никновения, ограничена в лучшем случае полувековым промежут- 
к°м, на протяжении которого можно доверять слуховой памяти
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непосредственных свидетелей *. Закономерности, обнаруженные в 
этом чрезвычайно кратком временном отрезке, фольклористам 
приходится экстраполировать на всю пройденную историческую 
дистанцию вплоть до полностью скрытых истоков. Зная неравно! 
мерность эволюционных процессов и внезапность революционный 
сдвигов в сфере сознания, можно заранее предполагать неизбеж] 
ность на этом пути самых неожиданных и серьезных просчетощ

Но как известно (об этом писал Ф. Энгельс), субъективно^ 
аналитическая логика исследователя в своих главных пунктах мо 
жет совпасть с реальным ходом исторического процесса. Конечно] 
нельзя с полной уверенностью утверждать, что это в достаточно^ 
мере относится к результатам наших наблюдений. Остается толь 
ко надеяться, что приводимые здесь структурно-логические вы 
кладки хотя бы в самых общих чертах повторят один из дейсті 
вительных путей формирования народного ладового мышления

Лад без звукоряда 
(контрастно-регистровое пение)

Любой напев мы так или иначе пропускаем через призму при 
вычных ладотональных представлений, освященных школьной те «  
рией. Неизбежно возникающие при этом несообразности обычна 
объясняются как проявление разного рода аномалий или (в луч 
шем случае) как архаическая неупорядоченность. Теперь же наші 
задача состоит в том, чтобы попытаться взглянуть на ненорма! 
тивный раннефольклорный материал не в привычной теоретиче! 
ской ретроспекции, двигаясь вспять от европейской теоретическое 
системы, не как на пережиточно-аномальный, но как на имею! 
щий самостоятельную ценность и основанный на других законам 
организованный по своим собственным правилам, пусть не стол! 
строгим, не легко формализуемым и познаваемым на ином логш 
ческом уровне.

То есть речь идет о том, чтобы все эти внешне разнохарактем 
ные, противоречивые и нестандартные в звуковысотном отноша 
нии проявления раннефольклорной мелодики рассмотреть как occj 
бую логическую систему, функционирующую независимо от сля  
жившихся позднее закономерностей. Разумеется, было бы метод<м 
логически ошибочным полностью противопоставлять эту системі 
всем другим. Как система развивающаяся, будучи рассмотрен! 
абсолютно замкнуто и невзаимосвязанно с последующими интя 
национными системами, она потеряла бы всякий исторически! 
смысл и теоретическую ценность. Но тем не менее описать и оца

1 То, что оказалось возможным на материале средневековой армянскЛ  
монодии, составляет, к сожалению, не частое исключение в нашей науке. С т1  
роармянские нотации (х азо вая  и лимондж ановская) позволяю т дальш е, ч в  
обычно, заглян уть  в глубь веков, соединив теорию с историей и поверяя одш 
другой (см .: Куш нарев 1958). Еще одно убедительное подтверждение этомуИ  
работа Н. Тагмизяна «Теория музыки в Древней Армении» (Ереван, 1977). Я
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„цть всю совокупность раннефольклорных ладоинтонационных 
фактов в качестве достаточно автономной (как в территориально- 
временном— географически-историческом, так и в логическом ас- 
пектах ) системы совершенно необходимо.

Наше внимание, таким образом, прежде всего должно обра
титься на то, что в звуковысотном плане является камнем прет
кновения для посторонних наблюдателей и что, судя по нотациям, 
плохо согласуется с утвердившимися ладотональными канонами.

Обычно удивление музыкантов вызывает все, что не уклады
вается в представления, связанные с диатоникой, — единичные или 
систематические несовпадения с равномерной темперацией, слиш
ком много- или слишком малоступенные, излишне широкие или 
чрезмерно узкие звукоряды, прямолинейная целотоновость или, 
напротив, ультрахроматизм, не говоря уже о явно не фиксирован
ной звуковысотности и особых манерах звукоизвлечения. Обра
щаясь к подобного рода явлениям, наблюдаемым в наиболее ар
хаических фольклорных пластах и стилях, нельзя, конечно, на
деяться до конца разгадать все эти музыкально-археологические 
головоломки. Но, повторяю, охватить их совокупность с самых 
общих позиций все-таки необходимо, иначе под внешним покро
вом мы не сможем ощутить скрытого рельефа внутренних законо
мерностей.

Итак, необходимо взглянуть на высотную сторону интересую
щих нас напевов непредвзято. Главное, от чего нам приходится 
при этом отказаться (в силу изложенных выше соображений),— 
то от попыток чисто звукорядного осмысления нотных образцов. 

Построение замкнутых звукорядных систем не раз уже заводило 
хольклористическую мысль в тупик даже там, где для подобных 
построений существовали некоторые реальные основания в виде 
устойчивых звуковых шкал '. В раннефольклорном же мелосе зву- 
орядные штудии и вовсе обессмысливаются, ибо здесь зачастую 

неясно, что есть р я д  — отраженная в сознании поющего после- 
"овательность высот, а что только представляется таковым, буду- 
и на самом деле нотно зафиксированной случайностью. До реше

ния вопроса о звукоряде, вопроса не столь простого, как перво- 
ачально может показаться, мы имеем дело, по существу, лишь 
общим высотным контуром, с обобщенной направленностью ме- 

'одической линии как с единственной объективно данной реаль- 
1остью раннефольклорного интонирования.

Еще один из парадоксов ранней мелодики заключается в том, 
î0 в ней, в отличие от обычных условий, анализ звукорядов не 
1°>кет предшествовать ладоинтонационному анализу. Напротив, 

предварительного рассмотрения лада в его функциональной 
Юности, без выявления общих принципов его функционирова-

^ К. В. К витка однаж ды  справедливо заметил, что «теоретические тр ак та -
0 музы ке отраж аю т стремление человеческого д ух а  к законченности и упо- 

Дрченности систем, которое уводило теоретиков за грани практически упо
ительного» (К витка 1973, 14).
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ния в конкретных раннефольклорных условиях нельзя безошибої [ 
но определить сам звуковой состав мелодики, ряд составляюіщ і 

• ее ТОНОВ — «тоноряд» (украинизм, имеющий в русском прочтени I 
существенный в данном контексте смысловой оттенок). Вот III [ 
чему мы вынуждены решать вопросы общего функционировав | 
раннемелодических ладов фактически до того, как найдены наде>|. 
ные критерии выделения самого мелодического тона (отличающ . 
гося от случайного звука, который является часто лишь подобие ( 
подлинной ладовой ступени). Отсюда — название данного раздел® 
и принципиальная свобода от ограничений, связанных с любьц* 
утвердившимися звукорядными шкалами — диатоническими и л  
пентатонными, темперированными равномерно или каким-лиф 
иным способом.

Попробуем повести исследование так, как если бы мы ниче» 
не знали о консонансах и диссонансах, не ощущали существенна 
разницы между чистой и увеличенной квартой, не подозревали* 
противоположности большой и малой терций. Представим се® 
что не существует в музыке ни мажора, ни минора, ни лидийскё- 
го, миксолидийского, фригийского, гипофригийского и всех прочцл 
ладов и звукорядов в их современном, средневековом или антич
ном понимании. Нет не только устойчивых ладов, которые могя 
бы быть зафиксированы на бумаге, но и закрепленной в созн 
нии поющего интервальной системы. Перед нами даже не инте ■ 
валы, а всего лишь неопределенные высотные дистанции, неоо ■ 
знанные звуковысотные «промежутки» (вспомним А. Н. Должанск • 
го, который настоятельно рекомендовал отличать значение это о 
«калькированного» термина от значения его иноязычного оригин 
ла; см.: Должанский 1973, 87).  Начнем строить систему высотш s 
отношений с нуля, без заготовленных заранее мерок, отказавши ь 
от готовых ладовых представлений.

Но каким способом тогда работать? Что останется для нас I | 
как будто бы достаточно понятных нотных записей? Похоже, ч о 
они могут утерять всякий смысл. Действительно, в них пропада і 
все, что связано с абсолютностью высоты, с высотной артикулир | 
ванностью. На вид подробная нотация превращается лишь в обо > 
щенный высотный профиль звучащего оригинала, в абсолютно ) - 
ловную по отношению к нему абстракцию. Но коль скоро свер t 
условность эта осознается нами, в прочитываемых соответству ' 
щим образом нотациях обнаруживается реальный смысл, и пр*' 
том смысл вполне достоверный, опираясь на который только! 1 
можно выстроить действенную типологию ранней мелодики, покой 
щуюся на действительно объективных основаниях.

Любую содержательную систематизацию желательно про! 3 
дить, как минимум, по двум основаниям, строить не менее чем! 
двум четко измеряемым параметрам. В случае с обобщенн 1 
мелодической линией мы имеем возможность с достаточной наде, ! 
ностью судить, во-первых, о высотной направленности мелодиі г
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jKoro движения и, во-вторых, о его временных пропорциях. Верти
кальные сдвиги легко улавливаются на слух, с первого взгляда 
различаются в нотном тексте и однозначно фиксируются прибо
рами (изменения частотных характеристик звука). Горизонталь
ные (ритмические) соотношения необратимы, однонаправленны во 
иремени, но зато относительно просто структурируются, будучи 
естественным образом соотнесены с циклическим по своей при
роде дыхательным процессом.

С точки зрения высотной направленности мелодического дви
жения, в обобщенно-высотном (вертикальном) аспекте, в исход
ных формах мелодического пения различимы, грубо говоря, три 
вида мелодических образований: контрастно-регистровые, неустой- 
чиво-глиссандирующие и высотно более или менее стабилизиро
ванные. Условно назовем их a-, ß- и у-мелодикой.

Первый вид — а-мелодика— едва ли не наиболее архаичен. 
Основанный на сопоставлении поляризующихся тембров (регист
ров), он, собственно говоря, еще не предполагает звуковысотной 
координации тонов, хотя, разумеется, нетрудно себе представить 
подобный двухрегистровый способ интонирования и с частичной 
или полной координацией тонов. По существу, здесь нет еще и 
линии как сколько-нибудь упорядоченного звуковедения. Нет по
рой и четкого соотнесения с дыхательным циклом. Нередко это 
простое чередование регистров, диктуемое исключительно при
хотью или минутным вдохновением. Можно представить себе, что 
еще до того, как человек научается обходиться малым (в данном 
случае — ограниченными по объему олиготонными рядами), он, 
заметив в своем распоряжении не один регистр, не одну тембро
вую краску, а несколько, начинает перебирать их голосом, осваи
вать в непосредственном сопоставлении. Не случайно, должно 
быть, этого же рода звукоизвлечение преобладает не только в 
птичьих зовах и в криках животных, но и в неосмысленных голо
совых «экспериментах» (агуканьях) грудных младенцев ■.

Два типичных образца а-мелодики уже приводились (см. при
меры 1 и 2). Оба они не отвечают традиционному представлению
о плачевой интонации как о преимущественно нисходящей, десцен- 
дентной. (Последняя рядом с подобной сверхширокой мелодикой 
может в эмоциональном плане показаться на современный взгляд 
даже и недостаточно выразительной.) Их обостренная экспрессив
ность связывается в нашем сознании не с эстетически выверенной,

1 Анализ магнитофонных записей подобного саморазвлекаю щ его «пения» 
3—4-месячного ребенка обнаруж ивает устойчивое «интонирование» весьма ши
роких промежутков, нередко превышающих октаву . Эти наблюдения вполне 
'о гласую тся с данными психофизиологов (Гальперин 1965, 235—236),  устано 
вивших, что только к концу 7-го месяца ребенок начинает различать высотные 
промежутки в 100— 150 центов, в то время к ак  у ж е  в 3—3,5 месяца у  него об
разуется устойчивая дифференцировка тембровых и ритмических параметров 
Звук а ; в этом возрасте он, к а к  правило, способен различать по высоте лишь 
звуки, отстоящие др уг от др уга  на о ктаву  — дециму (данные приводятся по 
"татье А. Л . Готсдинер «О стадиях формирования музыкального восприятия» — 
ПММ 1974).
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жалобно никнущей интонацией скорбного сетования, а с откровен-1 
но экстатическим состоянием не управляемого, почти не подконтн 
рольного сознанию голошения. То, что в других условиях может 
быть и невинной голосовой игрой,теперь, на фоне эстетизирована 
ного музыкального сознания, вводимого в русло стабильных звуЛ 
корядов, начинает восприниматься как  прорыв необузданного,! 
стихийно-физиологического начала, как знак наивысшего эмоцио-j 
нального накала, разрушающего организующие сознание нормы, 
И не только как  непосредственный прорыв подсознательного, не 
только как прямой, физиологически достоверный вопль, но имен! 
но и как з н а к  его, как  сознательная его имитация, что подтвержч 
дается распространением подобной а-мелодики не в одних лишь 
похоронных голошениях, но и в традиционно-обрядовых, ритуаль
ных свадебных причитаниях.

Приведу фрагменты русского свадебного причета, заимствован^ 
ные из неопубликованных записей одного из ленинградских музы-| 
коведов:

Октавные и сверхоктавные перебросы голоса являются здесь 
вполне осознанным исполнительским приемом. Срывы в нижний 
регистр происходят только тогда, когда поэтическая строка с по
стоянной срединной цезурой практически уже сказана, почти це
ликом произнесена на уровне звучного верхнего регистра, и слу-і 
шатель (пусть только воображаемый, но предполагаемый здесь 
обязательно) вполне может домыслить двух-трехслоговое ее ОКОН-! 
чание, как это сплошь и рядом бывает не только в плачевой, но и 
в былинной русской традиции. Если подобные «провалы» голоса, 
под которыми всегда ощущаются физиологически и эмоциональна 
оправданные сбои пресекающегося дыхания, появляются не толь-j 
ко в каденциях, но и посреди строки, то лишь в виде характерного 
словообрыва после цезурного пятого слога. Сама же линеарная 
структура напева, несмотря на его явную высотную относительї 
ность и нестабильность, как и четко повторяющаяся ритмическая 
его конструкция, свидетельствуют о том, что подобные, широко* 
распространенные не только в русской песенности образцы явля-j 
ются, по приводившемуся уже выражению Н. Чернышевского 
(1938, 91), «произведениями» не одной лишь человеческой приро| 
ды, но и искусства

1 Д умаю , что д аж е  К витка, который, как  известно, избегал в своих рабо-ї 
тах  о ранней мелодике примеров, построенных, как  он вы р аж ался , «на скольН
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Расмотрим еще один характерный русский свадебный причет 
в записи И. Земцовского (1975, № 12):

Вряд ли стоит усматривать здесь случай трехрегистрового ин
тонирования, хотя формально в нотной записи присутствуют три 
далеко отстоящих друг от друга и графически одинаково оформ
ленных тона Нетрудно заметить, что верхнее а в приведенном 
примере — хотя и частый, но кратковременный элемент внутри- 
слогового распева, окончание своего рода систематического срыва 
голоса при завершении срединного e s .  То есть момент, только со
путствующий одному из двух основных уровней, на которых ска
зывается плачевой текст. По существу, этот звук есть момент про
износительный, исполнительский, в чем-то аналогичный специфи
ческому фальцетному срыву при активном, словно заикающемся 
запирании особым образом распетого слога, то есть, приему, часто 
встречающемуся не только в традиционном якутском эпическом 
стиле пения с кылысахами (фальцетными призвуками, которые 
целесообразнее фиксировать с помощью особых — флажолетных —

зящих повышениях и понижениях звуков без установленных ладовы х ступеней», 
не стал бы против этого возраж ать, ибо он не исключал полностью подобного 
рода пение из сферы эстетически значимого. «Такие примеры, — писал о н ,— 
если они имеют ясно выраженный ритм (многозначительная в данном контексте 
оговорка — Э. Л . ) — [...] следует считать произведениями и скусства» (К витка 
1971, 227—228).

1 В «Торопецких песнях» И. Земцовского (1967) есть несколько действи
тельно трехрегистровых причитаний (№ 46, 61, 63 ), в том числе и почти вне- 
высотных (см. партию невесты в № 49 ). На традицию трехопорного голошения, 
причем в явно неконсонантной интервалике и с характерной вариантностью од
ного (среднего) из трех тонов, остроумно опирается И. Стравинский в' тех мо
ментах «Б айки», где раздаю тся жалобные вопли схваченного лисой петуха 
(см. с. 34—35 и 83 партитуры. — М., 1973):

7 Stritlffendo c J .= 12C)



нотных головок на месте их действительного звучания), но и при 
исполнении задорных русских припевок

Расстояние между основными интонационными уровнями в ин
тересующем нас плаче не столь уж  велико, однако в интервальном 
отношении оно чрезвычайно показательно. Акустически тритоно- і 
вая связь (кстати, верхний призвук здесь также отстоит на три-j 
тон) должна быть, согласно общепринятой теории, наименее устой
чивой. Между тем она весьма устойчива, и во всем последующем j 

тексте можно усмотреть только едва заметную тенденцию к незна- ! 
чительному понижению нижнего уровня. И в рамках фиксирован- I 
ной интервалики тритоновый промежуток характеризует не столь-] 
ко связь, сколько контраст составляющих его тонов. Не мудрено,, 
что в условиях раннепесенного интонирования на первый план в- 
нем отчетливо выступает темброрегистровая противоположность,, 
но не высотно-мелодическая связь звуков. Об этом же свидетель
ствует и слуховое восприятие напева, имеющего многие точки co-j 
прикосновения со структурой и характером предыдущего образца! 
(ср. примеры 5 и 6).

Русская причеть подобного склада не является исключением.! 
Вот фрагмент контрастно-регистрового плача, взятый из новых., 
словацких публикаций (запись А. Эльшековой — AKV 1973, 88J 
№ 12):

Заключительный элемент строки (текст которого, пропущена 
ный при публикации, взят мною в скобки) намечает новый, тре-і 
тий высотный уровень, к которому мелодическое развитие впослед
ствии возвращается. Для нас здесь важно отметить явный темброн 
вый контраст двух крайних регистров — мелодизированного ниж-1 
него и весьма приближенно интонируемого верхнего, сталкиваемых, 
непосредственно.

1 Имеющийся здесь в виду характерный исполнительский прием легко мо-1 
ж ет  быть проиллюстрирован, например, припевом толочанской дожиночной песни' 
«Ай, спасибо хозяину» в записи В. Д убравина (1974, 31):

8 J= 78

.. .О й  л ё _  ли , ой что лё_ли , ой что л ё _л ю _  шки мо _  и !

Прием, кстати сказать , охотно имитируемый современными русскими компози- 
торами. П риведу в подтверждение «С короговорку» из «Семи русских текстов» 
Т. Чудовой:

9 Умеренно

Е — гор_ка на гор_ке о -  вёс, о_вёс тол_кёт ..
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Чтобы не создавать ложного впечатления об исключительно 
плачевом назначении а-мелодических комплексов, приведу другой 
пример из словацких записей А. Эльшековой— диалогическую пе
рекличку двух женщин (AKV 1973, 88, № 10):

1, Frau :

Na t i  m o . j e  si*, ce ha_lu. . £iek x m j_  n i .  ce, na u .  j u .

Конечно, интонирование здесь не ограничивается одним толь
ко а-мелодическим противопоставлением. Нижний регистр в пении 
обеих женщин в звуковысотном отношении четко артикулирован: 
закрепленность ступеней подчеркивается здесь точной имитаци
ей речитативного фрагмента второй женщиной. Зато высотная от
носительность припева-зова очевидна — не только отвечающая 
женщина имитирует его вполне условно, но и первая, при новом 
возвращении (см. последний такт), лишь отдаленно «намекает» на 
исходную его высоту (след у-интонационных отношений).

В характерном этом припеве-зове отчетливо проявляется и 
ß-мелодический принцип — широкое нисходящее глиссандирование. 
В итоге данный образец предстает своеобразным сочетанием раз
норечивых мелодических принципов. Однако привести данный 
пример именно здесь представляется вполне уместным, ибо объе
динены столь несходные элементы в единое и выразительное мело
дическое целое все же по принципу а-мелодики — на основе ярко
го регистрового контраста.

Примеры неплачевого проявления а-мелодического принципа 
можно множить и дальше. За только что рассмотренным образ
цом встают целые песенно-бытовые традиции: западно-русское или 
белорусское гуканье с его отчетливыми параллелями у  других сла
вянских народов, лесные ауканья и т. д. Попытаемся лучше выйти 
За пределы славянской музыкальной общности и обратимся к 
культуре, сложившейся вполне обособленно от нее и достигшей в 
Целом очень высокого уровня развития.

Подобно русским, контрастно-регистровые плачи других наро
дов раньше почти не записывались. В опубликованных сборниках 
гРузинских песен абсолютно доминируют плачи-ниспадания. Но 
Это вовсе не означает, что в насыщенном трагическими ситуациями
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быту народа не звучали значительно более непосредственные иг. 
экспрессивные а-голошения. В опубликованных прежними собира
телями материалах можно встретить лишь намеки на эту трудно 
фиксируемую и к тому же многими отлучаемую от искусства фор-: 
му плача. Так, в сборнике сванских песен В. Ахобадзе среди ха
рактерных нисходящих плачевых напевов 1 встречается один не
обычный, упорно повторяющий октаву (Ахобадзе 1957, № 73„ 
бестекстовая запись Д. Аракишвили) :

12 Largo

В структуре напева отчетливо проглядывает все тот же а-мело- 
дический принцип, принцип переключения регистров, которому,, 
кстати сказать, и здесь отнюдь не противоречит ни строгая фор- 
мульность ритма, ни высотная определенность обоих интонацион
ных уровней.

Как можно было уже заметить, действие одного из раннемело
дических принципов не исключает порой очень отчетливых прояв
лений других принципов, не снимается ими. Эти исходно-мелодиче
ские принципы и в дальнейшем (вплоть до современных форм; 
мелодического творчества) развиваются в тесном взаимодействии,, 
не столько отрицая, сколько дополняя друг друга.

Самый характер примеров, на которых можно было бы пока
зать это развитие принципов, скорее переплетенное, чем парал
лельное, препятствует строго последовательному описанию. Н 
чтобы выдержать намеченную последовательность изложения 
материала хотя бы в самых общих чертах, дополню данный раз
дел еще несколькими замечаниями и примерами, касающимися 
а-мелодического интонирования.

Сначала один нефольклорный пример, аналитический коммен
тарий к которому был бы здесь излишним3:

1 Знаменитые эти тирили ( г р у з .  — плач) — скорбные женские поминальны 
причитания, едв'а ли не ежедневно при восходе солнца звучащ ие на небольших 
сванских фамильных кладбищ ах, к а к  правило, варьирую тся в звукоряде, ближе 
всего соответствующ ем маж орном у ( !)  пентахорду (иногда с захватом  VI сту-1 
пени или, напротив, в сокращенном до трихорда ви де). Их своеобразная нис
ходящ ая мелодическая формула, неоднократно ф иксировавш аяся нами в экспе
диции 1977 года (с помощью замаскированного магнитофона), удивительн 
совпадает с традиционным голошением ады гов (в 1974 году оно т акж е  запи
сано нами методом «скрытой кам ер ы »), обн аж ая глубокие культурно-генетичес
кие связи этих народов, давно у ж е  разделенных не только одним К авказским  
хребтом.

Это апофеозная заклю чительная фраза тенора («Поглощ ена смерть п о ! 
бедой») из «D ies ira e »  К. Пендерецкого. Волевой 12-тоновый мелодический' 
оборот резю мирует яркие контрастно-регистровые интонации этой «Оратории 
п амять ж ер твам  Освенцима».

Заметим кстати , что эффектные контрастно-регистровые перебросы благодар 
их неумеренному употреблению представителями музыкального аван гар да превра
тились в своего рода стилевую примету, а точнее — в общее место современно’ 
вокальной техники.
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Итак, судя по всему, а-мелодический принцип может быть про
слежен на всех этапах становления мелодики и даже в качестве 
одного из всеобщих и фундаментальных принципов музыкального 
мышления выведен далеко за пределы ранней народной песеннос- 
ти. Действительно, вряд ли какая-либо развитая песенная культу
ра может полностью исключить из своего обихода выразительные 
приемы сознательного сопоставления голосовых регистров. Как 
правило, в каждой из них можно обнаружить 2—3 жанра, усилен
но культивирующих регистровые перебросы, идущие от первичного 
а-интонирования. В дополнительных подтверждениях на русском 
и славянском материалах нужды, по-видимому, не возникает. Под
крепим лучше единственный пока грузинский пример, приведенный 
по сванскому сборнику В. Ахобадзе.

В другой обширной публикации этого собирателя— в сборни
ке аджарских песен (Ахобазде 1961)— значительная часть автор
ского введения посвящена описанию криманчули, представляющего 
собой особый исполнительский прием в партии высокого тенора, 
характерный для многоголосной фактуры западно-грузинского пе
ния Суть этого приема состоит в бестекстовой (на гласных зву
ках), орнаментального склада вокализации с использованием 
фальцетного регистра.

Техника криманчули достигла высшего расцвета в цикле тру
довых песен «надури» ( н а д и  — трудовая артель), исполняющихся 
двумя перекликающимися четырехголосными хорами. Проследим 
соотношение мелодики и текста в небольшом фрагменте из партии 
двух г амкивани  — запевающего и отвечающего (Ахобадзе 1961, 
207—208, песня «Была я девица дворянка»):

J =126
I павец

14 ,-----
t L

о _

9~ £ 1

Г  p i

II певец

у а у  а  о у  a ho у  а у  a o v a  ho у а у  а о у  a ho у-руа ho о-рэ^а о _  рэ_ра да ha !

Строго говоря, приемом криманчули здесь исполняются только 
первые 6—7 тактов, после чего певцы переходят к обычному мело- 
дизированному пению, что тотчас отражается на фонетическом

1 В. Ахо,бадзе считает криманчули самостоятельной хоровой партией, име
ющей особую гармоническую функцию. В народном хоре партия высокого т е 
нора обычно носит название «гам ки ван и » (груз, кивили  — крик, ви зг).
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составе текста. Это проявляется не только в том, что появляются 
типичные припевные словосочетания и вообще согласные звуки, но 
главным образом в том, что нарушается свойственный описываемо
му приему принцип закономерного чередования высотно закреп
ленных гласных. В трехзвучной орнаментации криманчули каждому 
высотному уровню соответствует свой гласный звук: у  — верхнему,. 
а — среднему, о — нижнему. Именно это заставляет услышать в 
данном приеме отголоски а-мелодического интонирования. Каждый 
высотный уровень представляет собой отчасти и особый голосовой 
тембр, озвученный собственной фонемой, а общая мелодическая 
линия рождается как результат упорядоченного чередования 
этих своеобразных темброфонем, контраст которых подчеркива
ется заметными высотно-регистровыми перепадами.

Что чем здесь порождено — последование гласных мелоди
ческим рисунком или, наоборот, мелодическая линия фонетичес
ким рядом — сказать трудно1. Ясно одно — и то и другое слито' 
неразрывно и органически, и именно в этом заключена специфи
ка криманчули, виртуозного и эффектного вокального приема* 
ведущего свою родословную от неприхотливой а-мелодической 
игры голосом, игры, переведенной из условий архаической высогн 
НОЙ неопределенности в строго упорядоченную И МНОГОСЛОЙНО' 
организованную тонально-хоровую вертикаль и в связи с этим| 
окончательно переходящую в ранг высокого искусства.

Но и не выходя за рамки сольного пения, не находим ли мы] 
сходные закономерности темброво-регистровой голосовой игры в 
традиции австро-немецкого йодлера, где к тому же совершенно* 
очевидна внутренняя опора на ладофункциональность гомофонно-; 
гармонического склада2. Проследим, к примеру, распределение-

1 С вязь фонетического строя песенного текста с высотной направленностью 
мелодической линии — одна из глубинных закономерностей исходного интони
рования. Исследованиям этого рода следовало бы посвятить специальную рабо-j 
ту, не ограничиваясь, разум еется, пределами одной или двух  культур . Провен 
денный под таким углом зрения высотно-фонетический анализ якутских , а 
такж е  выборочно взяты х грузинских фольклорных публикаций откры вает з а 
манчивые перспективы. К примеру, можно было бы среди асемантических слон 
вообразований, которыми изобилуют якутская  песенная поэзия или припевы, 
многих грузинских песен (типа «диэло», «водила», «дэли -дэла», «ори-дэла»,' 
«оралэ», «ар алало» , «эри -эга» и т. д .) , с достаточной степенью надежности от
делить слова, некогда обладавш ие конкретным значением и утративш ие его, о1 
слов, которые его никогда и не имели (две  категории, фольклористами нередка 
смеш иваемые). М ожно было бы такж е , не уповая только на чуткое ухо  и инту
ицию, выделить путем несложных статистических подсчетов корневые интона
ционные формулы, лежащ ие в основе некоторых первичных ж анров — трудовых, 
обрядово-ритуальных; формулы, глубоко запечатлевш иеся не только в ритмо* 
интонационном, но и в фонетическом строе типовых припевов.

2 Альпийский йодлер начиная с середины XVI века  пользуется неослабева-j 
ющим вниманием европейских музы кантов. Накоплена обширная научная ли
тература, со списком которой можно познакомиться в вышедшей недавно книго 
швейцарца М акса Б аум ан а, предпринявшего наиболее обстоятельное на се
годняшний день и всестороннее исследование этого яркого и продолжающего 
развиваться фольклорного феномена (см .: B a u m a n n  М ах Peter. M usikfo lk
lore und M usikfo lk lo rism us. Eine ethnom usiko logische U ntersuchung zum Funk' 
tionsw andel des Jode ls . W in terthur (Sch w e iz ), A m adeus V e rlag , 1975).
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гласных в их соотношении с высотностью по типичному образцу 
йодлера, опубликованному в статье Петра Андрашке «Одно- и 
двухстрочные мелодии в немецкоязычной народной песне» (AKV
1974, 115):

И здесь тоже заключительная фраза (так называемый Juche- 
zer) строится по совсем иному интонационному принципу (в свя
зи с чем мы еще будем иметь возможность вернуться к данному 
примеру). Но в остальном перед нами очевидный случай одного
лосного пения, в котором особым образом устроенный фонети
ческий ряд помогает ощутить не столь уж  глубоко скрытое внут
реннее голосоведение. Последовательно, в каждой попевке приме-

о

ненные гласные звуки ( j a  — для нижних тонов, и и і — для сред
них и верхних), словно бы подкрашивая мелодию, обнажают тем 
самым ее подвижные внутренние голоса-регистры >.

Еще нагляднее и строже подобного рода высотно-фонетичес
кая техника просматривается в ориентальных стилях горлового 
пения, где обычно чередуемые во времени темброрегистры начи
нают, к удивлению сторонних наблюдателей, звучать одновре
менно. Кстати сказать, в фактически двухрегистровом якутском 
эпическом пении (стиль дьи эр этии )  краткие фальцетные призву
ки иной раз возникают так часто (кылысахная трель), что прак
тически сливаются в дополнительную тембровую линию, рождая 
иллюзию «сольного двухголосия»2:

1 В этой связи можно было бы вспомнить курьезный метод сочинения 
музыки, который в свое время предлагал Гвидо Аретинский (XI в .) , метод,, 
по сущ еству, основанный на рассматриваемом здесь принципе эквивокализма 
1! предполагающий, что высота зв ука  определяется содержащ ейся в слоге 
гласной. Например, в иллюстрирующем этот метод отрывке из мессы за гл ас
ными а  — е  — и  — о  — у  были закреплены соответственно пять звуко в м аж о р 
ного звуко р яда : с  — d  — е  — f — g .  (См .: A r e t i n u s  Guido. M ic ro lo g u s .— 
^ome, 1955, а т акж е : М уз. энциклопедия. — М., 1976, т. 3, кол. 526.) Л . Абра- 
Хам и К. Д ал ьхауз  в книге «M elod ie leh re» (Köln, 1972) справедливо называю т 
Этот метод «больше педагогическим, чем композиторским», хотя он может,. 
Как мне каж ется , найти известное продолжение в доведенной до логического 
к°нца строго серийной технике письма.

2 Приведены типовой зачин и первые строки эпической импровизации 
*ЫрыаЬыт» («П есня про певца» на сл. А. К улаковского ), записанной в 
1J66 году от А. Л . Попова (М егино-Кангаласский район Я А С С Р). Описание 
якутской кылысахной техники см. в кн.: «Проблемы формирования л ад а » , где, 
'Роме того, рассмотрены о.бразцы двухрегистрового пения, имитирующего диа-
• °г муж ского  и ж енского голосов1 (Алексеев 1976, 233—234).
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Сталкиваясь же, к примеру, с монгольско-тувинской горлової 
традицией или с башкирским сольным двухголосием ( у зл я у ) '1 
где оно (двухголосие) хотя и остается сольным, но является 
уже не скрытым и не иллюзорным, а вполне реальным, мы слов
но становимся свидетелями торжества а-интонационного принци* 
па, буквально раздваивающего человеческий голос и утверждаю! 
щего контрастные его регистры в стройном одновременном зву| 
чании '. Приведу фрагмент тувинского горлового пения (стилі 
к а р гы раа ) .  Вокально-акустическая природа и своеобразная ф<$ 
нетическая техника этого и трех других тувинских горловых сти$ 
лей убедительно раскрыты А. Н. Аксеновым в предисловии ■  
сборнику, из которого заимствована данная нотация (Аксенов 
1964, 175):

10 J =  33-^40

ДООХ,.

2 К азалось бы, элементарная антиномия «одноголосие — многоголосие» стал  I 
предметом острой дискуссии на Всесоюзном семинаре музыковедов-фольклорис I 
тов, посвященном проблемам многоголосия в народной м узы ке (З ап адн ая  Гр^ 
зия, май — июнь 1976 го д а ). Помимо прочего выяснилась необходимость за 
няться выработкой приемлемого, с точки зрения фольклористов, определена І 
самого понятия многоголосие, не говоря у ж е  о насущной потребности в согла 
совании диаметрально противоположных подходов к проблемам его происхом 
дення. Ибо, как  справедливо отмечает М. Харлап, в народно-музыкальном б ы т »  
многоголосие развивается по направленню ко все более строгому унисону ri 
меньшей мере так  ж е  часто, к ак  и развитое одноголосие рож дает многоголов 
ную ф актуру.

Здесь мы становимся свидетелями почти инструментального' 
оперирования певческим голосом '. Но в этом, собственно говоря, 
нет ничего удивительного — голос всегда был и остается первей- 
ціим, доступнейшим и едва ли не безграничным по своим воз- 
моЖностям к совершенствованию музыкальным инструментом. 
W если уж  одноголосие и многоголосие, сольное и ансамблевое 
пение оказываются активно сообщающимися системами, между 
которыми обнаруживаются целые области переходных форм, и 
если даже отсутствие партнеров, как видим, не останавливает 
народных певцов при переходе к реальному многоголосию, то 
тем больше оснований существует для подобного же сближения 
вокальной и инструментальной сфер. Ибо не только игра на ин
струментах во многом есть, как уже говорилось, «пение посред
ством инструмента», но и человеческий голос не ограничен в 
своем стремлении восполнять временное или постоянное отсутст
вие музыкального инструментария.

Касается это и контрастно-регистрового интонирования, для 
реализации которого возможностей в инструментальной музыке 
ничуть не меньше, чем в вокальной.

И в вокальной, и в инструментальной музыке тембровое на
чало поначалу опережает (и определяет) высотность. И потому 
рядом с перебором вокальных регистров мы можем поставить 
игру на разнорегистровых ударных инструментах, порой весьма 
сложную в ритмическом отношении. Примеров сколько угодно: 
от африканской или латиноамериканской барабанной экзотики2 
до хорошо изученной усульной техники наших азербайджанцев, 
таджиков или узбеков3.

И там и здесь действуют природные механизмы, сближающие 
высотно отдаленные регистры. Инструментальное интонирование 
имеет собственные фундаментальные акустико-технические ос-

1 В последнее время все чаще предпринимаются попытки исследовать гор
ловое пение на современных акустических приборах. П оявляю тся и соответст
вующие публикации. В одной из них, основанной на р езультатах  анализа, вы 
полненного с помощью мелографа типа С, подчеркивается принципиальная бли
зость вокальной техники монгольского стиля хомей  приемам игры на варгане 
(jew s h a rp ). (См.: W a l c o t t  R onald . The Chöömij of M ongo lia . A spectra l 
A nalysis of Overtone S in g in g . — Selectes Reports in E thnom usico logy, 1977, 
vol. II, № 1, p. 55—59 ). Сходное исследование на приборе Sona-G raph прово
дилось и советскими специалистами (см .: Б а н и н  А.  А. ,  Л о ж к и н  В. Н.
Об акустических особенностях тувинского «сольного двух го л о си я» .— Д оклады  
VIII Всесоюзной акустической конференции. Секция Г. — М., 1973, с. 30—33).

Систематическое исследование физиологических механизмов горлового пе- 
ния тувинцев и некоторых других народов ведется в настоящ ее время специа
листами из Новосибирской консерватории (Чернов 1983, 138—140).

См. т акж е  обстоятельную статью X. И хтисамова (МНАА 1984, 179—194).
2 См.: ОМКНТА 1973, МНАА 1973 или М КСЛА 1974.
3 У узбеков, например, результаты  теоретического освоения усулей закр е

пились в традиционных обиходных слоговых формулах, где тембр '<бум» 
(«гуп») противопоставлен «,баку» ( « т а к у » )  (обратим внимание на чисто фонети
ческую передачу низкого и высокого тембров. Подробнее см.: К ароматов 1972, 
9~~13).
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новация для возникновения оборотов, аналогичных вокально* 
«-мелодике. На смычковых инструментах это перемежающееся 
с основным регистром звучание флажолетов (вспомним, что 1  
многих народов при игре струны часто вообще не прижимаютсЗ 
к грифу и потому звучат совсем иначе, чем соседние открытые)! 
На духовых — также обертоновая по своей природе техника пе| 
редувания. Коль скоро наш голос — это и связки, отчасти сходя 
ные со струной, и дыхание, их возбуждающее, то с помощью наэИ 
ванных технических приемов народные инструменталисты поро* 
удивительно точно имитируют двухрегистровое пение — будь та 
якутские кылысахи в их скрипичном варианте (на кырыымпе) и л »  
зычные альпийские пастушьи зовы — например, на трембитах 1

И в пении и в игре на инструментах художественный диапа! 
зон ci-интонационных проявлений необычайно широк. Он охваты! 
вает обширную сферу — от словно бы непроизвольного перехвата 
дыхания или свойственных некоторым народно-певческим мане| 
рам фальцетных срывов (типа якутских кылысахов, которые с 
позиций академического пения звучат почти как  «петухи» или 
как систематические «киксы», по терминологии духовиков» 
вплоть до развитой инструментальной техники флажолетов и п е«  
редувания. Сфера эта включает всю изобретательнейшую область! 
разнорегистровых имитаций и имитирования (в том числЗ 
одноголосное «переложение» многоголосных образцов), разнооб! 
разные стили «сольного двухголосия» и технику виртуозных ин1  
тонационно-фонетических формул, которыми уснащают свое п е !  
ние южнорусские дишканты или мастера грузинского криманчу! 
ли, не только доводящие до совершенства темброрегистровуюі 
голосовую игру в пределах своей партии, но и в целом составля-1 
ющие яркий тембровый контраст остальным голосам многоголо< 
сного хора, демонстрируя тем самым еще один шаг в развертывай 
нии а-интонационного принципа в контрастно-регистровую хоро
вую вертикаль.

И в вокальной, и в невокальной, и в народной музыке, и вш 
ее выразительные возможности контрастно-регистрового интони' 
рования еще далеко не исчерпаны.

Первичное глиссандирование 
и ступенчато-нисходящая мелодика 
(членящийся поток)

Другой не менее простой и не менее естественный способ ис| 
ходной вокализации — плавный спуск голоса, словно бы посте;

1 Напомню еще о «говорящ их» гуцульских скрипках, остроумно воспроиз^ 
водящ их целые разговорно-бытовые сцены, и особенно эффектно — причитания,
С  поразительной интонационной достоверностью передают двухрегистровый 
младенческий плач на примитивных пищиках северорусские пастухи и подпаски
(В обоих случаях сошлюсь на материалы , собранные И. М ациевским в1 Ленин1 
градском  институте театра, музыки и кинематографии.)
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j[Ho теряющего высоту, «съезжание» (но не ход, не последова- 
К '  определенных и как-либо фиксируемых высот). Сознание, 
г 1 „выкшее к дискретным шкалам, может услышать в нем тот 
г ч11 иной или, точнее — то один то другой ниспадающий ряд то- 
Г |В НО это будет скорее всего слуховой иллюзией (подобно тому, 
з1‘ к’ под равномерный стук колес наша фантазия рождает весь- 
,!'.а сложные акцентно-ритмические фигуры). Абсолютно плавное, 
Гцреноподобное глиссандо вряд ли когда-либо было возможно и 
Ггелесообразно в человеческой голосовой практике, но вместе с 
1ем можно не сомневаться, что ступеневая расшифровка высот- 
н0 нерасчленимых раннефольклорных «съездов» часто является 
результатом навыков, приобретенных позднее. Если вернуться к 
уже приводившимся фрагментам в диалогической перекличке 
словацких женщин (см. пример 11), то можно заподозрить, что 
промежуточные этапы глиссандо — звуки d 3, h2 — могли появить
ся в нотной записи в результате слуховой настройки, заданной 
начальным речитативом с его опорой на h 1 и d 2. Впрочем, по
скольку участницы этого диалога — отнюдь не доисторические 
певицы (об этом свидетельствует текст, в котором фигурирует 
«литр вина»), то указанная настройка могла возникнуть и у  них 
самих. Но, разумеется, в первоначальном кличе-зове,  ̂ весьма 
достоверно отраженном в этом, дошедшем до наших дней релик
товом песенном жанре, подобной «соль-мажорной» настройки не 
должно было быть, и потому промежуточные звуки, запечатлен
ные в нотном тексте крестиками, если они вообще имели место, 
могли быть совсем другими.

В противовес архаическим зовам вспомним вполне современ
ную ситуацию с вневысотным интонированием марийской сва
дебной частушки, в которой нам слышится поступенный хрома
тический ход, вуалируемый все теми же спасительными крести
ками (см. пример 3) '.

1 Против крестиков, особенно при выписывании глиссандо, во зраж ать  не 
следует, поскольку они, к а к  представляется, более соответствую т той неуверен
ности, с которой нотнровщики предлагаю т свои высотные версии. И потому 
если сравнить м еж д у  собой записи двух  характернейш их образцов ß -мелодики— 
Чешско-немецкого пения, близкого йодлю (Juchezer) и польского фальцетного 
пения (w ysk an ie ), приводимых в одном и том ж е  издании (A K V J9 7 3 , 114, 
б2), то следовало бы, очевидно, отдать предпочтение более поздней польской 
Записи:

C1930J
JHa) ______:___

J u j u j u j u - hu

С 1956)(

£ j  " и  Г  't) і p p r - n
U _ h u  hu hu hu hu hu hu h u !

Раннефольклорное интонирование
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Первичное глиссандирующее скольжение может иметь р 
мах, не уступающий крайним формам двухрегистрового пен 
(Здесь уместно вспомнить заключительную ß-фразу в примі 
15 с ее полутораоктавным перепадом, высшая точка которі 
на две октавы возвышается над нижним уровнем йодлируюц) 
части.) Оно зачастую и является своеобразной формой мелоі 
зации a -фрагмента, попыткой связать между собой его контра! 
ные голосовые регистры (см. отмеченные двойными лига 
глиссандирующие «съезды» в нижние тоны в примере 5). Но 1 
менее показательно бывает иногда плавное ниспадание ko h tjJ 
мелодической линии в мелодике предельно сжатого диапазо 
Приведу тягучий возглас слепого нищего, открывающий одну' 
посмертно опубликованных работ В. М. Беляева (1973, 108 
162, статья «Азербайджанская народная песня»):

Л  _ л _ а _ о _ а , , ,

Ультрахроматический пентахорд в малой терции, включав 
щий шаги в 3/4 полутона, справедливо причислен к «живым пф 
мерам кристаллизации наиболее ранних видов народного п е с »  
ного творчества», среди которых основным и преобладающе 
В. М. Беляев считает именно нисходящее движение, «перво®- 
чально приближающееся к глиссандирующему». Проницательно 
отмечается в этой слуховой записи, сделанной на бухарском Іба 
заре, двухдольность многократно повторяющейся ритмический 
структуры и ряд других деталей, находящихся в «эмбриональн<р 
виде и в тесном взаимопроникновении». Долю научного скепсиса 
может вызвать здесь лишь констатация ладовой настройки, по
скольку сам В. М. Беляев высказывает в этой связи следующ! ’ 
в принципе совершенно справедливое суждение: «Возникновен е 
элементов лада в этой мелодии было связано с перерывами в] f 
глиссандном движении (в нотах, кстати сказать, глиссандо \ '■ 
к ак  не отмечено. — Э. А.) и сообщало ей в ы с о т н у ю  pf  f 
д е л ь н о с т ь ,  разбивая ее на отдельные интервальные отрез] [ 
Эти перерывы приобретали особую четкость и определенность с 
развитием членораздельной речи и первоначально находились 5 
соответствии с количеством слогов произносимого при пении ТІ г 
ста в связи с появлением между гласными с о г л а с н ы х  з Э 
к о в »  (разрядка, в отличие от предшествующей, моя — Э. А ■ 
Коль скоро ни текста, ни согласных в данном случае зафиксир0; 
вано не было, трудно с определенностью судить о том, в как?'1 
степени высотная членораздельность (как  и хореичность ритм») 
не явилась здесь результатом исследовательской предустановК11 
Настройка на интонирование субхроматических шагов мало вер0

ятна у певца, «пока еще не владеющего активно своими голосовы
ми средствами» ’ .

Кстати сказать, в рассуждении о нисходящем глиссандирова- 
„ии, из которого взяты цитируемые слова, вскрыта физиологиче- 
с1<ая его подоснова — «постепенное истощение запаса воздуха в 
легких и ослабление голосовых связок» (Беляев 1973, 109). Коль 
скоро запасы эти, как и аппарат связок, в принципе у всех более 
„ли менее одинаковы, общая структура подобных ß-напевов и их 
протяженность вполне интернациональны. И если сравнительно 
трудно подобрать аналогии к стенаниям бухарского нищего, то 
вовсе не потому, что они редко встречаются, но скорее всего пото
му, что обычно не принято обращать внимание на столь внемузы- 
кальные явления. Зато не составит труда найти в самых разных 
культурах и регионах структурно-линеарные параллели, на ред
кость близкие предшествующим двум примерам (широкодиапазон
ные ниспадающие зовы в сноске на с. 65). Вот один из наиболее 
ярких образцов, не обойденный вниманием целого ряда современ
ных грузинских композиторов (Чхиквадзе 1960, 19, запись Д. Ара- 
кишвили) :

В своих напряженных, подчеркнуто неоктавных очертаниях 
этот хевсурский свадебный напев полон внутренней экспрессии2. 
Можно не сомневаться, что две его волны — это два мелодико-ды- 
хательных цикла, разделенных сменой дыхания, в нотном тексте 
не отмеченной (намек на нее содержится в динамических нюан
сах). И каж дая  из волн довольно точно повторяет и общие конту
ры, и масштабную структуру уже приводившихся инонациональ
ных образцов (см. пример 18).

При этом в напеве обращает на себя внимание одна существен
ная деталь: высотная, линеарная и ритмическая вариантность ис
ходной, верхней части напева оттеняется неизменностью заверша
ющего оборота (такты 2 и 4). Деталь, сравнительно нечастая и 
свидетельствующая о структурно-интонационной зрелости этого, 
•чищь по видимости высотно неупорядоченного образца. Наиболее 
аРхаичным формам ß-мелодики скорее свойственно совпадение 
'•сходных вершин-источников, чем подобная четкая повторность 
Атональных «кадансов». По всей вероятности, мы имеем здесь 
Дело с кристаллизацией устойчиво интонируемых итоговых ступе- 
Ней, несущих определенные структурные функции и приобретаю-

п Впрочем, было бы опрометчивым полностью исключить возможную  связь 
Удобного пения с по-восточному изощренным интонированием в закрепленной 
РаДицией ультрахроматической ладозвукорядной системе.

Тр 2 Именно в этом качестве он положен в основу сквозной, серийного склада 
MbI в симфонии Н. Сванидзе (1967).
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щих в связи с этим и более конкретные ладоинтонационные фунЛ 
дии, то есть, иными словами, с тем, что вслед за М. Г. Харлапо» 
уместно было бы назвать «звуковысотными рифмами»

Ориентацию на более определенный в высотном отношении н а  
чальный тон типичных ß-напевов, отличающихся, кстати, не стол! 
прямолинейным нисхождением и потому больше (чем приводи» 
шийся плач) оправдывающих название напевов, удобно показаш 
на другой хевсурской записи Д. Аракишвили — на диалогическо| 
песне косарей (Чхиквадзе 1960, 5) :

Этапы более витиеватого нисхождения здесь весьма приблиз» 
тельно повторяются в ответе второго певца, и итоговые ступе™ 
вовсе не соответствуют друг другу. Это-то и характерно для бол® 
архаичной мелодики, ибо здесь пение певцов, опирающихся на о »  
щую вершину-источник, в дальнейшем является в высотном ОТН<§ 
шени весьма вольным, ибо не только путь, но и конечная цель 
мелодического нисхождения еще не вполне ясна, ее интонационно 
замыкающая функция, требующая большей высотной определен
ности, еще не сложилась.

Фольклор хевсуров, судя и по другим записям, изобилует гиб
кими и выразительными образцами ниспадающих мелодий, кото
рые встречаются у них буквально во всех жанрах, в том числі, 
разумеется, и в плачах — индивидуальных и коллективных. Bof, 
например, «Плач в голос», исполняемый мотирали  — профессио
нальной плакальщицей. Каждая ее ниспадающая тирада поддержи
вается скорбной унисонной формулой моквитинее би  — причитал# 
щиц, остальных плачущих женщин (зап. Г. Чхиквадзе, 1960, 20)1

1 П риведу соответствующ ее место из его не раз у ж е  упоминавшейся 
статьи : «Интонационный параллелизм порож дает возвращ ение к одним и те*1 
ж е  звуковысотным уровням как  своего рода рифмам, и такие „звуковысотд е 
рифмы“, или мелодические у с т о и ,  долж ны рассматриваться к а к  начало п\ 
вращ ения ритмических отношений в собственно музы кальны е, к а к  отправн f 
точка развития л а д а »  (Харлап 1972, 246 ; р азр ядка  автора, сви детельствую т **
о весьма строгом, и в этом смысле близком к традиционному взгляде  на су I' 
ность л ада , не мыслимого без выделения усто ев ).

2 Примечательную аналогию этой форме коллективного плача, вклю' *
фонетику унисонного хорового подхвата, можно усмотреть в похоронном об  ̂
де тадж и ков верховьев Зеравш ана (см. статью  3 . Таджиковой в сб.: Ш
1973, 97).
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«При простейшей структуре в некоторых из них нет ясной кри
сталлизации и четкого выявления лада; в связи с чем они напо
минают скорее взволнованную человеческую речь, чем являются 
сложившейся мелодией в полном смысле этого слова», — пишет по 
поводу хевсурских образцов Г. 3. Чхиквадзе в исследовательском 
предисловии к первому тому антологии «Грузинская народная пес
н я » , прибавляя, что «нотная запись этих мелодий дает лишь при
близительное представление об их мелодическом и ладовом скла
д е »  (Чхиквадзе 1960, XXXIV) К

Тем не менее под интересующим нас углом зрения нотации, о 
которых идет речь, весьма показательны. Они дают возможность 
наблюдать непосредственно процесс кристаллизации ниспадающе
го мелодического потока, в котором активное, членораздельно про
изнесенное слово как бы вырубает звуковысотные ступени, посте
пенно формируя устойчивую интервальную шкалу. Сами высотные 
соотношения внутри складывающихся таким образом ступенчатых 
рядов, их интервальные пропорции очень показательны. Чем ниже 
спускается голос, тем значительнее расстояние между опорными 
точками, заполняемое (и порой маскируемое) глиссандирующими 
пробегами, диатонический вид которых многим обязан слуховым 
навыкам нотировщика. Речь об этом будет в специальном разделе, 
касающемся высотных пропорций раннефольклорных звукорядов, 
здесь же отмечу только, что подобных первоначальных «ступеней» 
в широкодиапазонной ß-мелодике может возникать довольно мно
го— обычно больше, чем утверждается их в раннефольклорной

1 Позволю себе более подробную цитату из Г. Ч хиквадзе: «У  хевсур име
ется главным образом примитивные одноголосные песни, исполняемые к ак  соль- 
1|°, так  и под аккомпанемент трехструнного щипкового инструмента — пандури, 
а нередко и хором в унисон. Все это черты, указываю щ ие на древнее проис- 
х°Ждение этих песен». «Д ревнее происхождение» — это бесспорно, но определе- 
"ие «примитивные» не в яж ется  ни с устойчивостью «неупорядоченности» мелоди
ей па протяжении веков, ни с возможностью интонировать ее под высотно фикси
рованный аккомпанемент, ни тем более — унисонным хором. Стройный унисон,

известно, — признак высокого развития хорового пения, и при «неточности 
’’"тонирования и условности мелодической линии, состоящей большей частью 
j скользящ их звуко в» , отмечаемых в этих песнях Г. Ч хиквадзе, практически 
'°возможен. О стается признать, что «неточность интонирования» и неупорядо- 
1‘ННОСТЬ мелодики здесь скорее всего мнимые.
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Y-мелодике с ее первоначально весьма ограниченным числом сту{ 
пеней. Как правило, количество этих легко смещающихся протостуї 
пеней варьируется в зависимости от слогового объема песенно! 
строки: чем больше произносится текста, тем более дробным 
представляется ниспадающий звуковысотный поток. Редко эти! 
мимолетных опор бывает больше, чем пять-шесть, так как на (ил| 
вокруг) каждой из них может произноситься по нескольку слогов.

Сравнительно нетрудно, например, выделить опорные высоты 
в последнем из приводившихся примеров. Все звуки, кроме про
скальзывающего во внутрислоговом распеве h (см. триольны! 
кадансы мотирали)  и неопределенного по высоте, как бы брошен- 
ного заключения ее запевных фраз, составляют весьма пропорцш 
ональный шестизвучный ряд с постепенным возрастанием нисходя? 
щих промежутков: g 1—f i s 1—e l—d 1—с1—a. Можно попытаться 
выделить подобные звуковысотные структуры в более сложном 
случае с песенным диалогом хевсурских косарей (см. пример 21)1 
где на ощущающийся в высотном строении фраз первого певца 
характерно расширяющийся книзу пятизвучный ряд a s 1—g e t 1 
( g e s ]) —/'—d l—b второй певец, лишь приблизительно повторя 
звуковысотный путь первого, отвечает не менее характерным ,] I 
более определенным рядом a s 1—g 1—/1—e s 1—с1 (промежуточны
звуки, образуемые внутрислоговым соскальзыванием, в расче 
здесь также не принимаются).

Нагляднее всего слогопроизносительное происхождение проте ; 
диатонических ступеней запечатлелось в первом хевсурском обра^ 
це (см. пример 20), где певец, по существу, отвечает себе саі$ 
Первые четыре опоры предстают в ответе в трансформированной 
высотно неопределенном, смазанном варианте (см. 3-й такт ) ,11 
все шесть «ступеней» (при восьмисложной строчке) складывают«; : 
в последовательно расширяющийся ряд — от полутоновых до энер
гично завершающих напев двухтоновых промежутков.

Звукорядные пропорции нисходящих напевов, конечно, МОГ)§ 
быть и не столь прямолинейно возрастающими, но обычно нерав
номерности подобного рода связаны с более определенными лада- 
функциональными моментами и, как правило, выводят нас за пре
делы монодического интонирования. Проиллюстрирую это поїш 
только одним, также грузинским примером — характерным обраф 
цом пшавского бурдонного двухголосия в записи Ш. МшвелидЯ 
(Чхиквадзе 1960, 43)  *:

1 Песенняя мелодика как  пшавов, так  и хевсуров', предельно насыщейР 
нисходящими контурами. Вообще в значительной своей части фольклор вс® [ 
Восточной Грузии, несмотря на развитость многоголосно-полифонических ф ор» 
сохраняет генетическую связь  с исходным нисходящим ß -глиссандированиев 
Чтобы убедиться в этом, достаточно просмотреть карталино-кахетинский ра§ 
дел постоянно цитируемой нами «Антологии грузинской песни» Г. 3 . Чхиква#  
зе или, к  примеру, перелистать собрание кахетинских песен О. Л . Чиджавадз®  
взяв  почти н аугад  сольные запевы  к многоголосным трудовы м песням (ЧіідЖІ I 
вадзе  1962, см. 88, 127, 143, 154 и др .).

Преобладание нисходящих мелодических контуров’ в песенной фольклорн® 
мелодике остальных районов Грузии неоднократно подчеркивается в теореїш
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Если бы в нашем распоряжении была только одна сольная пер
вая строка (подобное часто случается в нашем фольклористичес
ком обиходе), было бы нелегко объяснить почти полутоновое со
отношение окончаний двух прямолинейно ниспадающих фраз за 
пева ( f i t—е ) .  Наличие прочного хорового основания с его суровым 
болынесекундовым предкаденционным сдвигом (d ) и монолитным 
устоем (е ) все объясняет. Ладовая устойчивость этого основания 
держит на себе весь сольный запев, в котором устой (звук е )  
появляется лишь в самом конце, вводной субступени вообще нет, 
и лишь некоторая деформация нисходящего ряда в нижней его 
части выдает не просто «звуковысотную рифму», но мощное ладо
вое тяготение.

Однако, чтобы основательно судить о ладофункциональной 
структуре фольклорного напева, одних звукорядных «намеков», 
разумеется, недостаточно. Нелишне сначала вообще убедиться в 
том, что перед нами действительно звукоряд, а не нечто, созданное 
нашим воображением. И в этой связи стоит еще раз оговорить 
косвенность свидетельств, предоставляемых исследователю ранней 
мелодики ее нотными расшифровками *.

Итак, исходная ß-мелодика, вообще говоря, не связана с четко 
фиксируемыми высотами. Однако отдельно взятый ß-напев, как мы

веских исследованиях Ш. С. Асланишвили. В качестве альтернативы им вы де
р е т с я  всего лишь один типовой грузинский напев (п равда, с многочисленными 
вариантами), да и тот плавно нисходящий в основной своей части за исключе- 
нием характерного начального хода от терции к квинте лада . (См. очерк «М е
лодия  И ав нана и ее место в грузинском музыкальном фольклоре» на грузин- 
ск<>м языке, а т акж е  рукописный русский перевод труда «Ф ормы многоголосия 
в грузинской народной песне», с. 59.)

1 Повторяю, во многих случаях, в том числе и в у ж е  рассмотренных, мы не 
м°жем быть до конца уверены, что воспринимаемые нами высотные соотноше- 
"ия реально сущ ествую т, а не привнесены в первичное мелодическое движение 
самим способом его фиксации. Видимость объективности (а , следовательно, и 
Упования для обмеров) создается звукорядообразной формой записи, видимо- 
Стью самих звукорядов, нередко обманчивой. О бращ аясь с нотациями ранней 
мс.чодики как  с привычными нотациями мелодики темперированной, мы пыта- 
■'■'ся измерить тени, отбрасы ваемы е гибкими, пластичными, еще не закостенев- 
""мн формами. К аж д ая  отдельная тень ничего не означает и ни о чем не сви
детельствует, в лучшем случае только их общая, статистически значимая сово- 

'пность, взятая  в динамике и в’ тенденциях развития, мож ет о чем-то гово- 
r 'J b  исследователю, и в этом случае, р азум еется, не застрахованному от иллю-

111 и ошибок.
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наблюдали это, может начинаться с более или менее постоянного' 
уровня (своего рода «начальная звуковысотная рифма») и обнару ! 
живать свою высотную неартикулированность лишь по мере ни ! 
схождения, как бы постепенно растворяясь в звуковысотной не ! 
определенности. Он может, напротив, рождаться неопределенно 
высоко, каждый раз на ином высотном пределе, но заканчиваться 
на одной и той же высотной точке, приходить к общей «звуковьш 
сотной рифме» в конце. И разумеется, по-разному может вести 
себя гибкая ß-образная мелодия на пути от вершины-истока к 
нижнему своему пределу, если даже обе эти точки жестко зафик* 
сированы.

Практика знает множество способов разнообразить ниспадаю* 
щий мелодический контур. Прямолинейное нисходящее движение 
может затормозиться, повторить отдельные, уже пройденные эта! 
пы, даже на время повернуть вспять. От этого принципиальный 
итоговый ß-смысл мелодического целого в общем-то не изменится 
но его конкретные нюансы, благодаря всевозможным изгибаїу 
мелодического потока, приобретут дополнительную выразитель 
ность. Чтобы показать, сколь изобретательной может быть мелоди 
ческая фантазия, опирающаяся на свободное ощущение ß-принцИ 
па, приведу карталинскую аробную в записи Д.Аракишвили (Чхй 
квадзе 1960, 93),  к которой нетрудно было бы подобрать не мене! 
впечатляющие параллели в развитом монодическом творчеств! 
других народов.

Вспомним также любой из уже приводившихся грузински* 
ß-напевов, кроме разве что предыдущего, где трудно заметить ■  
этом плане что-либо сверх единичных повторов звука (имеется Я  
виду сольный запев в примере 23). Но именно этот пшавский прщ 
мер не случайно привлек внимание характерной «кривизной» свш 
его звуковысотного пространства, выдающей мощное поле тягота 
ния. Вопреки внешней ровности мелодического потока, в нем д е *  
ствуют большие, чем в других образцах, силы внутреннего напря 
жения. «Под круглой плоскостью степи углами дыбятся породы» 4  
приходят на память поэтические строки Олжаса Сулейменов* 
(«Аз и Я». Алма-Ата, 1975, с. 196). Не изучение поверхностной 
рельефа— линеарных очертаний напева, — а анализ внутренней

сго тектоники, отражающейся в своего рода сжатиях и разломах 
формирующихся звуковысотных структур, должен интересовать 
лас в первую очередь. И измерение зыбких высотных пропорций 
изменчивого раннефольклорного образца иной раз все-таки способ
но навести на след существенных интонационных процессов.

Обратимся вновь к русскому материалу. Записанная В. Дубра- 
і з і ін ь ім  на Сумщине веснянка взята из его небольшого сборника, 
свидетельствующего о редкой сохранности старорусского фолькло
ра среди хоть и родственного, но все же существенно отличного 
украинского песенного окружения (Дубравин 1974, 26) 1:

Один из основных поводов, из-за которого возникли сомнения в 
научной и художественной ценности данной веснянки, — отсутст
вие в ней какого-либо определенного лада. «Такие внемузыкаль- 
ные отрывки мы обычно не записываем, а если ради курьеза когда- 
нибудь и запишем, то публиковать их, конечно, не следует», — ска
зал мне один из исследователей русской и украинской песенности. 
Между тем как легко и надолго врезается в память необычный 
этот напев, как чеканна, отточенна его ритмическая формула, как 
естественно и вместе с тем гибко вписывается в нее поэтический 
текст!

Краткие однотактовые структурно-интонационные формулы 
сгруппированы попарно текстовой рифмой. Четко проведенный 
принцип «слог — нота» энергично расчленяет круто ниспадающий 
мелодический контур. Напряженные полутоновые сопряжения по 
краям контура подчеркивают не менее напряженный тритоновый 
разрыв посредине. Никаких намеков на функциональную диффе
ренциацию ступеней не обнаруживается. Готового теоретического 
ключа к этой интонационной головоломке не подобрать; ни со зву
корядной, ни с функциональной стороны ни один из известных 
ладовых стереотипов, кажется, не подходит2.

1 В качестве редактора названного сборника мне пришлось употребить из
устную  настойчивость, проявляемую  обычно авторами, дл я  того чтобы опуб
ликовать эту  мелодию вопреки мнению рецензентов. Возможно, что с общеху- 
Дожественных и популяризаторских позиций их возраж ения против публикации
ссиянки и представляю тся довольно резонными, однако я убеж ден , что отка- 
Мвщись от ее публикации, мы могли бы лишиться бесценного дл я  м узы каль
ного историка и этнографа, к  тому ж е  вовсе не лишенного эстетической цен
ности осколка безвозвратно ушедших времен, фиксацию которого надо считать 
РеДкой удачей современного собирателя.

2 Не ,будь этот напев у ж е  зафиксирован не только на бум аге , но и на маг- 
"Тофонной ленте, его стоило бы (будь это возмож но!) специально сочинить 
151 н уж д данного исследования. Во всем сборнике встречается только один
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Если взглянуть на мелодику данной веснянки как на результат 
декламационного расчленения первичного глиссандирующего з о в !  
(призывные моменты здесь, безусловно, доминируют: обращений
не только к весне, но к «мужичкам» и «бабам»), то настораживав 
ющими (с точки зрения диатоники) высотными смещениями явля ! 
ются тритоновый перепад и заключительный нижний полутон. По! 
следний можно было бы попытаться объяснить трудностями низкой 
тесситуры (иногда в раннефольклорной практике межтоновыЛ 
промежутки начинают сокращаться не только у верхних, но и 
нижних границ певческого диапазона), но в других, записанные 
от той же исполнительницы песнях (см. № 13 и 18 в том же сбор 
нике) диапазон почти тот же и даже затрагиваются более низкий 
звуки, однако никаких полутонов внизу нет. Может быть, и полу! 
тоны и срединный сдвиг объясняются совсем иначе? Действитель! 
но, нельзя ли воспринять эту мелодию как глиссандирующее сни| 
жение, охватывающее, по существу, двухрегистровый напев? Или! 
иными словами, не просматриваются ли сквозь р-мелодическоЛ 
образование остаточные контуры а-мелодического, не является ли 
данный напев своеобразным гибридным порождением одновремен! 
но двух принципов первоначального интонирования? 1

Прецеденты подобрать нетрудно. Вот, например, фрагмент ус| 
ловно йотированного натурального плача, который вряд ли, как 
справедливо замечает автор записи, может «рассматриваться как 
произведение искусства» (Музыкальная фольклористика 1978| 
223):

Действительно, подобный бестекстовый вопль, который в быт« 
«часто сопровождается произнесением (очевидно, вневысотным. —я 
Э. А.) каких-либо слов или их обрывков», при всем желании нельзя 
причислить к сколько-нибудь осмысленной мелодике. Здесь нет тек ! 
ста, нет согласных звуков (вспомним критерии К. В. Квитки и 
В. М. Беляева), которые могли бы хоть как-то упорядочить ритми!

звукорядно-интонационный намек на нечто в этом ж е  роде — мелодия рельной 
(качельной) песни «Д а  м ала ночка П етровочка» (№ 28 ), где и общий р аск а ! 
чикающийся контур, и периодические деформации равномерно сокращающегося; 
звуко ряда имеют совсем иную ж анрово-выразительную  природу.

1 В действительности здесь взаимодействую т все три исходных интонацион' 
ных принципа. О днако от ^ тр ак то в ки  данного образца пока (до специального 
рассмотрения у-интонационного принципа) лучше воздер ж аться .
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чвскую и высотную его структуру. И все же два момента, свойст
венные наиболее архаичным формам мелодики, нельзя здесь не 
0тметить: выразительное нисходящее глиссандирование и харак
терную двухуровневость. Все, что в нотной записи выше e s 2, — 
так или иначе результат трансформации верхнего, с активного f i s 2 
|іачинающегося уровня. Все, что ниже c i s 2, — трансформация ниж
него уровня. Разрыв между уровнями сравнительно невелик (в 
предыдущей главе мы приводили примеры более чем октавных и 
даже двухоктавных разрывов), к тому же он сплошь и рядом 
скрадывается глиссандирующим соскальзыванием голоса. И все 
^е не ощутить его трудно. Невольные аналогии с а-плачевыми об
разцами данной главы (см. примеры 5, 6 , 10) заставляют предпо
ложить и в этом плаче принцип двухрегистрового голошения. Вер
нувшись теперь к дубравинской веснянке, не различим ли мы в 
ней отчетливее отголоски древних контрастно-регистровых зовов? 
Ведь если сопоставить начальные точки высотного развития к а ж 
дого из регистров, то их соотношение будет приблизительно сход
ным и в югском вопле (кварта f i s 2—c i s 2 — квинта f i s 2—b' в приме
ре 26), и в сумской веснянке (квинта h 1 — е 1, пример 25).

Нотные образцы подобного склада — не частое явление в 
фольклорных сборниках и даже в исследовательских статьях, хотя 
все мы знаем, что в повседневном быту нечто в этом роде прихо
дится слышать довольно часто. Нотная расшифровка таких «вне- 
музыкальных» явлений очень сложна, а эстетическая ценность для 
многих сомнительна. К тому же, чем труднее расшифровывается 
подобный фрагмент, тем косвеннее отражается в нотации его инто
национный смысл и тем сложнее и приблизительнее становится 
представление о том, что с обыденной точки зрения оказывается 
не столь уж  и сложным. Как ни парадоксально, простое словесное 
описание в таких случаях дает порой намного больше, чем весьма 
проблематичная нотация. И потому, продолжая иллюстрировать 
совмещение в первоначальной мелодике различных интонационных 
принципов, обращусь и к принципиально некотируемому примеру 
•>з области, для меня более близкой.

Иззестно, что речитация поэтического текста олонхо— якут
ского героического эпоса — явление, по-своему очень музыкальное, 
“о всяком случае, отрицать музыкально-эстетическую ее ценность 
было бы трудно. Вслушиваясь в стремительные, едва не скорогово- 
Р°ЧНые поэтические тирады олонхосута, всегда можно определить 
т°чную  высоту звука, можно даже уловить отдельные мелодиче- 
Ские ячейки и интонационные формулы. Но дать в связном нотном 
1(2ксте представление о системе интонирования, несмотря на то, 
1,то интуитивно эта система легко улавливается, практически не- 
в°зм о ж н о — в нотные знаки она непереводима. И главное препят
ствие— плавная высотная эволюция тонов. Будь эта, принципи
ально внетональная эволюция непроизвольной, эстетически неос
мысленной, ее легко можно было бы игнорировать, но дело в том, 

г°  она зачастую является важным, если не основным выразитель- 
смысловым фактором музыкального интонирования в непесен
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ных фрагментах олонхо, и игнорирование ее при записи дезори| 
ентировало бы читателя

Обратимся к словесным описаниям. Нас будет интересоват і 
только один из нескольких широко распространенных типов речи 
татива в олонхо. Представим себе попеременное интонировани 
на двух высотных уровнях с расстоянием, колеблющимся вокру 
чистой кварты — от двух до трех тонов. Интонирование, значител^ 
но более отчетливое в декламационно-текстовом отношении, чем і 
звуковысотном, но все же и с этой стороны, как и в ритмическо! 
плане, явно осмысленное и закономерно упорядоченное: смысло
вые, лексические и стиховые акценты, как правило, приходятся іш 
верхний из двух уровней.

Если бы этим дело ограничивалось, нотировать подобную реч 
тацию не составило бы особого труда, и ее нотация могла бы вьі|і 
глядеть почти так, как выглядит в сборнике С. А. Кондратьева нот
ная запись напевного чабыргаха — якутской скороговорки (Конд
ратьев 1963, 118\ подробный анализ см.: Алексеев 1976, 40—41):

л <7=80

А теперь представим себе, что вся эта мелодическая конструк
ция медленно, но неудержимо, словно по едва наклоненной звуко* 
вой плоскости, сползает вниз. Когда олонхосут заканчивает охва
тывающий несколько десятков поэтических строк стремительно не
сущийся на едином, поразительно долгом дыхании речитативным 
период и, шумно взяв новое дыхание, начинает следующий, м ь і«  
удивлением замечаем, что образовавшаяся пауза разделяет высот
ный промежуток более чем в полторы октавы, к нижней точке ко
торого певец очень плавно, как-то почти незаметно успел сползти 
на экономно придерживаемом дыхании. Околоквартовое соотнош» 
ние двух чередующихся тонов все время остается неизменным, оно 
находится как бы на виду. Высотный разрыв обнаруживается толь
ко на стыках речитативных периодов, да и то, маскируемый сменой 
дыхания, он не слишком заметен. В крупном плане суть интонирв 
вания составляет длительно ниспадающее глиссандо на двух п® 
раллельных уровнях, с которым во многом связан и эмоциональн® 
выразительный смысл речитатива. Однако передать этот с м ы с л е  
нотном тексте не удается и с помощью 36-ступенной темперациі. 
так как шаги последовательного нисхождения (а шаги эти все-т*

1 Д а ж е  значительно более устойчивая интонационно и м етрори тм и чес* 
упорядоченная напевная речитация киргизского эпоса «М ан ас» п р е д с т а в л в  
собой нотационную проблему, до сих пор решенную лишь отчасти Одними ■  
первых приблизились к ее решению H. М. Бачинская и В. М. Кривоносое, p i  
шифровки которых опубликованы в сборнике, приуроченном к первой Дека» 
киргизского искусства в М оскве (КМ Ф  1939).
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іч1і есть, ибо вполне членораздельный поэтический текст с его мно
гочисленными слово- и слогоразделами, безусловно, должен рас- 
мленять непрерывную линию высотного глиссандо) измеримы раз- 
ge что в центах, но не в тонах, полутонах или каких-либо иных, 
х ловимых на слух и фиксируемых нотными знаками единицах 
звуковысотности. Нотный стан не приспособлен к еле заметному 
изменению, «наклону» высотных уровней, любые искривления ВЫ
СОТНОГО пространства принимают на нем вид дискретных сдвигов.

Можно возразить, что плавное смещение внутренне устойчивых 
высотных комплексов — не редкость в любой безынструментальной 
традиции и что фольклористы как-то приспособились его фиксиро
вать. Но, во-первых, они не обходятся без дополнительных знаков 
и специальных словесных разъяснений И во-вторых, подобные 
сдвиги не затрагивают, как правило, содержательную сторону ме
лодического целого, поскольку наблюдаются в очень ограниченных 
высотных пределах (тон — полтора, редко больше). В якутском же 
эпическом речитативе описанного склада (не берусь утверждать, 
что только в якутском) и иной размах периодических, вновь и 
вновь повторяемых из строфы в строфу высотных смещений, и вы
рабатываемые упорной тренировкой навыки высотно-временного 
распределения певческого дыхания говорят сами за себя. Если его 
непродолжительный фрагмент и выглядит как образец типичной 
Pendel-melodik (раскачивающийся перебор двух тонов), то в целом 
такая звуковысотная тирада представляется своего рода Pendel
glissando или, точнее — широким, охватывающим весь певческий 
диапазон двухрусловым глиссандирующим потоком.

Но это не просто частный, хотя и редкостно раздвоенный слу
чай ß-мелодического глиссандирования. В его внутренней структу
ре глубоко заложен и a -принцип. Пусть расстояние между парал
лельно снижающимися уровнями сравнительно невелико, но само 
их соотношение во многом хранит следы того темброрегистрового 
противопоставления, которое мы отмечали в двух предыдущих, 
также не слишком широких по диапазону русских образцах — тра
диционном, обрядово-календарном и нехудожественно-плачевом 
(см. примеры 25 и 26). Удается же якутским певцам выдерживать 
темброрегистровый контраст между основной мелодической линией 
и фальцетно-кылысахными призвуками при всех высотных сдвигах 
и при условии, что кылысахи, неотступно вторящие мелодии, не
редко отстоят от нее всего лишь на терцию или кварту. Почему 
бы не постараться услышать тембровый контраст в самой обыкно
венной, однорегистровой кварте и вместе с певцом не провести 
Этот, отчасти воображаемый контраст через все певческие регист
ры, объединенные ß-мелодическим глиссандо?

1 См., например, способ фиксации полутоновых этапов постепенного повы
шения общего строя многоголосной хоровой ф актуры в адж арском  сборнике 
“ • Ахобадзе, где зоны постепенного повышения строя показаны горизонтальны- 
м» скобками (Ахобадзе 1962, 40, максимальное повышение строя — 2,5 тона — 
Отмечено в у ж е  цитированной песне с криманчули).
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■
Не слишком ли сложна подобная многослойная драматургу 

для раннеречитативной мелодики? Но почему нужно думать, что! 
в тембровом отношении архаический мелос должен быть заведом 
примитивным и одноплановым? Д а и так ли уж  темброво и инт< 
национно элементарно оттачивавшееся веками искусство эпически 
сказителей? Напротив, не обогатимся ли мы сами, современнь 
фольклористы, попытавшись хоть немного перестроить свой ел*  
ховой аппарат, до сих пор почти исключительно настроенный нк 
высоту тона? Не этим ли уже давно занялись многие современна 
композиторы?..

Итак, только что описан еще один способ взаимопроникновение 
двух высотных принципов раннефольклорного интонирования в ом 
ном напеве — параллельное (в отличие от последовательного в р у в  
ской веснянке) двухрегистровое глиссандо. Посмотрим, нет ли друї 
гих возможностей их совмещения.

Возьмем на этот раз вполне нотируемый фрагмент якутског! 
эпоса — лейтмотив Сорук Боллура (мальчика-вестника из олонх!
о Нюргун Боотуре в исполнении Устина Нохсорова, более полнуш 
нотацию см.: Алексеев 1974, 305):

Разве трудно ощутить здесь внутреннюю опору на прочный ок 
таво-квинто-квартовый остов? Д а и самый верхний тон зазывноп 
зачина — децимовое d 1 первоначально интонируется довольно оп 
ределенно. В сказовой же части напева (начиная с 3-го такта) по 
являются хроматические ходы — одна из интонационных опор (h) 
когда на нее падает дополнительная текстовая нагрузка, начинае 
характерным образом сползать. Это сползание, впрочем, не нару 
шает общей высотно-ритмической конструкции мелодии, как бы н 
затрагивает ее опорно-высотного каркаса. Иными словами, одні 
из, казалось бы, устойчивых и очень определенно интонируемы: 
ступеней вполне фиксированного звукоряда выступает в роли зау 
рядной ß-ступени. Ее характерный интонационный наклон, фик 
сируемый в нотах псевдохроматической гаммой, одновременно со 
ставляет и мелодическую индивидуальность этого общеизвестно^ 
лейтнапева и иллюстрирует возможность включения ß-интонируе 
мой ступени в устойчивую многорегистровую высотную конструК 
цию.

Сказанное может показаться не слишком убедительным. Поэто- 
,v и дополнение к более подробному анализу, который читатель най- 

Г ' т в «Проблемах формирования лада»  (Алексеев 1976, 234—236),  
приведу несколько наблюдений, напрашивающихся в контексте 
ланной работы, и выполню ряд несложных аналитических проце
дур, направленных на выявление исходного интонационного смы- 
Г,'1а этого, во многих отношениях показательного образца.

расстояние между четырьмя опорными уровнями здесь действи
тельно почти полностью включается в естественный акустико-фи-I ,цологический резонанс и потому не просто показательно в своих
I пропорциях, но и весьма устойчиво. Малая децима — полноправный 
(вокальный заместитель большой децимы натурального ряда — так- 
I jKC очень типична. Это своего рода оптимум высотного размаха 
(широкой песенной мелодики как раннефольклорной, так и диато
нически развитой (см. пример 24). Заключительный нижний тон, в 
котором ощущаются следы высотно неопределенного сброса, бла
годаря акустическому резонансу звучит очень устойчиво, тем более 
что на него падают акцентируемые и в большинстве случаев зна

чимые слоги.
Линеарный контур напева в виде широкой двойной (изредка, 

как в 5—7 тактах, тройной) волны охватывает развернутый мело- 
дико-дыхательный цикл, на протяжении которого как своего рода 

[нормативный предел могут произноситься 15 слогов хореического
17—Я сложника '(Л73ПТ)\ГГПЛЬ. Реальный слоговой ритм мо
жет быть по-разному усечен. Наиболее сжатый его вид — в непе
реводимом запевном восклицании <гОкулаатан-окулаатан», синко

пированный ритм которого (JlJ J )  — одновременно обнажает 
и высотно-интонационную формулу напева.

В обобщенной этой формуле три первые слогоноты — типичный 
для йодля ход, в котором каждый звук окрашен темброфонетиче- 
ски, а каждая гласная прикреплена к определенной высоте. Здесь 
ощущается некий остаточный a -смысл данного лейтнапева. Все ос
тальное— либо настойчиво акцентное утверждение центральной 
высоты ( h ) ,  либо характерные ß-спады от нее, фонетически уже 
нейтральные. (Вот, кстати, и разгадка этого, лишенного конкрет
ного смысла припевного восклицания!)

Чтобы приблизиться к еще более обобщенному интонационному 
Удержанию, сделаем очередной шаг в схематизации мелодической 
Формулы запева: отбросим йодлирующие «затакты» и соединим в 
линию только акцентные тоны (все они озвучены гласной « а » ) .  Две 
Полуволны сольются тогда в единую высотную схему «перемены в 
Четвертый раз» (h  — h — h  — Н),  объединяющую в себе все три 
первичных интонационных принципа: регистровый a -перепад, глис- 
Сандирующий ß-спуск и упорное утверждение высотно определен
ного у-тона.

Таким образом, мы еще раз убедились в том, что сочетание 
принципов начального интонирования возможно не только путем
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их свободной контаминации, но и путем органического взаимопрс 
никновения. И действительно, если возможно принципиально рХ  
личающееся звукоизвлечение в контрастно чередующихся регист-, 
рах одного мелодического целого, то почему нельзя допустить^ 
них и различный принцип интонирования отдельных или даже од, 
них и тех же ступеней? Примеры устойчивого пения в одном репц. 
стре, сменяющегося явно вневысотным глиссандирующим зовомГ^ 
другом, мы уже встречали. Теперь мы убедились в возможности В  
сочетания в одном и том же регистре, и даже в возможности поел) 
довательно использовать одну и ту же ступень в соответствии]^ 
разными интонационными принципами.

Если снова обратиться к последнему примеру и попыться вое- 
принять его как можно более обобщенно, то станет ясно, что емцел 
этого напева-восклицания сводится скорее всего все-таки к ß-ф А  
муле, реализованной частично а-, частично у-способами.

Как видим, вряд ли целесообразно продолжать далее изолиро
ванное рассмотрение одного только ß-мелодического принципа ин
тонирования. Но для того чтобы поставить временную точку и за
вершить посвященный ему раздел, приведем еще два примера из 
композиторской музыки (комментарии к ним будут даны позже). 
Один из них — вспоенная русской песенностью 12-тоновая тема 
Фуги a-moll Р. Щедрина (из 24 фуг для фортепиано):

29 Moderato СJ=ioo>

Другой — вновь из музыки Пендерецкого (отрывок из «Pai- 
sio» — «Страстей по Луке». Краков, 1967), последние слова уми
рающего Христа:

Блуждающие тона
Обратимся (на сей раз с комментариями) еще к одному фраг

менту из музыки Кшиштофа Пендерецкого, на месте которой 
пПолне могла бы фигурировать музыка какого-либо иного совре
менного автора. Начало арии сопрано из первой части тех же 
«Страстей по Луке» («Passio», с. 18 партитуры) способно, как мне 
кажется, не только лишний раз подчеркнуть близость некоторых 
приемов современного композиторского письма раннефольклорной 
интонационности, но и оттенить несхожесть и в то же время орга
ническую взаимосвязь трех различных ее принципов:

Г л а в а  4. ОСВОЕНИЕ
ГОРИЗОНТАЛИ

Для того, чтобы продолжить намеченную классификацию paff 
нефольклорного мелоса, необходимо теперь, после детального р а е  
смотрения а- и ß-мелодики, подробнее охарактеризовать ум ел о д м  
ческий принцип интонирования. Сделать это нелегко, поскольку*  
отличие от уже рассмотренных принципов, впервые вводимых f l  
научный обиход, мы сталкиваемся здесь с закономерностями, та» 
или иначе описанными в фольклорно-теоретической литературе. 1

В нескольких приведенных тактах как бы в конспективно свер
нутом виде отразились перипетии исторического становления арти
кулированной звуковысотности. Сначала осторожное нащупывание 
Рождающихся из речевого шепота попевок, которые словно блуж
дают внутри плавно сползающих флейтовых кластеров в поисках
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высотно определенного тона. Затем решительное раздвижение вы-] 
сотных горизонтов с помощью энергичной контрастно-регистро-і 
вой кульминационной фразы — серийного аналога внетонального! 
a -охвата всего звучащего пространства. И наконец, робкое (вновь! 
pianissimo) обретение стабильной высоты в заключительных тонах,! 
пусть еще варьируемых в пределах широких четвертитоновых зон,! 
но уже настолько определенных и протяженных в своей конкрет-1 
ной высотности, что они оказываются в состоянии выдержать раз-1 
мывающе-расшатывающее действие этих интенсивных четвертито-1 
новых вибрато...

Несомненно, подобное слышание данной музыки достаточно! 
субъективно и, вероятно, не предусматривалось композиторским! 
замыслом. Однако данный пример дает нам возможность проявить, 
сделать доступным для непосредственного наблюдения тот весьма 
проблематичный процесс зарождения высотно определенных мело! 
дических тонов, который надежно скрыт от нас в раннефольклор
ной интонационной практике. Ведь, хотя мы в ней и встречаемся 
буквально на каждом шагу с высотно изменчивыми, блуждающи*! 
ми тонами, но не обладая надежными критериями высотной закреп
ленности, никогда не можем с полной уверенностью заключать, что 
это блуждание не произвольно, а одушевлено конкретной целью ут
верждения фиксированного по высоте тона. И именно на компози
торской модели, когда более или менее ясны критерии высотной] 
закрепленности тона, запечатленные в самой авторской записи,! 
процесс этот становится наглядным, доступным для анализа как! 
процесс поисков стабилизирующейся высоты или, что то же самое,! 
процесс завоевания звуковысотной горизонтали.

Что именно такова конечная цель исходных блужданий голоса,! 
согласны, кажется, все, кто писал о происхождении музыки. Б оль ! 
ше того, в отторжении у первоначального звукового хаоса хотя бьц 
одной фиксируемой в сознании звуковысотной ступени видится? 
обычно отправная точка становления музыкального искусства 
При этом не только оставляются за порогом выразительно знач 
чимого рассмотренные выше а- и ß-принципы мелодики, но непро] 
извольно утверждается удобный логический ход последовательного 
приращения к первоначально единственному фиксированному тону 
новых и новых высотно устойчивых ступеней.

Независимо от того, возводится или нет в ранг искусства полу* 
осознанная игра контрастными a -регистрами и непрестанно сколь
зящее ß-глиссандирование, грань между ними и появлением высот* 
но определившегося тона настолько существенна и очевидна, чт(

1 Напомню характерны е строки из «Д октора Ф аустуса» , в которых отр?1 
жены представления целого поколения европейских музы кантов: «М ы все зн аем ! 
что первая задача , наипервейшее достижение музыки состоит в том, что она1- 
денатурализовала звук , ограничила пение, по-видимому, скользившее в первой 
бытные, прачеловеческие времена по многим делениям звуковой ш калы одноЙЛ 
единственной ступенью и отторгла у  хаоса звуковую  систему. Ясно, что регУд 
лирую щ ая классификация звуков явилась предпосылкой того, что мы зовем! 
музыкой» ( М а н н  Т. Собр. соч. — М., 1960, т. 5, с. 482—483).
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действительно легко принимается за начальный шаг на бесконеч
ном пути становления музыкального искусства. Другое дело, что 
первой на этом пути является отнюдь не изолированная ступень — 
пение на единственном выдержанном тоне, а сразу же некоторая 
совокупность этих тонов, кристаллизирующихся, как правило, не в 
одиночку, а в составе простейшего комплекса — дихорда, трихорда 
или тетрахорда. Столь удобный в качестве исходной логической 
абстракции лабораторно-чистый монохорд — изолированная вы
сотная горизонталь, будучи по самой своей природе чем-то весьма 
искусственным, механистичным и с физиологической точки зрения 
даже и противоестественным, — в выразительном раннефольклор
ном пении практически почти не встречается *.

Крайне скупое в интонационном отношении рецитирование на 
одном, относительно низком тоне в чистом виде встретилось мне в 
пастушеских песнях дзуков (южных и юго-восточных литовцев — 
аукштайчай), воспроизведенных в недавно вышедшем сборнике 
дзукских мелодий (Четкаускайте 1981, 71—72) 2. Два из этих ред
ких напевов, исполняющихся при выезде в ночное, я привожу здесь 
как образцы архаического одноуровнего пения:

Jo k  j u k  j o k !  Nak_ ci _ g-o_ nén jo k ! N i e _ k o  ne-  bi_ j o k ,  M a i -  Xu uz _ s i - k l o k !

V г  у Г Т - , ./ V

S K a i_ l i_  n ius s i .  v e rs k ,k a i_  П äp- s i_ versk ! A rk jiu s  fra- ny- sim ,

_____ TlJL

Uf-nj kü_ r in _ sim. Laks_tuo_łe mums lak£_tuos. Ru _ kas mus ap_ juos !

Записанные в 1960 году от 44-летнего пастуха Юлиуса Валей- 
КИ, эти одноуровневые напевы отличаются барабанной напористо
стью четко скандированной ритмики. Невольно возникает вопрос: 
не является ли это отражением звучаний ритуальной пастушеской

1 Мне у ж е  доводилось (Алексеев 1976, 131) на примерах негативных персо
л е й  из русских опер отмечать (вслед за Асафьевым) сугубую  аэмоцио- 
На'іьность однотонного пения (Н аина, Пацюк, Чучело масленицы или, добавим 
^ е> призрак Графини). Возможно, что и в раннефольклорной практике оно 
^ я в л яе тс я  значительно позже и главным образом ка к  прием остраняющпй (в

этически заклннательных, ритуальных ц елях ).
2 Зам ечу кстати, что, к ак  пишет составитель сборника, «среди других об- 

; астей Л итвы  этот ареал  вы деляется песнями наиболее старинного происхож
дения» и «явл яется  ярчайшим очагом распространения монодийного пения»

1еткаускай те 1981, 54).
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поколотки, у русских называемой барабанкой? Кроме того, o6p J  
щают на себя внимание во втором из них характерные для вокале  
ной мелодики «намеки» на опевающие исходный тон соседние зву* 
ки ( g  — e s ) .

Оставим на время логически безупречное, но, к сожалению, д а  
лекое от реальной интонационной практики рассмотрение послед® I 
вательно нарастающих структур от монохорда к дихордам, пото* I 
к трихордам, тетрахордам и далее. Обратимся лучше непосредсі і 
венно к сложному формированию у-мелодического принципа в нел. 
рах текучей раннефольклорной мелодики, к зарождению в ней вЦ. 
сотно-определенных и относительно устойчивых у-тонов. При этоЬ 
возникает настоятельная потребность уточнить и соответственна 
дифференцировать само понятие мелодического тона, выделив I  I 
пределах раннефольклорного интонирования три разнокачествеїі. [ 
ных его состояния (a-, ß- и у-тоны).

По обычной музыковедческой терминологии под музыкальны! 
тоном подразумевается «звук определенной высоты» (понятиё, 
кстати, более чем неопределенное). Среди трех выделенных выше 
состояний тона точнее всего этому соответствует у-тон, которым, 
если требуется формально более строгое толкование, можно опи
сать как высотно определенный звук, соотнесенный с другими вы
сотно-определенными звуками в рамках одного темброрегистра & 
допускающий при повторениях постепенное изменение высоты, каж
дый шаг которого не превышает величины акустико-физиологич|- 
ски обусловленной зоны, позволяющий воспринимающему СОЗНІ- I 
нию интегрировать эти повторения в одну плавно эволюционирую
щую ступень ’ .

Соответственно под ß-тоном следует понимать высотно опреде
лившийся звук, непрестанно и плавно меняющий свою высоту I  в 
пределах, превосходящих величину акустико-физиологической зо
ны. В отличие ОТ у-ТОНОВ, интонационный СМЫСЛ которых впрямую I 
не связан с их высотной эволюцией, выразительность ß-мелодики 
во многом основывается на постоянной высотной изменчивости 
скользящего тона. Высотные «модуляции» ß-тонов не обязательно 
при этом должны быть только восходящими ИЛИ ТОЛЬКО НИСХОДЯ' I 
щими. Легко представить себе плавно колеблющуюся ß-сту п е»  
важно лишь, чтобы ее колебания не сопровождались резкими вы- 
сотными сдвигами и разрывами2.

Что касается наиболее проблематичных а-тонов, то момерт 
звуковысотный здесь, по существу, почти полностью снимается

1 Величина зонных допусков заметно варьируется не только в зависимо®
от тембровых и регистровых, но, что намного существеннее, от историко-K J» 
турны х условий. Чтобы в самом ж е  начале не переусложнять своей з а д а ч и , '*  і 
зволю себе этим пока пренебречь. f

2 И здесь величина максимально допустимых сдвигов, не нарушающих I 
чатления плавности, зависит от многих конкретных условий, зан яться рассш? 
рением которых сейчас не п редставляется возможным. Зам ечу только, что вчк^ 
чина эта т а к ж е  закономерно соотносится с зонной структурой м у з ы к а л ь И  
слуха .

„.ли, во всяком случае, отступает на задний план. Снимается даже 
го  единственное строгое ограничение, касающееся плавности вы- 
сотных изменений, которое является столь существенным для ß- и 
у-тонов. Высотные нюансы фактически игнорируются, уступая ме
сто обобщенно-тембровому слышанию. Слух воспринимает как еди
ную a -ступень звуки, лишь весьма приближенно соответствующие 
друг другу по абсолютной высоте, но зато отмеченные характерной 
темброрегистровой общностью.

Если подойти к соотношению a-, ß- и у-тонов с позиции звуко
высотных параметров восприятия, то их различия оцениваются 
величиной соответствующих интонационных зон. Для у-тонов, как 
л для мелодического тона в общепринятом значении, зонные коле
бания фактически не превышают долей полутона. Причем ограни
чения эти действуют только по отношению к соседствующим повто
рениям у-тона, чем обеспечивается плавность сдвига. Суммарная 
же эволюция у-ступени (зона в широком смысле слова) регламен
тируется, по существу, лишь пределами соответствующего тембро
регистра.

Высотный размах ß-тонов может быть самым разнообразным, в 
том числе и предельно широким, охватывающим едва ли не весь 
певческий диапазон. В последнем случае единое глиссандирующее 
движение связывает различные темброрегистры, и понятие зоны в 
широком значении слова по отношению к подобным тонам, по су
ществу, утрачивает свое регламентирующее значение. Не актуаль
ным становится для внутрирегистровых глиссандо и тесное значе
ние зоны. В какой-то мере оно сохраняется лишь при межрегистро
вых переходах — как мера прерывности скользящего движения, 
поскольку при смене темброрегистров впечатление плавности и 
непрерывности глиссандо может иногда нарушаться. При этом фак
тически мы сталкиваемся с комбинацией двух принципов интони
рования— с a -перепадом внутри ß-скольжения.

Для наиболее проблематичного с этой точки зрения а-интониро- 
вания тесное и широкое значения зоны практически совпадают — 
границы высотно неопределенного а-тона вновь совмещаются с 
естественными пределами отдельного темброрегистра. Единствен
ное условие адекватного восприятия а-мелодических тонов заклю

чается в их четком противопоставлении друг другу — главным об
разом за счет тембрового контраста, сопровождающегося неопре* 
Деленным, но всегда значительным разрывом по высоте (контраст- 
но-регистровое пение). По существу, при а-интонировании мелоди
ческий диапазон оказывается разделенным на два-три темброво«- 
к°нтрастных тона-уровня, интервально недифференцированное рас- 
стояние между которыми ощущается только в самом общем плане, 
"езависимо от практически произвольных высотных колебаний 
(флуктуации) каждого из этих тонов в пределах весьма широких 
Регистровых зон.

Надеюсь, читателю понятно, что избранная для удобства изло
жения последовательность от у -  к а-тонам скорее всего вполне про- 
'•воположна путям исторического становления народно-песенного
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мелоса и что правильно воспринимать и оценивать его конкретны! 
проявления можно, лишь сознательно избирая тот или иной инто* 
национный ключ, то есть осмысленно регулируя зонно-интонацион^ 
ную настройку слуха.

При взгляде на один и тот же достаточно детализированный 
нотный текст, особенно если он отражает неизвестную нам интона. 
ционную традицию, мы можем услышать в нем самое различно* 
количество тонов. Все зависит от избранного зонного масштаба^ 
от того, каким способом мы будем интегрировать отдельные звуки 
в самостоятельные ладовые ступени, на каком уровне совершать 
их обобщение в тоны. Выбор a-, ß- или у-ключа обусловит при этоц 
абсолютно несовпадающие результаты.

На многих многозвучных примерах данной работы мы уже мог
ли убедиться, что «обобщение через тон» может быть различным 4 
в зависимости от контекста или конвенции. Одну и ту же нотную 
запись мы способны прочесть и как субхроматическую и весьмм 
обобщенно — как соотношение недифференцированных по высот! 
темброрегистров.

Вспомним еще раз нотные образцы второй главы (примеры 1 
и 2). Если певец попытается воспроизвести их в у-ключе, то есть I  
соответствии с их сугубо хроматическим обликом, то его ожидаю^ 
почти непреодолимые трудности. На самом деле большинство го
лосовых ходов в этих образцах конкретного интонационного смыс
ла н е и м е ю т ;  единственно правильным является обобщенное 
а-прочтение этих слишком детализированных нотаций. Важно н$ 
насколько и даже не в какую сторону отклонился голос от перво* 
начально намеченного нижнего или верхнего горизонта, но лиш% 
тот факт, что он постоянно мечется между этими горизонтами-ре* 
гистрами, отражая крайнюю степень экстатического напряжения 
чувств. Можно, конечно, попытаться прочесть эти записи в ß-мело- 
дическом ключе, и тогда в какой-то степени содержательным мо| 
жет представиться их «скрытое голосоведение» — нюансы высотной 
эволюции каждого из тонов-уровней. Однако здесь трудно уловит* 
содержательные связи со смысловой или хотя бы акцентно-произ* 
носительной стороной словесного текста. Скорее всего нюансы эти 
лишь подчеркивают напряженную контрастность двух чередующих! 
ся регистров (не случайно в обоих образцах верхний уровень час™ 
повышается непосредственно перед скачком к нижнему).

Кстати сказать, в связи с этими образцами было бы, с мое® 
точки зрения, преждевременным вообще ставить вопрос о высотно» 
способе акцентуации песенного текста. Там, где нет более или m é§  
нее фиксированной высоты, не должно и возникать речи о высот! 
ном акценте (если только он не совершается самим a -способом, тО 
есть если акцентируемый слог не выделяется иным темброрегисШ 
ром). Покуда не откристаллизовалась звуковысотность, опорны| 
слоги выделяются в пении либо динамически (громкостью), либ(І 
по примеру народно-сказочной речи, сугубо «квантитативно» -Ą 
продлением или умножением (повторением) тона, для иллюстра! 
ции чего вовсе не обязательно прибегать к нотным знакам, п<}| 
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дольку здесь нет еще собственно музыкальной специфики. Укажу 
дЛя примера на общеизвестные по русским сказкам интонационно
ритмические формулы:

Козлятуш ки, / ребятушки,/ ваш а мать пришла...»
(«К озля (а ) тушки,/ребя (а ) тушки,/ваша м а (а )т ь  пришла...»)

Здесь было бы излишним, как мне кажется, выписывать соот- 

детствующие ритмические ( * b j  eh J ' и высотно-интонационные

- .Ь Т"1 Ь \ ) схемы, а тем более пытаться их нотировать... Если,

конечно, сказка не распевается на такой, например, тонально впол
не определенный мотив (запись В. Коргузалова, 1975, 247):

р | . $  (  і О  - ^ ь - і - і М
К о з  _  Л Я -  т у ш  _  к и ,
Ре _  бя _  ту ш  _  к и ,
С а  _  ма м ать  при _  ш л а . . .

Лишь там, где формируется хотя бы один устойчивый у-тон, по
является возможность высотной акцентуации, которая, как прави
ло, сразу же дополняет этот основной тон-уровень вторым (высот
но-акцентным) тоном.

Элементарность подобной двухвысотной интонации с единичным 
сдвигом-упором К акцентно-кульминационному тону до схемати
ческого п р е д е л а  обнажена в уличном выкрике-просьбе, услышан
ном мною в Москве, в подземном переходе у метро «Новослобод
ская» 9 марта 1971 года:

•14 Умеренно, настойчиво

Х р о _  М О . по_ д а й  _  те , будь -  т е  в ы  д о б . р ы !

Приведу еще словацкую параллель — заговорный напев из 
Статьи А. Эльшековой (AKV, 147):

Высотные тонкости здесь в общем-то мало существенны (неоп- 
Р^Деленно-малая или четко артикулированная большая терция).

Данном случае много общего не столько во внешнем виде нот- 
Мого текста> сколько во внутреннем психологическом подтексте. И 
Там и здесь — активное, целенаправленное воздействие на слуша-
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теля: приковывающее внимание упорное одноуровневое скандирл 
вание, затем неожиданный, внутренне напряженный, волевой им* 
пульс — акцентный нажим на верхний тон с некоторой его затяжко# 
и чуть торопливое договаривание оставшегося текста на прежней 
высоте. Выбор простой, но чрезвычайно действенной интонацио» 
ной модели психологически одинаково оправдан и в откровенно 
зазывной уличной реплике, и в «темном» заговорном бормотании.

В обоих последних случаях высотно устойчивым мелодически» 
тоном с уверенностью может быть назван только один из двух 3bjL 
ков, ибо второй появляется всего один раз (в заговоре он возвра
щается в каждой строке, но каждый раз высотно неопределенен^ 
и нет никакой гарантии, что при повторении высота его остаетсі 
прежней.

Таким образом, мы еще и еще раз убеждаемся, что единичная 
запись, отрывочная нотная строчка не всегда дают достаточно о® 
нований для различения a-, ß- и у-тонов. Высотная произвол® 
ность или плавная эволюция тона, как и его высотное постоянство, 
должны проявиться в достаточном числе повторений, что в отдел* 
ной фрагментарной записи уловить не всегда возможно.

Но и развернутая нотНая запись с неоднократным повтором на
певов-формул, такая, как, скажем, в примерах 3 или 26, сама по 
себе еще ничего не решает, поскольку может быть прочтена в раз
ных интонационных ключах. Если каждый из нотных знаков похо
ронного стенания (пример 26), включая неопределенные, зафик
сированные крестиками звуки, попытаться прочесть как  отдельную 
ладовую ступень или хотя бы как самостоятельный у-тон (популяр
ная ошибка тонально мыслящих музыкантов), можно насчитать до 
десяти таких тонов и ни на йоту не приблизиться к истинному ин
тонационному смыслу приведенного образца. Но коль скоро мр 
понимаем, что находимся скорее всего в атмосфере ß-голошениі, 
то легко интегрируем все эти «диатонические», «хроматические» и 
«промежуточные» звуки в два высотно подвижных уровня.

Наглядно демонстрирует возможность двоякого слышания, ко
торое, кстати, не всегда бывает ошибочным, но порой отражает 
реальную двойственность интонационной природы иного напева, 
упомянутый пример 3. Теперь мы можем сказать, что запись одно
уровневыми крестиками отражает обобщенное ß-слышание этой на 
речевой манер скандируемой частушки, а хроматизированный нот- 
ный текст петитом представляет попытку ее параллельного у-про?” 
тения.

При желании можно, наверное, и трояко осмыслить одну и ту 
же нотацию. Так, сумская веснянка (пример 25) может быть во!' 
принята как один круто ниспадающий ß-тон, и тогда ее смысл тог 
нее передала бы обобщенная интонационно-ритмическая формула 
наподобие схемы, приведенной на с. 87 перед примером 33 (ДГ 
маю, что интонационная близость напевов не случайна); как а-с0' 
отношение двух сменяющихся ß-тонов, также сползающих, но в б О' 
лее узких пределах; и, наконец, как высотно определивший» 
комплекс из пяти равноправных у-тонов (попытки тонально опре' 
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деленного — диатонического или пентатонического — прочтения 
эТого необычного в своем ладозвукорядном облике напева, как 
v»<e отмечалось, оказываются затрудненными).

Еще раз ненадолго вернемся к последнему фрагменту из ав- 
т()рской музыки (пример 31) и взглянем на него не как на обра
зец высотно уточненного композиторского письма, а вновь как на 
модель первичных поисков фиксированной звуковысотности. Разве 
нельзя, с этой точки зрения, воспринять 10-ступенную центральную 
фразу («...aut quis requiescet...») как заурядный случай а-голоше- 
нпя? Пять звуков первой октавы (е1 — d i s 1 — c i s 1 — g 1— a s 1) сли
ваются при этом в единую, недифференцированную нижнюю сту
пень-комплекс, и точно так же в обобщенный верхний тон-регистр 
интегрируются пять оставшихся звуков второй октавы (/2 — d 2 —
— f i s2 — a2 — b2). В итоге мы получаем два контрастно чередую
щихся регистра-уровня (каждый шириной в сексту), которые мож
но воспринять как два обобщенных a -мелодических тона.

В предложенном высотно-интервальном масштабе все предше
ствующее этой экстатической фразе представится малосуществен
ными интонационными нюансами внутри одного широкого (гроздь 
наложенных друг на друга флейтовых секунд) и плавно сползаю
щего ß-мелодического тона. И только конец этой вопросительной 
фразы («...in monte sancto tuo?») действительно может считаться 
оформленным с помощью как будто бы вполне установившихся, 
высотно почти что однозначных и в тритоне соотнесенных у-ТОНОВ 
(с1 — hi t  и g e s 1 — f i t 1)  *.

Совершим теперь обратную «модуляцию» — от современной 
партитуры к действительно первобытному пению. Например, к пе
нию аборигенов Австралии, кстати сказать, немногим уступающе
му рассмотренному образцу в экспрессии, высотном диапазоне, 
структурной сложности или композиционной завершенности (см. 
пример 36 на с. 90).

Это всего лишь начальная строфа традиционной эпической пес
ни — типологически достоверный фрагмент, характеризующий пе
ние одного из наиболее архаических племен — центрально-австра
лийского племени аранда. Нотация воспроизведена (с минималь
ным редакционным вмешательством) из сборника К- Эллис 
(1964, 69),  записям которой можно тем более доверять, что они 
подкреплены тщательными акустическими обмерами (в сборнике 
приводятся результаты осциллографических анализов отдельных 
Напевов).

В сложной структуре начальной строфы явственно ощущается 
м°нотематический (точнее — монопопевочный) принцип мелодиче- 
Ского развертывания. Попытаемся в этой структуре разобраться.

Крайне высокий, намечающий интонационную формулу зачин 
с°листа тотчас же подхватывается унисонным хором и по утверж-

г 1 Напомню, что частицей it по традиции, берущей начало в книге «П ро
ем ы  формирования л ад а »  (Алексеев 1976), обозначается микроповышение то- 

1а' а частицей e t ,  соответственно, — его микропонижение.
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денному традицией эпическому стандарту развертывается в много
строчную песенную тираду, основанную на неоднократном повторе
нии двух поэтических строк. Каждая музыкально-поэтическая 
строка складывается, как правило, из двух ритмически тождест
венных двухтактных синтагм, из которых первая является мотив- 
но-зачинной, а вторая однотонно-допевающей. Вторая и третья 
строки представляют собой слегка варьированный повтор основной 
музыкальной мысли в исходно-высоком регистре. Четвертая игра® 
роль своеобразной строки-переключателя, переводящей напев njt- 
тем свободного его секвенцирования через средний в нижний ре
гистр, где поются еще три или четыре строки, становящиеся как 
бы интонационно-ритмическим эхом (репризой) первых строк, |их 
ослабленным отзвуком у нижних границ певческого диапазона. До
вольно легко ощутимый частотный «резонанс» между соответству» 
щими звуками первых и последних строк и их линеарно-структу» 
ное сходство подчеркивают осознанность октавного подобия тонв 
и композиционную замкнутость строфы.

Сорок девять последующих строф, более или менее точно по
вторяя  предложенную в первой структуру, привносят лишь легку# 
ритмическую вариантность и малосущественные высотные сдвиги- 
Для сравнения приведу типовые ритмосинтагмы и ладозвукоряі' 
ные схемы первой, двадцать седьмой и заключительной, пятидесг 
той строф *:

1 Используемый в этих и последующих звукорядны х схемах метод з а В  
ствован мною из работ В. А. М атвиенко (К и ев): функциональная значимое!* 
тонов о траж ается условной ритмической стоимостью соответствующих нотня* 
знаков (чем меньше длительность, тем менее значительна функция з в у к а ) . 1
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По схемам действительно нетрудно проследить, во-первых, по
степенное «выпрямление» ритма и, во-вторых, легкую внутреннюю 
деформацию звуковысотной структуры напева (оба эти, внешне 
независимые ряды изменений находятся, вероятно, в некоторой 
связи с эмоционально-образной эволюцией повествования). Для 
нас в данном контексте существеннее второе — высотные измене
ния, поскольку они дают возможность глубже ощутить ладоинто- 
национное содержание напева.

Общая интонационная природа рассматриваемого типа мелоди
ки, как мне кажется, во многом связана с начавшейся кристалли
зацией выразительных и взаимоподобных трихордных ячеек, обра
зующихся одновременно в нескольких регистрах, или, что то же са
мое, с формированием одной-единой попевки, последовательно про
водимой по разным уровням контрастно-регистрового диапазона. 
Ячейки эти пока лишь приблизительно совпадают в своей конкрет
ной интервалике, но за всеми их высотными вариантами прогля
дывает вызревающий квартовый, а в заключительной строфе и ма
лотерцовый трихордный эталон.

В первой строфе картина наиболее гармонична — простые со
отношения простых нормативно-квартовых трихордов (с некото
рым тесситурным — из-за близости верхней границы певческого 
Диапазона — сжатием исходного звена). Переключение трихордов 
(сцепление секвенционных звеньев) происходит через общие или 
Дополнительные тона (на схеме взяты в скобки). Во второй из при
водимых (срединной) строфе тесситурная деформация исходного 
трихорда становится более очевидной (уменьшенная кварта). Она 
влечет за собой нетемперированные искажения в производных три- 
х°рдах, чем, кстати сказать, рельефно подчеркивается существен
ность октавного соотношения основных (осевых) опорных тонов 
Напева (е2 —  е1). В заключительной строфе под действием каких-то 
Скрытых причин (нарастание экспрессии?) нарушается и это, столь 
Упорно выдерживавшееся (не только в большинстве строф данного 
°бразца, но и во многих других аналогичных напевах эллисовского 
Шорника) октавное соотношение осевых тонов — регистр-эхо ими- 
тцрует тесситурно еще более зауженную начальную интонацион
ную формулу строфы в малую нону(!). Естественно при этом, что 
3йено-переключатель, задача которого — не допустить разрыва
А,ЄЖду контрастно обостренными крайними регистрами, — напро-
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тив, немного раздвигает прежде квартовую формулу напева (d i t2 4  
с 2 — а 1). 9

Что можно констатировать в итоге беглого анализа этого, в | 
многих отношениях примечательного образца?

Общий нисходящий (как в целом, так и в деталях) контур прл 
тяженнейшей песенной строфы, за которым угадывается ее у М  
частично преодоленная ß-интонационная природа. Контрастное гіф 
добие крайних регистров — явный след а-мелодического против* 
стояния. И наконец, очевидная кристаллизация оформляющихся 
у-мелодических ячеек, настолько устойчивых и выразительно опрш 
деленных, что открывается возможность свободного их межрегж 
стрового транспонирования.

Можно было бы, наверное, уловить в «примитивном» пении п<* 
добного рода и многое другое — например, прообраз грядущих oKi 
тавных ладов с их функционально-гармоническим наполнением или 
предвосхищение того распространенного у марийцев или венгро* 
типа строфы, который Золтан Кодай (1961, 59) назвал «квинтовым 
параллелизмом» и суть которого заключается в повторении дву
строчного напева квинтой ниже. Но достаточно и сказанного, 4Td- 
бы пение это представилось не столь уж  элементарным, а тем бо
лее хаотическим, как может показаться на первый взгляд. Есть 
над чем поразмыслить музыковеду-европоцентристу!

Следует заметить к тому же, что слух отказывается воспринш 
мать такого рода мелодику как простое последование однотипных 
синтагм. Они сливаются при восприятии в единый мелодический 
поток, в удивительную по протяженности мелодического дыхания 
тираду, четко отграниченную лишь от предшествующей и поел» 
дующей, столь же развернутых и слитных. То, что обнаруживается 
в специальном анализе и открывается глазу в синтаксически упо
рядоченной и строго ранжированной нотной записи, при непосред
ственном слышании не воспринимается. В соответствии с каким! 
законами восприятия слух схватывает прежде всего нерасчленей- 
ное единство и масштабную целостность строфы, а не дробнуф 
периодичность ее внутренней структуры, в данном случае мне не 
совсем ясно. Граничащее с подобием сходство ритмоинтонацио» 
ных звеньев вопреки логике здесь недостаточно членит форму, впе
чатление целого абсолютно доминирует1. И в этом отношений 
синтаксически не препарированные, «сплошные» нотации К. Эллис, 
по которым аналитическое слышание, кстати сказать, весьма з §  
труднено, намного больше соответствуют адекватно цельному «  
непредвзятому восприятию данного рода мелодики.

Меня лично всегда удивляет в подобном «примитивном» пений 
другое (и австралийские примеры здесь не исключение)— тої' 
ность хорового унисона, достигаемая певцами без видимых усилий 
и, казалось бы, в полном противоречии с высотной неупорядоче»'

1 М ож ет быть, имеет значение психологическая настроенность на предеЖ  
ную широту ды хания, к а к  бы a p riori свойственную эпическому сказы ван и ю .Я
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л осты о  пения. Очевидно, за внешней импровизационностью и зву- 
ковысотной свободой скрываются от нас закономерности, ощуще
ние (если не осознание) которых и позволяет людям с поразитель
ной непринужденностью пользоваться видимой свободой высотного 
аВижения, держась в то же самое время строгого и звучного уни
сона.

Мы еще вернемся к этому очевидному парадоксу раннеунисон
ного пения (в связи с калмыцкими и чукотско-эскимосскими напе
вами), а сейчас обратимся к еще нескольким записям, демонстри
рующим нелегкий процесс звуковысотного закрепления мелодиче
ских TOHOP.

Понять точнее, как происходит высотная стабилизация напе
вов, помогает более внимательное и детальное рассмотрение 
у-мелодики, поскольку чаще всего именно она, а не хаотически 
неупорядоченная высотность а-интонирования или сплошные 
(З-глиссандирования непосредственно предшествуют образованию 
стабильных тонов.

В рамках текучей ранневокальной мелодики можно условно 
выделить две разновидности, характеризующиеся различным соот
ношением плавно смещающихся тонов (разграничение этих двух 
видов текучей мелодики было намечено в предыдущей работе — 
см.: Алексеев 1976, 57).  В одном случае каждый из тонов-уровней 
эволюционирует независимо друг от друга, порождая то, что было 
описано как  «раскрывающиеся лады» (термин Г.' Григоряна). 
Наряду с эволюцией одного или нескольких тонов в этом случае 
неизбежно эволюционирует и интервалика — расстояние между 
ними. В иных случаях, отмечаемых и другими исследователями, 
высотные изменения полностью согласованы между собой — при 
всех вьісотньїхі сдвигах расстояние между тонами остается преж
ним, эволюционирует как бы весь высотный строй напева в целом. 
То есть если в первом случае стабильными могут оставаться толь
ко отдельные тоны напева (хотя это не обязательно), то во втором 
стабилизируются! высотные отношения тонов несмотря на то, что 
ни один из них сам по себе стабильным не является. Действитель
ный переход к тональной мелодике происходит тогда, когда ста
бильными становятся и сами тоны, и их высотные отношения. 
Отдельные устойчивые тоны или только сохраняющиеся интер
валы между параллельно эволюционирующими уровнями — всего 
лишь неполностью реализованные предпосылки истинно тональ
ного интонирования.

Прежде чем проиллюстрировать две разновидности высотно 
подвижной мелодики, предшествующие полной высотной стабили
зации, приведу два примера, позволяющие глубже ощутить отли
в е  внешне (в записи) порой вполне совпадающих раннефольк- 
■̂ орных и тонально-диатонических напевов.

Восемь разных, так или иначе зафиксированных слухом соби
рателя высот ( g 2, f i s 2, е 2, d i s 2, d 2, c i ś 2, h 1, g i s ' )  можно различить 
8 нотации северорусского лесного ауканья (Новгородская об
ласть, 1969 г., запись М. А. Лобанова):
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«Чем это не „Снегурочка-’ Римского-Корсакова!» — замечае| 
В. В. Коргузалов, из статьи которого заимствован этот нотный 
образец (так же, как и пример 33). Только тем, хочется ответить* 
что в отличие от оперного лейтмотива лишь небольшая часть зву| 
ков этого поэтичнейшего, но, очевидно, не без труда поддавшегося 
нотной фиксации безыскусно-выразительного зова можно считать 
высотно фиксированными тонами. Большинство из них следовало 
бы воспринимать как результат первичного, высотно не вполне 
артикулированного звукоизвлечения. И соответственно, числа 
интонационно значимых ступеней должно быть сокращено здесі| 
до двух-трех, не более. Так, вся первая фраза вообще может быть 
услышана как один, прямолинейно глиссандирующий тон, и толь* 
ко остановка на конечном h 1 дает возможность различить в нем 
отзвук нижней a -ступени. Первые четыре ноты либо вовсе сли| 
ваются в одну плавно сползающую ß-ступень, либо (в лучшей 
случае) объединяются попарно (по два на каждую гласную)! 
Вторая фраза выглядит заметно диатоничнее, но и в ней затяжной 
варьированный затакт воспринимается слухом как усложнение 
мелодизированная attacca-предъем к единственному, действитель! 
но опорному тону е 2. Этот, и только этот осевой тон скорее всего 
остался бы неизменным при всех дальнейших высотных перипе! 
тиях интонационной формулы ауканья, если удалось бы услышат^ 
новые ее повторения. Что произошло бы с остальными звукамш 
предположить трудно.

Оттеняя принципиальную несхожесть подобного рода интони? 
рования с подлинно диатонической мелодикой, приведу звуке» 
рядно вполне соответствующий фрагмент месхской оровелы—I 
трудовой песни (цитируется по упоминавшейся рукописи Ш. Асла- 
нишвили) :

--3?
. . . [ н е _ л а _  о ]  ( о )  ( э )  о _р о * . вел. 1 ю й ,м а _ м о !

И без того устойчивый квартовый остов (с двумя тонами прч 
вышения— f i s 2, g 2) упрочен здесь характерным, остро тяготею! 
щим заполнением (увеличенная секунда). Ощущение полно! 
тональной определенности в этой, ориентального склада орнамей]
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тальной) мелодии только подчеркивается выразительной вариант
ностью одной из проходящих ступеней (e i s e t 2 — с2). И лишь не
определенно широкий, явно внетональный, понукающе властный 
заключительный возглас словно бы на момент приоткрывает 
древнюю таинственную основу жанра плужных песен. Возглас 
утот может быть различным. В нем словно бы локализована преж
няя звуковысотная свобода. Ладовый звукоряд самого же напева 
оровелы, сколько его', ни повторять, вряд ли изменится в чем-либо 
существенном: устойчивые и крепкие высотные связи его тонов 
словно застыли, освященные глубокой традицией жанра.

В архаическом лесном ауканье, которое вообще, как пишет,
В. Коргузалов, «вряд ли мы можем отнести к области искусства», 
дело обстоит совсем по-иному. Как будет меняться внешне устой
чивый его звукоряд в других тесситурных, акустических или эмо
циональных условиях, можно только предположить. Скорее всего 
сн действительно!' начнет заметно деформироваться, «раскры
ваться». Каким образом это может протекать в реальной ранне
фольклорной практике, я уже показывал не только на якутских, 
н о 'и на русских примерах (см., в частности: Алексеев, 1969, 69; 
1973 6 , 200; 1976, 197 и др.). Прибавлю к ним еще два русских 
образца и один мордовский.

Напев свадебной песни, «генетически связанной со свадебным 
причитанием», взят из статьи В. Щурова (1973, 111), где он 
демонстрирует характерное для южнорусского плача «раскачива
ние» малотерцовой1 трихордной интонации до большетерцовой, 
понимаемой исполнителями «как  более экспрессивная, более 
скорбная». И хотя здесь внимание автора сосредоточено в основ
ном на «секундовой ладовой переменности», нельзя с ним не со
гласиться в том, что переход «к выпеванию большетерцовой 
ячейки» еще не свидетельствует о ладовой модуляции, о смене 
Минора мажором. Просто одна из ступеней напева высотно эво
люционирует, а постоянство д вух 1 других не может снять оттенка 
\'Интонационности с общего его смысла.

Три разрозненные строки приводимого ниже северного (воло- 
г°Дского) похоронного причета обнаруживают почти речевую сво
боду интонирования с очень приближенной ориентацией на высот- 
Нс> устойчивое мелодическое звено — в данном случае им может 
с некоторыми натяжками считаться малотерцовая трихордная 
Ячейка, опирающаяся на стержневой тон е1 ( e i t 1) :
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При таком способе интонирования всегда остаются сомнении 
не изменится ли, и притом весьма1 радикально, наметившееся зву.' 
корядно-попевочное зерно при его дальнейшем развертывании* 
не трансформируется ли оно в нечто, внешне на него мало похоі 
жее, как, скажем, происходит это на протяжении первых же 
тридцати строк мордовского (эрзянского) плача1:

1 Плач опубликован в сборнике И. Касьяновой и М. Ч уваш ева «М о р д о вс ки
•(эрзянские) причитания» (М ., 1979, с. 77) и примечателен тем, что фиксирует 
нередкую в мордовском быту репетицию похоронного причета. По просьбе 
М. И. Ч уваш ева одна из его близких родственниц создала плач по нему с а м о «  
к а к  по якобы умерш ему ветерану Великой Отечественной войны (в сборник!
публикуется и действительный плач по М ихаилу И вановичу Ч уваш еву, с о з д а й
ный после его смерти). В этом, собственно говоря, нет ничего удивительногИ  
если учесть, что мордовская плачевая традиция отличается высоким музыкаль^ 
но-поэтическим и исполнительским мастерством, недостижимым без упорног! 
соверш енствования. К аж д ая  мордовская женщина т ак  или иначе готовилась ■  
исполнению свадебных плачей и знала, что рано или поздно ей предстоит в с (*  
ответствии с традиционно высокими художественными канонами оплаки ватї 
своих близких. Нередко м уж , например, ж елал  заранее услыш ать, к ак  он б у д ч  
«о куко ван » любящей женой. Естественно, фольклористы должны пользов'атьЛ 
удобным случаем для записи, тем более что такие плачи-репетиции с х у д о ж е с *  
венной точки зрения порой нисколько не уступаю т плачам, исполняемым по рЩ 
альному поводу.
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Почти большетерцовая начальная трихордная попевка раз
растается вскоре до четырех-пятизвучного квинтового комплекса, 
‘ основе которого по-прежнему лежит трихорд. Средняя высота 
[іапева при этом не меняется, но зато за счет раздвигающихся 
крайних уровней увеличивается его диапазон ( с 1— e t l->-b—f i t 1).  
раскрытие лада происходит с почти схематической очевидностью.

Кстати, можно взглянуть на последний пример не как на вы- 
сотное раскрытие трихордной ячейки, а как на перенос ее на иную 
высоту с добавлением нового нижнего тона. Тогда пример этот 
скорее будет иллюстрировать вторую разновидность высотно-по- 
движного мелодического развития— эволюцию строя при'сохра
нении внутренних интервальных отношений:

Своего рода крайний случай скользящего ниспадания внут
ренне стабильной квартовой ячейки'был рассмотрен нами при 
описании речитативных тирад олонхо (см. с. 75—77). Образец 
стремительнейшей эволюции в обратном направлении представ
ляют те же плачевые вологодские записи:

д у -  « а -  т и , . . .

о ч
L

12. Ой, уж как я -  то го _ рю_ ши. ца.. .

ą >9. Ой, я не «о -  дой у .  м ы .
^аннефольклорное интонирование

в а .  кз_ ся.
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Неуклонное, резкое, почти скачкообразное повышение с т в  
(трехзвучная попевка круто возводится здесь на высоту п о »  
двухоктавного диапазона) — результат интенсивного, я в н о гт* ! 1 
намеренного эмоционального взвинчивания. О высотно ус т о щ  
вых тонах говорить здесь, конечно, не приходится, но об отнсж' 
тельно постоянных их соотношениях, пожалуй, стоит. Ибо инт*' 
сальное ПОСТОЯНСТВО межтоновых 'Связей тем более о многом c l î  
детельствует, что наблюдается в совершенно неблагоприятных 
него условиях.

Последний в данном разделе пример — вновь плачевой — при 
зван помочь подытожить некоторые из сделанных наблюденЖ

При выборе этого примера мне хотелось, чтобы, оставаясі 
плачем, он в чем-то обобщал также и эпическую и лирическіо 
выразительность• рассмотренных ранее образцов и даже, если в®, 
можно, вызывал прямые образно-интонационные реминисценц» 
чтобы он сочетал экстатическую непосредственность чувства с 
композиционной стройностью и завершенностью песенной строфы 
Хотелось бы,Г чтоб он был широк по диапазону и в то же время 
складывался из чередования, простых, схожих между собой три- 
хордных попевок, был крепко спаян консонансными отношения») 
и одновременно не чужд остаточных следов a-, ß- и уинтонирова 
ния. Словом, выдерживал бы аналитическую нагрузку, которр 
в музыковедческих работах обычно приходится на долю лишь луч
ших творений-композиторов-классиков.

В фольклоре возможно все, и такой образец/должен был най
тись. Простым и в своей простоте привлекательно искренним, 
сдержанным и одновременно широко мелодизированным, по-на 
стоящему песенным — таким предстает перед нами похоронный 
напев алтайцев, записанный некогда А. В. Анохиным (18741- 
1931), по сей день непревзойденным знатоком алтайской народной 
музыки (автограф Анохина находится в архиве Горно-Алтайского 
областного музея, см. также: Шульгин 1968, 78):
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Думаю, любому музыковеду захочется сказать что-то свое 
в связи с этой почти схематической нотной строчкой. Мне Ж« 
остается подчеркнуть отдельные детали. Полутораоктавный-по» 
ный диатонический звукоряд зиждется здесь на пентатонообразноМ 
интонационном остове — сцеплении квартовых трихордов

(ft — d 1 — е 1 —g 1 — а* — h1 — d2 — е2) . Контраст звукорядно пО'

бных и ок?авно соотнесенных крайних регистров (вполне ощу- 
Р °мый a -след) подчеркнут свободно-имитационным противодви- 
£еНяем попевок: ■

Конструкция строфы — классически ясная «перемена в четвер
тый раз»: три «женских» фразовых окончания (со следами ß-co- 
скальзываний) сменяются прочно утверждающимся «мужским» 
кадансом (с участием срединного тетрахорда, •полностью имити
рующего начальный мотив).

Что касается реминисценций, то, не решаясь судить об образ
ной близости разнонациональных'-образцов, напомню высотные 
пропорции и трихордную структуру австралийского сказочного 
напева (см. пример 37). То же октавное подобие осевых тонов—■■ 
две квартовые- пары, но на сей раз с зеркальным отражением 
функций ( e 2-*-h\ h -+ e l)  — плюс прочно цементирующая напев 
главная (квинтовая) интонационная ось h 1—е1.

В итоге — бесспорное покорение широкого звуковысотного про
странства. И не-просто завоевание горизонтали, а решительное 
освоение многоярусной интонационной вертикали, позволяющей 
простым чередованием попевок вольно творить выразительную 
песенную мелодику в полнозвучном,■ диапазоне развитого певче
ского голоса.

Высотные пропорции 
и ладовая функциональность

Итак, в ранней мелодике, наряду с более или менее устойчивы
ми, как бы «горизонтальными», хотя нередко и кочующими тонами 
(Y-тоны), различаются тоны «наклонные», плавно меняю
щие высоту (ß-тоны) и высотно неопределенные, хаотически ска
чущие (а-тоны). Связанную с этим предварительную систематиза
цию раннефольклорного мелоса можно было бы назвать обобщен
но-линеарной. Но это не совсем верно, если под линеарностью 
понимать вполне сознательное чередование высот, осмысленную 
их смену. Само понятие-мелодической линии, с трудом приложи
мое к непроизвольному ß-глиссандированию, становится вообще 
Осмысленным по отношению к а-интонированию. Сопоставление 
Контрастных темброрегистров высотной линией, по существу, 
еЩе не является, хотя именно таковой оно нередко предстает 
псред нами в нотных записях. И только с появлением y-tohob b03j  
пикает возможность сознательного «вычерчивания»^ мелодической 
•Чннии; только опираясь на высотно определенный тон, можно 
строить высотные отношения, а значит, и линию как таковую.
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Конечно, В ЛИНИЮ МОЖНО связать любую совокупность Toj I 

как существующих в действительности, так и примысленн < 
Однако, строго говоря, следует отличать такую искусств?» L* 
сконструированную линию от реально (хотя, быть может, и ей [' 
то) функционирующей в конкретной интонационной практн J 
А в этой последней осознание высотной линии не может возн Ł 
нуть раньше, чем выкристаллизуется само ощущение высоты.Ж

Один из наиболее глубоких отечественных исследователей лЁ> 
М. Береговский замечал, что «по своей доступности для осознаЖ3 
элементы мелодии народной песни неодинаковы» (он подчеркивь! 
при этом, «что речь идет не о теоретическом осознании, afcf 
интуитивно-практическом умении постигать выразительные евк  
ства художественных элементов и пригодность их для воплощеж^ 
искомого»). Едва ли не самым трудным для осознания э л е м е н т  
становится, по Береговскому, ладовая структура, в то время ка 
другие элементы «вполне доступны не только для интуитивнітг, 
восприятия, но и для осознания». «Например, такие элеме»ь! 
мелодии, как темп, характер ее и экспрессия, избираются Hap<L 
ным художником) совершенно сознательно. Можно полагатьЖ. 
писал он, — что и направленность мелодического рисунка в цедр 
не ускользает от сознания творца и слушателя» (ПМФ 19/3, 
377—378).  Нужно только прибавить, что это справедливо л Ль 
в том случае, если рисунок этот понимается как  последоватеЖ- 
ность более или менее дифференцированных высот. В противней 
случае о1'каком-либо значимом, а следовательно, и осознаваем™ 
(хотя бы потенциально) рисунке, о какой-либо выразительной вы 
сотной линии говорить трудно.

Когда же выше рассматривалось обобщенно-линеарное строе 
ниє ранней мелодики, то во многих случаях подразумевалась ус 
ловная и семиотически неправомерная проекция вневысотнш 
явлений на всё без исключения прочитывающий в высотном кли
че нотный стан. Другое дело, что, в результате были нащупаны 
некоторые критерии для различения этих явлений по их условным 
высотным проекциям, однако в принципе было показано, что нот
ная запись ранних напевов отнюдь не всегда является кратчай
шим путем к их интонируемому смыслу.

*

Отношение двух тонов может быть истолковано в качеств 
конкретно-значимого, если оно остается более или менее постоя 
ным, то есть если оба эти тона действительно становятся высот! 0 
фиксированными тонами. Лишь тогда становится действителы ? 
актуальным вопрос о том, что в теории музыки принято называ ь 
интервалом, вопрос о возможной функциональной дифференци 
ции входящих в него тонов и как следствие — вопрос о выраз 
тельном значении того и другого.

В раннефольклорном пении два длительно чередующих* 
Y-тона, если их чередование не сопровождается появлением дрУ'
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,х тонов, в интервальном смысле всегда «секунда». Эти тоны 
г' . 1Жны восприниматься как соседние, какой бы высотный проме
жуток их ни разделял *. Размеры внетональных «секунд» воз
можны самые разнообразные, но все же не беспредельно большие. 
Нетрудно себе представить, например, и октавное чередование 
‘тонов, однако смысл его будет скорее а-, чем ^-мелодическим 

] см. пример 12). Реальный спектр у'«секунд» лежит в диапазоне 
üî полутона (не обязательно равного 100 центам) и до квартового 
промежутка, иногда увеличенного. Примерно трехтоновый проме
жуток не случайно становится предельным между смежными сту
пенями: он еще умещается в зоне однородного темброрегистра и 
не обязательно подразумевает заполнение другими тонами. Но на
много чаще, чем в тритон, длительно чередующиеся тона как бы 
сами собой попадают в значительно более удобные высотные по
зиции, делающие естественной, мелодически плавной и в то же 
время рельефной, легко различимой их высотную связь. Р азу
меется, наибольшую связность pendel-мелодическим (маятнико
подобным) образованиям обеспечивают промежутки, величина 
которых колеблется вокруг натурального целого тона. Значитель
но более узкие промежутки грозят переходом во внутритоновое 
вибрато, возрастающие же промежутки начинают проигрывать 
в плавности перетекания звука, компенсируемой зато нарастанием 
гармонических свойств интервала — в силу естественного наложе
ния следов одного тона на другой. И это нарастание гармониче
ских свойств делает, кстати сказать, предпочтительными те из воз
растающих высотных промежутков, в которых начинают прослу
шиваться акустические связи тонов: прежде всего^кварту, реже 
большую терцию. Малотерцовый, полуторатоновый промежуток 
занимает особое, как бы переходное положение и популярен в 
силу причин обоего рода.

Должен подчеркнуть, что в условиях ранней мелодики, пусть 
даже интонируемой исключительно Y-способом, высотные связи 
лишены еще поначалу того абсолютного значения, каким они на
деляются в развитой диатонической или пентатонической системе, 
и остаются во многом еще относительными, заметно зависимыми 
от конкретных условий интонирования, в частности — тесситурных. 
Величина разделяющего тоны промежутка нередко прямо зависит 
от регистра. Легко представить себе длительно1 выдерживаемую 
кварту в средней певческой тесситуре, но куда труднее интониро
вать ее в крайне высокой позиции. Удобная одному певцу, она на 
той же абсолютной высоте может оказаться весьма затруднитель
ной для другого, и он предпочтет иное соотношение смежных вы-

1 Напомню еще раз о терминологическом разграничении «интервалов» и 
промежутков», предложенном А. Д олж анским . П о-прежнему (см .: Алексеев 

■976 122—123) я б уду  различать в написании ступеневое («секун да» , «терция», 
к вар та» ) от тонового их значения (чистые, большие и малые, увеличенные или 

Уменьшенные секунды , терции, кварты , квинты и т. д .) . П оявляется, кроме того, 
возможность при необходимости дифференцировать a-, ß- и у-разновидности к ак  
Интервалов, так  и промежутков.
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сот или иной способ их интонирования (с a -переключением perd, 
стров, например). Таким образом*, конкретный интонационный 
смысл ^-«секунд» весьма относителен, ибо тесно связан со слож 
ной и внутренне неоднородной структурой певческого голоса 
формирующегося к тому же в условиях существенно различаю, 
щихся культурных традиций.

Помня об этом, остановимся понемногу на трех, как будто бы 
наиболее распространенных «секундовых» соотношениях — болА 
шой секунде, малой терции и чистой кварте.

Попеременное интонирование двух смежных по высоте тоноі 
смежных не только потому, что нет в напеве других, HO nOTOMjE 
что между ними действительно трудно примыслить третий, — эть 
поистине универсальный, общераспространенный и в известно! 
смысле элементарный способ мелодизации речи. Он встречает» 
буквально на всех широтах, у есєх народов (это дает нам воЛ 
можность ограничиться для иллюстрации какой-нибудь одной 
культурой — например, более доступной большинству читателей 
русской песенностью) и связан обычно с жанрами первичными 
близкими к истокам музыкальной интонационное™. К таким жан
рам относятся обычно древние обрядово-календарные и трудовые 
песни.

Одна из типовых интонационных формул русских трудовых 
(в частности, бурлацких) команд — подчеркнутое, скандирован
ное выпевание тонов большой секунды (Истомин 1977, 15):

О , е _  щ ё ! О , да е _  щё ! О ,  е _  щ ё!

А. Банин, специально исследовавший особенности ладообразог 
вания в трудовых артельных песнях (см.: Банин 1971; 1973), вы
деляет большесекундовые попевки в качестве основополагающий 
в том типе припевок, который связан с монотонной (одноуровнег 
вой) речевой интонацией в отличие от широкодиапазонных припе| 
вок, связанных с раскачивающейся кварто-квинтовой речевой ий| 
тонацией. Напевы эти явно одноустойны, и их интонационный 
смысл заключается в большесекундовом отходе от резко акценти^ 
руемого устоя — обычно вверх, но изредка и вниз. Если в подоб| 
кых припевках-командах и затрагиваются другие) звуки, то стерж| 
невое значение большой секунды все же не вызывает сомнени| 
(Банин 1973, 86) :

Использование секундовой интонационной формулы в обрядо- 
, , х напевах можно показать на образцах, записанных в окружен- 
j'b]X украинскими селами старорусских песенных очагах на Сум- 
;цііне. Первое утро Нового года встречают там такой, например, 
, ;асевной» песней, которую чаще декламируют, чем поют (Дуб- 
рйвин 1974, 20):

Элементарные большесекундовые дихорды скапливаются и в 
другом признанном «отстойнике» древних интонационных фор
мул— в детских припевках и прибаутках. Конечно, элементар
ный— не значит легко истолковываемый. Споры в связи с выра
зительной интерпретацией наивных детских дихордов, как ни 
странно, возникают ничуть не реже, а то и чаще, чем по поводу 
других, действительно многозначных ладоинтонационных струк
тур. И споры эти, как правило, бесперспективны, ибо объект спо
ра не дает достаточных оснований ни для одной из предлагаемых 
интерпретацией. Главная тема споров — местоположение устоя, 
другая (и вовсе эфемерная) — ладовое наклонение.

Ссылаясь на авторитеты («В тембре каждого звука все-таки 
кроется мажорное, а не минорное трезвучие» — Тюлин 1966, 59),  
один из последних, серьезно рассуждающих на эту тему исследо
вателей пишет: «Мы можем констатировать, что дихорд объектив
но стоит ближе к мажорному наклонению, что не может не отра
жаться на применении его выразительных свойств в конкретных 
народных песнях» (Христиансен 1976, 100). Замечу, что объектив
но в рассматриваемой далее мелодике дихорд чаще всего стоит 
вн е  наших представлений' о мажоре и миноре, а заодно и об 
Устоях и неустоях:

40 Весело

Как и следующая пара примеров, эта вполне индифферентная 
По отношению к проблемам ладового наклонения прибаутка 
заимствована из только что цитированной монографии (101):
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Удачно сопоставленные две детские заклички дождя, как счи
тает Л. Христиансен, «имеют, в одном случае, окончания фраз на 
неустое и, в другом — на устое, как бы подчеркивая требований: 
„Пуще!” либо „Перестань!”». Отдав должное тонкости наблюд* 
ния, спросим себя, что случится, если ребенок вдруг спутает и 
споет так:

51

. . . Б о -  гу м о _ лить_ ся . ца _  рю по_ кло_ н и ть _  с я .  и т. д .

Приходится признать, что устой и неустой в такого рода напе
в а х — понятия если не) взаимозаменяемые, то, во всяком случае, 
не слишком четко противопоставленные. Здесь стоит привести 
точку зрения М. Харлапа, высказанную по другому поводу, но под
ходящую для1 данного случая: «Ритмические функции двух фра* 
зовых ударений интонационного стиха являются в то же времі 
первоначальными ладовыми функциями, и, так же как  ни арсис, 
ни тезис не могут быть отождествлены с сильным временем, ни 
один из этих моментов нельзя считать тоннкой... Народная гармо
ния, как и ритмика, характеризуется не субординацией, а коорди
нацией; вместо одного главного устоя мы встречаемся здесь с раа| 
ноправными, но противоположными по функции устоями...» (Ха|§ 
лап 1972, 247).  Секундовые дихорды детских песенок и прибауток 
представляются мне удобно, упрощенной моделью этой общей ДЛЯ 
раннефольклорного мышления закономерности.

Заметим, кстати, что и взрослые народные певцы прекрасно 
обходятся без тоники, без главного устоя не только в двузвучных 
попєвках, но нередко и в трихордных, тетрахордных и в еще более 
многозвучных ладообразованиях'. Одну из демонстрирующих этот

! Иногда выход видится в том, чтобы «расщ епить» само понятие тоникИ 
коль скоро трудно без него обойтись. Так, А. В. Р уднева (М узы кальн ая фолы^ 
лористика 1978, 19) различает несколько оттенков внутри тонической фун|§ 
ции и распределяет их м еж ду  различными тонами в соответствии с ролью по
следних в мелодическом движении. В песне «Э ко сердце» тоны одного из с т е р * ' 
невых квартовы х трихордов, выявленных в результате тщательного интонацион
ного и жанрово-стилевого анализа, характеризую тся соответственно к ак  «тонй-  
ка-движ ение», «тоника-переменность» и «тоника-покой». Очевидно, такой подхаи 
в чем-то приближает нас к  решению проблемы, поскольку схваты вает  нечто с ц  
щественное в ладофункциональной основе народной мелодики.
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,,аКт белорусских мелодий привел в своей диссертации В. И. Ела- 
joB, цитируя запись Н. Чуркина (Елатов 1974, рукопись):

52

Я к  с а _  ды ц в і _ л і ,  я м ла_да  б ы „л а . не у _ м е _  ла к у _  к а _  ва _  ц і . . .

Такую мелодию нетрудно проинтонировать несколько раз, по
очередно полагая главным устоем любой из встречающихся в ней 
тонов. И в любом случае это не будет большим насилием над 
образно-интонационным смыслом, вернее, будет насилием, но к а ж 
дый раз в почти одинаковой степени, ибо в народной интонации, 
очевидно, избегается предпочтение одного из возможных устоев, 
она словно балансирует между ними, на чем в значительной мере 
и строится ее выразительность. Если же быть еще точнее, то и 
само это балансирование лишь кажущееся, ибо коль скоро для 
народных певцов при данном способе интонирования ощущение 
устоя вообще не актуально, то можно ли вообще говорить о балан
сировании? 1

Возвращаясь к элементарным большесекундовым дихордам, 
мы можем констатировать, что входящие в них тоны могут по 
меньшей мере так же часто быть функционально недифференциро
ванными, как и четко противопоставленными по принципу 
«устой—неустой». В обеих приведенных выше напряженно-воле
вых бурлацких припевках (см. примеры 46 и 47) устоем был ниж
ний тон. Но также нетрудно представить себе в качестве главной 
опоры вторую ступень дихорда, особенно если последний звучит 
в низком регистре.

Вообще хочется заметить, что, как многое другое в раннем 
пении, первичная функциональная дифференциация тонов нередко 
оказывается определенным образом связанной с конкретными ус
ловиями интонирования, и прежде всего тесситурно-регистровыми 
'-словиями. В частности, более высокое положение секундового

1 П редполагая, что фольклорное интонирование «намеренно избегает» чет
кой функциональной дифференциации тонов или, скаж ем , острых ладовы х тяго 
тений, мы, по сущ еству, невольно допускаем  серьезную методологическую ошиб- 
ку, проецируя на более ранние явления свойства, характерны е дл я  значитель
но более поздних явлений. Сами вы раж ения «ослабление тяготений», «рассре
доточение функций» «избегание усто я»  и т. д., если вдум аться , сви детельству
ют о том, что скрытой точкой отсчета для нас всегда остается академ ическая 
Теория функционально-гармонических ладов, и мы, обращ аясь таким  образом 
к раннефольклорным явлениям , не просто и скаж аем  перспективу, но, не з ам е 
чая этого, к ак  бы пытаемся вы вернуть наизнанку сам историческии процесс, 
°Шибаясь в выборе историко-генетического в-ектора рассмотрения.
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дихорда, как  правило, вынуждает певца опираться в качест»  
главного устоя: на нижний из двух тонов; и наоборот, чем н и Л  
смещается дихорд, тем больше вероятность того, что опорнья 
станет верхний тон. Положение таково, как если бы у кажДогЬ 
поющего предполагалась некая своя, потенциально опорная сред, 
няя зона, выход за пределы которой вверх или вниз делает преД. 
почтительным в качестве устоя тот тон, который остается более 
близким к этой гипотетической зоне. Разумеется, статистическЦ 
вероятность проявления такого рода зависимостей не слишкої 
велика, и при достаточной близости тонов в секунде легко перевё- 
шивается другими, более весомыми факторами. Однако в в и д . 
полускрытой тенденции она все же себя обнаруживает, и игнори
ровать это при анализе раннефольклорной функциональности 
думается, не следует. Вот почему еще, кстати сказать, необходим } 
добиваться, чтобы при записи хотя бы приблизительно фиксиро 
валось тесситурное положение напева, — слишком многое в ней 
может оказаться зависящим от конкретных условий исполнения.

Само собой разумеется, что отношение тонов, сложившееся 
в изолированном дихорде, в какой-то степени сохраняет свой 
характер1 и выразительный смысл и тогда, когда этот дихорд 
в виде достаточно обособленного структурного звена входит в бо* 
лее развитые звуковысотные образования. Так, в частности, про! 
исходит в случаях использования большесекундовой вводной стуі 
пени, распространенной в широкодиапазонном пении многих наро* 
дов и характерной именно для нижнего регистра.

Как уже приходилось отмечать, упорное интонирование ввод* 
ного большесекундового дихорда бытует у таких заведомо не
родственных народов, как туркмены и эскимосы (см.: Алек
сеев 1976, 202—203).  В обоих случаях — и в пьесах для тюйдюки 
(туркменской продольной флейты), и в унисонно-хоровых вокали* 
зациях, сопровождающих чукотско-эскимосские танцы-панто! 
мимы, — оно играет роль настраивающего вступления, обязатель
ного, но настолько привычного и само собой разумеющегося, что 
в качестве содержательного момента и не воспринимаемого.^ 
В действительности, организующая роль подобных вступлений 
очень велика — в ритме, строе, характере этих как будто бы асе| 
мантических раскачиваний рождается образ предстоящей пьесы 
или танца, характер, строй, ритмика их многоступенных мелодий.!

В ряде случаев можно, вслед за другими исследователями! 
с достаточным основанием предположить, что скромное чередовав 
ние двух смежных тонов послужило одним из первоначальных 
толчков ладоритмического развития в раннедиатонических куль*  
турах. Причем нижний из двух тонов мог выступать не столько 
в роли вводной ступени, сколько в качестве временной и порой 
успешно конкурирующей ладовой опоры.

Двуединая большесекундовая опорность явственно проступает! 
например, в следующем характерном полесском причете ( г а л ет  
ш эн н е )  из недавно опубликованного первого выпуска «Песен 
Белорусского Полесья» 3. Я. Можейко (1983, 131):
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S3,; .

о х ,м о -  я м а „  м о _чка  м і _  л а ,

На этого рода переменной двухустонности интонаций основана 
здесь игра зачинов и кадансов (ср. начала и концы мелодических
строк).

Будучи одной из фундаментальных в этом смысле интонаций, 
большесекундовый вводный тон сохраняет свое значение и во мно
гих многоголосных песенных культурах, укрепляясь и обособляясь 
в отдельных голосах и действительно превращаясь в прочную 
опору многоголосной хоровой фактуры. В качестве подтверждения 
приведу два генетически не связанных, но одинаково типичных 
примера: латышскую декламационную мелодию с характерным 
бурдонным сопровождением в записи В. Бендорфа (СФ 1977, 
284) 1 и фрагмент адыгейской героической песни о Хатха-Муха- 
мете (запись Ш. С. Шу, 1965, 16—17), относящийся к жанру эпи
ческого пения с «ж у»  (остинатной хоровой припевной формулой), 
некогда чрезвычайно распространенного у адыгов:

5 4 а )

Е!

1 «Т ак  поются здесь (в селе Ю ркалне Вентспилского р-на. — Э. А.) все 
короткие народные песни (четверостиш ия), за  исключением, быть может, лиго- 
яесен, а т а к ж е  колыбельных», — замечает собиратель.
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Такого рода большесекундовые ходы, как мы уже убедились! 
часто встречаются и в начальных формах грузинского хорового 
многоголосия (см. пример 23).

В грузинской фольклористике нечто аналогичное получило 
даже терминологическое закрепление в понятии «каданс надури»! 
для которого, правда, типичен как  раз обратный ход К| нижнемд 
тону и специфически завершающая функция последнего (Ахо-1 
бадзе 1961, 58 -59).  Вообще же, большесекундовое соотношение; 
остинатных опор — один из основополагающих формо- и фактуро-3 
образующих принципов не только грузинского хорового многого-1 
лосия. Секундовое сопряжение функций, поляризующихся по! 
принципу «устой — неустой», или, точнее, «арсис — тезис», харак-1 
терно для целого ряда стилей народного многоголосного мышле-| 
ния как песенно-хорового, так! и инструментального, тесно связан-! 
ного с песенной интонацией. Укажу, в частности, на строй и из-1 
любленную гармоническую фактуру так называемой «азиатской»,! 
«восточной», саратовской гармоники, в каком-то смысле обобщив-] 
шей в вертикаль и в связи с этим частично нивелировавшей инто-| 
кационный опыт ряда наших поволжских, северокавказских и не-1 
которых других народов и народностей.

Таким образом, сформировавшийся одним из первых больше-* 
секундовый дихорд становится одной из самых удобных ячеек ! 
формирования многих высотных структур, сохраняя в них свойст-1 
венную ему выразительность. Благодаря своей простоте и высоким! 
конструктивным качествам этот во многих смыслах оптимальный! 
дихорд легко становится основным и единственным строительным і  
материалом для целого ряда характерных высотно-интонационных! 
конструкций.

Наложение двух болыпесекундовых звеньев дает большетер
цовый трихорд, тем более прочный, что он столь же успешно 
может возникать и самостоятельно — не путем суммирования 
секундовых звеньев, но как бы сразу в готовом виде. Притом, как 
и секундовый дихорд, звукоряд этот распространен чрезвычайно 
и в эмоционально-образном плане вполне универсален. Его выра-. 
зительный диапазон, в пределах одной только русской песенности,|
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егкостью обнимает и беззаботную детскую игру (у оренбург- 
£ v1 казаков; Баранов 1913, 3, № 5) и драматически окрашенный 
сЬ0й свадебный» (в Костромской обл.; Музыкальная этнография

5><\) Плавно

с  !. Кор.ш ун, кор'-шун к о .  ле .  со м . З .П и т ь -  есть  п р о . с я т . 4 .Р а _  бо_ тать не м о .  гут. 
•■».Тво. и ’ д е .  ти за л е .  сом .

м о .  р ем , 
ре _ м е , . . .

Нормативность большетерцового трихорда легко установить 
на материале практически любой песенной культуры, и потому 
здесь можно обойтись вообще без нотных примеров. Во время экс
педиций мне довелось на ЛИЧНОМ; опыте убедиться в ЭТОМ ВО МНО
ГИХ краях, вплоть до пентатонической Монголии. Кстати, еще 
С  А. Кондратьев (1970, 85) отмечал, чта «монголы и в песнях и 
в наигрышах особенно любят движение по ступеням целотонного 
трихорда», и даж е объяснял этой любовью предпочтение, отдавае
мое в монгольской музыке тем трем разновидностям пентатонного 
лада, в которые этот трихорд «входит в готовом виде»:

Примечательнее следующий этап секундового наслоения, даю
щий в результате весьма специфический комплекс — тритоновый 
тетрахорд, вокруг которого в последние годы идут оживленные 
теоретические толки. Обнаружение (в русской культуре, в част
ности) целых стилевых пластов, опирающихся на этот прочный 
целотонный комплекс, явилось своего рода открытием, вызвавшим 
повышенное внимание не только теоретиков, но и композиторов. 
Очевидно, такое внимание отчасти компенсирует былую глухоту 
пс отношению к  этому, в общем-то вполне естественному, автох
тонному и во всех смыслах полноправному ладоинтонационному 
образованию. Теперь, после публикаций множества поющихся в 
"іаду с опорой на тритон не только русских (курских, белгородских, 
Воронежских, харьковских), но и инонациональных образцов, само 
тритоновое соотношение опорных тонов воспринимается как впол
не естественное и для монодического, и для многоголосно-хорового, 
а тем более для раннеинструментального народного интонирования.
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| ;,ования тритон так же привычен, как  многие другие интервалы,
‘ ąroń‘точки зрения никакой особой выразительности не несет, 

■'•уК справедливо пишет В. Щуров (1973, 117—119), «тритоновые 
іі0Пенки встречаются в музыкальном фольклоре многих народов 
jUjpa» и «имеют предпосылки в физической природе звука», по- 
сКольку «в них преломляется верхний „звончатый” отрезок нату
рального ряда обертонов».

К  сожалению, в последующем объяснении причин популярности ю жнорус
ского тритона допускаю тся определенные н атяж ки . В свое время В. М . Беляев 
вЬісказал предположение о возможном влиянии инструментальной музы ки на 
сЛожение ю жнорусских тритоновых комплексов. «Расш иф ровка записей игры на 
двойной ж алей ке — самом распространенном духовом  инструменте на юге Рос
сии — показала, что многие инструментальные наигрыши действительно опира
й с я  на тритоновый ладовый „костяк“», — признает В. Щ уров, но тем не ме- 
нсе с В. М. Б еляевы м не соглаш ается, поскольку «некоторые жалеечники вовсе 
не используют тритоновых звучаний в своих импровизациях» (118).  Вместе с 
тем следовало бы предположить, что значительно существеннее для формиро
вания ладового слуха певцов могло о казаться  влияние некогда, возможно, бо
лее распространенных в  ю жнорусском музыкальном быту духовы х инструмен
тов натурального строя, поскольку именно в них и мог реализоваться тот 
«звончатый» отрезок натуральной обертоновой ш калы, о котором идет речь на 
предыдущей странице.

Не слишком убедительно и объяснение распространенности тритона его «н а 
сыщенностью» и особыми экспрессивными качествами, а тем более особыми 
акустическими свойствами этого интервала. «Тритон, благодаря своей акусти 
ческой жесткости , „прорезает“ воздух , он слышен на большом расстоянии. Это 
его характерное свойство, очевидно, оказалось выгодным при пении В' степи, 
под открытым небом. К тому ж е  насыщенность и броскость тритоновых попевок 
помогает полнее вы явить выразительный смысл экспрессивных, повышенно-эмо
циональных образов, характерны х для ю жнорусского народного искусства». Н а
сколько тритон слышнее на расстоянии, чем, допустим, кварта , квинта или ок
тава, легко было бы проверить экспериментом. К аж ущ иеся ж е  особыми вы р а
зительные свойства тритона, повторяю, во многом являю тся следствием а к ад е 
мической традиции его слышания. Мне д а ж е  представляется, что народные пев
цы избирают тритон не потому, что он экспрессивно-жесток, но скорее мы 
воспринимаем их пение к а к  особенно экспрессивно-жесткое, поскольку привык
ли считать таковы м  звучание этого, для них вполне ординарного интервала. Ко
нечно, я  не хочу утвер ж дать , что в тритоновом пром еж утке объективно не з а 
ложены определенные диссонансные свойства, но не думаю , чтобы курские тан 
ки и карагоды , исполненные с обычной дл я  них энергичной и открытой подачей 
звука, показались бы нам менее яркими и экспрессивными в тех квинтовых з в у 
корядных вариантах, выразительно-интонационное тож дество  которых с целото
новыми вариантами убедительно показано в той ж е  самой статье (Щ уров 
1973, 119—120).

Так или иначе, мы убеждаемся, что наслоение большесекундо- 
вых мелодических шагов, которое, кстати сказать, может иногда 
продолжаться и за пределами тритона (см.: Щуров 1973, 125; 
Христиансен 1976, 294),  рождает вполне устойчивые звукоряды, 
которые широко используются не только в сольно-песенных куль
турах, но и в условиях развитого многоголосия.

В отличие от этого двузвучные попевки в объеме малой тер
ции, будучи, по существу, чуть более широкими вариантами вне- 
тснальных «секунд», как правило, чаще встречаются в сольно- 
пр.сенных культурах. Не обладая свойственной целому тону кон-
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структивностью, полуторатоновая «секунда» крайне poÆ 
ЛСЖИТСЯ В основу равномерных ВЫСОТНЫХ рядов И ПОЧТИ Нй Цл! 
пользуется В многоступенном Групповом пении. Очевидно, eé Пг. 
следовательные наложения не образуют консонансных связей 
устойчивых многозвучных комплексов И ЯСНОЙ гармонической Bet) 
тикали. Трихорды и тетрахорды, собранные сплошь из полутоД' 
тоновых промежутков, редки даже и в экзотических СОЛЬНЫХ куль, 
турах, и мне остается привести один из тех немногих1 известны) 
примеров, который привлек в свое время внимание Э. ХорнбостеЖ 
в работе «Мелодия и гамма» (1913, 18) и цитировался такя^ 
в качестве контрпентатонического образца К. В. Квиткой 
(1971, 230) \

55' '

Последовательное секвенцирование простейшего двузвучного 
звена в этой, действительно примечательной мелодии североаме
риканских индейцев в общих своих очертаниях напоминает харак
терный ß-мелодический контур. Вместе с тем ^"УСТОЙЧИВОСТЬ четы
рех его равноотстоящих ступеней подчеркивается строгой ритми
ческой повторностью мотива-формулы.

Вообще же, полуторатоновому «секундовому» ходу, даже когда 
он интонируется изолированно — в pendel-мелодических (маятни
ковых) образованиях — присуща, как мне кажется, некоторая 
таинственно интригующая неопределенность *. Не случайно среди 
подобных двузвучных напевов редко встречаются активно-волеї; 
вые, энергично-напористые, такие, как песня гребцов из племени 
баттаков на Суматре, записанная в конце прошлого века фон 
Бреннером и воспроизведенная Генрихом Шурцем в его «Истории 
первобытной культуры» (1910, 522):

Значительно чаще малотерцэвые дихорды интонируются сдер ! 
жанно, мягко, а то__ и неуверенно-просительно, как, например,! 
в сибирско-татарской закличке дождя, записанной в 1970 году 
сообщившим ее мне Ильгизом Кадыровым в Тюменской области!

лпн 1 о̂ ™ ечатеЛЬН0’ ЧТ0 <<мотивы> состоящие из д вух  тонов в интервале ма-1 
вп и » ™  являю тся, к ак  это было экспериментально установлено, первичной,] 
о с  ~ Î1 еще робкой формой мелодического творчества детей в1 возрасте оті

s r a r r  ■ "р” '“ "
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И пожалуй, еще показательнее, что в полуторатоновой «се
кунде» часто интонируются дразнилки — русские, якутские или, 
например, следующие две (бытовая и эпическая) бурятские1:

Cla}

Иное дело — квартовая «секунда».
0  кварте писалось много. Мне также приходилось отмечать 

заметную роль 2,5-тонового промежутка в становлении ранней 
мелодики (Алексеев 1976, 183—184, 237, 258 и др.). Интервал этот 
действительно фундаментален. И в том смысле, что в качестве 
одного из системообразующих ложится в основу формирующихся, 
и диатонических, и пентатонических комплексов, и в том, что оди
наково важен и в сольно-вокальной, и в нарождающейся много
голосно-хоровой, и в развитой инструментальной музыке. Известная 
независимость довольно далеко отстоящих тонов при их крепкой 
акустической связи, сочетание мелодической плавности с гармо
нической консонантностью ( 4 : 3)  делают этот интервал удобной 
интонационной осью простейших мелодических образований, их 
рельефной высотной рамкой, отличающейся нередко принципиаль
ной функциональной равнозначностью обоих составляющих ее 
тонов.

Когда звуки кварты становятся стержневыми тонами напевов 
и интервал этот осознается как двуединый опорный их остов, 
наступает подлинная «эпоха кварты», эпоха усиленного квартова
ния, кладущая начало стремительному развитию последовательно 
Усложняющихся ладовых систем. Но задолго до того, еще в нед-

1 Цит по ст.: Д у г а р о в Д .  О м узы ке бурятских улигеров. — В кн.: Г е-
с ер.  П амятники эпического творчества народов СССР. М ., 1977. П ервая — хо- 
Ри-бурятская дразнилка ворона в' записи Б. Сальмонта (1926 го д ); вторая з а 
писана А. Рудневы м  (1909 ): Ловкий-М олодец-с-Ж елезными-Н огтями из одно
именного улигера дразнит обманутого и ослепленного им сына Ш олмос-хана.
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pax раннефольклорной неопределенности, квартовый п р о м е ж у м  
в силу названных акустико-физиологических предпосылок р а м  
других приобретает устойчивый и вполне определенный интон* 
ционно-выразительный характер. Во всяком случае, квартові* 
дихорды мы встречаем уже среди наиболее ранних закрепляющий 
ся в традиции у-образований. В них могут еще хорошо прослщ 
шиваться отзвуки а-мелодической голосовой игры, но следы I  
глиссандирования, как правило, исчезают, в чем немалую рол| 
играет устойчивость квартовой связи.

В качестве примера приведу имитирующее голоса птиц пени! 
сборщиков трав, заимствованное из обширного исследования К »  
цуюки Танимото «Традиционная музыка айнов» (1972, 324) :  ■

----- І-  О  i  Р ^
ho wao ho_ wą  ho wa_o и т.д.

Упорная бестекстовая кварта огласована здесь на манер эле
ментарного йодля («ho» на g 1, « w a [o ] »  на с2). То есть в скром$ 
ных высотных пределах и через высотно вполне стабилизирован* 
ные у-тоны здесь словно бы реализован а-мелодический прин
цип — перебор высотно выверенных темброфонем.

Стоит в это контексте остановиться также на весьма своеобі 
разном интонировании алтайских кайчи (сказителей эпоса), в та^ 
называемом горловом пении которых квартовые попевки играю! 
едва ли не основополагающую роль, в чем я мог убедиться bó 
время горно-алтайской экспедиции 1974 года. Приведу краткий 
фрагмент давней записи А. В. Анохина (см. его рукописный архив 
в Горно-Алтайском областном музее, с. 93):

К пини

Наряду с двумя другими — речитацией на одном тоне и трех! 
звучным мотивом в кварте — подобные попевки справедливо вы» 
деляются большинством исследователей в качестве наиболее xą| 
рактерных для алтайского кая, нередко приводившего в недсй 
умение европейски воспитанных музыкантов своей специфической 
манерой звучания.

Один из первых наблю дателей эпического пения алтайцев искренне считай 
что оно состоит «из целой гаммы хрипов». «Вдыхается глубоко воздух, и затеи 
мастер своего дела начинает извлекать какие-то странные, урчащие хрипы яЗ
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1Убины внутренностей, пока не израсходует воздух . Опять глубокий вдох и 
Г Ііінственньїе звуки » ( Я к о в л е в  Е. К. Этнографический обзор инородческого 
Тяселеция долины Ю жного Енисея и объяснительный катало г Этнографичес- 
в (|Го отдела м узея. — Минусинск, 1900, с. 177— 178). Вслед за  ним, а т акж е  
^  В. И. Вербицким ( В е р б и ц к и й  В. И. Алтайские инородцы. — М., 1893,
3 167) и А. В. Анохин поначалу считал, что «сказки  действительно поются 
низкой дребезжащ ей октавой, которая своим тембром напоминает летящ его  
л у к а »  (Анохин 1908, 24).  Лишь позднее, разобравшись, он вы нуж ден  был 
внести необходимые уточнения: «В ид горлового пения гораздо проще, в нем 
везде  есть строгая определенность, т а к а я  определенность, которую без затр уд - 
неНия можно подвести под все законы существующей музыки. Нако- 
иСц,  пение это вовсе не хрип, в котором трудно различить вы соту з в у к а , 
а обыкновенное пение, в котором даю тся звуки  не свободным, открытым гор- 
|0м, а несколько сж аты м , причем высота звуков вполне определенная. П равда, 

горловое пение выходит своеобразным. К огда его приходится слыш ать в' пер
вый раз, оно производит неблагоприятное впечатление, но с течением времени 
vxo настолько свы кается с ним, что оно начинает нравиться и действует на 
нервы успокоительным образом. Д л я азиатского уха  такое пение является , 
без сомнения, приятным» (Анохин 1910, 15—16). Б. М . Ш ульгин, частично 
опубликовавший цитируемые здесь материалы  в своей работе «О музыкальной 
культуре алтайцев», добавляет к  месту, что подобное пение «вводит слуш ате
ля в своеобразный “психологический транс”, который помогает отключиться 
от окружаю щ ей обстановки и д ает  полную свободу фантазии слуш ателя» 
(Шульгин 1968, 28).

И эта крайне напряженная, зажатая, чем-то близкая к чре
вовещанию манера подачи звука должна быть здесь подчеркнута, 
ибо она создает особо благоприятные условия для выявления 
глубинных акустико-физиологических механизмов звукообразова
ния и среди прочих характерных темброакустических эффектов 
порождает обилие естественнейших квартовых ходов. Разумеется, 
нельзя при этом сбрасывать со счетов прочность слуховой опоры 
на квартовый строй аккомпанирующего топшура, настройка кото
рого имеет к тому же некоторую специфику1.

Что касается первичного многоголосия, то и там роль кварто
вых созвучий отмечалась неоднократно. Одна из дополнитель
ных, обусловленных многоголосием причин этого кроется, вероят
но, в естественном соотношении высоких и низких голосов в на
родном хоре, высотные диапазоны которых сдвинуты относительно 
друг друга на 2—2,5 тона. Поэтому-то кварта и является одним 
из наиболее естественных интервалов в однородном (мужском или 
женском) хоре, когда высокие и низкие («толстые» и «тонкие») 
голоса поют с одинаковой степенью напряженности2. Хорошим

1 Т о п ш у у р  — двухструнный щипковый инструмент, на котором кайчи, к а к  
правило, сопровождает свое пением сам . «Топш уур всегда настраивается к в ар 
той, как  и русские балалайки, но кварта  эта не урегулирована: она звучит 
Немного выше чистой и ниже увеличенной. Ее скорее нужно отнести к  особому 
Разряду интервалов, назы ваем ы х «острыми». У азиатов она принимается как  
консонанс, потому что ею начинают и заканчиваю т пение к ак  благозвучным 
аккордом.' Она встречается чаще других интервалов, и ее вполне можно причис
лить к р азр яду  господствующих интервалов» (Анохин 1910, 9— 10).

2 Об этом хорошо пишет Л. Л. Христиансен (1976, 50—52),  объясняя от
ношением голосовых диапазонов не только преобладание двух-трехголосного 
склада в' народном хоровом пении, но и некоторые конкретные особенности а к 
кордовой ф актуры.
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примером органичности квартового соотношения темброуровн«] 
может служить сванская «Кириа» («Квириола»), древние двухго 
лосные зовы которой, как заклинание, звучали во время засух илі 
проливных дождей (запись Ш. Асланишвили) :

I

г= т = ±т
/  Ки _ ри . ОТ, 9г = г

Помимо упорных, зычных кварт, здесь обращают на себя вниі 
мание рельефные заключительные унисоны, решительно намечаю^ 
щие характерный болынесекундовый ход, оформляющийся позд 
нее в так называемый «каданс надури» (о нем уже шла речь-3 
см. с. 108).

В эмоционально-выразительном отношении квартовая интона
ция также вполне универсальна. Было бы односторонним считать 
ее, как это обычно принято, связанной лишь с активным, дейст-| 
венно-напористым началом. В раннефольклорной практике нахо-| 
дится достаточно примеров квартовости и напевно-ласкового, и 
скорбно-лирического характера. Жанровый диапазон поперемен
ного интонирования звуков чистой кварты фактически неограни
чен. Она встречается всюду, вплоть до плачей, в том числе и рус
ских:

по _ д _ РУ_
[п л а ч ]

Двухопорная квартовая основа этого выразительного свадеб-1 
ного плача, записанного В. Захаровым (1958, 160), очевидна не-! 
смотря на трехзвучный вид нотной записи. Звук a s 1 — постоянный 
элемент внутрислогового распева на верхнем из двух тонов, в] 
функциональном отношении, по-видимому, равноправных

Если даже принять постоянный компонент трелеобразных р а с !  
певов — звук a s 1 — за самостоятельную третью ступень лада, все 
равно нет оснований считать лад минорным, тем более — неполі 
ным. Внешнего сходства его с минорным квартсекстаккордом длш

1 Л. Христиансен приводит эту  запись в своей монографии (1976, 109) как 
пример минорного трихорда с пропущенной второй ступенью. Последнее обстОїІ 
ятельство  он объясняет следующим образом: «Сознание невесты поглощено е в  
личнои судьбой— она причитает об отце по традиции, — интонация плача н еї 
сколько „ослабляется“ отказом от полутонового хода». Никакого ослабления 
интонации или^ эмоции я здесь не ощущаю. Н апев превосходен, в частности, 
своей высотной лаконичностью. Н икаких пропусков — напротив, любой новый 
тон был бы лишним.

т0Го еще недостаточно. А наша привычка воспринимать в каче- 
t rlie минорной всю традицию русского плачевого пения (что, кста- 
с„ сказать, вовсе не верно — см. еще раз пример 55 6 ) тоже не до- 
т.13ательство. Единственно, в чем можно согласиться с читателем, 
^,пц он по-прежнему будет настаивать на минорном слышании 
„знного напева, это в том, что верхний тон кварты имеет некото
рое основания считаться главным устоем, хотя начальный и 
Щечный нижний тоны вполне могут с ним в этом отношении 
конкурировать, а также в том, что благодаря малотерцовому то- 
ну-призвуку a s 1 вся высотная конструкция приобретает ту завер
шенность и гармоничность высотных пропорций (5 + 3 полутона), 
которая отличает многие, наиболее типичные раннефольклорные 
звукоряды.

С этой последней точки зрения можно услышать немало прин
ципиально сходного в только что рассмотренном плачевом напеве 
с таким, казалось бы, во всех отношениях далеким от него образ
цом, как айнская колыбельная песня, нотированная мною с 
пластинки, приложенной к исследованию Кацуюки Танимото 
(1972):

Здесь все три тона вполне самостоятельны, хотя чуть более 
низкое g 1, на котором озвучивается фрикативно-раскатистое 
«р-р-р» и которое для более точного воспроизведения на рояле 
стоило бы записать в виде секунды f i s l + g \  несет в себе следы 
орнаментально украшающего призвука. Высотные пропорции и 
этого очень характерного для ранней мелодики трихорда весьма 
совершенны (4 + 3 полутона), причем они вызывают ассоциации с 
совсем иными ладотональными представлениями. Традиционно 
настроенного читателя было бы трудно переубедить, что перед 
нами не мажорный звукоряд с опущенными II и IV, а заодно и 
VI и VII ступенями. Точно так же, как верхняя ступень этого 
принципиально трехступенного лада может быть и чуть ниже 
(get1) ,  нижним его тоном могло бы с успехом быть не с ’, а h 
(многочисленные сходные нотации в книге К. Танимото свидетель
ствуют об этом). И тогда сближение двух приведенных образцов— 
Псевдоминорного и псевдомажорного — не показалось бы, вероят
но, столь неожиданным.

Однако мы отклонились в область высотных пропорций, в то 
ЕРемя как  следовало бы завершить обзор чисто квартовых обра
щений.
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Подобно предыдущим вариантам внетональны.х «секунд», кдал 
товая попевка нередко составляет ядро напевов, в которых в кд 
честве вспомогательных наличествуют и другие звуки. Приведи 
в качестве примера еще один причет, своими генетическими свя 
зями бросающий дополнительный свет на плач, приведенный;^ 
примере 65:

П. И д о . люш _ ко й . и сча  _ с т ьи _  це м .

щё до _ 6 _  ры _ м здо _ ро _ вьи .  ц е м . . .

Пение трехопорно и четырехвысотно (если учесть сбросы не 
очень артикулированного допевания). Тесситура здесь, очевидн^, 
более высокая, чем в уж е рассмотренном причете, и, вероятно, 
поэтому расстояние между верхними тонами сблизилось (мино
рен трихорд g l—c 2—d 2 или мажорен?!). Но по-прежнему бесспор
но стержневое значение кварты, опорность и устойчивость обоих 
ее тонов. Верхнее d 2 слышится здесь своеобразным тоном превы
шения, в чем-то сходным с малотерцовым a s 1 примера 65. Ни я  
ний квартовый сброс именно в качестве такового неопорен. Гд| 
здесь тоника, где минорность? А ведь это не исключение, но впол| 
не традиционный, типовой русский свадебный плач.

Как мы убеждаемся, кварта — интервал в высшей степени кощ 
структивный, не случайно входящий в качестве главного, а нере® 
ко и единственного строительного элемента во множество ранне- 
фольклорных мелодий.

Попеременного интонирования двух звуков в кварте мы KacĄ 
лись уж е достаточно (примеры 27, 62). Можно было бы п р и весе  
примеры, основанные на двухквартовости, в частности — гр ум  
петтообразные, в которых две кварты опевают центральный той 
(типа d —g —с1) 1. Приведем лучше максимально возможный g  
ранневокальных условиях четырехопорный напев, содержащий тр| 
последовательных квартовых шага. Такой весьма редкий в соль! 
но-вокальной традиции образец (кстати сказать, для культур я

1 Сцепление д вух  кварт в объеме малой септимы отмечал в качестве х *  
рактерного звуко р яда  в алтайской народной песне А. Кочарян (см .: р укопяЯ  
ный сборник «Песни Ойротии». Архив Горно-Алтайского областного м у з е »  
с. 34; см. т а к ж е : Ш ульгин, 1968, 33).
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витым инструментарием квартового строя совокупность четы- 
I1'.- вертикально выстроенных кварт — звучание вполне привыч
к е )  мы встречаем в трудовом пении айнов. Приведу сначала 
рематическую одноголосную запись К. Танимото (І972, 342):

В реальной традиции эта песня пахоты, как  и большинство 
йіінских трудовых, исполняется строгим трехголосным каноном, 
попытка нотации которого сделана мною по звучанию на грам
пластинке:

Многие из уж е приведенных в этой главе примеров могут с 
успехом иллюстрировать одну из типичных для раннего пения 
тенденций в строении формирующихся звукорядов — тенденцию 
к равновеликим мелодическим шагам или, если снова воспользо
ваться образным выражением А. Юсфина, к «самотемперации» 
(см.: Алексеев 1976, 80—90).  В многоступенных напевах равно
мерные ряды встречаются, конечно, значительно реже, чем в трех
четырехзвучных. Д аж е и в четырехопорных конструкциях движе
ние по абсолютно сходным интервалам, если они к тому же до
статочно широки, носит некоторый механический оттенок. Д а и 
замкнуть три равномерных шага в благозвучную и целостную 
мелодическую структуру не так просто. И все же в раннем фоль
клоре такие равномерные тетрахорды не редкость, в чем мы могли 
Убедиться хотя бы на примере южнорусского целотонного комп
лекса.

Но, как уж е не раз можно было заметить, наряду с равномер
ной звукорядной тенденцией, в ранней мелодике проявляет себя 
и другая тенденция— для многих формирующихся образований 
характерно постепенное сокращение высотных промежутков в 
связи с восходящим движением, и особенно по мере приближения 
к верхним границам певческого диапазона. Иногда подобная 
тенденция проявляет себя и у нижних его границ, но уж е по одно-
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му тому, что пение в звучном среднем и относительно более в ы !  
ком регистре встречается куда чаще, чем намеренное занижен! 
тесситуры, пропорционально сокращающиеся ряды обертоновл! 
склада встречаются значительно чаще пропорционально расцф 
ряющихся (унтертоновых).

Можно констатировать, что высотное пространство поющЛ, 
голоса, более или менее равномерное в среднем регистре, в кра^ 
них участках тесситуры как бы подвержено сжатию, и именно эт0 
запечатлевается при нотной фиксации звукорядов. С точки з й  
ния непосредственного слухового ощущения высоты, особенно 
в ранневокальных условиях, неравномерность высотного простран
ства представляется столь естественной, что не всегда даж е В  
заметна. Зато при нивелирующей тесситурные различия нотнж 
системе записи это искривление высотной шкалы сразу же даёт
о себе знать.

Для выразительности любой мелодики важны конкретні* 
затраты усилий на преодоление высотных промежутков, а не их 
обезличенные количественные характеристики через тоны, полХ 
тоны или центы. Именно поэтому для интересующей нас системы 
интонирования столь важно тесситурное положение интервала, I  
не его абсолютное выражение. И вот почему по мере приближения 
к границам певческого диапазона величина внетональных «се
кунд» начинает заметно сокращаться, и сокращаться пропорцио
нально возрастающим голосовым усилиям.

Очень показательным примером проявления этой второй тенг 
денции может служить чешский (богемский) пастуший напев 
(AKV 1973, 74):  |

70 Lento assai

Mąr_ ti _ ne. pu _ r i .  me de _ mu, de
Hti .  j a  _  hy j ,  po _ sp  і  —. chyj d e .  mtt, d e l

Этот последовательно повышающийся простейший двузвучный 
зов отличается последовательным же сокращением «секундового» 
интервала (два, полтора и один тон), благодаря чему напев 
выстраивается в чрезвычайно показательный ряд, совершенно1 
соответствующий фрагменту натуральной шкалы.

Отсюда уж е недалеко до «доминантсептаккордовой пентатони-1 
ки» и тому подобных «аккордовых» образований, о которых шла' 
речь в связи с конголезскими колыбельными (см. пример 4)1  
Собственно говоря, и на незамысловатых русских образцах тоже- 
можно легко показать, как «обертоновые» ряды складываются 
из комбинации простейших трех-четырехзвучных попевок, образуя 
характерные для архаического пласта обрядовой мелодики про* 
порциональные пентахорды (типа e —g —a —h —c l ) . Для этого- 
достаточно сопоставить, например, пять первых колядок из неодв 
нократно цитировавшегося нами сборника В. Дубравина (1974,1 
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Ц).  Для удобства сопоставления транспонируем часть напе- 
(в скобках указана исходная высота):

. № 4

4 -------"
О й ,в о .  ин, в о .  и н ,

J = 100

м лад  И -  ва _  н у ш .к а , С в я .  тс й в е ^ ч е р ) !

J  *

Л Ы °  5

О й , чо к - ч о к  - чок - чок .

и .

с л а в ,  н ы й  к а .  з а .  ч о к , С а я  _  т(зй е е _  ч е р !

О й , В а _  с и л ь . ю ш -  к а ,  с л а в _ н ы и  к а -  з а .  ч о к , С в * _  т о й  е е .  ч е р ,  д о б и р ы й  в в .  ч е р !

Собственно говоря, все пять версий варьируют единую струк
турно-мелодическую формулу типового колядного напева. Две из 
них ограничены тетрахордными рамками (в № 1 — без верхней, 
в № 2 — без нижней ступени пентахорда), три остальные путем 
наложения объединяют эти тетрахорды в единый пятизвучный 
ряд, особенно наглядно — в последнем, двухголосном образце.

а —  с1 — d 1 — е1 —  /1 
I---------------------- 1

Стоит лишний раз подчеркнуть, что данный, весьма простой 
и естественный пятиступенный комплекс нигде при этом не по
является целиком в пределах одного мелодического звена (так
та), не охватывается единой попевкой, оставаясь всегда лишь 
итоговым, суммарным звукорядом и тем самым наглядно демон
стрируя четырехопорный предел раннефольклорной интонацион- 
ности.

Трихордно-тетрахордная попевочная структура суммарных 
шкал, как правило, определяет интонационность и раннеинстру
ментальной мелодики, причем обертоновая тенденция раннево
кальных звукорядов находит мощную поддержку в высотном 
строе тех народных инструментов, сама конструкция которых так 
или иначе закрепляет натурально-обертоновые высотные связи. 
Можно назвать здесь многие духовые инструменты натурального 
строя, а такж е чрезвычайно распространенный в раннего типа
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музыкальных культурах варган, специфически тембровая м ело ! 
ка которого рождается из непосредственного оперирования с об 
тонами. Опора на естественно резонирующий натуральный р 
тонов отчетливо прослушивается в строе большинства многостр ' 
ных щипковых инструментов, превосходным примером чего мож’ 
служить настройка семиструнного хакасского чатхана, в оче 
большой степени определяющая, по нашим наблюдениям, вЙ 
звуковысотный склад традиционной хакасской песенности:
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Три нижние струны чатхана, настроенные по квинтам, допоД. 
няются характерным пропорциональным тетрахордом четырех 
верхних струн. Возникающая в результате пентатоническая струк
тура, служащ ая как бы постоянно резонирующей основой мело
дики, с помощью специфического подтягивания двух струн путем 
нажима за подставкой (получаемые при этом звуки помечены но
тами в скобках) достраивается до полной семиступенной диатони
ки, определяющей собой ладоинтонационный облик почти веек 
основных жанров современной хакасской песенности.

Совершенно иные, отчасти противоположные соотношения за
ложены в конструкции инструментов так называемой «метричес
кой» темперации (см.: Беляев JICMH; Алексеев 1976, 109—110), 
для которых характерно последовательное увеличение восходящи! 
интервалов. К этого рода инструментам относятся ранние образ
цы духовых и струнно-смычковых инструментов, характеризую
щиеся равными расстояниями между звукообразующими позици
ями (расстояния между отверстиями на примитивных флейтах или 
между точками на струне или беспорожковом грифе, которых 
касаются пальцы естественно положенной руки). Этого рода тем- 
перационные закономерности значительно реже сказываются на 
высотном строе вокального интонирования, поскольку они в из* 
вестном смысле противоречат физиологической природе последне
го. В подчеркнуто безынструментальном пении мне удалось 
встретить только одно более или менее чистое подтверждение 
подобного рода связей — напев «унтертонового» склада, записан
ный упоминавшимся Г. Манизером у индейского племени крена* 
ков в Бразилии (СМАЭ 1918, 345):
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Сам путешественник выделил эту мелодию, назвав ее «своеоб^ 
разной» и описав необычные условия, в которых ему довелось ее 
услышать: кренаки пели ее (со словами «Большое небо»), «о ка !
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чвшись посреди реки под открытым небом». Можно с достаточ- 
, .м основанием предположить здесь «воспитующее действие но- 
овыX флейт» (см. цитату на с. 19), распространенных у крена- 

СоВ почти так же, как и у ботокудов1. Все прочие приводимые 
Р обзоре кренакские напевы «обертонны» и могут служить хоро
шими примерами пропорционально сокращающихся рядов

74  а )

tli\_ ku _ ra n _ n a  xæ па хэе.

Нам уж е приходилось замечать (в связи с отзвуками контра
стно-регистрового интонирования) и другого рода отступления от 
равномерно сокращающихся рядов. Д аж е в мелодике явно одно
регистровой некоторый «отрыв» верхнего из опорных тонов неред
ко прямо связан с его акцентной природой. Подтвердить это могли 
бы многие образцы, но мы ограничимся здесь несколькими фраза
ми резко акцентированных свадебных песен в записи X. Тампере:

. .Me tu. li -  me tei_dä vaa_ t a  ma _ io; t u .  l i - m e  i e i . d a  vaa_ta  ina ,L o . . .

U_ nôd m a .  g-u_ sad ma_g-a_nud

Приводящий эти мелодии в своей статье эстонский музыковед 
О. Кыйва не случайно отмечает в них «сильное маркирование 
песенного ритма» и подчеркнутое скандирование текста, в кото-

1 «П о самом у принципу своего звучания, — пишет Г. М анизер, — флейта
издает гармонически соизмеримые тона — октаву , квинту (длинные флейты з в у 
чат особенно чисто). Снятие с отверстия дистального пальца дает  11 ступень, 
проксимального — малую  терцию» (СМ АЭ 1918, J47 ) .  , __

2 Смысловые переводы текстов: а ) «дурны х и э в е д м  ^четыре раза оче 
внчно заклинание); б) «м оя ж ена хороша, воистину хорош а» (так  поет в 
сказке п р и з р а к  мертвеца, похитив женщину, чтобы сделать ее своей женой ; 
п) песенка про «бородача» (вероятно, т ак  иносказательно назы вается солнце):

бородач высоко, высоко, а голод допекает, допекает».
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ром «если ударения не совпадают с музыкальными акцентами,К  
они переносятся» (ПМФ 1973, 61—62).

Кстати сказать, часто такого рода отступления от равномернЖ 
и пропорционально обертоновых звукорядов связаны в народіЖ 
пении с образцами, которые нелегко поддаются интерпретаций! 
традиционных позиций ладового анализа. И поскольку в даніЖ 
работе мы намеревались обращать преимущественное внимаїЖ 
на этого рода «аномалии», остаановлюсь еще только на одній, 
примере из исследования Л. Христианина (1976, 76):

М ерно ,  умеренно

Анализируя этот непритязательный и в общем-то вполне типо
вой напев, автор высказывает недоумение по поводу его ладовой 
интерпретации. Он пишет: «В некоторых песнях, сохраняющихся 
по традиции, трудно найти смысловое объяснение минорного на
клонения без особых розысков в сравнении вариантов. В Челя
бинской области, например, встретилась игровая песня, напев 
которой построен в минорной тетратонике, между тем в ней не 
содержится ничего „минорного”» (там же, 75). Он отмечает да
лее, что в основе напева лежит нижняя трихордная попевка, 
имеющая устоем верхний тон, но не замечает, что исходный верх
ний звук является, по существу, акцентной attacca к этому устою, 
моментом активно скандирующего его распева. И в этой связи 
становится легко объяснимым высотный отрыв верхнего из четы
рех опорных тонов этого простейшего напева, вовсе не дающегб 
оснований для мажорно-минорного своего истолкования.

Рассматривая высотные пропорции раннефольклорной мелоди
ки, мы вообще не должны преувеличивать выразительное значе
ние ее конкретной интервалики. С этой точки зрения многие зву
корядно различающиеся в нотной записи варианты напевов, по 
существу, оказываются в выразительно-эмоциональном плане 
вполне тождественны несмотря на диаметральную иногда проти
воположность ладовых стандартов, с которыми мы их по тради
ции соотносим. Разные и нередко чисто внешние условия И Н Т О Н И г  
рования, связанные с голосовыми, тесситурными моментами^ 
заставляют одни и те же высотно не до конца еще стабилизиро* 
вавшиеся попевки принимать различный звукорядный облик. 09 
этом мне уже достаточно много приходилось писать, и я хочу 
здесь проиллюстрировать принципиальную близость, в частностИг 
равномерных и пропорциональных высотных рядов на элементар! 
ных примерах еще нескольких детских песенок.

Две башкирские заклички дождя, сообщенные мне Ф. Камае[ 
вым, по мелодическому строению воспринимаются на слух кай 
вольное обращение одной по отношению к другой несмотря на то!
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чТ0 одна из них равномерно-терцовая, а другая — пропорциональ- 
„о-квартовая:

77  а )

Э ?  б у л _ м а _  Ный кум б у л _  h ым.

Не могу не вспомнить здесь аналогичную русскую припевку, 
интонационные очертания которой проглядывали в приводивших
ся в данной работе образцах уж е неоднократно (см. примеры 49, 
50, 55 а ). В детстве вместе с босоногими дворовыми приятелями 
мы самозабвенно скандировали ее, шлепая по лужам  и нимало не 
смущаясь малопонятностью некоторых слов («ристань», например,, 
я затрудняюсь объяснить и сейчас):

Д о ж .д и к ,  д о ж .  д и к , n e .  р е -  стан ь! Б о _  г у  М О .  /ІИ Т». с » ,  ца
Я  п о .  е _  ду на Р * .  с т а м ь ( ? )  / - р ю  п о -  к л о .  н и т ь -  с * .

Но еще меньше смущало нас то, что, насколько помню, мы 
распевали эту закличку как минимум еще в двух звукорядных 
версиях, в чем-то главном необъяснимо тождественных для меня 
и теперь несмотря на очевидную, казалось бы, несовместимость 
равномерно-диатонического и хроматически-непропорционального 
вариантов •:

7 9 а )  О

Подводя к некоторым итогам предпринятого в настоящей рабо
те беглого и поневоле фрагментарного обзора раннепесенной ин- 
тонационности (главным мотивом которого было желание пока
чать, каким образом в недрах высотной неартикулированности 
архаического мелоса формируются высотно устойчивые образова
ния, как в смутных a-, ß- и у-блужданиях голоса рождается ста
бильный мелодический тон), хотелось бы подчеркнуть, что про-

1 Многочисленные примеры выразительного тож дества  рядов, по тональным 
нормам совершенно несовместимых, приведены в работе о якутских песнях 
(особенно в разделе о звукорядном варьировании, см.: Алексеев 1976, 74 и д а 
лее;.
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никновение в генетическую природу высотно определившего^ 
тона и означает в какой-то мере проникновение в его конкретны^ 
интонационный смысл, сохраняющий свое интонационно-семат®. 
ческое ядро на всех этапах дальнейшего усложнения звуковысо* 
ных структур.

Действительно, многие внешне многозвучные типовые фоль& 
лорные напевы долго еще несут в себе четкий протодиатонический 
каркас или иным каким-то путем сохраняют преемственную связь 
с раннефольклорными высотными структурами.

Это нетрудно показать, в частности, на очень многих пента- 
хордно-квинтовых мелодиях. Вот, например, характерный дл| 
славянского мелоса образец — украинская игровая песня « О »  
літає соколонько», где один из пяти тонов оказывается явно 
неопорным он проскакивает лишь в качестве проходящего зв% 
ка во внутрислоговых распевах (см. «соколон(и)ко» и «челяї 
дон (и )ку» во 2-м и 6-м тактах)

Та эб и -  р л .  е ч е .  л » _  д о . н ь . к у  до д о .  „ у-

Не случайно здесь выпадает именно вторая ступень минорного 
пентахорда, превращая его тем самым в характернейший прото* 
диатонический четырехопорный ряд в квинте (якутские аналогии 
j * g  ̂ «Проблемах формирования л ада»  — Алексеев

Протодиатонические формулы выступают в качестве остовов 
подавляющего большинства песенных мелодий, включая самые 
развитые, что с очевидностью выясняется в результате несложных 
аналитических процедур. Возьмем наугад еще одну украинскую® 
песню. Лирическая чабанская из сборника В. Л. Гошовского 
«Украинские песни Закарпатья» (1968, 163)-

Суммарный ее звукоряд, с некоторыми вариантами повторяю-! 
щийся из строки в строку, включает семь-восемь тонов. Сразу же 
отбросим в качестве неопорных проходящее а (в конце первой

1 Ігрі та  пісні. — К иїв; 1963, № 217.
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f роки) и верхние е 1—es1 — результат исходного мелодического 
Жевания. Из оставшихся шести тонов два нижних можно считать 
постоянными опорами ( g  и d ) ,  а два верхних в каждой полусин- 
*' гме — переменными. В первой части строки это исходное й и 
характерно обостренное c i s  во второй, каденционной части 
соответственно с 1 и ft. Таким образом, общим остовом напева мож- 
но считать четырехопорный ряд, выступающий попеременно в двух 
вариантах — в более обостренном, содержащем кварту, тритон и 
полутон в начале лирической строки, и в более спокойном, УРав ' 
новешенном (а кстати, и более пропорциональном — 272+1 /2 + 
4- 1 тон) — в завершающей полусинтагме:

S 2

Надеюсь, данная аналитическая процедура не покажется 
читателю насилием над интонационным смыслом напева.

Конечно, нельзя все многообразие развитого диатонического 
мелоса безболезненно свести к подобным, не более чем четырех
звучным «скелетам». Однако, если не выходить за пределы песен
ной синтагмы, пятизвучный каркас — все-таки большая редкость 
для диатонической мелодики (на пентатоническую сферу это наб
людение, разумеется, не распространяется). Для убедительности 
воспользуемся результатами чужого анализа. В упоминавшейся 
уже статье А. В. Рудневой «О стилевых особенностях и жанро
вых признаках песни „Эко сердце”» (М узыкальная фольклорис
тика 1978, 6—29) в ходе поэтапного снятия жанрово-стилевых 
напластований обнаруживается следующая пятиступенная основа 
этого развитого протяжного напева, которая, однако же, полно
стью не встречается ни в одной из трех схематизированных син
тагм:

«...антагонизм д о  и си,  соседствующих на расстоянии полу
тона „посредников", „взаимоотстраняющих” друг друга, позволя
ет отчетливо слышать взлетный трихорд начала — л я —д о —р е  и 
нисходящий трихорд окончания — р е — с и —ля»  (15).  И не слу
чайно А. В. Руднева настойчиво выделяет этот типовой началь
ный трихорд, справедливо слыша в нем «первооснову всей песни» 
с ее тонко дифференцирующимися функциями «тоники-движения», 
«тоники-переменности» и «тоники-покоя» (19).  Повторяю, можно 
не соглашаться со столь необычной образной терминологией, но 
не услышать в песне реальные для нее основания невозможно.

Следует заметить, что подобная техника вскрытия высотного- 
остова мелодики в общих чертах очень близка к приемам звуко-
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высотного анализа раннефольклорного мелоса, используемым ■  
в данной работе. Заключается она в освобождении слогонот от 
внутрислоговых распевов, в закреплении за каждым слогом тол^. 
ко одного звука, что естественным образом соотносится с предл® 
женной выше техникой интеграции разновысотных звуков Ж 
единый мелодический тон, несущий определенную интонационн<2 
смысловую нагрузку. И в этом отношении весьма актуально про. 
звучали бы здесь слова, которыми А. В. Руднева подытоживал* 
(в первой, авторской редакции) цитировавшийся выше раздел 
своей статьи: «Из всего мелодического излома он (этот звук, a J  
нашем контексте — суммарный мелодический тон, все равно 
a-, ß- или уинтонируемый. — Э. А.) должен быть самым весомым 
главным, ибо (далее чрезвычайно ценное для нас замечание. —1 
Э. А.) опорные звуки слогонот составят одновременно и м е л о 
дию,  и л а д  п е с н и » 1.

В заключение приведу еще один пример и сделаю несколько 
поясняющих замечаний.

Сольный вариант белорусской купальской песни «П рилетел ! 
голуби...» был записан при участии ведущих белорусских фольк
лористов Л. С. Мухаринской и 3. Я. Можейко в 1978 году во вре| 
мя нашей совместной экспедиции в Витебской области (хутоШ 
Гончаровка Сенненского района) 2:

3/іЄ 3/l6

1 В окончательной редакции: «...И бо соответствующ ие звуки  составляю * 
1978ВР/3)ЄННО ° б0бЩЄННуЮ мел°Дию песни» (М узы кальн ая ф ольклористика!

„„„  *г Н,)ТаЗ ия с„ магнитофонной записи, осущ ествленная участницей э к с п е д и *  
Ц . в . Іавлаи , представлена в моем редакционном оформлении.
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Напев этот характерен во многих отношениях. Прежде всего— 
как звуковысотно вольный вариант гетерофонно-многоголосной 
„есни, вариант, не регламентированный закрепленным звукоря
дом. Видимая его сложность при внимательном рассмотрении обо
рачивается сравнительно простой высотно трансформируемой 
организацией. Если прибегнуть к только что примененной технике 
обобщения мелодических тонов, то функционально-смысловая 
идентичность первых же строф песни становится вполне очевид
ной. Последовательное повышение строя, поначалу очень интен
сивное и к 12-й строфе достигающее двух с половиной тонов, сме
няется в заключительной 15-й строфе возвратным полутоновым 
сдвигом. Особенно заметна энергичная трансформация строя в 
начале песни — в среднем по полутону на каждую из трех первых 
строф. А в самом начале песни — и того круче — на целый тон 
от первого ко второму такту (возможно, этот решительный то
нальный поворот объясняется первоначально слишком низко 
взятой тесситурой)

Заметим кстати, что высотные сдвиги нередко сопровождаются 
здесь характерными метрическими сменами (см. шестой—седьмой 
такты каждой строфы). Отрешившись же от высотной изменчиво
сти строя и метрических сбоев, нетрудно вывести обобщенный ме- 
Лодико-стиховой остов напева, представляющий в данном случае 
традиционный сдвоенный семисложник с повтором второй его ча
сти:

85

1 По свидетельству фольклористов, высотные трансформации подобного po
ła вообще типичны для интонационной драматургии не только купальских, но 
такж е и жнивиых белорусских песен.
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Не исключено, что в весьма близком виде данная мело» 
могла бы предстать в непосредственной слуховой записи, пон**51 
ле схематически-конспективной, обходящей звуковысотные 
ритмические подробности достаточно сложного и, в каком, 
смысле, произвольного интонационного становления. В итогеж '1 
зультаты специализированного анализа магнитофонной записї^ 
непроизвольной слуховой редукции окажутся, как это нерепк 
случается, многозначительно сходными...

Г л а в а  5. ДОПОЛНЕНИЯ 
И РЕЗЮМЕ

Так случилось, что данный вариант заключения отделяет от предшест*ю 
щих глав несколько лет, в течение которых внимание автора было сосредого 
чено не на метроритмическом аспекте ранних форм интонирования, к ак  это »а  
нее предполагалось, а на совсем иной проблематике — на социокультурных 11с 
пектах музы кального фольклора '. О днако подспудно работа над «Раннефодьк 
лорным интонированием» продолжалась. Положения книги подробно обсуяйа 
лись с коллегами, знакомившимися с ее содержанием по рукописи и вы с к аф  
шими ряд сущ ественных замечаний. М атериалы  работы легли в основу нескоіль 
ких публичных обсуждений, в том числе и на меж дународны х научных ветре 
чах . Пользуюсь случаем вы разить глубокую  благодарность многочисленны' 
читателям рукописи, способствовавшим ее совершенстованию, и считаю своим 
долгом поблагодарить издательство «Советский композитор» за  предоставлен 
ную мне возможность отразить некоторые результаты  этих обсуждений какГв 
коррективах, внесенных в содержание предыдущих глав , т ак  и в новом вариант 
заключительной главы .

Еще несколько методологических 
соображений

Каждый этап предыдущих рассуждений оказывался в прин
ципе незавершенным, и это было связано с определенной автор

1 И меется в ви ду упоминавш аяся монография «Ф ольклор и с о в р е м е н н о с т ь  
социокультурные проблемы народной музы ки».

В частности, сообщения о ранних формах интонирования .были сделан1’1 
мною на заседаниях Рабочей группы систематизации и анализа М еж д ун ароР- 
п ы ы С° Вета траДиЦиоиной музыки (ІСТМ ) в Дебрецене (1978) и В е й м #  
(1980), на семинаре в Познани (1977) и лекциях в Берлине (1979).
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. ,ц позицией. Подведение итогов, пусть даж е предварительных, 
<-1' 1 іядело бы не слишком убедительным в предшествующих гла- 
»V  ибо обсуждавшиеся в них представления до поры до времени 
?а' складывались в более или менее завершенное целое. И лишь 
^ л е  обстоятельной предварительной «отработки» отдельных 
ліоков, становится оправданной попытка сведения их в достаточ- 
°0 непротиворечивую систему, способную послужить одной из 
^зможных моделей происхождения высотно упорядоченого пе-

1 Еще раз подчеркну, что для анализа в данной работе, как 
правило, избирался материал, не поддававшийся толкованию с 
традиционных точек зрения как общетеоретических, так и спе
циально фольклористических. Будь то отдельные, казавшиеся 
частными и несущественными интонационные нюансы в хорошо 
нам известном фольклоре или в целом малоизученные культуры, 
материал этот в основном оставался вне серьезного теоретическо
го  обсуждения. И тем более трудно было допустить, что весь он 
может быть рассмотрен в качестве управляющегося едиными ру
ководящими правилами, то есть имеющего внутреннюю организа
цию, определяемую особой и до сих пор не выявленной системой 
структурообразующих свойств. Многое из того, что прежде никак 
не связывалось с представлениями об истоках мелодического 
пения (например, широкий диапазон и контрастные регистры), 
оказывалось восходящим к наиболее архаичным его формам. 
Иными словами, это означало необходимость новой точки зрения 
на вещи, казалось бы, вполне разработанные и осмысленные тео
ретическим музыкознанием1.

Рассматривая некоторые примеры из композиторской музыки 
XX века, можно было убедиться, что приемы интонирования, х а 
рактерные для раннефольклорной мелодики, не только не исчеза
ют бесследно по мере развития музыкального мышления, но, 
наоборот, иногда с новой силой возрождаются, приобретая фор
мы, обусловленные новым интонационным и социокультурным 
контекстом. Во всяком случае, лежащие в основе этих приемов 
факторы столь фундаментальны, что результаты их действия если 
не универсальны, то, по крайней мере, не могут полностью игно
рироваться при рассмотрении всей последующей музыкальной 
практики.

И здесь возникает один из кардинальных для нашего исследо
вания методологических вопросов: корректен ли в этом случае 
предпринятый нами анализ? Ведь в наших наблюдениях фигури
рует материал, весьма разнородный по всем основным парамет
рам: историческим, этнографическим, психологическим и музы
кально-стилистическим.

1 П ользуясь вольной аналогией, здесь можно было бы провести сравнение 
горнодобывающей промышленностью, где в процессе извлечения нужного 

Компонента породы нередко отвергаю тся и ухо дят  «в  отвал» не менее ценные 
' ’Ннералы, нежели искомый.
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Другой столь же существенный вопрос: можно ли на осної» 
нии достаточно специфического фольклорного материала делЖ 
заключения относительно более широкого круга музыкальна! 
явлений? Кроме того, если преемственность музыкальной культур? 
письменного типа по отношению к фольклорной практике не ]дЬ| 
зывает такие уж  существенные сомнения, то в какой степени над 
денные нами закономерности фольклорного интонирования СВЯЗд 
НЫ С ЭТИМ механизмом преемственности? Быть может, ОНИ ОСф 
ются где-то на периферии процесса развития музыки?

И наконец, третий вопрос — методико-терминологический 
Что есть «раннефольклорное интонирование»? В этом словосоЗк 
тании каждый элемент нуждается в уточнении.

Попытаемся ответить на эти вопросы и тем самым объяснить 
почему они обсуждаются в заключительной главе настоящей ра
боты и лишь отчасти заявлены в начале ее на правах методологи
ческих оснований предпринимаемого исследования.

В отечественной фольклористике сложилась традиция посте 
пенного накопления значительного количества конкретных фактов 
и лишь затем их теоретического осмысления. Эта, условно говоря! 
индуктивная традиция имеет под собой глубокие основания. И од
ним из них является то, что к фольклорным явлениям нельзя 
подходить с точки зрения каких бы то ни было заранее заготов
ленных теоретических концепций, к настоящему времени уже 
стала очевидной несостоятельность многих подходов такого рода, 
и первым среди них оказалась концепция, основанная на анализе 
явлений исключительно письменной музыкальной культуры. А 
применительно к рассмотренному нами материалу — то есть к 
становлению мелодического мышления — она и вовсе неприложи
ма, ибо не является, помимо всего прочего, достаточно ретроспек
тивной и замыкается на явлениях уже установившихся, откри
сталлизовавшихся и в какой-то степени законсервировавшихся:« 

В самом деле, возможно ли в принципе изучение генетических 
проблем ладообразования на материале письменно фиксируемой 
музыки? А если возможно, то какими способами? Ведь сама эта 
нотная фиксация звучания неразрывно связана с ладотональным 
осмыслением исследуемого материала. Вне звуковысотной интер
претации невозможно пятилинейное нотное письмо как таковое. 
Любой, даж е заведомо неупорядоченный в звуковом отношении 
мелодический материал, будучи переведен в нотный текст, при
обретает очертания вполне отрегулированного звуковысотного 
целого. Все его разновысотные компоненты как бы непроизвольно 
выстраиваются в высотно фиксируемый ступеневый ряд. ДаЖе 
если взаимосвязи между возникающими ступенями не образуют 
тонально привычных функциональных отношений, на глаз этй 
ступени выступают именно в таком — тональном — качестве. Гле  
заканчиваются реально существующие отношения между звуками 
и начинаются отношения примысливаемые — сказать практически 
невозможно. Так же, как практически невозможно различить на 
письме высотно неустановившийся звук от мелодически осмыслен 
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|Го и интонационно самодостаточного тона. Различение это ста- 
я  :;В, 1ТСЯ возможным лишь на основе специального соглашения 
'е/КДУ теми, кто нотирует, и теми, кому эти условные нотации 
Адресованы, то есть теми, кому предстоит их прочитывать.

‘'' Отсюда проистекает целая серия достаточно трудных для раз
биения интонационных проблем.

Начать с того, что если тон есть осмысленный звук, звук в си- 
,тсме его отношений с другими звуками, то интонирование пред
ъ явл яе т  собой процесс осмысливаемого воспроизведения звуков, 
иными словами — воспроизведения и восприятия их в качестве 
(•мыслонесущих тонов. На внешнем, звукорядном уровне системы 
тонов могут полностью совпадать, однако внутренне они могут 
быть при этом достаточно разнотипны. Нотная запись, как прави
ло, не дает возможности отчетливо дифференцировать внешне 
родные ладовые системы. И поэтому, строго говоря, интонирова
ние есть процесс, отличный от простого прочитывания звуковысот- 
ных знаков.

По собственному опыту каждый из нас знает, что чтение может 
быть независимым от процесса осмысления, механическим. В сло
весном письме это легко установимо. В музыке дело обстоит 
сложнее. Существуют виртуозы чтения нот с листа. Интонацион
ное же осмысление стремительно прочитываемых нот при этом 
часто просто не поспевает за механическим озвучиванием текста, 
а нередко и вовсе отсутствует. Однако установить это бывает до
статочно трудно.

Нечто сходное отчетливо выступает в иероглифическом пись
ме. Верное произнесение иероглифа еще не означает смыслового 
его опознания. Последнее в большинстве случаев контекстно. В за 
висимости от контекста избирается одно из закрепленных за иеро- 
гтифом значений. Само по себе знание иероглифических знаков 
еще не гарантирует понимания текстов. (Наличие совпадающих 
по начертанию иероглифов в японском и корейском языках непло
хо иллюстрирует это.)

Другим примером неадекватной передачи звучащей речи мо
гут служить попытки лишь только фонетической (внеинтонацион- 
Ной) записи текстов в языках тонального строя. Без специально 
Разработанной системы интонационных помет, например, боль
шинство вьетнамских слов попросту невозможно идентифициро
вать, ибо конкретный их смысл зависит не только от фонетичес
кого состава, но и от типовой высотной формулы произнесения. 
В зависимости от высотных нюансов, многие из этих односложных 
слов могут нести до шести различных значений.

Сходным образом и в нотном письме один и тот же высотный 
знак (музыкальная «фонема») по-разному осмысливается в раз
личных ладовых системах. И здесь считывание и осмысление мо
гут не совпасть, разойтись во времени. А потому единственно 
®брной методологической предпосылкой анализа любой фольклор
ной нотации должен быть подход к ней как в принципе «иноязыч
ной». Любая нотация устно-фольклорного образца должна а
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priori рассматриваться как его фиксация на чужом (нотно-пА 
менном) языке *.

В этом смысле невменная (в чем-то существенном аналогична 
иероглифической) музыкальная нотация имела заметные преийу 
щества перед «фонематической», нотной. Она не дробила текс 
до уровня отдельных звуков — фонем или тонем, а оперировала^, 
смыслонесущими единицами конкретной содержательной систем^ 
При этом, конечно, существовали свои сложности и трудно пре 
одолимые изъяны, но зато невмы не могли быть по-разному про 
читаны в разных контекстах, в то время как при чтении нотноі 
записи, строго говоря, мы имеем столько же вариантов интонаци' 
онного осмысления, сколько и читающих. Варианты эти могут бьіті 
довольно близкими, настолько близкими, что их различия в кр^ . 
ном плане можно вообще игнорировать, но где пролегает эть 
граница, никому заранее не известно.

Итак, для того, чтобы отстаивать действенность принятого:в 
данном исследовании аналитического подхода, необходимо пред- 
положить существование за всем привлекаемым в нем внешне 
разнохарактерным интонационным материалом некоей непротиво
речивой с и с т е м ы  и н т о н а ц и о н н ы х  т и п о в ,  а не просто 
набора разрозненных и «нестандартных» мелодических образова
ний. Только в этом случае мы будем иметь возможность говорить 
об адекватности предложенного метода рассматриваемому мелоди
ческому материалу, и только в этом случае можно будет считать 
правомерным введение самого понятия « р а н н е ф о л ь к л о р н о е  
и н т о н и р о в а н и е » .  Иначе методологическая корректность дан
ного словоупотребления останется достаточно проблематичной. |

Что же такое раннефольклорное интонирование? Почему р а н 
не е  и почему ф о л ь к л о р н о е ?  Попытаемся вначале истолко
вать это словосочетание на уровне обыденного сознания.

Р а н н е е  — потому, что в первую очередь здесь обращается 
внимание на то, что имеет отношение к происхождению музыкаль
ного мышления, к проблемам генезиса мелодического сознания, f  
историческим, а может быть, даж е к праисторическим истокам 
осмысленного интонирования. Ф о л ь к л о р н о е  ж е —-потому, что 
изначально устное, немыслимое при любых формах графической 
или материальной фиксации, принципиально иное, чем то, с чем 
имеет дело традиционное, основанное на изучении фиксированных 
нотных текстов музыкознание как академическое, так и по боль
шей части фольклористическое.

Попросту говоря, нас в данном исследовании интересовало все 
то, что может рассматриваться как  относящееся к исходным, кор
невым принципам мелодического интонирования и что соотносит
ся с традиционным материалом музыковедческой науки как что- 
то более широкое и фундаментальное. Д аж е композиторская праК-

' л0«66 ИЛИ менее последовательно эта позиция обоснована мною в сбор
нике «О бразцы якутского  песенного фольклора», выпущенном совместно Н  
и . м . Николаевой в 1981 году в Я кутске  (Алексеев, Н иколаева 1981).
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)Ка европейской ориентации может рассматриваться в этом слу- 
Т'1С как объясняемая с более широких позиций исходной народ- 
1!ой песенности и обнаруживающая в себе в этом контексте нечто 
И, рытое и трансформированное, что не лежит на поверхности. 
с Говоря же строже, словосочетание «раннефольклорное интони- 
0в а н и е »  содержит в себе некоторое противоречие в определении, 

[^тонировать — в одном из возможных пониманий этого слова — 
означает иметь дело с уж е определившимися, высотно фиксиро
в а н н ы м и  тонами, то есть с дискретными звуковыми образования
ми. В раннефольклорном же пении мы нередко сталкиваемся с 
преобладающей ролью континуального начала. Мы вынуждены 
допустить здесь существование гипотетического вневысотного пе
ния, интонирования не только вне стабильных или даж е мобиль
ных звукорядных шкал, но и вне высотно определенных устояв
шихся мелодических тонов, вне вступающих во взаимоотношения 
звуковысотностей. Исходная слогоритмическая упорядоченность 
пения выступает здесь в своей дозвукорядной форме. Взаимодей
с тв и е  различных, вневысотно осознаваемых качеств осуществляет
ся в виде определенного набора звукотембров, своего рода аппа
ратно-голосовой игры, аналогичной взаимодействию не определив
шихся по высоте ударных инструментов, но никак не в виде жест
ко фиксированных мелодических тонов и тем более их высотно 
(количественно) определенных соотношений. В нотном письме та
кие интонационные образования попросту немыслимы, ибо пяти
линейная нотация подразумевает существование фиксированных 
высотных рядов. Звуковысотная запись подобного рода образова
ний возможна лишь как своего рода иероглифическая (невмен
ная) нотация, однако разработка подобной системы записи при
менительно к раннефольклорному мелодическому материалу, на
сколько известно, до сих пор не предпринималась1.

Условно говоря, к такому гипотетическому, высотно неустано- 
вившемуся пению должна быть отнесена мелодика всей допись- 
менной эпохи, ибо возникновение дискретных высотных шкал са
мо по себе уже предполагает возможность высотной фиксации 
(хотя бы в виде звукорядов примитивных музыкальных инстру
ментов). Это не только рассмотренные в третьей главе а-мелоди- 
ка (подчеркнуто внезвукорядное пение) и ß-мелодические сколь
жения, при которых наряду с высотно определяющимся звуком 
остается очень значительной роль континуально-изменчивых, глис- 
сандоподобных образований, но и ^-интонирование, при котором 
фиксированными являются не столько последовательности и со
отношения тонов, сколько отдельные высотно определившиеся то
ны, связи между которыми еще не образуют четко организован
ных и постоянных высотных шкал. Эти спонтанно образующиеся 
При ^-интонировании высотные ряды, хотя внешне и соответству
е т  порой олиготонным (малосоставным, но не обязательно узко-

1 Попытка разработать особую систему записи традиционной якутской эпи
ческой мелодики, предпринятая мною в 1960-е годы, пока не получила о тр аж е
ния в печати.
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объемным) раннедиатоническим или пентатонным образования» 
в принципе еще очень отличаются от них *.

Таким образом, раннефольклорное интонирование — это зву 
высотное поведение, принципиально несоответствующее эпохе у 
рядоченных звукорядов, той эпохе, которая наступает с появле; 
ем инструментов фиксированного строя и систем нотной письм 
ности. Это интонирование в принципиально дописьменных ус— 
виях, вне взаимодействия с музыкой определившегося тона и уг 
рядоченных шкал. Этого рода интонирование остается строго 
поря, всегда и после формирования устойчивых ладов оно м 
ж ет  сохраняться и развиваться в устной ветви музыкальной ку./ 
т У р ы ,  в рудиментарных пластах песенного фольклора. Более і 
го, следы его могут обнаруживаться и в музыке письменных тг 
диции, но истинное, естественно присущее ему время — эпо 
предписьменного становления музыки. і

В этой связи требует более четкой постановки вопрос о то 
с какого момента можно говорить о собственно музыкальном ко' 
поненте в том первоначальном континуально-синкретическом зв 
ковом потоке, которым представляется нам исходное раннефоЛ 
клорное интонирование, когда оно оформляется в пение в собс 
венном смысле этого слова. Музыковеду-традиционалисту, естес 
венно, хочется считать таким моментом формирование устойчі 
вых, фиксированных высотных отношений м еж ду  входящими в н 
пев звуками. Упорядочение и стабилизация высотных отношен® 
действительно представляет собой качественный скачок в р азв и т*  
мелодического мышления, воспринимаемый большинством ИССЛІ- 
дователеи как  его отправная точка. Однако и при такой поста
новке вопроса обособление собственно музыкального качества *  
это свойство, которое не может возникнуть неожиданно и должно 
быть чем-то подготовлено. И хотя то, из чего оно развивается, не 
совсем логично считать им самим, тем не менее многое из т о ї ї  
что Предшествует установившимся ладам , заслуж ивает  специал! 
ного рассмотрения в качестве предшествующих этапов становлЦ 
ния мелодического пения, в качестве его э м б р и о н а  л ь н  u l :  
форм.

В одном из самых ранних предполагаемых нами типов интони 
рования — в а-интонационном пении — в, казалось бы, вполне 
произвольном сопоставлении дальних регистров-тембров у ж е !  
какой-то степени наличествуют выдержанные высотные образова 
ния, хотя ни они сами, ни интервалы м еж ду  ними в мелодическо! 
сознании не фиксируются. Таких выдерживаемых высот, к ак  пра
вило, нет в обыденной речи (например, в русской). В ы д ер ж ан н а  
высота это то, что в известном смысле противостоит речи, ЧТО 
выделяет подобного рода артикуляцию звуков в пусть весыда 
проблематичный, но тем не менее вполне поющийся образ.

^°Д0̂ Н0Г0 Рода «сходные звукорядны е образования подробно системі’ 
_ o1JP°^.a.HbI. в книге «П роблемы формирования л ад а »  (см. схемы Я«1

И здесь, как  мне каж ется , стоит принять во внимание некото- 
соображения Ю. М. Лотмана, высказанные им по другому 

в0ду. В ряде своих работ, и. в частности в исследовании «Струк- 
художественного текста», он справедливо у т в е р ж д а е т ,  что 
я возникает раньше художественной прозы (Лотман 1У70,

. В^ряде своих работ, и. в
•ра

с. 81, 104- 
136

-105, 226 и 247).

\1 ^ __________  _____ >
'р эзи я возникает раньше художественной прозы „
120—121, 128, 372).  И это несмотря на то, что, казалось бы, худо
жественная проза ближе к обыденной речи, чем поэзия. Однако 

VjHbUie сформироваться могла только поэзия, поскольку именно 
L a  д авал а  необходимую степень противопоставления по отноше
нию к ординарной речи, резко выделялась на ее фоне благодаря 
(ритмизованному и высотно организуемому стиху. И только затем, 
,;ак своего рода «заполнение скачка» , формировалась художест
венная проза.

ак  ли точно можно рассматривать и происхождение пер- 
форм фольклорного пения? Не будучи, строго говоря, С О б -

ШЛ701-ТГ/ 0  nLUUlUłTi гЬпПА* Я АД LT МР РК.ПЯ ПЫИЯЮТГ.Я Л И  ОНИ П Р Є Ж -
вичных

.альными уирмйми, n t шіаииіииіии./! »n* - X
де всего как  а н т и р е ч е в о е  поведение, к ак  формы, противо
стоящие привычным формам повседневной речи? Быть может, 
именно такое, подчеркнуто антиречевое значение присуще исход
ным а- и ß-интонационным образованиям. И только на более 
поздних этапах становления мелодического пения, опять-таки как  
«.заполнение скачка» , формируется у-интонационный мелодическии

----------------------  — высотно за-VvjClllWiiJntiiflt vp vy r  J  Ї ***** »
принцип, связанный с оперированием несколькими высотно з а 
крепленными ступенями в более узком, приближенном к речевому 

тазону объеме. Интервал м еж ду такого рода ^-ступенями все 
неопределенен. Это, по существу, еще дистанция, а не интер- 
в строгом смысле слова. Величина его может существенновал в строгом смысле слова, оеличина еіи м и л с і  ------

варьироваться от строфы к строфе, порождая те или иные разно
видности «раскрывающегося л ад а» .  И соответствующие формы 
вуковысотных отношений следовало бы охарактеризовать как  

формы, по существу, п р е д л а д о в ы е ,  приходящие на смену не 
ходным антиречевым формам. Собственно ж е  ладовое интониро
вание, опирающееся на высотно соизмеримые ступени звукоряда 
и узкообъемные интонационные ячейки, — явление значительно 
более позднее, возникшее, строго говоря, на отрицании отрицания, 
на преодолении предшествующих ему антиречевых и предладовых  
форм.

Такова одна из возможных и, кстати сказать, неплохо согла
сующихся с общераспространенной точек зрения. Однако наряду 
с ней возможен и более широкий взгляд  на вещи, при котором 
любые формы звуковысотной организации, включая предладовые  
и антиречевые, должны рассматриваться к ак  проявления специ
фических форм ладового мышления. Согласно подобному взгляду , 
ранние типы интонирования должны рассматриваться с точки зре
ния того, что из них и к ак  вошло затем в так  называемую куль
турную музы ку в собственном смысле этого слова. То есть, по 
существу, речь идет о том, включать ли эмбриональные стадии 
Формирования лада  в его реальную историю. Если включать, то 
рассмотренные нами ранние формы интонирования должны
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отнесены к сфере ладовых явлений. Если ж е нет — их следовЛ, 
бы отнести к гипотетической области предысторического разХ0 
тия. А это было бы принципиально неверным, ибо выводило * '  
за пределы исследуемого целые пласты до сих пор реально ł  
шествующего фольклорного музицирования. ^

Реликтовые типы музыкального поведения, еще не оф орм! 
шиеся в песенную речь и как бы составляющие ее предыстоый'
п п п и У Ж"Юи  и П0НЬШе бытовать в культуре многих народов и Ж’ 
родностеи. И лесные ауканья, и производственные (охотничьи? 
развлекательные звукоподражания голосам природы, и архаиА 
ские обрядовые речитации можно еще и сейчас записывать в по' 
левых условиях, и не только где-нибудь в глухих уголках Бело 
русского Полесья или-горах Алтая, на азиатском Севере ил1| 

р амурской тайге. Примечательные в этом отношении образЖ 
е чаще фиксируются и публикуются фольклористами работаю 

вдм и  и в среднерусских областях, и в Средней Азии и’ К азах е «  
не, даж е в республиках Прибалтики. И не случайно исследовате 
че  “ узыкального Фольклора склоняются теперь к тому, чтобы чет' 
зации 1 ИЧИВаТЬ В НШ песенные и непесенные формы вокали-

СТ0ИТ задУматься> очевидно, и над еще более фундамен-
м а Т ч т о ВпеПцР0(;0М: ЧТ° °ТарШе ~  РЄЧЬ ИЛИ пение? ПРивычно ду- мать, что речь старше музыки, что вербальное общение предшест
вует музыкальному. Но не потому ли мы так думаем что Я *  
ление речи и исторически, и индивидуально предшествует осмыс
лению пения и что человеческая рефлексия раньше распростоа- 
няется на речевое, чем на певческое поведение? Ведь происхожде-
миппРЄЧИ связывается с происхождением самого человека с фор
мированием В его мозгу специальных речевых центров Спонтанні 
ное и изначальное пение как будто бы этого не требует Если 1ле- 

азтГ ьная речь выделяет человека из его животного окруже- 
ия, то «музыкально» интонировать могут не только люди И ребе- 

шж нередко пытается петь раньше, чем произнесет свои первые

РТГ, 0тсЮДа не следУет> конечно, что мелодическое пение формируй 
ется раньше речевого интонирования. Скорее всего оба вида дея-

ГРаГ м СТм ож ноИнВааяЮТСЯ И3 °ДНОГО К° РНЯ’ К0Т0РЬІЙ с одинаковым правом м°жно назвать и праречью, и предмузыкой. Абсолютно
прав л .  А. Мазель, утверждая, что «родство мелодии с neuPRr,ö 
™ анЦИеИ НЄ означает> что первая произошла из второй Но обе 
г р т  пираются на сходные предпосылки, имеют общие корни Ле*1 
пет м л а д е н ц а -н е  говор и не пение. Но он содержит зародыши 
и того и другого» (Мазель 1972, 42).  содержит зародыииг

сборникеЭТ«Нар0о д м я Нп е с н я 'концептУальноі і  статьи И. Земцовского, в 
свеж ая  по подходу Г  прим іЗатель “  ИЗуЧЄНИЯ>> обРаі« ает на себя внимание 
Ю. И. Шейнина с характерным нэчвянирм ДЛгт Н2С Н0ТН0МУ материалу с т а т ь я v 
УДэ» (НППИ 1983, 7 9 - 9 3 )  названнем «Донесенное и песенное в ф ольклоре»
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пчевидно, начала слова и напева коренятся в одном источни- 
гктадываясь во взаимном противопоставлении. Словно сиам- 

*е’ о близнецы, они и после разрыва сохраняют многочисленные 
пЫ былого единства. Один из двух обособившихся потоков 

с Л п р м л є н  к выдержанным мелодическим тонам, другой — к чле- 
>’сТ̂ ч дельности и четко артикулируемым фонемам. Развиваясь ру- 
15°^пб руку, они надолго, если не навсегда, сохраняют близкород- 
^„нны е связи, порождая различные формы пения-речи. 
сТ Как бы то ни было, музыкальные проявления, и в частности 

„„одическое пение, сопутствующие человеку на самых ранних 
М ',пах его истории, уже в силу этого оказываются причастны и 
э! аИовлению человеческой психики, и к формированию его мыш- 
ІИНЯ Осознание этого факта становится теперь одной из наибо- 
Лрр плодотворных методологических идей. В подтверждение этому 
Ï Â " ,  характерное высказывание одного из выдаю- 
шпхся современных музыковедов: «Нам не известно ни одно че 
гпвеческое сообщество, которое обходилось бы или обходится без 
Гзьши Она является настолько элементарной, настолько всеоб
щей формой выражения человеческого духа, что мы не можем и 
надеяться на то, чтобы понять ее сущность и ее функции без осно
вательного изучения музыки в ее взаимосвязи С процессом ста 
новления человечества в целом. А это открывает совершенно иные 
« и н ы е  масштабы, чем те, к которым привыкло музыковеде- 
ние» (Кнеплер 1977, 52).

Источники сведений
о раннефольклорном интонировании

Теперь стоит еще раз задаться вопросом, каким образом мы 
можем составить себе представ.,еиие о первоначальных путях 
формирования ладомелодического чувства. Вполне J
бесспорные суждения на этот счет вряд ли возможны, так как  
истоки мелодической, как и речевой ннтонационности надежн^ 
с к п ы ты от нас всей толщей сформировавшихся и веками функ 
Д а р у ю щ и х  музыкальных ку їьтур . Их воздействие на мелоди
к е  сознание человека уже не может быть полностью снято 
поскольку как  выясняется, оно начинает осуществляться еще до 
его рождения ’ . И все же достаточно достоверные суждения на 
этот счет могут быть вынесены из анализа косвенных источников.
От р е х  из нТхУуж е говорилось, в вводной глапвД ;^ ™ иПпенИе с де: 
пение «для себя» («автокоммуникационное» пение) и пение д

. Любопытные опыты, обнаруживаю щ ие в о з д е й с т в и е о к р у ж е 
ния на музы кальны е представле^ння Р ^ е н к а  “ пеР З  ^  этих

о Г т а Г б Ыы л " о ° ж : „ о Ф“ нР0мМиз учебных семинаров, организуемых Всесо
юзной фольклорной комиссией Союза композиторов СССР.
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фектами (с нарушением устоявшихся музыкальных норм). К эт* 
му следует прибавить теперь еще несколько информативных з0ь 
К таким несущим интересующую нас информацию моментам мсщ 
но отнести: во-первых, происходящее в ряде фольклорных Жац 
ров непосредственное столкновение пения и речи, обнаруживаю 
Щее ИХ глубинную соотнесенность; во-вторых, корневые инвари 
антные интонационные структуры, зачастую обнажающиеся npL 
взаимодействии принципиально различающихся национальны* 
мелодических культур; кроме того, неожиданно пенным источнц. 
ком сведений является обращение к некоторым направлениям 
современной композиторской музыки, связанным с претворением 
подчеркнуто устного артикуляционного начала. Вообще же гово. 
ря, полезным материалом для выявления исходных форм мелЖ 
дического мышления может оказаться л ю б а я  музыка, рассмот
ренная под вполне о п р е д е л е н н ы м  углом зрения. В том чи<$ 
ле — и европейская музыкальная классика.

Остановлюсь понемногу на каждом из семи названных источ
ников, подкрепив при необходимости свои суждения дополни
тельными нотными примерами.

В понятие д е т с к о г о  ф о л ь к л о р а  входит обычно и то, что 
поют сами дети, и то, что поется для детей взрослыми. В интере
сующем нас аспекте информативными являются оба вида пения, 
поскольку между ними существует тесная связь. Дети поют то и 
так, что и как они воспринимают не только от других детей, но 
и о т  взрослых. Взрослые же, обращаясь к детям, обычно поют 
так, как они пели в детстве, и так, как они считают должным 
петь, чтобы быть понятыми детьми. В итоге происходит взаимная 
коррекция двух этих видов пения, и оба они образуют достаточ
но единый интонационный массив. «Старый-^-что м алы й»<— это 
выражение вполне оправдывает себя в мелодико-интонационной 
сфере. Возникает некая замкнутая цепь — от бабушек к внукам, 
минуя среднее поколение. Цепь, в которой интонационные пред
ставления ребенка выступают в виде эффективной обратной свя
зи, цементирующей действенный способ коммуникации ч е р е з  
поколение и в значительной мере доносящей до нас исходные, 
нормы мелодического поведения.

Можно привести серию примеров, показывающих, как сохра-' 
няются архаические мелодические формы в детском музыкальном 
сознании. Таковы, например, русские колядки, в которых отчета 
ливо слышны отзвуки дохристианских обрядов, восходящих через 
глубь веков буквально «до греческих календ». Как церкви неред-1 
ко ставились на пепелищах языческих капищ, так эти незатейлив 
вые весенние, а затем и зимние поздравительные песенки, с кото-1 
рыми еще и сейчас обходят дворы в некоторых селах Рязанской 
области, сохраняют очертания древних интонационных формул ‘я

и НР! ^ а ” НаЯ ° Т шестилетней девочки в селе Картоносове, эта мелодия, как
0 следующих примеров, в зята  из сборника Н. Гиляровой «Н овогодние 

поздравительные песни Рязанской области» (Гилярова 1985, 34).  Ï
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H« Д« Д* - т « пыш -
свинь_ ю  за ло_ л ы ж .  ку.

Сквозь простое сопоставление двух чередующихся высот отчет
ливо проступают исходные а- или ^-интонационные смыслы этого 
иемудрящего напева. Дистанция между высотными уровнями мог- 
13 бы быть здесь и иной — это легко почувствовать, проинтониро- 
Бав данный образец, допустим, в большесекундовом интервале 
(особенно естественно это прозвучало бы в более высокой тесси- 
rvpe). Но такж е  нетрудно представить себе и большетерцовый, 
и квартовый, даж е тритоновый варианты напева. В любом случае 
его глубинный интонационный смысл в принципе остался б>ы тем 
;.ке _  бесхитростным чередованием двух смежных уровней. Лю
бой из этих уровней может произвольно варьироваться, и тогда 
должно прозвучать нечто аналогичное Другой детской авсеньке1:

Аа_ сскь , ав - с е н і !  П о _  д а _  *ай со  всем.

Л е_ сом за л е _  сом с ю _  я .  ла б е_р ё »  за ...

Варьируемый по высоте нижний опорный тон представлен 
здесь двумя различными высотами — d ] и h. Любопытно сопоста^- 
вить этот образец с якутской эпической речитацией, записанной 
Грантом Григоряном в 1952 году от жены известного олонхосута 
С. А. Зверева, которая нараспев, скандируя, читала популярное 
в те годы зверевское «Сказание о М ао-Ц зедуне»2:

»8

Многократно повторяющаяся семислоговая формула напевно
го сказа весьма характерна для якутского эпического стиха, как,

1 Записана от 72-летней исполнительницы из села Костице Ермишинского 
района (там  ж е, с. 33).

2 Цит. по: Григорян 1956.
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впрочем, и для бытовых песенных мелодий. Представляя Соб 
как бы инверсированный вариант предшествующей русской 
лядки, напев этот настойчиво акцентирует подчеркнуто опорнь 
нижние мелодические тоны. (Своеобразная интонационная си^ 
метричность этих, в действительности никак друг с другом не ев» 
занных мелодических образований отчетливо проступает при X ' 
коходном прочтении якутской речитативной формулы.)

Вариантное чередование опорных ступеней легко может разой 
тись по голосам в ансамблевом пении, и это нетрудно проилліо 
стрировать еще двумя примерами из того же сборника рязанскву 
новогодних авсенек *:

О  -  сень, о

Мы без труда ощущаем остаточный ß-мелодический смысл 
этих напевов — их ниспадающий интонационный контур отчетли
во членится внятно выговариваемым песенным текстом на три_
пять v-мелодических ступеней.

Как известно, колядки не являются преимущественно детским 
видом пения, и дети распевают их наряду со взрослыми. Только 
первый из приведенных образцов был записан непосредственно 
от ребенка (пример № 86). Но именно этот пример по-своему 
очень показателен, ибо он демонстрирует, что в первую очередь 
отбирается детьми из интонационных запасников данного жанра 
и в каком, бесспорно ретроспективном, направлении производит 
свою селекцию редуцирующее детское музыкальное сознание.

Ограничусь сказанным, поскольку чуть позже мы еще вернем
ся к детской мелодической практике, и, кроме того, для читателя

ловско3гаоПИпСяГ ° Т ^ ух  групп " ° жилых женщин в деревнях Константиново Ши- 
и 32) Николаевне К адомского района, (см .: Гилярова 1985, № 31
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сень!

-оставит труда подобрать аналогичные примеры в теперь уже 
г  огочисленных публикациях собственно детского музыкального 
МИ1Ьклора. Обратимся теперь к другим, более проблематичным 
С  очникам суждения о ранних формах интонирования.
(lt Не менее действенным источником информации об исходных 

омах мелодического мышления, как было сказано, мог бы по
т у ж и т ь  скрытый пласт п е н и я  « про  с е б я » ,  будь он зафиксиро
ван в музыковедческой литературе. Однако этого рода интониро- 
3аНие обычно проходит мимо внимания исследователей, даж е тог- 
8 когда удается случайно наблюдать его в быту. Скорее всего, 
аесь потребуются специально поставленные и достаточно кор

ректные эксперименты, поскольку подобное внутреннее пение за- 
аастую ничем себя внешне не проявляет. Пока что мы можем 
лишь предполагать, что, не будучи подвластен непосредственно
му слуховому контролю, этот род пения не может не нести в себе 
объективно обусловленных признаков изначального интонирова
ния. Рискну высказать несколько соображений о возможных в
этом направлении поисках.

Один из реальных путей — попытаться с помощью приборов 
непосредственно считывать и соответствующим образом интерпрети
ровать перепады напряжения голосовых связок, сопровождающие 
процесс непроизвольного внутреннего интонирования. Другой воз
можный путь подсказывает практика «проявления», интериориза- 
ции внутреннего пения в условиях повышенного шума. На эти со
ображения наталкивают, в частности, неудачные попытки внед
рения функциональной музыки на шумных производствах .

Как бы то ни было, пение в  голос без надежды себя услы
шать подсказывает реальный способ получить представление об 
интонационных процессах, не контролируемых непосредственным 

I слухом. Возможность фиксировать такое пение больших техниче- 
I ских сложностей, по-видимому, не представляет достаточно с 

помощью акустической аппаратуры усилить полезный сигнал и 
выделить его из грохочущего фона. Анализ полученных ! фоно
грамм как мне представляется, способен послужить существен
ным источником данных относительно спонтанного голосового по
ведения, не полностью предопределенного предшествующими на-

1 В начале 1960-х годов мне довелось быть свидетелем опытов с фоновой 
музыкой на Пермском телефонном заводе. Достаточно успешные наі тихих 
сборочных конвейерах, они встретили неожиданное сопротивление в ШУ«“° 
штамповочном цехе. К ак правило, работницы вскоре отказы вались от удойных 
стереофонических наушников, которые не просто приглушали 
шум но доставляли непосредственно к  станкам  приятную развлекательную  у 
зыку, в обычных условиях с удовольствием ими воспринимающуюся. На ф 
оглушающих ударо в штамповочных прессов лю бая, д аж е

1 пая м узы ка вы зы вала нервные перегрузки, снимать которые Pa ®°™"“* L r р £ 
почитали традиционным способом — н апевая себе «под нос». «К огда поешь про 
себя ш ума вроде не замечаеш ь», -  поясняли опытные пожилые штамповщицы, 
и м еж д у  прочим, само по себе достигаемое таким  образом ощущение психоло 
гического комфорта достаточно показательно. Очевидно, затрагиваю щ ее глубин- 
н ы е  психофизиологические механизмы подобное пение создает мощный вн ут
ренний противовес неблагоприятным внешним факторам.
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выками. Останется только произвести предварительный отбор Ж 
пытуемых, исключив тех, кто склонен в таких условиях не к ЯН  
бодной ГОЛОСОВОЙ игре, НО ЛИШЬ К точному воспроизведению nQfcv 
лярных песенных мелодий.

Логично перейти теперь к следующей, третьей группе фактор 
содержащих следы первичной интонационное™. От пения лю дк 
не слышащих себя в силу различных внешних обстоятельств^; 
к просто недоброкачественному интонированию. Недостаточно, 
развитие слуха или голосового аппарата, а чаще всего — отсутст 
вие надлежащей координации между ними, часто служит причн 
НОЙ д е ф е к т н о г о  п е н и я ,  отдельные Проявления которого CIJG 
собны возвращать нас к истокам организованной звуковысотности

По сравнению с внутренним пением, явления этого рода значХ  
тельно доступнее для наблюдения, хотя музыкальная наука по 
традиции все еще пренебрегает ими. Несколько попыток восполь
зоваться приемами музыкальной дефектологии были предприняты 
мною в предыдущем исследовании, и я не буду здесь специально 
на этом останавливаться. Подчеркну только, что непреднамерен
ные искажения сложившихся в конкретной музыкальной культу®  
норм интонирования, как правило, оказываются закономерно свя
занными с первичными акустико-физиологическими нормами мело
дического движения, в конечном счете общими для всех культур. 
И в этом смысле они чрезвычайно информативны. Выдвинутый не
когда И. В. Павловым и подхваченный ныне специалистами по 
информатике и даж е культурологами принцип «патологическое 
объясняет норму», о котором уже упоминалось в настоящей рабо
те (см. с. 26), может быть в нашем контексте конкретизирован ;j| 
уточнен: нарушение норм, как правило, оказывается показатель
ным в г е н е т и ч е с к о м  плане. Или — поскольку отклонения от 
стандартов нередко связаны с возвратным развитием — можно 
сказать почти так ж е решительно, как А. Моль: «Патологическое 
объясняет п р е д ш е с т в у ю щ и е  нормы». В музыке, как  и в про
чих сферах человеческой деятельности, принцип этот заявляет о 
себе достаточно определенно.

Все перечисленные сферы активизации первичных форм инто
нирования относятся к тому классу явлений, которые обусловле
ны в конечном счете недостаточностью слухового контроля. На
ряду с младенческим агуканьем, внутренним пением и слухоголо' 
совыми аномалиями, здесь следует еще раз напомнить о плачах 
и причитаниях, в которых взвинченная экспрессивность такж е не
редко выводит за рамки жесткого слухового контроля. Как бы 
то ни было, в этом направлении открывается широкое поле для 
экспериментальных поисков, включая такие экстремальные ситуа
ции, как различного рода болезненные стенания и выкрики или, с 
другой стороны, звукопроявления глухонемых, чьи крайне затруд-* 
ценные звуковые «жесты», возможно, такж е содержат намеки на 
первичные способы звуковысотной коммуникации. Во всех этих 
случаях мелодико-коммуникативные нормы интонирования (в ча-!
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(Тности, музыкального) либо еще не установились, либо сущест
венно нарушаются, обнажая исходную звуковую подпочву мело
дических интонем.

Остановимся теперь несколько подробнее на другого рода фак- 
,ах, которые такж е могут нести следы раннефольклорного инто
нирования и о которых не было речи во вводной главе. Речь пой- 
,ет о разного рода стыках и взаимопереходах между различными 
типами звуковой коммуникации, при которых, как правило, так- 
>1<е обнажаются их общие корни. Я имею в виду три рода сопо
ставлений: 1) пения и речи, 2 ) типологически различных фоль
клорных культур и 3 ) народного пения и композиторских экспе
риментов, особенно тех из них, которые намеренно ориентирова
ны на практику фольклорного интонирования и частичное возвра
щение к истокам мелодического пения.

Виды фольклорного произношения, занимающие позицию на 
грани между речью и музыкой, заслуживают, естественно, особого 
внимания как один из наиболее информативных источников обна
ружения исходных форм интонирования. Имеются в виду весьма 
распространенные в традиционном фольклоре многих народов 
жанры, в которых слово не столько поется, сколько более или ме
нее музыкально проговаривается. Особенно часто этого рода 
п о л у р е ч е в о е - п о л у п е с е н н о е  произношение практикуется в 
сказках и заговорах с их традиционными напевно-произноситель
ными формулами, а такж е в игровых жанрах детского фолькло
ра. В последнее время публикации подобного рода, связанные с 
известными сложностями для нотирования, заметно умножились. 
Назову, к примеру, недавно опубликованный первый том Собра
ния литовских народных песен, содержащий несколько сотен об
разцов детского пения, значительная часть которых сопровожда
ется нотными расшифровками. Воспроизводимые здесь два х а 
рактерных образца могут служить неплохими примерами полуре- 
чевого пения. Один из них, бесспорно, (х-интонационен ’ :

Д ва относительно устойчивых и находящихся в постоянном ин
тервальном отношении высотных уровня — акцентно-исходный 
верхний и ритмически-производныи нижний — хотя и разделены 
здесь сравнительно небольшим промежутком, несут тем не менее 
î!bho разнорегистровый оттенок. Обращает на себя внимание чет
кая метрическая организация интонационной формулы.

Другой, не менее показательный пример, помимо а-смысла — 
сопоставления ритмически развитого верхнего регистра с неопреде
ленно-конечным нижним, — несет в себе подчеркнутую ß-интона-

1 Lid 1980, 584.
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ционность. Я имею в виду систематические глиссандирующи! 
«срывы», оттеняющие контрастное сопоставление регистров1:

9 v a ,  l a p t  l a p t  l a p t  l a p t  — i r nu sk r i _ do.

G v d f g n â ,  g r ä s l a p t  l a p t  l a p t  — I r  nu _ skri _ do.

I r  sé _ do - ьі Ne un sà_kos — Un J<>_niu_ko £al_vos.

Еще более показательны (с точки зрения взаимодействия пе
сенных и речевых форм интонирования) те фольклорные жанры, 
в которых отчетливо артикулированное пение чередуется с широ
кими и высотно вольными речевыми ходами. Подобные смены осо
бенно часто встречаются в сказочно-игровых песнях2:

Vi _ ru vi _ ru ko _ s j ,  Vie _ nam da _ viau, k i _ tain da _ viau,
V i  - si a i _ si _ lo - s \ .

Т г а .й іа т  da «, viau, k e t- v ir_ ta m , -  Pink_tam ir  n e _ te _k a . Fr~r — ir  pas_py. la!

Широкодиапазонная заключительная речь-приговорка с эле
ментами звукоподражания (см. последний такт) развивается здесь 
из первоначального однотонного «проговаривающего» пения, к ко
торому в четвертой строке-синтагме прибавляется малосекундовый 
(снизу) тон.

В двух следующих образцах очень показательно соответствие 
трехопорного узкообъемного пения в начале со значительно бо
лее широким по диапазону, но такж е трехопорным речитировани-' 
ем на высотно неопределенных интонационно-речевых уровнях3̂

1 Lid 1980, 584.
2 Там ж е, 552.
3 Там ж е, 619.
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Ps ik  psik, va_ na_ g-i_  ле, ta  va  a _ kus s l a _ b a _ r i  - nés.

Характерная трехвысотная мелодекламация отчетливо просле
живается и в том случае, когда заключительная речитация полно
стью подчиняется метрике предшествующего напева (как в толь
ко что приведенном примере), и тогда, когда переход к прогова- 
риванию связан с обращением к свободной речевой ритмике, как 
это можно наблюдать в последнем из нашей литовской серии об
разце ':

g-а _ l i  ар _ vi _ г -  t j .

tam  da _ v c 9 tam da _  ve ,  a tam ma_zu_Sin_kui ne_’b e _ te  _ ka.



Рассмотренные примеры призваны были продемонстрировать 
не только различие, но и внутреннее родство двух способов интоі 
нирования — песенного и речевого. В переходах к речевому про. 
кзношению, фиксируемому крестиками или штилями без нотны* 
головок, человеческий голос как бы освобождается от более стро. 
гих норм мелодического пения. Однако практикуемая таким обра
зом сказовая речь является, по существу, глубоко напевной, орга- 
низованной, строго говоря, по тем же вполне музыкальным, хотя 
и вольно трактуемым законам. Это касается как  звуковысотно^ 
так и метроритмической сторон интонационного целого, тесно 
взаимодействующих в рамках единого песенно-речевого жанра.

Обратимся теперь к м е ж н а ц и о н а л ь н ы м  в з а и м о д е й 
с т в и я м  устных музыкальных культур как к еще одному источ
нику выявления раннефольклорных принципов интонирования. 
Непосредственное сопоставление звуковысотных параметров до
статочно далеких друг от друга мелодических культур нередко по
зволяет предполагать раннефольклорные закономерности в каче
стве своего рода «общих знаменателей» происходящих в них ині 
тонационных процессов. Особенно наглядно это обнаруживается 
при переходах заимствуемого образца из одной национальной пе
сенности в другую. Совершающийся при этом «перевод» с одного 
мелодического языка на другой, из одной ладоинтонационной си
стемы в другую вскрывает не только очевидные расхождения этих 
систем, но и их глубинные соответствия.

В наше время, когда межнациональный песенный обмен стал 
особенно интенсивным, подобрать образцы, иллюстрирующие тех
нику фольклорного переинтонирования, сравнительно нетрудно, 
особенно если обратиться к сфере пролетарской революционной 
песенности. П окажу это на примере широко распространенной 
русской песни «К ак родная меня мать провожала», сопоставив 
сравнительно хорошо известные мне инонациональные ее вариан
ты *.

Показательны сами обстоятельства рождения этой стремитель! 
но фольклоризировавшейся песни. Как известно, в основу ее лег
ли стихи Демьяна Бедного, соединенные с мелодией популярной 
украинской песни «Ой, що ж  то за шум учинився» 2. Распростра;' 
ненная по всей стране красноармейскими отрядами, она породи^ 
ла массу перетекстовок и разноязычных версий (явление, весьма 
характерное для музыкального быта 1920-х годов). В Якутии пес
ня получила широкое хождение под названием «Поход» со стиха! 
ми поэта Кюннюк Урастырова (В. М. Новикова). Конкретные 
образы якутского текста были вполне оригинальными, хотя в 
нем такж е шла речь об уходящих на фронт комсомольцах. Зна*

' Якутские варианты напева были рассмотрены в книге «П роблемы форми
рования л ад а »  (Алексеев 1976, 218),  бурятские образцы опубликованы в ре
дактировавш емся мною сборнике «Б уряты  поют о Ленине» (Д угар ов 1974). ]

2 Р у б е ц  А. М. 216 народных украинских напевов. — М., 1872, с. 15.
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, 1(Тельно интереснее для нас непосредственное сопоставление на
певов

И _л и н  ар_г,аа  д и э к _ к и т _ т э н  У - л у у  х а _ й а  к у р _ д у у _ р а ,

И _  йэ си _  ри и _  ниэт_тэн И _  тии туу-  нум к у у _  h a  _  pa.

Первое, что бросается в глаза при сравнении мелодий, это за 
метное сокращение диапазона во второй из них. Полный восьми- 
ступенный диатонический звукоряд двухголосного русского вари
анта уступает место квинтовому пентахорду одноголосного якут
ского. Последний словно бы имитирует широкий интервальный 
размах заимствуемого напева в более привычных для него зву
ковых пределах. Д ля того, чтобы глубже осознать особенности 
ладозвукорядной трансформации мелодии при переходе ее в якут
скую песенность, следует хотя бы кратко охарактеризовать зву
ковысотные нормы традиционной якутской мелодики, исследован
ные мною в книге «Проблемы формирования лада».

В отличие от ладозвукорядной системы русской песни, в тра
диционном якутском мелосе в строении песенных звукорядов об
наруживаются следующие закономерности:

1) четырехступенный предел, лимитирующий количество вхо
дящих в звукоряд тонов;

2 ) равномерность или пропорциональность образующих звуко
ряд интервалов, являющихся либо равновеликими, либо сокраща
ющимися по мере повышения регистра.

В этом отношении якутская версия напева явно ориентирована 
на нормы традиционного интонирования, хотя в целом несколько 
нарушает их. Суммарный ее звукоряд включает пять звуков, но 
образующийся в итоге квинтовый пентахорд в полном виде не 
встречается ни в одном из построений. Другое отступление от 
принятых у якутов норм интонирования — большетерцовый отрыв 
к р и н т о в о г о  тона в первой половине напева — не слишком режет

1 Русский вариант песни приводится по одной из первых ее публикаций — 
Красноармейский песенник: Сборник 34 песен дл я  хора/Сост. JI. Ш ульгин ,— 
М.; Пг 1923; якутский — по кн.: К о р н и л о в  Ф. Г. Я кутские народные пес- 
«и. — М., 1936.
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•

традиционно настроенный слух, ибо в какой-то мере может бкД. 
воспринято как часто практикуемое выпевание специфическая 
для якутской вокальной культуры фальцетных п ри звуко в-кы л  
сахов.

Таким образом, ладоинтонационный перевод широкодиапазоц. 
ного иноязычного напева в традиционную якутскую интонациоц, 
ную сферу ведет к своего рода компромиссу: мелодия утрачивает 
часть своего звукоряда, но в то же время заметно р азд ви гаю т 
звукорядные возможности традиционной якутской песенности
О том, что вновь появившиеся возможности не сразу утверждают
ся во всеобщем сознании, свидетельствует инструментальный ва
риант этой песни, записанный мною в 1958 году от якутского скри- 
пача-любителя Петра Деляева в Амгинском районе:

96

На первый взгляд напев этот производил странное впечатле
ние. Но наделенный достаточно развитым слухом скрипач вновь 
и вновь повторял его, сохраняя своеобразный внутренний перелом 
в мелодии, в результате которого она как  бы оказывалась разо
рванной между двумя звукорядными нормативами. В начальном 
ее построении неукротимым протуберанцем прорывался характер
ный для ранних пластов якутской мелодики целотоновый тетра
хорд, вторая ж е половина напева возвращала нас в сегодняшний 
день уже в значительной мере диатонизировавшейся якутской 
массовой песни. То, что с позиций утвердившейся диатоники зву
чало как интонационный дефект, с точки зрения предшествующих 
ей норм воспринималось как вполне закономерное явление. 
И, строго говоря, не было ничего удивительного в том, что, пы-' 
таясь передать широкий скачок заимствуемой мелодии, якутский 
скрипач попадал в освященный национальной традицией, но 
странно звучащий для постороннего уха тритоновый ряд.

Впрочем, сходную ладомелодическую трансформацию фоль- 
клоризировавшийся напев может претерпевать, оставаясь еще в 
собственной национальной интонационной среде. В изданном не* 
давно труде одного из основоположников якутской профессио4 
нальной музыки М. Н. Жиркова опубликован звукорядно ynpojj 
щенный русско-сибирский вариант «Проводов», полностью соот« 
ветствующий в своем звуковом составе рассмотренной якутской 
вокальной версии этой песни1.

1 Ж и р к о в  М. Н. Я кутская  народная м узы ка. — Я кутск , 1981, с. 106.
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Трудно сказать, с чем мы сталкиваемся в данном случае: с
-'особившимся ли вариантом подголоска (второго голоса) или 

°р0сто со звукорядным сжатием первоначального (октавного) мо- 
Важно другое — появление варианта, допускающего безбо

язненны й переход в инонациональную песенную традицию. Оста
ю с ь  в рамках родной русскоязычной интонационности, напев, 
прощаясь, словно бы движется навстречу иным музыкальным 
'языкам, приобретая ладозвукорядные очертания, вполне приемле
мые для более широкого круга музыкальных культур.

Любопытно в этой связи проследить, как претерпевает харак
терные изменения сам текст интересующей нас песни еще внутри 
русской песенной традиции. Первая же его строка оказывается 
переиначенной. У Д. Бедного строфа звучала как  типичная ча
стушка с перекрестной рифмой:

К ак родная мать меня 
П ровожала,
К ак тут  вся моя родня 
Н абеж ала...

В поющейся версии произошла, казалось бы, незначительная 
перестановка. Но от этого не просто утерялась рифма 1 — измени
лись ритм и форма строфы, приблизившиеся к народно-песенному 
одиннадцатисложнику (7 + 4 ):

К ак родная меня мать / провожала,
Тут и вся  моя родня / набеж ала...

Аналогичные превращения претерпевает, кстати сказать, и сти
ховая ритмика заимствуемой песни. Поскольку для якутов не х а 
рактерен свойственный русской и украинской песенности один- 
надцатисложник (7 + 4 ), в якутской версии строфа становится це
ликом семисложной (см. пример 95 6 ). А вот для бурятов подоб
ная конструкция стиха вполне привычна, и потому в их интерпре
тации одиннадцатисложная структура «Проводов» остается неиз
менной. Зато неприемлемой для пентатонической бурятской песен
ности оказывается ладовая структура диатонического напева. 
В результате звуковысотная трансформация мелодии при заимст
вовании ее бурятами представляется достаточно сложной2:

1 На это обратил внимание Е. Сергеев в статье «Участие и восприятие» 
(Вопросы литературы , 1983, № 4, с. 60—61).

В данной связи возникает вопрос о взаимосвязанности рифм не только с 
Ритмической стороной напева, но и с его высотными очертаниями и д аж е  с з в у 
ковысотным контуром непоющегося текста. В только что опубликованном иссле
довании (Тобуроков 1985) приводятся результаты  экспериментально-фонетическо
го анализа произнесения якутского  стиха, причем специальное внимание у д е л я 
ется изменениям частоты основного тона. Тем самым создаю тся предпосылки для 
комплексного музыкально-лингвистического изучения национальной песенной 
мелодики.

2 П опулярная в 1920-е голы песня «Г ур б адьха Интернационал» («Третии 
Интернационал») возникла, по свидетельству комсомольцев того времени, на 
Мелодической основе «П роводов» (Д угар ов 1974, 7—S).
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Пентатоническая интерпретация диатонического напева потре
бовала от певца незаурядных «переводческих» усилий. Мелодиче
ские очертания «Проводов» не сразу и не в полной мере обнару
живают себя в бурятском напеве: первая строфа является как  бы 
поисковой. Адекватная оригиналу ритмическая формула устанав
ливается только к концу строфы — при повторении второго стихам 
К этому же времени кристаллизуется и полнозвучная четырех
опорная мелодическая структура, до того рассредоточенная в от
дельных узкообъемных мотивах. Найденная бесполутоновая струк
тура остается почти неизменной на всем протяжении нормативной 
второй строфы, в которой мы уж е не находим выразительного 
противопоставления разновысотных мотивов, характерного для 
русско-украинского оригинала. Однако если мы внимательно про
следим, каким образом происходит поиск этой мелодической фор
мулы в первой строфе песни, то не без удивления обнаружим 
любопытные ладоинтонационные нюансы, возвращающие нас и 
к переданным обобщенно-мелодическим оборотам русско-украин
ского прототипа, и к раннефольклорным мелодическим смыслам, 
отнюдь не чуждым вполне современным очертаниям заимствуе-' 
мой песни.

Трехступенный начальный мотив «Проводов» сведен здесь к 
примечательному однотонному речитированию с синкопирован« 
ным, как бы слегка сдвинутым ритмом. Благодаря этому рельеф
но проступает остаточный а-интонационный смысл квинтового скач
ка ко второму мотиву. Следующий затем несколько извилистый 
спуск к исходному тону, содержащий явный намек на ß-интона** 
ционность, приводит к типично v-интонационному чередованию на-| 
ходящихся в малотерцовом отношении звуков в третьем и четвер-! 
том мотивах. Освоенный таким путем бесполутоновый четырех-!
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„орный комплекс утверждается затем в заключительной (повтор
я й )  мелодической фразе, становящейся итоговой ритмоинтонаци- 
1 иной формулой песни. Мотивное становление этого поискового 
Дуплета одновременно как бы и пробегает по основным этапам 
Гипотетического становления устойчивой звуковысотности, и обна
жает раннефольклорный интонационный «сюжет», лежащий в ос
нове всех приведенных вариантов анализируемой песни.

Возвращаясь теперь к диатонической мелодике русского и 
^кутского вариантов песни, мы без труда услышим в них отчет
ливые отголоски ранних типов интонирования, обнаруживающих 
себя в качестве отдаленного и частично снятого генетического их 
субстрата. В частности, «неспровоцированный» октавный скачок 
от первого ко второму мотиву «Проводов» может быть воспринят 
к а к  песенный «наследник» характерных для плачей экстатически- 
юрестных a -перепадов. Психологически подобная образная ассо
циация вполне оправдана намеком в тексте песни на оплакивание 
солдата при проводах (своеобразный сплав частушки с рекрут
ским голошением). Все последующее мелодическое развитие — 
плавный поступенный спуск, заполняющий этот широкий мелоди
ческий скачок, — легко интерпретируется как отзвук ß-интонаци- 
онных нисхождений, а каждый отдельно взятый мотив песни — 
как диатонический вариант соответствующих узкообъемных у - о б -  
разованйй.

При всех изменениях, которые претерпевает напев «Прово
дов», переходя в якутскую песенность, внутренняя связь основ
ных его моментов с отмеченными раннефольклорными смыслами 
остается неизменной. Она по-прежнему прослеживается и в ха
рактерном ходе ко второму мотиву (скачок этот, правда, стано
вится менее широким, но в нем все еще ощущается некоторая 
остаточная а-интонационность, особенно заметная в тритоновом 
инструментальном варианте — см. пример 96), и в последующем 
витиеватом спуске к тонике (линия опорных — начальных и ко
нечных— тонов третьего и четвертого мотивов), и в структуре 
каждого из составляющих напев интонационных оборотов.

Если бы мы ограничились рассмотрением второй, норматив
ной строфы бурятской версии песни (вторая половина примера 
97), то ничего этого, пожалуй бы, в ней не услышали. Скачок на 
квинту оказывается здесь мелодически предвосхищенным, плав
ный мелодический спуск заменен свободным перебором всех четы
рех составляющих напев тонов. Разве что весь напев в целом — 
свободное чередование тонов в пропорциональном квинтовом тет
рахорде— соответствует теперь нормам у-интонирования. Не будь 
первого, не очень складного поискового куплета, глубинное, ран
нефольклорное родство напевов было бы не так легко обнару
жить.

За всем этим проступает характерная общая закономерность. 
Чем устойчивее и определеннее сложившаяся в культуре ладо- 
звукорядная система, тем в более опосредованном и снятом виде 
обнаруживают себя раннефольклорные мелодико-интонационные
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ее истоки. Это можно достаточно наглядно показать, еще раз о« 
ратившись к звукорядным структурам разнонациональных вап ! 
антов рассмотренной песни. Сопоставив в этом плане первые«,' 
вторые половины напевов, мы еще раз обнаруживаем, наскольЖ 
естественно и закономерно стягивается звуковой состав мелодЖ 
от октавной русско-украинской к квинтовым якутской и бурятск®! 
его версиям (звукоряды приведены к обшей тонике_d)  :

а  а ---------а

ё  g  ------g
/--------f  f — f
е ------Є
d ------- d  d ------d
«Поход» «Третий

интернационал
Очевидный а-интонационныи разрыв в первой фразе русского 

образца лишь ̂ слегка намечен в якутской песне и вовсе отсутству» 
ет в бурятской, где, по существу, варьируется единая одностроч
ная мелодическая формула. Д аж е стремясь следовать инонацио
нальному песенному образцу, бурятский напев остается в жест
ком звукорядном русле пентатонической системы. И отчасти по
этому возникающая в результате песенная форма оказывается 
значительно ближе многим традиционным бурятским песням, чем 
отправному иноязычному образцу. Чтобы подтвердить это, приве
ду еще одну бурятскую песню о Ленине, разрабатывающую впол* 
не традиционный напев1:

d 1

d ------d
«Проводы»

В мелодике, ладе и форме этой песни действительно больше 
бщего с «Третьим интернационалом», чем между последним и 

послужившей толчком к его возникновению мелодией русских 
Проводов» Решительно обновленное содержание отливается 

'десь в глубоко укорененную в фольклоре строфическую форму с 
е е  многослойным синтаксическим и образным параллелизмом, 
т] в этом нетрудно усмотреть аналогию со звуковысотным строем 
анализируемых бурятских мелодий. Незыблемая ладозвукорядная 
система канонической пентатоники оказывается способной во
брать в себя инонациональные интонационные обороты,^ сплавив 
их в новом единстве с традиционной песенной мелодикой.

В подтверждение этого приведу еще один показательный при
мер из того же бурятского сборника— песню «Златоглавая Моск
ва», мелодия которой соединяет широкий полутораоктавныи раз
мах старинных протяжных песен с энергичной поступью совре
менных песенных марш ей1:

Л е  _  нин ба _  гш а , Л е  _  ним л э .

Подобно тому, как в приведенной поэтической строфе непри
нужденно сталкиваются довольно далекие образные сферы, тради
ционный четырехопорный кварто-квинтовый каркас этой сугубо 
пентатонической по своему характеру мелодии объединяет в це
лое весьма разнообразные по происхожению интонационные обо
роты. Пентатоника как бы еще раз демонстрирует здесь свою 
устойчивость и органическое ладофункциональное своеобразие.

В этой связи стоит, очевидно, сделать некоторое методологи
ческое отступление и высказать несколько общих замечаний, в ча
стности — по поводу проблемы пентатоники, до сих пор не нашед
шей удовлетворительного во всех отношениях теоретического ис
толкования. лгп.Обычно рассмотрение пентатоники начинается и нередко огра
ничивается сугубо звукорядными ее проявлениями. И с этой точки

1 Подстрочный перевод текста (Д угар ов 1974, 7):
Возлежит на ложе из цветов Всем известен в СССР
Грозный всемогущий лев1. Ленин-учитель, Ленин.
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зрения систематизация пентатонических образований особых Я  
труднений не представляет: их основные разновидности выстрЖ' 
ваются в кристаллически ясную замкнутую систему. Что же^Щ  
сается ладофункциональных трактовок пятиступенного компледИ* 
то в этой области накопилось едва ли не наибольшее количество т а ї ’ 
ретических предрассудков.

До сих пор пентатонические явления обычно рассматриваются 
как ладоинтонационная предтеча диатонического мышления, кЦ 
недостаточно развитые его формы (неполная диатоника — пяти- 
но не семиступенность). с этих позиций легко объяснимы и «про 
пуски» ступеней, якобы отличающие пентатонику от диатоники 
и поиски (а соответственно — и нахождение) тонико-субдоминант- 
но-доминантных отношений, аналогичных функциональной триаде 
гармонических ладов (лишь в несколько ослабленном виде), и аХ 
ресованные композиторам ободряющие призывы к выходу за пре
делы пентатоники, к ее развитию до диатонической семиступенно- 
сти и далее к хроматизации.

Значительно плодотворнее оказывается представление о дивер
гентном— независимом и контрастном — развитии диатоники и 
пентатоники, основанных на противостоянии определяющих их 
ладоинтонационных принципов мышления.

Принцип пентатонической системы интонирования — устойчи
вая и непротиворечивая к о о р д и н а ц и я  акустически созвучных 
и функционально однородных мелодических опор, в то время как 
диатонический принцип заключается в последовательной иерархи
ческой с у б о р д и н а ц и и  и непосредственном сопряжении 
функционально поляризующихся ступеней. В сложившейся, кано
нически завершенной пентатонике мелодический голос словно 
взвешен в разреженном, лишенном острых тяготений высотном 
пространстве. Свободно, без видимых усилий преодолевает он 
звуковысотную гравитацию, взмывая в широком, порою едва ли 
не двухоктавном певческом диапазоне. Иным представляется в 
этом свете модус диатонического тона. Его утверждение всякий 
раз связано с переживанием межтоновых отношений, с преодолев 
нием вязкой структуры ладовых тяготений.

Если в пентатонике звук парит, то в диатонике он принужден 
каждый раз завоевывать намеченную высоту, тянуть нить напря
жения от тона к тону. Это вовсе не означает, что в диатонике не  ̂
возможны или слишком затруднены широкие мелодические скачки,'] 
изящные звуковысотные пируэты. Однако их выразительность ос, 
нована в значительной мере на п р е о д о л е н и и  функциональ
ных тяготений, а не на их снятии, как это происходит при перехо-1 
де в пентатонику. Кто наблюдал летящий бег джейранов или 
стремительно-плавные полеты лыжников — прыгунов с трамплина, 
легко согласится, что в отличие от птичьего парения, в обоих этих 
случаях слишком длительный отрыв от земли чреват серьезными 
неприятностями. Каждый мелодический скачок в диатонике должен 

ыть соответствующим образом пережит и подготовлен, в то время 
как пентатоническая система звукоотношений этого не требует.
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Таким образом, не историческая преемственность, а изначаль- 
0е противостояние характеризует истинное соотношение пентато- 

'цческого и диатонического принципов интонирования. Д ва парал
лельных и несходных по своей музыкально-семантической при- 
п0де мелодико-интонационных русла, а не последовательные этапы 
Iэнного песенного потока — таково истинное, с моей точки зрения, 
взаимодействие пентатонического и диатонического мышления, на
ходящего воплощение в противостоянии конкретных народно-песен-
нЫх культур 1. „

Легко предвидеть возражения подобной точке зрения. Чем 
объяснить, скажем, непринужденность широких мелодических пас
сажей в развитой диатонической музыке или наличие столь часто 
обнаруживаемых элементов пентатоники в бесспорно диатоничес
ких по своей природе народно-музыкальных традициях? Первая 
чаше всего определяется особой (резонирующей) ролью выдержан
ной гармонии. «...Если мелодия благодаря поддержке гармонии не
редко легко и беспрепятственно взлетает по тонам трезвучия на 
иолторы-две октавы, то может ослабнуть ощущение и н т о н а 
ц и о н н ы х  н а п р я ж е н и й ,  связанных с мелодическим подъе
мом и вообще с преодолением высотных расстояний»2. (Это рас
суждение, по существу, примиряет различные точки зрения, ибо 
полнозвучный пентатонический комплекс в целом выступает как 
изначально заданная и постоянно выдерживаемая «гармоническая 
вертикаль».) То же, что принято называть «элементами пентато
ники», на поверку в большинстве случаев оказывается не более,, 
чем чисто звукорядными совпадениями с пятитоновой интерваль
ной шкалой, имеющими вполне диатоническую природу. Не  ̂вклю
ченные в целостную систему межтоновых отношений, свойствен
ных истинно пентатоническим образованиям, сами по себе они не 
несут ее интонационных смыслов и потому легко включаются в 
иные, диатонические системы отношений3.

1 Еще одна вольная аналогия мож ет помочь осознать противоположность 
двух  ладомелодических принципов. Своего рода звуковысотный резонанс, в 
котором пребывают ступени пентатонической системы, сообщает их функцио
нальному сопряжению свойства интонационной «сверхпроводимости», о  ее 
особым образом организованном звуковом  пространстве высота любого входя- 
щего в нее тона значительно доступнее, чем в диатонике. Энергия свободного 
ладомелодического движ ения в условиях пентатонного звуко р яда  подолгу не 
иссякает так  ж е, к ак , почти не встречая сопротивления, распространяется на 
большие расстояния звуковой сигнал в некоторых температурно определенных 
слоях морской воды. И это резко противоречит ощущениям, возникающим при 
воспроизведении подчеркнуто диатонической мелодики. Не случайно £>. л .  яво р - 
ский назы вал подобное диатоническое интонирование «тяж ел ы м », весомым, а.
соответствующие ем у интонации — «трудовы ми интонациями»

2 М азель 1982, 264. В беседе по поводу данной цитаты Л А. М азелем оы- 
ла вы сказан а мысль о необходимости различать два  типа напРя *® ™ ” с° ° " '  
венно интонационное (ладовое) и чисто физическое (голосовое), і̂ о р ы е  м (згут 
по-разному реализоваться в обоих типах звукорядов, к ак  в диатонических (в 
том числе и в мелодике раннемодального ск л ад а ), т а к  и в пентатонных.

3 Хорошим примером псевдопентатонической мелодики мож ет служ ить на
чало вокальной партии романса С. Рахманинова «Сирень», которое лишь в кон
тексте нашего привычного — с точки зрения полной диатоники — восприятия и
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Как видим, взаимодействие разных способов интонирования 
наблюдаемое как в отдельном песенном образце, так и при выходж 
за пределы отдельно взятой культуры, способно многое подсказать 
исследователю исходных принципов интонирования. Правда, ре. 
зультаты компаративных изысканий (по сравнению с изучение^ 
одной какой-либо культуры), как правило, представляются менее 
доказательными, поскольку основания для сравнения различных 
культур могут оказаться существенно расходящимися. И все же 
можно предположить, что обнаруживающиеся в сопоставительных 
анализах общие моменты имеют отношение к универсальным яв
лениям. Выявляемые в типологически несходных культурах, они 
в конечном счете сводимы к единым закономерностям, и законо
мерности эти являются отнюдь не иллюзорными, рождаемыми 
взглядом стороннего наблюдателя. Очевидно, в основе всего лежит 
единая логика, в силу различных условий существования музы
кальных культур разводящ ая их в бесконечном интонационном 
разнообразии.

Как бы то ни было, говоря о межкультурных сопоставлениях, 
следует подчеркнуть, что и в них собственно музыкальные зако
номерности проявляют себя не изолированно, но также во взаимо
связи с закономерностями речевыми. Речь и музыка оказываются 
соотнесенными по принципу комплементарности (или. что то же 
самое, по принципу дополнительной дистрибуции), то есть взаимо
связанного распределения пространства выразительных возмож
ностей. Дополняя друг друга, они образуют единство звуковой 
культуры данного народа. И потому можно сказать, что особен
ности национальной речи определенным образом обусловливаются 
особенностями музыкального интонирования, и наоборот. Измене
ния в одном из потоков звукового общения влекут за собой встреч- 
лую эволюцию в другом. Одно без другого, как правило, необъ
яснимо.

Здесь мы сталкиваемся с общими проблемами понимания. Му*; 
зыка оказывается отнюдь не общедоступным языком, хотя ее 
смыслы носят значительно более обобщенный характер, чем кон
кретные смыслы вербальных языков. Более того, не выяснив осо
бенностей звуковой организации речи, мы не можем до конца 
постигнуть и принципов соответствующего ей музыкального вос
приятия. Чтобы приблизиться к более или менее адекватному по
ниманию инонациональной музыки, необходимым оказывается хо
тя бы приблизительное представление об интонационных законо
мерностях соответствующего языка. И это, кстати сказать, в свою 
очередь заставляет нас по-новому взглянуть на взаимоотношения

производит особое образно-выразительное впечатление. В контексте восприятия 
истинно пентатонических культур  образная семантика подобной мелодии может 
о казаться  существенно иной.

Д ругой  показательный пример особой выразительности пентатонных обра
зовании воспринимаемых в условиях диатонических в целом культур  — средняя 
часть «v o ile s »  К. Дебюсси, обрамленная характерными целотоновыми комплек- 

ми. (Подробнее об анализе данной прелюдии, выполненном И. Рачевой, с м .І *
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пения и речи в любой, в том числе и в родной для нас интонаци
онной культуре.

Обратимся для примера к ситуации с вьетнамской музыкой. 
Общеизвестно, что вьетнамская речь, как и китайская, тональна 
^притом, что оба эти языка, будучи, по терминологии лингвистов, 
«изолирующими», во многом отличаются друг от друга). Опреде
ленным образом урегулированная звуковысотность задана, как бы 
задействована, запрограммирована в самой ее смыслообразующей 
структуре. Уже по одному этому интонационная сфера вьетнамской 
песенной речи должна коренным образом отличаться от близких 
нам музыкальных систем. Та позиция, которая занята у нас мело
дическими компонентами, во вьетнамской культуре во многом по
теснена разговорной речью, поэтому в первоосновах своих вьетнам
ская музыка вынуждена была развиваться иными путями '.

Если пение и речь, составляющие вместе единый звукоинтона- 
цнонный опыт культуры, действительно организованы по принципу 
дистрибутивного контраста, та различия в глубинной структуре 
словесных языков не могут не породить не менее существенных от
личий в строении языков музыкальных. Принципиально иное сло
во рождает принципиально иную м узы ку2.

Не следует, разумеется, понимать дистрибутивный принцип в 
рассматриваемой нами области слишком прямолинейно. Если раз
говорная речь тональна и, соответственно, сближается с нашим 
представлением о пении, то это отнюдь не означает, что соответст
вующая ей музыка должна быть более близкой к разговорному 
языку. Ее отличия от последнего, как и от европейской тональной 
музыки, могут концентрироваться в иных плоскостях — тембро
вой, ритмической, артикуляционной. Важно, что отличия эти не 
могут не быть существенными, если доказана принципиальная раз
нотипность сравниваемых вербальных языков и если, разумеется, 
национальная музыкальная культура развита достаточно органич-

1 В последние годы в СССР осуществлено несколько теоретических иссле
дований, непосредственно сопоставляющих вьетнамскую  речевую и песенную ин- 
'T онационность. Среди них — выполненные в Киеве работы Ф ам Ли (1974, 
руководитель В. А. М атвиенко) и Зоан Ньо (1982, руководитель В. Я. С амо
хвало в). В последней работе прослежены не только ладоинтонационные, но 
т акж е  ритмические и композиционные последствия высотной организации вьет
намской разговорной речи для формирования национального песенного мелоса 
(см .: Зоан Н ь о .  Песенный фольклор и современная массовая песня В ьетнама. 
К в’опросу об эволюции общих закономерностей мелодической системы вьет
намской песенности. Автореферат кандидатской диссертации. — Киев, 1982).

Специальное рассмотрение принципов взаимодействия речи и пения пред
принято т а к ж е  в диссертациях Нгуен Ван Н ама «Сущ ественные черты тради 
ционной музыки В ьетнам а» (Л енинградская консерватория, 1981, руководитель 
А. П. Островский) и Нгуен Синя «Коренные свойства музыки В ьетн ам а» 
(ГМ ПИ  им. Гнесиных, руководитель Ф. Г А рзаманов).

2 П одтверждение этому можно найти, не вы ходя за  пределы европейского 
композиторского опыта. Техника перевода речевой выразительности в вы рази
тельность музы кальную  проанализирована в многочисленных исследованиях 
классической и современной вокальной музыки. Н едавно об этом на матери а
ле советских камерно-вокальных циклов последнего времени талантливо и по
пулярно написал ленинградский м узы ковед  Б. Кац в своей книге «С тань м узы 
кою, слово» (Л ., 1983).
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но и полнокровно. Не признать же полноценность тысячелетиям* 
функционирующей культуры было бы непростительной уступкой 
европоцентризму и расовым предрассудкам, теперь уже окончат! 
тельно изживаемым в музыкальной сфере. Что же касается линг
вистических сопоставлений, то сравнительное изучение языков, в 
частности европейских и восточных, продвинулось в наше время 
достаточно далеко и в значительной степени подкреплено компью
терными исследованиями1.

После невольно затянувшегося экскурса в увлекательную об
ласть межнациональных сопоставлений в фольклоре, остается 
кратко сказать о двух других объектах возможного приложения 
методов раннефольклорного анализа — о творчестве некоторых 
современных композиторов и о музыке композиторов-классиков. і

Что касается первых, то достаточно, очевидно, вновь адресовать 
читателей к уже рассмотренным в настоящей работе образцам, 
иллюстрирующим приложимость некоторых раннефольклорных 
представлений к интонационным поискам современных профессио
нальных музыкантов (см. примеры 7, 9, 13, 29—31).

В подобном раннефольклорном ключе имеет смысл перепро- 
честь иной раз не только сравнительно хорошо известные пласты 
современного фольклора или частично возвращающиеся к предто- 
нальным нормам эксперименты современных композиторов, но и 
развитую, традиционно-тональную мелодику венских классиков. 
В ней так же, как и в любой другой музыке, порой обнажаются 
глубоко скрытые, «подпочвенные» слои, продолжающие питать ее 
интонационную выразительность. Остаточные следы а- и ß-смыс- 
лов при желании можно без труда услышать, например, в главной 
партии до-минорного моцартовского фортепианного концерта. 
Гибкая мелодическая линия рельефно оттенена здесь широкими 
сверхоктавными бросками, заполняемыми чуть позже не менее 
выразительными плавно арпеджированными спусками2:

Alleuro

1 Аналогичная работа в какой-то мере проделана и этномузыковедами. 
Сошлюсь на результаты  американского кантометрического проекта, осущ ест
вленного под руководством Алана Л ом акса (см .: Л омакс 1968). Теперь, м еж ду 
прочим, склады ваю тся условия для проверки с помощью соответствующих м а
шинных программ выдвигаемого нами принципа дополнительной дистрибуции в 
структурировании пения и речи.

2 На очевидное соответствие этой темы а-интонационному принципу обра
тил внимание В. П. Бобровский.

160

Подобная перемежающаяся двухрегистровость, представлйЮ- 
,цаяся естественным развитием а-интонационного принципа, была 
о д н и м  из излюбленных приемов у мастеров старой скрипичной 
музыки. Она являлась у них действенным способом насыщения 
сольной одноголосной фактуры внутренне напряженным скрытым 
голосоведением. Образцы подобной регистрово расслоенной инст
рументальной мелодики, очевидно, у всех на слуху, и потому не 
стану умножать число нотных примеров '.

Конечно, сквозь ладоинтонационную толщу музыкальной клас
с и к и  следы доладового мышления доходят до нас не чаще, чем 
частицы первичного космического излучения сквозь плотные слои 
атмосферы. Чтобы зарегистрировать их, здесь тоже требуются 
специальные экранирующие установки и упорные наблюдения. Но 
если в результате наблюдений — пусть только косвенно и лишь 
в немногих случаях — нам открываются все те же исходные a-, ß- 
и 7-интонационные смыслы, то в целом это что-нибудь да значит! 
По меньшей мере, это позволяет считать, что предложенная в дан
ной работе гипотеза имеет право на существование.

Каково же в экстрактивном виде существо выдвигаемой гипо
тезы о происхождении и становлении звуковысотно упорядоченно
го пения? На каких методологических предпосылках она основы
вается и к каким конкретным выводам приводит?

Прежде чем приступить к резюмирующему ответу на эти воп
росы, необходимо вновь вернуться к некоторым руководящим прин
ципам, почерпнутым мною в высказываниях К- В. Квитки.

Привычные логические ходы ведут нас от простого к сложно
му. В мелодической же области и, в частности, в сфере ладозвуко- 
рядной путь этот представляется отнюдь не бесспорным. Принци
пиальное самоограничение и стремление к простоте и ясности — 
один из извечных законов искусства, и как  очевидное проявление 
этого закона уже на исходных рубежах музыкальной эволюции 
можно представить себе вычленение немногих, но вполне опреде
ленных высотных уровней из первичного блуждания по ничем не

1 М ожно было бы обнаружить сходные явления в некоторых фортепианных 
сонатах Бетховена. Например, в кульминации экспрессивно-сдержанной темы 
медленной части B-dur’Hoü сонаты (ор. 22), где обращ ает на себя внимание 
выразительный двухоктавны й  скачок, заполняемый затем  плавным спуском к  
среднему интонационному уровню:

1D1
, (Adagio ...) ________ ^

^  cresc. s f  dim.

«з»

Р азум еется , условия, в которых осуществлен этот эмоциональный «прорыв», 
заведомо далеки  от раннефольклорных. И тем не менее отдаленная генети
ческая связь  с исходным принципом а-интонации и здесь в какой-то мере ощ у
щ ается.
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ограниченным частотным пределам, доступным человеческому го 
лосу.

Переход к ограниченным шкалам, рассматриваемый под внещ. 
незвукорядным углом зрения, безразличным к внутренней осмыс- 
ленности затрагиваемых звуков, не может не представляться не
которым регрессивным сдвигом, хотя по существу своему он та
ковым, конечно, не является. «Степень технической СЛОЖНОСТИ Не 
может быть безусловным критерием для отнесения мелодии 
древнейшему или позднейшему периоду, потому что, как показы- 
вает история общей техники и культуры, люди не всегда познава
ли более простые вещи раньше, чем более сложные», — писал еще 
в начале века К. В. Квитка (Квитка 1973, 14).

В таких случаях вообще можно спорить о приложимости по
нятий прогресс и регресс к частным аспектам достаточно сложных 
эволюционных процессов. В живой природе и обществе хорошо 
известны случаи весьма противоречивого сочетания прогрессивных 
и регрессивных тенденций в рамках единого необратимого разви
тия Тем более, что простой количественный рост (например, 
числа затрагиваемых тонов или общего диапазона звучания) 
вовсе не однозначно связан с направленностью качественных из
менений. И все же хотелось бы здесь заметить, что в конкретно
историческом рассмотрении некоторых периодов и ситуаций раз
вития отдельных фольклорных культур сама по себе идея регресса 
может с методологической точки зрения оказаться не менее пло
дотворной, чем идея всеобщего и неуклонного прогресса, к которой 
все мы, наследники европейской цивилизации, так или иначе при
вержены. Если не ошибаюсь, тот же К- В. Квитка первым и едва 
ли не единственным среди отечественных музыковедов-фолькло- 
ристов высказал мысль об известной художественной результатив
ности регрессивного развития, не умаляющей, разумеется, значе-s 
ния общей идеи исторического прогресса. «Регресс может выяв
ляться в виде негативной эволюции и создавать новые, еще неиз
вестные формы», — писал он, подчеркивая одновременно, что в 
тех случаях, когда «физические и социальные условия низводят 
какой-либо народ до его теперешнего низкого общего уровня», 
народ этот способен «удерживать прежний уровень в музыкальной 
сфере или деградировать в этой последней не так быстро, как в 
других» (Квитка 1973, 19).

Хотелось бы еще в этой связи позволить себе фрагментарное 
сопоставление уж е высказанных другими исследователями мнений, 
касающихся одного уже вскользь затрагивавшегося нами ранне-

' К ак  свидетельствует современная палеоантропология, эволюция предков че
ловека не всегда шла по возрастающей. Если судить по объему черепной ко-? 
робки, ранние неандертальцы были значительно ближе к современному челове
ку , чем поздние. Еще показательнее в нашем контексте, что сравнительное 
языкознание у ж е  обнаружило тот общепризнанный теперь факт, что языки неко
торых архаических обществ нередко сложнее по своей чисто лингвистической 
организации, чем иные высокоразвитые современные языки (см .: Швейцер 1977;. 
Поликарпов 1979).
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I уС,тодического парадокса. Само понятие простого и сложного в 
применении к непривычным нам мелодическим культурам оказы
вается нередко спорным и обманчивым. Различные, в равной мере 
,;1лекие для нас образцы экзотического или «примитивного» пения 
предстают в нотных записях то как удручающе элементарные, на
водящие уныние своим кажущимся однообразием, то как загадочно 
• южные, совершенно непонятным образом удерживающиеся 

I „ многовековой традиции несмотря на свою, такж е кажущуюся вы- 
I сотную неупорядоченность и внешнюю хаотичность.

В первом случае от нас ускользает обилие непередаваемых на 
потной строчке выразительнейших нюансов, составляющих не 
внешнее украшение, а внутренний, глубоко содержательный смысл 
висотно ограниченной мелодики. И здесь хочется привести слова 
аргентинской исследовательницы Изабель Аретс (MKCJIA 1974, 
282), описывающей показательное в этом смысле пение коренных 
жителей северо-восточной аргентинской провинции Вальес-Каль- 
чакиес: «Готовясь петь, они становятся в круг, и один из них не
громко читает слова песни. После этого они начинают петь в уни- 

! сон, иногда всего на три ноты. Эти ноты могут быть теми, что и 
в нашем мажорном аккорде, но в тоже время подчас столь на них 
непохожими! Кенко, так называют здесь вокальные украшения, 
превращает жесткий остов, который мы получаем, записав какую- 
нибудь из этих песен на нотной бумаге, в нечто живое, красочное, 
странное и исполненное глубокого чувства ...»1.

С другой стороны, нередко способ, которым охватывается весь
ма сложное и для нашего слуха распадающееся на слабо согла
сующиеся части звуковысотное целое в мелодике, подобной, ска
жем, рассмотренной нами австралийской эпической песне (см. при
мер 36), пока что не ясен. Однако трудно допустить, что он вооб
ще не существует, ибо что тогда позволяет упоминавшимся чу
котско-эскимосским ансамблям, например, петь в строгом унисо
не развивающиеся вне темперации многоступенные мелодии?

Неизменная повторность этих напевов при всей сложности их 
формы и прихотливости ритмики, и особенно точность хорового 
унисона, способны поставить европейца в тупик, как  оставляют 
нас в недоумении хоровые унисоны, скажем , в калмыцких протяж
ных песнях или в музыке ацтеков, по поводу которой уместно 
здесь привести характерное высказывание Карлоса Чавеса 
(MKCJIA 1974, 201):  «Кажется очевидным, что ацтеки либо обла-

1 Многочисленные подтверждения того, что многие народы мира нередко 
°бходятся не более, чем трем я тонами для создания полноценных худо ж ест
венных мелодий, привел в своем известном исследовательском этюде «S u r  une 
mélodie ru sse»  К. Брайлою (1953). Л . Пиккен в статье «Трехзвучные м узы 
кальные инструменты в Китайской Народной Республике» констатирует, что 
"музыка, содерж ащ ая менее пяти звуков, могла служ ить ритуальным целям 
“о времена династии Инь» и что и сейчас в Китае сущ ествую т народности, по
е н н ая  мелодика которых ограничивается д вум я-тр ем я  ступенями. «В  этой об
ласти, к а к  и повсюду в мире, — считает он, — три звука  могут в равной мере 

'растеризовать самостоятельное музы кальное искусство; дэм>е искусство с у 
ществовало в прошлом, сущ ествует и в настоящ ее ьрем я» (МНАА 19ЬУ, o i j ) .
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дали особым предрасположением слуха (что трудно допустить.1!  
Э. А.), либо выработали какой-то специальный и глубоко в ц|. 
укоренившийся способ восприятия, которым мы ныне не обладав 
(ибо столетиями культивировали у себя иной. — Э. А.). Во всякой 
случае, они были способны интегрировать в одно значимое цело(! 
несоизмеримые для европейского мышления звуковые планы 
сталкивающиеся в их музыке».

* *
\ *
Переходя, наконец, к р е з ю м е ,  остается высказать еще одц0 

дополнительное соображение. Оно касается основного, применен 
ного здесь метода — метода м о д е л и р о в а н и я  объектов,Ж  
трудом поддающихся фиксации.

Во вступительном разделе этой работы (с. 27) в качестве од. 
ной из основных ее целей — наряду с попыткой наметить исходные 
вехи на пути исторического становления развитых форм мелоди
ческой звуковысотности — было выдвинуто построение нескольких 
р а б о ч и х  м о д е л е й  теоретического осмысления элементарных 
(изначальных) принципов формирования высотных структур соль- 
но-вокального склада.

К поискам различных косвенных методов изучения, то есть, 
по существу, — именно к моделированию, исследователя ранне
фольклорного мелоса подталкивает неопределенно-множественный 
характер самого материала. Попытки — разнообразные и порой 
весьма неожиданные — привлечь эти методы к изучению ранневы
сотных фольклорных структур тем более оправданны, что и во 
многих других областях знания техника моделирования, понимае
мого в современной логике как  умозаключение по аналогии ', ис
пользуется достаточно широко и, главное, прилагается к явлениям 
аналогичной сложности и динамической незавершенности.

Так с помощью более или менее вольных аналогий и системы 
взаимодополняющих параллелей, заимствованных из нескольких 
естественнонаучных и искусствоведческих областей, не только уда
ется уточнить соотношение основных (фундаментальных д ія  
избранного ракурса) теоретических понятий «звукоряд — лад — ин
тонация». Приоткрывается такж е возможность привлекать в ка
честве подсобного аналитического материала, гипотетически вос
производящего пути исторического становления звуковысотных 
структур в труднодоступном, по существу, скрытом от исследова
теля архаическом мелосе, отдельные творческие эксперименты со
временных композиторов — от Стравинского раннерусского пери
ода, старых и новых атоналистов до молодых представителей мно
гонационального советского новофольклорного течения.

Подобное (понятое в самом широком смысле слова) моделй' 
рование трудно фиксируемых объектов и является методологичсС-

1 К о н д а к о в 1 Н. И. Логический словарь-спраночник. — М., 1976, с. 360#
361.
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„м стержнем предпринятого исследования, автору которого с ис- 
|()|)ически оправданной неизбежностью приходится иметь дело с 
11()тными расшифровками напевов, порой принципиально нено-  
г „ р у е м ы х .  Кстати сказать, и самый процесс нотной записи 
может быть понят как тоже своего рода моделирование, а анализ 
нотных текстов, выполненных собственноручно или принадлежа
щих другим исследователям, — как работа с в и з у а л ь н ы м и  
моделями, то есть с результатами неизбежно схематизирующего 
п е р е в о д а  звучащих и воспринимаемых исключительно на слух 
(и притом во вполне конкретных исторических условиях) объектов 
g принципиально иное, и з о б р а з и т е л ь н о е  качество (также 
имеющее свою историческую традицию восприятия).

Недостаточная высотная упорядоченность раннефольклорной 
мелодики заставляет считать подобные нотно-визуальные модели, 
мягко говоря, не вполне адекватными в звуковысотном отношении 
(как, впрочем, в тембровом, агогическом и даж е метроритмичес
ком). Ибо моменты упорядочения сплошь и рядом вносятся в них 
в самом процессе нотирования.

Резюме

Подводя итоги предпринятого анализа разнонациональных ар
хаических напевов, следует констатировать, что исследование ис
ходных форм звуковысотной организации народно-песенной мело
дики велось в данной работе исходя из следующих предваритель
ных соображений:

0.1. Выявление принципов высотного урегулирования архаичес
кого мелоса осуществимо только при н е п р е д в з я т о м  теорети
ческом подходе, свободном от большинства устоявшихся представ
лений. Развитую тональную мелодику следует рассматривать при 
этом не как норматив, а как частный случай высотной организа
ции напевов. Иначе проявления ранних стадий мелодического мыш
ления неизбежно должны будут восприниматься как аномальные, 
не имеющие самостоятельного значения. Иными словами, необхо
дима широта подхода, позволяющая охватить, наряду с теорети
чески описанными звуковысотными системами, весь разнохарак
терный раннефольклорный мелодический материал.

0.2. Отбор и классификация анализируемого материала не 
Должны производиться на основании одних лишь э с т е т и ч е с 
к их  к р и т е р и е в ,  обнаруживающих свою ограниченность по 
отношению к широкому спектру наблюдаемых явлений. К ранне
фольклорной песенной практике и ее развитию не всегда прило
жимы понятия простоты или сложности звуковысотной организа
ции, а равно и связанные с этим категории прогресса и регресса 
в данной области.

0.3. Строго говоря, изучение процессов становления и эволюции 
шуковысотных систем требует конкретно-исторического рассмот
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рения, поскольку сущность звуковысотного структурирования Щ 
наруживает себя прежде всего как проблема историко-генетиадЕ 
кая. Однако, ввиду крайней затрудненности непосредственногож' 
торического рассмотрения изустно бытующей музыки, исследойа 
ния ее по необходимости принимают форму и с т о  р и к о - л  о ® ' 
ч е с к и X изысканий.

0.4. Начальные формы звуковысотной организации имеют ппе 
имущественно в о к а л ь н у ю ,  голосовую природу, по отношение 
к которой инструментальная музыка выступает во многом как ‘-Ж?. 
ление производное. Исходными при этом представляются навьїкі- 
с о л ь н о й  вокализации, хотя практика совместного пения с са 
мого начала является мощным корректирующим фактором. Все эт< 
обуславливает е д и н с т в о  л о г и ч е с к и х  н о р м  первоначаль
ной звуковысотности, предопределенных общностью акустико-фи 
зиологических условий порождения и восприятия певческого 
звука.

0.5. Высотная организация раннефольклорного пения выступа
ет в синкретической связанности со всеми другими сторонами 
мелодического целого — временной (метроритмической и компози
ционной), словопроизносительной, артикуляционной, жестовой 
Особенно неразрывна высота звука с его тембровыми характерис
тиками, в начальных видах пения нередко выступающими на пер
вый план и имеющими смыслонесущее значение.

0.6. В силу этого н о т н а я  ф и к с а ц и я  раннефольклорных 
мелодий представляется достаточно проблематичной. Прочно свя
занное самим^своим происхождением с представлениями о тональ
ности европейского склада, пятилинейное потное письмо отнюдь 
не всегда способствует адекватному пониманию исходных норм ме
лодического сознания. Тем не менее оно остается во многих от 
ношениях незаменимым инструментом звуковысотного анализа и 
в этом качестве нуждается в дальнейшем совершенствовании,^ 
частности, путем введения более дробной, чем полутоновая, тем
перации, способствующей формализации и операционализации 
звуковысотного анализа.

0.7. Углубленное исследование архаической мелодики предпо
лагает предварительную обобщенную с и с т е м а т и з а ц и ю  ее 
по принципам вокализации, проводимую отчасти на интуитивных 
основаниях. Это позволяет наметить (в самом общем плане) зву
ковысотную типологию раннефольклорного мелоса и представить 
его развитие в качестве своего рода системы-процесса. Выявляе
мые таким путем исходные принципы вокализации, обладающие 
каждый своей сферой выразительных возможностей, с самого на
чала могут вступать во взаимодействие и обнаруживать способ
ность к взаимосвязанному развитию. Их остаточное действие мо
жет прослеживаться вплоть до развитых форм современной му
зыки, нередко намеренно возвращающейся к истокам мелодичес
кого мышления.

0.8. Историческое н а п л а с т о в а н и е  выразительных средств, 
их многослойный контрапункт в любом функционирующем песен-
166

,0м стиле позволяют использовать в качестве источнгіков инфор
мации об исходных принципах звуковысотной организации прак
тически любую песенную мелодику (рассмотренную, разумеется, 
„од определенным углом зрения). Преимущественное же значение 
„ этом отношении приобретают детский фольклор, непроизвольное 
музыкальное самовыражение взрослых и пение с явно выражен
ными дефектами.

0.9. Дополнительную проблему в исследованиях раннего мелоса 
составляет выработка корректной т е р м и н о л о г и и ,  четкое 
определение основных понятий. В качестве вспомогательного прие
ма с этой целью могут использоваться перекрестные аналогии 
(уточняющие и корректирующие друг друга сравнения, почерпну
тые из разных областей знания). Вместе с возрастающей досто
верностью нотаций и разработкой новых способов наглядной фик
сации звука это создает предпосылки для алгоритмизации звуко- 
б ы с о т н о г о  анализа и компьютерной проверки выдвигаемых гипо
тез относительно зарождения и развития звуковысотных систем.

1.0. Переходя к сути избранного в данной работе подхода, не
обходимо подчеркнуть, что постепенное становление устойчивых 
и выразительных звуковысотных комплексов представляет собой 
т р и е д и н ы й  процесс, который характеризуется:

а) формированием определенных состояний (концепций) ме
лодического тона;

б) выработкой того или иного типа межтоновых (функциональ
ных) отношений;

в) сложением и постепенной стабилизацией звукорядов (высот
ных ш кал).

Рассуж дая логически, следует допустить, что вполне оформив
шейся мелодике тонального склада должны предшествовать ста
дии, отличающиеся относительной звуковысотной неупорядочен
ностью (отсутствием фиксированных звукорядов либо их подчерк
нутой изменчивостью), не до конца оформившимися межтоновы- 
ми отношениями и особыми, предварительными состояниями мело
дического тона. Естественно, что последнее (концепция тона) вы
ступает в качестве основополагающего момента, предопределяю
щего и характер межтоновых отношений, и особенности их зву
ковысотной проекции.

Рассмотрение самого разного мелодического материала и, 
прежде всего, наиболее архаичных пластов народного пения по
зволяет вычленить, как минимум, три наиболее общих вокализа- 
ционных принципа, характеризующих звуковысотность на ранних 
этапах формирования песенной мелодики (принципы эти обозна
чены начальными буквами греческого алфавита).

1.1. Суть a -принципа не связана с отчетливо воспринимаемой 
высотой звука и заключается в оперировании внутренне недиффе
ренцированными голосовыми темброрегистрами. При подобном 
к о н т р а с т н о - р е г и с т р о в о м  пении высота звука, будучи 
поглощена тембром и как  бы растворена в нем, еще не является
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смыслонесущим компонентом музыкальной речи’ . Нотная запись 
а-мелодики в какой-то мере дезориентирует восприятие, поскольку 
придает характер высотных отношений, по существу, вневысотный 
факторам. Очевиднее всего данный принцип вокализации обнару. 
живает себя в широкодиапазонных экстатических плачах-голоще. 
ниях (см. примеры 1, 2 и 6).

1.2. При ß-интонировании высота звука воспринимается вполне 
отчетливо, однако она находится при этом в непрерывном измене
нии, соскальзывании2. Такого рода г л и с с а н д о п о д о б н ы е  
тоны, чаще всего нисходящие, такж е весьма условно фиксируются 
в нотных знаках, придающих им видимость дискретных образова
ний. Этот вид пения чаще всего наблюдается в жанрах, связанных 
с речевой артикуляцией, а также в разного рода зовах (примеры 
91 и 18).

1.3. Более всего соответствует представлениям о высотно оп
ределенном пении Y-принцип — оперирование несколькими мело
дическими ступенями в пределах одного голосового регистра. Но, 
в отличие от тонального пения, высотные соотношения 7 -ТОНОВ 
могут существенно изменяться при их повторении. Вместе с тем 
изменения эти носят постепенный характер, позволяющий инте* 
грировать разновысотные варианты тона в одну плавно трансфор* 
мирующуюся ступень3. Такое п о д в и ж н о - с т у п е н е в о е ,  ВЫ-| 
сотно-нестабильное пение в незакрепленных звукорядах является 
непосредственной предтечей тонального пения и встречается в са
мых разнообразных песенных жанрах (примеры 84—85).

1.4. Исходные принципы вокализации могут реализоваться iie-j 
зависимо друг от друга, образуя три самостоятельных класса ран
нефольклорной мелодики. Разумеется, было бы опрометчивым пол-1 
ностью исключать вероятность обнаружения в дальнейшем и дру-1 
гих принципов исходного интонирования, скажем , какого-либо 
ô-интонирования. Но даж е если этих принципов действительно 
только три, классификационные возможности раннефольклорного 
мелоса достаточно широки, поскольку эти принципы могут высту-| 
пать в различных сочетаниях, чередуясь либо непосредственно 
взаимодействуя в пределах одного напева. Совместное проявление 
двух или всех трех принципов позволяет выделить еще четыре 
класса ранней мелодики: aß (пример 26), yß (пример 21 ) , у а  
(примеры 5 и 93), и 7aß (примеры 25, 28, 39).

В любом случае присутствие в напеве разных голосовых ре
гистров может рассматриваться как проявление а-мелодического 
принципа, наличие ниспадающего мелодического контура и глис-

1 Если необходимо было бы найти иноязычный эквивалент понятия, то, ве 
роятно, более всего подошло бы немецкое K l a n g f a r b e n g e s a n g  (по отдаленной 
аналогии с шёнберговским K l a n g f a r b e n m e l o d i e ) .

2 П оскольку высотная сторона ß -интонирования зачастую  тесно связана с 
распределением певческого ды хания, то для отражения этой его стороны могло 
бы о казаться целесообразным понятие A tm u n g s m e l o d i e  (мелодика ды хан и я). 1

3 В немецком терминологическом р яд у  этот вид пения можно было бы 
обозначить к а к  t o n h ö h e n m ä ß i g  la b i l e r  G e san g .
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идирующих тонов — как действие ß-принципа, а оперирование 
^зновысотными вариантами одних и тех же ступеней — как реа- 
!!!,чация 7 -интонационности.
Л В целом соотношение рассмотренных классов дает представле
но о взаимодействии континуального и дискретного начал в вы- 

'отной структуре раннефольклорной мелодики и может быть от
ражено в следующей схеме:

континуально - дискретное

континуальное —*------»- дискретное

1 5 Предложенная классификация допускает введение коли
чественныходенок и построение иерархического ряда соответст
венно выразительным возможностям конкретных типов мелодики. 
Г с т е с т в е ш о  наименьшие возможности имеет в этом отношении 
(’.-мелодический принцип (как сплошь глиссандирующее, предель- 
!ю к0„ти„уальноеРз .уко ш вЛе,ен „е). Напротив, 
разительными ресурсами обладает у-пение (как предельно Дискрет 
ïoe Г  условиях подвижных звукорядов). Соответственно, проме
жуточное положение занимает континуально-дискретноеî по- своей 
ппиподе контрастно-регистровое интонирование (a -при ц 
континуальность „а уровне' тонов и дискретность на уровне ре- 
гистров).

F r™  ппинять за единицу содержательные возможности ß -интонирования и

телей взаимодействующ их в них принципов) .

s* V о К и т к - п я я А  А Эвристические возможности кв 'адрага1 См.: X а д  е е в а-Б  ы к  о в а A. Ą. ц пР„ нпгп института иностранных

Языков, м !  означает отсутствие
Данного признака.)
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1.6. Раннефольклорное интонирование не отделено «китайской 
стеной» от более развитых форм мелодического пения. Напротив 
его историческое развитие устремлено к формированию тональных 
комплексов с устойчивыми межтоновыми связями (t-интонацион- 
ность ). Утверждение t-интонационного принципа происходит по 
мере завоевания звуковысотной горизонтали. Акцент при этом 1 с 
простого сопоставления подвижных мелодических тонов перено
сится на закрепляющиеся высотные отношения между ними. Воз
никает то, ̂  что можно определить, как регламентированный зву
ковысотный с т р о й .  И хотя стабилизация тонов носит при этом 
не абсолютный, а относительный характер (их высота продолжает 
варьироваться в пределах достаточно широких интонационных 
зон), высотным смещениям начинает подвергаться не столько от
дельные тоны, сколько устойчивая их совокупность — строй напе
ва в целом (примеры 84—85).

1.7. С формированием t -мелодических комплексов происходит 
качественное изменение звуковысотных структур. Их выразитель
ные возможности заметно возрастают, так как дискретное начало 
окончательно преодолевает моменты высотной континуальности. 
Вместе с тем утверждающиеся тональные отношения не исключа
ют полностью действия ранее рассмотренных принципов интони
рования. Однако эти последние отступают на второй план, как 
быи переходят в план подсознания, образуя своего рода фон для 
действия более сильного (в иерархии выразительных возможно- 
тей) t-принципа.

Сопровождающая переход к тональным системам стабилиза
ция звукорядов препятствует свободному проявлению ранних прин
ципов интонирования, существенно ограничивает их действие. И 
хотя на зрелых этапах развития мелодического пения иногда мо
гут складываться условия для неожиданной активизации первона
чальных принципов интонирования, в целом обнаружение следов 
их действия требует специальных аналитических усилий. При этом 
можно руководствоваться следующими соображениями. Подчерк-

пп 'П р о д °л ж а я  немецкие терминологические аналогии, такого рода пение сле
довало бы обозначить как  t o n h ö h e n m ä ß i g  s t a b i l e r  G e san g .
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„утое противопоставление в тональном напеве разновысотных пи
явочных блоков может рассматриваться как несущее остаточные 
а .смыслы, широкодиапазонные нисходящие обороты (особенно 
^вязанные с распеванием слогов), а также скользящие ходы как 
проявления ß-интонирования, наличие же переменных ступеней в 
звукоряде — как результат развития у-мелодического принципа.

1.8. Поскольку с переходом к t-интонированию действие a-, ß- и \-принци- 
110в полностью не прекращается, общая иерархия всех возможных типов зву- 
ковысотной организации напевов может быть получена с помощью большого 
квадрата Всйтча, предусматривающего упорядочение четырехкомпонентных на
боров:

« (2) a

(1)
1'

3*ß у  aß  '
5

Y ß
1

p t

11
t -7. f)

15
t a f )

13
t y  P

9
»P

t (8)

F
t a  ' °

14
ty*

<N?*

-

8t

2
cc

6
у  rJ-

4
y — t

У у  {Ą) y

Выразительные возможности t-принципа рассматриваются здесь как пре
восходящие суммарные возможности всех трех предшествующих типов интони
рования и оцениваются в 8 условных единиц (то есть удваиваются по сравне
нию с возможностями Y-интонирования). Выстранваюшиися в результате 15-по- 
зиционный восходящий ряд, как видим, исчерпывает существующие типы мело
дического пения (с точки зрения принципов интонирования) и в то же время 
неплохо согласуется с реально наблюдаемой практикой. В целом же, чем бо
лее высокий принцип организации обнаруживается в конкретном типе мелодики 
и чем большее число принципов проявляют себя в нем, тем, как правило, бога- 
че и содержательнее соответствующие напевы, шире и разнообразнее их вырази
тельность.

2 0 Значительно более сложную проблему представляет собой 
внутренняя ф у н к ц и о н а л ь н а я  дифференциация мелодичес
ких тонов. Решение этой проблемы в настоящей работе носит су
губо предварительный характер, поскольку функциональная х а 
рактеристика тона основывается не только на звуковысотных, но 
такж е на метроритмических и композиционных закономерностях.

В качестве отправного момента подобной дифференциации 
предлагается противополагание двух принципов функциональной
организации напевов:

1) принципа к о о р д и н а ц и и  мелодических тонов (к-прин-

2 ) принципа их с у б о р д и н а ц и и  (s -принцип).
I 171



Первый принцип предполагает р а в н о з н а ч н о с т ь  всл* 
составляющих напев ступеней, второй — их иерархическую сг^ 
п о д ч и н е н н о с т ь .  В раннефольклорных условиях действЛ 
этих принципов наблюдается главным образом в а-мелодике и Д  
части в v-мелодических образованиях. С переходом к тональный 
системам разграничение функциональных принципов становится 
более определенным и позволяет четко различать два основны» 
русла развития t -интонационной мелодики— условно говоиі 
к о о р д и н а т о н и к у  и с у б о р д и н а т о н и к у .

2 .1. Звуковысотные структуры, организующиеся в соответствии 
с к о о р д и н а ц и о н н ы м  принципом, характеризуются отсутстви- 
ем центрального элемента системы, подчиняющего себе другие 
ее элементы. В таких системах было бы бессмысленно искать 
тонику. ^Значимым в них является количество образующих напев 
С/’У ^ ЄНЄ1”1’ 3\ НЄ ИХ качественные различия. Такого рода функции 
(k-функции) могут быть названы номинативными, поскольку роль 
тона определяется здесь лишь его расположением относительно 
других тонов. Будучи практически равнозначными, мелодические 
тоны соотносятся прежде всего по их месту в звуковысотной струк
туре напева. Функции этих тонов рядоположны и, строго говоря 
не могут быть ранжированы в соответствии с их значением в сис
теме. В лучшем случае они могут обозначаться порядковым но
мером^ тона (удобнее всего — в восходящей последовательности: 
первый — нижний тон, последний — верхний; соответственно сред
ние тоны, если они есть, нумеруются как второй, третий и т. д .).

2.2. Коль скоро при k-функциональной организации мелодий 
ни один из разновысотных тонов не может иметь преимущества 
перед другими, их распределение в напеве должно быть более 
или менее равномерным. Это касается как общей продолжитель
ности звучания каждого тона и количества приходящихся на него 
слогов,^ так и метроритмических и композиционно-синтаксических 
условий (распределения акцентных и полуакцентных долей такта, 
совпадения с начальными и конечными моментами мелодических 
синтагм). Соотношение тонов по всем этим показателям должно 
быгь так или иначе с б а л а н с и р о в а н н ы м ,  что выясняется пу-J 
Юм несложных статистических подсчетов. При этом должны учи
тываться подчеркнутая яркость звучания верхних и особая весо-! 
мость нижних тонов, а также преимущественное значение каден- 
ционных тонов '.

Естественно, что функциональное равновесие легче достижимо | 
в напевах с ограниченным числом тонов (пример 60). Но неред-1 
ко оно ложится в основу интонирования и более развернутых ме-и 
лодий (пример 52). 1

2.3. Реализация k-функционалыюго принципа предполагает! 
такж е определенные звукорядные условия, облегчающие незави- 1  
симое поведение мелодических тонов. Их равнозначность естествен- !

А л е км °вТ?976Ч"5 5 —7 « ТИЧССК0М методе ФУнкЧн°нального анализа мелодии см.:
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ее достигается в равномерных и акустически уравновешенных 
'зукорядах с достаточно широкими межтоновыми промежутками.
Н условиях звуковысотной незакрепленности раннефольклорных 
„аііевов действие координационного принципа ведет к интерваль
ному выравниванию образующихся звукорядов. Среди них значи- 
тельное место занимают равношаговые образования — целотонные 
„ли складывающиеся из более широких интервалов (примеры 57 
и 68) ,  а такж е ряды, равномерно сокращающиеся в восходящем 
н а п р а в л е н и и  (пример 70). Последние могут быть поставлены в 
связь с закономерностями обертоновой шкалы и названы «пропор
циональными» звукорядами, поскольку сокращение высотных про
межутков в них происходит обратно пропорционально частотным 
характеристикам тонов и росту голосовых усилий (межтоновые 
промежутки могут вынужденно сокращаться иногда такж е и у 
нижних границ певческого диапазона).

В целом развитие k-функциональных структур (координатони- 
ки), будучи подвержено все более строгому акустико-слуховому 
контролю, нацелено на формирование ангемитонных систем, наи
более типичным представителем которых становится классическая 
пентатоника.

2.4. Структурообразующий принцип с у б о р д  и н а т и в н о  
(иерархически) организованных систем (s-функциональность) 
непосредственное или опосредованное другими тонами подчинение 
мелодических тонов одному или нескольким четко выделенным 
центрам. Интуитивно воспринимаемым признаком этого рода мело
дики могут служить т я г о т е н и я  одних тонов в другие, что на
ходит статистически значимое выражение в распределении этих 
гонов во времени и высотном пространстве (примеры 24 и 81). 
Обнаруживающаяся при этом тенденция к сближению остро тяго
теющих тонов (появление вводнотоновых отношений) или к их 
большей акустической связанности (кварто-квинтовые отношения) 
приводит к трансформации равномерных звукорядов, к противо
поставлению в них широких и тесных промежутков и, в конечном 
счете, к четкой дифференциации тонов и полутонов в гемитонных 
звукорядах. Наиболее характерными представителями s -функцио
нальных систем (субординатоники) являются различные виды
диатоники. ,

2.5. В этой связи может и должен быть пересмотрен О0ЩИИ 
взгляд на соотношение пентатоники и диатоники. Их следует рас
сматривать не как  сменяющие друг друга этапы единого эволюци
онного развития (пентатоника как  неполная, неразвитая диатони
ка ) , а как интонационные системы, развивающиеся параллельно 
из общих раннефольклорных корней и имеющие в основе различ
ные функционально-структурные принципы. Различие принципов 
определяет расхождение сфер выразительности двух этих систем, 
направление и характер их исторического развития. В частности, 
диатоника обнаруживает способность к интенсивному развитию, в 
то время как пентатонике свойственна тенденция к замыканию 
звукорядной системы и ее относительной консервации.
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Разумеется, подобный взгляд не должен связываться с т Л  
ночными суждениями. И на диатонической основе могут возникав 
явления, не уступающие в своей бесперспективности тупиковьш 
ветвям пентатоники. С другой стороны, отдельные ветви последнее 
вступая в контакты с иными культурами, выявляют свои далеш  
не исчерпанные потенции.

Развиваясь из общих раннефольклорных истоков, пентатонй 
ческии и диатонический принципы интонирования обладают спої 
собностью к взаимодействию, порождающему жизнеспособны* 
і ибриды. Отдельные пентатонические культуры существенно тран* 
формируются под воздействием диатонического опыта, равно к а !  
и некоторые сугубо диатонические культуры несут на себе явные 
следы пентатонических влиянии. Подобные конвергентные связи 
нередко наблюдаются на стыках диатонической и пентатоничес- 
кои песенных зон, например — в фольклоре отдельных н а р о д *  
Поволжья и Урала. В частности, к сложно гибридизированным 
культурам можно отнести башкирскую протяжную песенность 
или самобытную песенно-инструментальную культуру калмыков. 1  

все же в целом пентатоника и диатоника представляют coi 
бою результат дивергентного развития. В их основе леж ат не 
столько различающиеся звукоряды (пять или семь ступеней)! 
сколько противоположные принципы высотно-функциональной ор'* 
ганизации. Субординация подчиненных единому центру мелоди! 
ческих ступеней или координация более или менее равноправных 
и заранее заданных интонационных уровней — таково изначальное 
противостояние двух этих мелодических систем.

2.6. Как видно, противоположность функциональных принци
пов не исключает их взаимодействия. Уже в раннефольклорной 
практике, наряду со структурами, тяготеющими к координацион
ному или субординационному типу организации, наблюдаются^ 
промежуточные формы (интерференционные зоны), объединяющие' 
оба функциональных принципа. Частым случаем такого взаимо-і 
действия является подчинение (субординация) неопорных тонов 
напева одновременно двум или более равнозначным (скоординиро-| 
ванным) устоям. Поскольку в сольно-вокальной культуре эти ! 
устои не могут звучать одновременно, а чередуются в процессе раз-1  
вертывания мелодии, подобные субординационно-координационные« 
отношения нередко трактуются как функциональная перемен-1  
п о с т  Такие нолицентрические образования следует выделить в 
особый тип функциональной организации (sk-функции).

2.7. Весьма вероятно, что типы функциональной организации■’ 
напевов не исчерпываются противодействием централизующего® 
(субординационного) и децентрализующего (координационного) 
начал. Отношения, в которые вступают отдельные мелодические 
тоны, могут определяться и другими факторами, в частности — 1  
композиционно-динамическими. Напомним, к примеру, известную' 
асафьевскую триаду «импульс— движение — завершение» (i : m : t) | 
или уже упоминавшееся в работе различение «тоники-движения», ' 
«іоники-перемснности» И «тоники-покоя», введенное А. В. Руд-
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„,0й. Кроме того, роли разновысотных тонов могут соотноситься 
г епа ином, пока не очень ясном основании. На такого рода пред-
11 [ожения наталкивает, в частности, песенная практика в культу- 

г ’'ч с языками тонального строя (типа вьетнамского), где собст- 
N „по музыкальное интонирование сталкивается с звуковысотными 
1!1.()бенностями интонирования речевого. Функции мелодических 

Гиюв в этих культурах принуждены соотноситься со значением 
’„уковысотностей в словесной речи. Впрочем, не исключено, что 
3чііяние речевых интонаций в какой-то мере сказывается на сис- 
Всме звуковысотных функций в любой музыкальной культуре.
1 По-видимому, представление о функциональных закономернос
тях этого рода может быть получено в результате специального 
„(-следования музыкально-речевых взаимодействий.

В связи  с этим в функциональной типологии раннефольклорных напевов 
имеет смысл предусмотреть, н ар яду с к- и s -функциями, по крайней мере, еще 
ппин функциональный принцип (обозначив его, до выяснения конкретных х а 
рактеристик, индексом X ) .  В таком  случае общ ая типологическая схема звуковы - 
■ОТПОЙ функциональности мож ет быть построена по образцу трехкомпонентнои 
классификации принципов интонирования (см. графическую схему на с. 169).

(  кх\ кç>:
s k x  J і 

4 ___ •*

а ” /‘
(кх\ ! * sx '

' - " О

координация —*------ субординация1

3 0 Изучение з в у к о р я д о в  — наиболее продвинутая часть 
теории звуковысотности. Но это касается в основном тонально 
определенных шкал. Систематизация же формирующихся звукоря
дов представляется достаточно сложной проблемой.

3.1. При самом общем подходе к проблеме звукорядов дол»снь 
быть зафиксированы три принципиальные возможности: о т  у - 
с т в и е  звукорядов (внезвукорядное пение, «нулевой» случаи - О  
подвижные, м о б и л ь н ы е  ( in b l ) и с т а б и л ь н ы е  ( )  
коряды. Первые два случая соответствуют раннефольклорнои 
практике, третий знаменует переход к тональным системам.

П оскольку эти три возможности (вклю чая внезвукорядны е моменты) могут 
оопмешаться в одном фольклорном образце, общ ая систематизация типов' зву- 
корядной орган и зГ и и  іе л о д и к ї  так  ж?е к а к  и функциональная ее ° Р ~ ц и я  
включает семь различных комбинаций (см. нижнюю строку в таблице 
с. 179).
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3.2. Переходы от одного типа звукорядов к другому менее èê 
го напоминают жест кие стыки. Оценки в данном случае в больщл»' 
мере зависят от сложившихся традиций восприятия. То, что в »  
них культурах расценивается как вполне стабильное, в друЖ 
может выглядеть как подчеркнуто изменчивое. (Особенно outy' 
тимы различия в этом отношении между преимущественно COÄL 
ными вокальными культурами и культурами, обладающими ра3 
витым инструментарием.)

В любом случае  главный критерий з а д а е т с я  варьирую щ ейся 1Т 
культуры^ К культур е  шириной ЗОНЫ, в пределах  которой звуки 
различной высоты интегрируются в единый мелодический тон. К  
зависимости ОТ широты ЗОН определяется (исчисляется) nopoi 
м еж д у  мобильными и стабильными звуко р ядам и . В каж д о й  кон
кретной культуре  средняя  величина зон д о л ж н а  устанавливаться 
путем специального исследования, р езультаты  которого позволят 
увереннее различать  случайные отклонения в высоте тона (флук
туацию) от осмысленного звуковысотного нюансирования.

3.3. Качественный рубеж, отделяющий пение в стабильных 
звукорядах от высотно изменчивых структур, связан такж е с по
нятием строя как  оформившейся и заранее (до начала воспроиз
ведения напева) заданной системы звукорядов. Строго говоря, 
использование этого понятия вполне корректно лишь по отношению 
к тональному пению. Важно подчеркнуть в данной связи, что 
только тональное пение допускает частичное использование зву
корядов. В отличие от этого раннефольклорные высотные струк
туры (с участием только a-, ß- и у-тонов), разнообразные и не
повторимые в своем конкретном интервальном развитии, всегда 
индивидуальны и в каком-то смысле целостны, ибо не предполагают 
наличия звуковысотной системы, выходящей за пределы конкрет
ного мелодического образца, действующей вне его. При текучести 
раннефольклорных звукорядов понятие звуковысотного строя мо
жет носить лишь очень условный характер сугубо теоретического 
обобщения индивидуализированных структур-процессов.

Иными словами, будучи вполне системной на интонационном и 
функциональном уровнях, раннефольклорная мелодика еще не 
вполне складывается в систему в своих звукорядных проявлениях.

3.4. При всем том и м е н н о  з в у к о р я д и  ы й а н а л и з  
представляется наиболее объективным уровнем рассмотрения ме
лодики. Именно этот уровень наблюдений допускает непосредст
венные измерения и количественную оценку результатов. Поэтому 
анализ звукорядов может быть сравнительно легко формализо
ван путем введения числовых критериев и разработки соответст
вующих машинных алгоритмов. Д ля этого требуется согласован
ное определение таких понятий, как напев, тон, зона и высотная 
флуктуация.

Если понимать н а п е в  как  высотно-композиционный стерео
тип, лежащий в основе периодической организации мелодической 
линии, мелодический то н  — как совокупность близких по высоте 
звуков, обладающих единой высотной функцией в напеве, з о н у —,
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,)К частотный диапазон, в пределах которого звуки интегрируются 
‘'однозначно воспринимаемый мелодический тон, а ф л у к т у а -  
й , jo — как случайные (не приводящие к качественным измене- 
(1Ям в звуковысотной структуре) отклонения высоты звука от 
еднестатистической нормы, то о т с у т с т в и е  з в у к о р я д о в

Vß) должно характеризоваться случайным распределением высот, 
L сверхзонной флуктуацией; м о б и л ь н ы е  з в у к о р я д ы
ûnbl) — направленными и плавными изменениями одного, несколь
ких или всех тонов напева, приводящими к их сверхзонной транс
формации при повторениях, но сохраняющими интонационно-функ
циональную организацию напева (флуктуация строя), а с т а 
б и л ь н о с т ь  з в у к о р я д о в  ( s t b ) — исключительно внутри-
з о н н о й  флуктуацией мелодических тонов при всех повторениях 
напева (несмотря на возможные смещения строя в целом).

3.5. Формирование звукорядов происходит в значительной мере 
под воздействием функциональных и интонационных закономер
ностей в мелодике. Поэтому углубленный звукорядный анализ 
способствует выработке дополнительных критериев такж е и для 
функциональной и интонационной дифференциации напевов. На
блюдения над раннефольклорной мелодикой показывают, что су
ществует определенная связь между функциональной организаци
ей напева и интервальной структурой его звукоряда (см. 2.3 и 
2.4 ) К

Для звукорядной дифференциации типов раннефольклорного 
интонирования (a-, ß- или у-мелодика) целесообразно соотнести 
общий диапазон напева, количество темброрегистров и величину 
тоновых зон. В таком случае звукорядным критерием а-интона- 
ционности может служить (помимо сверхзонной флуктуации зву
ков, препятствующей высотной идентификации тонов) с о в п а 
д е н и е  р а з р ы в о в  в высотном и темброрегистровом спектрах 
напева. Показатель ß-образований — непрерывное сверхзонное 
изменение высоты звука на протяжении одного тона (слога).І Дополнительный критерий Y-мелодики (помимо локализации не- 

! скольких тонов внутри одного темброрегистра)— последователь
ная сверхзонная трансформация тонов при повторении напева.

Звукорядный критерий t -тонов, естественно, совпадает с кри
терием стабильных звукорядов.

4.0. В заключение необходимо отчетливее представить себе 
взаимодействие т р е х  у р о в н е й  звуковысотной организации ме
лодики. Очевидно, речь должна идти о соотнесении составляю щ их 
ее компонентов по м е с т у  (звукорядный ф актор ), р о л и ^  (Ф>нк- 

I Циональная характеристика) и з н а ч е н и ю  (смысловой, инто-
I национный контекст). К аж д ы й  из этих уровней обладает собст- 
! венной системно-структурной организацией и вместе с тем все

1 Напомним, что основным критерием функциональной ДиФФеРе“цР Р * “„
Чов с л у ж ат  статистическая равномерность (сбалансированность) для к-функции 
и, соответственно, неравномерность распределения разноступенных тонов для 
Функций.
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они вместе образуют некую целостную систему. Каждый следі. 
щий уровень представляет собой иерархически более сложное 0г 
разование, включающее в себя и определенным образом преобь 
зующее закономерности предшествующих уровней. Самым про 
ТЫМ И объективно фиксируемым является звукорядный уровеїь 
допускающий непосредственную количественную оценку всех t|b> 
раметров интервальной структуры напевов. Функциональная х.: 
рактеристика напева должна, помимо акустико-интервальных Cfd 
отношений, включать моменты психофизиологической оценки ЭТц 
соотношений, учитывающей распределение и нагрузки всех соста 
ляющих его компонентов. Наконец, интонационно-смысловой ур, 
вень требует углубленного и всестороннего анализа мелодически 
условий взаимодействия этих составляющих в широком, не тольк 
мелодическом, но и общем социокультурном контексте существо
вания конкретной национальной мелодики.

4.1. Если ограничиться чисто комбинаторным соотношением рассмотрении 
подходов к  раннефольклорному пению, то нагляднее всего это можно сделать 
с помощью пространственной модели общеизвестного Рубик-кубика. Три его 
координатные оси (S  — звуко р ядн ая , F — функциональная и 1 — интонациоп 
н ая) структурирую тся в соответствии с тремя принципами, выделенными для 
каж дой .

Р азверн утая  комбинаторная таблица, включающая 27 возможных сочетаний, 
казалось бы, долж на о хваты вать все существую щие типы интонирования — от 
еще домузыкального (явно речевого?) — Оха — до развитой диатоники европей
ского стан дарта — stbsy(у-интонирование в стабильных звуко рядах , по сущ еству, 
есть тональное интонирование — t-интонирование). Однако подобная механиче
ски полученная матрица не мож ет удовлетворить нас: она плохо соответствует 
реальной действительности, поскольку содержит явно противоречивые комбина
ции (например, совмещающие и 0-индексы, предполагающие внезвукорядное 
Y-пение) и в то же время далеко  не исчерпывает всех переходных и промежу
точных случаев.

4.2. Значительно адекватн ее действительному положению могла бы быть 
итоговая комбинаторная таблица, учитываю щ ая результаты  предшествующи* 
упорядочений, выполненных с помощью квадрато в Вейтча (см. таблицы на 
с. 170 и 171).
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Приведенная итоговая таблица отражает как раннефолькл0ь 
ное пение, так  и зрелую мелодическую практику. В соответстві[ 
с этим она разделена на две части. Принципы интонирован 1̂ 
развернуты в ней в исчерпывающий 15-позиционный ряд. Анад051 
гичным образом может быть развернута в 7-позиционный ряд , 
функциональная ось (с добавлением четырех строк для возмо^1 
ных комбинаций трех исходных функциональных принципов^, 
kx, sx, sk и skx).

Необходимо помнить, что содержание a-, ß- и 7-интонационньіх 
принципов во второй части таблицы несколько отличается от ц., 
содержания в первой части, где эти принципы не подчинены ещс, 
явно главенствующему тональному принципу. С утверждением 
t-интонирования значение a-, ß- и 7-структур становится фоновьщ 
остаточным. Так, заключительная суммарная комбинация инто
национно-функциональных признаков tyccß81“  (в том случае, ког
да таблица полностью развертывается и по функциональной оси) 
символизирует развитую тональную мелодику с включением пере
менных тонов-ступеней, с контрастным противопоставлением ре
гистров и с наличием глиссандирующих моментов. При этом по
добная комбинация характеризуется совмещением координацион
но-субординационных функций с присутствием особого рода функ
циональности, связанной с вербально-речевыми закономерностями 
Само собой разумеется при этом, что звукорядная сторона по
добной мелодики объединяет в себе — на стабильной основе — 
моменты звукорядной подвижности и внезвукорядные включения 
(что находит отражение в соответствующей формуле — s łb -mb l - 0 ).

Таким образом, с помощью приведенной таблицы охватывается 
(в первом приближении) все поле функционально-интонационных 
возможностей звуковой коммуникации, будь то речевые или под
черкнуто музыкальные ее проявления. Любая конкретная мелоди
ческая культура может быть соответствующим образом классифи
цирована и должна занять определенную позицию в данной таб
лице, локализуясь в одной или нескольких ее ячейках.

4.3. Классификационные возможности приведенной методики 
могут быть распространены и на иные стороны музыкальной речи. 
Аналогичные таблицы можно построить, в частности, для класси
фикации метроритмических принципов интонирования. При всей 
специфичности временной организации напева с ее необратимостью 
и однонаправленностью развития в ней такж е могут быть выде
лены исходные принципы и их комбинаторные возможности. На
пример, выделение из первоначально аморфного, нерасчлененно- 
го сознанием звукового потока двух или нескольких неопределен
но соотносимых качеств — противопоставляемых друг другу неоп
ределенно долгих и сравнительно кратких звучаний или даж е 
простое чередование примерно равных по длительности звучаний 
с перерывами в нем — может рассматриваться, по аналогии с а- 
и ß-интонированием, как некие исходные принципы временной ор
ганизации напевов. Однако подобная классификация раннефоль- 
клорных мелодий требует специального исследования, выводящего
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пределы данной работы, ограниченной только звуковысотным

аСПСходнаРяаСметодикаЯ классификации (помимо звуковысотной и 
„рменной организации мелодики) может быть распространена 

^н я такие сложные взаимоотношения, как  взаимодеиствие стих
11 напева. В частности, подобная комбинаторная техника была при
писна мною к систематизации эпической мелодики.

4 4 Возвращаясь к звуковысотной организации раннефольклор- 
аого пения, попытаемся еще раз ответить на принципиально важ- 
Ł  для данного исследования вопрос: образуют ли рассмотрен
и е  типы интонирования достаточно стройную классификацион-

О систему или они образуют в принципе открытый набор раз
розненных наблюдений, частичных констатаций заведомо «разно
шерстного» мелодического материала? Является ли предложенная 
здесь классификация только лишь умозрительной, принципиал - 
но не охватывающ ей всего мыслимого многообразия интонацио - 
ных приемов, или ж е за внешней стройностью предложенной си
стемы все-таки скрываются действительные и действенные прин 
цнпы исходной организации звуковысотного континуума?

Ответить на эти вопросы окончательно можно лишь ^резуль
тате практической реализации предложенных методов с помощ
налоговых моделей, осуществленных в “ “™ " С3 ™ ХЖИ\°ЬМ"ИЬ” : 

трпны х  исследованиях. Пока же остается лишь предложить ито 
говую схему гипотетического становления звуковысотного мышле- 
Г я У вытекающую из всего комплекса рассмотренных в данной 
работе проблем. Эта итоговая схема, в
ражающая историческую эволюцию мелодического пения, мож 
быть представлена в следующем виде:
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Различение исходной (эмбриональной) стадии развития звуї«. 
высотных структур (левая часть схемы) и развитых форм тональ 
ной мелодики (правая половина схемы) позволяет отчетливе 
представить историческую эволюцию мелодического пения, Нд6 
правленную в целом от неопределенно-подвижных форм к ВЫСОТНо 
стабилизированным системам пентатоники и диатоники. Последние 
представляются развитием у-интонационного принципа, подвер
гающегося четкой функциональной дифференциации на тонально- 
координационные и тонально-субординационные системы ’ .

Таким образом, ранние типы интонирования описаны в настоя
щей работе в связи с различным качественным состоянием мело
дического тона. При этом, помимо абсолютных и относительных 
высотных параметров тона, учитываются различия в степени «ар. 
тикулированности» его высоты и музыкально-семантической на- 
груженности (значимости) последней. Ориентация на ранние типы 
интонирования заставляет по-разному прочитывать соответствую
щие нотации, поскольку эти нотации являются результатами раз
личных способов графического моделирования раннефольклорной 
мелодики.

Вполне очевидно, что три рассмотренных в данной работе ос
новных класса раннефольклорной мелодики (нередко с трудом 
различаемых, поскольку грани между ними столь же условны и 
подвижны, как и расстояния между исходными темброуровнями, 
а также потому, что признаки этих трех исходных интонационных 
принципов нередко неразрывно сплетаются в одном и том ж е  
напеве) отнюдь не образуют, да и не могут по природе своей об
разовать стройную и логически завершенную звуковысотную сис
тему. Более того, наличие такой системы, попытка искусственно ее 
сконструировать противоречила бы самой природе раннефольклор
ного пения, представляющего собой подчеркнуто динамическое, 
развивающееся явление — весьма разнохарактерный и достаточно 
неопределенный конгломерат становящихся, но отнюдь еще не  
установившихся ладообразованин.

Отсюда и последнее, оправдывающее фрагментарность данной 
работы замечание, объясняющее намеренную разомкнутость н а 
следования, нацеленность его на иноаспектные продолжения, лишь 
в комплексе со звуковысотным аспектом способные охватить в 
целом явление, столь сложное и сугубо живое, органическое, как 
изначальное интонирование.

1 Намеренно разводимые понятия координационных и субординационных 
отношений, будучи предельно обобщенными, вовсе не ЯВЛ ЯЮ ТСЯ чем-то совер'! 
шенно новым. Они могут быть соотнесены с ранее существующими представле-і 
ниями: принцип субординации естественно связы вается  с т о н а л ь н о й  мело
дикой, координационный ж е принцип скорее отвечает представлениям о м о ї  
д а л ь н о с т и  (и в ее средневековых, и в современных, противополагаемых 
тональности пониманиях).
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Не раз уже теория музыки выдвигала стройные концепции, 
у ак будто бы проясняющие проблемы происхождения и эволюции 
музыкального мышления, по крайней мере, в рамках отдельных на
циональных культур. Однако жизнь снова и снова ставит нас пе
ред недоуменными вопросами, и остается пока поневоле довольст
воваться фрагментарными наблюдениями над поразительно мно
гообразной и противоречивой народно-интонационной практикой.

Конечно, каждый исследователь лелеет мечту о концепции, ко
торая, обобщив всемирный интонационный опыт, снимала бы все 
противоречия. Но положение в нашей науке пока таково, что меч
ту эту до времени лучше оставить за пределами научного текста...

П о с л е с л о в и е
Анна Васильевна Р удн ева, к которой я постоянно, с консерваторских лет 

обращался за советами по всем вопросам, касаю щ имся фольклора, прочитав р у
копись книги и оставив многочисленные пометки на полях, следующим образом 
продолжила последнюю, намеренно незавершенную фразу:

«...и не позволять себе огульное отрицание того, что не умещ ается в рамки 
предлагаемого теоретического „ф рагмента“ или находится в рам ках многих и 
многих других исторически обусловленных „ф рагментов“ М ожно и, вероятно, 
нужно сменить рамки (теоретического рассмотрения. — Э. А.), но сам а м узы ка 
при этом остается неизменной. И зменяется только предлагаемый научный ракурс. 
Короче. М узы ка сущ ествует сам а по себе. Н езависимо от того, в какую  бы но
вую или старую  схему мы ее ни втиснули. Важ но, чтобы теоретическая позиция 
автора помогала бы ем у и прочим с ним глуб ж е, лучше и проникновеннее у с 
лышать ее красоты , обусловленные, несомненно, л о г и к о й  т в о р ч е с т в  а».

М ысль эту  я  целиком и полностью принимаю, и она звучит дл я  меня ско
рее к а к  одобрение, а не к а к  порицание предлагаемой читателю работы. И пото
му мне хочется посвятить эту  книгу памяти замечательной последовательницы 
К. В. Квитки, неизменно пробуждавш ей интерес к народной песне во всех, с 
кем ей доводилось соприкасаться.

1 О фрагментарности современного научного знания см.: ж . «И ностранная
литература», 1975, № 6, с. 151.
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Д ыхание (певческое) 10, 53 54 67

76, 77, 168 ’ ’
—, мелодико-дыхательный цикл 67 

79
—.распределение 76, 77, 168

Ж анры песенные
— первичные 102
— реликтовые 65

(см. т а к ж е : Песни) 
Ж у 107

Заклинание 123
Звуковысотность (высота з в у ка ) 13 

30, 36—37, 44, 49, 65, 71, 82, 84—
85, 100, 115, 149, 166, 167, 168,
170, 182 (см. т а к ж е : Простран
ство звуковысотное, Связи звуко- 
высотности с...)

—, артикулированность высоты 52
94, 125, 182

—, восприятие высоты звука  36—37 
100, 115, 168

— глиссандирую щ ая, скользящ ая 65—
66, 84, 167

— изменчивая, эволюционирующая 
49, 84, 86, 168

— неупорядоченная 167
— нормы 13, 48, 149
— относительная, нестабильная 54 

стабильная, фиксированная 82
Звукоподраж ание (имитация) 64 

138, 146
Звукоряды  (ряды , высотные ш калы)

28, 30—33, 51—52, 66, 69—71, 78, 
98, 112, 117, 119— 121, 123— 125,
126, 135, 149, 155, 164, 167, 169
173, 175— 177, 180

— гемитонные 173
— диатонические 52, 98, 149
— мнимые 71
— мобильные (подвижные, изменчи

вые) 135, 167, 168, 169, 175, 176,
177, 180

— неполные 117, 176
— олиготонные 53, 135
— отсутствие звукорядов 175, 177,

178, 180 (см. т а к ж е : Интонирова
ние вневысотное)

— пентатонные 52, 155
— пропорциональные 69, 70 117

119— 120, 123, 124, 127, 149, 153
— равномерные 112, 119, 124 125 

149, 173
— «сезонные» 28

стабильные (фиксированньїеї
135, 175, 176, 177, 178 ' k

— суммарные 121, 126, 149
— ультрахроматические 51, 66 I
— «унтертоновые» 120, 122 Щ
— целотонные 51, 173
Зовы 57, 64, 65, 75, 94, 120 i fif.
— пастушьи 64, 120 
Зона 84, 85, 170, 176— 177
— звуковы сотная 84
— интонационная 85, 170
— мелодического тона 176— 177 Я  

, тесное и широкое значение 85

«И гра» голосовая (тембро-регистп* 
в а я ) 48, 53, 54, 60, 64, 82, 1ц  
1 35 ; 1

Иерархически организованные систе 
мы (s -системы) 156, 173 '
(см.^ т акж е : Функций субордина-

И нструментальная м узы ка 63—64
113, 166

------- , взаимодействие с вокальной
музыкой 16—17, 20, 111

------- , интонирование 63—64, 109 1
------- .м елоди ка 121
------- , пастушьи наигрыши 64
И нструменты (музы кальны е) 15 17—

18, 20, 63, 64, 119, 121, 122 135
136, 176 . . .

— аккомпанирующие 69, 115 
—.б ал ал ай к а  115
—, барабанка 84
— без фиксированного строя 17 Я
— варган  63, 122
—, гармош ка сарато вская  («ази ат

с кая » , «восточная») 108
— духовы е 64, 121, 122 
—, ж алей ка двойная 111
— квартового строя 115, 119 
—.настройка 115, 122
— натурального строя 121 
—, обмеры 18
—, пандури 69
—, поколотка пастуш еская 83—84 1 
—, скрипки 64, 150
— струнные смычковые 64, 122 
—.топш ур 115
—, трембита 64 
—, тюйдюк 106
— ударны е 63, 135
— фиксированного строя 17—18 47, 

135, 136
—, флейты продольные 106, 122 
—, — носовые 19, 123 
—, чатхан 122
— щипковые 69, 115, 122 
И нтеграция (обобщение) звуко в в

ступени (тоны) 86, 89, 128, 164 ]

.іптєрвальї (интервалика) 38, 48, 52,
1 93, 100, 101, 115, 124, 137 

гармонические свойства 101 
^ ’ изменчивость 45 
^ .’ «острые» 115 
„ промежуточные (нетемперирован

ные) 19, 25
интервальный состав 48 
ступеневое и тоновое значение 101 

_ - широкие 48
эволюционирующие 93 

Интонация (интонационность)
музы кальн ая 31, 32, 33—35, 38, 
40, 91, 95, 139, 145, 164 
песенная 40, 146 
плачевая 53 
раннефольклорная 121

_речевая 33, 40, 87, 102, 133, 139,
146, 175 

Интонирование 133, 135
— антиречевое 137
— двухрегистровое 40, 58, 62, 64, 66,

74, 75, 89, 160— 161
— вневысотное, внезвукорядное 65,

135, 175, 177, 178, 180
— внутреннее 143
— контрастно-регистровое («-м ел о 

дика, а-принцип) 40—41, 53—64, 
84—85, 167— 168, 169, 177 и др.

— ниспадающе-глиссандирующее (ß- 
мелодика, ß -принцип) 57, 64—80, 
84, 85, 88, 94, 99, 137, 145— 146, 
168, 169, '171, 177 и др.

— подвижно-ступеневое (^-мелодика, 
v -принцип) 70, 80, 84, 85, 86, 87, 
92, 95—98, 99, 100— 101, 135, 137, 
168, 169, 171, 177 и др.

— предладовое 137 
—, предпосылки акустические 20, 33, 

56, 63—64, 79, 84, 101, 111, 113,
114, 115, 144, 156, 166, 173, 178 

—, — технические 63—64, 122 
—, — физиологические 20, 33, 54, 67, 

79, 83, 84, 114, 115, 122, 144, 166, 
173, 178

— раннефольклорное 15, 46, 132,
134— 135, 136, 137 (см. т акж е :
Принципы раннефольклорного ин
тонирования, Источники информа
ции о раннефольклорном интони
ровании)

— речевое 95, 138, 148, 175, 178
— тональное (тональная мелодика,

t -принцип) 93, 160, 165, 170, 171,
172, 178, 180, 181 (см. т акж е :
Тональность, тональное мыш ле
ние)

— трехрегистровое 55
Источники информации о раннефоль

клорном интонировании 13— 14, 
139— 155, 160— 161, 167

й о дль (йодлер) 48, 60—61, 65, 79, 
114

К аданс, каденция, каденционный тон 
54, 67—68, 99, 107, 172 

«К адан с надури» 108, 116 
Кай 114 
Кайчи 114, 115
К варта 77, 94, 101, 113— 116, 117— 

119
— «острая.» 115
— увеличенная 101
— уменьш енная 91
— чистая 76, 102
Кварто-квинтовые отношения 155,

173
Квинтовый кр уг тональностей 43 
«Квинтовый параллелизм» 92 
Классификация (ранней мелодики) 

48, 165, 168, 169, 180, 181 
—.критерии звукорядны е 177 
—, — исторической периодизации 162 
К оммуникация м узы кальн ая 12, 144, 

180
Компаративистика м узы кальн ая ,

сравнительное музыкознание
(ф ольклористика), межнациональ
ные сопоставления 3, 4, 5, 7, 14, 
148— 155, 158 

Композиторская м узы ка (творчество 
композиторов) 8, 20, 42, 56, 58— 
59, 61, 67, 80, 81—82, 83, 89, 140, 
145, 159, 160— 161, 164, 166 

Консонанс, консонантные отношения.
47, 48, 98, 113, 115 

Континуальность 135, 169, 170 
Криманчули 59—60, 64, 77 
К ылы сах 55, 61, 64, 77, 150

Л а д  (ладозвукоряд , л адо вая  систе
ма, ладовое мышление, ладоинто- 
национные, ладомелодические з а 
кономерности) 4, 6, 24, 29, 31, 32,
34, 47, 49, 51, 67, 100, 113, 128,
136, 137, 153 и др.

—, генетические проблемы 6, 14, 20„ 
’ 48, 132

— диатонический 44
— мажорно-минорный 47
— мелодический 29
— пентатонный 109, 155
— «украинский» 28
— целотонный 109— 110

(см. т а к ж е : Функции, ладофунк- 
циональные отношения)

Линеарность, мелодическая линия Зо* 
39, 51, 52, 53, 60, 99, 100, 176

Л огика м узы кальная (общие нормы 
мелодического мышления, инвари
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антные структуры , глубинные со
ответствия) 7, 13, 14, 50—51, 140, 
148, 158, 166

М аж ор и минор мнимые 52, 58, 95, 
103, 116— 117, 118, 124 

М ежнациональные взаимодействия в 
мелодике 140, 148— 155, 174 

М елодика многоступенная 163
— монопопевочная 89
— ненотируемая 75, 77, 165
— ранняя 51, 121
— речитативная 78
М етодология (методы изучения на

родной музыки) 5—7, 20, 22, 26, 
27, 31, 48—52, 105, 131— 139,
161— 162, 164— 165, 166— 167 и д а 
лее (см. т а к ж е : Анализ, К ласси
фикация, Компаративистика, Си
стематизация, Типология)

— .акусти чески е обмеры 18, 63, 89 
— .количественные оценки 169, 176, 

178
— , метод аналогового моделирования 

32—35, 164— 165, 167, 181 
— , — историко-логический (историко

генетический) 7, 27, 49—50, 105, 
144, 166, 181 

—, — системно-структурный 50—51,
131, 134, 166, 177 

— , онтофилогенетические параллели
14, 33

— , социально-историческая обуслов
ленность типа музыкальной кул ь
туры  6, 7, 11, 17, 21, 84, 178 

— .статистические подсчеты 172, 173 
177

—, точные методы 22 
М етроритмическая (временная) орга

низация мелодики 145, 166, 171,
172, 180 

М икроальтерация 45—46, 89 
Многоголосие 15— 16, 59, 62, 63, 70— 

71, 107, 108, 109, 111, 113, 115
— бурдонное 70—71, 107— 108
—, гетерофония (разноголосие) 15— 

16, 129
— , двухголосие 70—71, 95, 107, 110, 

116, 121, 142, 149, 152
— инструментальное 108 
— подголосочное 110
— полифоническое 70
—.проблема происхождения 62, 115 
—, трехголосие 108, 119
— хоровое 59—60, 107, 108, 109, 110 
—, четырехголосие 59
М онодия, монодическое пение 15, 

22, 50, 70, 83, 109 
М узы ка (мелодика, пение разных н а

родов)

— Австралии (аборигенов) 9 89^.1
92, 99, 163

— адж арц ев 16, 59—60, 77
— адыгейцев 107— 108
— ады гов 58, 107
— азербайдж анцев 22, 63
— айнов 114, 117, 119
— ал ава  (А встралия) 9
— алтайцев 98—99, 114— 115, 118 j
— альпийских народов 60—61, 64 ]
— аранда (А встралия) 89—92, 99, 

163
— араукан ов 17
— аргентинцев 163
— армян 22, 43, 50
— Африки 5, 11, 63
— ацтеков 163— 164
— баттаков (С ум атра) 112
— башкир 21, 62, 124— 125, 174
— белорусов 57, 105, 106— 107, 128—

130
— ботокудов (Бразилия) 18, 19. 123
— бурят 21, 113, 148, 151— 155
— ведда 18
— венгров 4, 92
— вьетнамцев 159
— грузин 16, 57—58, 60, 64, 67, 70, 

71, 72, 94—95, 108
-------восточных 70
-------западны х 59—60
— гуцулов 64
— дзуков (Л и тва) 83
— индейцев Бразилии 18— 19, 122—

123
------- Северной Америки 112
— Индии 18
— испанцев 5
— кади увео  (Бразилия) 18
— казако в  оренбургских 109
— калм ы ков 93, 163, 174
— карталинцев 70, 72
— кахетинцев 70
— киргизов 76
— К итая 163
— коми-зырян 8
— конголезцев 43—44, 120
— Крайнего Севера народов 21
— кренаков (Бразилия) 18, 122— 123
— Латинской Америки 18, 63
— латышей 107
— литовцев 43, 83, 145— 147
— мари 21, 41, 65, 92 
— минкопов 18
— монголов 21, 62, 63, 109
— мордвы (эрзя) 21, 96—97
— месхов 94—95
— немецкоязычных народов 61 
— огнеземельцев 18
— Океании 18
— поляков 65
— пшавов 70—71, 72

194

__ румын 4
^ -русски х 3, 11, 20, 21, 40—51, 54—

56, 57, 64, 73—75, 77, 87, 93—94, 
95—96, 97—98, 102— 104, 109,
110— 111, 113, 116, 118, 120— 121,
125, 127, 140— 142, 148— 154

— — западны х 57
— — северных 64, 93—94, 95—96 
— — Сибири 150— 151
— — южных 64, 95, 110— 111
— русско-украинская 148, 152, 154
— Сибири народов 18— 19
— славян восточных 21
— — ю го-западных 4 
 южных И
— сванов 16, 58, 116
— словаков 56—57, 65, 87
— тадж иков 63, 68
— татар  сибирских 112— 113
— тувинцев 21, 62, 63 
--т ур к м ен  21, 106
— турок 5
— тюркоязычных народов 16, 21
— узбеков 63
— украинцев 21, 148, 151
— хакасов 122
— хантов 21
— хевсур 67, 68, 69, 70 
-х о р и -б у р я т  113
— чехов 120 

чеш ско-немецкая 65
— чилийцев 17 

-чукчей  93, 106, 163
— эскимосов 93, 106, 163
— эстонцев 123— 124
— якутов 3, 8, 9, 10, 20, 21, 43, 55, 

61—62, 64, 75—79, 113, 141— 142,
148— 151

Напев 68, 73, 126, 176, 177, 178, 180 
Напев-формула — см. Формульный 

напев
Н апряжение интонационное 157 
Настройка слуха (слуховой навык)

45, 65, 66, 69, 78, 84, 86, 164 
Неустой 47, 103, 104 
Нотация (нотная запись, фиксация, 

расшифровка) фольклорная 24— 
25, 26, 39—42, 44—46, 52, 71, 75, 
86, 88, 92, 100, 130, 132, 133, 165,
166, 167, 182

  аналитическая (синтаксически
ранжированная) 45, 92

-------.искажаю щ ий эффект 49, 71, 99
-------, ненотируемая мелодика 75, 77,

165
-------, связь с теорией 25
-------слуховая 25, 130
-------субхроматическая 46, 86
•---------.условность 24, 41, 52, 69, 71,

75, 100, 133, 163, 168

Обертоны, обертоновая ш кала 111, 
120, 121, 122, 123, 173 

Обряд 14, 68
— похоронный 68
Одноголосие 15, 16, 46, 62, 63, 69,

119
Одноуровневое, однотонное пение 

(монохорд) 41, 83, 84, 88, 146 
О ктава, октавное подобие тонов, о к

тавное соотношение 30, 53, 58, 90. 
91, 92, 99, 153 

Олонхо 10, 75—79, 97 
Олонхосут 141

П араллелизм синтаксический 155 
Пение «автокоммуникационное»

(«дл я  себя») 12, 13, 15, 139, 167
— ансамблевое 47, 63, 142
— антифонное 11, 59
— бестекстовое 66, 74—75, 114
— болезненное 8, 144
— бытовое 13, 142
— вневысотное, высотно неартику- 

лированное 39, 100, 125, 135, 168
— внезвукорядное 135
— внутреннее («про себ я») 8, 12, 139, 

143, 144
— во сне 8, 12
— дефектное (с деф ектами) 26, 139—

140, 144— 145, 150, 167
— диалогическое 57, 61, 65, 70
— контрастно-регистровое (см. Ин

тонирование контрастно-регист
ровое)

— «концертное» 12, 13
— многоголосное — см. Многоголосие
— нищих 66—67, 87
— одиночное 11 (см. т а к ж е : Сольная 

вокализация)
— полуречевое 145—*148
— «прощ альное» 8
— широкодиапазонное (сверхоктав- 

ные напевы, мелодика) 48, 53, 67, 
98, 106, 131, 168, 171

— эпическое 11, 55, 61—62, 107,
114— 115, 141, 181

Пентатоника 101, 109, 113, 122, 127, 
151— 152, 154, 155— 158, 173, 174, 
182

— мнимая (пентатонообразные стр ук
туры ) 44, 45, 98, 136, 157

— соотношение с диатоникой 155—
157

П ентахорд 58, 66, 70, 120— 121, 126
— квинтовый 126, 149
— мажорный 58
— минорный 126
— пропорциональный 120
— ультрахроматический 66 
П ередувание 64
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1

Переинтонирование фольклорное («пе
ревод», трансформация мелодики 
в иной песенной культуре) 148
149-155

^«Перемена в четвертый раз» 79, 99 
Переменность ладовых функций 107 

ПО, 174 
Перетекстовка 148 
Песни (виды и жанры)
•— агитационные 9 
— зробные 16
— артельные (бурлацкие) 102, 105
— «будильные» 8

весенние (веснянки) 73—74, 75,
77, 88—89 

героические 107
— гребцов 112
— Детские 14, 103, 104, 109, 124— 

125, 145
.Дразнилки 113
Женские диалогические 57, 65

— жнивные 129
— заговорные 87—88, 110, 145

. заклички до ж дя  104, 112, 124—
125
«засевные» 103

—  игровые 14, 109, 124, 126, 145 
из улигеров 113 
календарные 21 
карагодные (хороводные) 111

— колыбельные 16, 21, 43—44, 107,
120

.колядки  (авсеньки) 120— 121, 140 
141— 142

короткие (четверостишья) 107
— косарей 68, 70 

купальские 128 
. лиго-песни 107 
лирические 126 
маршевые 155 
масленичные 110 
Массовые 150 
«надури» 59—60 
обрядово-календарные 102 
обрядово-ритуальные 60, 103 

. оровелы (плуж ны е) 94—95 
пастуш еские 83, 120

—  пахоты 119 
плачевые (см. Плачи) 
поздравительные 140 

.прибаутки  103, 104
— припевки 56, 103, 125
— протяжные 127, 155, 163 

свадебные 123
рельные (качельные) 74 
сборщиков трав 114 
сказочно-игровые 146

— толочанские, дожиночные 56
— трудовы е 21, 59—60, 68, 70, 94—

95, 102, 105, 112, 114, 119
— чабанские 126

196

—, чабыргах (песенная скороговорка)

—.частуш ки  151, 153 
—, — свадебные 41, 65
— эпические 89—92, 163 
Письменная м узы кальная культуп»

132, 134 Ра
Письменность м узы кальная (нотное 

письмо, нотация) 18, 38, 39, 49
48, 134, 136, 166

-------буквенная 46
-------двенадцатиполутоновая 46
------- невменная 134, 135
-------пятилинейная 42, 166
— —, связь с теорией 42, 132 
 х азо вая  50
Плачи (причитания, голошения) 8 

16, 19, 21, 40, 54, 55, 56, 5 7 - 5 8 ’
67, 88, 95, 96, 97, 98—99, 1 0 6 -  
107, 109, 116— 117, 118, 144, 153
168

— коллективные 68—69
— похоронные 8, 16, 21, 40, 56, 68— 

69, 74—75, 88, 96, 97, 98—99 
106— 107

— рекрутские 153
— ритуальные 16, 19, 54
— свадебные 21, 40, 54, 55, 67, 95,

96, 109, 116, 118
Полутон 73, 74, 101, 127 
Принципы раннефольклорного инто

нирования (исходные, первичные)
46, 47, 51, 134, 166, 167, 168— 170, 
180, 182

 — --, a -принцип (см .: Интонирова
ние контрастно-регистровое)

----------- , ß -принцип (см .: Интонирова
ние ниспадающе-глиссандирующее) 

----------- .Y -принцип (см .: Интонирова
ние подвижно-ступеневое)

----------- , взаимодействие принципов
57, 58, 74, 75—80, 81, 85, 88, 92, 
94, 98—99, 141, 145— 147, 152— 
153, 160, 161, 168— 169, 170— 171, 
180

Происхождение (генезис, истоки) 
музыки (мелодического мышле
ния, звуковы сотны х систем) 9, 14,
15, 20, 21, 27, 35, 48, 53, 64, 8 2 -
83, 131, 132, 134, 137, 139, 161, 
167

П ромеж уток (межтоновой) 52, 101
— полуторатоновый 43
— сверхоктавный 53, 76
— тесный 173
— широкий 53, 173 
Пространство звуковысотное 34,

35—39, 72
— тембродинамическое 38 
Профессиональная м узы ка (музь^

кальная профессионализация) 11*

13, 28, 42
— европейской ориентации 42, 135, 
140, 159

І Психологии, психофизиологии д ан 
ные (нормы, оценки) 6, 7, 13, 14, 
19, 38, 53, 87, 143, 173

І размер стиховой 
I __—, одиннадцатисложник 151 

—, семисложник 129, 141, 151
І ____ , — сдвоенный 129

—, семи-восьмисложник хореичес
кий 79

I «Раскрываю щ ийся л ад »  («р аскры 
тие» л ада , звуко р яда) 93, 95, 97, 
137

Распев внутрислоговой 55, 70, 116, 
124, 126, 128, 171 

І регистры голосовые 57, 59, 75, 85,
90, 99, 101, 168, 169 

I — контрастные 41, 53, 56, 57, 58, 75, 
82, 85, 86, 89, 91, 131, 146, 180
(см. т акж е : «И гр а» голосовая,
Темброрегистр)

I Регрессивное развитие мелодики 162, 
165І Речь обыденная (разговорная) 136, 
137

І — мелодизированная 102
— сказовая  148
— сказочная 86
Речитация (рецитирование, речита

тив) 65, 75, 76—77, 83, 138, 141, 
146

— обрядовая 77, 138
— однотоновая 83, 114, 152
— эпическая 75, 76—77, 141 
Ритм (ритмические отношения) 68 
—, ритмическая пульсация 10
—, ритмический период 3
— синкопированный 152
— слоговой 79, 135
— формульный 54, 58, 73 
Ритмика музы кальн ая 83, 159
— поэтическая 10 
— речевая 147 
Рифма 10, 73
— «звуко вы со тн ая» 68, 71, 72
— перекрестная 151

«С амотемперация» 119 
С вязи звуковысотности (л ада ) с 

композиционными закономерностя
ми 6, 159

-------с культурной традицией 102
-------с метроритмом (ритмом) 6, 29,

35, 41, 68 
------- с регистром 101, 105— 106

-------с рифмой 151
------- со словесным текстом 69, 70,

76, 142
-------с тембром 6, 14, 36—37, 63
------- с тесситурой 101, 105— 106, 118,

124, 129
-------с фонетикой 33, 60—61, 66, 79
С вязь пения (мелодики, напева) с 

речью (поэзией, стихом) 9, 10,
19, 33, 41, 69, 73, 138, 139, 140, 
145— 148, 158— 160, 175, 181 

С екунда 101
— большая (целый тон) 102— 104, 

105— 108, 116, 141
— увеличенная 94 
«С екун да» 101
— внетональная 101, 111, 118, 120
— кварто вая  113
— полуторатоновая 112, 113 
Секвенцирование 90, 91, 112 
Семантика м узы кальн ая 29—30, 38,

158 (см. т акж е : Смысл)
------- , вневысотная 38
Синкретизм ранней мелодики 6, 29,

44, 128, 136, 166 
Синтагма мелодическая 90, 92, 146, 

172
— песенная 127
—, полусинтагма 127 
—, ритмосинтагма 90 
Систематизация (система) ладозву- 

корядная 47—49, 136, 175 
-------пентатоники 155
— ранней мелодики 47—49, 52, 99,

131, 134, 166
— эпической мелодики 181 
Сказки 87, 145
Скандирование 83, 88, 123, 124, 125 
Скачки (перебросы) мелодические 

54, 156, 160, 161
— сверхоктавны е 54, 160, 161 
Скользящ ие звуки  (тоны, хо ды ),

скольжение тона 54—55, 69, 70,
84, 135, 171 (см. т а к ж е : Глиссан- 
дирование)

Словообрыв 54
«С лог — нота», принцип 73
Слогонота 79, 128
Слогостопность (систематический 

распев слога) 10, 55, 181 
Смысл (смы словая, содерж ательная 

сторона мелодики) 26, 27, 29— 
30, 31, 35, 37, 39, 42, 45, 76, 86,
91, 100, 105, 106, 126, 133, 158,
163, 166, 167— 168, 177, 178, 182 

—.проблемы  понимания 133, 158 
—, эффект порождения смысла (при 

нотировании) 42, 44, 86, 165 
Сольная вокализация (сольно-вокаль

ная мелодика) 15— 16, 17, 19—20, 
46—47, 63, 111, 113, 122, 166, 176
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Сольная версия многоголосной пес
ни 128— 129 

«Сольное двухголосие» 61, 62—63, 64 
Спатнализация 37 (см. т акж е : Про

странство звуковысотное) 
Сравнительное музыкознание — см.

К омпаративистика 
Срыв («сброс») высотно-неопределен- 

ный в нижний регистр 54, 79 118 
146

— фальцетный 55, 64 
Стабилизация звукорядов, тонов, вы 

сотных отношений 93, 136, 167, 
170, 177, 182

Строй (звуковысотный) 77, 93, 97— 
98, 106, 115, 121, 129, 170, 176, 
177

— инструмента, квартовы й 115, 119 
 .натуральны й 121
— напева 93, 97—98, 106, 129
— хоровой 77
— эволюционирующий 77, 93, 97—98

129, 170, 177
Строфа .мелодическая 77, 89, 90, 91 

137
— песенная 92, 98, 129, 151— 152,

153
Строфика поэтическая 10, 151, 155 
С труктура-процесс 49, 176 
Ступень (звуковы сотная, ладозвуко- 

р ядная) 31, 45, 47, 69, 70, 82, 84,
86, 94, 112, 132, 156, 168, 172, 174 
180

— вводная (субступень) 71, 106
— мнимая 52, 69, 89
— переменная 171, 180
— подвижная (нестабилизировавш ая- 

ся) 45, 84, 168
— «пропущ енная» 156
Схемы ладозвукорядны е 90—91

Танцы 9, 18, 106, 111
— круговы е 9, 18
—, танцы-пантомимы 106 
Текст песенный асемантический (вне- 

смысловой) 10, 60, 79, 106 (см. 
т акж е : Пение бестекстовое)

Тембр 36—37, 166, 167 
Темброрегистр 37, 40, 48, 56, 60, 61,

77, 84, 85, 86, 99, 101, 136, 167 
(см. т акж е : Регистры голосовые) 

Темброуровень 116, 182 
Темброфонема 60, 114 
Темперация 45, 46, 51, 163, 166 
— «м етрическая» 122
— полутоновая (12-ступенная) 44,

45, 166
— равномерная 39, 51
— 36-ступенная 46, 76
Теория музыки (музы коведение) 13,

24, 25, 30, 50, 56, 105, 134 4
— академ ическая (ш кольная) 24 г,

30, 47, 105, 134 * <5,
— европейской традиции 28, 29 J L

47, 50, 56 ’ " 2.
— интонационная 35 
Терминологии вопросы 23, 24 57

30—31, 32, 37, 43, 84—85, ’ in, ‘ 
127, 132, 167, 168 

Терция 101
— больш ая 101, 141
— м ал ая  101, 102, 111— 113 
Тесситура певческая 74, 91, 101 Юс

120, 129, 141 
Тетрахорд 83, 84, 99, 104, 112, 121
— квинтовый 153
— тритоновый 109— 111 
— целотоновый 150 
Типология (типы) ранней мелодики

47, 52, 169
— звуковы сотная 166, 175, 177 J
— функциональная 171 (см. т а к ж е :? «  

Систематизация, Классификация)
Тирада 77, 90, 92
— мелодическая 92
— песенная 90
— речитативная 77
Тон мелодический 36, 38, 52, 82, 84—

85, 93, 99, 125— 126, 128, 133, 139,
167, 171, 176— 177, 182

— вводный 107
— высотно - неопределенный (а-тон) 

84—85, 99
— высотно-определенный (фиксиро

ванный, стабильный) 82, 93, 99,
100, 125— 126

— глиссандирующий (скользящ ий, ß- 
тон) 84, 99, 168— 169

— диатонический 156
—, критерии выделения (закрепления) 

52, 82
— неопорный 126
— опорный 91, 106
—, отношения (связи) межтоновые 

98, 100, 106, 156, 167, 170, 172—
173, 174— 175 (см. т а к ж е : Функ^ 
ции)

— переменный 127
— превышения 118 
—, тон-призвук 117
— суммарный 128
—, техника обобщения (интеграции)

129
— эволюционирующий (плавно сме

щающийся, y -t° h) 93, 99
Тональность, тональное мышление 42, 

43, 60, 93, 132, 166, 170 (см. т а к 
ж е : Интонирование тональное) 

Тональные (тонального строя) язы ки ;
133, 159, 175
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| . п(|„ка 43, 47, 118, 153, 172 
І 1!:оНика-движение», «тоника-перемен- 
I ‘ ность», «тоника-покой» 104, 127,

175
I , п„тон (тритоновая связь , промежу- 
■ ТР ток) 56, 73, 74, 89, 101, 109— 111,

127, 150
I «ю жнорусский» 28, 110—111 I грихорд 83, 84, 112, 117, 127 
І ^большетерцовый 109 І ^  квартовый 91, 98, 104, 114 
I , ,  малотерцовый 91 I _ трихордные напевы, попевки, 

звенья, интонации, ячейки 91, 95,
97, 110, 163 

І тяготение (ладовое, функциональное)
29, 71, 72, 94, 105, 156, 173

I узляу 62I ультрахроматизм (субхромагизм ) 51,
' ' 66 , 86 

I Унисон 62, 116
I унисонное пение 15, 68, 69, 89, 92—

93, 106, 163 
Уровни (подходы, аспекты) теорети

ческого рассмотрения звуковы сот
ности 6, 28—29, 31, 155— 156, 176, 
177— 178

Устная (бесписьменная) м узы ка 49,
134, 136, 140 

Устой 71, 102, 103, 104, 174
— главный 104, 105, 117
— мелодический 68
«Устой — неустой», принцип 105, 108 
Усуль 63

Фальцет, фальцетное пение 59, 65 (см.
т а к ж е : К ылысах)

Ф лажолет 64
Ф луктуация звуковы сотная 85, 176,

177
«Ф онема» м узы кальн ая 133, 134 
Фонема речевая 63, 133, 139 
Фонетика песенного текста 59—60 

(см. т а к ж е : Э квивокализм) 
Формульный напев (напев-ф ормула, 

формула высотно-интонационная, 
мелодическая) 79, 87, 88, 94, 112,
121, 140, 142, 145, 153, 154 

Ф ункциональная м узы ка 143 
Функции (ладофункциональные отно

шения) 30, 31, 68, 71, 90, 104,
113, 156, 157, 167, 172, 175, 176 

".диф ф еренциация функций 73, 100, 
105, 156, 171, 177, 182 

, координация (равнозначность) 
функций (k -принцип, координато- 
ника) 104, 113, 156, 171— 174, 182 

—.субординация функций (s -прнн- 
цип, субординатоника) 104, 156,
171 — 174, 182

Функциональность (функциональная 
организация мелодики) 99— 100 и 
далее, 171— 175, 177, 180

— гомофонно-гармонического склада 
28—29, 60, 156

—.принципы 171, 173, 174, 180

Хомей 63
Хоровое пение 15, 16, 59, 60, 64, 69,

77, 107— 108, 109, 113, 163 (см. 
т а к ж е : Унисонное пение)

Хроматизм (хроматическая гам м а, 
оборот, ход) 42, 65, 78, 125, 156

— мнимый (псевдохроматизм) 41— 
42, 65, 78, 88

Четырехопорный предел (ряд , остов, 
кар кас ) 121, 126, 127, 149, 152— 
153, 155 

Четвертитоны 46, 82

Ш аманы, ш аманское пение 8, 18

Эволюция (историческое развитие) 
звуковы сотны х систем 162, 165, 
170, 173, 181 (см. т а к ж е : Проис
хождение музы ки)

Эквивокализм (принцип высотного 
закрепления гласных) 60—61, 64 

Эпос, эпические поэмы 10, 11, 75— 
79 (см. т а к ж е : Пение эпическое) 

Эстетические нормы, критерии, ф ак
торы 7—8, 11, 26, 53—54, 55, 165 

Этнография м узы кальная (этномузы- 
кознание) 3, 27, 48 (см. т акж е : 
К омпаративистика)

A tm ungsm elod ie 168

Engm elodik 47, 48

Fanfarenm elod ik  47, 48

Jew s harp 63 
Juchezer 61, 65

K lan gfarb en gesan g  168 
K langfarbenm elod ie 168

Pendelm elodik 47, 48, 77, 101, 112

Tonhöhenm äßig lab iler G esang 168 
Tonhöhenm äßig s tab ile r G esang 170 
Treppenm elodik 47, 48

W yskan ie  65
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ИМЕННОЙ УКАЗАТЕЛЬ

А брахам  Л . 61 
Абрахам О. 22 
А бубакирова H. Н. 21 
Айзенш тадт А. М. 21, 184 
Аксенов А. Н. 21, 62, 184 
Андрашке П. 61 
Анохин А. В. 98, 114, 115, 184 
Аракишвили Д . И. 58, 67, 68, 72 
Арановский М. Г. 37, 38 
Аретс И. 163 
Арзаманов Ф. Г. 159 
Асафьев Б. В. 22, 32, 174, 184 
Асланишвили Ш. С. 16, 71 94 117 

184
Ахобадзе В. В. 58, 59, 77, 108, 185

Банин А. А. 21, 63, 102, 185, 188
Баранов Н. Ф. 109, 185 
Барановский П. П. 22, 185 
Барток Б. 4, 5, 22, 185 
Б аум ан  М. П. 60, 185 
Бачинская H. М. 2, 76 
Бедный Д . 148, 151 
Беляев В. М. 17, 18, 22, 66, 67 74 

111, 122, 185 
Б еляева-Э кзем плярская С. Н. 23, 185 
Бендорф В. М. 107 
Береговский М. Я. 100 
Бетховен Л . 161 
Блинова М. П. 185 
Блуме Ф. 14, 185 
Бобровский В. П. 34, 160 
Бозе Ф. 20, 22, 38, 185 
Брайлою К. 22, 163, 185 
Бреннер И. фон 112 
Брусянин Г. В. 23, 185

Валейка Ю. 83 
Валлаш ек Р. 18, 185 
Вербицкий В. И. 115 
Виора В. 22, 185 
Вирановский Г. Н. 23, 185 
Володин А. А. 22, 185

Гадж ибеков У. 22, 186 
Галицкая С. ГІ. 22, 186 
Гальперин С. И. 53, 186 
Гарбузов Н. А. 22, 186 
Гвидо Аретинский 61 
Герасимов О. М. 21, 41, 186 
Гилярова H. Н. 140
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Гиршман Я- М. 186
Глинка М. И. 5
Горковенко А. А. 23, 186
Готсдинер А. Л . 53
Гошовский В. Л . 21, 44, 126, 18е
Григорян Г. А. 93, 141, 186
Грубер Р. И. 186

Д ал ьх ауз  К. 61 
Дебюсси К. 8, 158 
Д еляев  П. 150 
Д етловс В. К. 26 
Д ж у д ж е в  С. 22, 186 
Д олж анский А. Н. 22, 23, 52, Ю] 

186
Д убравин В. В. 21, 28, 56, 73, 103 

120, 186
Д угар о в Д . С. 21, ИЗ, 148, 154, 155 

186
Д ьячковский Н. Д . 186 
Дюдю к E. Е. 21

Елатов В. И. 21, 105, 186 
Ефименкова Б. Б. 21

Ж ирков М. Н. 150

З акс  К. 42, 186 
Захаров В. Г. 116, 186 
Зверев С. А. 141
Земцовский И. И. 22, 40, 55, 138, ifjp 
Зоан Ньо 159

И самитт К. 17 
Исмайлов М. С. 187 
Истомин И. А. 21, 102, 187 
И схакова-В ам ба Р. А. 187 
И хтисамов X. С. 63

К адыров И. Ш. 112 
К ам аев Ф. X. 21, 124
К ароматов Ф. М. 63, 187
К асьянова И. А. 21, 96, 187
К ац Б. А. 159
К витка К. В. 14, 20, 21, 25, 26, 27*
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К'пцвоносов В. М. 76 
Крымский С. М . 23, 187 
Кулаковский А. Е. 61 
Кулаковский Л . В. 11,
Кунст Я. 48
К у р т  Э. 22, 38, 39, 187 
Кушнарев X. С. 22, 50, 187 
Кыйва О. 123

187

Ланглебен М. М. 42, 187 
Лебединский Л . Н. 2, 21, 187 
Левашов Е. М. 2 
Леви В. Л . 7, 187 
Ленин В. И. 154, 155, 186 
Линева Е. Э. 3, 187 
Липпус У. 188 
Лобанов М. А. 23, 93, 188 
Ложкин В. Н. 63, 185 
Локвуд Д . 8
Л омакс А. 12, 22, 160, 188
Лорд А. 11
Лотман Ю. М. 22, 34, 35, 137, 188

М азель Л . А. 5, 20, 22, 34, 138, 157, 
158, 188 

Манизер Г. Г. 18, 19, 122, 123 
Манн Т. 82
М атвиенко В. А. 90, 159 
Мациевский И. В. 64 
Мессиан О. 8
Можейко 3 . Я- 106, 128, 188 
Моль А. 26, 144, 188 
М оцарт В. А. 30, 160 
Мусоргский М. П. 187 
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Рабинович А. В. 23, 189 
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Рубец А. М. 148 
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Сальмонт Б. 113 
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Сарв Я. 189 
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С енкевич-Гудкова В. В. 21 
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The P i t c h  Natu re  o f  P r im i t i v e  S i n g i n g  1
I Sovetsky Kompozitor' Publications, Moscow, 1986

0.1. To explore the mechanisms of archaic melopoeia, one must 
find an u n b i a s e d  approach, free from m any an academ ic pre- 

I  judice. The point is  that what is known as m ature tonality should 
I be regarded m ere ly  as one of the multifarious forms of thinking in 
I terms of pitch—not as the norm; otherw ise we shall have to qualify 

primordial melodies as anomalous and, what is more, nonsensical. 
To put it differently, we are in need of a methodology which would 
allow  for both the well-worked-out systems of organization of the 

I sound substance and those underlying a ll the manifold phenomena 
I of e a r ly  folk-music.

0.2. In selecting and classifying the m aterial for study, we should 
n e v e r  draw  exclu sive ly  on a e s t h e t i c  c r i t e r i a ,  for they 
turn out to be restrictive w ith respect to a  w ide range of observable 
phenomena. Likewise, neither the notions of sim plicity and comple
x ity  nor the concepts of progress and regress can be considered 
relevant to the forms of tonal organization intrinsic to the archaic 
layers of m usical folklore.

0.3. S trictly speaking, the main-springs of the development of 
tonal systems ought to be researched into from a pronouncedly 
h istorical angle, w ith the structural essentials of particu lar pheno
mena being exam ined in terms of their genesis. But since the 
evolution of music of oral tradition is v irtu a lly  untraceable on the 
plane of historicity, nothing else is left than to go the path of 
l o g i c a l  construction.

0.4. Initial forms of organization of tones grew  up m ain ly in the 
bosom of prim itive singing, w hereas the instrum ental culture was, 
as  it were, secondary in this respect until a certain  stage in evolu-

1 Preference has been g iven  to a  free rendering of the tit le ; the lite ra l tran sla
tion w ould be 'E arly Folklore Intonation: The Pitch A spect'. — V. У.
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tion 1 ; when we speak of singing here w e mean predominant) 
s o l o  inflection, w ith the practice of singing together affecting 
physiognom y of m elody and its formative forces as a strong CQre 
rective factor. The uniform ity of acoustic and physiologic condition' 
of generating and perceiving the vocal sound determ ines the u n ;S 
v e r s a l i t y  o f  l o g i c a l  n o r m s  of operating the tone-mate' 
rial.

0.5. The pitch aspect of ea r ly  folk singing is syncretica lly  Ьоцвд 
up w ith a ll the other sides of a melodic whole—metre, rhythm 
architectonics, dynamics, articulation, phrasing, gesticulation and’ 
notably, t i m b r e ,  which often comes to the fore and, what iś 
more, proves to be the principal vehicle of the m eaning of m any a 
prim itive musical utterance.

0.6. In v iew  of these circumstances, t r a n s c r i b i n g  (writing 
down) ea r ly  folk melodies appears rather a problematic underta
king. Firm ly associated, by its v e ry  origin, w ith the idea of Euro
pean tonality, the five-line notation is far from being conducive to 
an adequate comprehension of the in itia l norms of melodic con
sciousness. N evertheless it remains, in m any respects, an irrep lace
ab le instrument of analysing the melodic m aterial under considera
tion in terms of pitch, and needs, in this capacity, further improve
ment, in particu lar by dint of introducing into the system  of music- 
w riting a temperament based on a subdivision of the semitone, 
which would m ake for the formalization and operationalization of 
pitch-dimensional an a lys is . 2

0.7. To scrutinize the foundations of archaic melodies, we should 
p re lim inarily work out a general system atization of their types, 
albeit partly  by w ay  of in tu itive construction, so as to realize that 
the evolution of prim eval m elody must have been 'a system as a 
process', w ith definite primordial principles of melodization each 
disp laying different expressive potentialities and being, at the very 
outset, capable of embarking on the path of interaction and reci
procation. A  residual effect of those principles m ay be traced even 
to the h igh ly developed forms of modern music, which often deli
berate ly turns back to the ve ry  souces of thinking in terms of me
lody.

0.8. The historical a c c u m u l a t i o n  of means of expression, 
making up a m ultilam inate 'counterpoint1 in every  present-day

1 This statem ent m ay appear objectionable: instrum ental m usic-m aking has
acoustic and m ateria l sources of its own, and can have followed a fa ir lv  self-de
pendent road H owever, if w e take into account that in the final an a ly s is  p lay ing  
an instrum ent is, in a sense, 's in g in g ' through the medium of the instrum ent, and 
that an y  sound evokes the so-called id iom otive response of the vocal cords w e
shall see that there is ev ery  reason to adm it the p rio rity  of the v o ^ °

M usical exam ples in this book m ake use of the th irty -six -degree  equal tem 
peram ent in w hich  the sem itone is d iv ided into three parts by means of inserting 
InH 1 ° Z  a  л  accidentals : (for m icro-sharpening—by 1/3 of the semitone)
and \ (for m icro-flattening); m le tter nam es of notes (with the sy llab les -is for 
common sharps and -es for flats (in German nom enclature), add itional sy llab les are  
employed, v ,z ,U  (for m icro-sharpening) and - e t  (for m icro-flattening).
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0ng Style, enables us to use v irtu a lly  any song m elody (looked a t r 
L  a m atter of course, from a definite angle) as  a source of infor
mation on what can be described as in itial principles of o r g a n i z a t i o n  
nf tones, but the most appropriate m aterial can be found in chil- 

i liren's folklore, in the strains spontaneously produced by grown-ups 
and in ev iden tly wrong singing.

0.9. A problem p e r  s e  is the m atter of working out a correct 
t e r m i n o l o g y  and defining the relevant fundamental notions. 
Here cross-analogies m ay be useful, w ith terms borrowed from dif
ferent fields of knowledge by w ay  of comparison, specification and 
amendment. Such a subsid iary device, along w ith the growing re
liab ility  of notations owing to the elaboration of new methods of 
visual presentation of sounds, g ives rise to certain premises for the 
a 1 gorhythmization of pitch-orientated analysis and the computerized 
verification of hypotheses concerning the origin  and evolution of

I tonal systems. .
1.0. It ought to be emphasized that the formation of stable tone- 

complexes capable of m usical expression is a  t r i u n e process cha- 
racterized by»

a) defin ite stages ('conceptions') of a m elody tone coming forth
(plane of intonation, I); . .

b) a certain  type of intertonal (functional) relations being for
med (functional plane, F); , , ,

c) scales taking shape and being gradually  stabilized (scalar
plane, S). .

Logically, the stage of m aturity of tonal organization must have 
been preceded by a phase of re lative disorder of pitch-levels ap 
plied w ithin a melody, w ith no fixed scales, no d istinct intertonal 
relations and, actually , no definite tones, the latter factor determ i
ning, as a m atter of course, both the character of interrelations of 
pitch-levels and the nature of the 'scalar projection' of those in
terrelations. .

The relevant melodic m aterial g ives evidence of existence ot at 
least t h r e e  g e n e r a l  p r i n c i p l e s  of employing different pitch- 
levels in ea r ly  vocal melody-making, which w ill be denoted here 
by the three in itia l letters of the Greek alphabet.

1.1. The а -principle im plies operating what m ay be described as 
unstratified registers, which results in sounds without c learly  d is
tinguishable pitch. Such kind of singing, which m ay be qualified 
as singing based on c o n t r a s t i n g  r e g i s t e r s ,  is charac
terized by the prevalence of t i m b r e ,  which absorbs (and, as it 
were, dissolves in itself) the pitch qua lity  of sounds so that pitch 
proper is not ye t relevant to the sense of m usical speech. In trans
cribing a m elody of this type in terms of our five-line notation we 
v irtu a lly  m isinterprete the m usical rea lity , representing what has 
no direct connection w ith the pitch by means of pitch symbols. 
Most striking exam ples of that are wide-ambitus extatic lam enta
tions (see Ex. 1, 2, 6 — p. 40, 55).

1.2. The ß-principle im plies operating distinct pitch-levels which'f!

1
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are, however, constantly changing—m ostly s l i d i n g  down. Her 
too, notations u sua lly  appear to be inadequate. W e come aero*’ 
such cases in various calls as w ell as w here special stress і» 
laid on the articu lation of words (see Ex. 91 and 18 — p 146 вты 
65). a

1.3. The Y-principle implies operating a number of degrees 
(melody tones) w ithin one and the same vocal register, and—better 
than the two principles described above — corresponds w ith our 
ideas of definite pitch-levels as the tone-m aterial of singing; y et 
in contrast w ith melody-m aking in terms of crystallized tonality' 
the Y-degrees are subject to considerable, though gradual, changes 
in respect of pitch when a  melodic unit is repeated, so that different 
versions of a  tone m ay be integrated into one transform ative de
gree. Such singing, unstable in pitch due to the employment of 
m o b i l e  d e g r e e s ,  or, in other words, singing without fixed 
scales, appears to have been the immediate forerunner of singing 
in the context of m ature tonality, and is to be found in various sony 
genres (see Ex. 36 and 37 — p. 90 and 91).

1.4. The three general principles of operating the pitch catego
ries in archaic singing can be realized independently of one an
other—in three separate classes of ea r ly  folk melodies. One cannot 
exclude the possib ility that other principles w ill be uncovered, say, 
a  ^-principle. But—even if there are on ly three of them—in clas
sifying instances of ea r ly  folk melopoeia we have to do w ith a wide 
range of real forms of dealing with the pitch m aterial, for our three 
principles can take effect in different combinations—alternating 
w ith one another or interacting w ithin one and the same tune, so 
besides the three ‘pure' classes of archaic melodization there are 
four 'm ixed' classes: aß (Ex. 26—p. 74), vß (Ex. 21—p. 68), va (Ex. 5 
and 93—p. 54 and 147) and aßv (Ex 39, 28, 25—p. 94, 78, 73). In 
any case, the coexistence of different vocal registers in a tune can 
be regarded as a  m anifestation of the а -principle; the descending 
physiognomy of the melodic contour and the use of glid ing inflec
tion, as an effect of the ß-principle; and the employment of diffe
rent versions (pitch-levels) of essen tia lly the same degrees (melody 
tones), as an indication of the y-principle.

The interrelation of the above-mentioned classes as connected 
with the in terp lay of continuity and discreteness in the pitch struc
ture of ea rly  folk m elody is presented in the diagram  on p. 169.

1.5. The classification put forward in 1.1-1.4. adm its of introdu
cing quantitative characteristics and constructing a  h ierarchy of 
types of m elody in accordance w ith their expressive potentialities— 
from the ß-class, extrem ely continuous, up to the -y-category, which 
is the most discrete among the types of singing in terms of mobile 
scales, w ith the а -division (continuous in respect of tones and dis
crete as regards the registers) ranking in between.

The expressive potentials of a ll the seven classes of archaic [ 
singing as compared with one another are shown, by means of I 
quantitative indices, in the table on p. 170, composed in accordance \ 
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with the method of the so-called small W eitsch square, w ith the 
potentialities of the ß-class taken to be a  standard of measurement.

1.6. There is no strict line between archaic melody-m aking and 
what is known as higher developed forms of singing. On the con
trary, it w as the evolution of prim itive singing that resulted in the 
formation of tonal complexes w ith stable intertonal relations—in 
the crystallization of what is denoted here as /-principle of singing; 
this crystallization w as attended by conquering the horizontal co
ordination of pitch-levels, w ith the intertonal relations being gra
dually  fixed—instead of a  m ere juxtaposition of mobile melody 
tones—and what can be described as regular t o n  e-s y  s t e m  gra
dually emerging from the scarce ly  differentiated sound-substance. 
And notwithstanding the re lative character of this stabilization of 
tones, which keep on vary ing  whithin fa irly  w ide zones, fluctua
tion is undergone not so much by separate tones as by their ag 
gregation — the tone-system of a tune as a  whole (see Ex. 84 and 
85 — p. 128 and 129).

1.7. The formation of /-complexes results in qualitative m uta
tions in tone-strucitures. Their expressive resources are appreciably 
increasing, for the discreteness is getting over the continuity. At 
the same time the prim eval principles of intonation, which have 
been dealt w ith above, do not disappear—-they m erely recede. Their 
influence—from now on subconscious, as it were,—is lim ited and, 
though occasionally—and surprisingly—strong enough, hard to un
ravel. A nyw ay, a  special emphasis on the juxtaposition of phrases 
showing a  high contrast in pitch can be considered, in the context 
of a tune based on the norms of developed tonality, to be loaded 
with residual а -factors; wide-compass descending idioms (notably 
those w ith vocalized sy llab les and glissandos), to be remnants of 
the ß-intonation; the phenomenon of vary ing  degrees, to be a  se
quel of the Y-pnnciple.

1.8. The general h ierarchy of a ll possible types of the pitch or
ganization of tunes (they are fifteen in number, and a ll of them are 
being used in practice) can be constructed in the form of the so- 
called large W eitsch square (see the table on p. 171), w ith the 
expressive resources of ß being chosen as the conventional unit (a 
standard of measurement), those of a  and y amounting to the 
doubled and, respectively, the quadrupled unit, and those of Z 
being regarded as running to the redoubled Y'index a nd, conse- 
quehly, excelling the total of the potentialities of a, ß and Y- To 
sum up, the higher the rank of the principle ruling the organiza
tion of a tune turns out to be—and the greater the number of the 
principles participating in that organization,—'the richer and pith ier 
is, as a  rule, the tune, that is to say, the greater its expressiveness.

2.0. The problem of . f u n c t i o n a l  differentiation of melody 
tones, dependent not only on their pitch characteristics but also on 
rhythm ical and structural factors, is much more complicated, and 
can be broached here m erely by w ay  of prelim inary discussion.

Two general principles of functional organization of tunes ap
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pear to be operative: (1) c o o r d i n a t i o n  of m elody tones, a ll of 
which are equipollent (к-principle), and (2) s u b o r d i n a t i o n  of 
tones, h ierarch ica lly  unequal in  their import (s-principle).

In ea r ly  folklore, these principles manifest themselves m ainly 
in 7-melodies and, partly, in a-tunes. In /-type melodies they get 
delim ited even more defin itely so we can eas ily  discrim inate bet» 
ween two card inal channels of /-melodies: to use nonce-coinages 
' c o o r d i n a t o n i c i s m '  and ' s u b o r d i n a t o n i c i s m ' .  I

2.1. In the cotenxt of с io o r d i n a t і о n there is no central e le
ment, no predominant tone, no 'tonic'. Here the quantity of degrees 
used in a tune is essential—not their qualita tive differentiation. 
Functions of that kind (к-functions) can be called  nom inative func
tions, since the part a  tone p lays  in a melodic whole is determined 
but by its place in the scale. V irtua lly  equal in 'authority ', the tones 
of a m elody in terrelate m erely in pitch as such, their functions 
are uniform, and cannot be put in ranks save in their scalar order 
(most reasonably, in ascending sequence—tone 1, tone 2 and so 
on).

2.2. As no tone of a k-tune has an advantage over the others, 
the tones participating in such a tune are  distributed w ithin thé 
melodic whole more or less even ly  as regards the total duration 
of any one of them and the quantity of syllab les sung on the cor
responding pitch-level as w ell as the m etrical, rhythmic, melo-syn- 
tactic and architectonic context (inter a lia , the frequency of a given 
tone occurring on accented and semi-accented beats, in in itia l and 
term inal points of melodic syntagm as, etc.). That is to say, the em
ployment of different tones of a tune functionally organized on the 
principle of coordination is w e l l - b a l a n c e d  in every  respect, of 
which one can judge from uncomplicated statistics (with due re
gard for the well-known prominence of the highest sounds and the 
preponderance of the deep ones as w ell as the importance of ca- 
dential tones). 1

It is only natural that the functional equilibrium  is easier to 
attain  where use is made of a lim ited number of tones (see Ex. 60— 
p. 113), ye t it also happens to be the case in more comprehensive 
tunes (see Ex. 52—p. 105).

2.3. The к -principle cannot be fu lly realized unless the intervals 
between the tones of the scale are  either equal (and sufficiently 
w ide)—as in the whole-tone scale and in some other scales made 
up of equidistant constituents (see Ex. 57 and 68 —p. 110 and 
119)—or even ly contracting in the direction of ascent, which is 
the case in the framework of what can be described as 'propor
tional' scales (see Ex. 70—p. 120); in the latter, which incidentally 
show sim ilarity to the harmonic (overtone) series, the intertonal 
distances contract as the efforts of the vocal cords increase. To

For the 'tabu lar statistica l method' of an a ly s in g  m elodies in  term s of func
tions of their constituents, see A lexeyev , E., P r o b l e m y  i o rm i r o v a n i y a  lada  ('A 
Study of the Development of M odality '), Moscow, 1976, p. 153-161.
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generalize: the pitch dimensions of ea r ly  folk tunes being unfixed, 
the principle of coordination is ap t to even up the scales in use.

In the end, the evolution of 'coordinatonicism ', submitted to the 
influence on the part of acoustics and psychology of sound, tends 
to g ive rise to anhemitonic systems, such as the generally  
known tonal pentatonic scale.

2.4. The formative principle of s u b o r d i n a t i o n ,  which calls 
into being numerous functionally differentiated, h ierarch ica lly  or
ganized systems (with s-functions), presupposes direct or indirect 
(’mediate) subjection of a ll the tones participating in a tune to one 
or several apparent centres. An indication of such an organization, 
accessible to our m usical instinct, is the impression that certain 
tones tend towards the others, which can be Statistically substan
tiated in data showing how these tones are distributed in time and 
space (see Ex. 24 and 81—p. 72 and 126). The em ergence—and the 
adequate realization (apprehension)—Of the phenomena of ‘leading 
notes' and, what is no less important, of quartal and quintal pat
terns, w ith their acoustic cohesion, brings about a juxtaposition of 
wide and narrow  intervals w ithin the scales, no longer uniform in 
structure, and, finally, an ever-grow ing differentiation of whole 
tones and semitones. Typical representatives of the s-functional 
systems are different forms of diatonicism.

2.5. In th is connection, we cannot but revise the genera lly  adbp- 
ted interpretation of diatonicism  as a  result of evolution of penta
tonic formations, w ith the anhemitonic pentatonic scale being con
sidered an under-developed form of diatonicism : as a m atter ,of fact, 
both have self-dependently evolved from the common ea r ly  folk 
sources, and the principles underlying their functional structure are 
essentially different. The two systems uncompromisingly d iverge as 
regards the spheres of expressiv ity pertinent to either of them; 
they also d iverge in respect of the paths they follow in the history 
of means of m usical expression. In particular, diatonicism is capa
ble of intensive development, w hereas the pentatonic scalar sys
tem tends to self-conservation and rig id ity.

The above implies, of course, no argum entation in terms of ap
praisal. Diatonicism does not secure developments in the m atter 
of tonality against what can be referred to as 'blind a lleys '. On the 
other hand, the pentatonic resources are far from being exhausted. 
Furthermore, pentatonic and diatonic modes prove to be ab le to 
fru itefully interact in that they bring into existence v iab le hybrids, 
as is the case where the zone of pentatonic songs and that of 
diatonic singing overlap, e. g .r in the folklore of some of the peo
ples of the Volga area  and the Urals; such hybrid  cultures are the 
tradition of Bashkir 'drawn-out' songs and—an even more striking 
exam ple—the distinctive vocal and instrum ental music of the Kal
myk.

For a ll that, pentatonic and diatonic modes are d ivergent in 
nature. They differ not so much in quantity of degrees in the scale 
(five v. seven) as in principles of functional organization, which

8 Раннефольклорное интонирование 209



substantially contravene (coordination -of 'hardware' degrees, more 
or less equal in import, as opposed to subordination of more 
flexible m elody tones to a common centre).

2.6. The contravention of the two functional principles does not 
exclude their interaction. A lready in ea r ly  folk practice—alongside 
of coordination and subordination—there are interm ediate forms 
where both principles m ake themselves felt. Often enough, e. g., 
certain  tones are concurrently subordinated to two, or a greater 
number of, m utually coordinated equipollent 'stanchions', which 
gives us much ground to regard such polycentric, functionally va
riab le formations as m anifestations of sA'-functions.

2.7. The centraliz ing (subordinative) and decentralizing (coordi- 
native) forces do not cover a ll possible factors of functional orga
nization of tunes. Among the other formatives a re  structural dyna
mics, e. g., the triad 'impulse—motion—term ination’ (as put for
ward by В. V. A safyev), and the norms of what is known as 'me
lody of speach’, particu larly  as  regards folk-songs sung in tonal 
languages (those w ith semantic intonation, such as V ietnam ese); 
incidentally , the interrelation between m usical intonation and ver
bal inflection deserves thorough research.

Therefore, there must be, besides к  and s, a t least one additio
nal re levant principle (of a different nature)—x, so the overall 
typology of functional principles of intonation is bound to take  on 
the appearance of a three-component scheme (see p. 175; cf. p. 169).

3.0. The m atter of s c a l e s  is the 'best-built-up area ' in our 
field of knowledge. Yet the process of scales taking shape remains 
somewhat vague, and the problem of system atization of such not- 
yet-fixed formations is still far from being worked lout.

3.1. As to the sca lar aspect of singing, there can be, generally 
speaking, three cases: n о scales (non-scalar singing, 'zero’ case—0)*. 
m o b i l e  scales (mbl )  and s t a b l e  scales (stb).  Cases 0 and m b l  
are incidental to the ea r ly  folk practice; case s t b  is characteristic 
of the m ature tonal systems.

The three possibilities as referred to above being ab le to be 
realized not on ly apart but a lso  jo in tly  (in one and the same folk- 
tune), a comprehensive classification of sca lar forms of melody- 
m aking ought to encompass seven distinguishable varieties (see 
p. 179). I

3.2. There is no strict line between m b l  and s t b—estimation is 
to a considerable degree conditioned by cultural traditions. (In this 
respect, cultures dominated by solo singing differ much from those 
h igh ly influenced by instrum ental music-making.)

The main criterion is the width of the zone w ithin which sounds 
of different pitch are  integrated into an indissoluble m elody tone; 
this m easure varies from culture to culture. W ith the average  width 
of the zone normative for a given culture having been em pirically 
calculated, we can differentiate bötween fortuitous fluctuations and 
meaningful gradations (of which the singer is aw are).

3.3. No less important is the category of t о n e-s y  s t e m, which
210 I

implies the existence of a crystallized (pre-fixed) complex of scales. 
S tric tly  speaking, this notion is unconditionally applicable but to 
the context of m ature tonality , which, in contrast w ith the prim eval 
forms of operating different pitch-levels (a, ß and у  only), admits 
of m aking use of a pa r t  of a defin ite scale. In prim itive singing, 
there is no scalar system  beyond the sound-material employed in a  
particu lar piece of music so the concept of tone-system, if adhibited 
with reference to the practice of ea r ly  folk singing (with its irre 
gular 'structures as processes'), cannot but bear a somewhat specu
lative character.

To put it differently, although the substance of archaic melo- 
poeia is system-bound on the plane of intonation as w ell as in func
tional terms, it lacks this quality  in its scalar physiognomy.

3.4. For a ll that, it is a  n a  1 у  s і s in  t e r m s  o f  s c a l a r  
s t r u c t u r e  that appears to be the most promising scientific ap 
proach to such melodies, for it leaves room for exact measurement 
and evaluation, and, consequently, enables us to formalize the m e
thodology of research by means of introducing num erical criteria 
admitting of algorithm ization and computerization. But a methodo
logy of that kind presupposes unambiguous acceptances of such 
notions as tune, tone, zone and fluctuation in pitch.

Given that t u n e  is regarded as a stereotype (in terms of pitch 
and structure) underlying the periodic organization of a definite 
melody line; m e l o d y  t o n e ,  as a  complex of sounds which are  
kindred in pitch and a t one in function (with respect to the tune 
as a whole) ; z o n e ,  as the range of frequences embraced by one 
melody tone; and f l u c t u a t i o n ,  as accidental, haphazard d ev ia 
tion of the pitch of a tone from its average level,—then the a b 
s e n c e  o f  s c a l e s  (0) w ill be characterized by w hat m ay be 
described a s  adventitious distribution of pitch-levels and their ex 
tra-zonal fluctuation (fluctuation of a tone beyond the scope of its 
conceivable zone); m o b i l i t y  of s c a l e s  (mbl ) ,  by what turns 
out to be fluctuation of the tone-system as a whole, w ith extra-zonal 
modifications (smooth and orderly in direction) of one, several or 
a ll m elody tones taking place as soon as the tune is repeated; and 
s t a b i l i t y  o f  s c a l e s  (stb), by exc lu s ive ly  intra-zonal fluctua
tion of m elody tones in any instance of the tune being repeated, 
which does not exclude rem ovability of the tone-system as a whole.

3.5. The process of formation of scales is affected by functional 
factors, as  w ell as by some other formatives of intonation. Hence, 
the scalar an a lys is  furthers the differentiation of tunes on the basis 
of functional and linear criteria . There is evidence for interdepen
dence of functional organization of tunes and the surface structure 
of their scales, expressible in terms of in tervals (see 2.3 and
2.4 above). 1

1 As stated above, the m ain criterion  of functional d ifferentiation  of tones is 
the nature of their d istribution in  the sound-m aterial in use to ba found out by 
m eans of statistics: к -functions are  evidenced by equal d istances betw een  the tones, 
■5-functions, by unequal ones.
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In categorizing a given tune as an instance of one of the thre 
types of ea r ly  folk intonation (a, ß, or y) on the basis of its scab ! 
m aterial, it is reasonable to take account of its ambitus as co rreb  
ted, on the one hand, w ith the quantity of registers made use of a ' 
d iscrim inative tone colours and, on the other hand, w ith the width 
of intra-tonal zones. Then, the а -type w ill be testified by gaps in 
pitch coinciding w ith those in timbre (besides the im possibility to 
identify individual tones owing to their extra-zonal fluctuation); the 
ß-type, by permanent extra-zonal m utab ility of the pitch quality 
throughout the time of one tone (sillable) being sounded; the 
Y-type, by consecutive extra-zonal transformations of tones every 
time the tune recurs (besides the localization of a number of tones 
w ithin one and the same register identifiab le w ith a  defin ite tone 
colour). As to the scalar criterion of the /-type intonation, it natu
ra lly  does not differ from the criterion of stab ility  of scales.

4.0. Last, it is necessary to touch on the problem of in terrela
tion as between different p l a n e s  of the pitch organization of 
melody, viz. in respect of (1) p l a c e  (scalar aspect), (2) r o l e  
(functional aspect) and (3) s e n s e (semantic aspect of intonation). 
Though each of the three planes shows qualities of an autonomous 
system, they constitute, considered together, an  organic whole 
built h ierarch ica lly  so that the second—or the third—plane absorbs, 
modifies and reinforces the mechanisms pertinent to the first one— 
or, respectively , to the two previous planes. The simplest of the 
three aspects, easiest to cope w ith an a ly tica lly , is the scalar phy
siognomy of tunes. On the functional plane, psycho-physiological 
factors are superimposed on the in tervallic  framework, w ith m ea
ningful differences in penderosity resulting from the context in 
which individual tones of the sca le  are  used w ithin a defin ite tune. 
And, in the final analysis, the semantic plane of organization of 
p itch-levels encompasses a ll possible m anifestations of interaction 
of the tones constituting a  melodic whole—not only w ithin the li
mits of one or another tune but also from a much w ider angle, 
that is to say, in the socio-cultural context.

4.1. The above can be generalized in an all-inclusive tab le reflec
ting the typology of both prim itive singing and m ature melodiza* 
tion (see p. 179), w ith the tables referred to in 1.5 and 1.8 (see 
p. 170 and 171) being, so to speak, built in. A ll possible principles 
of intonation are symbolized in the 15-division row of the table 
on p. 179. Likewise, the functional ax is can be complemented (by 
adding four combinations of k, s  and x—kx, sx, sk and skx)  to 
form a 7-division row.

4.2. It is noteworthy that the purport of a, ß and y as  participa
ting in the second part of the table differs from the identical con
cepts as figuring in its first part, where the corresponding princi
ples are not yet supposed to be subordinated to the dominance of 
m ature tonality. In melodies controlled by the /-principle, concei
vable manifestations of a, ß and y  are residual in nature so that,

g., he /уарв x combination, im aginable in the case of our table
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lisp laying a l l  the possibilities it admits of according to its very  
'„cheme, would stand for none but crystallized tonality, a lb eit im
pregnated with variab le tones (mutable degrees of the scale), con
trasting registers, glissandos etc. as w ell as w ith verba lly  condition
ed functions and—under the aeg is of stab ility—mobile and non-sca- 
iar sections (which can be expressed by means of the formula s t b  - 
mbl  - 0).

Thus, the table on p. 179 covers, in first approximation, the 
whole range of functional and inflectional potentialities of sound 
communication, both verbal and musical. A ny specific melodic cu l
ture can be correspondingly classifed so as to be represented in a 
definite cell (definite cells) of the table.

4.3. The methodology of classification underlying that table can 
also be applied to some other aspects of m usical speech, such as 
rhythm and metre, i. e. organization of tunes in terms of time (for 
all its irreversab ility), or the interrelation of verse and tune. In 
the flow of sounds, in it ia lly  amorphous and undifferentiated, com
paratively long and short sounds emerge, though with no definite 
proportionality, or approxim ately equal (in duration) sounds a lte r
nate w ith rests (by ana logy w ith a  and, respectively , ß).

4.4. Eack on the plane of pitch-levels, the question arises whe
ther the classifications suggested are consistent w ith the real state 
of affairs as regards the organization of the sound continuum in
early  folk singing. с

The answer can be arrived  a t but on the basis of utilization ot 
the methods under consideration by means of computerization of 
analogous models. For the time being, w e can summarize our a r 
guments in a hypothetical chart (p. 181, Diagram) of the evolution 
of thinking in terms of pitch from primordial (embryonic) mobile 
forms (see the left part of the diagram ) towards the stabilized 
systems of pentatonic and diatonic modes (presented in its right- 
hand part). The latter appear to have developed from the Y-prin- 
ciple of ea rly  melodization in two strictly differentiated streams of
tonal organization (k and s).

Early types of intonation in singing have been described here m 
relation to qua lita tive ly  different states of the melodic tone w ith 
regard to the absolute and re lative param eters and the extent of 
'articulatedness' and semantic import of its pitch. Notations of ea r ly  
folk tunes are based on different methods of modelling archaic 
melodies in graphics, and, accordingly, have to be read into in dif
ferent w ays.

English version: V. Y e i ok h i n
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RESUME

Edouard А 1 e x e i e v

L'intonation archaïque dans les a irs folkloriques 
(l'aspect de la  formation de la  hauteur des sons)

M oskou: Sovietsk i Compositor, 1986

0.1. Afin de discerner l e s  p r i n c i p e s  d ' o r g a n i s a t i o n  d e  h a u t eu r  
d a n s  l e s  a i r s  a r c h a ï q u e s ,  il est indispensable de faire abstraction 
de la plupart des idées p r é c o n ç u e s  en la  m atière. La mélodie 
tonale est à considérer non pas comme normative, m ais seulem ent 
comme un cas particu lier de l'organisation de hauteur dans les 
airs chantés. Sinon on risque d 'interpréter toute manifestation des 
étapes in itia les de la  pensée mélodique comme anorm ale et privée 
de signification indépendante. En d 'autres termes, on a besoin 
d'une méthode large embrassant tout l'ensem ble des d ivers maté
riaux folkloriques à partir des formes mélodiques prim itives jus
qu 'aux systèm es développés décrits par la  théorie musicale.

0.2. On ne doit pas choisir et classer les m atériaux à analyser 
selon un seul critère d ’appréciation e s t h é t i q u e  puisque ce cri
tère fort lim ité ne convient pas à tout l ’ensemble des phénomènes 
analysés. Les catégories du simple et du complexe par rapport à 
l ’organisation de hauteur ne sont pas toujours applicables à la pra
tique achaïque, ainsi que les concepts du développement progres
sif ou régressif.

0.3. Pour être exact, c ’est l ’étude historique concrète qui est né
cessaire pour procéder a  la  recherche du processus de la  formation 
et de l ’évolution des systèm es de hauteur des sons, car la  forma
tion des structures de hauteur est prem ièrement et essentiellement 
un problème de la genèse historique. M ais l'étude h i s t o r i q u e  
immédiate, étant extrêmement difficile par rapport à la  musique de 
tradition orale, nécessite d 'y  em ployer la méthode d ’examen 1 o- 
g і q u e.

0.4. Les formes in itia les de l ’organisation de hauteur sont nor
malement de nature v o c a l e ,  la  musique instrum entale n ’en étant 
pour beaucoup que dérivée. D’autre part, c'est la  pratique de vo
calisation s o l o  qui nous paraît prim aire, et par rapport à elle la 
pratique de chant d ’ensemble n ’est tout d'abord qu’un facteur cor
rectif, bien que puissant. Or, si l ’on peut constater une i d e n t i t é  
d e s  n o r m e s  l o g i q u e s  in itia les concernant la  hauteur, 
с est parce que ces normes sont en fonction de l ’uniformité des 
conditions acoustiques et physiologiques de l ’émission de la  voix 
humaine et de sa perception.

0.5. L’organisation de hauteur dans les a irs archaïques est liée 
de façon syncrétique avec tous les autres aspects mélodiques, no
tamment avec l ’organisation temporelle (métrorythmique et synta-
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xique), la  prononciation de la  parole, l ’articulation, la  gesticulation. 
C'est surtout dans les formes in itia les du chant que la  catégorie de 
iiauteur est indissoluble des caractéristiques de t i m b r e  dont la 
signification sémantique est m ise assez souvent au prem ier plan.

0.6. Ceci dit, la  fixation des airs archaïques par n o t a t i o n s  
est assez problématique. A son origine même, la  notation de cinq 
lignes horizontales est liée aux notions de la  tonalité développée et 
ne contribue nullement à comprendre les normes in itia les de la 
pensée mélodique d ’une m anière adéquate. Néanmoins, e lle  de
meure un instrument analytique irrem plaçable dans beaucoup de 
cas et peut être perfectionnée, en particu lier, par l'introduction 
d’une méthode de fixation des in tervalles plus fractionnés que les 
demi-tons du système tempéré.

La division d'un demi-ton en trois parties égales est exprimée 
dans cette étude par les signes suivants :

(■ — élévation à 1/6 d'un ton («m icro -é lévation»),
I — abaissement à 1/6 d'un ton («m icro-abaissem ent»).
Pour désigner ces changements de hauteur par les lettres, l'au 

teur a choisi la  sy llabe -it (m icro-élévation) et la  sy llabe - e t  (micro
abaissement).

0.7. L'étude approfondie de la  mélodie archaïque suppose une 
s y s t é m a t i s a t i o n  prélim inaire généralisée qui est fondée sur 
les principes de vocalisation obtenus très souvent intuitivement. 
Cela permet d ’esquisser une typologie générale de la  mélodie ar
chaïque, tout en considérant le processus du développement m élo
dique comme un système. A yant obtenu les principes de vocalisa
tion à leurs propres sphères des possibilités expressives, on les 
voit entrer immédiatement en action réciproque avec les autres, se 
développant ensuite de concert. Les résidus de l'action des princi
pes in itiaux sont perceptibles même dans les formes développées 
de la musique contemporaine qui reviennent assez souvent aux ori
gines de la  pensée mélodique.

0.8. Tous les styles de chant existants sont caractérisés par une 
s u p e r p o s i t i o n  multiforme des d ivers moyens expressifs dans 
le processus du développement historique, ce qui permet de trou
ver pratiquement dans tout a ir  chanté (exam iné sous un angle dé
terminé) une source d ’information sur les origines de l'organisation 
de hauteur. Le folklore d'enfants, l'expression m usicale spontanée 
des adultes et le chant aux défaux manifestes y  sont singificatifs.

0.9. Un problème supplém entaire dans les recherches de mélodie 
archaïque est l'élaboration d ’u n e  t e r m i n o l o g i e  c o r r e c t e  
et la  déterm ination exacte des notions principales. Le procédé 
aux ilia ire  serait d ’em ployer à ces fins les analogies croisées, c'est- 
à-dire les comparaisons tirées des différentes discip lines scientifi
ques. Outre les notations p lus adéquates, on recherche de nouveaux 
procédés de fixation v isuelle du son pour rendre possibles l'a lgo- 
rythmisation de l'an a lyse  et la  vérification, à l'a ide de l ’ordinateur, 
des hypothèses avancées sur la  formation et le développement des 
systèmes de hauteur.
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1.0. En abordant l'essence de la méthode employée dans 
ouvrage, il est indispensable de souligner que la formation de l ,Ce* 
tonation de hauteur est un processus t r i p l e  caractérisé par : llU

a) la formation des certains états (« conceptions ») de haûtpi
d'un ton mélodique (I — n iveau  d'intonation); ~u

b) l'é laboration d'un certain  type des relations intertonales і
des fonctions des tons (F — n iveau  de fonctions) ; ■

c) la formation et la  stabilisation des échelles des tons (S 
n iveau d 'échelles).

Logiquement, les formes stables de la  mélodie tonale ont н,- 
succéder aux  étapes de l'absence re lative de hauteur réglée : і'аь 
sence d ’échelles fixes ou leur variab ilité  particu lière, l ’indétermi 
nation des relations intertonales, l ’état préalab le des tons mélodi 
ques. Il faut souligner que c'est notamment l'é tat (la conception) 
du ton qui déterm ine les relations intertonales ainsi que le règle- 
ment d 'échelles ou l ’absence d ’un tel règlement.

L’étude des m atériaux mélodiques les plus d ivers et, avant tout 
des vestiges archaïques dans les a irs folkloriques permet de diffé
rencier, au  minimum, trois principes généraux de hauteur aux éta
pes in itia les du processus de formation mélodique. Ces principes 
sont désignés par trois prem ières lettres de l'a lphabète grec. щ

1.1. Le principe a  n 'est pas lié à la  hauteur perçue distinctement ; 
il suppose 1 u tilisation des registres de vo ix différents de timbres, 
mais point de hauteur comme telle, bien qu ’elle y  soit différente! 
Dans ce chant aux r e g i s t r e  s - t i m b r e s  ( r e g i s t r e s  c o n 
t r a s t a n t s  de timbres), la  hauteur, absorbée et presque dissoute 
par le timbre, n 'est pas encore devenue un élém ent sémantique du 
discours m usical. Cette espèce de chant pourrait être nommée 
« c h a n t  d e  t i m b r e s » .  Une notation de la mélodie du type a 
peut partiellem ent désorienter la  perception puisque toute notation 
fixe les relations de hauteur exacte et pas les relations qui se si
tuent essentiellem ent hors de hauteur. Le principe de vocalisation 
a  est exprimé manifestement dans les thrènes extatiques de large 
diapason (Exemples 1,2 et 6).

1.2. La hauteur de l ’intonation ß est perçue distinctement, mais 
e lle  y  varie  en g lissant de façon permanente. Les tons g l i s s a n t s  
qui en résultent sont le plus souvent dans le mouvement descen
dant. Leurs notations sont très conventionelles et les rendent quasi 
discontinus d ’apparence. Le plus souvent, le glissem ent de hauteur 
dans la  vocalisation  ̂ est déterm iné par la  lim ite du souffle du 
chanteur et pourrait être indiqué comme « c h a n t  r e s p i r a t o i 
r e  ». On voit le plus souvent cette espèce de chant dans les gen
res folkloriques où l ’articulation de la parole est très importante, 
ainsi que dans de d ivers appels de vo ix (Exemples 91 et 18).

1.3. Le principe y représente plus que les autres la  conception 
de hauteur déterm inée, ainsi qu 'il suppose d 'opérer par un certain 
nombre de degrés mélodiques au cadre d ’un seul registre de voix.
11 lau t constater qu'à l'opposé du chant tonal, les proportions entre 
les tons y peuvent varier considérablement à la  répétition, mais 
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1pUrs modifications sont si petites que les varian tes d un meme ton 
rt„i en résultent laissent s'in tégrer en un seul degre variab le . Tel 

h a n t d e  d e g r é s  v a r i a b l e s  privé d 'échelles fixes precede 
Immédiatement le chant tonal. Il a lieu  dans les plus divers genres 
folkloriques.

1.4. Tout principe in itia l peut ag ir independemment de deux 
autres et tous les trois forment des classes séparées de vocalisation. 
Certes, il serait imprudent d 'exclure entièrement l'ex istence des 
mtres principes d'intonation, supposons un certain principe ô etc. 
Même s 'il n 'y  en a en effet que trois, les possibilités de classer la  
mélodie archaïque sont très larges, puisque ces principes peuvent 
intervenir de concert dans le même a ir — en alternant ou employes 
ensemble. Donc, les combinaisons de deux ou de tous les trois prin
cipes forment encore quatre classes de la  mélodie archaïque : 
aß (Exemple 26), Yß (Exemple 21), Y<* (Exemple 5 et 93) et YPa
(Exemples 39, 28, 25).

En tout cas, la  présence des registres contrastants dans le 
même a ir  peut être considérée comme la  manifestation du principe 
mélodique a  ; le mouvement descendant et les sons glissants comme 
des résultats de l'action du principe ß ; et l'ex istence des degrés 
variab les de hauteur comme une manifestation de l'intonation y- 
La corrélation de ces classes fait voir l'action réciproque du con
tinu et du discontinu dans la  mélodie archaïque (v. la  figure,
p. 169). „ . . . .

1.5. La classification proposée permet d 'introduire 1 appreciation 
quantitative et une h iérarch ie des types mélodiques concrets selon 
leurs possibilités expressives. N aturellement, с est le  principe ß, a 
des tons toujours glissants, extrêmement continus, qui a les possi
b ilités expressives les plus lim itées ; au contraire, с est le  chant y, 
extrêmement discontinu, aux  échelles mobiles, qui en a  les plus 
larges. Par conséquence, c'est l'intonation a  continue et à la  fois 
discontinue qui en est interm édiaire, le  principe a  supposant la  con
tinuité au n iveau  des tons et la  discontinuité au  n iveau  des re-
gistres. .

Si on prend le coefficient des ressources expressives de 1 into
nation ß pour un et on suppose qu 'avec la transition à la  mélodie 
a et, ensuite, à la  mélodie y elles sont doublées chaque fois : — 
donc, on peut étab lir sept classes du chant archaïque à l'a ide du 
petit carré de W eitsch. Les possibilités des classes m ixtes sont ap 
préciées à l'a ide du total des coefficients des principes en action
(v. la  table, p. 170).

1.6. L'intonation archaïque n 'est pas absolument separee des 
formes plus développées du chant mélodique. A  1 inverse, с est 1 é- 
volution historique de l'intonation archaïque qui aboutit à la  for
mation des tons stables comme à celle des complexes tonals à des 
relations intertonales stables, vo ire à la  formation du c h a n t  d e  
h a u t e u r  s t a b l e  o u  d e  l ' i n t o n a t i o n  t o n a l e  (t). Le 
principe d'intonation t commence à dominer au fur et à mesure de 
la  conquête de la  hauteur stable. Avec cela, les proportions inter-
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tonales mobiles deviennent elles aussi tout-à-fait stables. C W  
l ' o r d r e  i n t r i n s è q u e  d u  s y s t è m e  d e  h a u t e u r  qui Єц 
résulte. Même si la  stabilisation des tons n 'est encore que relativ» 
(car leur hauteur ne cesse pas de varier au-dedans des zones asse? 
larges), ce ne sont pas des tons disjoints, mais la totalité des pro. 
portions in ter tonales stables qui deviennent sujettes aux dép lace' 
ments de hauteur, i. e. Го r d r e i n t r i n s è q u e  d ’un air.

1.7. Le processus de la  formation des complexes mélodiques t 
est accompagné du changement de qualité des structures de hauteur 
Leurs possibilités expressives augmentent considérablement à me
sure que la  hauteur discontinue l'emporte définitivem ent sur les ma
nifestations de la hauteur continue. D 'ailleurs, les relations tonales 
en voie de consolidation n 'excluent pas entièrem ent l'action des 
principes d intonation archaïques. Cependant, ces derniers reculent 
à l'arrière-p lan  de la pensée mélodique comme à la subconscience 
et mettent en relief l'action du principe t qui est plus fort dans 
la h iérarchie d'après ses possibilités expressives.

La transition aux systèmes tonals suppose une stabilisation d 'é
chelles qui entrave la manifestation libre des principes de l'intona
tion archaïques en lim itant considérablement leur action. Les prin
cipes d intonation in itiaux s intensifient parfois même aux étapes 
fort avancées du développement du chant mélodique, mais, en 
règ le  générale, on a besoin d 'y  effectuer une ana lyse  spéciale pour 
retrouver leurs vestiges. A  cet effet on s'en tient aux considéra
tions suivantes. L'opposition des syntagm es mélodiques différents 
de hauteur dans un a ir  tonal est à considérer comme un fait por
teur de la sémantique a. Le mouvement mélodique descendant par 
un large diapason, de même que les passages glissants sont les m a
nifestations de l'intonation ß. Et les degrés variab les dans une 
échelle résultent évidemment du principe y.

1.8. Puisque la transition à l ’intonation t n 'arrête pas l'action 
des principes a, ß et y entièrement, c'est à l'a ide du grand carré 
de W eitsch destiné au règlem ent de quatre composants qu'est pos
sible la h iérarchie générale de tous les types d'organisation de 
hauteur dans les a irs (v. la  figure, p. 171). Les possibilités expres
sives du principe t (8) sont supérieures à celles des principes pré
cédents dans le total (1+ 2 + 4 = 7). Il en résulte une série de quin
ze positions qui embrasse tous les types du chant mélodique par 
rapport aux principes d ’intonation et qui correspond assez bien, en 
même temps, à la pratique réelle. Effectivement, plus haut est le 
principe d organisation mélodique et plus grand est le nombre des 
principes en action, plus riche et variée  est l'expression de l ’air.

2 0. La différenciation de fonctions des tons mélodiques est un 
Probleme beaucoup plus d ifficile à résoudre. La solution proposée 
ici n est encore que préalab le, car les fonctions des tons se rappor- 
ent non seulement au règlem ent de la hauteur, m ais encore à l'o r

ganisation métrorythmique et syntaxique.
C'est l'opposition de deux principes d 'organisation des fonc

tions des airs qui est suggérée en tant qu'un point de départ :
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1) le principe de coordination des tons mélodiques — к  ;
2) le principe de subordination des tons mélodiques — s.
Le premier principe suppose l'équivalence de tous les degrés 

mélodiques qui composent un air, le  second suppose leur subjuga- 
! ion hiérarchique. Dans le folklore archaïque on observe avant tout 
l'action de ces principes dans la  mélodie y et aussi, bien que par
tiellement, dans les complexes mélodiques a. A la  transition aux 
systèmes tonals, la  différenciation des fonctions devient plus dé
terminée et la isse distinguer deux voies principales dans le déve
loppement de la mélodie t: « coordinatonalité » et « subordinatona-
>ité »• ,  . .2.1. Les structures coordinatonales sont caractensees par 1 ab 
sence d'un élément central subordonnant tous les autres éléments 
du système. Il serait absurde d ’y  chercher un centre ou une toni
que. Ce n 'est pas la  différence qualitative des degrés de hauteur 
dans un air, m ais seulement leur quantité qui y  est significative. 
Telles fonctions coordinatonales (k) pourraient être appelées « no
m inatives », puisque le rôle d ’un certain  ton n ’y  est déterm iné que 
par sa position par rapport aux autres tons qui sont tous pratique
ment équivalents dans la  structure de hauteur d ’un air. Les fonc
tions de ces tons ne peuvent pas être rangées selon leur sign ifica
tion dans le système. Pourtant, on peut les désigner par le numéro 
ordinal des tons correspondants, par exemple, le  plus grave sera 
le 1er etc. jusqu 'au  plus aigu.

2.2. Puisque l'organisation mélodique к  suppose qu'aucun des 
tons n 'est dominant ni dominé, leur distribution dans un a ir  doit 
être plus ou moins égale. C ela concerne la  durée totale des prises 
de chaque ton et la  quantité des syllabes chantées pendant toutes 
ces prises, ainsi que certaines particu larités m étrorythm iques et 
syntaxiques (coïncidences des tons avec les accents et les dem i-ac
cents et avec les moments in itiaux et finals des syntagm es m élo
diques). La coordination des tons ex ige un certain équilibre. A  cet 
effet on doit aussi ten ir compte du caractère frappant des tons les 
plus aigus, les plus graves et finals.

A insi, plus le nombre des tons dans un a ir est lim ite, plus e- 
quilibre de fonctions est facile à atteindre (Exemple 60). M ais sou
vent on trouve cet équilibre dans les airs assez longs et deve op-
pés (Exemple 52). ■ 1я

2.3. La réalisation du principe de fonctions к  suppose au
présence de certaines échelles qui favorisent l in  epen a ,.
tons mélodiques. On atteint leur équilibre assez facilem ent a cond 
tion de la  présence des distances intertonales assez egales et 
ges. L'action du principe coordinatonal dans ® voie d0
de hauteur instable aboutit à l'uniform ité є̂  g d iv isés par
formation, parmi Q u e l l e s a nceM Exem ples 57 et 68) ainsi que des 
tons ou par plus iarges distances g  nP à ^  répéütions peu à
series ascendantes qui seracco iu r ^ ^  gamme des sons harm oni

ques,’̂ e u v e T e t r e  nommés «p ro p o rtio n n elles» , puisque le rac-
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courcissement des distances intertonales y  est inversem ent pm 
tionnel aux frequences des tons et à la  tension de voix. 
tances intertonales se raccourcissent aussi vers la lim ite i a v .  ls'
1 etendue de vo ix d un chanteur.) s fave ^

Le développement des structures de fonctions k  (coord inate  
les) est contrôle strictement par oreille et vise à former h*'
penta^OTique d° nt ІЄ rePrésentant ^РЩпе  est le s y s tè ^

2.4 Le principe de formation structurelle des systèmes suhorH- 
natonals ou hiérarchiques (s) suppose la soum.ssion .S s  tons і  ! ' 
lodiques a un ou quelques centres bien marqués. Cette s o u m is ^ ' 
peut s effectuer directem ent ou par l'in term édiaire des a u t r a  t Ï Ï Ï  
On peut reconnaître intuitivem ent la mélodie de cette espèce r i  
les tendances de certains tons vers les autres Ces tendances 
trouvent statistiquement significatives dans la structure tem p o re ls  
et ce lle de hauteur d un a ir  (Exemples 24 et 84). Elles suscitent 
aussi le rapprochement des tons tendus, enclins l'un vers F a u S
d e f tons d°une échHin° te SenSible>>) ou la concordance acoustique des tons d une echelle par quartes et quintes. Tout cela transforrriP
Й Д е  ! ь  3 к ? S- dlstances. égales, oppose les in terva lles larges et 

troits et aboutit a une différenciation précise des tons et des demi
s°nnbo?dTna,ô™Mhf lle S ,hén: lt0ni<Iues' Les ^ t è m e s  de fonction” s (subordmatonals) les plus typiques sont les systèm es diatoniques.

rôi яt'în a certaines ldees théoriques en usage sur la  cor-
vues II n eSfaSnt Г '  P^ 31011^ 1163 et diatoniques doivent être revues. Il ne faut pas considérer ces systèmes en tant qu'étapes pro
gressives d un e evolution (donc, l'échelle pentatonique comme in-
partir des m c in ^ T r h  Puisqu 'lls se développent parallèlem ent à partir des racines archaïques communes ayan t les principes struc
turels et fonctionnels tout-à-fait différents La différence de n u l  
cipes aboutit forcément à ce lle des ressources expressives ainsi 
q u a  la difference de directions dans l'évolution historique En par
ticulier, le système diatonique s 'avère capable au développement
^éch e lles“  à le u r  ï  SySte“ e Pei|tatonique tend à une lim itation a  ecneiies et a leur conservation relative.

Bien entendu ce point de vue n 'a  rien à voir avec l'apprécia- 
ЮП esthetique. La base diatonique peut aussi serv ir de terrain 

aux phenomenes sans débouché qui sont pareils à certaines impas
ses pentatomques. D'antre part, il y  a des dérivations du sySèm e
tontiel im m ense!' c0n tacten t les  au tre s  sVstèm œ  «  possèdent on po-

П1ША̂  les mêmes origines, les principes d 'intonation pentatoni
que et diatonique sont en action réciproque qui a donné naissance 
aux multiples hybrides viables. Certaines cu ltu re7  pentaton aues 
sont mfluencées et transformées par la pratique diaton.qüë 4 de 
meme que certaines cultures exclusivem ent diatoniques conservent
S  Л И  ‘8eS ° 11 deS pentaton iques. C es l i S s  c S Ï S S  I
ont assez souvent lim itrophes par rapport aux zones de rhant * 
ia  omques et pentatoniques, par exemple, dans le folklore de di-
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„erses populations ethniques dans les regions de la  V olga et de 
O u ra l. En particulier, les chants lents des bachkirs et la  Р » йФ“  

vo ca le  et instrum entale bien singulière des kalmouks peuvent etre 
Considérés comme cultures hybrides +лиї#т110
C Cependant, en règle générale, les systèmes pentatonique et 
diatonique sont d 'origine divergents. Leur difference se rapporte 
essen tie llem en t non seulement aux échelles differentes (de cinq ou 
sept degrés), m ais plutôt aux principes opposes de 1 or8anisat^  
de fonctions de hauteur. C 'est une opposition genenque de deux 
cvstèmes m élod iques: celu i de subordination des degres melodi
s e s  à un seul centre, ou celu i de coordination des n iveaux d in 
tonation avec les fonctions plus ou moms egales. _

2 6 Donc, l'opposition des principes de fonctions n exclue pom 
leur action réciproque. Le folklore archaïque possédé deja, au-dela 
des structures inclinées à l'organisation coordinatonale ou subord - 
natonale des formes interm édiaires (des zones interferentes) qui 
r é S e A t  ces deux principes. Le plus souvent cette action réci
proque aboutit à la  subordination des tons tendus (attractesj a deux 
ou plusieurs tons d'appui (attractifs) coordonnes. Puisque dans la  
culture de chant solo ces tons ne peuvent pas resonner sim ulta
nément ils ne font que s ’a lterner dans le même air. С est pourquo 
les relations « subordinato-coordinatonales » sont très souvent tra i
tées comme la  variab ilité  de fonctions. Tels complexes polycentn 
aues forment un type particu lier d ’organisation de fonctions (sk). 
4U І / T e s "  bton probable que les types de \ o r g ^ U o n J e S o n c -  
tinns dans les a irs chantés dépendent non seulement de 1 action des 
f a c t e u r s  o p p o sé^  centralisateurs (subordmatonals) et 
teuM (coordinatonals). Les relations des tons
être déterm inées encore par d'antres f a c b . u r s  cn par c i l  t r  i» . 
le  développem ent m usical énergetique (dynamique). On peut_ cite 
i r  exem ple la  « t r ia d e »  de Boris A ssafiev qui ava it ^ e r p r e te  
l ï  s u ü e T g iq u e  « in itiu m  -  medium -  term inus » (i : m : t) corn

e r !  supPpUS e ° rV e  Ж Ж  de ?anutePur peuvent 
c o o p é r e r  à  i f b a s e  jusqu 'ici méconnue. En particulier, dans les cu l
tures aux langues tonales (dans la  culture dre
pie) l'in tonation proprement m usicale du chant fonctions des
aux  relations de hauteur dans l'intonation sé.
tons mélodiques y  sont nécessairem ent_en
m antique de hauteur dans le langage. n'oint le  systèm e de
que l'intonation parlée influence a  un certain  point le  systeme

f0nS f  fe Ä S r n f r r S o Ä r S u u r e s p a r e i ^ s  doit
ê t r e  S e t  des8 é S d e s  spéciales sur l'interaction de la musrque et

dG A  cet°effet on introduira dans la  typologie de fonctions des 
a irs archaïques au moins encore un principe hypothétique désigné 
nar l indTce x Or, le schéma de la  typologie generale (p 175) peut 
Mre m o d ïé  selon la  classification des trois principes d intonation.



3.0. L'étude des échelles est la  partie la  plus développée dans 
la théorie de l'organisation de hauteur, m ais cela ne concerne gé
néralem ent que les échelles du type tonal. La systém atisation des 
échelles en voie de formation reste toujours un problème assez 
compliqué.

3.1. En abordant le problème des échelles en général, on doit 
avan t tout fixer trois possibilités de principe : l'absence d'échelles,
i. e. le chant hors d ’échelles (le cas nul — 0), le procédé par 
les échelles mobiles (mbl) et la  présence des échelles stables (stb). 
Le prem ier et le second cas se rapportent à la  pratique archaïque,, 
le troisième m arque l ’apparition des systèm es tonals.

Puisque ces trois possibilités peuvent être réunies dans le même 
a ir folklorique, la  systém atisation générale des types d'organisation 
de hauteur et de fonctions dans la mélodie archaïque doit com
prendre sept d iverses combinaisons (le n iveau S de la table 
p. 179).

3.2. La transition d'un type d 'échelles à un autre n 'est pas dé
term inée par certaines lim ites rigides. L 'appréciation des d ivers 
types d ’échelles dépend dans une grande m esure des traditions de 
perception. Le phénomène considéré comme tout-à-fait stable dans 
une culture, peut paraître extrêmement variab le dans une au tre . 
Par exemple, i l  y  a  une différence fort m arquée entre les cu ltures 
fondées sur le chant solo et celles em ployant les instruments évo
lués.

En tout cas, le critère principal est la z o n e  au-dedans de la 
quelle les sons différents de hauteur s ’intégrent au même t o n  
mélodique. La transition des échelles mobiles aux échelles stables, 
dépend de l ’étendue de cette zone qui varie  d ’une culture à une 
autre. Aussi, la moyenne de la  zone doit-elle être établie dans cha
que culture concrète à l ’a ide des recherches spéciales dont les ré
sultats permettront sans doute de distinguer les nuances de hauteur 
sémantiques parmi les déviations de hauteur occasionnelles (les fluc
tuations d’un ton mélodique).

3.3. La lim ite qualitative qui se trouve entre les échelles stables 
et les structures de hauteur variab le  dépend aussi de l ' o r d r e  i n 
t r i  n s è q u e  du systèm e de hauteur. Cet ordre intrinsèque ex iste  
dans la pensée du chanteur avant la  reproduction d ’un air, indé- 
pendemment de la hauteur acoustique. Bien entendu, la  notion de
1 ordre intrinsèque du systèm e de hauteur ne peut être rapportée 
correctement qu au  chant tonal. Il est donc nécessaire de souligner 
que le chant tonal est le seul qui permet l'u tilisation partie lle  des 
échelles. Au contraire, les structures de hauteur archaïques a, ß et 
Y sont toujours variab les, indiv iduelles et même intègres dans leur 
déroulement, car e lles ne peuvent pas ex ister dans un systèm e de 
hauteur hors d'un spécimen mélodique concret. C 'est pourquoi la  
notion de l'ordre intrinsèque du système de hauteur ne se rapporte 
aux echelles archaïques qu'à la condition d 'une généralisation théo- 
rique des structures indiv iduelles et mobiles.

Autrement dit, la  mélodie archaïque, absolument systém atique
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aux n iveaux d'intonation et de fonctions, ne forme aucun système 
achevé au n iveau  d 'échelles.

3.4. Néanmoins, c'est le n iveau  d 'échelles qui permet d 'analyser 
la mélodie d ’une façon plus objective et de m esurer des résultats 
pour les apprécier qualitativem ent. Donc, on peut plus ou moins 
facilem ent form aliser l ’ana lyse des échelles en y  introduisant des 
critères numériques afin d ’élaborer des a lgo rithm es pour l ’ord ina
teur. A  cet effet il est indispensable de préciser la  définition des 
notions te lles que l ’a ir , le  ton, la  zone et la  fluctuation de hau
teur.

Les définitions acceptées dans cet ouvrage sont les suivantes. 
L’a і r est un stéréotype répété qui est à  la  base de l'organisation 
périodique d ’une ligne mélodique. Le t о n mélodique est une tota
lité des sons rapprochés par la  hauteur et identiques de fonction 
dans l ’air. La z о n e est un diapason de fréquences, dans lequel les 
sons chantés s ’intégrent dans la  .perception en formant le  même ton 
m élodique avec la  même signification. Les f l u c t u a t i o n s  sont 
des déviations occasionnelles de la  hauteur du ton par rapport à 
la  norme statistique m oyenne qui ne sont pas qualitativem ent s ig
nificatifs dans la  structure de hauteur. Par conséquent, l ’absence 
d ’échelles (0) est caractérisée par la  distribution aléato ire des tons 
dans l ’a ir  et par leurs fluctuations extrazonales. La m obilité d ’échel
les (mbl) est considérée selon les changements graduels de hau
teur, i. e. les fluctuations intrazonales a in si qu 'extrazonales d'une, 
de quelques ou de tous les tons d'un a ir  à la  répétition. Enfin, la  
stab ilité d 'échelles (stb) est caractérisée par les fluctuations exclusi
vem ent intrazonales des tons mélodiques d'ans toutes les reprises 
d 'un air, m algré les déviations possibles de l'ordre intrinsèque du 
systèm e de hauteur de l'a ir  entier.

3.5. Le processus historique de la  formation d 'échelles depend 
dans une grande mesure du règlem ent des types d'intonation et de 
fonctions dans la  mélodie. C 'est pourquoi l'an 'alyse d 'échelles ap 
profondie contribue aussi à élaborer les critères supplém entaires 
afin de d ifférencier l'intonation et les fonctions. L 'analyse  ̂ de la  
mélodie archaïque permet de démontrer les liens entre l ’organ i
sation de fonctions dans un a ir  et la  structure d 'échelles (cf. 2.3. et 
2.4). Il est à souligner que le  critère principal de la  différenciation 
de fonctions des tons est la  distribution des tons de différents d e
grés de hauteur: l ’équilibre statistique de tous les tons par rapport 
aux fonctions к  et l ’absence de tel équilibre par rapport aux fonc
tions s. , о

Afin de différencier les types d’intonation archaïque a, |i ou
Y, il serait raisonnable de corréler le diapason général, le nombre 
des registres-tim bres en présence et l'étendue des zones de tons. 
Donc, ce sont les fluctuations extrazonales qui entravent l'id en ti
fication de hauteur des tons, a in si que les coïncidences des ruptu
res dans la  structure de hauteur et dans celle de registres de vo ix 
qui sont à considérer comme les critères d 'intonation a. L 'indice 
des complexes ß est la  modification extrazonale glissante de la  hau-



teur du même ton (dans la  même syllabe). La différenciation 
p lusieurs tons du même registre de voix, ainsi que la transforma, 
tion extrazonale graduelle  des tons à la  répétition de l 'a ir  sont les 
critères de la  mélodie y.

Le critère d 'échelles des tons t est, naturellem ent, le  même qu6 
celui d ’échelles stables.

4.0. En guise de conclusion, il est indispensable de déterm iner 
plus .précisément l'action réciproque de trois n iveaux de l ’o rgan i
sation de hauteur mélodique. Certes, il s 'ag it de la  corrélation des 
élém ents constitutifs selon leur position d'échelles, leur fonction 
et leur signification dans le contexte sémantique de l ’intonation.

Chacun de ces n iveaux possède sa propre organisation systéma
tique et structurelle. Tous ensemble ils forment un certain  système 
où les n iveaux hiérarchiques deviennent de plus en plus compli
qués, portant en eux-mêmes les principes transformés des n iveaux 
précédents. C ’est le n iveau  d 'échelles qui se prête le plus à la  fi
xation objective à l ’aide de l ’ana lyse  quantitative de tous les para
mètres de la  structure d ’in tervalles dans les airs. Le n iveau  de 
fonctions comprend les corrélations des in tervalles tra ités comme 
des phénomènes acoustiques ainsi que psycho-physiologiques (par 
rapport à la  distribution d ’in tervalles statistique et à leur signifi
cation). Enfin, le n iveau  sémantique d'intona’tion ex ige une ana lyse 
approfondie de la  mélodie dans le contexte socio-culturel en ge
neral.

4.1. La corrélation combinatoire des formules reçues à l'a id e  
des carrés de W eitsch est présentée dans une tab le sommaire 
(p. 179) qui embrasse le chant archaïque ain si que la  pratique mé
lodique développée. Cette table est d iv isée en deux parties. Les 
principes d 'intonation y  sont présentés en grande série de 15 posi
tions. De même, 1 axe de fonctions donne une série de 7 positions 
(3 principes + 4 combinaisons des principes).

Il est à souligner que le contenu des principes d’intonation a, 
ß et y dans la  seconde partie de la  table est, à un certain  degré, 
différent de leur contenu dans la prem ière partie où ces principes 
ne sont pas encore soumis au  principe tonal dominant. L’intonation 
t formée, la signification des structures a, ß et y devient secon
daire. A insi, la  dern ière combinaison sommaire des principes d 'in 
tonation et de fonctions tYaßsft* symbolise la  mélodie tonale dé
veloppée : e lle  embrasse les tons-degrés Variables, l'opposition des 
registres-timbres, les tons glissants, et, en même temps, e lle  réunit 
les fonctions coordinatonales, subordinatonales et Verbales. Il est 
évident que ce type mélodique fondé sur la  stab ilité d 'échelles 
n exclue pas la  présence des échelles mobiles ou même l'absence 
des échelles (la formule stb-mbl-0).

La table donnée renferme approxim ativem ent tout le champ de 
la communication sonore y  compris les possibilités d 'intonation 
et de fonctions. Toute cufture mélodique, donc, peut être classée 
et, ensuite, mise dans cette table. Sa position dans la  table peut 
changer selon l'évolution historique.
224

4.2. La présente méthode est capable d ’em brasser aussi les 
autres aspects du discours musical. Par exemple, on peut essaye r 
de construire dies tables analogue's pour la  classification des prin
c ip e s  m étrorythmiques de l'intonation. L 'organisation tem porelle 
d’un air, quelle .que 'spécifique qu ’elle  soit, possède aussi les prin
cipes de départ et leurs combinaisons. Le flux sonore, prem ière
ment informe et indivise 'par ,1a  pensée du chanteur, devient peu à 
peu séparé en deux ou plusieurs qualités : ce sont les durées so
nores indéterm inées (relativem ent longues ou courtes ou même 
presque égales, m ais d iv isées par les pauses). On peut y  trouver 
les principes in itiaux  de l ’organisation temporelle dans les airs, 
analogiques aux principes d ’intonatioai y et P- Cependant, une clas
sification p are ille  des a ir s  archaïques ex ige  des recherches spécia
les en dehors de cet ouvrage qui est lim ité par les problèmes de 
hauteur.

La présente méthode de classification peut embrasser aussi les 
relations bien compliquées des vers et des a ir s  dans les chants. En 
particulier, un procédé combinatoire pareil a été employé à la  sys
tématisation de la  mélodie des chants épiques des yakoutes (v. la  
bibliographie de l'auteur).

4.3. En ce qui concerne l ’organisation de hauteur dans les airs 
archaïques, il faut encore une fois essayer de répondre à la  ques
tion principale : les présents types d ’intonation forment-ils un systè
me de classification bien proportionné ou seudement un assem blage 
inachevé des observations disparates et des constatations partielles 
sur les m atériaux mélodiques heterogenes ? Si oui, cette classifi
cation n 'est-é lle que spéculative, peut-elle renferm er toute la  v a 
riété possible des procédés d'intonation, est-elle capable de conte
n ir les principes effectifs et efficaces par rapport à la hauteur in i
tia le  continue?

On répandra définitivem ent à ces questions en réalisan t p rati
quement les méthodes proposées à l'a id e  des modèles analogues à 
ceux utilisés déjà dans les recherches par l'ord inateur. Il ne nous 
reste m aintenant que proposer un schéma final du processus hypo
thétique de formation de la  pensée de hauteur et, dans une certa i
ne mesure, de l'évolution du chant mélodique (la figure, p. 182).

On distingue l'é tape in itia le  (embryonnaire) dans l'évolution des 
structures de hauteur et les formes développées de la mélodie to
nale pour représenter clairem ent l'évo lution historique du chant 
mélodique, à  partir des formes indéterm inées et mobiles jusqu aux 
systèm es de hauteur stables pentatoniques et diatoniques. Ces der
niers proviennent du principe d'intonation y différencie les 
fonctions coordinatonales et subordinatonales.

A insi, les types d'iritonation archaïques sont décrits dans cet 
ouvrage conformément à la  différence des états du ton mélodique. 
A u-delà des param ètres acoustiques, il est indispensable de ten ir 
compte de la  déterm ination de la  hauteur et de sa signification 
sémantique dans la  pensée du chanteur. Il est à  noter, finalement, 
que l'orientation vers les types de l'intonation archaïque fac ilite



la lecture diverse des mêmes notations, puisque ces notations ré
sultent des différents modèles graphiques de la mélodie archaïque

V ers i o n  i r a n ç a i s e :  You r i  S e m e n o v

ZUSAMMENFASSUNG

Eduard A 1 e x e j e w

Frühe Folklore-Intonierung 
(tonhöhenmäßiger Aspekt)

M oskau, Sow jetsk ij Kompositor, 1986

0.1. Die Erschließung von Prinz ip i e n  d e r  t o n h ö h e n m ä ß i g e n  B e 
s c h a f f e n h e i t  a r c h a i s c h e r  V o lk s s i n g w e i s e n  ist nur bei einer u n v o r 
e i n g e n o m m e n e n  theoretischen Betrachtungsmethode mög
lich. Die tonale M elodik ist dabei nicht a ls  Norm, sondern 
a ls ein Sonderfall der tonhöhenmäßigen O rganisation der Singwei- 
sen zu betrachten. Anderenfalls werden frühe Stadien des melodi
schen Denkens a ls  anomal und bedeutungslos empfunden werden 
müssen. M it anderen W orten, es ist eine bestimmte Gedankenfrei
heit notwendig, um sowohl d ie theoretisch erforschten tonhöhen
m äßigen System e a ls auch das ganze verschiedenartige melodische 
M ateria l der frühen Singfolklore zu umfassen.

0.2. Die Auswahl und K lassifizierung des zu analysierenden M a
terials dürften k e i n e s f a l l s  a lle in  auf Grund der ä s t h e t i 
s c h e n  Kriterien durchgeführt werden, da diese nur begrenzt das 
breite Spektrum der beobachteten Erscheinungen bew ältigen kön
nen. Die Begriffe der Einfachheit bzw. Kompliziertheit der tonhö
henmäßigen Organisation sowie d ie damit verbundenen Kategorien 
des Fortschritts oder Rückschritts auf diesem Gebiet sind nicht 
immer an die Praxis und Entwicklung des Frühfolkloregesanges an 
wendbar.

0.3. Streng genommen, erfordert das Studium der Entstehungs
und Entwicklungsvorgänge der tonhöhenmäßigen System e eine kon
kret-historische Betrachtung, insofern das W esen einer tonhöhen
m äßigen Strukturierung sich vor allem  als ein geschichtlich-geneti
sches Problem erweist. Da aber das unm ittelbare Studium der münd
lich tradierten M usik in ihrer geschichtlichen Entwicklung außer
ordentlich schw ierig ist, muß ihre Erforschung notwendigerweise 
einen g e s c h i c h t l i c h - l o g i s c h e n  C harakter annehmen.

0.4. Die Anfangsformen der tonhöhenmäßigen Organisation 
haben eine Singstimmennatur, wohingegen die Instrumentalmusik 
in vielem  a ls  eine sekundäre Erscheinung auftritt. A ls Anfangsstufe 
dürften dabei die Fertigkeiten der Solo-Vokalisation erscheinen, 
obwohl die Praxis des gemeinsamen Singens von Anfang an a ls  ein 
kräftiger korrigierender Faktor gew irkt hat. A ll das bedingt die
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ginneit der logischen Normen der durch die akustisch-physiologi
sche Gemeinsamkeit der Gesetzmäßigkeiten von Singstimmentonge- 
bung und -Wahrnehmung vorbestimmten tonhöhenmäßigen Beschaf
fenheit archaischer Singweisen.

0.5. Die tonhöhenmäßige Beschaffenheit des Frühfolkloregesanges 
tritt in einer synkretischen Verbundenheit m it allen  anderen A spek
ten des melodischen Ganzen auf: dem temporalen (metrisch-rhyth
mischen und syntaktisch-kompositionellen), den artikulations- und 
gestilukationsmäßigen. Besonders unzertrennbar ist die Tonhöhe 
mit den K langfarbencharakteristika des Tons verbunden, die in den 
anfänglichen Singarten oftmals in den Vordergrund treten und eine 
selbständige sinntragende Bedeutung erhalten.

0.6. Infolgedessen erweist sich die Notation der frühen Sing
weisen ziemlich problematisch. Die schon durch ihre Herkunft m it 
den Vorstellungen von der ausgereiften europäischen Tonalität eng 
verbundene Fünfliniennotenschrift ist nicht immer den Anfangsnor
men des melodischen Bewußtseins adäquat. Trotzdem bleibt sie in 
vielem  ein unersetzbares Instrument der Tonhöhenanalyse und a ls  
solche benötigt sie eine w eitere Vervollkommnung, insbesondere 
durch Einführung eines Notationsverfahrens, das geringere Inter
va lle  denn Halbtöne bezeichnen könnte.

Bei der Teilung eines Halbtones in drei gleiche Intervalle w er
den in dieser Studie folgende Zeichen angewendet:

I“ — Erhöhung um 1/6 des Tones („Mikro-Erhöhung“),
-I — Erniedrigung um 1/6 des Tones („M ikro-Erniedrigung“).

Unter Zuhilfenahme von Buchstaben w ird die Silbe -it für M ikro- 
Erhöhung und - e t  für M ikro-Erniedrigung gebraucht.

0.7. Eine tiefgreifende Erforschung der archaischen M elodik setzt 
ihre verallgem einernde System atisierung nach gewissen, te ilw eise 
intuitiven Vokalisationsprinzipien voraus, was die tonhöhenmäßige 
Typologie der Frühfolkloremelodik zu skizzieren und deren Entwick
lung als eine A rt systemgebundenen Prozesses darzustellen ermög
licht. Die dadurch festgestellten Anfangsprinzipien der V okalisa- 
tion, die jedes für sich einen eigenen Ausdrucksm öglichkeitenbe
reich besitzen, können von Anfang an Zusammenwirken und die 
Fähigkeit zur gemeinsamen Entwicklung aufweisen. Ihre Restw ir
kung kann man bis zum Entstehen der entw ickelteren Formen mo
derner M usik beobachten, die oftmals absichtlich zu den Anfängen 
des melodischen Denkens zurückgreift.

0.8. Die historische Aufschichtung und W echselw irkung der 
Ausdrucksm ittel in jedem  beliebigen der bestehenden S ingstile er
möglicht, praktisch jeg lich e  Singmelodik (selbstverständlich betrach
tet unter einem bestimmten Gesichtswinkel) a ls  Informationsquelle 
über die Anfangsprinzipien der tonhöhenmäßigen O rganisation zu 
verwerten. Vorzügliche Bedeutung soll dabei der Kinderfolklore, 
der spontanen m usikalischen Selbstäußerung der Erwachsenen und 
dem Singen m it deutlich fühlbaren Fehlern beigemessen werden.

0.9. Ein zusätzliches Problem stellt die Ausarbeitung einer kor- 
: rekten Terminologie dar. A ls H ilfsverfahren dürften hierzu einander
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präzisierende und korrigierende, verschiedenen anderen Wissen 
zweigen entlehnte V ergleiche als sich kreuzende Analogien benut 
werden. M it anwachsender Zuverlässigkeit der Notationen 
Ausarbeitung neuer Verfahren zur anschaulichen Tonfixierung 
den Voraussetzungen für die A lgorhythm isierung der tonhöhen' 
mäßigen A nalyse und Computernachprüfung der entstehender! 
Hypothesen bezüglich des Aufkommens und der Entwicklung 
Tonsysteme geschaffen. 1

1.0. Das W esen der h ier zu erforschenden Problematik macht es 
notwendig zu unterstreichen, daß der W erdegang des tonhöhen
m äßigen Bewußtseins einen d r e i e i n i g e n  Vorgang darstellt 
Dieser Prozeß w ird durch folgendes charakterisiert:

a) Herausbildung bestimmter Zustände (Konzeptionen) des me
lodischen Tons (I — Intonationsebene);

b) Ausarbeitung verschiedenartiger Typen der intertonalen 
Beziehungen, d.h. funktioneller Beziehungen zwischen den 
Tönen (F — funktionelle Ebene);

c) Entstehung und allm ähliche Stabilisierung der Tonleitern 
(S — Skalenebene).

Logisch betrachtet, kann man annehmen, daß einer ausgeform- 
ten tonalen M elodik andere, sich durch re lative Tonhöhenunord
nung unterscheidende Entwicklungsstadien vorangehen mußten. 
S ie dürften sich durch das Fehlen fix ierter Tonleitern oder durch 
ihre V eränderlichkeit, durch nicht voll ausgebildete intertonale Be
ziehungen und durch besondere prälim inäre Zustände des melodi
schen Tons auszeichnen. Es ist ganz natürlich, daß das Letztgenann
te, näm lich die Tonkonzeption, h ier als ausschlaggebendes Moment 
hervortritt, das sowohl den Charakter der intertonalen Beziehun
gen als auch den geregelten bzw. ungeregelten Zustand der Ton
leitern bestimmt.

Eine Nachprüfung des überaus m annigfaltigen melodischen M a
teria ls  und vor allem  der archaischsten Schichten des Volkssanges 
erlaubt wenigstens drei H auptvokalisationsprinzipien abzusondern, 
d ie die Tonhöhe auf den frühen Stadien der Herausbildung der Ge
sangm elodik charakterisieren . Diese Prinzipien werden im weiteren 
durch Anfangsbuchstaben des griechischen Alphabets bezeichnet.

1.1. Das W esen des a-Prinzips ist m it einer deutlichen Tonhöhen- 
Wahrnehmung nicht verbunden und besteht in der Operierung mit 
innerlich undifferenzierten Stimmregistern. Bei solchem K o n t r a s t 
r e g  i s t e r-S i n g e n bleibt d ie Tonhöhe im K l a n g f a r b e n 
g e s a n g  versunken und ist in ihm sozusagen aufgelöst, so daß 
sie als sinntragendes Element der m usikalischen Rede nicht m it
gezählt werden kann. Die Notation der a-M elodik kann die W ahr
nehmung gewisserm aßen irreführen, insofern sie das Gepräge der 
Tonhöhenbeziehungen den eigentlich nicht tonhöhenbezogenen 
Faktoren verleiht. Dieses V okalisationsprinzip ist am anschaulich
sten im extatischen K lagesang mit weitem  Stimmumfang aufzufin
den (Beispiele 1, 2 und 6).
228

1.2. Die Tonhöhe bei der ß-Intonierung w ird ganz deutlich 
wahrgenommen, aber sie ist in ununterbrochener Veränderung be- 
ariffen — der Ton gle itet ab. Da d ie Tonhöhennatur der ß-Intonie- 
rung öfters mit dem Aufwand des Singatmens verbunden ist, dürfte 
für die Bezeichnung dieser Besonderheit der Begriff Atmungsmelodik 
zweckmäßig erscheinen. Solcherart G 1 e i 11 ö n e werden in der 
Notenschrift nur sehr annähernd fixiert, w eil darin diese Töne das 
Außere von diskontinuierlichen Objekten erhalten. Diese Gesangart 
findet man am meisten in den m it Sprachartikulierung verbunde
nen Singweisen sowie in verschiedenartigen Rufen (Beispiele 91 
und 18).

1.3. Am meisten entspricht der Vorstellung vom tonhöhenbe
stimmten Gesang das y-Prinzip, das in der Operierung mit mehreren 
melodischen Stufen innerhalb eines Stimmregisters besteht. Zum 
Unterschied vom tonalen Singen sind die Frequenzproportionen der 
Y-Töne bei W iederholung wesentlich veränderbar, wobei d iese V er
änderungen einen stufenweisen Charakter besitzen, der versch ie
dene V arianten des Tones zu einer schwebend transform ierbaren 
Stufe integrieren läßt. Diese S ingart dürfte als t o n h ö h e n m ä ß i g  
l a b i l e r  G e s a n g  bezeichnet werden. Das tonhöhenmäßig lab ile 
Singen in einer unfixierten Tonleiter ist a ls  ein unm ittelbarer V or
läufer des tonalen Gesanges in verschiedenartigsten G esanggattun
gen anzutreffen (Beispiele 84, 85).

1.4. Die Anfangsprinzipien der V okalisation können unabhängig 
voneinander rea lis iert werden. Dabei bilden sie drei selbständige 
Klassen der frühen Folkloremelodik. Es w äre übereilt, die M öglich
ke it der Auffindung auch anderer Anfangsprinzipien der Intonie- 
rung auszuschließen, zum Beispiel irgendeiner ö-Intonierung. Aber 
wenn es auch w irk lich  nur drei Prinzipien geben sollte, so sind die 
K lassifizierungsm öglichkeiten der frühen Folkloremelodik doch 
w eit genug, da sie in verschiedenen Kombinationen auftreten kön
nen, einander abwechselnd oder d irekt zusammenwirkend im 
Rahmen ein und derselben S ingweise. Die W echselw irkung von 
zwei oder sogar allen  drei Prinzipien erlaubt noch v ier Klassen der 
frühen M elodik festzustellen: aß (Beispiel 26), Yß (Beispiel 21), Ya 
(Beispiele 5 und 93) und Y«ß (Beispiele 39, 28, 25).

Jedenfalls kann die Präsenz in ein und derselben S ingw eise von 
kontrastierenden Stim m registern als Bekundung des a-melodischen 
Prinzips, die Präsenz des abgleitenden melodischen Konturs und 
der Gleittöne als W irkung des ß-Prinzips und das Operieren mit 
verschiedenen V arianten derselben Stufen als Realisierung der 
Y-Intonierung betrachtet werden.

Die W echselbeziehungen der angeführten Klassen geben eine 
Vorstellung vom Zusammenwirken der Kontinuität und der Dis
kontinuität in der Tonhöhenstruktur der Frühfolkloremelodik und 
werden in der Figur (S. 169) w idergespiegelt.

1.5. Die h ier vorgeschlagene K lassifizierung läßt die Einführung 
quantitativer Beurteilung und den Aufbau einer hierarchischen 
Reihe zu, entsprechend den Ausdrucksm öglichkeiten konkreter
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Typen der M elodik. In dieser Hinsicht gewährt das ß-melodische 
Prinzip als durchwegs abgleitende, extrem kontinuierliche Tonge_ 
bung natürlich geringste M öglichkeiten. Über größte Ausdrucks
reserven verfügt aber das y-Singen, das eine extrem  diskontinuierli
che S ingart bei bew eglicher Tonskala darstellt. Eine Zwischen
stellung nimmt dementsprechend die ihrer Natur nach kontinuier
lich-diskontinuierliche Kontrast-Klangregister-Intonierung nach dem 
a-Prinzip ein, das die Kontinuität auf der Ton- und Diskontinuität 
auf der Registerebene aufweist. W enn man d ie inhaltlichen M öglich
keiten der ß-Intonierung m it einem Punkt bew ertet und annimmt, 
daß mit dem Übergang zur a- und w eiterhin zur Y-Melodik diese 
M öglichkeiten verdoppelt werden, so kann man d ie Regelung a ller 
sieben Klassen des frühen Folkloregesanges m it Hilfe des sogenann
ten kleinen W eitsch-Quadrates durchführen, wobei d ie M öglich
keiten der gemischten Klassen durch Summierung der Daten der in 
ihnen zusammenwirkenden Prinzipien bewertet werden (s. Tabelle 
S. 170).

1.6. Die frühe Folkloreintonierung ist keinesfalls von entw ickel
teren Formen des melodischen Gesanges abgetrennt. Ihre geschicht
liche Entwicklung tendiert im Gegenteil zur Formierung stab iler 
Töne und Tonkomplexe m it stabilen intertonalen Beziehungen 
(t-Intonierung). Solches Singen dürfte a ls  t o n h ö h e n m ä ß i g  s t a 
b i l e r  G e s a n g  bezeichnet werden. Dabei behauptet sich das 
t-Intonierungsprinzip m it der Dominanz der stabilen Tonhöhe, so 
daß die Labilität der Frequenzproportionen zwischen den Tönen 
durch die Stab ilität d ieser Beziehungen abgelöst w ird. Es entsteht 
ein geregeltes Tonsystem. Und auch wenn die Stabilisierung der 
Töne nur re la tiv  ist (ihre Höhe kann w eiter variieren  im Rahmen 
genügend breiter Frequenzzonen), werden den tonhöhenmäßigen 
Verschiebungen nicht vereinzelte Töne unterworfen, sondern die 
Totalität stabiler Proportionen zwischen ihnen — das Tonsystem 
einer Singw eise als Ganzes (Beispiele 84, 85).

1.7. M it der H erausbildung der t-melodischen Komplexe findet 
eine qualitative Veränderung der tonhöhenmäßigen Strukturen 
statt. Ihre Ausdrucksm öglichkeiten steigen zusehends, da das Prin
zip der Diskontinuität endgültig Momente der tonhöhenmäßigen 
Kontinuität überwindet. Die sich dabei behauptenden tonalen Be
ziehungen schließen d ie W irkung der obengenannten Intonierungs- 
prinzipien nicht vö llig  aus. Sie werden vom Vordergrund ins Un
terbewußtsein verdrängt, indem sie einen Hintergrund für das 
stärkere (in der H ierarchie der Ausdrucksmöglichkeiten) t-Prinzip 
ausbilden.

M it dem Übergang zu den tonalen Systemen verhindert d ie Sta
b ilisierung der Tonleitern eine freie Bekundung der früheren Into- 
nierungsprinzipien, begrenzt ihre W irkung wesentlich. Und wenn 
auch auf den ausgereiften Stadien der Entwicklung des melodischen 
Singens manchmal Bedingungen für eine unerwartete A ktiv ierung 
der Anfangsprinzipien der Intonierung entstehen können, so erfor
dert die Aufspürung ihrer W irkung besonderer analytischer Be- 
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tnunungen. Dabei kann man sich von folgenden Überlegungen lei- 
len lassen. Eine betonte Gegenüberstellung von melodischen Syn- 
tagmen verschiedener Höhe kann im tonalen Gesang als Träger 
der überbleibenden a-Sem antik betrachtet werden. Absteigende m e
lodische W endungen breiten Umfangs sowie G leitgänge sind als 
ein M erkm al der ß-Intonierung zu betrachten. Die Anwesenheit 
der variab len  Stufen in der Tonleiter ist dagegen ein Ergebnis der 
Entwicklung des melodischen Y-Prinzips.

1.8. Insofern der Übergang zur t-Intonierung der W irkung der 
et-, ß- und Y-Prinzipie11 kein  defin itives Ende legt, kann die a ll
gemeine H ierarchie a lle r möglichen Typen der tonhöhenmäßigen 
Organisation der Singweisen m it Hilfe des großen W eitsch-Q uadra
tes erhalten werden, w as eine Regelung von Vierkom ponentenstruk
turen erlaubt (s. Tabelle, S. 171).

Die Ausdrucksm öglichkeiten des t-Prinzips übersteigen h ier die 
Summe der M öglichkeiten a lle r drei vorherigen Intonierungstypen 
und werden m it acht Punkten bewertet (d.h. verdoppelt im V er
gleich zu den M öglichkeiten der Y-intonierung). Die daraus entste
hende aufsteigende 15-Positionen-Reihe erschöpft, w ie man sieht, 
die bestehenden Typen des melodischen Singens (vom Standpunkt 
der Intonierungsprinzipien aus) und kongruiert dabei genügend mit 
der reellen Praxis. Im großen und ganzen, je  höher das Prinzip der 
O rganisation in einem konkreten M elodietyp ist und je  mehr Prin
zipien daran m itw irken, desto inhaltsreicher erscheinen die entspre
chenden Singweisen, versch iedenartiger w ird ihre Aussage.

2.0. Ein w eit kom plizierteres Problem stellt die innere funktio
neile Differentiation der melodischen Töne dar. Die Lösung dieses 
Problems trägt hierbei einen prälim inären Charakter, insofern sich 
funktionelle C harakteristika des Tons nicht nur auf tonhöhenmä
ßige, sondern auch auf metrisch-rhythmische und syntaktisch-kom- 
positionelle Gesetzmäßigkeiten stützen.

A ls Ausgangspunkt für eine solche Differentiation w ird d ie Ge
genüberstellung zweier Prinzipien der funktioneilen Organisation 
d er Singweisen vorgeschlagen:

1) Prinzip der K o o r d i n a t i o n  der melodischen Töne 
(k-Prinzip);

2) Prinzip der S u b o r d i n a t i o n  der melodischen Tone 
(s-Prinzip).

Das erste Prinzip setzt d ie G leichw ertigkeit alle r eine Singweise 
bildenden melodischen Stufen voraus, das zweite dagegen ihre 
h ierarchische Beiordnung. In der Frühfolklore findet man die W ir
kung dieser Prinzipien vor allem  in der Y-Melodik und te ilw eise in 
den a-melodischen Komplexen. M it dem Übergang zur Tonalität 
w ird die Abgrenzung der funktionellen Prinzipien deutlicher, und 
man kann zwei Ströme der t-Intonierungsmelodik genau unterschei
den: ,,K o o r d i n a t o n a l i t ä t "  und „ S u b o r d i n a t o n a l i -
t ä t".

2.1. Die nach dem k-Prinzip organisierten tonhöhenmäßigen 
Strukturen werden durch Fehlen des Zentralelementes des Systems
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gekennzeichnet. In solchen Systemen w äre es sinnlos, nach ToniV 
zu suchen. Bedeutungsvoll ist h ier d ie Anzahl der eine Singw ei« 
bildenden Stufen, aber nicht ihre qualitativen  Unterschiede. Sni  ̂
cherart Funktionen (k-Funktionen) könnte man a ls nom inativ 
Funktionen bezeichnen, da die Rolle eines Tones h ier nur durch 
seine Lage gegenüber den anderen Tönen bestimmt wird. Prak 
tisch gleichbedeutend, unterscheiden sich melodische Töne vonein. 
ander vor allem  durch ihre Stellung in der tonhöhenmäßigen Stmk 
tur der Singweise. Die Funktionen dieser Töne können je  nach 
ihrer Bedeutung im System nicht rangiert werden. Bestenfalls kann 
man sie durch laufende Nummern der Töne bezeichnen (am be 
quemsten in ansteigender Folge: der unterste Ton erhält d ie erst? 
Nummer, der oberste — die letzte).

2.2. Da bei der k-funktionellen O rganisation der Sdngweisen kei
ner der verschiedenhohen Töne irgendwelchen Vorrang vor ande
ren innehaben kann, muß ihre V erteilung in der Singweise mehr 
oder w en iger gleichm äßig sein. Dies betrifft sowohl die allgem eine 
Dauer eines jeden Tones und die Anzahl der auf ihn zukommen
den Silben als auch metrisch-rhythmische und syntaktisch-komposi- 
tionelle Verhältn isse (verschiedenartige Akzentuierung der Töne 
sowie deren Gebrauch in den Anfangs- und Schlußmomenten der 
melodischen Syntagmen). Die W echselbeziehungen der Töne nach 
allen  diesen Parametern müssen a u s g e w o g e n  sein, w as durch 
einfache statistische Rechnungen klargem acht werden kann. Dabei 
müssen auch prägnante H elligkeit der verhältnism äßig hohen Töne 
und besondere Gewichtigkeit der verhältnism äßig tiefen Töne sowie 
vorrangige Bedeutung der Kadenztöne in Betracht gezogen werden.

Am leichtesten kann das funktionelle G leichgewicht natürlich 
in S ingweisen m it begrenzter Anzahl der Töhe erreicht werden 
(Beispiel 60). M anchmal aber ist es auch bei entw ickelteren M elo
dien festzustellen (Beispiel 52).

2.3 Die Realisierung des k-funktionellen Prinzips setzt auch be
stimmte Eigenschaften der Tonleitern voraus, die das unabhängige 
V erhalten der melodischen Töne erleichtern. Die G leichw ertigkeit 
der Tone w ird natürlicher in gleichm äßig aufgebauten und aku- 
7w S h  aus| ew ogenen Tonleitern mit genügend breiten Distanzen. 
Y iP r tw  ^ Tonen erreicht. Unter Bedingungen der Tonhöhenfi- 
x iertheit in frühen Folkloresingweisen führt d ie W irkung des 

ZT ,  Dlstanzausgleich der sich bildenden Tonleitern. Einen 
edeutenden Platz nehmen dabei G leichschrittbildungen ein, die sich 

° de/01auch aus breiteren Distanzen zusammensetzen : !  
( e is p ie le  57 und 68), sowie sich in Aufwärtsrichtung gleichmäßig
S S f  f eih"n ^ Spiel 7°)- Die letzteren können m it den Ge-  
aîs Prnnïft ♦ Ï Obertonskala in Zusammenhang gebracht und 
einer rSî plonstonleitern bezeichnet werden, da w ir h ier mit I
sen der S t f r qb enZCu akteriStika der Töne bzw- dem Anwach- І 
НоЬрпн;j r immbemuhun8en umgekehrtproportionalen Kürzung der 
Hohendistanzen zu tun haben. (Die Distanzen zwischen den Tönen I
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können manchmal notfalls auch gekürzt werden — an den unteren
Grenzen des Stimmumfanges.)

Im großen und ganzen strebt die Entwicklung der k-funktionel- 
len System e ( „Koordinatonalität") unter Einfluß einer immer stren
geren akustischen Kontrolle an die Formierung anhemitomscher 
Systeme hin, deren typischer V ertreter die klassische Pentatonik
ist.

2.4. Das strukturbildende Prinzip der subordinativ (hierarchisch) 
organisierten Systeme („Subordinatonalität“ oder s-Funktionalitat) 
besteht in der unmittelbaren oder durch andere Töne verm ittelten 
Unterordnung der melodischen Töne einem oder einigen deutlich 
hervortretenden Zentren. A ls ein  in tu itiv  wahrnehmbares M erkm al 
der M elodik solcher A rt kann das Streben der einen Töne zu den 
anderen dienen, was einen statistischen Ausdruck in der V erte i
lung dieser Töne im Tonraum (in bezug auf Zeit und Höhe) findet 
(Beispiele 24 und 84). Die hinzukommende Tendenz zur Näherung 
der intensiv zueinander strebenden Töne (im Fall von leittönigen 
Beziehungen) und/oder zur größeren Kohäsion der Töne (im Fall 
von Quarten- und Quintenbeziehungen) führt zur Transformierung 
der gleichmäßigen Tonleitern, zur Gegenüberstellung der breiten 
und engen Distanzen und letztlich zur deutlichen Differenzierung 
der Töne und Halbtöne in hemitonischen Tonleitern. Die typ isch
sten V ertreter der s-funktionellen System e (Subordinatonalität) sind
verschiedene Arten der Diatonik.

2.5. In diesem Zusammenhang kann und muß die allgem eine Vor
stellung von den Beziehungen zwischen Pentatonik und Diatonik 
überprüft werden. Sie sollten nicht als einander abwechselnde Sta
dien ein und desselben Evolutionsprozesses betrachtet werden, 
wobei d ie Pentatonik für eine nicht vollkommene, nicht ausgereii- 
te Diatonik gilt, sondern als Intonationssysteme, die sich Parf lle 
aus gemeinsamen Frühfolklorewurzeln entw ickeln und verschiedene 
funktionell-strukturelle Prinzipien beinhalten. Die Unterschiede von 
Prinzipien bestimmen die Divergenz der Ausdrucksspharen dieser 
beiden Systeme, die Richtung und den Charakter ihrer geschichtli
chen Entwicklung. Im einzelnen zeigt die Diatonik eine Fähigkeit 
zur intensiven Entwicklung, wohingegen der Pentatonik eine Ten
denz zur Abschließung und re lativen  Konservierung des Tonleiter-

^ E s ^ f o t o n S c h t l i c h ,  daß diese Ansichten keine « “ ^ s c h e  
A ussagekraft besitzen. Auch auf diatonischer Ebene sind Ersehe 
nungen möglich, die in ihrer Perspektivelosigkeit den Sackgassen 
der Pentatonik gleichen. Andererseits erweisen sich einzelne A bar
ten der letzteren, die auch Kontakte m it anderen System en auf
nehmen können, a ls  noch lange nicht aus| ^ ° P ftp tw ickelt w e i_

Aus eemeinsamen Quellen der frühen Folklore entw ickelt, wei 
sen  d a s  pentatonische und das diatonische Prinzip der Intomerung 
eine Fähigkeit zur W echselw irkung auf, die lebensfähige Hybrid- 
fo rae n z eu g t. Unter dem Einfluß der diatonischen Erfahrung unter- 
lauten e inzlln e pentatonische Systeme w esentlicher Transforma
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tion; ähnlicherweise tragen manche streng diatonische System e 
sichtbare Spuren des pentatonischen Einflusses. Solche konvergie
renden Verbindungen werden oft an den Grenzen diatonischer 
und pentatonischer Kulturen beobachtet, z.B. in der Folklore einzel
ner V ölker des W olga- und Uralsgebiets. Im einzelnen kann man 
zu den kom pliziert-hybridisierten Gesangkulturen die „gedehnten" 
Gesänge der Baschkiren oder — ein noch treffenderes Beispiel — 
die eigenartige Gesang-Instrumentalkultur der Kalmyken zählen.

Trotz alledem  sind Pentatonik und Diatonik Produkte d ivergen
ter Entwicklungsrichtungen. Ihnen liegen nicht so sehr Tonleiterun
terschiede (fünf bzw. sieben Stufen) zugrunde, sondern vielm ehr 
sich widersprechende Prinzipien der tonhöhenfunktionellen O rgani
sation. Subordination der einem einheitlichen Zentrum unterstehen
den melodischen Stufen oder Koordination der mehr oder w en iger 
gleichberechtigten und vorgegebenen Intonationsniveaus — so sieht 
die anfängliche Gegenüberstellung dieser beiden melodischen Sys
teme aus.

2.6. W ie w ir gesehen haben, schließt die Gegenüberstellung der 
funktioneilen Prinzipien ihre W echselw irkung nicht aus. Schon in 
der frühen Folklorepraxis beobachtet man neben den zum Koordi- 
nations- oder Subordinations-Typ der O rganisation neigenden Struk
turen Übergangsformen (Interferenzzonen), die die beiden funktio
neilen Prinzipien verein igen. A ls einzelner Fall solcher W echselw ir
kung ist die doppelte oder mehrfache Unterwerfung (Subordination) 
der Strebetöne in einer Singweise zu nennen, wobei die Stütztöne 
sich als gleichw ertig (koordiniert) erweisen. Da diese Stütztöne im 
Solo-Gesang nicht zusammenklingen können, sondern sich im Pro
zeß der Entwicklung einer Singweise abwechseln, betrachtet man 
derartige subordinativ-koordinative Beziehungen nicht selten als 
M erkm ale funktioneller V ariab ilität. Solche polyzentrischen Kom
plexe muß man offensichtlich als einen besonderen Typ der funk
tionellen Organisation bewerten (sk-Funktionen).

2.7. Es ist gut möglich, daß die Typen der funktionellen Orga
nisation der Singweisen nicht durch die W echselw irkung zentrali
sierender und dezentralisierender (Subordinations- und Koordina- 
tions-) Faktoren ausgeschöpft sind. Beziehungen, w elche einzelne 
melodische Töne eingehen können, dürfen auch durch andere Fak
toren bestimmt werden, zum Beispiel durch energetisch-komposi- 
tionelle (dynamische). Erinnern w ir uns an die bekannte Triade 
„i — m — t" (initium — medium — terminus), als „initium — mo
tus — terminus" von Boris A ssafjew  interpretiert, oder an die von 
Anna Rudnewa eingeführten Begriffe „Tonika als Bewegung", 
„Tonika als Abwechslung" und „Tonika als Ruhestand". Außerdem 
können die Rollen verschiedenhoher Töne auch auf einer anderen, 
einstweilen noch nicht erforschten Grundlage beruhen. Solche V er
mutungen legt die G esangpraxis der tonale Sprachen sprechenden 
Völker (z. B. V ietnamesen) nahe, wo die eigentliche Musikinto- 
nierung mit den Tonhöhenbesonderheiten der Redeintonierung 
zusammenstößt. Die Funktionen der melodischen Töne müssen hier
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mit der Sem antik der Tonhöhe in der Rede korrelieren. Übrigens 
ist es nicht ausgeschlossen, daß der Einfluß der Redeintonationen 
auf das System  der Tonhöhenfunktionen gewissermaßen in jeder 
beliebigen Kultur aufzufinden ist. Es scheint, daß eine Vorstellung 
von derartigen funktioneilen Gesetzmäßigkeiten nur als Ergebnis 
einer gezielten Erforschung der Musik-Rede-Beziehungen erhalten 
werden kann.

In diesem Zusammenhang w äre es sinnvoll, in die funktionelle 
Typologie der Frühfolkloresingweisen — neben k- und s-Funktio- 
nen — mindestens noch ein hypothetisches funktionelles Prinzip 
einzuführen, nämlich eine vorläufig (bis zur Klärung konkreter 
C harakteristika) durch x zu bezeichnende Funktion. In diesem Fall 
dürfte ein generelles typologisches Schema der Tonhöhenfunktio- 
na'lität (S. 175) nach dem M uster einer Dreikomponentenklassifika
tion der Intonierungsprinzipien aufgebaut werden.

3.0. Die tonhöhenmäßige O rganisation w ird hauptsächlich in 
bezug auf Tonskalen theoretisch erforscht, aber fast ausschließlich 
in bezug auf tonal bestimmte Skalen. Inzwischen stellt die System a
tisierung der sich herausbildenden Tonleitern ein v ie l kom plizier
teres Problem dar.

3.1. In bezug auf das allgem eine Problem der Tonleitern muß 
man drei prinzipielle M öglichkeiten feststellen: Fehlen von Ton
leitern (le iterfreier Gesang, N ullfall — O), bewegliche, mobile 
Tonleitern (mbl) und stabile Tonleitern (stb). Der erste und der 
zweite Fall entsprechen der frühen Folklorepraxis, der dritte weist 
auf den Übergang zu den tonalen Systemen hin. Da a lle  drei M ög
lichkeiten in einer Singw eise rea lis iert werden können, schließt die 
a llgem eine System atisierung der Typen der Tonleiterorganisation 
sieben verschiedene Kombinationen ein (S. 179, untere Zeile).

3.2. Übergänge von einem Tonleitertyp zum anderen sind alles 
andere als strengzunehmende Grenzen. Ihre Beurteilung hängt in 
einem hohen M aße von W ahrnehm ungstraditionen ab. W as in der 
einen M usikkultur als vö llig  stabil bewertet w ird, g ilt manchmal 
in der anderen a ls  ausgesprochen veränderlich. (Besonders m erk
bar sind h ier die Unterschiede zwischen den Sologesangkulturen 
und den Kulturen mit entw ickeltem  Instrumentarium.)

Jedenfalls besteht das Hauptkriterium  in der von Kultur zu Kul
tur variierenden Zone, in deren Grenzen die Integration versch ie
denhoher Laute zu einem einheitlichen melodischen Ton erfolgt. 
In A bhängigkeit von der Breite dieser Zone w ird auch die Schw el
le  zwischen mobilen und stabilen Tonleitern errechnet. Die m ittlere 
Zonenbreite soll man eigens für jede konkrete Kultur feststellen, 
um die zufälligen Tonhöhenfluktuationen von der sinnvollen 
H öhennuancierung zuversichtlich zu unterscheiden.

3.3. Eine qualita tive Grenze, w elche d ie stabilen Tonleitern von 
den tonhöhenmäßig veränderlichen Strukturen trennt, ist auch mit 
dem Begriff eines von der absoluten Höhe unabhängigen Tonsy
stems verbunden, das ein ausgeformtes und im voraus (vor Anstim
men) gegebenes Tonleitersystem  darstellt. Streng genommen ist die
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Anwendung dieses Begriffs nur in bezug auf das tonale Singen 
vö llig  korrekt. Es ist in diesem Zusammenhang w ichtig zu unter
streichen, daß nur das tonale Singen die teilw eise Ausnutzung der 
Tonleitern zuläßt. Im Unterschied dazu sind die nur aus a-, ß- und 
y-Tönen bestehenden Frühfolklore-Tonhöhenstrukturen verschiede
nerlei und unwiederholbar in ihrer konkreten Intervallentwicklung,, 
immer einzigartig und in einem bestimmten Sinne ganzheitlich, da 
sie das Vorhandensein eines über die Grenzen der konkreten S ing
w eise hinausgehenden und außerhalb dieser W eise w irkenden 
Tonsystems überhaupt nicht voraussetzen. Bei dem indiv iduell 
mobilen, fließenden Charakter der frühen Folkloretonleitern ist 
der Begriff des Tonsystems nur bei einem hohen Grade der theore
tischen V erallgem einerung anwendbar.

M it anderen W orten: Vollsystem atisch auf Intonations- und 
funktioneller Ebene, verfügt die frühe Folkloremelodik noch über 
kein tonleiterm äßiges System.

3.4. Trotz alledem  scheint ausgerechnet die Skalenebene die 
objektivste Erforschung der M elodik m it Hilfe von unmittelbaren 
Messungen und quantitativer Beurteilung der Ergebnisse zuzulas
sen. Deshalb kann die A nalyse der Tonleitern verhältnism äßig 
leicht durch Einführung von quantitativen Kriterien und A usarbei
tung entsprechender Algorhythmen für die Rechenmaschinen for
m alisiert werden. Dazu sind übereinstimmende Definitionen solcher 
Begriffe w ie „Singweise", „Ton", „Zone", „Tonhöhenfluktuation" 
erforderlich.

In dieser Studie w ird S і n g w  e і s e als ein zu w iederholendes 
Stereotyp verstanden, das die Grundlage für die periodische O rga
nisation der melodischen Linie schafft. Der T o n  ist eine Totalität 
der Laute, die einander höhenmäßig naheliegen und gleiche Funk
tion in der Singweise erfüllen. Z o n e  ist ein Frequenzbereich, worin 
die Singlaute zur Integration gelangen, indem sie einen melodi
schen Ton bilden. F l u k t u a t i o n e n  sind d ie jen igen  zufälligen 
Abweichungen von der m ittleren statistisch zu errechnenden Norm 
der Tonhöhe, die keine qualitativen  Veränderungen in der Höhen
struktur hervorrufen. Folglich w ird das Fehlen einer Tonleiter (0) 
durch eine zufällige Höhenverteilung in der Singw eise und ex tra
zonale Fluktuationen der Töne determ iniert. Die M obilität einer 
Tonleiter (mbl) w ird durch sukzessive intra- und extrazonale Höhen
veränderung infolge der Fluktuationen eines, m ehrerer oder a lle r 
Töne der S ingw eise bei W iederholung bedingt. Die Stab ilität (stb) 
einer Tonleiter w ird ausschließlich durch intrazonale Fluktuationen 
der melodischen Töne bei allen  W iederholungen bestimmt — unab
hängig von eventuellen Deviationen der Höhe des ganzen Ton
systems der Singweise.

3.5. Die Formierung der Tonleitern geschieht in bedeutendem 
Maße unter Einwirkung der Funktions- und Intonationsgesetzmäßig
keiten der M elodik. Deshalb soll eine vertiefte Tonleiteranalyse 
auch für die Funktions- und Intonationsdifferenzierung der S ing
weisen zusätzliche Kriterien zur Verfügung stellen. Beobachtungen
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zeugen von einem bestimmten Zusammenhang zwischen der funk
tioneilen Organisation der Singweise und der Intervallstruktur der 
Tonleiter (s. 2.3. und 2.4.). Erinnern w ir uns daran, daß das Haupt
kriterium  für die Funktionsdifferenzierung der Töne statistische 
A usgeglichenheit (für die k-Funktionen) beziehungsweise Ungleich
m äßigkeit (für die s-Funktionen) in der V erteilung verschiedenstu
figer Töne innerhalb einer Singweise ist.

Für die Tonleiterdifferentiation der Typen der frühen Folklore- 
Intonierung (a-, ß- oder v-Melodik) ist es zweckmäßig, den gesam 
ten Tonumfang einer Singweise, die Anzahl der K langregister und 
die Breite der Tonzonen zu korrelieren. In diesem Fall kann als 
tonleiterm äßiges Kriterium der a-Intonierung (außer der extrazo
nalen Fluktuation der Töne, die der höhenmäßigen Identifizierung 
der Töne entgegenwirkt) die Kongruenz der Höhen- und Klangre- 
gister-Abbrüche in der Singweise dienen. A ls M erkm al der ß-Kom- 
plexe dient die kontinuierliche extrazonale Veränderung der Ton
höhe innerhalb eines Tones bzw. einer Silbe. A ls Kriterium für die 
Y-Melodik gilt (außer der Lokalisierung ein iger Töne innerhalb 
eines K langregisters) die folgerichtige Transformation der Töne bei 
W iederholungen der Singweise.

Es ist klar, daß das leiterm äßige Kriterium der t-Qualität der 
Töne mit dem Kriterium der Stab ilität der Tonleitern zusammen
fällt.

4.0. Darüber hinaus muß man sich die W echselw irkung der drei 
Ebenen der tonhöhenmäßigen Organisation der M elodik deutlicher 
vorstellen. Offensichtlich handelt es sich dabei um die Korrelation 
der Komponenten nach ihrer Stellung (Tonleiterfaktor), ihrer Rolle 
(Funktionscharakteristika) und ihrer Bedeutung (semantischer Into
nationskontext). Jed e  dieser Ebenen besitzt eine eigene strukturell
system atische Organisation, und trotzdem bilden sie a lle  gemein
sam ein einheitliches System. Eine höhere Ebene ist auch eine 
kompliziertere, da sie bestimmterweise umgebildete Gesetzmäßig
keiten der vorangehenden Ebenen beinhaltet. Am einfachsten ist die 
Tonleiterebene objektiv zu fixieren, w eil sie eine unm ittelbare 
quantitative Bewertung a lle r Parameter der Intervallstruktur zuläßt. 
Die Funktionscharakteristika sollen außer intervall-akustischen Da
ten auch deren psycho-physiologische Interpretation ermöglichen. 
Letztlich, die semantische Intonationsebene erfordert eine allse itige 
M elodieanalyse im konkreten soziokulturellen Kontext.

4.1. Die w irk liche Korrelation zwischen den Combina о i 
M öglichkeiten der betrachteten Methoden der A nalyse es 
Folkloregesanges könnte m it Hilfe einer summarise en F pbnis_ 
dergegeben w ïrden  (S. 179). Diese T ab e lle  v e rw erte*d ię E i je t a u
se der vorherigen Regelungen und Praxls w ider. S ie
loresingen als auch die ausgereifte J“®1 inzipien sind hier in
besteht aus zwei Teilen. Die In^°nS e dargestellt. Ahnlicherwei- 
einer allumfassenden 15-P°sitionen-Re^ ? pogsiüonen.Reihe bilden

(3 Й “  Л  e v e m u e U e  Prinzipienkombinationen).
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Es muß beachtet werden, daß die Bedeutung der a-, ß- und 7-1̂  
tonationsprinzipien im zweiten Teil unserer Tabelle von dere* 
Bedeutung im ersten Teil absticht, wo d iese Prinzipien dem tonale* 
Prinzip noch nicht untergeordnet sind. M it Erstarken der t-Intonie- 
rung sinkt die Bedeutung der a-, ß- und 7-Strukturen; sie degradie
ren zu untermalenden Resterscheinungen. Damit sym bolisiert dig 
Kombination tYaßsft:c die tonale M elodik m it Einschluß von variab
len Tonstufen bei Gegenüberstellung der Kontrast-Register in Vor
handensein von Gleittönen. So eine Kombination charakterisiert den 
Zusammenfall koordinativ-subordinativer Funktionen mit einer be
sonderen, durch sprachliche Gesetzmäßigkeiten bedingter Funktio
nalität. Es ist k lar, daß in diesem Fall d ie grundsätzliche Stabilität 
w eder die tonhöhenmäßige Beweglichkeit noch leiterfrem de Mo
mente ausschließt, was in der Formel stb-mbl-0 Ausdruck findet.

Somit w ird das ganze Feld der funktionellen Intonationsmöglich
keiten der Stimmlautkommunikation in ihren sprachlichen sowie 
rein m usikalischen Äußerungen in erster Annäherung umfaßt. Jede 
konkrete melodische Kultur kann mit Hilfe d ieser Tabelle adäquat 
k lassifiz iert werden und eine bestimmte Position in einer oder 
mehreren Tabellenmaschen einnehmen, wobei d ie historische 
Entwicklung einer Kultur mit der Positionswandlung verbunden 
werden kann.

4.2. Die K lassifizierungsm öglichkeiten der vorgeschlagenen M e
thode können auch an andere Seiten der m usikalischen Rede an
gewendet werden. A naloge Tabellen dürften auch für d ie K lassifi
zierung der rhythmisch-metrischen Prinzipien der Intonierung auf
gebaut werden. Trotz allen  Besonderheiten der temporalen Organi
sation der Singweisen können auch darin Anfangsprinzipien und 
ihre Kombinatorik gefunden werden. So tauchen z.B. aus dem ur
sprünglich amorphen, im Bewußtsein ungegliederten Klangstrom 
d ie einander gegenübergestellten, unbestimmt längeren und kürze
ren Tondauern auf oder aber die alternierenden — durch Pausen 
abgesonderten — annähernd gleichen Tondauern. A ls A nalogie zu 
a- und ß-Intonierung kann a ll das a ls  bestimmte Ausgangsprinzipien 
der temporalen O rganisation der Singweisen betrachtet werden. 
Solch eine K lassifizierung von Frühfolkloremelodietypen erfordert 
aber eine besondere Erforschung, w as aus dem Rahmen der vo rlie
genden Abhandlung hinausführen würde.

Eine ähnliche Klassifizierungsmethode dürfte auch an so kom
plizierte Zusammenhänge angewendet werden w ie das Gegeneinan
der von Versen und Singweisen. Solch eine Kombinationsmethode 
hatte der V erfasser u.a. bei der A nalyse der jakutischen epischen 
Lieder benutzt.

4.3. Zur tonhöhenmäßigen Organisation des frühen Folkloresin- 
gens zurückkehrend, sollte man noch einm al eine überaus w ichtige 
Frage zu beantworten versuchen: Bilden die betrachteten Intonie- 
rungstypen ein abgerundetes K lassifikationssystem  oder nur eine 
unvollkommene Anhäufung von einzelnen Betrachtungen, partiellen 
Feststellungen in bezug auf verschiedenartige m usikalische Erschei-
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лungen? Und bei positiver Antwort bleibt es noch offen, ob die 
hier vorgeschlagene Klassifikation nur spekulativ sei, prinzipiell 
unfähig, die ganze vorstellbare V ie lfa lt der Intonierungsmethoden 
zu umfassen, — oder ob hinter der äußeren Harmonie des vorge
schlagenen Systems stichhaltige und w irksam e Prinzipien der 
Ausgangsformen der Organisation des tonhöhenmäßigen Kontinu
ums stecken.

Eine endgültige Antwort auf diese Fragen w äre nur nach prak
tischer Prüfung der vorgeschlagenen Methode m it Hilfe der Com
puterforschung der analogen M odelle möglich. Bis dahin ist es nur 
möglich, zum Abschluß ein hypothetisches Schema der H eraus
bildung des tonhöhenmäßigen Denkens vorzuschlagen. Diese Sche
ma soll gewissermaßen die Evolution des melodischen Singens 
w iderspiegeln (S. 182).

Die Unterscheidung des anfänglichen (embryonalen) Entwick
lungsstadiums der tonhöhenmäßigen Strukturen von den fortge
schritteneren Formen der tonalen M elodik läßt eine deutlichere Vor
stellung von der geschichtlichen Evolution des melodischen S in
gens gewinnen, d ie im großen und ganzen von den unbestimmt
beweglichen Formen zu den höhenmäßig stab ilisierten Systemen 
der Pentatonik und Diatonik führt. Die letztgenannten Systeme 
könnten als W eiterentw icklung des y-Intonationsprinzips betrach
tet werden, das einer deutlichen Differentiation in „koordinatona- 
le" und „subordinatonale" System e unterliegt.

Die beschriebenen frühen Typen der Intonierung hängen also 
von qualitativ  verschiedenartigen Zuständen des melodischen 
Tones ab. Dabei werden außer den absoluten und re lativen  Höhen
param etern eines Tones auch seine unterschiedliche höhenmäßige 
Bestimmtheit und musikalisch-sem antische Bedeutung in Betracht 
gezogen. Zum Schluß muß man bemerken, daß die Notationen 
archaischer Singweisen verschiedenerlei gelesen werden können, 
insofern diese Notationen sowie ihre Interpretationen Ergebnisse 
verschiedener Methoden der graphischen M odellierung der Früh- 
folklorem elodik darstellen.

D e u t s c h e  Fa ssung :  J u r i j  S e m e n ó w
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