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The performance
of lamentation: personal 
touches and interpretations

Напев причета и его лики

Проявление творческой индивидуальности в фольклоре – один из интереснейших аспектов функционирования на-
родной музыкальной культуры. В статье ставится ряд актуальных вопросов. Что в фольклорном тексте может быть 
результатом проявления индивидуальности? Как соотносятся установленный традицией тип варьирования и свобод-
ное самовыражение в звуках, импровизация? Как именно отражаются в процессе музицирования личностные особенно-
сти народных музыкантов? Данные вопросы раскрываются на примере жанра причитаний. Используются фольклорно-
этнографические материалы, записанные в экспедициях Санкт-Петербургской государственной консерватории в  Нов-
городскую область. Автор предлагает сравнение основной версии причетного напева, типичного для местной тради-
ции, и индивидуальных версий отдельных исполнительниц. В центре внимания - напевы, выходящие за рамки типовой мо-
дели. Различия напевов могут быть обусловлено творческими устремлениями исполнителя, психологическими причина-
ми, эмоциональным состоянием исполнителя и ситуативным контекстом.
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The manifestation of creative individuality in folklore is one of the most interesting aspects of the folk music culture. The article 
raises a number of topical issues. What is individual in a folk text? What is the difference between the traditional type of variation 
and improvisation? How do the personal characteristics of the performer influence the process of playing music? These questions 
are revealed by the example of the genre of lamentations. Folklore and ethnographic materials recorded in the expeditions of the 
St. Petersburg state Conservatory to the Novgorod region are used. The author offers a comparison of the main version of the 
chant, typical of the local tradition, and the individual versions of various artists. The focus is on tunes that go beyond the standard 
model. Differences in tunes can be caused by creative aspirations of the performer, psychological reasons, emotional state of the 
performer and situational context.
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В традиционной музыкальной 
культуре существует множество  раз-
личных явлений и форм, позволяю-
щих раскрыть творческий потенци-
ал исполнителя – певца, сказителя, 
инструменталиста, плясуна. Форма 
проявления креативных возможно-
стей личности обусловлена способом 
функционирования устной традиции 
и определена жанровой спецификой 
отдельных явлений народной музы-
ки, их функциями и стилистикой. Наи-
более явно творческое начало прояв-
ляется в жанрах сольной формы бы-
тования. Их видовые особенности об-
суждаются этномузыкологами сквозь 
призму соотношения таких оппози-
ций, как индивидуальное и коллектив-
ное, стабильное и мобильное, типиче-
ское и вариативное.    

Круг вопросов, связанный с харак-
тером проявления творческой инди-
видуальности в традиционной музы-
кальной культуре, широк. Вот некото-
рые из них. Что в фольклорной форме 
может быть результатом проявления 

индивидуальности? Как соотносятся 
установленный традицией тип варьи-
рования и свободное самовыражение 
в звуках, импровизация? Как именно 
отражаются в процессе музицирова-
ния личностные особенности народ-
ных музыкантов? 

Плач – один из жанров, позволяю-
щих раскрыть некоторые из этих во-
просов. Его специфика определена 
функциями в системе жизнедеятель-
ности этноса. С одной стороны, жанр 
плача каноничен, обусловлен тради-
цией. Поскольку его напев являет-
ся способом ритуальной коммуника-
ции, он должен быть известен и по-
нятен слышащим его, узнаваем ими. 
Эта функция определяет присущие 
напевам причетов качества устойчи-
вости, типологичности. В традицион-
ной культуре причетный «голос» есть 
знак, сигнал-оповещение о событии, 
фиксирующем точку между жизнью 
и смертью. Он обобщает свойствен-
ные местной традиции нормы опла-
кивания, выход за пределы которых 

невозможен – в противном случае на-
пев не будет опознан адресатом. 

С другой стороны, наблюдения 
над напевами причетов внутри одной 
локальной традиции (ограниченной, 
например, рамками уезда, волости, 
села), позволяют увидеть существен-
ное разнообразие причетных напевов. 
При наличии большого числа записей 
плачей от разных причитальщиц, мож-
но попытаться проследить особенно-
сти варьирования традиционного на-
пева  сквозь призму его трактовки той 
или иной исполнительницей. На этом 
пути устанавливаются стабильные 
признаки, которые обозначают при-
надлежность напева к данной тради-
ции, и обозначаются черты, которые 
являются в ней вариабельными. Так 
или иначе, основная часть имеющих-
ся вариантов напева из одной мест-
ности может быть в совокупности при-
ведена к одной схеме. Назовем ее 
(условно) основной версией напе-
ва. Образцы причетов, воспроизводя-
щих наиболее устойчивую для данной 
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традиции мелодическую формулу с 
минимальным варьированием, хоро-
шо известны фольклористам, фикси-
ровавшим напевы от большого чис-
ла исполнителей на территориально 
ограниченном участке. Данные вари-
анты, записанные по просьбе собира-
телей в условиях экспедиции, состав-
ляют основу многих причетных кол-
лекций. На этом фоне периодически 
встречаются примеры плачей, в обли-
ке которых присутствуют существен-
ные отличия от большинства запи-
сей. Эти случаи требуют пристально-
го внимания и стимулируют рождение 
различных предположений, объясня-
ющих их природу.  

Первый круг вопросов помогает 
установить взаимодействие напева и 
местной плачевой культуры. Насколь-
ко «нетипичные» напевы характеризу-
ют данную традицию? Не являются ли 
они свидетельством былого многооб-
разия причетных форм, утраченного к 
моменту фиксации плачевой культу-
ры? Может быть, следы бытования та-
ких плачей необходимо искать в дру-
гих локальных традициях, связи с ко-
торыми предстоит определить? 

Второй круг вопросов посвящен 
размышлениям о фигуре самого ис-
полнителя. Какова его роль в процес-
се ретрансляции причетной тради-
ции? Как именно проявляются свой-
ства творческой личности в плаче? 
Какова грань между трансформацией 
причетного типа и импровизацией как 
результатом творческого процесса?

Третий круг вопросов определяет-
ся особенностями функционирования 
плача. Его исполнение осуществляет-
ся в условиях высокого психологиче-
ского напряжения. Как влияет оно на 
способ исполнения плача? Есть ли 
обратное влияние, иными словами, 
– каковы  психологические функции 
различных форм самого плача? Каким 
образом соотносятся в причетном на-
певе его ритуальное назначение и об-
условленные им жесткие структурные 
нормы с ситуативностью исполнения, 
его эмоциональной окраской?

В первую очередь обратимся к осо-
бенностям бытования плача в локаль-
ной традиции.  Именно в плаче (как и 
в ряде других жанров сольной формы 
исполнения) соотношение локального 
и индивидуального имеет свою спец-
ифику. Местный напев плача – звуко-
вой идеал, отвечающий интонацион-
ным потребностям людей, живущих 
на определенной территории («так 

голосят в нашей местности»). Кроме 
того, в случае с плачами можно гово-
рить о различных уровнях проявле-
ния локальности. Собирательный му-
зыкальный тип в системе одной мест-
ной традиции формируется на основе 
совокупности различных версий на-
пева, связанных с индивидуальными 
особенностями его воплощения. Осо-
бенности освоения плача могут быть 
связаны с усвоением напевов кон-
кретных людей-учителей и адаптаци-
ей их в ходе собственного опыта. Так, 
например, эталоном для причиталь-
щицы может быть напев, восприня-
тый и усвоенный ей в ранней молодо-
сти от одной из ярких исполнительниц 
(например, мастерицы-причетницы), 
либо от старшей родственницы (ба-
бушки, матери, тетки, сестры). Ана-
логичная ситуация сближает особен-
ности бытования плачей и некото-
рых жанров у неславянских народов, 
в частности – личных песен, песен-
импровизаций, родовых напевов1. 

Важным аспектом в оценке стату-
са вариантов напева одной локальной 
традиции являются принципиальные 
различия в строении причетной систе-
мы разных регионов. Остановимся на 
этой стороне вопроса подробнее.

В структуре  плачевого напева той 
или иной местности звуковысотный и 
временной уровни организации име-
ют различный статус. Композицион-
ная сторона причета наиболее точ-
но обозначает его региональную при-
надлежность. Например, для мно-
гих традиций Русского Севера, име-
ющих высокий уровень развития пла-
чевой культуры, характерен стабиль-
ный композиционно-ритмический тип 
с устойчивой слоговой нормой и по-
стоянным музыкально-временным по-
казателем, урегулированным место-
положением цезуры (при ее наличии). 
Его видоизменение в северном приче-
те чаще всего будет обозначать утра-
ту традиции, разрушение ее ключе-
вых свойств. Другим возможным спо-
собом истолкования примеров вы-
хода за пределы канона может быть 
их оценка как результата творческого 
акта, направленного в сторону наме-
ренного преодоления жестких рамок 
структуры и «оживления» напева с по-
мощью добавления элементов, варьи-
рованья протяженности строк.

В западнорусском и южнорус-
ском регионах структурные параме-
тры причета принципиально мобиль-
ны. В условиях этих традиций  нормой 

будет подвижность слогового соста-
ва и временной протяженности каж-
дой из строк. Исполнительские вер-
сии  различаются  трактовкой самой 
мобильной композиции и большей 
или меньшей свободой варьирова-
ния.  Этот процесс, как правило, де-
монстрирует спонтанность намерений 
исполнителя, чередующего краткие и 
более объемные мелостроки в про-
извольном порядке. Редкие примеры, 
демонстрирующие тенденцию к ста-
билизации причетной структуры, воз-
можно, представляют собой интуитив-
ные (а может быть – и целенаправлен-
ные?) попытки выявить формулу пла-
ча и отразить ее более совершенным 
способом. 

Звуковысотный уровень – явление 
другого рода. В ходе исполнения  при-
читальщица, как правило, воспроиз-
водит варианты одного мелодического 
типа, основу которого составляет клю-
чевой образ-интонация. Именно он 
обеспечивает узнаваемость напева и 
соответствует в народной терминоло-
гии понятию «голос». Стабильным яв-
ляется и характер соотношения ладо-
вых опор. Однако в рамках одной ло-
кальной традиции сами интонацион-
ные модели могут быть разнообраз-
ными, и именно они отличают версию 
одной причетницы от плача другой. 
Наиболее ярко звуковысотные разли-
чия характеризуют плачи с мобильны-
ми композиционно-ритмическими па-
раметрами. Они проявляются в выбо-
ре основной мелодической ячейки, в 
рамках которой  реализуется напев.

Таким образом, в традициях с 
причетным типом мобильной струк-
туры  исполнительские версии мо-
гут существенно отличаться друг от 
друга как в звуковысотном, так и в 
композиционно-ритмическом отноше-
ниях. Эти отличия подчас настолько 
сильны, что принадлежность некото-
рых образцов к одной локальной тра-
диции не сразу может быть осозна-
на. В регионах бытования стабиль-
ных плачевых напевов канон стро-
го ограничивает возможности причи-
тальщицы, не позволяя выйти за пре-
делы композиционно-ритмического 
и мелодического типов. Ее творче-
ская энергия направляется в исполни-
тельское русло, особенности варьи-
рования проявляются, главным обра-
зом, в детализации мелодии и допол-
нении ее мелизматикой, темповыми 
и темброво-тесситурными нюансами. 
В севернорусских традициях именно 

1 В частности, перспективной является трехмерная оценка своеобразия песен – импровизаций народов Сибири, сформулированная Ю.И. Шейкиным: 
«так пою я», «так поют члены моего рода», «так поют в нашей местности» [1].
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они характеризуют исполнительскую 
интерпретацию и свидетельствуют о 
степени мастерства причитальщицы. 

Кроме того, соотношение стабиль-
ных и мобильных свойств в причетной 
структуре может быть связано с пси-
хологическим состоянием исполните-
ля в момент причета. Рождение пла-
ча сопровождается переживанием 
эмоций высокого напряжения, кото-
рое запускает различные психические 
процессы. Отражение состояния ис-
полнителя наиболее явно проявляет-
ся через форму причета. Этот аспект 
интересен и заслуживает отдельного 
разговора.

Бытование напевов, сохраняю-
щих стабильную музыкальную фор-
му в процессе исполнения, может 
быть объяснено с помощью двух раз-
личных механизмов. Одной из форм 
поведенческой реакции на кризисную  
ситуацию является смещение фоку-
са внимания причитальщицы с объ-
екта оплакивания на сам причет, ко-
торый и принимает на себя эмоцио-
нальный посыл плачущей женщины2. 
Таким образом, типовой напев вы-
ступает для нее в роли инструмен-
та самосохранения в критической си-
туации. Повторение одной мелоди-
ческой формулы от строки к строке 
без существенных изменений фор-
мирует у причитальщицы ощущение 
стабильности, устойчивости. Необ-
ходимость концентрации на воспро-
изведении напева удерживает ее от 
спонтанных чувственных проявлений 
и дистанцирует от реально произо-
шедших событий. Конечно, исполне-
ние может быть связано с варьирова-
нием мелодической формулы (и до-
вольно активным), однако, сохраняет 
ее основной вид.  

Второй механизм, поясняющий 
причины схематичности воспроизве-
дения причетного напева, связан с 
прямо противоположным процессом. 
Он отражает принципиальную не-
включенность исполнителя в контекст 
оплакивания (нежелание или невоз-
можность), как часто бывает в ситуа-
ции исполнения причета по просьбе 
собирателя, когда исполнитель только 
вспоминает причетный голос. 

Непосредственный результат воз-
действия психологического состо-
яния на форму плача обнаружива-
ют примеры с нестабильными па-
раметрами композиции (особенно в 
традициях с регламентированными 
композиционно-ритмическими свой-
ствами плача). Концентрация на пере-
живании, невозможность сохранения 
эмоционального равновесия влекут 
за собой неспособность соблюдения  
границ периода, что проявляется в 
ритмической и интонационной неупо-
рядоченности процесса оплакивания3.

Наконец, эмоционально окрашен-
ная ситуация может быть катализа-
тором творческого процесса.  Умение 
сублимировать личностные пережи-
вания в исполнительском акте – свой-
ство одаренных музыкантов. Именно 
оно рождает индивидуализированные 
напевы, отличающиеся высокой сте-
пенью интонационной разработанно-
сти, вниманием к деталям, ощущени-
ем высотного пространства, чувством 
формы, смелостью подачи звука. 

Перейдем от общих рассужде-
ний к конкретным примерам. В ходе 
разработки новгородской архив-
ной коллекции, хранящейся в Санкт-
Петербургской государственной 
кон сер ва тории им. Н.А. Римского-
Корсакова, в центре моего внимания 
оказалась плачевая традиция, пораз-
ившая разнообразием причетных на-
певов, записанных на небольшом тер-
риториальном участке (зона средне-
го течения Ловати, Холмский район). 
В экспедиции 1985 года4 было сде-
лано около 30 записей напевов соль-
ных плачей5 (как свадебных, так и 
похоронно-поминальных) от различ-
ных исполнительниц из разных дере-
вень6, расположенных  как на правом, 
так и на левом берегах реки. 

Общие свойства плачевой культу-
ры данного ареала позволяют обна-
ружить в ней сочетание ряда стабиль-
ных признаков, присущих  новгород-
ским причитаниям из более северных 
районов области, и особенностей на-
певов с мобильной структурой, быту-
ющих в сопредельных южнопсковских, 
тверских и смоленских традициях. Од-
нако тенденция к подвижности формы 

все же доминирует. Состав поэтиче-
ских строк колеблется от 9 до 20 сло-
гов. Наиболее частым «строитель-
ным материалом» текстов выступают 
12-16-сложные трехакцентные строки. 
В процессе спонтанного речевого вы-
сказывания отчетливо заметно вызре-
вание 9-10-сложных двухакцентных 
построений, наличием которых отме-
чен практически каждый текст:

Праща́йте, маи ми́лые падру́женьки,
Ухажу́ я ат вас, го́рькая сиро́тушка,
И в чужи́и добрыи лю́дюшки,
И как ня хо́четца расста́ватца мне, 
го́рькай сиро́тушки,
С вам, маи ми́лыи падру́женьки.
(д. Патрихово, 1780-13)

В отдельных случаях присутствие 
9-сложной модели можно заметить в 
организации длинных (18-20-слож-
ных) четырехакцентных строк, пред-
ставляющих собой как бы сдвоенную 
двухакцентную структуру:

Толька с ке́м жа ты
и бро́сила нас го́рьких сиро́тушек.
Толька каму́ же мы прикло́ним
сваю бу́йную гало́вушку…
(д. Рабочий Поселок, 1765-65)

В звуковысотном отношении боль-
шинство записанных плачей опирает-
ся на один мелодический тип (далее 
для удобства мы будем называть его 
основным). Он зафиксирован во всех 
частях района и узнается в различных 
воплощениях.   

Ведущей формой реализации дан-
ного типа являются  мелодизирован-
ные напевы с четким звуковысотным 
контуром и равномерным ритмом сло-
гопроизнесения. По интонационным 
особенностям они напоминают се-
верные былины рапсодического типа. 
Музыкальная формула напевов этой 
версии охватывает звукоряд тетрахор-
да в сексте. Мелострока может начи-
наться с любой из ступеней звукоряда 
(кроме третьей), при этом акцентные 
позиции строго закреплены его край-
ними точками. Интонационная вол-
на устремлена к вершине – секстово-
му тону, который всегда соотносится с 

2 Такой защитный механизм психики как «смещение» описывается учеными как результат бессознательного стремления индивида переключить внима-
ние с объекта действительного интереса на другой, посторонний, объект.

3 Интересные наблюдения над взаимосвязью ритмики причета и самочувствием женщины во время его исполнения  были сделаны А.Ю. Кастровым. 
«Сопоставление различных звукозаписей пудожских причитаний, сравнение фонограмм, выполненных от одной исполнительницы в разное время, позволя-
ет высказать осторожное суждение о наличии взаимосвязи между ритмикой слогопроизнесения и психофизиологическим состоянием причитальницы в мо-
мент репродуцирования музыкально-поэтического текста» [2, 196].

4 Экспедиция проходила под руководством А.М. Мехнецова. Руководителями экспедиционных группы были А.М. Мехнецов, Г.В. Лобкова, А.Н. Захаров, 
И.Б. Теплова, Е.И. Мельник (Якубовская).

5 В настоящей статье речь пойдет только о сольных голошениях. Групповые причитания, также бытующие в традиции Холма, требуют иных ракурсов 
изучения.

6 Наибольшего интереса заслуживают записи от 11 исполнительниц из 10 деревень.
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начальным или серединным акцента-
ми. Нижний тон звукоряда всегда со-
впадает с последним стиховым акцен-
том, что и отличает эту формулу от 
идентичной ей по звуковому составу  
северно-новгородской ладовой моде-
ли, имеющей центральную опору на 
основании терции (именно поэтому 
последнюю логичнее определять тер-
мином «терция с субквартой»). 

Некоторые напевы содержат вто-
рую (малую) интонационную волну – 
мелодическое звено с вершиной на 
кварте и остановкой на нижнем тоне, 
оформляющее часть стиховой строки 
в зоне заключительного акцента. Та-
ким образом, полный интонационный 
цикл холмских напевов основной вер-
сии схематично выглядит следующим 
образом7 (схема 1).

Бо́льшая часть холмских плачей 
воспроизводит указанную формулу, 
адаптируя ее к строкам различной 
протяженности (схема 2).

Каждое из исполнений представ-
ляет собой свой вариант трактов-
ки музыкального типа, выделяю-
щий плач той или иной исполнитель-
ницы. Их отличают композиционные 

решения, темброво-регистровые, 
рит мические черты. Наиболее инди-
видуальны собственно интонацион-
ные особенности, выражающиеся в 
предпочтении мелодических оборо-
тов, характеризующих способ дости-
жения опорных тонов. Один из наи-
более совершенных по форме вари-
антов реализации этой версии про-
демонстрировала Антонина Фролов-
на Бушуева (1917 г. р.) из д. Удобы 
(пример 1), показав плач по умерше-
му мужу. Логика развития ее напева 
определена кульминационным нача-
лом – восходящим движением по то-
нам «квартсекстаккорда» к вершине, 
и возвращением к исходной точке с 
последующим закреплением основ-
ного тона. Стабильное эмоциональ-
ное состояние причитальщицы в мо-
мент показа напева соотносится с 
формой его изложения, близкой к на-
певному стилю.  Интуитивное стрем-
ление к пропорциональности, сораз-
мерности разделов причета побуж-
дает ее в каждой строке воспроизво-
дить полный интонационный цикл и 
позволяет удерживаться в устойчи-
вых музыкально-временных рамках. 

Другой вариант исполнения напе-
ва, принадлежащего основному ме-
лодическому типу, отражен в записи 
от Евгении Дмитриевны Красильни-
ковой (1922 г. р.) из д. Ручейки (при-
мер 2). Этот фольклорный текст ин-
тересен тем, что в ходе исполнения, 
по мере включения женщины в эмо-
циональный контекст ситуации (плач 
по сестре-самоубийце), происходит 
смена причетной манеры от напевно-
декламационной формы к возгласно-
плачевой, тем самым раскрываются 
более широкие возможности самого 
типа. Погруженность причитальщицы 
в ситуацию оплакивания отразилась 
в логике построения напева: он осно-
ван на сопоставлении  «крайних» со-
стояний, что проявляется в ритмиче-
ских и высотных контрастах. Е.Д. Кра-
сильникова делает акцент на верх-
нем уровне интонирования (терцовая 
ячейка) и постепенно замещает ниж-
ний тон основного звукоряда  звуками 
речевого произнесения в более низ-
ком регистре, таким образом, форми-
руя двухъярусную (террасную) фак-
туру. Очень органичны в этом пла-
че и ритмические детали, связанные 

7 Высотное положение верхнего тона может быть различным – «мажорным», «минорным», нейтральным.
8 В схеме даны мелодические варианты строк из разных плачей, приведенные к стабильной метрике и данные в  условной подтекстовке для удобства 

сравнения строк. Малая и большая интонационные волны выделены рамками разной цветовой интенсивности.

Схема 1

Схема 2 8
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с сопоставлением предельно кратких 
(серединный акцент) и долгих (зона 
между средним и заключительным ак-
центами) ритмических единиц.  

От основной версии холмского 
причета существенно отличаются не-
сколько образцов плачей. В них реа-
лизованы другие звуковысотные мо-
дели, содержащие иные в интерваль-
ном отношении пары сопоставляемых 
тонов – терцовую, квартовую и квин-
товую. Эти модели четко соблюдают-
ся причитальщицами на протяжении 
всего исполнения, что исключает со-
мнение по поводу неопределенно-
сти их намерений. Тем не менее, на-
певы не похожи не только на основ-
ной причетный тип, но и друг на друга, 
что позволяет задуматься об их при-
надлежности каким-то иным локаль-
ным традициям. Однако этот вывод 

не подтверждается в ходе картогра-
фирования, где отчетливо видна че-
респолосица фиксации различных 
мелодических типов. Рассмотрим их 
подробнее. 

В примере 3 приведен похоронный 
плач9, записанный в д. Рабочий посе-
лок от Анисьи Андреевны Карповой 
(1905 г. р.). Причитальщица воссозда-
ет основной мелодический тип, сохра-
няя идею соотношения крайних опор 
и реализацию в виде двух интонаци-
онных волн, однако берет за основу 
другой звукоряд. Он также четырех-
ступенный, но имеет меньший – квин-
товый – амбитус (схема 3). 

Напев, проинтонированный в дан-
ной ладовой версии, при восприятии 
его на слух создает совершенно дру-
гой образ. Функциональная значи-
мость квинты проявляется не только 

в ходе сопоставления крайних акцент-
ных позиций – сама квинтовая интона-
ция выявлена здесь со всей очевид-
ностью! Преобладающие варианты 
начала мелострок представляют со-
бой «зависание» на квинтовой пози-
ции с последующим спуском к основ-
ному тону. В нескольких случаях на-
блюдается непосредственное сопря-
жение опор через начальный восхо-
дящий скачок (например, вторая стро-
ка). Сочетание этих двух интонаций 
формирует попевку, характерную для 
лирического песенного высказывания. 
Размышляя о результате трансфор-
мации основного мелодического типа, 
представляется продуктивным вос-
пользоваться категорией «порог вари-
ативности», примененной А.М. Мех-
нецовым в ходе анализа песенных ти-
пов вологодской лирики [3]. В нашем 

9 На такой же напев ею был исполнен и свадебный плач.

Пример 1
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Пример 3
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случае, звукорядная «модуляция» си-
стемы знаменует преодоление этого 
порога, за которым открывается иное 
интонационно-смысловое поле. 

Образцы терцового и квартового 
плачей демонстрируют наибольшее 
удаление от основного мелодическо-
го типа. Дарья Николаевна Андреева 
(1914 г. р.) из д. Борисово воспроиз-
вела плач невесты на двух звуках ма-
лотерцового соотношения, с главной 
опорой на нижнем тоне (пример 4). 
Как видно из нотации, исполнитель-
ница задействовала лишь верхнюю 
ячейку основного тетрахорда в сексте, 
при этом ладовая значимость нижне-
го тона терцовой ячейки в ее версии 
изменилась – он стабильно фиксиру-
ет заключительный акцентный слог и 
становится основной ладовой опорой 
(схема 4).

Наконец, обратимся к образцу из 
д. Подберезье, свадебному плачу, по-
казанному Анастасией Тихоновной 
Чистовой (1910 г. р.). Ее напев осно-
ван на квартовом соотношении ладо-
вых опор, иногда с появлением боль-
шетерцового тона при нисходящем 
движении мелодии (пример 5). Этот 
вариант плача развивает идею, зало-
женную в малой интонационной волне 
основного напева, и экстраполирует 
ее на всю строку. В ходе такого «рас-
тягивания» квартовой мелодической 
ячейки ее верхний тон педалируется 

в начальной фазе напева и всегда со-
впадает с первым иктом, тем самым 
формируя и ладовый акцент. Инте-
ресно, что к данной ячейке, имеющей 
здесь главенствующее значение, до-
бавляется свой нижний ярус интони-
рования, представленный звуками ре-
чевого регистра, таким образом, ком-
пенсируется общий звуковой объем 
музыкального текста (схема 5).

Два последних примера воспри-
нимаются на слух как отличные от 
основного типа не только в силу их 
звуковысотного своеобразия, но в 
связи с композицией. Интонационный 
период в обоих напевах переосмыс-
лен – как видно на схемах, большая 
и малая волны различаются лишь по 
временны́м параметрам, а в звуковы-
сотном отношении они подобны. Ме-
лостроки, ориентированные на устой-
чивые вербальные формулы свадеб-
ных плачей, пропорциональны и неве-
лики по протяженности. Однако каж-
дая из женщин избирает свой принцип 
ритмизации текста, что существенно 
влияет на интонационный облик при-
чета. А.Т. Чистова (Подберезье) вос-
производит его в форме равномер-
ной декламации, как бы наговаривая. 
Плач Д.Н. Андреевой (д. Борисово) 
основан на приеме выразительного 
чередования парных и троичных яче-
ек, который усиливает ладовое напря-
жение (сопоставление опор) и придает 

напеву динамичность и бо́льшую эмо-
циональную окрашенность. 

Итак, близость представленных 
версий плачевых напевов, безуслов-
но, укорененных в одной локальной 
традиции, определяется  сходством 
их  формообразования (интонацион-
ный цикл из двух волн) и ладовой ор-
ганизации (выразительный прием вы-
деления акцентных слогов двумя раз-
личными тонами звуковой ячейки). 
Оценка их звукового (интервально-
го) строения может быть дана на двух 
уровнях. Первый – уровень сходства, 
поясняющий принадлежность каждо-
го из напевов одной системе высот-
ной организации. Эта идеальная мо-
дель, условно названная основным 
мелодическим типом, реализуется не-
сколькими способами:  как целостная 
структура (версия в секстовом тетра-
хорде); как ее интервальный вариант 
(версия в квинтовом тетрахорде); как 
подсистема (версии в терции и в квар-
те, осваивающие различные участки 
вертикали), отражающая целое лишь 
в какой-то его части (схема 6).

Второй уровень – уровень разли-
чий, на котором предстоит осмыслить 
причины выбора того или иного зву-
кового пространства. Если предполо-
жить условную равнозначность воз-
можных звукорядных решений, допу-
стимых традицией при интонирова-
нии причета, то на каком основании 

Схема 3

Схема 4

Схема 5
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исполнитель делает выбор в пользу 
одного из них? 

Ситуация такова, что особенности 
происхождения каждого напева, осо-
бенности их бытования не были рас-
крыты в собирательской работе. Рас-
смотренные выше напевы могли быть 
восприняты и усвоены исполнитель-
ницами от конкретных причитальщиц, 
воспроизводящих именно такие му-
зыкальные формы, а могли сформи-
роваться и закрепиться как результат 
освоения звукового пространства в 
ходе собственной плачевой практики. 
Возможно допустить и осуществле-
ние выбора звуковысотной модели из 
нескольких, известных исполнитель-
нице, в пользу той, которая отвечает 
ее художественно-эстетическому эта-
лону. И именно она ложится в основу 
звукового образа исполняемого при-
чета. 

Следует обратить внимание на то, 
что напевы, в синхронном срезе тра-
диции оказавшиеся в меньшинстве, 
отзываются в соседних регионах. На-
пример, плачи терцового типа хоро-
шо известны в более северной ча-
сти Новгородчины, а напевы с кварто-
вым сопоставлением опорных тонов 
широко бытуют южнее Холма в зоне 
псково-смоленско-тверского пограни-
чья. Плачи с квинтовой организаци-
ей (в той форме, которая была проде-
монстрирована А.А. Карповой) для из-
учаемого региона являются огромной 
редкостью. Экспедициями консерва-
тории было зафиксировано несколько 
близких по напеву плачей в соседних 
районах южной Новгородчины, и каж-
дый из них выбивается из общего кон-
текста своей локальной традиции. По 
предварительным наблюдениям, все 
они имеют типологическое родство с 
онежскими причетными напевами (во 
всяком случае, могут быть сопостав-
лены с ними в ладо-мелодическом и 
композиционном отношениях), и при-
чины этих схождений еще предсто-
ит объяснить10. Так или иначе, выбор 

квинты для интонирования плача в 
той традиции, для которой она не ха-
рактерна, является смелым исполни-
тельским решением. Получившийся 
результат не может быть не оценен 
слухом исполнительницы и не соот-
несен ею с более типичной для мест-
ной традиции интервальной моделью 
– настолько акустически значимой и 
интонационно яркой является сама 
квинтовая интонация! 

Очевидно, что Холмский рай-
он является одним из тех ареалов, 
в котором отчетливо видны следы 
взаимодействия различных историко-
культурных комплексов, что подтверж-
дается и на материале других жан-
ров местного фольклора. Собственно 
плачевая традиция (в том виде, в ка-
ком она была зафиксирована в 1985 
году) предстает перед нами в динами-
ческом состоянии, обнаруживая сво-
бодное сосуществование разнород-
ных элементов. Она отражает живой 
результат процесса движения причет-
ных форм от стихийных, спонтанных, 
эмоционально окрашенных высказы-
ваний к стабильной структуре как не-
коему обобщению, итогу, откристал-
лизовавшемуся в музыкальной фор-
муле. В холмской плачевой культуре 
оказалось в наличии всё: групповая 
и индивидуальная формы голошений; 
стабильные и мобильные стиховые 
построения; однострочные образцы 
и тирадно-строфические композиции; 
двузвучные и мелодически развитые 
напевы; речитативный, возгласный, 
напевный стили исполнения. 

Тип данной причетной тради-
ции и механизмы ее функционирова-
ния могут быть соотнесены с принци-
пами организации систем открытого 
типа (согласно общей теории систем 
Л. фон Берталанфи) [5]. Последние 
характеризуются отсутствием жест-
ких границ и непрерывным взаимо-
действием со средой, в результате ко-
торого оказываются возможными пе-
ремещения элементов системы и их 

преобразования. Как мы видели, при-
четы холмского ареала отличаются 
высокой степенью подвижности раз-
личных параметров. Основу для та-
кой вариативности создает как сама 
традиция, выступающая в качестве 
порождающей среды и обеспечиваю-
щая человеку определенный спектр 
возможностей, так и сам человек, его 
внутренний мир, взаимодействующий 
с этой средой и проявляющий себя в 
этом процессе через музыкальные 
звуки. 

Собирательный образ традиции, 
создать который подчас стремится ис-
следователь, отражен в каждом из ее 
воплощений. Различия между ними 
вызваны множеством факторов, яв-
ных и скрытых причин, установить ко-
торые не всегда удается. Но имен-
но через эти различия раскрывается 
многоликость плачевой культуры, за 
ее голосами стоят лица людей и их 
судьбы. Ведь плач – одна из тех не-
многих форм народного музыкально-
го искусства, в которых женщина вы-
ражает самоё себя. 
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