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Аннотация
Статья посвящена проблеме преломления элементов фольклорной музыкальной культуры 
двумя крупнейшими русскими композиторами — Стравинским и Рахманиновым. В цен-
тре внимания находится сопоставление народнопесенных и  авторских структурных моде-
лей в области ритмики, метра и мелодики.  
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Summary
The article discusses the forms of individual refraction of fundamentally important structural 
patterns of folklore musical culture by Stravinsky and Rachmaninoff. Such parameters  
of the composition as meter and rhythm are analyzed in their connection with the verbal 
(for Stravinsky) and melodic (for Rachmaninoff) structure of thematism. The author comes 
to the conclusion about the dominance of Stravinsky’s principle of non-repeating folklore 
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in the genre of a long lyrical song.
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ема «Композитор и фольклор», рав-
но как и зеркально симметричная — 
«Фольклор и композитор», представ-

ляет собой предмет давнего и постоянного 
интереса музыковедов. Интенсивность этого 
интереса различалась в разные историче-
ские периоды и в немалой степени зависела 
от идеологических тенденций, приоритетных 
на том или ином этапе отечественной истории 
[10]. Знаменательно, что большинство работ 
названной проблематики создавалось иссле-
дователями широкого профиля: примерами 
могут служить труд В. А. Цуккермана «„Ка-
маринская“ Глинки и её традиции в русской 
музыке» [23], а также книга Г. Л. Головинско-
го (ученика В. А. Цуккермана) «Композитор и 
фольклор» [2]. В последней четверти XX и в 
начале XXI века было создано немало работ, 
в частности диссертационных, посвящённых 
претворению фольклора в творчестве отдель-
ных композиторов — В. А. Гаврилина [4], 
В. Ю. Калистратова [20], Р. К. Щедрина [17] 
и других. Появляются труды, посвящённые 
общим аспектам такого явления, как фоль-
клоризм [8]. Существенно, однако, то, что 
изучение взаимопроникновения композитор-
ских и фольклорных методов музыкального 
мышления сравнительно редко занимает эт-
номузыкологов. В качестве исключения мож-
но указать на книгу крупного музыкального 
фольклориста  И. И. Земцовского «Фольклор 
и композитор», посвящённую преломлению 
фольклорных компонентов в музыке совет-
ских композиторов [6]1.

В названных выше и других работах затра-
гивается широкий круг проблем, касающихся 
взаимодействия авторского и народного пла-
стов культуры, как то: интонационные лексе-
мы, модальные звуковысотные образования, 
ритмические и фактурные модели, жанровые 
мутации, темброво-колористические реше-
ния и т. п. Между тем, к настоящему времени 
отечественная этномузыкология обогатилась 
капитальными трудами, в которых раскрыва-

ются механизмы фольклорного мышления — 
как в области народнопесенной поэзии, так 
и в сфере музыкального песнетворчества. 
Можно для примера назвать два крупных 
исследования — Б. Б. Ефименковой [5] и 
Н. М. Савельевой [15], в которых авторы во 
многом обобщили концепции в области те-
ории фольклора, разработанные научными 
школами, соответственно, Е. В. Гиппиуса и 
К. В. Квитки — А. В. Рудневой. 

Кажется весьма перспективной также 
идея приложения не только собственно фоль-
клористических, но и музыкально-теорети-
ческих методов исследования к фольклор-
ному материалу: это позволяет усмотреть в 
фольклорном слое музыкальной культуры 
компоненты, аналогичные тем, которые зна-
комы нам по опыту изучения ренессансной, 
барочной и частично нововременной музыки 
[11]. Впрочем, и композиторское наследие не 
столь давних эпох небезынтересно рассмо-
треть с точки зрения преломления в инди-
видуальных авторских почерках элементов 
фольклорного музыкального мышления. 

В настоящем небольшом очерке представ-
лены две «вариации» на тему «Композитор и 
фольклор», посвящённые двум крупнейшим 
и разительно несхожим русским художникам 
звука — Стравинскому и Рахманинову.

Вариация 1: о ритмике Стравинского

Композиционным открытием Стравин-
ского явилась нерегулярная акцентность — 
безоговорочно инновационный принцип 
метроритмической организации2. Представ-
ляется, что генезис этого явления в музыке 
Стравинского многосоставен, однако рус-
ский крестьянский песенный фольклор зани-
мает в нём заметное место.

Сопоставление фольклорного первоисто-
ка и его преломления Стравинским логичнее 
всего предпринять на примере «Свадебки» — 
сочинения, которое сам композитор полагал 
укоренённым в стихии русской песенности. 
Он, в частности, говорил: «„Свадебка“ — это 
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не что иное, как симфония русской песенно-
сти и русского слога» [Цит. по: 16. С. 51]. Бо-
лее того, он допускал возможность исполнять 
«Свадебку» «непоставленными» голосами [16. 
С. 51]3. Иными словами, данное сочинение, 
завершённое в клавирной версии в 1914 году, 
явилось своего рода «кульминацией» в разра-
ботке Стравинским фольклорных идей.

Поэтическую основу «Свадебки» состави-
ли тексты русских народных песен из Собра-
ния П. В. Киреевского. Бóльшую часть Собра-
ния Киреевского (публикация начата в 1831 г.) 
составили песни, записанные в Московской 
губернии, а также южнее и западнее неё — в 
Тульской, Орловской, Калужской и Рязанской 
губерниях [18. С. 7]. Это обстоятельство важ-
но учитывать для того, чтобы понять, какой 
фольклорный поэтический материал впечатлил 
Стравинского. 

Исходя из географии основной части со-
брания Киреевского, мы можем заключить, что 
Стравинский более всего вдохновлялся текста-
ми, сложенными в силлабической системе сти-
хосложения. Учитывая специфику фольклори-
стической терминологии, разночтения в ней, а 
также её дистанцированность от круга понятий 
исторического музыкознания, напомним свой-
ства двух ведущих систем стихосложения в 
русском песенном фольклоре — тонической и 
силлабической [14. С. 11–25].

Тонический стих не имеет чёткой цезуры, 
зиждется на двух ударениях на третьем сло-
ге от начала и третьем от конца («То не белая 
берёза к земле клонится»). Жанровая область 
применения тонического стиха — былины, 
плачи, свадебные песни русского Севера и ча-
стично Центральной России. 

Силлабический же стих имеет постоянную 
цезуру, разделяющую его на два (реже три) 
полустишия («Ай, во поле / липинька», «Не 
тёсан терем / Не тёсан», «Затрубили в тру-
бушку / рано по заре» и т. п.). Собрание Кире-
евского включает в себя огромное количество 
силлабических текстов разных жанров, в том 
числе свадебных (которые у него как у словес-
ника определяются как «лирические»). Важно 

подчеркнуть, что феномен грамматического 
ударения в силлабическом стихе крайне ослаб- 
лен — словесные ударения не влияют на соот-
ношение текста и напева.

Приступая к разговору о фольклорном про-
образе нерегулярной акцентности, необходи-
мо уяснить, что собой представляет акцент в 
народно-песенной силлабике (с которой имел 
дело Стравинский). «Акцент» в песенном ин-
тонировании силлабического стиха — это не 
метрически сильная доля и не динамическое 
выделение тона, а музыкально продлеваемый 
слог, очень часто безударный (но может быть 
и ударный, в силлабике это непринципиально). 
Таким образом, точнее было бы говорить не о 
нерегулярной акцентности, а о нерегулярной 
временнóй опорности, нерегулярной долготе 
слогонот (термин А. В. Рудневой, означающий 
суммарную величину музыкального времени, 
приходящегося на один слог текста). Правда, 
при пении продлеваемый слог, в том числе без-
ударный, часто артикулируется ярче других, 
благодаря чему действительно возникает подо-
бие динамического акцента.  Будучи перенесён 
в инструментальную композицию, этот прин-
цип кристаллизуется в виде нерегулярной ак-
центности в буквальном смысле этого термина. 

При всех слышимых признаках асимметрии, 
в народной песне явственно присутствует 
стремление народных песнетворцев музыкаль-
но уравновесить неравенство слогов поэти-
ческого текста4. У Стравинского цели иные: в 
своих методах работы с материалом, создавае-
мым «по фольклорным мотивам», он представ-
ляется типичным «мирискусником»: он точно 
улавливает способы создания эффекта сход-
ства с фольклорными моделями, но при этом 
дистанцируется от форм развития, присущих  
народному песнетворчеству.

Для жанра свадебных песен в русском фольк- 
лоре разных регионов чрезвычайно характерны 
стиховые структуры с участием пятисложника. 
Наиболее распространён силлабический стих 
со слоговой формулой «5+3» («Не тёсан терем / 
Не тёсан», «Неправдивая / калина», «Что ж ты, 
Пашечка, / не плачешь», «По сеням, сеням / по 
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новым»). Часто встречается и структура типа 
«5+5» («Не было ветру, / понавеяло (вдруг на-
вянуло)»). 

Надо отдать должное Стравинскому: за-
ключительная картина «Свадебки», «Красный 
стол», изобилует, в том числе, формулами типа 
5+3 и 5+5 и в целом пятисложными текстовыми 
моделями.  Однако если в фольклорных песнях, 
даже при сложном распеве, как правило, уда-
ётся вычленить нераспетую, так называемую 
инвариантную формулу стиха [3], то у Стравин-
ского при почти полном отсутствии словесных 
вставок этого сделать никак не удаётся. Причи-
на невыявленности  слогоритмического инва-
рианта очевидна: Стравинский не даёт повто-
рений ритмоформул. Они всё время будто бы 
возвращаются, но на самом деле не образуют 
никакой системы, не составляют, условно гово-
ря, «семьи» слогоритмических структур. Фор-
ма Стравинского, сугубо индивидуальная по 
замыслу, скорее всего может быть определена 

как «вариантно-строчная», в которой единожды 
прозвучавшая ритмоформула в том же виде, как 
правило, уже не возвращается.

Между тем, партитура «Свадебки» букваль-
но пестрит ритмическими моделями, будто пря-
мо почерпнутыми из народной песенной стихии. 
Попутно заметим, что в сборниках народных 
песен, которые безусловно были знакомы Стра-
винскому (в частности, в сборнике Е. Э. Линё- 
вой [9]), свадебные песни представлены до-
статочно скромно. Вероятнее всего, ритмокон-
струкции Стравинского — это его собственные 
композиторские находки, возможно, навеянные 
бессистемными слуховыми впечатлениями.

Однако в том, что сам Стравинский делает 
с компонентами фольклорного происхождения, 
есть некая, пусть и не очень чёткая, закономер-
ность. Чтобы уяснить её, обратимся к таблицам 
ритмических вариантов, распространённых в 
народной культуре и у Стравинского5 (см. таб- 
лицу 1, таблицу 2).
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Таблица 1.  Фольклорные модели



Для начала посмотрим в схему фольклор-
ных моделей. Все слогоритмические струк-
туры с участием пятисложника существуют 
в народной культуре в двоичной и троичной 
системах счисления, которые не смешиваются 
между собой в одной песне. С некоторой долей 
условности можно выделить пять действий, ко-
торые совершает Стравинский:

1. Делает резкий переход из двоичной си-
стемы в троичную и обратно («Хветисушка 
Настасьюшку» и др.); при этом в процессе из-
ложения явно единого песенного текста меня-
ются типы стиха: 4+4+3, затем 7+5 («он целует, 
милует, на ручку кладёт»), затем 5+5 («на руч-
ку кладёт, ко сердечку жмёт»). 

2. Постоянно сопоставляет разные моде-
ли полустихов в одном стихе («Девяти варов / 
пиво варено»).

3. Трансформирует узнаваемую фольклор-
ную слогоритмическую модель («Поживём с 
тобой / хорошеничко»).

4. Сочиняет на основе фольклорного сти-
ха собственную слогоритмическую модель 

(«Данная мне погляденья. Ночная моя забава», 
«Чтобы люди нам дивувалися»).

5. Использует слогоритмическую структуру, 
совпадающую с фольклорной («Рюмку выпи-
вай, молодых одаряй» — с дроблением началь-
ного слога, что характерно для послевенечных 
плясовых свадебных песен).

Интереснейшее явление — несовпадение у 
Стравинского границ словесного и мелодиче-
ского полустиший. Пример — песня «Каравать 
моя, караватушка» со стихом 5+5. Первые два 
полустишия сочетаются почти нормативно: 

–   –   –   –   ––   /   –   –   –––   –   –––
Ка – ра – вать мо – я,       ка – ра – ва ––туш—ка.

А вторая пара строк представляет остроум-
но искажённую структуру:

–   –  –  –––  –  /  –  –  –  –  ––––
На ка –ра –ва––ту – шке  пе–ри–ну–шка.

Можно истолковать этот стих и как тони- 
ческий, но Стравинский однозначно предлага-
ет нам силлабическое прочтение данного стиха. 

Т. Старостина. Две вариации на тему «Композитор и фольклор» 21

Таблица 2.  Модели Стравинского



Заметим, что такое перекрытие силлабической 
цезуры для фольклора совершенно нехарактер-
но, но показательно как изобретение Стравин-
ского.

С большой долей уверенности можно ска-
зать, что композитор интуитивно улавливает 
характерную для обрядовых жанров архаичного 
песенного пласта фигуру, сходную с синкопой, 
с продлением последнего безударного слога, и 
потому тяготеет к привлечению троичных рит-
мических моделей («Хве-ти-су-шка/ На-ста-
сью-шку / це-лу-ет»: – –– – ––) и использует 
её весьма настойчиво («жё-ну-шка», «по-гля-
день-я», «хо-ро-ше-ни-чка», «у ‘зго-ло-ви-ца»).

Одна из вершин ритмической «диссонантно-
сти» — редкий образец работы Стравинского с 
тоническим стихом, песня «Не сиди, Савельюш-
ка, во беседушке (ц. 117, т. 5)»:

––––––  –  ––––  –  –  –  ––––  –  –  ––  –  ––––––
Не            си – ди,   Са–вель–ю–шка  во   бе—се—ду—шке,

–   ––   -  --- ––––  - ––  –  ––––––
Сря–жай сва–де—бку Хве–ти—со—ву.  

В отличие от фольклорной традиции, Стра-
винский часто как бы «обрезает» длительности 
последних слогов, а начальные, наоборот, зача-
стую продлевает — что в целом нехарактерно 
для распевов силлабических стихов.

Из проведённого небольшого экскурса мож-
но заключить, что считать русский песенный 
фольклор предметом обработки и даже акку-
мулирования Стравинским — неверно, хотя в 
некотором смысле удобно. Скорее эту область 
культуры можно полагать катализатором ин-
дивидуальных композиторских начинаний. Но 
это немаловажная форма связи в паре «Фольк-
лор и композитор».   

Вариация 2: о метрике Рахманинова

Если композиторский почерк Стравинского 
потрясал современников яркостью и очевид-
ной новизной, то манера музыкального выска-
зывания Рахманинова не давала однозначных 
поводов для отнесения его к роду композито-
ров-новаторов. Этот выдающийся художник 

снискал признание и популярность благодаря 
своей приверженности романтическому миро- 
ощущению и апробированным предшественни-
ками структурным и звуковысотным моделям 
[12]. В отличие от Стравинского, Рахманинов 
был далёк от намеренного воспроизведения 
фольклорных звучностей: его целенаправлен-
ные соприкосновения с народной песенностью, 
на первый взгляд, не выходили за рамки эле-
ментов частичной стилизации (как в романсе 
«Полюбила я на печаль свою») и обработки 
оригинального народного текста (Три русские 
песни). Разумеется, здесь можно упомянуть и 
особый род любимого Рахманиновым свобод-
ного контрапункта, сравнимого с «подголосоч-
ной полифонией» [1]. Однако все названные 
пересечения с явлениями русского музыкаль-
ного фольклора без труда обнаруживаются и в 
творчестве других русских композиторов как 
XIX, так и первой половины XX века.

Между тем, в манере музыкального выска-
зывания Рахманинова, в особенностях его тема-
тизма скрываются существенные аргументы в 
пользу тезиса о глубинной укоренённости этого 
композитора в стихии русского, в том числе на-
роднопесенного, музыкального мышления.

Так, если Стравинский вошёл в историю как 
первооткрыватель нерегулярной акцентности, 
то Рахманинова надо признать непревзойдён-
ным мастером «завуалированной акцентно-
сти». Это стойкое свойство рахманиновских 
тем обусловило такую особенность метрики, 
как вариабельность протяжённости метри-
ческого такта в одном сочинении и даже в не-
большом его фрагменте6.

В качестве примера достаточно вспомнить 
тему главной партии 1-й части Третьего фор-
тепианного концерта. Ключевая особенность 
синтаксического ядра темы — неясность ме-
стоположения акцента. В связи с этим соз-
даётся впечатление, что тактовую черту ка-
жется возможным переставить «вперёд», 
наделив опорностью либо первый звук началь-
ного ядра (ре), либо его последний продлённый 
тон, опять же «ре». И это при том, что сопро-
вождение даёт предельно чёткий «мускуль-
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ный» импульс регулярного четырёхдольного 
метра. Приведём ритмическую схему фраг-
мента данной темы, где показаны и ритмиче-
ский костяк сопровождения, и вариативность 
метрического содержания мелодии солиста 
(см. схему 1).

Намеренная завуалированность акцента или 
его смещение на конец мелодической модели 
характерно для рахманиновских тем медленно-
го или умеренного темпа. Назовём несколько 
примеров: 

Третий концерт, I часть, 2-я тема побочной 
партии (в мотиве не один, а по крайней мере 
три относительно слабых акцента);

Вторая симфония, медленная часть, на-
чальная тема (в ней присутствуют долгие, «тя-
жёлые» затакты, ослабляющие стремление к 
сильной доле (акценту));

Прелюдия ре мажор ор. 23, начальный четы-
рёхтакт (в метрическом такте не 2 сильных ак-
цента, а 4 ослабленных);

Романсы: «В молчаньи ночи тайной» (за-
такт 1-го метрического такта (7/4) почти вдвое 
больше, чем сам метрический такт, равный по-
началу 4/4); «У моего окна» (головная мелоди-
ческая модель представляет собой долгий затакт 
и единственный ослабленный акцент в конце); 
«Весенние воды» — затакт величиной почти в 
целый такт); «О не грусти!» (акцент явно сдви-
нут на полтакта раньше сильной доли); «Остро-
вок» (затакт величиной в неполный такт) и т. д. 

В результате избыточно долгого пути к ак-
центу, к моменту наступления сильной доли 
(«акцента») интонационная энергия оказыва-
ется «истраченной».  В некоторой мере пере-
ключение метрической весомости на продол-

Схема 1
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жительные затакты можно уподобить напевам 
в плагальном ладу, где конечный тон (финалис) 
расположен вверху звукоряда. Заметим, что за-
вуалированность акцентов — типичная черта 
русской традиционной певческой культуры — 
как фольклорной, так и древнецерковной.

В упомянутой начальной теме Третьего кон-
церта заключена удивительная находка Рахма-
нинова — гармоничное соединение компонен-
тов, свойственных мужской, воинской песенной 
традиции (чёткая метрическая «сетка» сопрово-
ждения) и женской — плачевой, обрядовой, зá-
говорной — стихии интонирования (кружение 
мелодии в пределах узкообъёмных сцепленных 
друг с другом моделей). По всей вероятности, 
подобное сочетание было продиктовано гени-
альной интуицией Рахманинова, но тем более 
ценным и показательным оно представляется. 

Заметим и ещё одно обстоятельство, родня-
щее данную тему с законами народного интони-
рования: метрические двутакты = фразы в ней 
примерно равны 16/4 умеренного темпа, т. е. 
соответствуют по времени естественным фазам 
певческого дыхания: аналогичное явление ха-
рактерно для протяжных песен мужской тради-
ции.

Уже будучи состоявшимся мастером, Рах-
манинов признавался в недостаточности сво-
их познаний в области классической теории 

музыкальной формы [13]. Тем не менее он как 
опытный практик — композитор и исполни-
тель — исключительно тонко чувствовал выра-
зительный потенциал собственно классических 
метрических структур и чётко осознавал, где 
пролегают допустимые границы их нарушения. 
И если тематизм главной партии масштабной со-
натной формы предполагает наличие действен-
ного организующего начала (каковым и была в 
рассмотренной выше теме активная пульсация 
сопровождения), то мелодика медленных частей 
может быть свободна от явственно слышимого 
метрического костяка. В таких случаях воль-
ность мелодической стихии в музыке Рахма-
нинова кажется поистине безграничной. Тем 
острее необходимость уяснения тех принципов, 
которыми руководствовался композитор, спле-
тая нить своей «бесконечной» мелодии7. 

Так, например, тема медленной части 
Третьего концерта представляет собой струк-
туру, которая может быть истолкована и как 
производная от восьмитакта, и как органиче-
ски неквадратное образование (см. примеры 
1–2).

Благодаря, опять же, вуалированию акцен-
тов, обе версии метрического членения имеют 
право на существование.

Выдающимся образцом рахманиновской 
«бесконечной мелодии» является тема медлен-
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ной части Второго фортепианного концерта. 
Для бóльшей наглядности представим тему в 
редуцированном варианте, с переменным раз-
мером, при котором более явственно видны 
мелодические модели (см. пример 3).

Для того, чтобы понять «механизм» обра-
зования этой распевной темы, смоделируем 
её редукцию в виде квадратного восьмитак-
та, предварительно уяснив строение мелоди-
ко-ритмического «зерна» в виде «продлённой» 
половинной и трёх восьмых длительностей 
(см. пример 4).

Это своего рода «инвариант», костяк темы, 
который нигде не встречается в исходном виде.

Прежде чем исследовать метод «распе-
вания» простейшей мелодической модели у 
Рахманинова, кажется целесообразным про-
демонстрировать, каким образом распевает-
ся простой слогоритмический «инвариант» в 
русской протяжной песне. Возьмём для при-
мера один из сложно организованных образ-
цов, песню «Разлучила с дружком нас неволя», 
принадлежащую женской южнорусской тра-
диции8 (см. пример 5).

Инвариантная структура слогоритма выяв-
ляется здесь с большим трудом: она соответ-
ствует стиховой формуле 4+4+6 (слогов) — 
«Разлучила / нас неволя, / неволя большая». 
Заметим, что инвариант — так же, как и ква-

дратный 8-такт в только что приведённой теме 
Рахманинова, — ни разу не появляется в ис-
ходном виде. Суть в том, что каждая из слого-
нот не повторяется, а разрастается «изнутри», 
дополняется мелкими вставками; и лишь од-
нажды протяжённая структурная вставка явле-
на определённо (см. пример 6).

Соответственно, элементарная первичная 
модель преображается в изысканно сплетён-
ную вторичную (см. пример 7).

В теории фольклора существует концепция 
сосуществования «первичной» и «вторичной» 
композиции в структуре протяжной песни. 
Вторичная, т. е. широко распетая модель, об-
разуется вследствие «разрастания мелодиче-
ского компонента», вслед за которым транс-
формируется и словесный текст, вбирая в себя 
междометия, повторы слов, словообрывы [5. 
С. 193–230].

Теперь с помощью того же графического 
метода проследим, каким образом «квадрат-
ная» версия трансформируется в уникальную 
по мелодике и структуре рахманиновскую 
тему (см. пример 8).

Как мы видим, композитор не идёт по пути 
повторения метрических тактов, но применя-
ет метод мелких вставок-распевов в каждый 
интонационный элемент. Явная же мелодиче-
ская вставка присутствует в зоне кадансового 
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расширения, что вполне возможно и в клас-
сических структурах. Можно лишь удивлять-
ся родству композиционной логики народных 
песнетворцев и Рахманинова, у которого «раз-
растание» мелодических моделей происходит 
практически так же, как и в протяжной песне.

Рассмотрим механизм преобразования у 
Рахманинова первичных моделей во вторич-

ные. Предварительно заметим, что в самом 
обобщённом плане ритмическая формула ядра 
темы аналогична инварианту рассмотренной 
протяжной песни: 4 + 4 + 6 [8, учитывая прод-
ление] (с той разницей, что в фольклорном об-
разце считаются слоги, а в инструментальной 
авторской музыке — счётные доли, в данном 
случае четверти) (см. пример 9).
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Удивительным образом композитор, оттал-
киваясь не от фольклорного прообраза, а от 
классической метрической и мелодико-ритми-
ческой структуры, интуитивно находит методы 
развития, максимально близкие националь-
ному музыкальному мышлению, выраженно-
му в протяжной песне традиционного пласта. 
Знаменательно и то, что в данной теме, как это 
характерно для Рахманинова, парадоксальным 
образом сочетается слышимая ясность целого 
с замысловатым устройством его деталей: 
ощущение подспудно присутствующего метри-
ческого восьмитакта вовсе не подразумевает 
внятности функции каждого из его составляю-
щих, тем более если гармоническое содержа-
ние метрических тактов сведено к минимуму. 
Однако чувство «надёжности» имеющейся, 
хотя и скрытой, внутренней основы позволяет, 
во-первых, свободно парящей мелодии вовре-
мя остановиться в своём плетении, а слуху — 
не утратить связи  с осязаемой, природной 
временнóй основой темы. Заметим, что все 
указанные особенности, с поправкой на разли-
чия устной и письменной традиций, явственно 
выражены и в шедеврах русской фольклорной 
протяжной лирики. 

Представляется, что ряд вариаций на тему 
«Композитор и фольклор», выдержанных в 
заявленном ключе, может быть продолжен. 
Уяснение структурных основ народного пес-
нетворчества нередко помогает обнаружить 
композиторские открытия, доселе скрытые от 
исследовательского взгляда.

   

Примечания

1 Мы не касаемся здесь  взглядов  самих оте- 
чественных композиторов на музыкаль-
ный фольклор как явление, обладающее 
духовным и художественным потенциа-
лом: эта проблематика находится за пре-
делами настоящей статьи. Можно лишь 
отметить, что подобных свидетельств  
множество.  

2 Эта проблема подробно рассмотрена в 
книге В. Н. Холоповой [22. С. 193–212].
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