



Материал по дисциплине
Режиссура народной песни.


Тема:  Особенности словесного текста.  
Важнейшим моментом в работе над песней является анализ словесного текста. Он делается хормейстером на основе уже выполненной предварительной работы и дает возможность сделать логический и композиционный разбор песни, определить ее кульминацию, вскрыть подтекст, выявить конфликт — драматическое «зерно», условно наметить композиционные границы и одновременно определить сквозное (главное) действие песни. Все это необходимо для того, чтобы в итоге слово превратить в действие.
Не бездумно, автоматически пропевать текст песни, а «мыслить словом», понимать, какие чувства, настроения скрываются за ним, чтобы через это интонируемое слово как можно правдивее и точнее передать нужные эмоции. Именно так поют народные мастера. Их высокое искусство дает право сделать принципиально важный вывод о том, что в основе народного пения лежит интонационная выразительность конкретные чувства и мысли, заложенные в каждой народной песне, в ее мелодической интонации, передать тот или иной смысловой оттенок стимулирует к активному поиску выразительного пения. Аналогичное наблюдается и в разговорной речи. Слово начинается не с произнесения его вслух, оно вызывается к жизни потребностью выразить что-то. Выразительные качества разговорной речи формируются под влиянием того, ради чего говорит человек, чего он хочет добиться от собеседника. В этом заключается действенное свойство речи.   Этот момент отмечал в своем учении о «словесном действии» К. С. Станиславский. Применение метода «словесного действия» в работе над песней открывает путь к созданию яркого, образного исполнения.    В книге «Работа актера над собой» Станиславский об этом пишет: «Природа устроила так, что мы при словесном общении с другими людьми сначала видим внутренним взором то, о чем идет речь, а потом уже говорим о виденном. Если же мы слушаем других, то сначала воспринимаем ухом, что нам говорят, а потом видим глазом услышанное.
  Слушать на нашем языке означает видеть то, о чем говорят, а говорить — значит рисовать зрительные образы.   Слово для артиста не просто звук, а возбудитель образов.
Поэтому при словесном общении на сцене говорите не столько уху, «сколько глазу» . «Не вижу, о чем поете, — замечал Станиславский на музыкальных репетициях в театре. «Активность, подлинное, продуктивное, целесообразное действие — самое главное в творчестве, стало быть и в речи! Говорить — значит действовать». Станиславский первым открыл, что «действовать можно не только руками и ногами, но и речью — для этого-то она нам и дана природой...».
  На основе выявления динамики внутреннего действия речи Станиславский разработал ценнейшую мысль о подтексте.
  «Что значит — вскрыть текст? Это значит — определить, почувствовать все, что скрывается под словами, за словами, между словами. А скрываются там невысказанные или недоговоренные мысли, тайные намерения, желания, мечты, образные видения, различные чувства, страсти и, наконец, конкретные действия, в которых все это объединяется, синтезируется и воплощается. Вместе все это принято называть подтекстом». Таким образом, подтекст — это внутреннее содержание слов, истинные намерения, размышления, отношения людей.
 Работа над подтекстом начинается с поиска ответа на вопрос: ради чего произносятся те или иные слова? Выявляя подтекст, постановщик, по существу, анализирует собственно текст песни. Каждое слово, фраза, описываемое событие должны быть поняты, расшифрованы (в народной песне — это приемы метафоры, параллелизма и значения слов, смысл которых утрачен в современном русском языке). Работа над подтекстом имеет особую ценность для исполнителей народных песен, потому что в фольклоре всегда больше заложено, чем выявлено в его внешней форме. Очень часто конкретные факты, обстоятельства бывают настолько завуалированы в песнях (особенно и главным образом в лирических), что подчас не представляется возможным выявить что-либо определенное; приходится лишь догадываться, о чем может идти речь. В лирических напевах основным является не воспеваемое событие, а отношение к нему, поэзия чувств. В этом заключается определяющий признак лирической поэтики. «Лирический образ вырисовывается как бы и з н у т р и , путем выражения п о д т е к с т а , внутреннего, задушевного смысла, эмоционального отношения, раньше всего музыкальными средствами....
Эстетический смысл этого состоит в том предпочтении, которое отдается в протяжной песне музыке как носителю лирического содержания. Именно мелодический распев создает в песне эмоциональный образ... Он обогащает песенный текст глубоким внутренним «подтекстом», давая простор воображению и личному эмоциональному опыту певца...
 Лирические произведения вообще богаты внутренним смыслом, подтекстом, вычитываемыми «между строк» ассоциативными связями. С ними нельзя знакомиться бегло: без внимания к тексту трудно понять подтекст, невозможно проникнуть в сердцевину лирического образа». По-настоящему исполнить народную песню возможно только тогда, когда она станет для певца «не цитатой, а собственной музыкальной темой», Должно состояться своеобразное перевоплощение певца - исполнителя в рассказчика, который «сказывает» песню, либо в какие-то конкретные художественные образы (все определит содержание песни). Задача хормейстера—подсказать исполнителям верный путь к образу. Для этого он обязан владеть методикой анализа текста. Приведем пример анализа (словесного) текста песни «Я по жердочке шла».
Напомним, идея этой песни утверждает, что только взаимопонимание, взаимоуступчивость могут сделать любовь прочной и долговечной. Руководствуясь этой идеей, попытаемся выявить подтекст этой песни.
	Я по жердочке шла, да
Шла (с) по тоненькою.
Шла (с) по тоненькою, да,
По еловенькою, да,
	Завязка: девушки начинают, заводят хоровод.

	Шла (с) по тоненькой,
По еловен(и)кой.
Тонка жердочка гнется,
Не ломается.
	Раскрывают скрытый смысл, секрет прочности отношений. Намекают, проводят параллель: чем гибче жердочка, тем она устойчивей — чем уступчивее, великодушнее люди, тем прочнее их отношения.

	Тонка жердочка гнется,
Не ломается,
Сыр - дубова изгибается,
Не ломается.
	Согласие парней. Выражают готовность не ссориться, быть уступчивыми, великодушными.

	Хорошо с милым водиться,
Да не ссориться.
С ним не ссориться,
Не суториться.
	Расшифровка намека.

	Уж как наши-то ребята,
Они белы, кудреваты,
Они белы, кудреваты,
Холостые, неженаты.
	Достигается полное понимание, согласие.

	Они белы, кудреваты,
Холостые, неженаты,
Парень басенькой,
Зовут Васенькой.
	Каждая девушка объясняется в любви своему «Васеньке».

	Парень басенькой,
Зовут Васенькой,
Поди, Вася, поди, сын,
Хоть немножко погуляй.
	Здесь следует поцелуй.



«Конфликтность» в песне условная: каждый из «играющих» хочет доказать, что именно он более всех великодушен в (любви. Смысловая кульминация приходится на слова «Парень басенькой, зовут Васенькой», когда каждая девушка в песне открывает чувства «своему Васеньке». Композицию песни условно можно разделить на две части: 1 — Пролог, завязка действия (описательно-повествовательная часть); 2 — Монолог, развитие действия (каждая группа действует отдельно и все — вместе). Сквозное действие проявляется в достижении между участниками хоровода взаимопонимания, согласия. Народная песня — это своеобразное повествование, монолог, диалог, обрядовое действие или сюжет о каких-либо фактах, явлениях, отношениях людей. Как произведение устного поэтического творчества она обычно имеет завязку, развитие действия, кульминацию и развязку, то есть состоит извзаимосвязанных композиционных построений — частей, в каждой из которых заключена какая-либо мысль, раскрывается какое-то событие, иногда представленное в подробностях действий, фактов, мыслей персонажей.
 Определение кульминации и деление композиции песни на части необходимы для выявления драматургии песни, выстраивания цепи исполнительских действий в их логическисодержательной последовательности. Каждой части целесообразно дать название, точно отражающее главное действие, заключенное в ней. Например, в песне «Я по жердочке шла» первую часть условно можно назвать «Приглашение к размышлению» (об идеале любви), а для названия второй части уместно использовать известную народную поговорку «Совет да любовь».  Для того чтобы мысли, содержащиеся в тексте песни, донести до слушателя более четко и выразительно, необходимо найти в музыкальных фразах смысловую взаимосвязь слов и выделить ударные. В разговоре человек без труда делит свою речь на речевые такты, вводит паузы внутри предложений, ставит нужные ему смысловые ударения, тем самым выражая свои мысли, желания, интересы. Исполняя песню, певец должен научиться передавать мысли автора. Этому как раз и учит логика речи, правила и законы которой легли в основу сценической речи.
 Правила логического чтения текста сложились в результате наблюдений писателей, ученых-языковедов и деятелей театра за живой русской речью. В основу этих правил положены особенности русской речевой интонации и грамматики (синтаксиса) русского языка.
 Каждое отдельное предложение звучащей речи делится на смысловые группы из одного или нескольких слов. Такие группы внутри одного предложения называются Р Е Ч Е В Ы М И ТАКТАМИ. В каждом речевом такте есть слово, которое по смыслу должно быть выделено в звучащей речи (путем повышения, понижения, продления или усиления звука голоса). Такое интонационное выделение слова называется Л О Г И Ч Е С К И М  УДАРЕНИЕМ. Как правило, отдельный речевой такт редко содержит законченную мысль. Ударения каждого речевого такта обязательно подчиняются главному ударению целого предложения. Умение разделить фразу паузами на речевые такты для создания четкой перспективы — одно из самых важных качеств сценической речи. Перспектива передачи сложного чувства, художественного распределения выразительных средств органически возникает лишьтогда, когда исполнитель владеет логикой речи и последовательно развивает авторскую мысль.
 Ударные слова К. С. Станиславский образно называл «придорожными вехами», по которым исполнитель находит верный путь к уху и сердцу зрителя.
 К. С. Станиславский указывал на три вида пауз: логическую, психологическую и люфт-паузу . Внутри речевого такта не может быть паузы, и все слова, составляющие речевой такт, произносятся слитно, почти как одно слово. Логическая пауза обычно обозначается на письме тем или иным знаком препинания. Но логических пауз в предложении может быть значительно больше, чем знаков препинания. Логические паузы могут быть различной длительности и наполненности; они бывают соединительными и разъединительными. Соединительная пауза — это пауза между речевыми тактами или связанными между собой по смыслу предложениями. Разделительная пауза — это пауза между предложениями, смысловыми и сюжетными частями текста. Логическая пауза помогает выделить мысль текста. Психологическая — не  подчиняется законам логического чтения; она всецело относится к области словесного действия и передает подтекст мысли, фразы. «Если без логической паузы речь не грамотна, то без психологической она безжизненна». 
Люфт-пауза необходима только для того, чтобы перехватить дыхание. Приведем несколько примеров и правил расстановки соединительных пауз в предложении: 
 — Между группой подлежащего и группой сказуемого (если только подлежащее не выражено местоимением): «Тут Олешенька Попович / берет свою саблю острую».
  — Между двумя подлежащими и двумя сказуемыми перед соединительными союзами И, ДА, перед разделительным союзом И Л И и др.: «Авось / да небось — такая подмога, хоть брось».
  — После обстоятельственных слов, стоящих в начале предложения (реже — стоящих в середине или конце предложения):
«Ой, во поле / травушка горела».  
  — Перед обстоятельствами: «Посидите, побеседуйте у нас /как у нашего хозяина в дому».
  К.С.Станиславский указывал в работе над авторским текстом на зависимость его от подтекста: «длительность паузы зависит от того, что вызывает остановку, ради чего она производится; от... восприятия чужой мысли, ...для безмолвной передачи недосказанного словами подтекста; от силы внутреннего переживания, от степени взволнованности, от темпо-ритма словесного сообщения» .  Большое внимание уделял он ударениям в сценической речи. «Ударение, попавшее не на свое место, искажает смысл, калечит фразу, тогда как оно, напротив, должно помогать творить ее! Ударение — указательный палец, отмечающий самое главное слово во фразе или такте. В выделяемом слове скрыта души внутренняя сущность, главные моменты подтекста» .
  Порядок слов в русском языке относительно свободен: он имеет определенное логическое и стилистическое значение. Это и заставляет нас изучать логические ударения.
  Прочитывая предложения, мы  автоматически воспринимаем как главное то понятие, то слово, которое расположено в конце предложения. Этот порядок носит название логически прямого.   Прямой порядок слов в предложении свойствен русскому языку, в котором подлежащее, например, обычно находится перед сказуемым, согласованное определение — передопределяемым словом, дополнение — после сказуемого и т. д.
  При прямом порядке слов только при правильно поставленном ударении можно определить смысл предложения. Нарушение обычного порядка слов в предложении называется ИНВЕРСИЕЙ. Инверсионный порядок слов в предложении меняет их  значимость, воспринимается нами как иной оттенок мысли, ее конкретизация, некий смысловой подсказ. Рассмотрим логические акценты, возникающие в результате инверсии: 
Прямой порядок: 
Я приходил к вам.
Инверсионный :
Я к вам приходил.
К вам приходил я.
  Теперь рассмотрим некоторые правила логики речи, относящиеся к словосочетаниям, образующим речевые такты:
 1. Выделяются слова, выражающие новые понятия:
    «Шо во стольнём было городи во Киеве,
    Д а у ласкова князя у Владимёра»
        («Мезенские и кулойские старины»)
примечания — если данное понятие уже упоминалось в тексте, то во второй раз оно не выделяется (пример отткуда же: «Князь Владимёр по горёнки похаживат...»);  — сказуемое, смысл которого заключен в подлежащем, не выделяется (например, Дождь идет. Молния сверкнула).
 2. Правило противопоставления: слова,  противопоставленные друг-другу, всегда требуют ударения: 
 «Не беленька берёзка к земле клонится,
Ишше наш-от ведь Дюк, Дюк Стёпановиць
Падал ведь матушки в резвы ноги...»
      («Беломорские старины»)

3. Сравнение: ударение принимает на себя слово, выражающее
собой сравнение:
   «У ей черны-ти брови два как соболя,
   У ей ясны-ти оци два как сокола».
        («Мезенские и кулойские старины»)
а) Прилагательные обычно не выделяются, а сливаются с существительным, к которому относятся (исключения — противопоставления) ;
  «Вдруг возьмись отколь да добрый молодець...»
       («Апокрифическая песня»)
б) Если в предложении несколько прилагательных стоит до существительного, то ближайшее к нему прилагательное не выделяется, а сливается с ним, остальные — выделяются:
   «Уж вы гой еси, дородьни добры молодцы...»
 в) Принимает на себя ударение прилагательное, стоящее после существительного:
   «А-й молода жона Марья лебедь белая...»
       («Мезенские и кулойские старины»)
4. Групповые наименования требуют ударения лишь
следнем слове:
   «Молодая княгиня свет Мария Петровна...»

5. Правило родительного падежа: из двух существительных обязательное ударение принимает то, которое стоит в родительном падеже:
   «Бел шатер царя-батюшки...»

6. Перечисления требуют ударения на каждом слове:
«День стоят, и другой стоят, и третий стоят...»
7. При повторении слов, при возрастающей энергии ударение ставится на втором из них (например, «Ты воспой, ты воспой в саду соловейка»), при убывающей—на первом («Ты не стой, не стой на горе крутой»).
8. Местоимение не принимает на себя ударение (исключение — противопоставления):
    «Что мою ль то девью красоту...»
    «Аль не я тебя поила, аль не я тебя кормила?...»

Поскольку народная песня имеет поэтический текст, целесообразно предварительно проанализировать его отдельно от напева, выявить логические связи слов в предложениях, разобрать их грамматическую структуру, чтобы на основе вышеуказанных правил логики и главное — первоначально выявленного подтекста проследить в песне развитие основной мысли, выявляя для этого все возможные средства выразительности: смысловые ударения, паузы, словесные действия. Однако надо помнить, что любые правила — не есть догма в творческом процессе, и к ним надо подходить не формально. Знание этих правил даст возможность хормейстеру-постановщику выверить в сложном синтезе стихотворного текста и напева идею произведения и провести ее через исполнителей точно интонируемым словом.  На этом этапе, когда проведена работа над материалами, раскрывающими песню, когда определена ее идея, у постановщика складывается некий сценический вариант, который решается в процессе последующей работы выбором предлагаемых обстоятельств, определением темпо-ритма, мизансценированием и художественным оформлением. Окончательным решением постановки будет воплощение замысла на сцене.  

Вопросы 

1.Дать определение сюжетной постановки.
2.Назвать выразительные средства.
3.Дать определение сюжетной постановки.
4.Назвать выразительные средства.
5.Дать определение «музыкальный жанр» 
6.Режиссерский замысел в исполнении народной песни.
7.Драматическая композиция.
8.Назвать особенности словесного действия.

image1.emf
Маркова Л.В., Шамина Л.В. Режиссура народной песни.pdf


������� �.�., ������ �.�. ��������� �������� �����.pdf


Министерство культуры СССР 


Всесоюзный научно-методический центр народного творчества 
и культурно-просветительной работы 


Л. В. МАРКОВА, Л. В. ШАМИНА 


РЕЖИССУРА НАРОДНОЙ ПЕСНИ 


(Методическое пособие) 


МОСКВА 1984 







Маркова Л. В., Шамина Л. В. Режиссура народной пес-
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Настоящее методическое пособие является первой попыткой 
преломления опыта мастеров драматического искусства и основ-
ных положений системы К. С. Станиславского в работе по сцени-
ческому воплощению песенного фольклора. Оно направлено на 
обогащение и усиление учебно-воспитательного процесса в музы-
кальной самодеятельности. 


Авторы останавливаются на том этапе сценической рабо-
ты постановщика, когда он «входит» в материал, изучает, анали-
зирует источники и создает замысел музыкально-сценического 
произведения. Методика создания сценического замысла народной 
песни является единой для всех музыкальных коллективов, неза-
висимо от художественно-стилистической направленности их твор-
ческой деятельности, так как строится на раскрытии содержания 
самой песни, правильном ее истолковании. Техника же воплоще-
ния, то есть средства и приемы художественного выражения в 
каждом исполнительском коллективе будут своими, вытекающи-
ми из специфики конкретного вида музыкально-исполнительского 
искусства. Поскольку этот этап режиссуры народной песни — 
создание ее сценического замысла — носит для всех музыкально-
исполнительских форм общий характер, то и предлагаемое мето-
дическое пособие может быть использовано в работе всех музы-
кальных самодеятельных коллективов и отдельных исполнителей, 
творчество которых в той или иной степени связано с народной 
песней. 


Данная методика апробирована в Государственном музыкаль-
но-педагогическом институте им. Гнесиных на отделении на-
родного пения (хорового и сольного). 


Рецензенты: народная артистка СССР, профессор М е ш-
к о Н. К-; заслуженный деятель искусств РСФСР, профессор 
С т а в с к а я Л. В. 


© Всесоюзный научно-методический центр народного творчества 
и культурно-просветительной работы Министерства культуры 
СССР. 1984 г. • • ' 


Развитие массовой музыкальной культуры в последние 10—15 
лет знаменуется возрастающим вниманием исполнителей к фольк-
лору. Различные по составу певческие коллективы (фольклорные 
и вокально-инструментальные ансамбли, народные хоры, ансамб-
ли народной песни и пляски) все чаще включают в репертуар 
оригинальные подлинно народные произведения, овладевают им-
провизационным методом изустного народного музыкально-поэ-
тического творчества. Такое направление в работе самодеятель-
ных коллективов обеспечивает им не только преемственность в 
пх творческой деятельности, по и яркую самобытную форму испол-
нения. Естественно, эта работа может строиться только на осно-
ве глубокого изучения законов развития народного творчества и 
анализа собственно фольклорного материала. В идеале изучение 
должно проходить при непосредственном общении с мастерами — 
исполнителями народной песни, когда имеется возможность слы-
шать живые интонации разговорной и песенной речи, воочию 
наблюдать быт, обычаи, видеть костюмы, запоминать манеру по-
ведения. Дополнить эти впечатления помогут фонозаписи песен 
данной местности, фольклорные издания и рукописи, различная 
историческая, краеведческая, этнографическая, художественная 
литература, а также работы по музыкальному, прикладному, 
изобразительному искусству, которые содействуют раскрытию 
содержания каждой выбранной для исполнения песни, понима-
нию времени и условий ее бытования, наглядно иллюстрируют 
песню, вызывают у исполнителей необходимые художественно-
образные ассоциации. 


Народная песня — предмет пристального изучения историков, 
филологов, этнографов, искусствоведов и др. Одни находят в ней 
подтверждение тем или иным историческим событиям, описание 
картин жизни народа, характеристику его эстетических воззре-
ний, психологии; другие — раскрывают поэтическое и музыкаль-
ное богатство народной песни, мастерство ее исполнителей. Та-
кие аспекты изучения народной песни помогают глубже по-
нять ее, вникнуть в существо содержания, оценить по достоинст-
ву и, что особенно важно для исполнителей, точно и глубоко 
п р о ч е с т ь ее, чтобы она нашла дорогу-к сердцам слушателей, 
чтобы ее исполнение было правдивым, трогало своей искренно-







стыо и неподдельностью, убеждало людей, давало им новый 
жизненный стимул. 


Чтобы по-настоящему увлечь, взволновать зрителя народной 
песней, заставить вслушаться в ее красоту, осознать глубину 
мыслей и чувств, заложенных в ней, руководителю музыкального 
коллектива прежде всего необходимо самому выявить в ней эти 
скрытые мысли и чувства, созвучные слушателям, а затем опре-
делить и выбрать те формы, средства, приемы подачи песни на 
сцене, которые удовлетворяли бы самым взыскательным вкусам. 
Задача трудная, но выполнимая. Если руководитель и коллектив 
решили обратиться к фольклорным источникам, работу следует 
начинать с собирания фольклорных материалов, с экспедиций. 
Методика этой работы освещается во многих публикациях (см. 
приложение). Напомним лишь порядок работы: собирание, за-
пись, расшифровка, отбор лучших образцов для исполнения, ре-
дактирование и аранжирование для конкретного состава исполни-
телей и, наконец, сценическое воплощение. 


Непосредственная сценическая работа с участниками кол-
лектива, воплощение песни и режиссерского замысла в сцениче-
ское произведение невозможны без предварительной подготовки 
руководителя к сценическим репетициям, без отыскания и изу-
чения самых различных материалов, проливающих свет на со-
держание песни, способствующих рождению сценического за-
мысла. Как хормейстеру-постановщику организовать эту рабо-
ту, на что обратить внимание? Об этом и пойдет речь. 


Надодная_>^сня_^^синтез музыки, слова, жеста, мимики, 
танца. Поэтому творческая деятельность руководителя певче-
ского коллектива включает в себя сложную систему знаний му-
зыки, литературы, хореографии, живописи, театра. Весь этот 
сплав должен быть направлен им в единое русло: на создание 
целостного произведения. Руководители, имеющие только ква-
лификацию музыканта и не обладающие специальными знания-
ми и навыками в других видах искусства, и прежде всего в дра-
матическом, обычно ограничиваются музыкальным исполне-
нием песен. Они не всегда способны найти сценический эквива-
лент музыкальному исполнению песни. В итоге результат часто 
представляется либо только в вокальном, либо в музыкально-
сценическом, но примитивном, обедненном варианте. 


Выведение„,фольклор_а.. на сцену требует понимания законов 
сце'ны, специфики сценического искусства. И здесь необходимо 
обратиться к опыту других видов зрелищного искусства — 
театру, эстраде, массовым действам, кино. Всем им свойственно 
игровоед_действенное начало, истоки которо!го~лёжат~1~гарод-
ных - 11 р а зднгетвахГфБ^ к л орн ы \ обрядах, старинных играх и иг-
рищах, во всем том, с чего начиналось собственно драматиче 
ское искусство. 
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Интерпретатором, организатором и управителем сложно-
го творческого процесса во всех указанных зрелищах является 
режиссер. Работая над воплощением народной песни, руководи-
тель самодеятельного хора, ансамбля выполняет, по существу, 
и режиссерские функции. 


Вопрос сценической обработки народных песен чрезвычайно 
сложный и деликатный. С одной стороны, невозможно пренеб-
речь законами сцены, когда на нее переносится фольклор; с 
другой — возникает опасность искажения подлинно народного 
духа песен. В чем же заключается эта подлинность? В точной 
передаче интонации голосов носителей народной певческой тра-
диции, звуковысотности, ритма песен? В использовании певца-
ми подлинно народных костюмов, атрибутов быта? В показе 
строго приуроченной обрядности? Или в чем-то еще и другом? 


Известно немало примеров создания (особенно в последнее 
десятилетие) фольклорно-этнографических ансамблей, кото-
рые подобно живым музеям стремятся сохранить, воспроизвести 
лучшие, иногда необычайной сложности образцы песенно-му-
зыкального фольклора в подлинном их виде, возможно полнее 
и наиболее приближенно к действительности передать атмосфе-
ру народно-песенного творчества. Что-то удается певцам, но ча-
ще их исполнение представляет собой бледную копию самобыт-
ного оригинала. Происходит это оттого, что для народных масте-
ров-исполнителей характерно вживание в образы и сопоставле-
ние переживаний и действий героев песен со своей жизнью. Это 
и делает песню в их исполнении подлинной. Другими словами, в 
исполнении важно то, как певец относится к песне, чем она яв-
ляется для него в данный момент. Только раскрывая себя, свое 
чувство, свой внутренний мир, исполнитель несет правду чувства, 
которое испытывает сам, и в этом случае песня становится под-
линной. Достичь подобного совершенства чрезвычайно трудно. 
«На стороне народных исполнителей всегда останется преимуще-
ство, которое мы можем приобрести только огромной работой 
над собой. Народ импровизирует песню, мы заучиваем ее по но-
там. В то время как в народном исполнении песня льется непре-
рывной струей, у нас всегда слышно деление на такты и ноты. 
Народ сказывает песню в протяжной музыкальной речи, а мы 
поем мотив, иногда не зная слов и очень неясно произнося их. 
Народ любит свою песню, умиляется перед нею, именно умиляет-
ся, — мы снисходим к ней... до тех пор, пока мы не вживемся в 
песню, как вживается каждый настоящий артист в свою роль, 
до тех пор наше исполнение будет слабо и бледно»1. 


1 Линева Е. Э. Великорусские песни в народной гармонизации Вып. 1. 
СПб., 1904, с. 24, 
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Чтобы помочь певцам вжиться в песню, понять ее содержание, 
сделать своей, мы и предлагаем обратиться к опыту драматиче-
ского искусства. В этой связи придется коснуться отдельных, на-
иболее приемлемых для музыкантов-исполнителей положений и 
терминов, которыми обычно пользуются руководители драмати-
ческих коллективов. 


Как известно, всякое художественное творение начинается с 
замысла. В драматическом искусстве замысел — это понимание 
режиссером произведения, взятого к постановке, предложенная 
им расшифровка содержания, собственное сценическое решение 
его. В замысле находят выражение жизненный опыт и талант ре-
жиссера. 


,Л Руководитель музыкального коллектива может считать себя 
, готовым к работе над народной песней только тогда, когда у не-
|1 го созреет замысел будущей постановки, предполагающий: 
I идейное истолкование песни; анализ поэтического текста (под-
, текст, логический и композиционный анализ); анализ жанровых 


особенностей песни; выбор «предлагаемых обстоятельств»; опре-
деление «темпоритма» сценического действия и поведения персо-
нажей; сценическое решение в пространстве( м из а нсцени ров а н не, 
планировка, хореография); художественное оформление (одежда, 
бутафория, декорации, световое и шумовое оформление). 


Таким образом, замысел складывается постепенно, в процес-
се творческого вхождения постановщика в материалы, их анали-
за. Начальный этап состоит из знакомства с произведением, опре-
деления возможных путей поиска нужных материалов. Далее сле-
дует изучить выявленные источники, продолжить поиск новой ин-
формации. Этот этап усвоения материалов можно условно наз-
вать аналитическим, когда на основе анализа отбирается то, что, 
по мнению руководителя, может пригодиться в работе. И, нако-
нец, завершающий этап — формирование замысла на основе 
обобщения, синтеза проработанных материалов, сосредоточение 
внимания на узловых моментах, которые, по мнению постановщи-
ка, должны стать определяющими в сценическом решении. 


Итак, предварительная работа по раскрытию содержания пес-
ни начинается с первого знакомства с новой песней, с проигры-
вания музыки на инструменте и прочтения п о э т и ч е с к о г о тек-
ста. На этом этапе усвоения музыкально-словесного материала 
складывается самое общее представление о характере музыкаль-
но-художественного образа (обычно на уровне: веселая — груст-
ная песня; лирическая — шуточная; медленная —• быстрая; гром-
кая — тихая и т. п.). Схвачены очевидные, лежащие, так сказать, 
на поверхности характеристики, зримые в словах песни, слыши-
мые в ее интонационно-ладовой структуре, динамике, темпе, хо-
ровой ткани. 


Работая с музыкальным материалом, исполнители пытаются 


б 


найти и раскрыть в нем гамму тех или иных чувств, эмоций. Это 
понятно, ибо сама музыка — искусство, воздействующее прежде 
всего на человеческие эмоции. Однако попытки передать те или 
иные чувства, заложенные в песне, у музыкантов нередко сводят-
ся к общим рассуждениям о мире чувств, о неком общем эмоцио-
нальном настрое песни, что в итоге приводит исполнителей к фаль-
ши, к передаче ложных эмоций, не оправданных истинным смыс-
лом. Получается, что певцы как бы искусственно «выжимают» из 
себя абстрактные эмоции. А ведь в жизни они возникают сами 
собой, в результате наших мыслей, представлений, действий, от-
ношений, взаимосвязи с другими людьми. Здесь уместен вопрос: 
достаточно ли наличия одного лишь музыкально-словесного ма-
териала, которым располагает исполнитель, чтобы приступать к 
созданию художественно полноценного музыкально-сценического 
произведения? Скорее всего, нет. Кто брался за исполнение фольк-
лора, знает, сколько трудностей возникает при этом. Во-первых, 
очень часто текст народных песен представлен далеко не в пол-
ном варианте; в нем встречается немало устаревших слов, зна-
чения которых современному исполнителю непонятны. Кроме то-
го, поэтический строй многих песен полон символов (магико-пси-
хологических — в свадебных песнях, ассоциативных — в лириче-
ских, магических — в обрядовых песнях). Это тоже требует спе-
циальных знаний и умения прочесть поэтическую символику. 
Текст, с которым имеет дело хормейстер-постановщик, по боль-
шей части рождает у него массу вопросов. Музыкальные средст-
ва выражения также скупы: темп и динамика, например, до кон-
ца остаются неизменными, и песня исполняется в одном первона-
чально заданном настрое. Такого богатого арсенала музыкально-
выразительных средств, которыми располагает профессиональная 
музыка, в народной нет. Все это усложняет поиск в£рн-аго образ-
ного решении песни. Поэтому, если хормейстер ставит задачу 
серьезного, глубокого прочтения песни, у него непременно воз-
никнет потребность побольше узнать о ней, добыть дополнитель-
ную информацию, которая помогла бы ему расшифровать многие 
подтексты, «тайный смысл» и в итоге найти верное музыкально-
драматическое «зерно» песни. Уточняющим, подтверждающим и 
определяющим фактором в этом случае является напев, в кото-
ром заложена «тайна» действия и смысла песни. Лаконично и 
точно раскрыл роль музыкального начала в песне Л. Л. Христиан-
сен: «Мелодия — руководитель действия. Необходимо уметь ид-
ти точно за мелодией, точно разобрать ее, иначе песня отом-
стит»1. 


Постоянно вдумываясь в текст песни, вслушиваясь в ее напев, 


1 Христиансен Л. Л. Фонограммы лекций по курсу «Режиссура народных 
песен». Кабинет народной музыки ГМПИ им. Гнесиных. 
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хормейстер пытается разгадать ход мыслей автора-создателя (в 
традиционном фольклоре природа творчества, как известно, кол-
лективная, что в данном случае не меняет существа вопроса). 
Раскрыть, выяснить для себя основную мысль, которая владела 
этим безымянным автором-исполнителем, — с этого начинается 
поиск решения песни. Для этого отыскиваются другие, более пол-
ные варианты текста данной песни, на основе которых уточняются 
события, факты, отношения персонажей, настроения героев и др. 
детали. В ходе такой работы может кардинально измениться пред-
ставление о содержании песни. Действительно, о чем, например, 
песня «Эх, заболит у Вани грудь-головушка?» (пример 1). 


В первом куплете говорится о любви Вани к «сударушке вер-
ной»; во втором — что «сударушка-душенька» живет за быстрой 
рекой; третий, четвертый и пятый куплеты рисуют облик казака. 
Ничего более конкретного, указывающего на ситуацию, событие, 
по случаю которого исполнялась данная песня, в этом варианте 
нет. Если следовать только имевшемуся тексту, содержание пес-
ни можно трактовать как любовную лирику с традиционными ге-
роями в образе «сударушки» и «казака». Однако напев таит в 
себе явный подтекст, в интонационно-мелодическом строе песни 
слышатся скрытый драматизм, экспрессивность выражения чувств, 
свойственная плачам. Знакомство с другими вариантами текста 
этой песни1 проливает свет на ее содержание. Оказывается, пес-
ня исполнялась от лица девушки, оплакивающей гибель милого, 
который утонул в реке: 


Или: 


Провалися ты, Дунай-речка, 
Зворитися, мой милой! (просьба к рыбакам спасти 


любимого, проклятие реке — 
вариант записи в Тульской 
губ.) 


...Вы сходите, приведите, 
Кого верно я люблю! 
Люблю я белого, кудреватого, 
Удалого молодца. 
Чешет милый русы кудри 
Белым рыбьим гребешком. 
Расчесал милой кудерюшки, 
Сам к девушке пошел... (вариант плача, записанного 


в Вологодской губернии). 


1 См. Шейн П. В. Великоросс в сврих песнях, обрядах, обычаях, верова-
ниях, сказках, легендах. Вып. I—II. СПб.,1 1898—1900. 
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Изучая содержание песни, постановщик определяет ее ТЕМУ 
и ИДЕЮ. В отличие от одноименного музыкального термина, ко-
торый трактуется с различными смысловыми оттенками (тема — 
музыкальное построение, служащее основой музыкального про-
изведения или его части; ведущий голос исполняющий основ-
ную мелодию; главная музыкальная мысль и пр.), ТЕМА в 
общепонятном представлении означает предмет повествования, 
рассуждения, а точнее: круг затрагиваемых вопросов (в песне). 
ИДЕЯ — более обобщающий термин, как бы раскрывающий 
сущность данного предмета, явления. Так, например, темой в 
песне «Ой, да ты, калинушка» является горькая солдатская судь-
ба. А в уральской «Ты, рябинушка» тему можно сформулиро-
вать как рассказ о силе и глубине первого чувства любви. 


Таким образом, определить ИДЕЮ помогает выявление кру-
га вопросов, затрагиваемых в песне, то есть темы ее. В разных 
песнях одна и та же тема может быть раскрыта по-разному, в 
зависимости от взгляда (отношения) на тему в данный момент. 
Эта разница и будет отражена разными идеями. 


Понятия ТЕМА и ИДЕЯ музыкантами зачастую восприни-
маются как синонимы, потому что в своей практике они обычно 
не сталкиваются с необходимостью различать их смысл. Вместе 
с тем верное понимание значений ТЕМЫ и ИДЕИ поможет по-
становщику с большей ясностью и определенностью раскрыть со-
держание песни, объяснить певцам, какую идею должны они 
утверждать ее . исполнением. Например, в солдатской протяжной 
песне «Ой, да ты, калинушка» (пример2) идею можно сформули-
ровать как протест против существовавшего режима, обрекавше-
го многие молодые жизни на бессмысленную гибель. А в ураль-
ской лирической песне «Ты, рябинушка» (пример 3) идея выра-
жается в воспевании животворной силы любви. 


Выявленные ТЕМА и особенно ИДЕЯ в процессе работы мо-
гут углубляться, уточняться и даже в отдельных случаях суще-
ственно изменяться. В этой связи интересна семейная плясовая 
песня «Гуляю, гуляю я до полночи» (пример 4). По первому впе-
чатлению ИДЕЮ песни можно трактовать как воспевание счаст-
ливого брака. Действительно, на это указывает все: и задорный, 
плясовой характер музыки, и слова о потворстве мужа капризам 
жены. Вместе с тем более внимательный анализ материала дает 
основание трактовать песню не столь однозначно. Исходя из зна-
ний времени возникновения песни и уклада семейной жизни пат-
риархальной деревни, можно сформулировать ИДЕЮ песни как 
протест молодежи против узаконенного права распоряжаться 
судьбами молодых. Такое определение ИДЕИ придаст этой в це-
лом плясовой жизнерадостной песне оттенок вызова обществу, 
утверждения права любить. И тогда безобидная веселая пляска 
наполнится внутренним социально-драматическим смыслом, ко-
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торый, вполне возможно, и в такой художественной форме нахо-
дил свое выражение в патриархальном быту. Кстати, всякое уг-
лубление, усиление драматического содержания музыкального 
произведения обязательно должно отразиться на исполнении. У 
певцов это проявится в более осмысленных и выразительных ин-
тонациях голоса, в насыщении звучания внутренним движением 
музыки, пульсацией. 


Нельзя определить ТЕМУ и ИДЕЮ наспех. ИДЕЯ произведе-
ния раскрывается только в результате многосторонней и кропот-
ливой работы. 


Для удобства работы хормейстера-постановщика обратимся 
к термину — «сверхзадача», введенному К- С. Станиславским, ко-
торый разработал известную театральную теорию и обогатил 
современную режиссуру научным методом. Его основополагаю-
щие идеи действительны для всех сфер зрелищного искусства, 
в том числе разрабатывающего песенный фольклор. Учение о 
«сверхзадаче» — краеугольный камень системы Станиславского. 
Работа с актерами над образами, мизансцены, планировки, де-
коративно-световое и шумовое оформление — все направлялось 
на сценическое воплощение «сверхзадачи». 


Применительно к сценическому воплощению народных песен 
учение Станиславского о «сверхзадаче» означает прежде всего 
правильное прочтение содержания песни, нахождение средств, 
форм, приемов для наиболее яркого раскрытия его. 


Ограничиться выявлением темы и идеи песни для постанов-
щика недостаточно, потому что тема и идея произведения опреде-
ляются автором-создателем, они подлежат лишь вскрытию. А вот 
«сверхзадача» — идейный замысел постановщика — дает воз-
можность ему интерпретировать авторскую идею применительно 
к современной слушательской (зрительской) аудитории, с учетом 
актуальности сегодняшнего дня. Если ИДЕЯ отвечает на вопрос, 
ЧТО УТВЕРЖДАЕТ АВТОР ПРОИЗВЕДЕНИЯ, то «СВЕРХЗА-
ДАЧА» ставит вопрос: РАДИ ЧЕГО ПОСТАНОВЩИК БЕРЕТ-
СЯ ИМЕННО ЗА ДАННУЮ ПЕСНЮ? Так, например, в песне 
«По городу хожу» (пример 5) идея заключается в призыве к за-
щите отечества, она выражена в словах «Вставайте, дворянё, да 
на службу государеву». «Сверхзадача» же постановщиком может 
трактоваться как призыв к защите родины, к охране государст-
венных границ. Это — пример «сверхзадачи», полностью созвуч-
ный с авторской идеей песни, только еще более укрупненный и, 
таким образом, способный вызвать у слушателя ассоциацию с 
сегодняшним днем, сделать ее понятной, актуальной. Воплощение 
такой «сверхзадачи» обострит конфликт песни, потребует от ис-
полнителей поиска особой мужественной интонации, в результа-
те песня прозвучит более волево. 


1 0 


Рассмотрим пример переосмысления хормейстером идеи пес-
ни, трансформации ее с учетом постановки иной «сверхзадачи». 
В основе песни «Как под лесом, под лесочком» (пример 6) — со-
циальный конфликт. Тема песни — рекрутский набор. Идея — 
рекрутчина — народное бедствие. Создавая замысел сценическо-
го варианта песни, постановщик может полностью идти за авто-
ром — создателем произведения, сценически воплощая идею песни 
именно таким образом. В этом случае песня может быть решена 
как сцена прощания юношей-рекрутов с родными. Интересно вве-
сти в сцену песни персонаж — наборщика рекрутов, который про-
читает царский указ о воинской повинности (что, кстати, снимет 
потребность объяснять слушателям смысл песни, ее социальную 
направленность). В такой постановке общение исполнителей бу-
дет выражено общением друг с другом, что подчеркнет атмосферу 
сиюминутности происходящего. 


Эта же песня в другом сценическом воплощении может быть 
поставлена как антивоенная, как протест матерей, провожающих 
на войну своих сыновей. Здесь потребуются иные ассоциативные 
связи. Например, всем участникам сцены последний куплет песни 
исполнять, обращаясь в зрительный зал. Эта деталь даст воз-
можность постановщику провести свою режиссерскую «сверхзада-
чу» — призыв беречь мир, предотвратить войну. 


Режиссер, приступающий к постановке спектакля, обязатель-
но изучает дополнительно к основному материалу (сценарию, 
либретто, пьесе) целый ряд самых разнообразных источников: от 
архивных, исторических документов до художественно-иллюстра-
тивных материалов. Для хормейстера такая работа поначалу мо-
жет показаться нецелесообразной и чрезмерно трудоемкой. 


Вместе с тем именно подготовительная работа есть тот осно-
вательный фундамент, на котором возможно построить с коллек-
тивом весь последующий творческий процесс. Без предваритель-
ного «вхождения» в материал разговор о какой-либо режиссуре 
народной песни бессмыслен. Поэтому залогом плодотворной ра-
боты над сценическим воплощением фольклора является искрен-
нее желание руководителя-хормейстера заняться поиском необ-
ходимого материала. Он может быть представлен более полным 
вариантом (или вариантами) текста выбранной песни, коммен-
тариями к ней, описанием условий ее бытования, материалами, 
характеризующими жанр, к которому песня принадлежит, и т. п. 
Все эти сведения можно почерпнуть в различных изданиях и ру-
кописях, хранящихся в библиотеках, читальных залах, музеях, 
архивах, методических кабинетах, а также в личных беседах со 
специалистами (фольклористами, филологами, хореографа-
ми и др.). Усилия, затраченные на поиски и изучение материа-
лов, приведут хормейстера-постановщика к режиссерскому замыс-
лу сценического варианта песни, который несомненно выиграет в 
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сравнении с поверхностным, малоосмысленным пропеванием слов 
песни и сценически внешним иллюстрированием ее содержания. 


Изучение дополнительных источников поможет верно опреде-
лить тему данной песни, уточнить ГДЕ, КОГДА, КАК и КЕМ ис-
полнялась она. 


«КОГДА» — означает время действия (век, эпоху или более 
конкретный временной период). 


«ГДЕ» — место действия (конкретный регион и социальную 
среду бытования песни). 


Наиболее полную информацию об этом можно найти в мате-
риалах, освещающих жанровые особенности народных песен, их 
приуроченность. Существует немало интересных работ фолькло-
ристов-музыкантов и филологов о песенном фольклоре, истории 
народного театра, народных мастерах-исполнителях (см. прило-
жение) . 


Итак, уточняя для себя фактическую сторону содержания пес-
ни, постановщик тем самым конкретизирует ее художественный 
образ. Ищет в дополнительных материалах необходимые сведе-
ния, которые пригодились бы ему в сценическом решении. Какие 
же сведения в этом плане представляют ценность? 


Во-первых, желательно «пролить свет» на время бытования 
данной песни, другими словами определить ее «возраст». Это до-
вольно трудно, часто можно указать лишь приблизительное вре-
мя возникновения песни. Но делать это все же целесообразно, 
так как появится возможность составить более ясное представле-
ние об эпохе, точнее почувствовать пульс жизни того времени, 
представить быт людей, их нравы, воззрения, духовный мир. На 
режиссерском языке это называется изучением действительности 
и «предлагаемых обстоятельств». Именно для этого необходимо 
собрать и изучить возможно полный исторический, литературный, 
художественный, изобразительный материал. Летописи, былины, 
песни, работы историков, этнографов, искусствоведов, художест-
венная литература, иконографический материал, относящийся к 
данному периоду времени, а также отображающий это время, по-
служат руководителю отправной точкой для понимания каждого 
конкретного произведения. Эти материалы помогут хормейстеру 
и исполнителям ощутить в песне реальность происходящего. Они 
облекут в плоть и кровь образы героев, подскажут ценные дета-
ли, характеризующие быт и нравы эпохи. В этой связи полезно 
посетить музеи, кабинеты истории, картинные галереи. Но при 
этом нужно уметь отбирать только те материалы, которые с наи-
большей силой и точностью выражают сущность данного явления 
в его исторической обстановке. 


Особенности подбора материала и работа с ним будут дикто-
ваться жанровой спецификой исполняемых песен. Например, в ра-


боте над любовной лирикой вероятнее всего упор будет сделан 
на изучение песенных вариантов, особенностей музыкально-поэ-
тического строя. Иллюстрировать их можно поэзией. В работе же 
над историческими песнями потребуется хорошее знание истории, 
но не вообще, а конкретных фактов. В хороводных-игровых боль-
шую ценность представляют материалы о приуроченности испол-
нения песен этого жанра. 


Надо отметить, что изучение жанровых особенностей имеет 
принципиально важное значение в работе с народными песнями. 
Здесь могут быть интересны такие детали, как, например, кем 
исполнялись песни того или иного жанра (особенно с точки зре-
ния возраста исполнителей), в каких жизненных ситуациях, при 
каких обстоятельствах, по какому случаю, каким образом и т. п. 
Если нет сведений о конкретной песне, можно обратиться к све-
дениям об условиях бытования песен того же жанра. Именно 
жанровые особенности народных песен, их функциональное пред-
назначение должно определять выбор форм, средств и приемов 
сценического варианта песни. 


На основе предварительной аналитической работы у хормей-
стера возникнет не умозрительное представление об ИДЕЕ пес-
ни, а вполне материализованное понимание ее, подкрепленное 
конкретными данными, историческими фактами, иллюстративны-
ми материалами, примерами из художественной литературы и из 
жизни. 


В результате сравнения различных текстовых вариантов бу-
дет составлен тот вариант словесного текста, в котором наиболее 
полно раскроется основная ИДЕЯ песни и который с художест-
венной точки зрения будет наиболее пригоден для исполнения, то 
есть достоверный, логически оправданный, сценически яркий ва-
риант. 


Важнейшим моментом в работе над песней является анализ 
словесного текста. Он делается хормейстером на основе уже вы-
полненной предварительной работы и дает возможность сделать 
логический и композиционный разбор песни, определить ее куль-
минацию, вскрыть подтекст, выявить конфликт — драматическое 
«зерно», условно наметить композиционные границы и одновре-
менно определить сквозное (главное) действие песни. Все это не-
обходимо для того, чтобы в итоге слово превратить в действие. 
Не бездумно, автоматически пропевать текст песни, а «мыслить 
словом», понимать, какие чувства, настроения скрываются за 
ним, чтобы через это интонируемое слово как можно правдивее 
и точнее передать нужные эмоции. Именно так поют народные 
мастера. Их высокое искусство дает право сделать принципиаль-
но важный вывод о том, что в основе народного пения лежит ин-
тонационная выразительность. Желание исполнителей выразить 
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конкретные чувства и мысли, заложенные в каждой народной 
песне, в ее мелодической интонации, передать тот или иной смы-
словой оттенок стимулирует к активному поиску выразительного 
пения. Аналогичное наблюдается и в разговорной речи. Слово 
начинается не с произнесения его вслух, оно вызывается к жизни 
потребностью выразить что-то. Выразительные качества разго-
ворной речи формируются под влиянием того, ради чего говорит 
человек, чего он хочет добиться от собеседника. В этом заклю-
чается действенное свойство речи. 


Этот момент отмечал в своем учении о «словесном действии» 
К. С. Станиславский. Применение метода «словесного действия» 
в работе над песней открывает путь к созданию яркого, образного 
исполнения. 


В книге «Работа актера над собой» Станиславский об этом 
пишет: «Природа устроила так, что мы при словесном общении с 
другими людьми сначала видим внутренним взором то, о чем идет 
речь, а потом уже говорим о виденном. Если же мы слушаем дру-
гих, то сначала воспринимаем ухом, что нам говорят, а потом ви-
дим глазом услышанное. 


Слушать на нашем языке означает видеть то, о чем говорят, 
а говорить — значит рисовать зрительные образы. 


Слово для артиста не просто звук, а возбудитель образов. 
Поэтому при словесном общении на сцене говорите не столько 
уху, «сколько глазу»1. «Не вижу, о чем поете, — замечал Стани-
славский на музыкальных репетициях в театре. «Активность, под-
линное, продуктивное, целесообразное действие — самое главное 
в творчестве, стало быть и в речи! Говорить — значит действо-
вать»2. Станиславский первым открыл, что «действовать можно 
не только руками и ногами, но и речью — для этого-то она нам и 
дана природой...»3. 


На основе выявления динамики внутреннего действия речи 
Станиславский разработал ценнейшую мысль о подтексте. 


«Что значит — вскрыть текст? Это значит — определить, по-
чувствовать все, что скрывается под словами, за словами, меж-
ду словами. А скрываются там невысказанные или недоговорен-
ные мысли, тайные намерения, желания, мечты, образные виде-
ния, различные чувства, страсти и, наконец, конкретные действия, 
в которых все это объединяется, синтезируется и воплощается. 
Вместе все это принято называть подтекстом»4. Таким образом, 
подтекст — это внутреннее содержание слов, истинные намере-
ния, размышления, отношения людей. 


1 Станиславский К. С. Собр. соч. Т. 3,—М.; 1954, с. 88. 
2 Там же, с. 92. 
3 Кристи Г. В. Работа Станиславского в оперном театре.— М.; 1962, с. 152. 
4 Захава Б. Е. Мастерство актера и режиссера.— М.; 1973, с. 164. 
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Работа над подтекстом начинается с поиска ответа на воп-
рос: ради чего произносятся те или иные слова? Выявляя под-
текст, постановщик, по существу, анализирует собственно текст 
песни. Каждое слово, фраза, описываемое событие должны быть 
поняты, расшифрованы (в народной песне — это приемы метафо-
ры, параллелизма и значения слов, смысл которых утрачен в со-
временном русском языке). Работа над подтекстом имеет осо-
бую ценность для исполнителей народных песен, потому что в 
фольклоре всегда больше заложено, чем выявлено в его внешней 
форме. Очень часто конкретные факты, обстоятельства бывают 
настолько завуалированы в песнях (особенно и главным обра-
зом в лирических), что подчас не представляется возможным вы-
явить что-либо определенное; приходится лишь догадываться, о 
чем может идти речь. В лирических напевах основным является 
не воспеваемое событие, а отношение к нему, поэзия чувств. В 
этом заключается определяющий признак лирической поэтики. 
«Лирический образ вырисовывается как бы и з н у т р и , путем вы-
ражения п о д т е к с т а , внутреннего, задушевного смысла, эмоцио-
нального отношения, раньше всего музыкальными средствами.... 
Эстетический смысл этого состоит в том предпочтении, которое от-
дается в протяжной песне музыке как носителю лирического со-
держания. Именно мелодический распев создает в песне эмоцио-
нальный образ... Он обогащает песенный текст глубоким внут-
ренним «подтекстом», давая простор воображению и личному эмо-
циональному опыту певца... 


Лирические произведения вообще богаты внутренним смыслом, 
подтекстом, вычитываемыми «между строк» ассоциативными свя-
зями. С ними нельзя знакомиться бегло: без внимания к тексту 
трудно понять подтекст, невозможно проникнуть в сердцевину ли-
рического образа»1 . По-настоящему исполнить народную песню 
возможно только тогда, когда она станет для певца «не цитатой, а 
собственной музыкальной темой»2, Должно состояться своеобраз-
ное перевоплощение певца-исполнителя в рассказчика, который 
«сказывает» песню, либо в какие-то конкретные художественные 
образы (все определит содержание песни). Задача хормейстера— 
подсказать исполнителям верный путь к образу. Для этого он 
обязан владеть методикой анализа текста. Приведем пример ана-
лиза (словесного) текста песни «Я по жердочке шла» (пример 7). 
Напомним, идея этой песни утверждает, что только взаимопони-
мание, взаимоуступчивость могут сделать любовь прочной и дол-
говечной. Руководствуясь этой идеей, попытаемся выявить под-
текст песни: 


1 Земцовский И. И. Русская протяжная песня: Опыт исследования. Л., 
1967, с. 28. 


2 Земцовский И. И. Фольклор и композитор. Л.-М., 1978, с. 49. 
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Я по жердочке шла, да 
Шла (с) по тоненькою. 
Шла (с) по тоненькою, да, 
По еловенькою, да, 
Шла (с) по тоненькой, 
По еловен(и)кой. 
Тонка жердочка гнется, 
Не ломается. 


Тонка жердочка гнется, 
Не ломается, 
Сыр-дубова изгибается, 
Не ломается. 


Хорошо с милым водиться, 
Да не ссориться. 
С ним не ссориться, 
Не суториться. 


Уж как наши-то ребята, 
Они белы, кудреваты, 
Они белы, кудреваты, 
Холостые, неженаты. 


Они белы, кудреваты, 
Холостые, неженаты, 
Парень басенькой, 
Зовут Васенькой. 


Парень басенькой, 
Зовут Васенькой, 
Поди, Вася, поди, сын, 
Хоть немножко погуляй. 


Завязка: девушки начинают, за-
водят хоровод. 


Раскрывают скрытый смысл, 
секрет прочности отношений. 
Намекают, проводят параллель: 
чем гибче жердочка, тем она 
устойчивей — чем уступчивее, 
великодушнее люди, тем проч-
нее их отношения. 


Согласие парней. Выражают го-
товность не ссориться, быть 
уступчивыми, великодушными. 


Расшифровка намека. 


Достигается . полное взаимопо-
нимание, согласие. 


Каждая девушка объясняется в 
любви своему «Васеньке». 


Здесь следует поцелуй. 


«Конфликтность» в песне условная: каждый из «играющих» 
хочет доказать, что именно он более всех великодушен в (люб-
ви. Смысловая кульминация приходится на слова «Парень ба-
сенькой, зовут Васенькой», когда каждая девушка в песне откры-
вает чувства «своему Васеньке». Композицию песни услов-
но можно разделить на две части: 1 — Пролог, завязка действия 
(описательно-повествовательная часть); 2 — Монолог, развитие 
действия (каждая группа действует отдельно и все — вместе). 
Сквозное действие проявляется в достижении между участниками 
хоровода взаимопонимания, согласия. 
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Народная песня — это своеобразное повествование, монолог, 
диалог, обрядовое действие или сюжет о каких-либо фактах, яв-
лениях, отношениях людей. Как произведение устного поэтиче-
ского творчества она обычно имеет завязку, развитие действия, 
кульминацию и развязку, то есть состоит из взаимосвязанных 
композиционных построений — частей, в каждой из которых зак-
лючена какая-либо мысль, раскрывается какое-то событие, иног-
да представленное в подробностях действий, фактов, мыслей пер-
сонажей. 


Определение кульминации и деление композиции песни на ча-
сти необходимы для выявления драматургии песни, выстраивания 
цепи исполнительских действий в их логически содержательной 
последовательности. Каждой части целесообразно дать название, 
точно отражающее главное действие, заключенное в ней. Напри-
мер, в песне «Я по жердочке шла» первую часть условно можно 
назвать «Приглашение к размышлению» (об идеале любви), а 
для названия второй части уместно использовать известную на-
родную поговорку «Совет да любовь». 


Для того чтобы мысли, содержащиеся в тексте песни, донести 
до слушателя более четко и выразительно, необходимо найти в 
музыкальных фразах смысловую взаимосвязь слов и выделить 
ударные. В разговоре человек без труда делит свою речь на ре-
чевые такты, вводит паузы внутри предложений, ставит нужные 
ему смысловые ударения, тем самым выражая свои мысли, же-
лания, интересы. Исполняя песню, певец должен научиться пере-
давать мысли автора. Этому как раз и учит логика речи, прави-
ла и законы которой легли в основу сценической речи. 


Правила логического чтения текста сложились в результате 
наблюдений писателей, ученых-языковедов и деятелей театра за 
живой русской речью. В основу этих правил положены особенно-
сти русской речевой интонации и грамматики (синтаксиса) рус-
ского языка. 


Каждое отдельное предложение звучащей речи делится на 
смысловые группы из одного или нескольких слов. Такие груп-
пы внутри одного предложения называются РЕЧЕВЫМИ ТАК-
ТАМИ. В каждом речевом такте есть слово, которое по смыслу 
должно быть выделено в звучащей речи (путем повышения, по-
нижения, продления или усиления звука голоса). Такое интона-
ционное выделение слова называется ЛОГИЧЕСКИМ УДАРЕ-
НИЕМ. Как правило, отдельный речевой такт редко содержит за-
конченную мысль. Ударения каждого речевого такта обязательно 
подчиняются главному ударению целого предложения. Умение 
разделить фразу паузами на речевые такты для создания четкой 
перспективы — одно из самых важных качеств сценической речи. 
Перспектива передачи сложного чувства, художественного рас-
пределения выразительных средств органически возникает лишь 







тогда, когда исполнитель владеет логикой речи и последователь-
но развивает авторскую мысль. 


Ударные слова К. С. Станиславский образно называл «придо-
рожными вехами», по которым исполнитель находит верный путь 
к уху и сердцу зрителя. 


К. С. Станиславский указывал на три вида пауз: логическую, 
психологическую и люфт-паузу1. Внутри речевого такта не мо-
жет быть паузы, и все слова, составляющие речевой такт, произ-
носятся слитно, почти как одно слово. Логическая пауза обычно 
обозначается на письме тем или иным знаком препинания. Но 
логических пауз в предложении может быть значительно больше, 
чем знаков препинания. Логические паузы могут быть различ-
ной длительности и наполненности; они бывают соединительны-
ми и разъединительными. Соединительная пауза — это пауза 
между речевыми тактами или связанными между собой по смыс-
лу предложениями. Разделительная пауза — это пауза между 
предложениями, смысловыми и сюжетными частями текста. Ло-
гическая пауза помогает выделить мысль текста. Психологиче-
ская — не подчиняется законам логического чтения; она всецело 
относится к области словесного действия и передает подтекст 
мысли, фразы. «Если без логической паузы речь не грамотна, то 
без психологической она безжизненна»1. Люфт-пауза необходима 
только для того, чтобы перехватить дыхание. Приведем несколь-
ко примеров и правил расстановки соединительных пауз в пред-
ложении: 


— Между группой подлежащего и группой сказуемого (если 
только подлежащее не выражено местоимением): «Тут Олешень-
ка Попович / берет свою саблю острую». 


— Между двумя подлежащими и двумя сказуемыми перед 
соединительными союзами И, ДА, перед разделительным союзом 
ИЛИ и др.: «Авось / да небось — такая подмога, хоть брось». 


— После обстоятельственных слов, стоящих в начале предло-
жения (реже — стоящих в середине или конце предложения): 
«Ой, во поле / травушка горела». 


— Перед обстоятельствами: «Посидите, побеседуйте у нас / 
как у нашего хозяина в дому». 


К- С. Станиславский указывал в работе над авторским текстом 
на зависимость его от подтекста: «длительность паузы зависит от 
того, что вызывает остановку, ради чего она производится; от... 
восприятия чужой мысли, ...для безмолвной передачи недосказан-
ного словами подтекста; от силы внутреннего переживания, от 
степени взволнованности, от темпо-ритма словесного сообще-


' Люфт-пауза — от немецк. — воздух, т. е. «воздушная», легкая пауза. 
2 Кнебель М. О. Слово в творчестве актера. — М.; ВТО, 1970, с. 103. 
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ния»1 Большое внимание уделял он ударениям в сценической 
речи. «Ударение, попавшее не на свое место, искажает смысл, ка-
лечит фразу, тогда как оно, напротив, должно помогать творить 
ее! Ударение — указательный палец, отмечающий самое главное 
слово во фразе или такте. В выделяемом слове скрыта души 
внутренняя сущность, главные моменты подтекста»2. 


Порядок слов в русском языке относительно свободен: он 
имеет определенное логическое и стилистическое значение. Это и 
заставляет нас изучать логические ударения. 


Прочитывая предложения, мы автоматически воспринимаем 
как главное то понятие, то слово, которое расположено в конце 
предложения. Этот порядок носит название логически прямого. 


Прямой порядок слов в предложении свойствен русскому язы-
ку, в котором подлежащее, например, обычно находится перед 
сказуемым, согласованное определение — перед определяемым 
словом, дополнение — после сказуемого и т. д. 


При прямом порядке слов только при правильно поставлен-
ном ударении можно определить смысл предложения. Наруше-
ние обычного порядка слов в предложении называется ИНВЕР-
СИЕЙ. Инверсионный порядок слов в предложении меняет их 
значимость, воспринимается нами как иной оттенок мысли, ее 
конкретизация, некий смысловой подсказ. Рассмотрим логические 
акценты, возникающие в результате инверсии: 
П р я м о й п о р я д о к : Я приходил к вам. 
И-н в е р с и о н н ы й : Я к вам приходил. 


К вам приходил я. 
Теперь рассмотрим некоторые правила логики речи, относящие-


ся к словосочетаниям, образующим речевые такты: 
1. Выделяются слова, выражающие новые понятия: 


«Шо во стольнём было городи во Киеве, 
Да у ласкова князя у Владимёра» 


(«Мезенские и кулойские старины») 
примечания — если данное понятие уже упоминалось в тексте, то 
во второй раз оно не выделяется (пример отткуда же: «Князь Вла-
димёр по горёнки похаживат...»); 


— сказуемое, смысл которого заключен в подлежащем, не 
выделяется (например, Дождь идет. Молния сверкнула). 


2. Правило противопоставления: слова, противопоставленные 
друг другу, всегда требуют ударения: 


1 Станиславский К. С. Собр. соч. Т. 3,—М.: Искусство, 1954, с. 337. 
2 Кнебель М. О. С и в о в творчестве актера. — М.; ВТО, 1979, с. 103. 
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«Не беленька берёзка к земле клонится, 
Ишше наш-от ведь Дюк, Дюк Стёпановиць 
Падал ведь матушки в резвы ноги...» («Беломорские старины») 


3. Сравнение: ударение принимает на себя слово, выражающее 
собой сравнение: 


«У ей черны-ти брови два как соболя, 
У ей ясны-ти оци два как сокола». 


(«Мезенские и кулойские старины») 


а) Прилагательные обычно не выделяются, а сливаются с су-
ществительным, к которому относятся (исключения — противо-


поставления) ; 
«Вдруг возьмись отколь да добрый молодець...» 


(«Апокрифическая песня») 
б) Если в предложении несколько прилагательных стоит до 


существительного, то ближайшее к нему прилагательное не выде-
ляется, а сливается с ним, остальные — выделяются: 


«Уж вы гой еси, дородьни добры молодцы...» 


в) Принимает на себя ударение прилагательное, стоящее пос-
ле существительного: 


«А-й молода жона Марья лебедь белая...» 
(«Мезенские и кулойские старины») 


4. Групповые наименования требуют ударения лишь на по-
следнем слове: 


«Молодая княгиня свет Мария Петровна...» 


Государственная республиканская русская хоровая капелла 
имени Юрлова. 


5. Правило родительного падежа: из двух существительных 
обязательное ударение принимает то, которое стоит в родитель-
ном падеже: 


«Бел шатер царя-батюшки...» 


6. Перечисления требуют ударения на каждом слове: 


«День стоят, и другой стоят, и третий стоят...» 


7. При повторении слов, при возрастающей энергии ударение 
ставится на втором из них (например, «Ты воспой, ты воспой в 
саду соловейка»), при убывающей—на первом («Ты не стой, не 


стой на горе крутой»). 
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8. Местоимение не принимает на себя ударение (исключе-
ние — противопоставления): 


«Что мою ль то девью красоту...» 
«Аль не я тебя поила, аль не я тебя кормила?...» 


Поскольку народная песня имеет поэтический текст, целесооб-
разно предварительно проанализировать его отдельно от напева, 
выявить логические связи слов в предложениях, разобрать их 
грамматическую структуру, чтобы на основе вышеуказанных пра-
вил логики и главное — первоначально выявленного подтекста 
проследить в песне развитие основной мысли, выяляя для этого 
все возможные средства выразительности: смысловые ударения, 
паузы, словесные действия. Однако надо помнить, что любые пра-
вила — не есть догма в творческом процессе, и к ним надо под-
ходить не формально. Знание этих правил даст возможность хор-
мейстеру-постановщику выверить в сложном синтезе стихотвор-
ного текста и напева идею произведения и провести ее через ис-
полнителей точно интонируемым словом. 


На этом этапе, когда проведена работа над материалами, рас-
крывающими песню, когда определена ее идея, у постановщика 
складывается некий сценический вариант, который решается в 
процессе последующей работы выбором предлагаемых обстоя-
тельств, определением темпо-ритма, мизансценированием и худо-
жественным оформлением. Окончательным решением постановки 
будет воплощение замысла на сцене. 


Важное место в сценическом решении песни занимает выбор 
предлагаемых обстоятельств. Применительно к драматическому 
искусству — это фабула пьесы, факты, события, эпоха, время и 
место действия, условия жизни, актерское и режиссерское пони-
мание пьесы, их интерпретация, добавления от себя, решение ми-
зансцен, постановка спектакля в целом, декорации и костюмы, 
бутафория, освещение, щумовые эффекты и все остальное, что 
предлагается исполнителям принять во внимание. 


Предлагаемые обстоятельства как бы окружают сценическое 
действие. Они возникают в сознании исполнителей, когда перед 
ними ставятся вопросы: к т о ? к о г д а ? г д е ? п о ч е м у ? к а к ? 
Эти вопросы направляют воображение артистов на создание 
конкретной сценической жизни и помогают обосновать свои сце-
нические действия, какие возможны в действительности: логич-
ные, последовательные и правдоподобные. 


Именно в этой связи так необходимо по возможности наибо-
лее полно изучить жанровые особенности исполняемых песен, ус-
ловия бытования их. Здесь нет мелочей. Важны любые детали, 
способные конкретизировать содержание песни. Важно, например, 
кто эти воображаемые лица, в какой исторический отрезок време-
ни они действуют, где и по какому случаю собрались. Содержа-
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ние песни продиктует состав исполнителей (пол, возраст, количе-
ство), а также характер поведения персонажей. 


Если в драматическом искусстве предлагаемые обстоятельст-
ва по существу формулируются автором драматургического про-
изведения, а исполнителями лишь углубляются и интерпретируют-
ся, то в произведениях народного музыкально-поэтического твор-
чества предлагаемые обстоятельства могут быть и не выражены 
с такой определенностью, как в авторском сочинении. Это, естест-
венно, усложняет работу постановщика. Если в авторском произ-
ведении фабула, факты, эпоха, место действия определены дра-
матургом, то в народной песне до всего этого надо докапываться, 
многое из предлагаемых обстоятельств требует расшифровки, 
конкретизации, специального изучения. Вместе с тем жанровая 
принадлежность народной песни может довольно точно указать 
на те или иные предлагаемые обстоятельства. И тогда постанов-
щику предстоит скорректировать их в соответствии со сцениче-
ским замыслом. 


Предлагаемые обстоятельства в постановке народных песен 
могут варьироваться в зависимости от того, как они трактуются 
постановщиком, исходя из содержания данной песни, композиции. 
Выбор предлагаемых обстоятельств диктует не только чисто 
внешнее решение песни на сцене, но и самый характер интониро-
вания ее (что особенно важно, так как наполняет музыкальную 
интонацию необходимыми эмоциями). Для того, чтобы песня бы-
ла понятной исполнителям, могла быть ими исполнена с наиболь-
шей правдивостью и естественностью, возможно творческое пере-
осмысление предлагаемых обстоятельств. Например, в лирической 
протяжной песне Курской области «Ты подуй, буйный ветеро-
чек» (пример 8) .относящейся к XVIII в., переживается трагическая 
ситуация, разлучившая девушку с любимым. Чтобы сильнее про-
чувствовать содержание песни, можно, например, предложить ис-
полнителям в порядке ассоциации представить время действия— 
Великую Отечественную войну. Приближением времени событий 
к современным будет достигнуто большее понимание ситуации, а 
значит в исполнении прозвучит больший трагедийный накал. Об-
ращение к ассоциативно-образному мышлению участников само-
деятельности в процессе творческих занятий искусством всегда 
приносит зримые плоды. При этом важно, чтобы точно найденная 
ассоциация стала своего рода «болевой точкой» для исполните-
лей, пробудила их творческую фантазию. Ассоциативный способ 
мышления следует активно развивать и использовать в качестве 
действенного метода достижения художественных результатов. 


Ассоциации могут быть самыми различными. Например, в 
словах троицкой календарной песни «По городу хожу» (пример 5) 
отображены некоторые стороны военного быта. Если не знать 
жанра, к которому относится данная песня, и не ассоциировать 


ее текст с идеей, близкой современникам, вряд ли песня состоит-
ся. Вместе с тем, выявив магическую функцию песен данного жан-
ра и проведя ассоциативную связь содержания песни с сегодняш-
ним днем, ее можно трактовать как призыв к защите Родины, ох-
ране государственных границ. 


В сценическом решении песни большую роль играет определе-
ние ТЕМПА и РИТМА, в которых будет «играться» песня. Изве-
стно, что в музыке темп — это скорость исполнения произведе-
ния, а ритм — чередование и соотношение музыкальных длитель-
ностей и акцентов. В совокупности ритм и темп определяют ин-
тенсивность и характер движения музыки, являются ярчайшими 
художественно-выразительными средствами. В одних песнях ритм 
и темп играют как бы ведущую роль, подчеркивая ритмическую 
характерность, особую упругость, подвижный характер мелодии. 
В других — темп и ритм словно отходят на второй план, уступая 
приоритет мелодическому началу (протяжные, лирические). В 
этих песнях музыкальная выразительность выдвигается на пер-
вый план, мелодия льется свободно, не скованная нормами сти-
хосложения. Здесь бывает труднее определить и выдержать при 
исполнении нужные темп и ритм. Обычно в подобных случаях 
хормейстеры прибегают к дроблению длинных метрических еди-
ниц на более мелкие, к так называемой пульсации. Исполнитель 
ощущает пульс песни, интенсивность ее внутреннего движения. 
Так как музыка — искусство временное, то есть развивается во 
времени, в постоянном движении, поэтому необходимо воспиты-
вать в певцах ощущение пульса, сообщающего музыке движение. 


В драматическом искусстве также существуют понятия ТЕМ-
ПА и РИТМА пьесы, сцены, поведения персонажей. Эти терми-
ны заимствованы театральными режиссерами у музыкантов. Ка-
кой же смысл вкладывается ими в эти понятия? 


ТЕМП так же, как и в музыке, в драматическом искусстве оз-
начает скорость движения, совершаемого сценического действия, 
которое может развиваться быстро, умеренно, медленно и т. д. 


Под РИТМОМ подразумеваются интенсивность, насыщенность 
действий и переживаний исполнителей, а также соотношение дви-
жений и остановок в сценическом пространстве и времени. Дру-
гими словами, РИТМ — это интенсивность и размеренность сце-
нического действия. Например, в какой-либо протяжной лириче-
ской песне на тему неразделенной любви темп может быть мед-
ленным, а ритм взволнованно-отчаянным. 


Внутренняя взаимосвязь темпа и ритма побудила режиссеров 
ввести в свой научно-практический обиход термин ТЕМПО-РИТМ. 
Постановщикам полезно усвоить этот емкий термин, в котором 
заключается большой содержательный смысл и который поможет 
на сценических репетициях профессионально грамотно общаться с 
участниками коллектива на языке драматического искусства. 
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Взаимосвязь темпа музыкального и сценического в каждой 
разыгрываемой песне проявляется по-разному: быстрый темп песни 
чаще всего соответствует ускоренному развитию действия и, на-
оборот, сдержанный — влечет замедление действия. 


По-разному может проявляться взаимосвязь темпа и ритма в 
сценическом действии. Например, сцену собирания невесты к вен-
цу можно решить так: 1) действия подруг и невесты, выходящей 
замуж не по любви, протекают в крайне медленном темпе при 
огромном внутреннем напряжении и сосредоточенности (темп сце-
нического действия — медленный; ритм психофизического состо-
яния персонажей — напряженный). 2) Действия подруг и невес-
ты, выходящей замуж по любви, осуществляются быстро, бодро, 
но при этом сохраняется характер внутреннего умиротворения, 
покоя (темп сценического действия — быстрый; ритм сценичес-
кого поведения — уравновешенный, уверенный). 


Таким образом, темп и ритм в сценическом действии могут 
совпадать и не совпадать, в зависимости от содержания песни и 
ее трактовки постановщиком. 


Для исполнителя-артиста верное определение темпа и ритма 
действия означает нахождение верного чувства, отклонение от 
которого неизбежно исказит логику поведения действующего ли-
ца и сквозного действия. Изменения темпа и ритма в сценическом 
действии зависят от предлагаемых обстоятельств. Одна и та же 
песня, сохраняя свой основной характер, может быть сыграна с 
различными оттенками, в зависимости от поставленных задач, 
которые продиктуют артистам нужную манеру и темпо-ритм сце-
нического поведения. 


Для исполнителя-певца верное определение темпа напева так-
же является ключом к нахождению верного музыкального образа. 
Точнее же определить нужный темп помогает внутренняя метро-
ритмическая пульсация, о которой уже шла речь. С ее помощью 
выявляется интенсивность движения музыки. Амплитуда пульса-
ции может быть различной в зависимости от содержания песни, 
характера музыки. Посредством пульсации у исполнителей-пев-
цов можно добиться желаемой эмоциональной насыщенности зву-
чания, эмоционального состояния. Одна и та же песня при сохра-
нении основного музыкально-образного характера может про-
звучать с разными агогическими, интонационно-смысловыми и пр. 
оттенками. 


В сценическом воплощении песенного фольклора хормейстер-
постановщик должен уметь сочетать понятия музыкальные и дра-
матические. Например, очень полезно к музыкальному . определе-
нию. темпа (быстрый, умеренный;"•кгедэгенннгй''Т njp.J постараться 
подобрать определения, раскрывающие характер, свойства худо-
жественного образа и дающие ключ к нахождению верного сце-
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нического самочувствия. Вот несколько примеров таких сочета-
ний музыкально-драматических определений: 


Медленно — осторожно-внимательно; 
Быстро — страстно; 
Быстро — по-деловому; 
Медленно —• сосредоточенно; 
Быстро —• возбужденно; 
Умеренно — сосредоточенно; 
Умеренно — шаловливо и т. д. 


В песне «Я по жердочке шла» темпо-ритм можно определить 
как умеренный — подвижно-взволнованный; в уральской лири-
ческой «Ты, рябинушка» темпо-ритм умеренный — взволнован-
но-мятущийся; «Гуляю, гуляю...» — быстрый — напористо-вызы-
вающий. 


Одним из важнейших средств выражения идеи песни может 
быть мизансцена. Это —непрерывная цепь логических действий, 
находящих свое сценическое воплощение в расположении и дви-
жении актеров на сцене в тот или иной момент сценического 
действа. Художественная выразительность мизансцены опреде-
ляется ее органической связью с идеей, содержанием и характе-
рами действующих лиц песни. Мизансцена дает возможность дей-
ствующим лицам через внешние (физические) проявления выра-
зить свои взаимоотношения, действия и душевное состояние. В 
основе мизансцены всегда лежит ясно осознаваемая исполните-
лями задача, которую они осуществляют в своих внутренних и 
внешних действиях. 


Сценическое решение песни в пространстве может быть выра-
жено различными мизансценами как статичными, так и динамич-
ными: это могут быть разыгрывания действия по конкретному 
сюжету, пластика танца, запечатленная в хореографическом рисун-
ке, либо одна закрепленная мизансцена, сохраняющаяся на протя-
жении всей песни (все определят жанр и содержание песни). 


В последнее время довольно часты попытки хормейстеров в 
создании целых сценических композиций из «венков» народных 
песен, небольших обрядовых, игровых представлений на основе 
сценария-замысла. В этой работе роль мизансценирования возра-
стает. 


Постановщику, особенно начинающему, следует сделать пред-
варительную разработку мизансцен, постараться мысленно «уви-
деть» воображаемую сцену и как бы сыграть Задуманное за ис-
полнителей; мысленно оценить все возможные варианты, выбрать 
наиболее интересные, «ложащиеся» на конкретный состав испол-
нителей. Окончательный вариант мизансцен родится только в ре-
зультате общения хормейстера с исполнителями, когда идеальное, 
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так сказать, «наложится» на реальное, а желаемое — на возмож-
ное1. 


Чтобы подчеркнуть трагедийный момент, запечатленный в ли-
рической песне «Ты подуй, буйный ветерочек», создать зримый 
образ героини и тем самым вызвать у зрителя чувство сопережи-
вания ей, мизансценически песню можно решить так: перед под-
ковообразной линией хора, слева, чуть в глубине стоит героиня-
девушка. Круг и полукруг, как известно по законам сценической 
планировки, подчеркивают поэтичность настроения. Одинокая фи-
гура девушки с лаконичным жестом руки, взглядом и корпусом 
обращенным вдаль (мимо зала, по диагонали вправо) — создает 
настроение обреченности, покинутости. Усилить сцену поможет 
световое оформление: на общем «приглушенном» световом фоне 
выделить, высветить голубовато-зеленоватым светом фигуру де-
вушки. 


Обращаясь к богатейшему наследию песенного фольклора, на-
родно-певческие коллективы соприкасаются с необыкновенно са-
мобытным, ярким, колоритным материалом, который синтезирует 
музыку, пение, пляску, действие. Этот материал дает большие 
возможности исполнителям творчески раскрыться и в пении, и в 
осмысленном интонировании слова, и в пластике осмысленных сце-
нических движений, мимике. Как известно, жесты бывают меха-
нические, эмоциональные, логически осмысленные. Важно, чтобы 
на сцене была правда. 


Путь к сценическому воплощению лежит через большой труд. 
Преодолеть сложности помогут любовь и заинтересованность вис-
тинном творчестве. Вызвать же интерес к творческому процессу 
поможет углубленная работа. 


Найти гармонию, наиболее полное и глубокое соответствие 
между сценической формой и музыкально-поэтическим содержа-
нием песни — вот главная задача режиссерского замысла. В сце-
нической работе над песней надо всегда помнить, что форма сце-
нической постановки есть выражение содержания песни, и она 
(форма) должна быть настолько тесно, органично слита с ним (с 
содержанием), что отделить форму от содержания означало бы 
уничтожить само содержание и наоборот. В качестве примеров 
блестящего сценического воплощения песенного фольклора в 
творчестве профессиональных народных хоров можно назвать 
«Северное играньице», «Вологодские кружева», «Северную Бара-
бушку» в исполнении Государственного Северного русского на-
родного хора; «Масленицу», «Омского медведя» в исполнении Го-
сударственного Омского русского народного хора; «Уральскую 
вечорку» в программе Государственного Уральского русского на-
родного хора. 


1 Подробнее о мизансценировании см. работы Ю. А. Мочалова и О. Я- Ре-
меза. 
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ПРИМЕР АНАЛИЗА РУССКОЙ НАРОДНОЙ ПЕСНИ 
«А МЫ ПРОСО СЕЯЛИ» И ЕЕ СЦЕНИЧЕСКОГО РЕШЕНИЯ 


«А мы просо сеяли» (пример 9) — одна из широко известных 
песен русского народа. Редкое гулянье деревенской молодежи об-
ходилось без этой песни, да и сейчас ее хорошо помнят и знают 
по всей территории РСФСР, Украины, Белоруссии. В наши дни в 
«Просо» играют дети. 


Эта песня имеет много вариантов текстов и напевов с самыми 
различными зачинами («А мы просо сеяли», «А мы сечу чисти-
ли», «А мы землю наняли») и припевами (типа: «Ой, дид Ладо», 
«Ой-ди младо»). Автор Н. И. Тихоницкая проанализировала 
64 варианта песни «А мы просо сеяли», в их числе 15 вариантов 
относятся к северным областям России, 16 — к центральным, 8—-
к южным, 3—Сибири, 15 — без укаания района, 4 — украинских 
варианта, 3— белорусских. 


Все эти варианты сближает принадлежность к хороводно-иг-
ровому песенному жанру. Композиционная структура в них пред-
ставлена диалогом двух спорящих сторон. Одна требует девицу 
(или молодца), а другая — уступает. 


Приступая к аналитической работе над песней, мы знакоми-
лись с различными материалами, которые помогли «разгадать» 
песню, создать проект ее сценического решения. Ниже приводит-
ся список некоторых материалов, выявленных в результате пои-
ска и содержащих сведения о самой песне и о жанре, к которому 
она принадлежит, об эпохе, условиях бытования и пр. 


Наиболее ценными источниками оказались работы Тихониц-
кой, Всеволодского-Гернгросса, Нидерле, Терещенко и летописи. 
В них дается наглядное представление о времени, людях, быте, 
нравах, культуре и других моментах, которые помогают не толь-
ко воссоздать дух времени, но и могут быть использованы непо-
средственно в сценическом решении песни. 


Обрядовые хороводно-игровые песни календарного цикла, к 
которым принадлежит песня «А мы просо сеяли», относятся к 
древнейшему песенному пласту. Восточные славяне до образова-
ния Киевского государства имели весьма сложное хозяйство, в 
котором большую роль играли земледелие и скотоводство. Про-
со и лен — самые распространенные культуры в подсечном земле-
делии. Это представляет интерес, поскольку в «Просе...» воспро-
изводится трудовой процесс. 


Хозяйство и культура Древней Руси в домонгольский период 
находились на высоком уровне. Подтверждение тому миниатюры 
Кенигсбергской летописи, росписи Киево- Соф и йс кого собора, 
«Слово о полку Игореве» и целый ряд других исторических доку-
ментов. 
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Древние языческие празднества сопровождались «игрищами», 
«плясаньем и гуденьем». В песнях упоминались языческие боже-
ства Лель, Полель, Лада. Популярность в народе «игрищ» гово-
рит о том, что они доставляли их участникам большое удоволь-
ствие: 


«По игрищам душа много похаживала, 
Под всякие игры много плясывала». 


Самыми активными участниками и организаторами «игрищ» 
были скоморохи, первые летописные сведения о которых совпа-
дают по времени с появлением на стенах Киево-Софийского собо-
ра фресок, изображавших «скоморошьи представления». 


Византийский историк Феофилакт Симоктт (1-я половина 
XII в.) сообщает о том, что греки в 583 г. захватили трех балтий-
ских славян с музыкальными инструментами, «лирами» (истори-
ки полагают, что это были гусли). Другие летописные письмена 
свидетельствуют о развитом музыкальном искусстве у славян. К 
музыкальным инструментам Древней Руси относят бубен, нак-
ры, орган; духовые — рог, труба, сурна, рожок; струнные — гус-
ли и гудок (смык). 


На первый взгляд может показаться, что все эти и подобные 
им сведения имеют весьма опосредованное отношение к конкрет-
ной песне. Однако при более внимательном и заинтересованном 
рассмотрении цитированных источников убеждаешься, что имен-
но с их помощью можно установить время зарождения песни (пе-
риод разложения родового строя) и узнать все об этом времени. 
Узнать также, что песня состоит из двух частей разновременного 
происхождения, установить ее первоначальное назначение (функ-
цию) . 


Зародилась песня как обрядовое магическое действо с целью 
обеспечения урожая злаков: 


«А мы сечу чистили, чистили». 
«А мы пал палили, палили». 
«А мы чистку чистили, чистили». 
«А мы пашню пахали». 


Аналогичное описание трудовых процессов находим в других 
весенних хороводных песнях: «Уж мы сеяли, сеяли ленок», «По-
сеяли девки лен», «Сею, вею бел леночек», «Кажи мне, матушка, 
как белый лен сеяти», «Мы капусту пололи», «Колики тешу, ого-
род горожу», «Пойду луку полоть» и др. 


Так как в первобытной культуре сельское хозяйство было уде-
лом женщин, а война и охота —• мужчин, то и игры подразделя-
лись на мужские и женские. Постепенно они видоизменялись, по-
лучая отпечаток каждой новой формации, подвергаясь воздейст-
вию идеологии различных социальных групп, отражая местные 
исторические, этнографические и географические особенности. 
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Первоначальный смысл песни «Просо» также претерпел ко-


ренные изменения. Большинство вариантов имеет четко заражен-
ную двухчастную структуру. 


В первой части, очевидно, заключался магический смысл вос-
произведения земледельческих работ (рубка леса на сече-ляди-
не, т. е. подсека, молотьба). Эта довольно полная картина земле-
дельческого процесса подготовки почвы к посеву при подсечной 
системе земледелия, сеяния, сбора и молотьбы проса раскрывает-
ся во многих вариантах песни. Но если описание подготовки лес-
ных участков под посев сохранилось лишь в отдельных вариантах, 
то момент сеяния проса содержится во всех вариантах песни: 


«А мы просо сеяли, сеяли. 
Ой-ди младо сеяли, сеяли». 


Этими словами обычно начинается песня. 
О магическом характере первой части говорит и тот факт, что 


упоминающиеся в ней виды земледельческих работ сопровожда-
лись соответствующими, имитирующими трудовой процесс, дви-
жениями. 


Процесс молотьбы, выраженный в песне словами: «А мы про-
со вытопчем, вытопчем», встречается также во всех вариантах. 
Одним из наиболее архаичных способов молотьбы было топтание. 
Топтали босыми ногами; к этой работе привлекался и скот (глав-
ным образом, лошади). С развитием земледельческой техники по-
нятию «топтать», которое первоначально означало способ молоть-
бы, было придано иное значение, что положило завязку второй 
части песни. 


Вторая часть —- «игра» в борьбу за девицу — она-то и дошла 
до нашего времени. От первой же, «магической» части остались 
лишь слова «А мы просо сеяли» и «А мы просо вытопчем». В этой 
части очевидна связь содержания песни со свадебными обрядами 
(торг за невесту, перекоры сватов). 


Хозяйства восточных славян были построены на коллективных 
началах: земледельческие работы проводились всем коллективом, 
и на защиту посева вставал весь коллектив. 


Отношения между коллективами регулировались определен-
ными правовыми нормами. При потраве поля скотом, например, 
скот задерживался в качестве залога, возмещения за убыток. 
Эти нормы обычного права впоследствии были закреплены пи-
саным законом (см. в Т.Х, ст. 573 Свода законов Российской 
империи, изданных в 1842 году: «Если учинена чужим скотом по-
трава хлеба на пашне или травы на некошеных лугах, то хозяин 
пашни и лугов вправе загнать тот скот к себе и, заявив о том сто-
ронним людям, назвать хозяина скота, осмотреть с посторонними 
людьми учиненную оным потраву. Если сей последний удовлет-
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ворит за таковой убыток, то хозяин пашни или лугов обязан воз-
вратить ему скот в целости»). Поэтому и в песне «Просо» сторо-
на, нарушившая правовые нормы, отдает пострадавшей стороне 
девицу. 


Исследователь Колпакова Н. П. отмечает, что в игровых пес-
нях девушку меняют на какую-нибудь ценность, а передачу де-
вушки можно рассматривать «как пережиточное отражение той 
далекой стадии общественного развития, при которой формой 
брака был брак групповой (девушки переходили во владение 
всей мужской родни женщины, как в игре она переходит ко всей 
противоположной стороне играющих) (7, с. 64). 


Еще одна деталь: «Основой славянского брака, как и у всех 
народов, является выкуп, а иногда простое похищение жены, 
принадлежащей другому роду, селу либо вообще любому племе-
ни» (5, с. 10). У некоторых славянских народов встречаем нечто 
похожее: «Девушка, как и остальные дети, принадлежала отцу и 
могла перейти во владение мужа только после похищения, увоза, 
иногда насильственного, или по уплате выкупа, за который отец 
уступал свои права другому» (10, с. 25). 


Вероятно, в песне следует видеть отражение существовавшего 
обычая отдавать девушек в качестве выкупа при нарушении пра-
вовых норм. 


В некоторых обнаруженных вариантах «Проса...» имеются све-
дения о бытовавших в разное время различных денежных си-
стемах. Так, например, упоминаются меховые деньги («куница»— 
«кун»), металлические («гривна», «денежки» и рубли). О более 
поздних «наслоениях» говорят также варианты песни, в которых, 
например, упоминаются «шелковая плеточка», «серебряная уп-
ряжка» — характерный для многих народных песен прием идеа-
лизации деревенского быта. 


Если предположить, что песня «А мы просо сеяли» пелась на 
игрищах, то, очевидно, участники хоровода во время исполнения 
песни выбирали себе жену. В Лаврентьевской летописи сказано, 
что «у древлян брака не бываше, но умыкиваху у воды девиця», 
у северян, родимичей и вятичей «браци не бываху... но игрища 
межю селы. Схожахуся на игрища на плясанье и на вся бесовсь-
кия песни, ту умыкаху, жены себе, с нею же кто свещашеся» 
(11, с. 7). У славян девушка считалась совершеннолетней в 
12—14 лет, юноша — в 14—16 лет. С этого времени молодежи 
разрешалось посещать игрища, которые у многих славян были 
местом добывания жен. 


Автор Всеволодский-Гернгросс В. И. указывает, что термину 
«игрище» близок термин «игра» (бесовские игры, «идольские 
игры», игры скоморошеские — «всякое играние, и гусли, и смыки, 
и сопели, и всякое глумление, и позорище, и плясанье»). 
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Первоначально игрища входили непосредственно в трудовую 
деятельность человека. По мере совершенствования способов про-
изводства общая связь с трудом не терялась, хотя функции меня-
лись. «В процессе своего развития игрища дифференцировались, 
распадались на родственные и в то же время более и более от-
далявшиеся друг от друга разновидности —• на драмы, обряды, 
игры. Их сближало то, что все они отражали действительность и 
пользовались сходными приемами выразительности — диалогом, 
пляской, музыкой, маскированием, лицедействами» (2, с. 18). 


Игрища были прямым отражением родовой общинной органи-
зации, в них участвовал весь род. Они имели хороводный, хори-
ческий характер. И до настоящего времени сохранились три фор-
мальные разновидности хороводов: круговые (более распростра-
ненные), двухлинейные и однолинейные (наиболее редкие). Пред-
положительно, участниками кругового хоровода являлись члены 
одного рода; двухлинейный хоровод воспроизводил столкновение 
двух родов или двух полов; однолинейный —• представлял собой 
вариант кругового. Круговой хоровод (посолонь) водился по 
солнцу и обратно; двухлинейный строился на встречных движе-
ниях (схождениях и расхождениях); однолинейный — на змееоб-
разном движении. При том или ином движении хоровода участ-
ники его держали корпус по возможности неподвижно, пересту-
пая в такт исполняемой песне. Хороводы начинались особым 
«прологом» — собиранием хоровода под «наборные» песни, а за-
канчивались концовкой под «разборные» песни. В хороводных иг-
рищах органично сливались два начала: хоровое и драматиче-
ское. 


Композиционно игровая-хороводная песня представляет собой 
цепь нарастающих действий, за которыми следует постепенное 
приближение к развязке. 


Насколько можно судить по дошедшим до нас хороводам, 
драматическое действие в них развито слабо и обозначено весь-
ма условно. Например, свивание венков изображалось движением 
правой кисти вокруг указательного пальца левой руки и т. п. 
И все же в хороводах нашли свое отражение многие явления бы-
та, запечатлевшие трудовые, любовные, семейные, военные, охот-
ничьи и пр. моменты жизни. При исполнении хороводной песни, 
изображающей типичные явления, «делались намеки на конкрет-
ные обстоятельства, касавшиеся отдельных участников хорово-
да» (1, с. 3). Инициатором и основным участником хороводов бы-
ла молодежь. 


Русские хороводы, приуроченные к весне, впоследствии стали 
исполняться в любое время года, даже зимой. Песня «А мы про-
со сеяли» в некоторых местностях была приурочена к пасхаль-
ной неделе (к так называемой красной горке и троице). «Вече-
ром собираются девицы и составляют хоровод. К ним присоеди-
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н-яются молодейки. Разделяются на две половины и становятся 
друг против друга в два ряда на несколько саженей в длину и 
поют песню, поочередно подходя друг к другу и отступая назад» 
(14, с. 18—19). 


Старожилы Дмитровского района Московской области расска-
зывают, что на троицу девушки украшали березу и водили хоро-
воды с участием парней. Обязательной считалась игра в «чистку»: 


«А мы чистку чистили, 
А мы пашню пахали, 
А мы просу сеяли, 
А мы вашу просу вытопчем». 


Весной 1929 г. Тихоницкой удалось наблюдать эту игру в де-
ревне Старый Я гул Малмиженского района, исполнявшуюся мо-
лодежью. Собравшись на бугре, в центральной части деревни, 
парни принесли из ближайшего леса две березки, одну из них 
девушки украсили выплетенными из кос лентами. Затем девуш-
ки выстроились в шеренгу поперек дороги. Несколько парней 
присоединились к ним. Один из них встал в середине, держа ук-
рашенную березку. Все запели песню, двигаясь друг за другом по 
бугру. 


Девушки деревни Стрелки Владимирской губернии в троицын 
день отправлялись в рощу к березке с веночками и пели там пес-
ню, разделившись на две группы: 


«А мы чистку чистили... 
А мы пашенку пахали... 
А мы просо сеяли...» и т. д. 


Пропев песню, пригнули березку к земле, а потом стали ломать 
ее с корня. Затем девушки украсили березку лентами из своих 
кос и разными лоскутами. Убранную березку проносят деревней 
в луга и бросают в речку (6, с. 151). 


На Алтае при словах «А нам надо девицу» стоящий на краю 
шеренги парень целуется с одной из девушек и передает ее для 
поцелуя другим парням, после чего двое стоящих с краю парней 
поднимают вверх руки, и под эту арку проходит пара. В это время 
все поют: 


«Отпирайте ворота, ворота, 
Принимайте девицу с молодцем». (2, с. 246) 


На Украине при словах «А мы дадим девицу» двое мужчин, 
стоящих с краю, поднимают руки, и в ворота бегут девушки, по-
следнюю из них парни задерживают. Так продолжается до тех 
пор, пока все девушки не перейдут на сторону мужчин, становясь 
с ними попарно (2, с. 247). 


ВсеволодскийТернгросс В. И. относит песню «А мы просо 
сеяли» к играм в женитьбу, замечая, что из всех этих игр «Про-
со» представляет наибольший интерес. Игры в женитьбу закан-
чивались обязательно поцелуем. Можно предположить, что эти 
две шеренги воспроизводят два «полка» двух родов, шедших 
«войной» друг на друга с целью добывания невест. 


Популярность игры «Просо», ее долгое, в несколько сот лет, 
бытование обусловлено отчасти возможностью молодежи проявить 
свои чувства, намекнуть на свое отношение к тем или иным конк-
ретным участникам хоровода. Откристаллизовавшаяся временем 
структура песни представляет собой четко выраженную драма-
тургию с динамически развитым действием. 


Итак, изучение всевозможных материалов дает основание 
предполагать время зарождения песни «А мы просо сеяли» •— 
период разложения родового строя; а выявление жанровых осо-
бенностей, условий бытования этой песни дает большую пищу 
для творческой фантазии постановщика, которая есть не что 
иное, как способность создавать новое на основе уже известного. 
Вышеприведенные материалы помогут найти необходимые выра-
зительные средства для передачи атмосферы народного гулянья. 


Когда изучены источники, можно приступать к определению 
темы и идеи песни, к выбору, составлению окончательного ва-
рианта словесного текста. 


Тему песни «А мы просо сеяли» можно сформулировать как 
выбор невесты, а еще точнее — сватовство; идею — как торже-
ство любви и молодости. 


Сформулированные таким образом тема и идея песни исклю-
чают для нас использование в окончательном словесном вариан-
те первой, «магической» части текста. То есть, песню следует на-
чинать со слов «А мы просо сеяли, сеяли; А мы просо вытопчем, 
вытопчем». Причем диалог двух групп необходимо построить та-
ким образом, чтобы сторона, требующая девушку, была инициа-
тором сватовства. Вообще к моменту распределения текста между 
двумя группами участников игры следует отнестись очень внима-
тельно, так как некоторые варианты текстов, даже из числа опуб-
ликованных, могут не соответствовать смысловому действию двух 
противоборствующих сторон, и тогда смысловые акценты переме-
стятся, исказятся. 


Приведенный вариант текста «набран» из различных вариан-
тов, который будет отвечать исполнительским задачам. В припеве 
использовали слова «Ой-дид Ладо», что означает «милый», «ми-
лая» и в большей степени соответствует весенним любовным пес-
ням. 


Когда сформулированы тема и идея песни, определен словес-
ный вариант ее (кстати, и тема, и идея, и текст в процессе рабо-
ты могут еще уточняться, углубляться, конкретизироваться в за-
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висимости от выбора предлагаемых обстоятельств), когда созна-
ние хормейстера-постановщика в достаточной степени наполнено 
фактологическим материалом, ясным представлением о содержа-
нии песни, можно приступать к непосредственному анализу сло-


,весного текста. 
Итак, мы выяснили, что песня «А мы просо сеяли» —• это свое-


образная"игра~ъ сватШство. И на свадьбе выступали, Как прави-
ло, два хора, две стороны, представляющие собой два рода. Обя-
зательным считался и свадебный торг, главной целью которого 
было набить себе цену, показать себя с лучшей стороны. Это и 
является сквозным (главным) действием песни. Сторона жениха 
хочет получить девицу, доказать свое право на нее, а сторона не-
весты старается «набить себе цену», выдержать принятый ри-
туал: не отдавать девицу, работницу, помощницу, поэтому за нее 
сознательно борются, создают препятствия для рода жениха, 
делая вид, что не понимают истинного желания сватов. 


Для выполнения анализа словесного текста выпишем слова 
песни слева, а справа, против каждой поэтической строфы сфор-
мулируем действия, которые движут «играющими» сторонами и 
в которых, по существу, раскрываются истинные намерения этих 
сторон. Действия надо формулировать обязательно глагольными 
формами, потому что глагол, как известно, отвечает на вопросы 
«что делать?», «что делает?». Укажем еще одну условность: под 
номером 1 выступает сторона жениха, под номером 2 — сторона 
невесты: 


1. А мы просо сеяли, сеяли. 
Ой-дид Ладо, сеяли, сеяли. 


2. А мы просо вытопчем, вытопчем. 
Ой-дид Ладо, вытопчем, вытопчем. 


1. А чем же вам вытоптать, 
вытоптать. 


Ой-дид Ладо... 


2. А мы коней выпустим, выпустим. 
Ой-дид Ладо... 


1. А мы коней выловим, выловим. 
Ой-дид Ладо... 


2. А чем же вам выловить, 


Ой-дид Ладо... 
выловить. 


Заявляют о своем наме-
рении получить девицу, 
начать торг. 


Дают согласие на торг. 
Вступают в разговор. 


Выведывают материаль-
ное положение. 


Хвастаются своим бо-
гатством. 


Заманивают в торг, под-
тверждают свое намере-
ние получить девицу. 


Подзадоривают, ставят 
под сомнение, что торг 
может состояться. 
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1. А мы шелковым поводом, поводом. 
Ой-дид Ладо... 


2. А мы коней выкупим, выкупим. 
Ой-дид Ладо... 


1. А чем же вам выкупить, 
выкупить. 


Ой-дид Ладо... 


2. А мы дадим сто рублей, 
сто рублей. 


1. Нам не надо сто рублей, 
сто рублей. 


2. Мы вам дадим тысячу, 
тысячу. 


1. Нам не надо тысячу, 
тысячу. 


Ой-дид Ладо... 


2. Мы вам дадим дедушку, 
дедушку. 


1. Нам не надо дедушку, 
дедушку. 


2. Мы вам дадим бабушку, 
бабушку. 


I. Нам не надо бабушку, 
бабушку. 


'.'.. Чего же вам надобно, надобно? 


I. Нам ведь надо девицу, девицу. 


А к а ко ж ее имечко, имечко? 
Ой-дид Ладо... 


! Нам ведь надо Паничку, 
Паничку. 


Угрожают своей силой, 
набивают себе цену. 


Парируют, пренебрегают 
угрозой. 


Ловят на слове, выяс-
няют, каким будет вы-
куп, заманивают дальше 
в торг. 


Ищут ход откупиться 
деньгами. 


Отвергают деньги. 


Убеждают, уговаривают 
принять деньги. 


Ругают за непонятли-
вость, подтверждают, что 
деньги их не устраивают. 


Зная истинные намере-
ния сватов, подсмеивают-
ся. 


Утверждают, что не от-
ступят, отвергают этот 
выкуп. 


Продолжают шутить, на-
хваливают свой откуп. 


Недоумевают по поводу 
непонятливости вторых, 
требуют откуп. 


Лукавят, подсмеиваются. 


Утверждают свое пра-
во. 


Недоумевают по поводу 
такого требования. 


Точно указывают избран-
ницу, требуют ее выда-
чи. 
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2. Она у нас дурочка, дурочка. 
Ой-дид Ладо... 


Уговаривают отказаться, 
ругают девушку. 


1. А мы ее выучим, выучим. Требуют девушку. 


2. А чем ее вам выучить, Показывают вид, что за-
выучить? интересовываются. 


1. А шелковой плеточкой, Убеждают в том, что 
плеточкой. смогут перевоспитать. 


(Здесь девица переходит к сватам) 
2. У нас в полку убыло, убыло. Торжествуют по поводу 


сговора. 
1. В нашем полку прибыло, прибыло. » — » 
2. В нашем полку плачется, плачется. » — » 
1. В нашем полку скачется, скачется. » — » 


Вскрыв таким образом подтекст, сгруппируем все факты, мыс-
ли, действия персонажей в отдельные композиционные построе-
ния и дадим каждому из них соответствующее его главной мыс-
ли название. Заодно определим кульминацию песни. Компози-
ционно песню можно разделить на три части: 


1 часть — «Разведка» — от слов «А мы просо сеяли» до «А 
мы просо вытопчем»; 


2 часть —• «Торг» — от слов «А чем же вам вытоптать» до 
«А шелковой плеточкой»; 


3 часть — «Соглашение» — от слов «У нас в полку убыло» 
до конца. 


Кульминация приходится на момент перехода девицы в стан 
жениха (на слова «В нашем полку убыло» и «В нашем полку 
прибыло»). 


Вскрытие подтекста помогает в последующей работе с испол-
нителями, перед которыми хормейстер ставит точные задачи для 
выполнения конкретных сценических действий и таким образом 
избегает формального пропевания слов. Подобный анализ не 
просто раскрывает события, факты, настроения, посредством его 
определяются внутренние действия, заложенные в каждой завер-
шенной по мысли строфе, и важно проследить ход мыслей-дейст-
вий двух борющихся сторон, угадать главное намерение, за кото-
рым скрывается определенное действие, направленное на дости-
жение имеющейся у каждой группы участников цели. Анализ 
предполагает такое раскрытие текста, когда в каждой музыкаль-
но-словесной фразе хормейстером-постановщиком выявляются не 
чувства (как это обычно бывает у музыкантов-исполнителей), а 
действия, порождающие эти чувства. Таким образом, во всей пес-
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не устанавливается внутренняя логическая взаимосвязь в цепи не-
прерывных действий (а не чувств!). Чувства же будут выражать-
ся вследствие осмысления исполнителями во время пения зара-
нее намеченных действий. 


Деление песни на части и точное следование задачам каждой 
из них соответственно названиям помогает выстроить игру, сде-
лать ее последовательной, в динамическом развитии, а значит и 
более увлекательной. При этом важно выявить конфликт — 
столкновение двух сторон: первая, требуя девицу, грозит, завле-
кает в торг, а вторая — набивает себе цену, всячески старается 
затянуть момент выдачи девицы, лукавит, будто не понимает на-
мерений другой стороны. Разыгрывается своеобразный спектакль. 
Здесь уместно вспомнить слова Г. А. Товстоногова о том, что 
«спектакль — это цепь беспрерывных поединков». 


Главными проводниками идеи песни в сценической постанов-
ке являются исполнители. От их умения вникнуть в содержание, 
пропустить через себя все действия, от их способности воздейст-
вовать на слушателя путем выразительного интонирования слов 
зависит глубина прочтения песни. На это должен быть направ-
лен словесный анализ текста. Он подскажет хормейстеру и ис-
полнителям путь к верному и яркому образу; путь через действие, 
которое приведет к нужному чувству и вызовет в исполнителях 
••шоциональную реакцию. В свою очередь эта реакция поможет 
создать атмосферу шуточного торга, веселой молодежной игры, 
выявить главную идею песни — торжество любви и молодости, 
заразить ею слушателей. В результате творческой работы все 
действия и намерения персонажей, выявленные в подтексте пес-
ни, должны стать действиями и намерениями исполнителей. 


ВАРИАНТ СЦЕНИЧЕСКОГО РЕШЕНИЯ ПЕСНИ 
«А МЫ ПРОСО СЕЯЛИ» 


Словесный анализ песни подведет хормейстера-постановщи-
ка к некоему замыслу, проекту сценического решения, который в 
и юге и определит дальнейшую работу над сценическим воплоще-
нием песни, но уже с коллективом. Подобно тому, как художник 
набрасывает первый эскиз будущей картины, постановщик мыс-
н'шю представляет себе образное решение будущей сцены. 


Определение темы, идеи, изучение жанровых особенностей, 
\с-лопни бытования песни, словесный анализ текста — все это по-
могает выбрать предлагаемые обстоятельства, найти точный тем-
но ритм инсценировки, наметить мизансцены, художественно-деко-
I'.i гпшюе и световое оформление выступления. 


11|)пменительно к игровому хороводу «А мы просо сеяли» вы-
"о|> предлагаемых обстоятельств дает большой простор для вооб-
1'-|.мч1ии постановщика. Кем могут быть эти персонажи? Опира-
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ясь на знания, полученные из различных источников, можно аргу-
ментированно представить действующими лицами в данной песне 
молодежь: парней и девушек. Хотя возможен вариант исполнения 
игры-хоровода одними девушками (на наш взгляд, менее инте-
ресный) . 


Особенно увлекательным в «Просе...» представляется выбор 
времени действия. Оно охватывает огромный исторический отре-
зок, начиная с глубокой древности, когда песня бытовала на про-
тяжении многих веков как игра в сватовство, в выбор невесты. 
Песня позволяет «поместить» действующих лиц в различное вре-
мя, скажем, в X—XII вв., XVII—XVIII вв. или в XIX—XX вв. 
От времени действия будут зависеть темпо-ритм поведения дейст-
вующих лиц, выбор предлагаемых обстоятельств, костюмы и мно-
гие другие детали. 


В данном варианте сценического решения песни остановим свой 
выбор на X—XII вв. Это дает нам право избрать местом дейст-
вия игрище. Для создания атмосферы необходимо задействовать 
в сцене большое количество участников. Здесь надо заметить, что 
сценическая правда отличается от жизненной, и силами 25—30 
участников надо суметь создать впечатление народного гу-
лянья с гораздо большим количеством людей. Поэтому целе-
сообразнее задаться целью поставить более развернутую компо-
зицию из народных игр, хороводов, музыкально-поэтический ма-
териал которых стилистически и по «возрасту» (времени создания 
и бытования) соответствовал бы выбранному времени действия 
(в нашем случае — X—XII вв.). Здесь можно ввести в сцену, на-
пример, скоморохов. 


Открыть представление хорошо прологом, состоящим из «на-
борных» песен и наигрышей, исполняемых скоморохами (см. све-
дения о музыкальных инструментах). По мере исполнения хоро-
водных песен на сцене собирается молодежь. К моменту игры в 
«Просо...» все участники должны быть задействованы. Двое-
трое парней приносят и устанавливают березку. Девушки укра-
шают ее лентами. В хороводе «А мы просо сеяли» может участ-
вовать человек 20. 


Исходя из предлагаемых обстоятельств, определим темпо-ритм 
действия как умеренный, подвижно-возбужденный. При этом тем-
по-ритм первой группы ( жениха) будет более активным, а вто-
рой — с оттенком осторожности и направлен как бы на сдержи-
вание активности первой группы. 


В мизансценическом решении целесообразно использовать 
прием исполнения этой песни, бытующий в народе и вытекающий 
из жанровых особенностей некоторых хороводно-игровых, испол-
няемых в виде «стенка на стенку», когда обе группы поочередно 
наступают друг на друга и затем отступают. «Жених», требую-
щий невесту, должен находиться перед своим хором. Отвоевав 


Я 8 


«невесту», он целует ее и становится с нею в общую шеренгу. 
После окончания песни группа «невесты» должна быстро завла-
деть инициативой и, выставив впереди теперь уже своего «жени-
ха», начать «наступление» на первую группу, требуя от нее деви-
цу. Другими словами, группы меняются ролями. Девицу мож-
но выбирать 2—3 раза. 


При мизансценировании хоровода следует учесть секрет пра-
вила «лево-право», по которому более активная группа, сватаю-
щая «невесту» и открывающая хоровод, располагается слева на 
сцене. Это связано с особенностью человеческого восприятия, ос-
нованного на условном рефлексе, —• оглядывать сцену слева на-
право. На языке простейшей мизансцены левая часть сцениче-
ской площадки означает предварительность, а композиция пра-
вой части сцены «тяготеет» к финалу. По этой же причине груп-
пу, ставящую вопрос, убеждающую отдать девицу, лучше распо-
ложить слева, а группу, разрешающую вопрос, — справа, чтобы 
взгляд зрителей скользил от предварительного объекта к завер-
шающему. 


Предлагаемые обстоятельства продиктуют и другие детали 
сценического решения композиции, в частности, одежды. В этой 
связи представляют интерес следующие данные о том, что Древней 
Руси домонгольского периода были известны льняные ткани (бе-
леный холст). Во время раскопок найдена ткань красного цвета. 
Мужчины носили рубахи свободного покроя с воротом, разрезан-
ным на левой стороне (косоворотку). Штаны заправлялись в вы-
сокие сапоги («Отдыхающий смерд» — миниатюра Кенигсберг-
ской летописи). Если мужчины носили пояса, то женская одежда 
была свободного покроя и не подпоясывалась. Простой народ 
всех возрастов носил лапти (см. описание лаптей и их изготов-
ление у Терещенко, с. 325). В праздники мужчины надевали са-
поги, а женщины — башмаки. Мужчины покрывали головы ост-
роконечными шапками из войлока (миниатюры Кенигебергской 
летописи, илл. 204—207, 202, 212, 216. Фрески Кнево-Софийского 
собора). Девушки ходили с непокрытой головой, распущенными 
полосами, носили убранства из бронзы, обручи, бляшки, которы-
ми украшали затылок, вплетали их в волосы. Замужние женщи-
ны ходили обязательно с покрытой головой (иллюстрации в кн. 
JI. Пидерле). 
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