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О ПРЕТВОРЕНИИ ПРИНЦИПА ФОРМУЛЬНОСТИ В МЕЛОДИКЕ 
ВОКАЛЬНО-ХОРОВЫХ СОЧИНЕНИЙ Г. В. СВИРИДОВА 

 
Рассматривается претворение принципа формульности в мелодике вокально-хоровых 

сочинений Г. В. Свиридова. Данный принцип рассматривается как проявление органичной 
связи с народно-песенной и церковно-певческой традициями. 
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The vocal and choral music composed by G. V. Sviridov is regarded, as well as its melodic 

formulae. It is argued that these formulae are related with those of folk and church music. 
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Важнейшая особенность музыки Свири-

дова заключается в ее органичной связи с 
русской народно-песенной и православной 
церковно-певческой традицией. В первую 
очередь данная связь проявляется на мело-
дическом уровне тематизма, так как имен-

но мелодика является стилеобразующим 
компонентом музыкального языка Свири-
дова. 

Общеизвестно, что основной принцип 
мелодической организации в песнопениях 
народной и церковной традиций — это 
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принцип формульности. Отсюда напраши-
вается предположение, что тот же принцип 
реализован и в мелодике свиридовских со-
чинений. Действительно, даже поверхно-
стное знакомство с произведениями Сви-
ридова говорит о правомерности данного 
предположения. Аргументация последнего 
предполагает обращение к различным ме-
тодикам фиксации и анализа феномена 
формульности, разработанным в отечест-
венной фольклористике и медиевистике. 

Фольклористами установлено, что «в 
народных песнях напевы строятся путем 
нанизывания типизированных мелодиче-
ских оборотов, составляющих интонаци-
онный "словарь" данной локальной тради-
ции» [7, с. 84] (курсив мой. — М. Г.). Для 
обозначения таких оборотов, мыслимых 
как «строительный материал» напевов, в 
фольклористике применяются термины 
«мелодическое звено (оборот, ячейка)» 
(О. Пашина. — см.: [7, с. 529]) или же «ме-
лодические элементы» (в том числе попев-
ки) (И. Земцовский. См.: [3, с. 9]), или же 
«попевки-интонации», «музыкальные фор-
мулы» (Ф. Рубцов — см.: 9, с. 28–29). Так-
же вводится понятие «мелодический тип» 
(И. Земцовский, М. Енговатова, Б. Ефи-
менкова) — «модель всей музыкально-
песенной строфы» [2; 3]. Реже встречается 
термин «напев-формула» (И. Земцовский), 
трактуемый и как «обрядовый напев, в ко-
тором сконцентрирована магическая функ-
ция, что сводит к минимуму степень его 
варьирования» [7, с. 529]. 

Характеристики типизированных мело-
дических оборотов, именуемых «мелоди-
ческими ячейками» или «мелодическими 
моделями», приводятся в исследовании 
М. А. Енговатовой и Б. Б. Ефименковой [2]. 

В частности, мелодическая ячейка ха-
рактеризуется определенной звуковой 
шкалой, определенным ладовым статусом 
(посредством воплощения хотя бы одной 
ладовой оппозиции), мелодическим релье-
фом, масштабом, определяемым по охвату 
ритмических построений (последняя ха-

рактеристика относится к разряду факуль-
тативных). 

В фольклористике мелодические ячейки 
классифицируются по нескольким пара-
метрам, однако подчеркивается значимость 
прежде всего ладовых и композиционных 
параметров. Мелодические типы по их ла-
дозвукорядной основе разделяются на 
группу с диатонической и группу с ангеми-
тонной ладовой системой. Более детальная 
классификация мелодических ячеек внутри 
выделенных групп осуществляется по та-
ким параметрам, как: функциональная зна-
чимость и звуковысотное положение опор-
ных тонов, амбитус и звуковой состав ла-
дов [2]. 

Типология мелодических формул, пред-
ложенная Ф. А. Рубцовым, опирается на 
жанровый принцип. В частности, анализи-
руя ангемитонные звукоряды русских на-
родных песен, этот исследователь фикси-
рует внимание на том, что за «музыкаль-
ными формулами» в напеве в древности 
было закреплено «определенное смысловое 
значение» [9, с. 28–29]. 

К примеру, трихорд в кварте (в основ-
ном виде — м3+б2 — довольно часто; в 
опрокинутом виде — б2+м3 — редко) 
встречается, по наблюдению Рубцова, в 
песнях весеннего цикла, изредка — в сва-
дебных песнях. Пример весенних закличек, 
основанных на квартовом трихорде, при-
водится и в учебнике «Народное музы-
кальное творчество [7, с. 106]. 

Трихорд в квинте основного вида 
(ч4+б2) Рубцов соотносит с троицкими и 
«майскими» песнями, исполнявшимися в 
период колошения ржи; опрокинутый три-
хорд в квинте (б2+ч4) — со свадебными и 
колядными песнями праздничного харак-
тера; тетрахорд в квинте основного вида 
(б3+б2+б2) — с застольными и лирически-
ми песнями, по содержанию тяготеющими 
к лиро-эпическим; тетрахорд в квинте оп-
рокинутого вида (б2+б2+м3) — с празд-
ничными по содержанию и с лирическими 
песнями свадебной тематики; тетрахорд 
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основного вида в сексте (ч4+б2+б2) — с 
песнями летнего периода и соответственно 
с летними праздниками (Троица, Купала) и 
с полевыми работами (сенокос, жатва); от-
сюда его название — «летний звукоряд». 
Реже данный тетрахорд встречается в мас-
леничных, весенних, волочебных песнях 
(культ разгорающегося солнца), в колы-
бельных напевах, в напевах плачей-
причитаний. Примеров опрокинутого тет-
рахорда в сексте (б2+б2+ч4) Рубцов не 
приводит, упоминая только о его претворе-
нии в болгарских песнях земледельческой 
календарной традиции. 

Древнейшие истоки диатонических на-
певов Ф. А. Рубцов усматривает в инто-
нациях повествовательной речи. При этом 
исследователь различает напевы простые 
(«на протяжении развертывания музы-
кальной строфы лежит одна исходная ин-
тонация» [9, с. 69]) и сложные (возни-
кающие путем соединения в один напев 
«нескольких музыкальных фраз, имею-
щих каждая свою ладовую структуру» [9, 
с. 89]). По наблюдению Рубцова, амбитус 
простых напевов ограничивается квин-
той. В качестве примеров исследователь 
рассматривает только квартовые и квин-
товые напевы как наиболее распростра-
ненные. 

Квартовые напевы-речитации представ-
лены в некоторых колядках, причитаниях, 
былинах, в некоторых плясовых припевках, 
«в старых и современных частушках» и в 
«других чисто эпических песнях» [9, с. 72]. 
Квартовые напевы с внутрислоговыми рас-
певами встречаются в отдельных лириче-
ских протяжных песнях. 

Не указывая на определенную закреп-
ленность квинтовых напевов за конкрет-
ными жанрами, Рубцов усматривает их ис-
токи в русле календарной и семейно-
обрядовой песенности. Однако исследова-
тель подразделяет данные напевы на две 
подгруппы в соответствии с особенностями 
их мелодического контура: обороты нисхо-
дящей и восходящей направленности (или 

с нисходящим и с восходящим «квинтовым 
шагом»). 

Характеризуя сложные диатонические 
напевы, Рубцов отмечает, что вследствие 
их многообразия систематизировать их 
вряд ли возможно. 

Идея Рубцова о возможности классифи-
кации мелодических ячеек по жанровому 
принципу нашла подтверждение в новей-
шей фольклористике. Однако конкретных 
примеров, раскрывающих эту идею, в ра-
ботах последнего времени не приводится. 

В классификации мелодических ячеек 
Ф. А. Рубцова — представителя ленин-
градской школы фольклористики — акцен-
тируется ладозвукорядный критерий; в 
классификации, выстраиваемой представи-
телями московской школы (возглавляемой 
Б. Б. Ефименковой), на первый план вы-
двигается ритмический критерий. Пре-
имущественное развитие в настоящее вре-
мя методики изучения ритмической орга-
низации песнопений, вероятно, обусловле-
но широко распространенным мнением о 
ведущей конструктивной роли ритма в на-
родно-песенном искусстве, из которого 
следует, что «ритмическая организация 
может анализироваться вне мелодики, в то 
время как анализ звуковысотных структур 
может быть осуществлен только в коорди-
нации с ритмикой» [7, с. 457]. Вследствие 
этого звуковысотная организация напевов 
фольклористами московской школы обыч-
но рассматривается в соотнесении с опре-
деленными типами ритмической организа-
ции, причем преимущественно — тониче-
скими, точнее, речь идет о композицион-
ных особенностях мелодических ячеек в 
том или ином типе напева (см. об этом 
подробно: [7, с. 506–516]). 

Однако в связи с тем, что предметом 
нашего исследования являются музы-
кальные произведения ХХ века, написан-
ные на стихотворные тексты поэтов XIX–
XX веков, где представлено преимущест-
венно силлабо-тоническое стихосложе-
ние, применять фольклористскую мето-
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дику рассмотрения ритмической структу-
ры, ориентированную на квантитативную 
ритмическую систему, можно лишь с ого-
ворками. 

В зависимости от роли мелодической 
ячейки в построении напева различают два 
типа мелодических композиций: одноячей-
ковые (или гомогенные — все ячейки яв-
ляются версиями одной и той же структуры) 
и многоячейковые (или гетерогенные — 
ячейки разной организации) [2]. В свою 
очередь, многоячейковые композиции под-
разделяются на две группы: одна группа — 
со свободным чередованием разных ячеек; 
вторая группа — со строгой последова-
тельностью ячеек, с выстраиванием форм 
более высокого порядка. 

В православной церковно-певческой 
традиции роль «музыкальной формулы» 
выполняет прежде всего попевка — «наи-
более древнее из употребляющихся в древ-
нерусской музыкальной теории обозначе-
ний музыкального оборота» [5, с. 52]*, а 
также более развернутые мелодические 
формулы, или тайнозамкненные обороты — 
лица и фиты. 

Попевка определяется как краткая гла-
совая музыкальная формула, являющаяся 
основной структурной единицей знаменно-
го распева, сохранившей устойчивое гра-
фическое начертание на протяжении ряда 
веков (см.: [4, с. 149]); или как «типичный 
гласовый оборот напева, лежащий в основе 
осмогласия <…> и вместе с другими коки-
зами являющийся мелодической характе-
ристикой данного гласа, а в совокупности 
восьми гласов — мелодической основой 
осмогласия и знаменного распева» (цит. по: 
[1, с. 167]). При этом подчеркивается, что 
попевка — это основа основ знаменного 
распева, так как в ней проявляется его «на-
циональное русское «лицо», его мелодиче-
ский склад» [1, с. 23]. 

Поскольку попевки функционируют в 
системе Осмогласия, постольку они клас-
сифицируются прежде всего по принад-
лежности к тому или иному гласу. 

Наряду с ладовым критерием классифи-
кации попевок в медиевистике употреби-
тельны и другие, выдвинутые в свое время 
В. М. Металловым [6], а именно: по типу 
структуры (различаются попевки простые 
и сложные, или комбинированные); по 
функционально-композиционному прин-
ципу (соответственно различаются попевки 
начальные, начально-срединные, средин-
ные, срединно-конечные и конечные); по 
степени мелодической стабильности (груп-
па с неизменным мелодическим содержа-
нием и группа с вариативным мелодиче-
ским содержанием). 

Классифицируя попевки в их историче-
ской перспективе, А. Н. Кручинина выде-
ляет 24 попевки древнего происхождения — 
попевки-архетипы, составляющие так на-
зываемый «исходный попевочный сло-
варь», — на их вариантном преобразовании 
строится вся система попевок. То есть «ка-
ждая попевка-архетип, вариантно преобра-
зуясь, создает группу родственных попе-
вок» (цит. по: [4, с. 157]). Преобразование 
архетипа происходит либо путем прибав-
ления к архетипу так называемого «подво-
да», либо путем замены некоторых знаков 
архетипа знаками сходного мелодического 
значения. Тем самым в структуре попевки 
выделяются два элемента: варьируемый, но 
устойчивый архетип (стабильный элемент) 
и подвод (мобильный элемент). 

Б. А. Шиндин выделяет «жанромарки-
рующее значение певческих формул» [10, 
с. 316], и его точка зрения сближается с 
точкой зрения Ф. А. Рубцова по вопросу 
связи типа формул с тем или иным жанром 
напева. 

Классификация попевок (в соотнесе-
нии с их гласовой принадлежностью) по 
содержательно-смысловому критерию 
представлена в работе протоиерея Б. Ни-
колаева [8]. 

Опираясь на методики фольклористов и 
медиевистов, можно подойти к выявлению 
и анализу мелодических формул (здесь мы 
отдаем предпочтение термину «мелоди-



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 

 

 254

ческая формула») тематизма сочинений 
Г. В. Свиридова, прежде всего сочинений 
вокально-хоровых, связанных с поэтиче-
ским словом. 

В данной статье материалом для анализа 
послужили такие показательные для стиля 
Свиридова вокально-хоровые произведе-
ния, как: «Поэма памяти Сергея Есенина» 
(1955–1956), «Патетическая оратория» 
(1959), «Курские песни» (1964), «Деревян-
ная Русь» (1964), «Снег идет» (1965), «Ве-
сенняя кантата» (1972), «Отчалившая Русь» 
(1977), «Гимны родине» (1978), «Пушкин-
ский венок» (1978), «Ладога» (1980), 
«Светлый гость» (1962–1990-е). Однако за 
рамками рассмотрения остались сочинения 
на церковные тексты, требующие отдель-
ного изучения в связи с особой системой 
стихосложения. 

В процессе выявления формул в мело-
дике указанных сочинений мы руковод-
ствовались следующими критериями: 
частота употребления оборотов, которые 
могут быть отождествлены с понятием 
«формулы», и относительная стабиль-
ность их структуры, проявляющаяся на 
уровне ладозвукорядной организации 
(система опорности-неопорности, амби-
тус), а также — в устойчивости их мело-
дического контура. 

Синтаксические границы формул опре-
делялись в соотнесении со строением сти-
хотворного текста и с синтаксическим чле-
нением мелодической линии в том или 
ином произведении — в рамках стиха или 
полустиха поэтического текста, в рамках 
фразы или мотива музыкального текста. 

Все выявленные формулы были сгруп-
пированы определенным образом. Группи-
руя мелоформулы по принципу подобия, 
мы руководствовались прежде всего их ко-
ординацией с теми или иными образами 
поэтического текста. 

В самом общем плане все формулы 
подразделяются по ладовому критерию на 
две большие группы: формулы, тяготею-
щие к модальной организации и опираю-

щиеся на ангемитонные звукоряды (груп-
па ангемитонных формул), и формулы, 
репрезентирующие мажоро-минорную 
систему и базирующиеся на октавном ге-
митонном (диатоническом) звукоряде 
(группа гемитонных формул, или диато-
нических формул). 

Группа ангемитонных формул, в свою 
очередь, подразделяется на подгруппы в 
зависимости от амбитуса звукоряда. Соот-
ветственно это подгруппы: трихорд в квар-
те, трихорд в квинте, тетрахорд в квинте, 
тетрахорд в объеме большой сексты, пен-
тахорды в объеме большой сексты, малой 
септимы, октавы, большой ноны, децимы. 

Группа гемитонных формул также под-
разделяется в зависимости от амбитуса: 
мелодические формулы в объеме большой 
и малой терций, кварты, квинты, малой 
сексты. 

Более дробная группировка внутри 
групп осуществляется исходя из сходства 
звуковысотного контура (мелодического 
рисунка), соотношения главных и побоч-
ных опор, высотного положения финалиса, 
оппозиции мелодической вершины и фина-
лиса. При этом в качестве формул основно-
го вида выступают наиболее краткие, а ос-
тальные — в качестве их вариантов. Кроме 
того, по аналогии со структурой попевок 
знаменного распева, представляется воз-
можным различать в структуре выявлен-
ных нами формул стабильные элементы 
(преимущественно кадансовые части) и 
мобильные. 

Далее охарактеризуем группы формул в 
их соотнесении с содержанием соответст-
вующего им стихотворного текста. 

Семантику трихордов в кварте (в основ-
ном и опрокинутом виде — по терминоло-
гии Ф. А. Рубцова), выявленных в мелоди-
ке сочинений Г. В. Свиридова, в целом 
можно соотнести с мотивами начала, про-
буждения, возрождения, рассвета; утра 
(утра мира); пограничья между сокрытой, 
тайной жизнью и расцветом сил, в ней за-
ложенных; также — с образами простран-
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ства в его земном, космическом, мистиче-
ском измерениях. 

Трихорд в кварте основного вида соот-
носится со следующими поэтическими об-
разами: 

– образы пространства, природы: на 
бездорожье; березки захирелые; над бо-
лотною равниною; за рекою; возле вишен; 
возле кленов; трубит ли рог; звук привыч-
ный, звук живой; свой отклик в воздухе 
пустом; поют быстровины; ой ты, синяя 
сирень; 

– образы тайны (покрова): в мужичьи 
ясли; спусти, как полог; земного рая; в пе-
щере твоей; в сердце Исус; 

– образы света, светил: лампада горит; 
светлого Исуса проклевать следы; [буря] 
села месяцу верхом; дед мой тянет вершей 
солнце; ты воспой, воспой, жавороночек; 
небо как колокол. 

Трихорд в кварте опрокинутого вида со-
гласуется со следующими стихами: 

– образы пространства: в овраг глухой; 
моей страны; 

– образы утра (предстоящего пробуж-
дения): зарю на синь; недочитанный затих 
(часть «Зорю бьют»); до утра горит; 
вдруг ты во всю светаешь мочь; 

– образы тайны (начала жизни): святой 
младень; искра сокрытая; в рабстве спа-
сенное; Русь как убитая [но: встанут не 
бужены]; Аллилуйя. 

Следует оговорить, что формулы, осно-
ванные на трихордах в квинте (основной и 
опрокинутый вид), подобной определенной 
семантической устойчивости не демонст-
рируют. 

Тетрахорды в амбитусе квинты пред-
ставлены в трех вариантах, причем среди 
них — тетрахорды опрокинутого вида 
(так же, как и трихорды в квинте) груп-
пировке по семантическому критерию не 
поддаются. 

Тетрахорды в квинте основного вида 
можно подразделить на семантические 
подгруппы, сопряженные со следующими 
поэтическими образами: 

– образ пути: власа луны (лунная до-
рожка); пахнет зреющий снег; летит в 
небесный сад; лети, златая Русь (звени, 
златая Русь); касаткой степной; и все пу-
ти твои мне милы; и пусть грозит безум-
ный путь; и навестим поля пустые; над 
спящим миром летчик уходит в облака; 
блуждают, сбившись в кучу [небесные те-
ла]; неведомым вселенным повернут Млеч-
ный Путь; плывут и рвутся тучи; слышен 
синий лязг ее подков; 

– образы, связанные с преодолением, с 
проблемой выбора истинного пути: жерт-
ва неправдою не вызывается; борись с дре-
мотой, как летчик, как звезда; ты вечно-
сти заложник; о верю, верю счастье есть 
(еще и солнце не погасло); и не избегнуть 
бури, не миновать утрат; взорлим, вспоем; 

– образы простора, пространства: гляну 
в поле; снова тонет [в копнах хлеба], неза-
паханный мой край; поет ли дева за хол-
мом; ты внемлешь грохоту громов; люблю 
я ропот буйных вод и на волне звезды сия-
нье; над речным покровом берегов; в радугу 
свивали; 

– застольные образы: выпивать в пиру 
вечернем; третья дружбе многолетней; 

– свадебные образы: парень девушку 
любил, колечушком подарил. 

Тетрахорд вида б2+м3+б2 представлен 
следующими семантическими подгруппами: 

– образы природы, зачастую преподно-
симые сквозь призму их созерцания: тем-
ным елям снится гомон косарей; смотрят 
ивы суковатые на пустынный берег или-
стый; там кувшинки, сном объятые над 
рекой немой извилистой; там вдали, сте-
ной несмелою; бор с раздумьем и кручи-
ною; край ты мой родной; 

– образы, воплощающие проявление 
Прекрасного в мире: заря молитвенником 
красным; блажен, кто радостью отметил 
[твою пастушескую грусть]; про рай и 
весну; и целует на рябиновом кусту; 

– образ духовной силы: сердце свобод-
ное; сила в ней скажется несокрушимая; 
вашим, товарищ, сердцем и именем; 
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– свадебные образы: бел крупен жем-
чуг; я не в серебре; чисто серебро. 

Тетрахорды в объеме большой сексты 
представлены четырьмя разновидностями: 
основной, опрокинутый, вид б3+м3+б2, 
вид б2+ч4+б2. 

Тетрахорд основного вида соотносится с 
образами: 

– просвещения, созидания, встречи 
солнца (символическое воплощение веры): 
идет без проволочек и тает ночь пока; он 
потонул в тумане, исчез в его струе; в 
пространствах беспредельных горят ма-
терики; наша вера не погасла; верю, роди-
на, и знаю; все пути твои в удаче; в июль 
катилось солнце; а завтра снова мир за-
лить [вставало солнце ало]; 

– созидателя, творца: кому-нибудь не 
спится в прекрасном далеке; он смотрит 
на планету, как будто небосвод; не спи, не 
спи, работай, не прерывай труда; не спи, 
не спи, художник, не предавайся сну. 

Опрокинутый вид тетрахорда связан с 
образами кратковременности, увядания: 
хвойной позолотой; край ты мой забы-
тый; у времени в плену. 

Тетрахорды других видов малочис-
ленны. 

Отдельную группу ангемитонных фор-
мул составляют пентахорды различного 
амбитуса. 

Пентахорд основного вида в большой 
сексте (б2+м3+б2+б2) соотносится с обра-
зом пути: ложуся с траву; разгадавших 
новый свет; на зеленые холмы; богомоль-
ная тропа; да железный звон цепей; ты 
зовешь меня куда?; дай ты мне зарю на 
дровни; пророчит благостную весть; 
твою пастушескую грусть; береза распус-
калася (весеннее обновление). 

Опрокинутый пентахорд в большой 
сексте (б2+б2+м3+б2) — с гимническими, 
светозарными образами: о России петь; 
на сердце лампадка; послухайте, люди; 
пою я о боге; ширком в луговины; о сол-
нечный сошник; осень — рыжая кобыла 
чешет гриву. 

Пентахорд в малой септиме соотносится 
с образами иного мира и идеализирован-
ными образами природы: 

– а в полях и в небе рай; там, за млеч-
ными холмами; опрокинулся над нами 
[среброструйный Водолей]; в вихре снится 
сонм умерших; к таким относишься иначе; 

– взвенивает лес; надо мной горит 
звезда; синий, синий мой цветок; месяц ма-
ятником в рожь; под брюхом жеребенка в 
глухую ночь не спать; опада осин; меж 
росновых бус; с вечерней звездой; целуя со-
сну; язвы красные. 

Пентахорд в октаве репрезентирует об-
разы пути в мир иной (дорога в незримое, в 
том числе в мир будущего) и образы опо-
этизированной природы (в аспекте созер-
цательности): 

– кольцом незримых врат; незримому 
Христу; [может быть, к вратам господ-
ним] сам себя я приведу; льется солнечное 
масло (солнечная дорога); не одна ведет 
нас к раю [богомольная тропа]; мы в сот-
ню солнц мартенами воспламеним Сибирь; 

– изнуренные морозами; зачарованные 
грозами; есть долины молчаливые; тихо в 
чаще можжевеля по обрыву; в сто сорок 
солнц закат пылал. 

Формулы, построенные по звукам пен-
татоники в объеме б9 и м10, соотносятся с 
образами пути в Незримое, с образами ми-
ра иного: серебристая дорога; на палой 
дороге ложуся в траву; средь небесных 
тополей; молоком дымящий сад; чтоб 
прозвенеть в лазури; молюсь в синеву; 
среброструйный Водолей. 

Среди мелодических формул, опираю-
щихся на мажоро-минорную ладовую ор-
ганизацию, наиболее ярко определенная 
семантическая закрепленность наблюдает-
ся в оборотах малосекстового амбитуса. 
Отличительным признаком данных оборо-
тов является восходящий ход на м6 в нача-
ле или внутри оборота (с последующим за-
полнением). К ним примыкают и формулы 
с поступенным заполнением в объеме м6, 
но без яркого широкого хода. 
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По содержанию данные обороты связа-
ны со следующими образами: 

– предчувствие предстоящей разлуки, 
невозможность возврата к ушедшему, ру-
беж новой жизни: но введи в свой рай; без 
начальных слов; облетает моя голова; без 
меня будут юноши петь; ни над озером 
волнистым, ни под кровом лип душистым; 
ранней, позднею порой не встречаюсь я с 
тобой; тела их бальзамируя; душа моя 
скудельница; все виденное здесь; родимая 
дышит страна; дождевыми стрелами; 
снова мне, о боже мой; из прозревшей Рус-
сии; нет за ним апостолов; там построе-
ны палаты из церковных кирпичей; нет 
лучше, нет красивей; чтоб жаждущие 
бденья; не подобьет над нами; знать за 
муки; не ищи меня ты в Боге; не зови лю-
бить и жить; ой, горе, горе, да, лебедоньку 
моему; да, теперь тебе, да, моя доня, да, 
не гулять; соловей мой смутный; золотая 
клетка; довольно жить законом, данным 
Адамом и Евой; в этот последний реши-
тельный бой; своими телами покрыв Пере-
коп, врага разгромили герои; за тяжелой 
сохой [эта доля далась]; 

– образы памяти и согласующиеся с 
ними образы увядающей природы: кадя-
щих листвой берез; скоро, скоро холод 
зимний рощу, поле посетит; волны не-
умолчно в берег бьют; озябли пташки ма-
лые, голодные, усталые; луна, как бледное 
пятно; и ель сквозь иней зеленеет; за раз-
дольем двух лужков; ветер ветру говорил; 
колокольчик небывалый у меня звенит в 
ушах; луч зари сверкает алый, серебрится 
снежный прах; вечор, ты помнишь, вьюга 
злилась; на мутном небе мгла носилась; 
опустели злачны нивы; ручеек замолк игри-
вый; лес кудрявый поседел; свод небесный 
побледнел; головой на меня похож; и На-
ташу вспоминать; ни тоски, ни потери, ни 
ненастливых дней; Свет Наташа! Где ты 
ныне? Что никто тебя не зрит? Иль не 
хочешь час единый с другом сердца разде-
лить?; поднимите ковшик (помяните). 

Формулы мажоро-минорной группы в 
объеме м3, б3, ч4, ч5 можно сгруппировать 
по критерию сходства их мелодического 
контура. Так, одну подгруппу образуют 
мелодические формулы, состоящие из по-
вторяющихся, «раскачивающихся» ходов — 
на м3, б3, ч4, ч5 (малочисленны) без за-
полнения. Другую подгруппу составляют 
формулы в объеме терции, кварты, квинты 
с кругообразным звуковысотным контуром 
(оборот начинается и завершается на одной 
высоте). Несмотря на относительную ста-
бильность звуковысотного контура рас-
смотренных выше оборотов, определенной 
их взаимосвязи с образами стихотворного 
текста пока выявить не удалось. 

В большинстве приведенных выше фор-
мул так или иначе проявляется их интона-
ционная связь с народной песенностью; 
гораздо менее ощутима их связь с древне-
русским церковным пением. Так, в форму-
лах, базирующихся на ангемитонных зву-
корядах, можно усмотреть интонационную 
связь с мелодикой архаичных календарно-
обрядовых песен славянской традиции, то-
гда как в формулах, репрезентирующих 
мажоро-минорную систему ладовой орга-
низации (прежде всего в формулах с мало-
секстовым зачином), заметна ориентация 
на более поздние слои песенной культуры, 
а именно — на стилистику городской пес-
ни, романса. Данное наблюдение согласу-
ется с аналитическими наблюдениями ис-
следователей фольклорно-песенного мате-
риала. Так, Ф. А. Рубцов в своей работе 
отмечает, что «ангемитонные напевы ха-
рактерны для наиболее архаичного слоя 
календарно-земледельческих песен» [9, 
с. 24]. В учебнике под редакцией О. А. Па-
шиной подчеркивается, что «если для тра-
диций раннего формирования характерны 
узкообъемные напевы, формульность ти-
пизированных мелодических оборотов и 
преобладание линеарности в фактуре, то 
для более поздних свойственны большая 
индивидуализация широкообъемной мело-
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дики, в которой заметно влияние городской 
песенности» [7, с. 87]. 

Нельзя не заметить зависимость опреде-
ленного рода между образным содержани-
ем поэтического текста и группами фор-
мул, выявленных в мелодике рассмотрен-
ных здесь сочинений Г. В. Свиридова. Так, 
мелодические формулы первой группы 
(ангемитонной) соотносятся преимущест-
венно с космологической образностью: 
образы Рая, Иного мира, пути (в том чис-
ле в символической трактовке) и др. 
Формулы второй группы (мажоро-минор-
ной) связаны с образами чувственного 
мира, с выражением эмоций и чувств че-
ловека. Подобная взаимосвязь наблюда-
ется и в народно-песенной традиции, где 
«для обрядовых жанров характерна фор-
мульность напевов, выражающаяся в ла-
конизме предельно обобщенной мелоди-
ки <…>. Лирическим песням, с их функ-
цией коллективного переживания эмоций, 
напротив, свойственна большая свобода 
интонационного воплощения, так как на 
первый план в них выходит личностное 
начало» [7, с. 85]. 

Сравнивая «смысловое значение» 
(Ф. Рубцов) выявленных формул с приме-
рами, приводимыми в исследовании 
Ф. А. Рубцова, можно обнаружить некото-
рые параллели. 

Так, трихорды в кварте, характеризую-
щие, по наблюдению Рубцова, песни ве-
сеннего цикла, в мелодике Свиридова со-
гласуются с образами пробуждения, обнов-
ления, света. 

Тетрахорд основного вида в сексте 
(ч4+б2+б2), репрезентирующий песни лет-
него периода, в музыке Свиридова соотно-
сится с образами солнца (трактуемого и в 
символическом плане), света, созидания, 
творчества. 

Смысловых параллелей между други-
ми выявленными мелодическими форму-
лами в произведениях Свиридова с фор-
мулами народной песенной традиции по-
ка не обнаружено**. 

Таким образом, в предлагаемой выше 
дифференциации мелодических формул в 
свиридовской музыке «срабатывают» клас-
сификационные закономерности фольк-
лорной традиции, а именно: с определен-
ной группой мелодических формул сопря-
гаются определенные образы поэтического 
текста. Этот же принцип имеет важное зна-
чение и в церковно-певческой традиции. 
Так, согласно Б. Николаеву, попевка зна-
менного распева неразрывно связана с тек-
стом Священного писания, несет в себе оп-
ределенную семантическую нагрузку. Ха-
рактеризуя образно-смысловое содержание 
песнопений того или иного гласа, исходя 
из содержания поэтического текста, Б. Ни-
колаев приходит к заключению об их об-
разном единстве в рамках каждого из гла-
сов. Так, песнопения первого гласа Б. Ни-
колаев связывает с образами «Божествен-
ного величия, небесной красоты, <…> бла-
голепия мира Горнего и духовной сладости 
мира дольнего» (цит. по: [8, с. 139]); пес-
нопения третьего гласа — с образами зем-
ного начала, «предначатия вечной радости, 
мира, покоя и светлостей будущего века» 
(цит. по: [8, с. 140–141]). При этом, по 
мысли протоиерея Б. Николаева, «одна и та 
же попевка, с одним и тем же мелодиче-
ским содержанием, в разных положениях 
может принимать различные оттенки. Ме-
лодия попевки при повторении ее с изме-
ненным (хотя бы даже частично) текстом 
изменяется соответственно последнему» 
(цит. по: [8, с. 143–144]). 

Итак, принцип формульности, выявляе-
мый в мелодике рассматриваемых сочине-
ний Г. В. Свиридова, оказывается сопоста-
вимым с принципом формульности в мело-
дике песнопений фольклорной и церковной 
традиций. В данной статье рассматривается 
претворение формульности только на ме-
лодическом уровне тематизма. Однако 
универсальность или локальность претво-
рения этого принципа в произведениях Ге-
оргия Свиридова еще должна быть под-
тверждена при дальнейшем расширении 
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аналитического материала и при детальном 
рассмотрении мелодических формул в кон-

тексте всей системы музыкально-вырази-
тельных средств. 

 
ПРИМЕЧАНИЯ 

 
* Примечательно, что термин «попевка» был перенесен в фольклористику для описания ладомелоди-

ческой структуры напева.  
** В исследовании Ф. Рубцова не рассматриваются примеры претворения тетрахорда в квинте вида 

б2+м3+б2, опрокинутого тетрахорда в сексте (б2+б2+ч4), пентахордов.  
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