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ВВЕДЕНИЕ
ИСТОРИЧЕСКИЕ ПРЕДПОСЫЛКИ СТАНОВЛЕНИЯ  
КАЗАЧЬЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ФОЛЬКЛОРА

Казачья музыкальная традиция — богатейшая об-
ласть русского фольклора, достойная полного творческого 
в неё погружения. Среди посвятивших ей свои исследова-
ния — такие известнейшие фольклористы, как Р. А. Хре-
щатицкий (1841 — 1906), А. М. Листопадов (1873 — 1949), 
И. Ф. Варавва (1925 — 2005), Т. С. Рудиченко (1950 — 2022), 
А. С. Кабанов (1946 г.р.), О. Г. Никитенко (1954 г.р.). Казачья 
аутентичная музыка — это прежде всего традиция, пере-
ходящая из поколения в поколение от живых её носителей. 
Однако теоретические её аспекты, нотные расшифровки 
казачьих песен нужны более для музыкального анализа. 
Они не имеют жизненной силы без живой традиции, ко-
торая передаётся, как и любой исконный фольклор, «из уст 
в уста» от истинных хранителей казачьего народного мелоса.

Многополярность теоретических взглядов професси-
ональных фольклористов доступна скорее тонкому специ-
алисту или энтузиасту, не лишённому музыкальных знаний 
достаточно высокого уровня. Студенту же, и в особенности 
не музыканту, на пути изучения казачьей музыки порой не-
легко разобраться в фольклорно-музыковедческих системах 
казачьего музыкального наследия. Главная цель и задача 
этого пособия — дать учащемуся возможность ознакомить-
ся с основными теоретическими составляющими казачьего 
музыкального наследия в обобщённом виде, без глубокого 
научного в них погружения.
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В настоящем пособии приводятся важнейшие, по мне-
нию автора, данные, касающиеся музыкально-теоретических 
основ казачьего фольклора и его исполнения — жанрово-
стилистические особенности, фактурно-формообразующие, 
тембровые, гармонические и полифонические средства. Так-
же в нём затронуты некоторые нюансы и проблемы собира-
ния русских народных песен. Однако предлагаемое пособие 
далеко не всеохватно ввиду ограничений по объёму. В част-
ности, в нём практически не приводятся региональные осо-
бенности казачьих песен и их исполнения, поскольку эта 
тема, будучи невероятно обширной, уже подробно освещена 
во многих фольклорных трудах. Прежде всего, здесь следует 
упомянуть «Золотую коллекцию музыкального фольклора 
казаков России»(тт. I-II1). Пособие сопровождено электрон-
ным приложением с нотными примерами, источниками их 
полных вариантов, таблицей паспортизаций некоторых при-
ведённых песен.

К ВОПРОСУ О ПРОИСХОЖДЕНИИ КАЗАЧЕСТВА 

И ЕГО РОЛИ В ИСТОРИИ РОССИИ

Казачье песенное наследие — это значительная часть 
русской музыкальной культуры, переосмысленная каза-
ками сквозь призму их ментальных, духовных ценностей. 

1  Так, во втором томе «Золотой коллекции» (М., 2024) задейство-
ваны следующие авторы с их статьями по регионам: Тумилевич Ф. В. 
«Хранители песен казаков-некрасовцев» (с.  9), Кабанов  А.  С. «Песни 
казаков-некрасовцев в записи Ф. В. Тумилевича» (с. 29), Жиганова С. А. 
«Музыкально-фольклорная традиция кубанского казачества» (с.  151), 
Сулаев  В.  В. «Песни терских казаков» (с.  191), Никитенко  О.  Г., Васи-
льева О. С. «Традиционный казачий фольклор Волгоградской области» 
(с. 241), Шишкина Е. М. «О локальной традиции астраханских казаков 
волжского правобережья» (с.  286), Савельева  Н.  М., Савельева  И.  А. 
«Музыкально-фольклорные традиции казаков Оренбуржья» (с.  340), 
Крылов К. А. «Обряды и песни жизненного цикла у оренбургских каза-
ков. Челябинская область» (с. 398), Бодрова В. И. «Фольклорная тради-
ция казаков Алтая» (с. 452), Кляус В. Л., Махова Л. П. «Песенный фоль-
клор казаков Забайкалья» (с. 482).
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Совершенно уникальный, пёстрый колорит казачьей музы-
ки был во многом предопределён их военным бытом и мно-
гонациональными приграничными контактами. Первые ка-
заки, вопреки мнению некоторых специалистов по истории 
и культуре казачества, никогда не были самостоятельным 
этносом. Изначально, в эпоху формирования казачества, 
вплоть до XVI в., это было служилое сословие Руси1. По сло-
вам Святейшего Патриарха Московского и всея Руси Кирил-
ла, «…впервые казаки упоминаются в русских летописях XV 
века…»2.

Соционим «казак» в тюркских языках обозначает сво-
бодного, независимого человека авантюрного устроения 
души, искателя приключений, бродягу. По мнению ряда спе-
циалистов, этот соционим пришёл на Русь от монголо-татар, 
и переводится как «передовая стража». «Появление больших 
масс лично свободных, бедных, оторванных от рода-племе-
ни бойцов связано с историей создания Монгольской импе-
рии в XIII веке, а потом — с войнами Золотой Орды на ши-
роком пространстве от Крыма до Урала и Северного Кав-
каза. Целый ряд городов и государств исчез, народы гибли, 
сходили со своих мест, и в таких условиях появилось мно-
жество свободных людей, утративших всё, кроме оружия 
в руках», — отмечает Д. М. Володихин3.

Многие казачьи сообщества долгие времена жили 
в приграничных районах. На бытование и культуру казаков 
огромное влияние оказали воинствующие соседи. Достаточ-
но вспомнить знаменитые повести Л. Н. Толстого «Хаджи-
Мурат» и «Казаки», где сюжет разворачивается на фоне дей-
ствий казаков на Кавказе, а также его рассказы «Кавказский 

1 См. История российского казачества: учебное пособие для студен-
тов-гуманитариев / Володихин Д.М., Иртенина Н.В., Музафаров А.А., 
Пыльцын Ю.С— Изд. 3-е, испр. и доп. М.: Снежный Ком, 2024. 180 с.

2  Слово святейшего патриарха. Казачество. Отечество, вера, слу-
жение. Вып.8. Изд-во Московской патриархии Русской Православной 
Церкви, Москва, 2019.

3  Володихин Д.М. Казачество России, краткий очерк истории. // Там 
же. С. 6.
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пленник», «Набег», «Ермак». Затрагивается тема казачьего 
патриотизма и в его бессмертном романе-эпопее «Война 
и мир». Тема казачества нашла своё место и в творчестве 
Н. В. Гоголя, героями произведений которого стали запо-
рожские казаки. Самый известный из них — Тарас Бульба, 
герой одноимённой повести, воплотивший в себе лучшие 
качества подлинного казака.

В составе казачества были представители самых разных 
национальностей. Это и тюрки, уроженцы Северного Кав-
каза, албанцы, армяне, представители сибирских этносов, 
татары, башкиры, греки, евреи и многие другие народы. Со-
ответственно, эти исторические соседства находили своё от-
ражение в музыкальной казачьей культуре. Но вместе с тем 
основа казачьей музыки всегда оставалась русской. В этом 
культурном симбиозе и кроется одно из основных отличий 
музыки казаков от фольклорных музыкальных традиций 
остальных частей русского народа. Творческое, духовное пе-
реосмысление русских песенных традиций казаками — одна 
из причин стремительно возрождающегося интереса к ка-
зачьей песне. Особый интерес вызывают обыгрывания ка-
заками русских тем наряду с многовариантностью исконно 
казачьих песен в определённых поселениях. Региональные 
особенности казачьих песен и по сей день волнуют многих 
фольклористов, выдвигающих по этой поистине неисчерпа-
емой теме всё новые музыкальные гипотезы.

Истинный русский казак — это воин, прежде всего. Это 
бесстрашный защитник своей Родины. Казак изо дня в день, 
до последнего вздоха готов находиться на грани жизни 
и смерти в отчаянной борьбе со внешним врагом. Эта борь-
ба, само собой разумеется, никогда не возможна была в оди-
ночку. По этой причине казачью музыкальную традицию, 
как звуковое отражение казачьего быта, можно охарактери-
зовать как военно-общинную. Служебная тематика казачьей 
музыки, бесспорно, превалирует. Об этом будет упомянуто 
в главе «Жанровые особенности казачьей музыки».

Если немного углубиться в историю казачества, можно 
вспомнить, что казаки участвовали во всех главных войнах 
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нашей страны со времён царя Ивана Васильевича IV-го. Ка-
заки вместе с Суворовым брали Измаил, сражались и с арми-
ей Наполеона в 1812 году, принимали участие в Бородинской 
битве, дошли до самого Парижа в 1814 году. Далее — участие 
в Крымской войне (1853 — 1856), освобождении Болгарии 
от турок (1877 — 1878). Казачьи полки участвовали прак-
тически во всех главных сражениях Русско-японской во-
йны (1904 — 1905); они находились на передовой и в битве 
при Мукдене1 (с 20 февраля по 10 марта 1905). Немало крови 
было пролито казаками и в Первой мировой (1914 — 1918), 
а также в лютую годину Великой Отечественной войны 
(1941 — 1945). Казаки принимали активное участие и в кон-
фликтах в Абхазии, Приднестровье, Югославии, восстанов-
лении конституционного порядка в Чеченской Республике 
(1994 — 1996 и 1999 — 2009). Достаточно вспомнить Терский 
694-й мотострелковый батальон Ермолова, почти полностью 
состоявший из терских казаков-добровольцев. Великое мно-
жество казаков также принимало непосредственное участие 
и в СВО. Словом, казачество почти всегда находилось на пе-
редовой. Таковы их предначертание и идейная сущность. 
Соответственно, это в наибольшей мере отразилось на их 
эпосе, музыкальном фольклоре.

ЭТАПЫ РАЗВИТИЯ КАЗАЧЬЕЙ МУЗЫКИ

Развитие казачьей музыкальной традиции может 
быть структурировано по нескольким основным эта-
пам. Т. С. Рудиченко в своей диссертации «Донская пе-
сенная традиция в историческом развитии» выделяет 
всего три этапа. Последний, по её мнению, заканчивает-
ся в 20-е гг. XX в. Однако автор этого пособия оставляет 
за собой право выделить пять этапов эволюции, послед-
ний из которых останавливается на рубеже тысячелетий. 

1  Битва при Мукдене (сейчас этот город называется Шэньян) – наи-
более масштабное, продолжительное по времени и самое кровопролит-
ное сражение Русско-японской войны.
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Первый — приблизительно с XVI в. до начала XVIII в. 
В этот период казаками активно воспринимались обще-
русские и инородные музыкальные феномены, со време-
нем адаптируемые к местным региональным условиям. 
В дальнейшем эта культурная интеграция дала свои мощ-
ные ростки в формировании казачьей музыкальной уни-
кальности. В песенной традиции казаков начинает форми-
роваться самобытный репертуар, устанавливаются неко-
торые жанровые формы. Наиболее распространены были 
песни исторического содержания, былины.

Второй этап становления казачьей музыкальной тра-
диции начинается в 30-е гг. XVIII в. и заканчивается в се-
редине XIX в. В период царствования Петра I казачество 
включается в иррегулярные1 части русской армии. В ко-
нечном счёте оно полностью теряет свою былую незави-
симость. Тогда же начинается активная русификация и ев-
ропеизация всех ветвей казачьей культуры, в первую оче-
редь — музыкальных.

В этот же период меняются формы военной деятельно-
сти. Завершившиеся морские походы у казаков замещаются 
конской службой. Это приводит к почти полному вытесне-
нию «морских» песен из музыкального репертуара казаков. 
В донской певческой культуре того периода широко распро-
страняется особый вид многоголосия диалогического плана.

В 1811 г. был создан знаменитый Кубанский казачий 
хор, состоящий из певцов, большой танцевальной группы 
и народного оркестра. Первоначально это был Черномор-
ский Войсковой хор. Этот музыкальный фольклорный кол-
лектив был одним из немногих, имевших впоследствии поч-
ти непрерывную историю преемственности. Его репертуар 
изобиловал кубанскими казачьими, русскими, украинскими 
народными песнями. Также в него входили песни на стихи 

1  Иррегулярные войска не имели твёрдой и постоянной организации; 
по своему комплектованию, прохождению службы, обучению и даже 
обмундированию они значительно отличались от регулярных войск 
(прим. автора).
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русских и украинских поэтов. В настоящее время художе-
ственным руководителем хора является В.  Г.  Захарченко 
(род. в 1938 г.), который создал немало трудов о народном 
вокальном творчестве, множество обработок песен, транс-
крипций. Он и сейчас неустанно проводит мастер-классы 
по теме народного вокала.

В 30-е гг. XVIII века появляются первые свидетельства 
о существовании партесного1 стиля пения в Черкасске, 
столице казаков. С этой поры партесное пение постепенно 
усваивается и другими казачьими регионами. Широкое рас-
пространение в казачьей музыкальной среде получает в те 
времена кант2.

Создается значительный пласт новых песен об участии 
казаков во внутриполитических событиях, многочисленных 
войнах России тех времен. С конца XVIII века складывается 
бытовая обрядовая сторона казачьей музыки.

Третий этап становления казачьей музыки — с се-
редины XIX в. до 20-х гг. XX в. Его начало ознаменовано 
окончательной интеграцией казачества в Российскую им-
перию. Для казачьих песен того периода характерна неко-
торая стилевая урбанизация. Традиционные музыкальные 
ценности в казачьей музыке, как никогда ранее, развора-
чиваются в личностную сторону. Иначе говоря, индивиду-
альное творчество, относительная авторская свобода на-
чинают доминировать над традиционными принципами 
организации казачьих песен. Значительно утрачивается их 
аутентичный колорит, максимально приближаясь к обще-
русскому.

1  Партес (от позднелат. Partes – партии, голоса) – вид многоголос-
ной церковной музыки, возникший в Италии. Отличается концертным 
характером, что приближает его к светской музыке. Начал использо-
ваться в униатском богослужении в первой половине XVIII в.; в России 
распространился в эпоху Петра I.

2  Кант (от лат. Сantus – пение, песня) – форма бытового ансамбле-
вого пения, предполагающая аккордовый аккомпанемент на каждый 
звук мелодии. Отличительные признаки – наличие трёхголосия и баса. 
Происходит от европейских протестантских хоралов.
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Второе десятилетие XX века стало для казачества и его 
культуры переломным… Декретом ВЦИК и СПК 17 ноября 
1917 г. казачество как сословие формально упраздняется. 
С ликвидацией его казачья традиция, казалось бы, обречена 
была на исчезновение.

Условные границы четвёртого этапа эволюции казачьей 
музыки — с 20-х гг. XX века до распада СССР. Для его начала 
характерна заметная убыль мужчин в певческих ансамблях. 
Это было связано со значительными потерями казачьей 
мужской составляющей в Первую Мировую, Русско-япон-
скую, Гражданскую войны. После этих глобальных потрясе-
ний музыкальная традиция казаков сохраняется в основном 
в женской её части (впрочем, те женщины далеко не всегда 
были коренными казачками). Словом, мужские традиции 
исполнительства уходили на второй план. Во многом это 
было объяснимо и засильем смешанных составов с преоб-
ладанием женской составляющей — таковы были условия 
русской сцены того времени. Кроме того, в те годы обыч-
ные русские фольклорные хоры ощутимо вытесняли каза-
чьи музыкальные коллективы. Наблюдался значительный 
упадок старинной казачьей песни, прежде всего в жанровом 
отношении. Однако были и исключения. Одно из них — Хор 
донских казаков, основанный в 1921 г. С. А. Жаровым. Пер-
вое время этот хор был фактически церковным, функциони-
ровал в основном для духовенства — в таинствах венчания, 
отпевания, в молебнах различной приуроченности и иных 
церковных действах. В дальнейшем репертуар хора стреми-
тельно пополнялся самыми разными жанрами.

Творчество казаков-эмигрантов тех времён — доста-
точно обширная тема, заслуживающая отдельного раз-
говора. Так, в духовно-интеллектуальной жизни русского 
зарубежья особое место занимала художественная про-
за, поэзия таких казаков-эмигрантов, как Ю.  Гончаров, 
П. Крючков, Б. Кундрюцков, К. и П. Поляковы. В созданной 
атаманом В. Г. Науменко общественной организации «Ку-
банское казачье войско в эмиграции», наряду с войсковым 
штабом, канцелярией, типографией, казачьими станицами 
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и хуторами, были созданы важнейшие учреждения культу-
ры. Среди них — Войсковой музей, Войсковая библиотека, 
Войсковой хор. Одним из первых приказов, изданных ата-
маном (Константинополь, 25.02.1921), было придание во-
йсковой песне «Ты, Кубань, ты наша Родина» статуса гимна 
кубанского казачества, а в дальнейшем — Краснодарского 
края.

Некоторое смягчение для казаков началось в 1925 г., 
когда пленум ЦК РКП(б) признал недопустимость «…игно-
рирования особенностей казачьего быта и применения на-
сильственных мер в борьбе с остатками казачьих традиций». 
Казачье песенное наследие мало-помалу начинает «оживать» 
с 30-х гг. XX в. Во вновь формирующихся казачьих подраз-
делениях постепенно организуются хоры. В 1935 г. в стани-
це Вёшенской, по инициативе самого М. А. Шолохова, были 
созданы Донской Обуховский хор, Народный казачий хор 
и театр. Поначалу это были самодеятельные хоры. В их му-
зыкальном арсенале были духовные песни, произведения 
как советских, так и зарубежных композиторов, а также пре-
дания о встрече со Сталиным (присутствовал на концерте 
казаков), воплощённые в звуках.

Также этими хорами активно исполнялись старин-
ные казачьи песни, в том числе и из обширного собрания 
А. М. Листопадова. Артисты хора и театра успешно испол-
няли свой репертуар по всей стране.

Годом позднее в Ростове-на-Дону организуется Государ-
ственный академический ансамбль песни и пляски Донских 
казаков имени Анатолия Квасова, получивший в дальней-
шем широкую известность. В Краснодарском крае реабили-
тируется после периода расказачивания Кубанский казачий 
хор. Вплоть до семидесятых годов всемирной славой поль-
зовался Донской казачий хор имени Атамана Платова (ос-
нован в 1927 г. в Праге).

С начала Великой Отечественной Войны казачьи во-
инские части принимают активное участие в боевых дей-
ствиях против гитлеровских войск. Но гастрольная жизнь 
некоторых музыкальных коллективов не прерывалась. 
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Е. И. Гончарова, артистка балета Народного казачьего хора, 
в одном из интервью вспоминала: «Выступая в городах Пя-
тигорске и Кисловодске, мы узнали, что наш любимый Ро-
стов захвачен фашистами. Нам было приказано отправиться 
в город Чкалов, потом был Сталинград, где мы, разбившись 
на две группы по двадцать пять человек, давали по четыре-
шесть концертов для солдат армий Чуйкова и Галанина»… 
Особенно Е. И. Гончаровой запомнился концерт для генера-
лов и офицеров штаба Сталинградского фронта, о чём она 
с воодушевлением сообщала: «Как приятно было видеть, 
что нам аплодируют Рокоссовский и Чуйков…»1.

В целом, по окончании Великой Отечественной Войны 
развитие казачьей песенной традиции некоторое время на-
ходилось в состоянии некой стагнации. Лишь в пятидесятые 
годы казачья песня начинает в полной мере возрождаться. 
В 1958  г. был основан Государственный Ставропольский 
казачий народный хор, ставивший главной целью популя-
ризацию песенного и танцевального наследия кубанских 
и терских казаков. Возобновляет активную концертную де-
ятельность и Ансамбль Донских казаков. После очередного 
концерта газета «Молот» № 29 от 3 февраля 1961 г. писала: 
«Одной из ярчайших страниц в истории ансамбля является 
концерт в станице Вёшенской в августе 1959 г., когда в гости 
к М. А. Шолохову приехал Н. С. Хрущёв. Он дал высокую 
оценку мастерству танцоров и певцов». Великий русский 
писатель принимал активное участие и в дальнейшей судьбе 
коллектива.

В последующие годы в программах концертов всё 
большее место занимают выступления казачьих коллекти-
вов. Они принимают участие в различных всероссийских 
фестивалях искусств, в том числе и в «Донской музыкаль-
ной Весне» (с 8 по 1 мая 1964 г., г. Ростов-на-Дону). Музы-
кальные ансамбли казаков включаются и в кинопроекты; 
с их песнями активно работают фольклористы, студии 

1  «Ойся ты, ойся, Атамана бойся», газета «Новокузнецк», выпуск 
№12 (1268), 28.04.2024. 
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грамзаписи. Особенно начинает расцветать собиратель-
ство, изучение казачьего музыкального наследия в 80-е 
годы. Организуются многочисленные фольклорные экс-
педиции в хутора и станицы. В местный репертуар по-
степенно возвращаются старинные казачьи песенные 
традиции — прежде всего, благодаря самодеятельным му-
зыкальным коллективам. Являются миру ансамбли «Ста-
ница» (Волгоград, 1981 г.), «Ставрополье» (в том же году, 
Ставрополь). В Ростове-на-Дону возникают ансамбли 
«Горница» (1990) и «Вольница» — годом позднее. В 1987 
г. в Москве организуется знаменитый ансамбль «Казачий 
кругъ». С конца восьмидесятых годов его участники и орга-
низаторы также начинают проводить весьма плодотворные 
этнографические экспедиции. В 1990 г. в Липецке был ор-
ганизован Государственный театр танца «Казаки России». 
В репертуар его входили оригинальные танцы донских, 
кубанских казаков, всевозможные вокально-хореографи-
ческие композиции, сцены из жизни казаков — главным 
образом представителей регионов дальнего Востока, Урала, 
Сибири, Терека. Вершиной их творчества по праву можно 
назвать вокально-хореографический спектакль по моти-
вам романа-эпопеи «Тихий Дон» М. А. Шолохова (поста-
новка 2015 г., приуроченная к 110-летию со дня рождения 
М. А. Шолохова). Особенно спектакль интересен своео-
бразным синтезом старинных казачьих песен и танцев, со-
ветской и современной музыки, народного и академическо-
го хореографического искусства.

Все вышеприведённые казачьи ансамбли, хоть и стре-
мились к аутентичности, были по своему возрастному со-
ставу преимущественно молодыми. На пути к возрождению 
подлинной старинной казачьей песни это было неизбежным 
преткновением — ведь к тому времени уже практически 
не осталось хранителей старой доброй традиции — зна-
токов казачьей культуры, родившихся до советской вла-
сти. А. Н. Квасов (1935 — 2007), народный артист России, 
художественный руководитель Государственного ансам-
бля песни пляски донских казаков (1970 — 2007), в одном 
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из интервью признавал с горечью: «…Сейчас идёт смена 
поколений в народных ансамблях и хорах, старики уходят, 
а с ними — и песни. Об этом с большой озабоченностью го-
ворил мне М. А. Шолохов…»1.

Последний этап эволюционного развития казачьей 
музыки начинается с распада СССР (1991), что совпало 
по времени с началом стремительного возрождения русско-
го казачества. С окончанием второго тысячелетия и началом 
нового активно возрождаются основные ветви его великой 
песенной традиции. Так, в начале девяностых годов из по-
лулюбительского казачьего хорового кружка организуется 
«Терский ансамбль» (г. Кизляр). В 1994 г., по решению главы 
администрации города В. С. Паламарчука, этот самодеятель-
ный хор переводится в городской ДК, где получает новое на-
звание: «Терская казачья песня». В 1996 г. был основан ан-
самбль Союза казаков России «Живая Русь». Складываются 
и периферийные казачьи музыкальные коллективы, имею-
щие главной целью возрождение и популяризацию казачьей 
музыкальной традиции. Следует признать, что в некоторых 
регионах они уже тогда заметно вытесняли русские фоль-
клорные музыкальные коллективы.

В 2010 г. создаётся ансамбль казачьей песни и танца 
«Гуляй, душа» — структурное подразделение ВКО «Цен-
тральное казачье войско». В марте 2012 г. на базе министер-
ства культуры Астраханской области появляется Ансамбль 
традиционной песни астраханских казаков, включающий 
хоровую и инструментальную группы. Осенью 2013 г. был 
основан новый казачий фольклорный ансамбль «Крини-
ца». В том же году в станице Казанской Верхнедонского 
р-на (Ростовская обл.) был организован музыкальный ан-
самбль «Верхний Дон». Основу репертуара его и поныне со-
ставляют старинные донские казачьи песни.

1  «История ансамбля 1970 – 2007 – Ансамбль Донских казаков им. 
А.  Квасова»; rostovadk.ru. Министерство культуры Ростовской обла-
сти (2016 – 2025), учредитель ГАУК РО «Ансамбль Донских казаков 
им. Квасова».
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Многие из вышеперечисленных казачьих музыкаль-
ных ансамблей (список которых был приведён далеко 
не полный) имели значительный успех не только в России, 
но и за рубежом.

Таковы пять основных этапов эволюции казачьей музы-
кальной традиции с XVI в. до современности. Сохранение 
великой казачьей музыкальной культуры, несмотря на все 
внешне- и внутриполитические перипетии, было обеспече-
но, прежде всего, высокой степенью самоорганизации самих 
казачьих сословий. Конечно же, старинная казачья песня, 
за неимением живых её носителей, утрачивает своё былое 
могущество, ослабевает в плане аутентичности. В наше вре-
мя она, перерождаясь в совершенно новое качество, модер-
низируется и адаптируется к нынешним условиям сцены.

ИЗУЧЕНИЕ КАЗАЧЬЕЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ ТРАДИЦИИ

В изучении казачьей музыкальной традиции следует 
выделить следующие пункты:

1) Определение понятия казачьего музыкального твор-
чества и его место в русском фольклоре.

2) Принципы жанровой классификации произведений 
казачьего музыкального фольклора.

3) Знание основных стилевых (в т. ч. региональных), 
аутентичных и современных особенностей казачьих музы-
кальных произведений и их исполнения. При профессио-
нальном подходе к их изучению немаловажными будут так-
же следующие подпункты:

• Семантика казачьего фольклора;
• Особенности вербальных текстов музыкального 

фольклора казаков и их метро-ритмическая основа;
• Ладогармонические константы;
• Мелодические особенности;
• Фактурные разновидности;
• Формообразующие аспекты (композиционные, син-

таксические);
• Тембровая составляющая казачьей музыки;
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• Этноорганология казачьих музыкальных инстру-
ментов.

4) Способы косвенного определения историко-возраст-
ных характеристик казачьей песни.

5) Методы собирания и расшифровки казачьего фоль-
клора.

6) Аудиовизуальный феномен казачьего музыкального 
наследия.

Некоторые фольклористы выделяют и ещё один, ка-
залось бы, немаловажный пункт, а именно — знание ос-
нов ритмики стиха и напева в казачьих песнях (среди них 
- Т. С. Рудиченко, В. М. Щуров, Б. Б. Ефименкова, А. С. Ка-
банов). Однако этот пункт достаточно сложен для людей 
без соответствующего уровня музыкального образования, 
тем более — для не имеющих его вовсе. Во-вторых, будучи 
в значительной мере музыкально-вычислительным, он уже 
достаточно широко раскрыт в подробных схемах фолькло-
ристов. Словом, этот пункт при изучении казачьей песни 
может быть задействован лишь по великому волеизъявле-
нию энтузиаста-учащегося. Впрочем, некоторые фолькло-
ристы оспорят эту точку зрения, считая последний пункт 
одним из важнейших на пути к изучению казачьей музы-
кальной традиции.

Отнюдь не обязательно безоговорочно следовать и всем 
вышеуказанным пунктам. Достаточно выбрать наиболее 
близкий и постижимый путь изучения казачьей музыки. 
Но, как бы то ни было, главным и обязательным пунктом 
должен выступать именно аудиовизуальный контакт с луч-
шими фольклорными образцами. Ничто не заменит живо-
го исполнения музыки, посещения концертов с участием 
казачьих коллективов, солистов. Для полного же погруже-
ния в стихию казачьей музыки необходимо музыкальное 
соучастие. «Полноценно познать и прочувствовать казачью 
песню можно, только лично приняв участие в совместном 
её исполнении. Только в этом случае произведение вовлечёт 
внутренним смыслом, вызовет сопереживание, слёзы или, 
напротив, увлечёт зажигательной пляской…» — некогда 



отмечал В. Воронин, заместитель заведующего Научно-ис-
следовательским центром традиционной культуры Кубан-
ского казачьего хора1. В этом отношении весьма перспек-
тивен метод московского детского фольклорного ансамбля 
«Веретенце». Так, его руководители отправляли детский кол-
лектив на определённое время в деревни и сёла к певцам-на-
родникам. Дети там брали на себя ответственность по делам 
хозяйства, и в то же время воспринимали народную певче-
скую традицию вживую — от самих её носителей. Что не-
маловажно, учащиеся могли подпевать или воспроизводить 
напев непосредственно с голоса народника, даже не имея со-
ответствующих музыкальных навыков. Этот метод обучения 
фольклорному пению, бесспорно, является одним из самых 
продуктивных и, вне всякого сомнения, подходит для раз-
новозрастных категорий энтузиастов.

Всецелое погружение в казачью музыку (как анализи-
рование её, так и живое исполнение) невозможно без эле-
ментарных музыкальных знаний, как, к примеру, изучение 
произведений литературы без знания языка. По этой причи-
не в настоящем пособии даётся лишь краткий обзор в упро-
щённом изложении, по версии автора, наиболее значимых 
музыкальных явлений казачьего фольклора. Более подробно 
с ними можно ознакомиться в трудах выдающихся фолькло-
ристов, упомянутых в следующих главах, а также в списке 
рекомендуемой литературы, приведённой в конце пособия.

1  О чём поют казаки? Как услышать живую историю? // АиФ-Юг. № 
39. 29.09.2021.
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ГЛАВА 1. ТЕМБРОВОЕ БОГАТСТВО
КАЗАЧЬЕЙ ВОКАЛЬНОЙ ТРАДИЦИИ

Народная вокальная традиция казаков — как песни их 
внутреннего бытования, так и внешнего — весьма колори-
стична и многогранна. По богатейшим тембровым состав-
ляющим она, в своей целостности, может быть уподоблена 
весьма изысканной вышивке с многокрасочной цветовой па-
литрой или же тончайшим старинным гравюрам. Песни ка-
заков — это их поэзия в витиеватом темброво-мелодическом 
обрамлении или звуковые краски, наносимые на невидимый 
холст сиюминутного бытия.

Казачьими песнями вдохновлялись многие выдающи-
еся композиторы. Так, Людвиг ван Бетховен, очарованный 
украинской казачьей песней «Ïхав козак за Дунай»1, соз-
дал её обработку для женского голоса и фортепиано (WoО 
158a No.16). Также он использовал её мелодию в седьмой 
части цикла «Десять национальных арий с вариациями 
для флейты и фортепиано» соч. 107 (1818 — 1819), создан-
ного на основе различных народных мелодий. Любопытен 
тот факт, что, по свидетельству Л. В. Кириллиной, у Бетхо-
вена на рабочем столе было два пресс-папье с фигурками 
казаков2, переезжавших с ним по месту его текущего пре-
бывания.

1  Украинский романс сер. XVII в. В Германии был известен, как 
«Schöne minka» («Шёне Минка»).

2  Кириллина Л.  В. Schöne minka: судьба украинской песни в твор-
честве Бетховена // Сб. науч. ст. Харьков: изд-во ТОВ «С.А.М.», 2015, 
вып. 45.
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На мелодию той же песни А. Алябьев (1787 — 1851) соз-
дал «Вариации на украинскую тему “Ехал казак за Дунай” 
для скрипки с оркестром» (1818), сходные по гармонии 
и виртуозной витиеватости со знаменитым Каприсом Пага-
нини № 24 (1817)1. Также известна его «Песня донской казач-
ки» («Очи, мои очи»), написанная в 1836 г.

К казачьей тематике обращался и П. И. Чайковский. 
Так, в его опере «Черевички» (2-я редакция оперы «Кузнец 
Вакула», 1885) есть инструментальный фрагмент «Казаки 
в царском дворце». Известна и его фантазия для фортепиа-
но по А. Даргомыжскому «Малороссийский казачок» (1867, 
ТН 174). Интересен тот факт, что по отцовской линии в роду 
Чайковского были казаки; прадед композитора был потом-
ком известного казачьего рода Чайка.

О МАНЕРАХ НАРОДНОГО ВОКАЛЬНОГО ИНТОНИРОВАНИЯ

Заглядывая в глубь веков, следовало бы вспомнить, 
что в русской церковной вокальной традиции до Петра I го-
сподствовала монодия2. Ранняя церковная музыка на Руси, 
будучи практикой строго монодийной, находилась под ощу-
тимым влиянием древнегреческого певческого искусства. 
Греками была принесена на Русь музыкальная нотация 
наряду с иконописанием. Кроме того, огромный пласт не-
церковной допетровской музыки опирался на народные 
верования, как дохристианского, так и христианского ми-
ровоззрения (многие календарно-обрядовые песни, в част-
ности). Но главное, здесь следовало бы обозначить пере-
ломную веху в истории русской музыки. В постпетровскую 
эпоху влияние не весьма близкого в духовном отношении 

1  «24 каприса для скрипки соло» ор. 1 были созданы Н. Паганини 
(1782 – 1840) между 1802 и 1817 гг.

2  Монодия – музыкальный термин, обозначающий одноголосную 
форму исполнения. В отличие от полифонии, где несколько голосов 
или мелодий звучат одновременно, монодия подразумевает наличие 
лишь одной мелодической голосовой линии без какого-либо аккомпа-
немента.
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Запада неимоверно усиливалось не только в русской му-
зыке, но едва ли ни во всех сферах жизни. «Русская евро-
пейскость» того переходного времени сказывалась на таких 
базовых принципах музыки России, как стилистика музы-
кального языка, структуры форм, гармония, фактура про-
изведений и пр. Последнее напрямую коснулось и казачьего 
фольклора, что неминуемо повлекло за собой определённые 
эволюционные сдвиги в некоторых его музыкальных ипо-
стасях. Окидывая взором основной пласт казачьей музыки 
постпетровского периода (начиная с XVIII в.), можно кон-
статировать, что в нём отчасти сохранялась своя уникальная 
музыкальная палитра. Оставалось незыблемым, прежде все-
го, фактурно-тембровое, мелодическое богатство казачьей 
песни, обусловленное специфической эстетикой восприятия 
казаков окружающей их действительности.

Казачья и великорусская песенность зачастую суще-
ственно разнятся как по эстетической направленности, так 
и по фактурно-тембровому наполнению и ряду других кра-
еугольных музыкальных составляющих. В целом, для каза-
чьего вокального интонирования характерна более жёсткая 
ритмическая пульсация, как бы отображающая темп вер-
ховой скачки, — что, можно сказать, в самой крови казака. 
Ведь походная жизнь казака испокон веков была немыслима 
без коня. Поэтому для многих казачьих строевых песен ха-
рактерна гибкая акцентуация с подчёркиванием слабых до-
лей, словно при пении верхом (см. пример 1 — казачья пес-
ня «Поехал Алёша в долину»). Репертуар казаков, особенно 
южных регионов, насыщен песнями воинского содержания. 
Соответственно, казачью песенность отличает от великорус-
ской преобладание в ней мужской составляющей (о мужской 
казачьей традиции см. также гл. «Жанровые особенности 
казачьей музыки»). Казачьи голоса более объёмные, плот-
ные и порой, как иному может показаться, несколько рез-
коватые по звукоподаче и тембру. В целом, казачью манеру 
интонирования характеризует гипертрофированно волевой, 
мужественный характер. Известно, что даже некоторые ко-
ренные казачки, не лишённые музыкального чутья, нередко 
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исполняли воинские песни, в которых старались подражать 
мужским голосам. Особенно это касалось тех периодов, ког-
да казаки уходили на службу Родине, а все тяготы земные 
ложились на плечи хранительниц домашнего очага.

РАСПЕВНОСТЬ КАЗАЧЬИХ ПЕСЕН

Такое мелодическое очарование, колористику и экс-
прессию, как в широкораспевных песнях казаков, пожа-
луй, мало где можно встретить в мировом фольклоре. Так, 
М. Горький в своих юношеских впечатлениях вдохновен-
но описывал пение одного казака, которого не раз на до-
суге слушал: «…он как бы перестал быть человеком, стал 
трубою горниста, свирелью пастуха…» («В людях», гл. 7). 
Здесь имелись в виду, конечно же, песни вокализирован-
ные, широкораспевные («вилючие» или «тяговые», как их 
называют казаки). В таких песнях есть возможность про-
певания длинных слогов на полную мощь и придания им 
соответствующего тембрового наполнения (т.н. «слоговые 
переливы»). «Вилючие» — это песни, в которых широта 
мелодической распевности доминирует над текстовой со-
ставляющей (т.е. над слогоритмом); в наибольшей мере это 
касается казачьих лирических песен (см. пример 2 — ка-
зачья песня «Ах ты поле»). Подобное можно проследить 
при прослушивании таких известных исполнителей ста-
ринных казачьих песен, как Ю. Чирков, В. Скунцев, Н. Са-
харов, В. Захарченко, Е. Багринцев, Д. Матвеенко, М. Кра-
постина. Отдельного внимания заслуживает исполнение 
протяжных (полупротяжных) песен казачьими музыкаль-
ными коллективами, многие из которых были упомянуты 
во Введении.

В противовес «вилючим» выступают песни малорас-
певные, к примеру, гимны, строевые и маршевые песни. 
В них озвучивание чёткого слога, «сказывание», диктую-
щее ритмооснову, всегда первичнее распевности («слого-
вых переливов»). Соответственно, тембровое наполнение, 
наряду с динамикой развития, в них не может быть столь 
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разнообразным, как в песнях лирических (см. пример 
3 — казачья песня «Славно, славно нам было в отряде»).

Отличительной чертой донского казачьего пения явля-
ется дишкант1. Чаще встречается он, в силу своей импро-
визационной распевности, в песнях протяжных, в которых 
заметно относительное уравнение тембровых ролей голосов 
(см. пример 2). Дишкант-вокализ2, как и инструментальный 
наигрыш, как бы вплетается в музыкальную ткань, подчас 
и не неся самостоятельной нагрузки (см. пример 4 — каза-
чья песня «Собиралась наша сила — армия в поход идти 
под француза»).

Основные отличия дишканта от других голосов — его 
специфические приёмы орнаментики. «Над густыми баса-
ми, взлётывая, трепетал редкой чистоты и силы тенор-под-
голосок — “дишкант”» (М.  А.  Шолохов)3. В приведенном 
выше примере он звучит поверх всей музыкальной фактуры, 
что для него весьма характерно. В протяжных песнях диш-
кант иногда проявляется не сразу, врастая в конструкцию 
песни по мере её тембрового, динамического и драматурги-
ческого развёртывания.

Говоря о мощности звукоподачи в казачьих песнях, 
стоит отметить, что когда казаки «голосят» на улице — это 
одни усилия и один уровень децибел. Если же казаки музи-
цируют в тесном кругу, к примеру, во время застолья, — это 
будут уже совершенно другие усилия голосовых связок и, 
соответственно, громкость. В последнем случае это может 

1  Дискант (позднелат. Discantus, от лат. dis – разделение, расчле-
нение, cantus – пение) – форма многоголосия, существует со времён 
средневековой профессиональной музыки. В фольклоре «дишкант» – 
партия высокого и выразительного голоса, сопровождающего главную 
мелодию. Встречается в песнях донских казаков и в песнях восточной 
Украины и Белоруссии.

2  Дишкант-вокализ – исполнение импровизационного подголоска в 
виде украшения без слов. Характерен для донских песен казаков и пе-
сен восточных областей Белоруссии и Украины.

3  Здесь имеется ввиду казачья песня «Разродимая моя сторонушка», 
о которой идёт речь в романе-эпопее «Тихий Дон» (см. пример 9 в гл. 
«Фактура казачьих песен»).
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быть как бы распетая разговорная речь (см. пример 1). 
Тогда как в первом случае — в «уличном» пении, в расчё-
те на большой круг слушателей и покрытие значительного 
пространства вокруг себя, голос будет выводиться на пол-
ную мощь. «Нередко бабы спрашивали меня, как петь пес-
ню, “как в поле, или как за прялками?”» — пишет Е. Э. Ли-
нёва, — «В поле они поют громко и протяжно, вероятно, 
вследствие необъятности окружающего их пространства; 
за прялками, в избе, вполголоса, легко, и немного скорее»1.

ГОЛОСОВЫЕ ПОСТАНОВОЧНЫЕ МОМЕНТЫ

Мастерам классического оперного пения всегда было 
необходимо наполнять тембром голоса всё пространство 
концертного зала. Тогда как «слухачи»2, удаляясь на лоно 
природы, могли нисколько и не заботиться о звуковом на-
полнении вокруг себя. Они завсегда «голосили», как душе 
угодно, тем самым скрашивая работу, досуг, страдания 
или радости своего существования, погружаясь в обычаи, 
обрядовую сторону жизни. Однако, когда «слухачи» волею 
судеб оказывались в пространстве концертного зала, неред-
ко им приходилось подзвучиваться микрофоном. Впрочем, 
некоторые слухачи были противниками подзвучки. К при-
меру, известный фольклорист В. М. Щуров, будучи носите-
лем народного мастерства пения,  был сторонником пения 
без микрофона — зычный его голос при исполнении русских 
народных песен всегда с успехом покрывал пространства 
больших концертных залов. Л. А. Русланова также была сто-
ронницей пения без подзвучки.

Классическое и народное пение весьма неоднородны 
по технике подачи звука, о чём написано превеликое множе-
ство трудов российских музыковедов. Впрочем, по мнению 

1  Линева Е.Э. Великорусские песни в народной гармонизации. 
Вып.1, СПб., Императорская Академия наук, 1904.

2  «Слухач» – человек с тонким музыкальным чутьём, способный 
воспроизводить звуки никак иначе, кроме как по слуху.
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автора, никогда не найдётся единого мнения на эту поисти-
не неисчерпаемую тему. Кроме того, постижение вокальных 
основ невозможно без практики. В данном пособии, как уже 
сказано было во Введении, приводятся в основном теорети-
ческие аспекты казачьей музыки.

Главной особенностью bel canto1 является повсемест-
но используемая в нём техника звукового филирования2. 
Одной из важнейших задач мастера бельканто является 
максимальное сглаживание переходных звуковысотно-тем-
бровых зон. Академические певцы поют как бы на одном 
дыхании, при этом постоянно используя грудную резона-
торную зону. Народные русские певцы поют, как прави-
ло, с использованием гортанных резонаторов. Для «слуха-
чей» главное — чтобы пелось с душой, и чтобы был отклик 
в сердцах слушателей, а в остальном — «как Бог на душу по-
ложит». Народники, как правило, не заботятся и о широте 
вокального диапазона. Сравнительно с оперным диапазоном 
вокального интонирования, он у них довольно ограничен-
ный, можно сказать, почти речевой. Но следует сделать ого-
ворку, что у каждого народного певца имеется, конечно же, 
свой диапазон — наиболее удобный и яркий в отношении, 
прежде всего, техническом. Вместе с тем, мастера оперного 
пения (адепты бельканто) стремятся ко всеохватности во-
кального диапазона: это и экстремальные «низы», и «верха» 
вплоть до фальцета3, если, конечно, позволяет голосовой 
аппарат.

Вибрация в народном пении возникает преимуще-
ственно от характерного «прижатия» горла, в котором бо-
лее задействованы головные резонаторы. Хотя грамотно 

1  Бельканто (с ит. bel canto – «красивое пение») техника виртуозно-
го оперного пения, отличающаяся плавным переходом от одного звука 
к другому, лёгким звукоизвлечением, яркой окраской звука, выровнен-
ностью вокала во всех регистрах.

2  Филирование звука – приём исполнения, когда на одном длитель-
но выдержанном тоне плавно меняется динамика звучания.

3  Фальцет (ит. falsetto от falso – «ложный») – экстремальный верх-
ний регистр мужского голоса, по высоте, тембру сравнимый с женским.
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обученные «слухачи-народники» могут использовать и груд-
ные резонаторы, что даёт им несравненно больший объём 
звучания — почти оперный. Это т.н. «смешанные резонатор-
ные техники». В качестве живого примера — фольклорно-
этнографическая студия «Оберег» Е.Г. Борониной, где куль-
тивируются такие техники, обеспечивающие полноценное 
звучание голосов.

Вышеописанные принципы звукоподачи, вокализации 
относятся не только к русскому народному певческому ис-
кусству. Они бытуют и в фольклорных вокальных практиках 
западных и восточных стран (тирольский народный вокал, 
горловое пение монголов, а также арабская, среднеазиатская, 
китайская вокальные традиции и многие другие).

Мужской вокал и женский имеют разные особенности 
звукоизвлечения. У женщин народный, эстрадный и опер-
ный вокал весьма отличаются по техническим характери-
стикам. Далеко не все певицы даже самого высокого уровня 
способны воспринимать эти вокальные традиции одно-
временно. Ситуация с мужским вокалом совершенно иная. 
Некоторые педагоги-вокалисты отмечают даже определён-
ную пользу для своих учеников-певцов в смене тембровых 
ориентиров и певческих манер, что тем дается относительно 
легко в сравнении с певицами. Известен тот факт, что в Го-
сударственный академический народный хор им. М. Е. Пят-
ницкого1 часто брали мужчин с академической постановкой 
голоса.

Певицы (профессиональные и народные) специализи-
руются в основном на какой-либо одной вокальной манере. 
Если они поют, к примеру, оперную арию народной мане-
рой — т.е. с характерным давлением на гортань, — то клас-
сическая вокальная традиция (бельканто) при этом не-
минуемо разрушается. И напротив, при исполнении ими 

1  Российский музыкальный коллектив, специализирующийся на ис-
полнении народной музыки. Основан 2.03.1911 г. исследователем, со-
бирателем и пропагандистом русского народного творчества М. Е. Пят-
ницким (1864 – 1927).
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народных песен оперной манерой (грудным широким диа-
пазоном) — неизбежно утрачивается народный колорит. Но, 
впрочем, бывали и исключения из правил. Так, Л. Зыкина, 
Н. Бабкина, Н. Кадышева вполне успешно совмещали народ-
ное пение с оперным. Хотя последнее у них порой не было 
лишено некоторых тонких народных манер, а народное, 
в свою очередь, — оперных.

Мастера казачьего народного пения опираются в основ-
ном на великорусскую манеру исполнения. Но в казачьем 
пении значительно чаще используется гортанно-грудное 
(смешанное) резонирование, что придаёт казачьему го-
лосу особую бархатистость, глуховатый «тёмный» тембр. 
Последнее характерно для поздней украинской (малорос-
сийской) манеры пения. Однако звонкие голоса в казачьей 
музыкальной среде также не редкость. Один из ярких при-
меров — В. Скунцев, известный мастер импровизационного 
дишканта. Достаточно послушать такие песни в его испол-
нении, как «Ой, да раз малым-мало спалось», «Дон Ивано-
вич», «Полно вам, снежочки», «Пролягала шлях-дорожка», 
«Зародилась сильна ягодка», «Ты Россия, матушка Россия», 
«Служба ли матушка», «По горам Карпатским», «Любо, брат-
цы, любо», «Ой, да не вечер», а также «Как в Иерусалиме 
рано зазвонили», «Христос Спаситель в полночь родился», 
«Мы ходили по проулочкам», «Вы блины, мои блины» «По-
ехал казак на чужбину» (см. альбомы «Казачий круг» 1999 г., 
«Христос рождается, славите» 2001 г.).

Также в этом отношении выделяется Ю. Чирков — пре-
зидент фонда казачьей культуры, руководитель ансамбля 
«Братина», известный исполнитель казачьих песен. Среди 
них в его исполнении: «Ох, не кукушечка», «Ой, уланы мои, 
ой, коники буланы», «Ой, да не из тучушки», «Уж ты ба-
тюшка, наш быстрый Терек», «Не во матушке было во Рос-
сеюшке», «Ещё не два сокола», «Как ходил да гулял удал 
доброй молодец», «Уж вы бабочки, бабёночки мои» (см. 
альбомы «Вдоль по линии Кавказа» 2003 г., «Терек Горы-
ныч» 2008 г., «Где казачья доля…» 2014 г., «Когда мы были 
на войне» 2014 г.).
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В казачьей аутентике особого внимания заслуживает 
Е. Фирсова — она же руководитель фольклорного ансамбля 
«Старина», основанного в 1990 г., а также Я. Иванов, руково-
дитель ансамбля старинной казачьей песни «Бузулук», соз-
данного в 1998 г.

ПРОБЛЕМЫ ПОСТАНОВКИ НАРОДНОГО ГОЛОСА

В русской народной манере пения при отсутствии гра-
мотно поставленного голосового аппарата весьма ощути-
мы звуковые переломы при регистровых переходах. Это 
неизбежно сказывается и на тембровых красках. Послед-
нее отсылает к тембровым возможностям некоторых ор-
кестровых инструментов, к примеру, кларнета. Так, обще-
известно, что диапазон этого инструмента делится на три 
основных регистра, которые лишь при наличии большого 
мастерства игры поддаются полному тембровому сглажи-
ванию: высокий, средний — «clarine» («светлый» регистр) 
и нижний — «шалюмо» («тёмный» регистр). Между ниж-
ним и средним регистрами находятся несколько звуков, 
не имеющих особой тембровой окраски; они звучат доста-
точно тускло. Соответственно, выравнивание темброво-ди-
намических переходов из одного регистра в другой весьма 
проблематично. Без должной подготовки при регистровых 
переходах на кларнете практически всегда будут слышны 
некоторые «переломные» звуковые эффекты. Примерно 
такая же проблема возникает и в игре на скрипке при не-
умении держать смычок, грамотно распределять на нём вес 
правой руки. Скажем, для полной звучности нижней стру-
ны («соль») необходимо увеличение давления смычка вкупе 
с большей широтой его движения. Между тем, с таким же 
весом руки игра на верхней струне («ми») будет в звуковом 
отношении весьма непрезентабельной: неминуемо будут 
слышны скрипы, всевозможные побочные шумы. Это объ-
яснимо тем, что нижние скрипичные струны значительно 
толще верхних и, следовательно, требуют большей опоры 
смычка во время звукоизвлечения. Всё это в определённой 
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степени сравнимо с основными постановочными момента-
ми вокальной традиции. Ярким примером здесь может вы-
ступать фальцет с переходом в прилегающий к нему регистр. 
В грамотно поставленном пении при этом будут практиче-
ски отсутствовать вышеуказанные тембровые переломы. 
В противном случае они будут заметно различимы на слух, 
не говоря уже о давлении на гортань (особенно в народном 
пении), увеличенном в разы в экстремальных регистрах. 
У любого должным образом обученного певца (народного, 
оперного или эстрадного) в идеальном варианте нисколько 
не должны быть слышны переходные регистровые зоны; все 
его регистры должны звучать одинаково ярко и насыщенно. 
По свидетельству мастеров классического пения, у любого 
опытного вокалиста должны быть задействованы все резо-
наторные зоны, находящиеся в груди, трахее и голове.

Что касается песен казачьих, то чрезмерное употребле-
ние грудного резонанса при их исполнении разрушает ау-
тентичность, эстетический баланс и тонкую их тембровую 
палитру. Так же, как и русская народная вокальная техни-
ка будет неуместна при исполнении классической музыки. 
Иначе говоря, исполнение казачьих народных песен чистой 
техникой bel canto, подразумевающей опору на грудные 
резонаторы, невозможно практически ни в каких ситуа-
циях. И в то же время великорусская манера пения далеко 
не всегда уместна в казачьем фольклоре. К примеру, при ис-
полнении мужских малораспевных, большей части поздних 
казачьих песен, в т.ч. и строевых, подчас необходима мак-
симально полная звучность, которая обеспечивается лишь 
смешанными резонансными техниками.

ФОНЕТИКА ЯЗЫКА

Фонетика языка имеет важнейшее значение в ка-
кой бы то ни было национальной вокальной традиции. Так, 
украинская фонетика предопределяет более гортанную рас-
певность музыкального слога; фонетика народов Закавка-
зья — более горловую манеру пения. Казачья вокальная 
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традиция имеет свою языковую специфику, что сказывается 
и на её тембровом наполнении. В ней, к примеру, гласные 
«И», «Э», «А», «О», «У» встречаются чаще остальных глас-
ных. Мастерами казачьего пения довольно часто использу-
ются и дифтонги1 (см. пример 5 — казачья песня «Зазвонили 
звоны звонские», а также пример 4).

Распевы этих гласных, наряду со специфическими сло-
вами-вставками, являются отличительной чертой донской 
певческой фонации. Фонетика казачьего языка — весьма 
обширная тема, в полной мере достойная глубокого её из-
учения. В зависимости от регионов, фонетика казаков име-
ла свои отличительные черты. Подробно эта тема освещена 
в труде Е. П. Савельева «Типы донских казаков и особенно-
сти их говора2.

Нет сомнений, что у каждого певца — народного скази-
теля, есть свои наиболее «удобные» и «неудобные» гласные. 
В этом отношении язык народных вокалистов сродни языку 
певчих птиц, поющих лишь своими «Богом данными» созву-
чиями и попевками. Как бы то ни было, все же принято счи-
тать, что такие гласные, как «А», «О», «У», — одни из самых 
«удобных» как в народной, так и в академической вокальной 
традиции.

ХОР ДОНСКИХ КАЗАКОВ ИМЕНИ С. А. ЖАРОВА

Казачья песня в своей совокупности далеко не всегда 
ограничивалась преемственностью великорусских и ино-
родных певческих традиций. К примеру, С. А. Жаров, ру-
ководитель Хора донских казаков (осн. в 1921 г.), в одном 
из интервью говорил: «… я давно заметил, что достигал 
особого эффекта, когда заставлял, например, одну половину 
хора петь с закрытым, другую половину с открытым ртом. 
Введение фальцетов значительно расширило диапазон хора, 

1  Дифтонг – две спаренные гласные в одном пропеваемом звуке.
2  Савельев Е. П. Типы донских казаков и особенности их говора. 

Новочеркасск: Типография ОВД, 1908.
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придав ему свежесть…». И далее: «…построив свой хор уже 
раньше на новых принципах, я ввёл в него подражание 
струнному оркестру…»1. Различные произведения певцы 
Хора донских казаков разучивали кто по слуху, кто по памя-
ти, и далеко не все по нотам. В качестве запевал С. А. Жаров 
предпочитал брать певцов из коренных казаков. Большую 
часть их репертуара составляли церковные песнопения, 
в отличие от советских хоров того времени. Аранжировки 
песен делались самим Жаровым, а также композиторами 
А. Т. Гречаниновым, И. А. Добровейном. Для самих высту-
плений хора Жарова была характерна некая театрализация. 
В репертуаре подобного рода композиции были представ-
лены «Сигнальным маршем» (муз. А. Колотилина) и «Ка-
заками в атаке» (аранж. К. Шведова). Театрализация в них 
достигалась в основном музыкально-хоровыми средства-
ми, без особого привлечения шумовых эффектов. В то вре-
мя как в некоторых концертах одни вокальные звуки ярко 
имитировали, к примеру, звуки стрельбы, другие звуки вос-
производились реально (трель свистка, сигналы трубы, го-
лосовые команды и пр.).

Хор донских казаков С. А. Жарова всячески поддержи-
вался С. В. Рахманиновым, произведения которого артисты 
хора постоянно исполняли на концертах. Маэстро давал бес-
ценные советы самому управителю хора и о дирижёрском 
мастерстве. В частности, тот с иронией вспоминал: «Не раз-
махивайте руками, — говорил ему Рахманинов, — чем ко-
роче движения, тем у вас больше возможностей усиливать 
звук, увеличивая постепенно движения. Только короткие 
движения производят впечатление на хор…»2 — советовал 
маэстро, зная, что Жаров был весьма эксцентричным дири-
жёром. Известно, что впоследствии Жаров, прислушавшись 

1  Цыплакова С. М. Живая традиция дореволюционного церковного 
пения в хоре Донских казаков под управлением Сергея Жарова // «Жи-
воносный источник», № 1 (20), 2022.

2  Цыплакова С. М. Русская духовная музыка в эмиграции: хор Дон-
ских казаков под управлением С. Жарова // «Новосибирский времен-
ник», 2022.
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к советам Рахманинова, стал дирижировать весьма убори-
сто, используя лишь кисти рук или даже одни пальцы.

О СИМБИОЗЕ ПЕВЧЕСКИХ ПРАКТИК

Симбиоз великорусских и классических певческих тра-
диций в казачьей песне с успехом осуществим в условиях 
эстрадного исполнительства. Эстрадная манера пения и её 
вокально-постановочные моменты находятся на пересече-
нии русских народных и классических традиций, а казачий 
народный вокал, как уже отмечалось, во многом родстве-
нен великорусскому. В эстрадном вокале, казалось бы, ино-
гда даже и нет особой специфики. Во многих отношениях 
он проще оперного, так как не требует соответствующей 
озвучки зала, что вполне объяснимо доступом эстрад-
ного певца к микрофону. Но если речь идёт о настоящем, 
классическом эстрадном пении (к примеру, в мюзиклах), 
то тогда под микрофон нужна определенная голосовая пе-
рестройка, чтобы по возможности подчёркивать тембровое 
богатство голоса при минимальном уровне децибел. В не-
классической манере эстрадного пения главное, обобщенно 
говоря, выделиться на сцене и завоевать  «прочное место 
на коммерческой основе»… В этом отношении не лишним 
было бы вспомнить, что само слово «estrade» в переводе 
с французского, означает «подмостки», «помост». Изна-
чально этот вид сценического искусства носил по большей 
части развлекательный характер. Он включал в себя танец 
(или характерные эмоциональные движения), цирк на сце-
не, клоунаду и пр. в совокупности с пением. Однако в не-
которых эстрадных песнях неклассического образца или их 
обработках царит, по правде сказать, «торжество пошлости» 
в самом разнузданном его виде. В них яркий глянец и даже 
порой пикантность коммерческого шоу на потребу обыва-
телю ставятся превыше всего. Посему эти образцы (их же 
ныне несть числа) подспудно можно назвать музыкальным 
фастфудом, щедро приправленным глутаматом натрия, кра-
сителями и иными химическими добавками…
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Сосуществование классических и народных манер пе-
ния в современном преломлении казачьих песен несёт в себе 
опасность эстетического их искажения при исполнении 
эстрадниками, и, пожалуй, в не меньшей мере — оперными 
певцами. Последних на полном основании можно назвать 
врагами фольклорного пения — хотя бы потому, что в их 
широких кругах фольклорные манеры звукоподачи считают-
ся в корне неграмотными и даже вредными для голосового 
аппарата.

С одной стороны, на сегодняшний день наблюдается вос-
требованность казачьего фольклора в эстрадном его оформ-
лении. Это популяризаторство в духе времени всецело под-
тверждает, что казачья музыкальная традиция оказалась 
в русском фольклоре одной из самых жизнеспособных. С дру-
гой стороны, в угождении прагматичной публике есть опреде-
лённая опасность саморазрушения и утраты подлинного ка-
зачьего музыкального колорита, изначальной его природной 
сакральности. В свете эстрадного преломления казачьих пе-
сен в угоду публике, дабы идти в ногу со временем, утрачива-
ются и тембровые их богатства. Хранители подлинного каза-
чьего музыкального фольклора не должны вестись на модные 
предпочтения публики. На этот счёт было бы уместно одно 
из музыкальных назиданий Р. Шумана: «…когда ты играешь, 
не беспокойся о том, кто тебя слушает…»1. Но неумолимое 
время диктует свои условия, с которыми музыкантам необхо-
димо считаться, дабы ненароком не кануть в Лету… Ведь в ко-
нечном итоге музыкальное искусство призвано хотя бы ино-
гда отражать дух времени. Как писал А. Шнитке, «…музы-
ка — это подслушанные крики времени…»2.

Подлинное вокальное искусство определённо — вне 
времени. Оно подразумевает не только высокий уровень 
исполнительских техник, но и всестороннее погружение 
в исполняемую музыку. Кроме того, каждая музыкальная 

1  Шуман Р. Жизненные правила для музыкантов, 12, 1850.
2  Этими словами А. Г. Шнитке предварил партитуру своей диплом-

ной оратории «Нагасаки» (1958).
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фраза, мотив, звук должны со всей полнотой искренности 
пройти через сердце исполнителя и отозваться в сердцах 
слушателей. К. С. Станиславский некогда писал: «Каждый 
момент вашего пребывания на сцене должен быть санкци-
онирован верой в правду переживаемого чувства…»1

Из обучающих материалов:

Захарченко В. Г., мастер-класс «Народная хоровая тра-
диция. Уроки мастерства».

Быструшкина Т.В., худрук ансамбля «Казачья песня», 
лекция «О нюансах исполнения и о различных казачьих тра-
дициях».

Кабанов А.С., Утешева А.Ю., «Методика освоения дон-
ской протяжной казачьей песни». Лекция №3: «Освоение 
мужского солирующего подголоска в мужской казачьей тра-
диции Волгоградской области», а также их мастер-классы.

Никитенко О. Г., мастер-классы о том, как распевать 
казачью лирику: «Традиционная казачья песня и работа 
над ней. Методические рекомендации по разучиванию тра-
диционных казачьих песен» (учебно-методическое пособие, 
Волгоград, 2017).

«Диалектное пение: учебно-методическое пособие 
по вокалу на материале традиционных казачьих песен Вол-
гоградской области». (Волгоградское научное издательство, 
2014).

Научная статья «Исполнительский стиль казаков верх-
него Дона: артикуляционно-акустический код» (на примере 
вариантов исторической песни «Туча с громом прогремела») 
// Журнал «Известия Самарского научного центра Россий-
ской академии наук», 2013, ВАК.

Козырев А.А., «Уж ты, батюшка, наш быстрой Терек. 
Песни гребенских и терских казаков» (с CD-приложением). 
М., 2015.

1  Станиславский К.С. Работа актёра над собой. – М.: Художествен-
ная литература, 1938. С. 264.



Ю.Е.Чирков (президент Фонда казачьей культуры, соз-
датель и руководитель фольклорных ансамблей «Брати-
на», «Чапура») - «Студия казачьей песни Юрия Чиркова» 
(studiyachirkova).

Е.В. Фирсова, Я.В. Иванов - мастер-классы по аутентич-
ному исполнению казачьих старинных песен.

Весьма познавательны и видеоматериалы на сайте куль-
тураказачества.рф, мастер-классы, образовательные семи-
нары по традиционному казачьему пению в Фонде казачьей 
культуры (kazakfond.ru), материалы в «Клубе традицион-
ной казачьей песни» (см. группу ВК), а также «Учимся петь 
у Петрова»(см. группу ВК; И. Е. Петров - хормейстер ансам-
бля «Братина» (с 2002 по 2009 г.)

Вопросы по теме:

1) Расскажите об особенностях великорусских вокаль-
ных традиций.

2) В чём состоит отличие классических манер пения 
от фольклорных?

3) Охарактеризуйте казачью технику вокального инто-
нирования. Что такое дишкант, дишкант-вокализ?

4) Расскажите о проблеме эстрадного видения казачьего 
музыкального фольклора.

5) Назовите известных современных мастеров аутен-
тичного казачьего пения, музыкальные казачьи ансамбли 
(см. также Введение).
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ГЛАВА 2. К ВОПРОСУ 
ОБ ЭТНООРГАНОЛОГИИ КАЗАЧЬИХ 
МУЗЫКАЛЬНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

В царской России музыкальные инструменты были не-
пременными атрибутами всевозможных праздников, увесе-
лений, гуляний, пиров; они сопровождали пение сказителей 
и скоморошьи выступления. Из струнных (хордофоны) рас-
пространены были гусли, гудок1, балалайка, домра, колёсная 
лира и пр. Из духовых (аэрофоны) — волынка, рог, труба, 
рожок, жалейка, дудка, кугиклы, свирель и пр. Звуки тру-
бы и рога использовались и в качестве сигналов о важных 
событиях, в военных походах. Инструментальные наигры-
ши на увеселительных, торжественных мероприятиях в не-
котором роде провоцировали скоморошеский дух. Однако 
доподлинно известно, что при царе Алексее Михайловиче 
Романове («Тишайшем»; 1629 — 1676), запретившем скомо-
рошество, музыкальные инструменты переживали, пожалуй, 
самые тяжкие в своей истории времена. Инструментальное 
музицирование наряду со скоморошеством и другими на-
родными увеселениями с песнями и плясками строгие «рев-
нители благочестия» считали богомерзким. Аскетически-мо-
нашеское православие в таком отношении ко «греховным» 
увеселениям основывалось прежде всего на принципах 

1  Гудок – трёхструнный грушевидный смычковый музыкальный ин-
струмент восточных славян, известный со времён Киевской Руси.
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Домостроя1, где, в частности, повествуется о некой разгуль-
ной трапезе, сопровождаемой звуками музыки, пляской, 
шутками и глумлением: «…И аще начнут смехотворение 
и всякое глумление или гусли, и всякое гудение, и пляса-
ние, и плескание2, и всякие игры бесовские, тогда якож дым 
отгонит пчёлы, також отыдут ангели Божия от тоя трапезы 
и смрадные бесы предстанут…»3. Таким образом, инстру-
ментальная музыка вместе со всевозможными увеселени-
ями, сопровождаемыми ею, была под запретом. Сами ин-
струменты нельзя было даже дома хранить. Они изымались 
у простых смертных, уничтожались на месте или же вывоз-
ились в огромных количествах и сжигались. Но когда ли-
хие годы для инструментальной музыки на Руси миновали, 
оказалось, что огромная любовь русского народа к инстру-
ментальной музыке была неистребимой — всё вернулось 
на круги своя.

КАЗАЧЬЯ ИНСТРУМЕНТАЛЬНАЯ ТРАДИЦИЯ 

Окидывая взором основные направления казачьего му-
зыкального фольклора, можно легко обнаружить, что песен-
ные жанры в нём распространены были значительно шире, 
чем инструментальные. Это связано с тем, что у казаков 
испокон веков именно через слово происходило непосред-
ственное отражение их истории, повседневной реальности, 
духовно-моральных принципов. Песня у них наиболее ярко 
отображала дух времени — она гораздо гибче инструмен-
тальной музыки в плане реагирования на смену социокуль-
турного контекста в целом. И. В. Мациевский писал: «Ин-
струментальное звучание воспринималось как антитеза жи-
вому звучанию человеческого голоса: и физически и духовно 

1  «Домострой» – памятник русской литературы XVI в., сборник пра-
вил, советов и наставлений по всем направлениям жизни человека и 
семьи.

2  Плескание – удары в ладоши (старорус.).
3  Домострой. По рукописям Императорской Публичной Библиотеки 

(Яковлев 1867)/I/гл.15.
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оно — иной мир, отличный от мира человеческой речи 
и пения, в чём-то более могучий и загадочный…»1. С этим 
можно и поспорить, особенно в тех случаях, когда инстру-
ментальные наигрыши органично вплетаются в музыкаль-
ную ткань песни. Между голосами и инструментами может 
происходить и тембровый взаимообмен ролей; к примеру, 
в тех случаях, когда инструментом заменялся голос. Но го-
лос также может подражать инструментальным наигрышам 
(к примеру, в т. н. частушках «под язык»2) — подобные при-
ёмы, как уже упоминалось, пользовались популярностью 
в концертах Хора донских казаков им. С. А. Жарова.

Такие инструментальные жанры, как пастушеские наи-
грыши, в казачьих кругах были значительно менее востре-
бованы, нежели песня. Но здесь можно сделать некоторое 
уточнение. Сам инструментальный наигрыш (в том числе 
и как составная часть песни) своей мелизматикой скорее род-
ственен традиции дишканта-вокализа, упомянутого в главе 
«Тембровое богатство казачьей вокальной традиции».

Незначительная распространённость казачьих инстру-
ментальных жанров объяснима и ещё одним музыкальным 
нюансом. На инструментах могли играть лишь казаки с от-
носительно развитым природным слухом и с определённой 
долей музыкальной выучки. Гуртом (групповое пение) мог 
петь любой казак, даже совершенно непричастный к музы-
кальному искусству, но не лишенный хотя бы посредственно-
го внутреннего слуха и ритма. Главным в таком любительском 
пении было знание текста и всецелое подчинение запевале. 
Но, конечно же, лишённые всякого музыкального чутья всегда 
ощутимо мешали талантливым певцам в ансамбле. Е. Э. Линё-
ва на этот счет писала с иронией: «Неталантливые только “во-
дят голосом”, как говорят деревенские критики-старухи, или, 

1  Мациевский И. Основные проблемы и аспекты изучения народ-
ных музыкальных инструментов и инструментальной музыки. М., 1987.

2  Частушки «под язык» – особый жанр русского фольклора, кото-
рый представляет собой голосовые имитации наигрышей на музыкаль-
ных инструментах.
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как они выражаются ещё картиннее, “только зявают”. Подголо-
ски неумелых певцов не слышны; часто они «путают», приста-
вая то к одному певцу, то к другому и обыкновенно талантли-
вые “песельники” от них сторонятся»1. Такая же проблема воз-
никает и в любом недостаточно слаженном инструментальном 
ансамбле, когда играющий фальшиво или неритмично нехотя 
сбивает остальных исполнителей.

Если всецело погружаться в культуру казачьей инстру-
ментальной музыки, то вопрос о её уникальности останется 
открытым. С одной стороны, в ней можно констатировать 
наличие инструментов классического оркестра и общеиз-
вестных русских народных музыкальных орудий. С дру-
гой — казаками довольно часто использовались самодельные 
музыкальные орудия, многие из которых были заимствованы 
от других народностей. Примеры таких инструментов будут 
приведены ниже.

РЫЛЕЙ

Одним из самых интересных старинных музыкальных 
инструментов у казаков является донская лира2. Старо-
русское её название — рылей (см. илл. 1). Она произошла 
от большой колёсной лиры, которая была известна в Ев-
ропе, начиная с IX века (первоначальное название — ор-
ганиструм). Знаменитая песня Ф. Шуберта «Шарманщик» 
(заключительная песня вокального цикла «Зимний путь» 
op. 89, D911) по своей фактуре и тембру, однозначно, апел-
лирует к старинной европейской лире. Фортепианная пьеса 
П. И. Чайковского «Шарманщик поёт» (из цикла «Детский 
альбом» ор. 39), в особенности заключительный её раздел, 
также отсылает к лире.

1  Линёва Е. Э. Великорусские песни в народной гармонизации. 
Вып.1. СПб.: Императорская Академия наук, 1904.

2  Донская лира – род струнных инструментов со звукоизвлечением 
путём трения шершавого предмета о струну, в результате вибрации ко-
торой возникает звук определённой высоты.
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«Лишь диды-рылешники в своих старинных песнях вспо-
минают иногда былую вольность казачества, его ратные подви-
ги, отважные походы и битвы с неверными средь волн бурного 
моря, да старый казак воин, смотря на одиноко стоящие в сте-
пи курганы, рассказывает иногда своим внукам тёмные пре-
дания седой старины о подвигах славных предков, омывших 
своею кровью крутые берега Тихого Дона», — констатирует 
Е. П. Савельев1. Рылешники, наряду с «песничьими» (песенни-
ками), часто были в одном лице — и игрецы, и певцы (сказите-
ли). В казачьих кругах они были главными носителями истории 
и хранителями музыкальных традиций. Многие из них были 
по совместительству и песнетворцами. Кроме того, один музы-
кант мог быть и полиинструменталистом — к примеру, играть 
не только на лире, но и на гудке (см. илл. 2) — т.е. быть одновре-
менно рылешником и гудцом. Репертуар казаков-рылешников 
был весьма разнообразен — от всевозможных эпических, ли-
рических, воинских песен до шуточных и плясовых.

Говоря о донской лире, стоит отметить, что полноцен-
но на ней играть, ввиду сложности её конструкции и тяже-
сти, возможно было лишь вдвоём. Строение донской лиры 
мало чем отличалось от строения европейской её «матери». 
На колках её натягивались четыре жильных струны, изго-
товлявшиеся обыкновенно из бараньих кишок. Звукоизвле-
чение имело свою специфику. Рылешник — он же песенник, 
сказитель — правой рукой крутил ручку лиры («крючок»), 
вследствие чего лирное «колесцо», вращаясь, соприкасалось 
со струной. Таким образом возникал звук. Левой рукой ры-
лешник нажимал «шашки» (клавиши на грифе), тем самым 
меняя звуковысотность. Иногда перед началом стиха звуча-
ла прелюдия — инструментальная или вокальная.

В процессе музицирования между стихами имела ме-
сто интерлюдия2 — чтобы дать отдохнуть голосовым 

1 Кто был Ермак и его сподвижники: историческое исследованиею 
Новочеркасск, 1904.

2  Интерлюдия – небольшое музыкальное построение, включён-
ное между частями в музыкальном произведении. В масштабных 
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связкам и набраться дыхания. Напевы этих прелюдий 
и интерлюдий могли быть весьма витиеватыми — со мно-
жеством звуковых украшений и орнаментики. Роль вто-
рого рылешника в музицировании была незначительной: 
он лишь поддерживал «коник» (головку лиры), и подпевал 
первому. Мастер-рылешник, конечно, мог музицировать 
и самостоятельно. Но в таком случае игра была сопряжена 
с определёнными трудностями: головку рылея необходимо 
было во что-либо упирать, иначе звукоизвлечение было 
едва ли возможным ввиду специфической конструкции 
и тяжести инструмента.

Рылеи со временем становились меньше по размеру 
и весу ввиду наибольшего удобства игры. Стало возможным 
играть на них стоя или даже в движении. Наконец, появи-
лась возможность играть на инструменте и без помощника. 
Но это была уже не донская лира, а её подвид — «малорос-
сийская». Особенно она была распространена в централь-
ных областях России, на Юго-Западе и на Кавказе. Внешне 
малороссийская лира более походила на скрипку. Но несмо-
тря на значительную лёгкость и технические удобства игры, 
клавиш и возможностей в игре на ней было меньше, чем 
на донской лире.

Одними из известных исполнителей на донском рылее 
были А. Палагин, К. Ф. Шматов (1891 или 1900 г. р.). На Укра-
ине в XX в. был известен бродячий лирник И. Х. Власюк 
(1908 — 1991) из Волынского полесья.

ДУХОВЫЕ ИНСТРУМЕНТЫ

В казачьем музыкальном быту издавна широко исполь-
зовались самодельные духовые инструменты. В частности, 
здесь можно упомянуть казачью флейту, изготавливавшую-
ся из бузины, — разновидность кавала1 (см. илл. 3).

произведениях она имеет самостоятельное значение.
1  Кавал – флейта народов Малой Азии, Южной и Юго-Восточной Ев-

ропы. Распространена была в Болгарии, Северной Македонии, Турции, 
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На многих праздниках, свадьбах, а также у пастухов ис-
пользовались уменьшенные её варианты — кавалики. Длина 
кавала — до пятидесяти сантиметров, кавалика — примерно 
в два раза меньше.

Такие инструменты, как правило, имели диатонический 
строй1. Вместе с тем деревянные флейты, подобные кавалу, 
имеются и у румын. Велика вероятность, что они появились 
в казачьем музыкальном быту со времён их пребывания на Ду-
нае. В некоторых южных казачьих сообществах был известен 
духовой инструмент, родственный кавалу, — т. н. дюдюк (см. 
илл. 4 — он и его разновидности — мей2 и балабан3). От ка-
вала он отличался наличием мундштука и язычка из перьев. 
Известно, что этот инструмент пришёл к казакам от турков. 
Знаменитый армянский дудук — одна из его разновидностей.

Среди самодельных деревянных духовых инструментов 
у казаков были широко распространены и т. н. пищалки (см. 
илл. 5). Несмотря на забавное название, их принято считать 
одним из самых древних инструментов мира. В каждом на-
роде они имели свои особенности. На Руси они изготавли-
вались из травы, камыша (камышовые дудки), бересты, гу-
синых перьев, со второй половины XVIII в. — также из ку-
курузных стеблей4 и пр.

В казачьей музыкальной культуре позднего периода 
(XIX — XX вв.) всё чаще использовались профессиональ-
ные оркестровые музыкальные инструменты. Вместе с ними, 
особенно с конца XIX века, в ходу были и такие народные 
инструменты фабричного производства, как балалайка, гар-
мошка и домра. Среди казаков, выходцев с Украины, наряду 

Венгрии, Албании, южной Сербии, западной Украине (местный её вари-
ант – флояра), Молдове, северной Греции, Румынии, Армении.

1  Диатонический строй (гамма) соответствует белым клавишам 
фортепиано (до - ре - ми - фа - соль - ля - си).

2  Мей – традиционная турецкая флейта.
3  Балабан – народная иранская и азербайджанская флейта.
4  Первое знакомство народов России с кукурузой произошло в 

период Русско-турецкой войны 1768 – 1774 гг., когда Россия овладела 
Крымом, где кукурузу активно выращивали.
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с их бандурами (см. илл. 6) и колёсными лирами, распро-
странены были и скрипки. Казаки научились изготовлять их 
самостоятельно, также как и валанжи или валанжеи (др. на-
звание — басоля1, см. илл. 7).

Уже на рубеже XIX — XX вв. они почти всегда присут-
ствовали в оркестровых группах Кубанского Казачьего Хора. 
Вышеприведённые инструменты фабричного производства 
особенно широко использовались на танцевальных вече-
ринках казачьей молодёжи.

Знаменитый Танец Шамиля, заимствованный казака-
ми у чеченцев, исполнялся чаще с сопровождением баяна 
или гармоники, о которой будет сказано ниже. В казачьей 
версии ударную опору ритма подчёркивал обычно барабан 
и тарелки. Иногда на балах использовался и тембр кларне-
та — так же, как и в армейской традиции - в строевых, пля-
совых и других песнях. Инструменты духового оркестра 
применялись и в казачьем свадебном обряде; позже в него 
вошли барабан и тарелки, гармоника.

Известно, что некоторые народности, с которыми истори-
чески были связаны казаки, контактировали с ними и в музы-
кальном отношении. К примеру, адыги, кумыки нередко при-
глашали казаков-духовиков на свои празднества, в том числе 
и на свадьбы. Оркестровые духовые инструменты, распростра-
нённые на казачьих балах, как сопровождение лезгинки и поль-
ки, ещё в большей степени использовались в военном казачьем 
быту. Патриотическое, воинственное настроение как нельзя 
лучше отражали именно духовые инструменты медной группы.

ГАРМОНИКА 

Для обрядовых, семейных казачьих песен было харак-
терно использование идиофонических2 инструментов, в том 

1  Басоля – белорусский, украинский, польский и литовский народ-
ный струнный смычковый инструмент. По своей форме, размерам и 
регистру он ближе всего к виолончели.

2  Идиофоны (самозвучащие инструменты) – музыкальные инстру-
менты, источником звукоизвлечения в которых является само тело 
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числе гармоники1 (см. илл. 8). У неё существуют и подвиды, 
к примеру - «гармоника-однорядка» (с маленькой семизвуч-
ной клавиатурой). Были у неё и иные названия: «ярым-ак-
кордеон» (с тур. — «полу-аккордеон»), «гармоника-семикла-
панка», «большая музыка» и пр.

Гармоника в казачьем быту была удобна своей воз-
можностью многоголосного звучания и достаточной силой 
звука. В этом отношении она вполне заменяла собой целый 
инструментальный ансамбль. Однако в казачью музыку она 
входила довольно тяжело — казачья общественность не спе-
шила её принимать в свой музыкальный быт. В русском 
фольклорном мейнстриме гармоника приживалась несрав-
ненно легче и быстрее.

Широкое распространение у казаков получили губные 
гармошки — музычки (др. назв. — «губнушки», «губотёр-
ки»), также двусторонние гармоники, «музыки» с коло-
кольцами. Можно предположить, что гармоники проникли 
в Турцию к отуреченным казакам от эмигрантов Белой Гвар-
дии, с которыми они тесно общались. На музычках играли 
в основном дети и женщины.

СИГНАЛЬНЫЕ ИНСТРУМЕНТЫ КАЗАКОВ 

Из сигнальных инструментов, которыми пользовались 
казаки для оповещения, на первом месте стоят колокола. 

инструмента либо его часть. Игра на них не требует предварительного 
натяжения, сжатия их частей или корпусов.

1  Гармоника – пневматический клавишно-язычковый идиофон, ис-
точником звука которого являются особые язычки, колеблющиеся под 
действием струи воздуха. Управляются язычки кнопками, клапанами (в 
ряде случаев – клавишами фортепианного типа). Гармоника – родона-
чальник семейства пневматических инструментов: губной гармошки, 
ручной и ножной гармоник, фисгармонии и пр. Некоторые исследова-
тели утверждают, что китайский инструмент шен – предок гармоники, 
и что сначала он оказался в России, а затем попал в Европу, где был 
усовершенствован. Первая русская гармоника была сконструирована 
в 1780 г. петербургским органным мастером чешского происхождения 
Ф. Киршником.
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По мнению некоторых исследователей, зачастую они отли-
вались из захваченных неприятельских пушек. Колоколь-
ный набат возвещал казаку о приближении какого-либо 
важного события. К примеру, казаки собирались, услышав 
набат, на воинскую службу. Некоторые воинские набаты 
были огромных размеров; для их перевозки использова-
лось несколько лошадей. Мощнейшие звуки могли быть из-
влечены из них лишь совместными усилиями нескольких 
набатчиков. Наряду с колоколами широко использовалось 
било (см. илл. 9). Этот инструмент представляет собой под-
вешенный металлический лист, по которому били, к при-
меру, колотушкой или палкой. Могло быть одновременно 
задействовано с десяток таких листов и более. Разные их 
диаметры соответствовали разной высоте и силе извлека-
емого звука.

Другой сигнально-оповестительный инстру-
мент — ратный бубен. Использовался он как пехотой, 
так и конницей. Конструкция его была достаточно про-
ста: на металлический котёл натягивалась кожаная мем-
брана. Оглушительный его звук воспроизводился уда-
ром по мембране колотушкой, рукоятью кнута и пр. 
При помощи этих сигналов осуществлялась в рати зву-
ковая связь, подавались важнейшие воинские команды. 
Во время боя звуки ратного бубна, порой объединяясь 
с духовыми инструментами, создавали оглушительный 
грохот, устрашающий врага. В своё время в воинской 
жизни казаков широко распространена была разновид-
ность ратного бубна — тулумбас1 (см. илл. 10). Есть ве-
роятность, что название его происходит от турецкого 
слова «тулум» (барабан) и персидского «баз» (ударник). 
По мембране тулумбаса били палкой, кулаком или руко-
ятью плетёной нагайки.

1  Тулумбас (туркм. – tulumbaz) – туркменский, турецкий, иранский, 
русский, украинский ударный музыкальный инструмент из семейства 
мембранофонов (инструментов с натянутой кожей); родственник ли-
тавр.
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В Запорожской Сечи для передачи воинских сигналов 
использовали и обычные литавры, барабаны и трубы. Из-
вестно также, что в оркестр Войска Запорожского входили 
скрипки, цимбалы1 (см. илл. 11), волынки2 (см. илл. 12), ба-
соли (валанжи).

Наряду с ударными инструментами в оповестительной 
системе, как уже было отмечено, использовались и такие ду-
ховые инструменты, как рог и труба.

УДАРНЫЕ ИДИОФОНЫ

Многие казачьи песни (игровые, плясовые, хоровод-
ные, шуточные, обрядовые, лирические) сопровождались 
отбиванием ритма при помощи ударных идиофонических 
(самозвучащих) инструментов. Отчасти это объяснимо 
кровной привязанностью казака к коню — конский топот 
наиболее отчётливо могут изображать именно звуки удар-
ных идиофонов. Из их числа — всевозможные погремуш-
ки, деревянные ложки, деревянная коробочка, т. н. «копыт-
ца» (несколько слов о них будет сказано ниже) и мн. др. 
Но дело не только в кровном пристрастии казака к коню. 
Широкое использование самозвучащих музыкальных ин-
струментов объяснимо и влиянием культур некоторых 
кавказских народов, с которыми тесно взаимодействовали 
казаки (абхазов, адыгов, осетин и проч.). У этих коренных 
народов в танцевальной музыке повсеместно использу-
ются некоторые идиофонические ударные инструменты, 

1  Цимбалы – струнно-ударный музыкальный инструмент. Состоит 
из плоского деревянного корпуса с натянутыми струнами. Звукоизвле-
чение достигается ударами двух специальных колотушек. Цимбалопо-
добные инструменты впервые встречаются в древней Месопотамии.

2  Волынка – один из древнейших музыкальных инструментов, воз-
никший еще у шумеров. Считается традиционным у многих народов 
мира и главным национальным инструментом в Шотландии. Представ-
ляет собой мешок из воловьей, телячьей или козьей шкуры, зашитой 
наглухо и соединённой сверху с трубкой для наполнения меха возду-
хом. Внизу прикреплены одна, две или три игральные трубы, клавиши 
и ступки, которые дают возможность многоголосия.
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впоследствии обнаружившиеся и в казачьей музыкальной 
культуре.

Один из известных самозвучащих инструментов, рас-
пространённых в казачьей среде — ботало (см. илл. 13). 
В профессиональном оркестре ботала значатся, как «cow-
bells» (с англ. — «коровьи колокольцы»). Они бывают раз-
ными по форме и размерам. Изначально они использовались 
пастухами для скота на выпасе, а также для отгнания злых 
духов.

Довольно широко распространены были и вышеупо-
мянутые копытца, родственники испанских кастаньет. 
Они изготовлялись самого разного размера и вида: в виде 
ящичков, полусфер, в форме створок ракушек и др. Такой 
ударный инструмент, как деревянная коробочка, в орке-
стре известный под английским названием «woodblock» 
(см. илл. 14), по некоторым данным, имеет китайское про-
исхождение. В XX веке она получила распространение 
в джазе, позже прижилась и в академической музыке. Ау-
тентичная деревянная коробочка также имеет свои под-
виды.

Другой ударный музыкальный инструмент, использо-
вавшийся казаками — трензель. Принадлежит к ударным 
инструментам с определённой высотой звука. В классиче-
ском оркестре с конца XVIII в. он бытует как упомянутый 
выше «triangolo» («треугольник»). Конструкция его весьма 
проста: изготовляется он из стальной проволоки, согнутой 
в виде треугольника и подвешенной. Достаточно пронзи-
тельные, высокие звуки извлекаются из трензеля ударом ме-
таллической палочки.

Таким образом, в казачьей музыкальной среде издавна 
использовались самые разные по своей культурной принад-
лежности и тембру группы инструментов. Бытовали и ка-
зачьи самодельные, и классические оркестровые, народные 
русские инструменты, наряду с привнесёнными из иных на-
циональных культур. Но не следует забывать, что главной 
казачьей музыкальной силой всегда был и остаётся вокаль-
но-речевой мелодизм. Инструментальная составляющая 
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казачьего музыкального наследия однозначно второсте-
пенна по отношению к вокальной традиции. Ведь именно 
через омузыкаленное слово казаками всегда наиболее полно 
и ярко отображалась действительность и транслировался их 
духовно-исторический опыт.

«СИСТЕМА ХОРНБОСТЕЛЯ И ЗАКСА»

«Система Хорнбостеля и Закса» — классификация му-
зыкальных инструментов, разработанная австрийскими 
этномузыковедами Эрихом Морицем фон Хорнбостелем 
(1877 — 1935) и Куртом Заксом (1881 — 1959). Этот реестр 
музыкальных инструментов включает более 300 катего-
рий. Система впервые опубликована в 1914 г. в журнале 
«Zeitschrift  für Ethnologie», принята за основу инструмен-
товедения в России, странах Европы и США. Согласно ей 
(в сжатом, адаптированном варианте) музыкальные инстру-
менты делятся на следующие группы:

1) Идиофоны (самозвучащие). В эту группу входит боль-
шая часть ударных инструментов, кроме мембранных, а так-
же некоторые виды гармоники.

2) Мембранофоны. Источник звука — туго натянутая 
мембрана. К этой группе относятся, в первую очередь, бара-
баны, литавры.

3) Хордофоны (струнные). Источником звука является 
одна или несколько струн. В эту группу входят не только 
смычковые, но и некоторые клавишные инструменты (фор-
тепиано, клавесин).

4) Аэрофоны (духовые). Источник звука — столб воз-
духа. Сюда входят медные духовые (труба, валторна, тром-
бон, туба и др.) и деревянные (флейта, гобой, кларнет, фагот 
и др.).

С 1940 г. классификация Хорнбостеля и Закса рас-
ширяется за счёт особой группы электрофонов (элек-
трические, электронные устройства по воспроизведению 
звуков).



Вопросы по теме:

1) Назовите основные группы музыкальных инстру-
ментов.

2) Объясните причину наибольшего распространения 
вокала в казачьей музыкальной традиции.

3) Перечислите распространённые музыкальные ин-
струменты казаков, в том числе великорусские и заимство-
ванные у других народов.

4) Расскажите о сигнальных инструментах казаков.







Илл. 13. Ботало (некоторые разновидности)

Илл. 14. Деревянная коробочка (woodblock)



Илл. 15. Образец крюковой  нотации 
древнерусского  духовного песнопения.

Илл. 16. Фонограф
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ГЛАВА 3. ЖАНРОВЫЕ ОСОБЕННОСТИ 
КАЗАЧЬЕЙ МУЗЫКИ

«Народная песня — это народная история, 
живая, яркая, исполненная красок истина, 

обнажающая всю жизнь народа…»  
(Н. В. Гоголь)

ПОДХОДЫ К ИЗУЧЕНИЮ 

НАРОДНО-МУЗЫКАЛЬНЫХ ЖАНРОВ

Музыкальному искусству народа не чуждо понятие вер-
накулярности1, связанное с бытовой средой, включающее 
в себя фольклор и городскую популярную музыку. В на-
родной традиции существует два основных типа вернаку-
лярности. Первый — «фило-вернакулярный», т.е. чистый, 
беспримесный, устойчивый деревенский фольклор. Другой 
тип — «онто-вернакулярный». Он более гибкий в жанро-
во-стилистическом отношении, поскольку включает в себя 

1  Вернакуляр – от лат. «vernaculus» – «родной», «народный». В Древ-
нем Риме этот термин использовался для обозначения слов родного 
языка в отличие от заимствованных из других языков. В дальнейшем 
это понятие не получило литературной стандартизации. Характеризу-
ясь просторечием, не используется на государственном уровне. Вер-
накулярность в архитектуре – обозначение непрофессиональной, «на-
родной» стихийной застройки. В музыкознании термин упоминается 
в книге «Парадоксы музыкальной вернакулярности» М. Рыцаревой 
(Cambridge Scholars Publishing. New castle upon Tyne, 2023).
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постоянно меняющуюся эклектичную городскую музыку, 
способную поглощать и деревенский фольклор. Последний 
в онто-вернакулярных условиях склонен подвергаться суще-
ственным изменениям. Но в отрыве от изначальной (в т.ч. 
ритуальной) функции, под влиянием популярной городской 
звукосферы народная песня неизбежно утрачивает свой ко-
лорит.

Грани вернакулярности могут быть размытыми. 
Каждый из этих типов способен превращаться в дру-
гой — к примеру, в ситуации миграции общин или урба-
низации. Так, многое перекочёвывало из старинного дере-
венского фольклора в городской, определённые жанровые 
формы приходили из города в деревню. На стыке крестьян-
ской и городской песенности стоят многие жанры русской 
народной музыки, к примеру, рекрутские казачьи пес-
ни. Эта музыкальная традиция в отношении жанровости 
и стилистики весьма обширна. Условно её можно разделить 
на три этапа. Первый отражает обстоятельства прощания 
бравого молодца, которого забирали в рекруты, с родны-
ми и близкими, с любимой (сюда относятся и  причитания), 
и отбытия его на службу Родине. Второй этап — армей-
ски-бытовой. Он включает в себя, прежде всего, походные, 
досужие песни разных жанров: плясовые, веселительные, 
а также всевозможные песни исторического содержания, 
марши и многие другие жанры. Третий этап — возвраще-
ние служивого молодца в круг родных и близких (семей-
ные, величальные песни). Словом, эти три этапа сочетают 
в себе самые разные жанровые особенности. Среди прово-
жальных песен — «Разродимая сторонушка», «На заре было 
на зореньке», «Пошли с Дону казаченьки», «Благослови ты, 
маменька родимая», «Простите отец-мать родные, прости-
те сына своего». Во многих провожальных песнях может 
быть задействован смешанный состав. Примеры служеб-
но-бытовых песен будут приведены ниже. Из песен встреч-
ных — «По дороженьке пыль клубится», «За курганом пики 
блещут». Некоторые из подобных песен отвечают как фи-
ло-вернакулярным, так и онто-вернакулярным принципам 
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народной традиции. Кроме того, в некоторых ситуациях 
одни и те же музыкальные образцы могут быть задейство-
ваны на разных этапах из вышеуказанных.

Другой тип классификации жанров фольклора — жиз-
ненно-ситуативный. Согласно этой классификации, жанры 
делятся на приуроченные и неприуроченные. Такой подход, 
наряду с разделением песен на обрядовые и внеобрядовые, 
распространён в самых широких кругах фольклористики, 
а также в филологии. Исполнение приуроченных жанров 
обусловлено определённым временем и обстоятельствами. 
В ряду песен приуроченных — круговые хороводные («ка-
рагодные» — старорус.), «таношные» («танок» — разновид-
ность «карагода»), отдельный цикл вешне-летних песен. 
Наибольшей популярностью из казачьих приуроченных 
всегда пользовались, конечно же, лирические: семейные, 
о любви, тоске по Родине.

Иной подход к изучению музыкального фольклора со-
стоит в разделении песен на внутренне-бытовые и внеш-
не-бытовые. Такой подход впервые обнародовал А. М. Ли-
стопадов1, а более подробно его осветила Т. С. Рудиченко2. 
В её фундаментальном труде «Система жанров донского 
фольклора» также проставляются акценты на половоз-
растных оценках жанров (женские, мужские, смешанные, 
детские, молодёжные, стариковские песни). Среди песен 
внешнего быта — строевые, маршевые песни, звучащие 
в условиях похода, исторические предания, лироэпиче-
ские песни (различные по форме и уровню распетости), 
военные заговоры и соответствующие молитвы нараспев. 
Но, разумеется, внешне-бытовой музыкальный репертуар 
казаков отнюдь не ограничивается военно-историческими 
песнями.

1  Листопадов А.М. Песни донских казаков, тт. I-V, МузГиз, 1949-
1954.

2  Рудиченко Т.С. Система жанров донского фольклора // Очерки 
традиционной культуры казачества России / Под общей редакцией 
проф. Н.И. Бондаря. М.; Краснодар: КГТНОУ «Кубанский казачий хор», 
2004.
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Из внутренне-бытовой традиции — различные домаш-
ние, семейные, обрядовые приуроченные песни, календар-
ные зимнего, весенне-летнего и осеннего циклов.

Один из полифункциональных жанров — песня с бал-
ладным сюжетом, которая легко приспосабливается к си-
туации. К примеру, мифологические, семейные и социаль-
но-бытовые баллады по своему содержанию вписываются 
в контекст как походного, так и семейного быта. К поли-
функциональным жанрам относятся и многие частушки1, 
которые также могут исполняться в различных ситуациях. 
Кроме того, они могут произвольно или по договорённо-
сти вставляться певцами в песню. Некоторые из домаш-
не-бытовых песен — исторического содержания и поются 
женщинами за работой или при укачивании малого дитя-
ти; в этом их полифункциональность. Так, у казаков быту-
ет, как колыбельная, одна из старинных баллад: «Татары 
шли, ковылу жгли». Из других женских жанров — свадеб-
ные, прощальные причитания (в т.ч. и об умерших), мно-
гие обрядовые, лирические свадебные песни. К женским 
также относится большая часть различных святочных ве-
личаний.

Одним из наиболее доступных подходов к изучению 
фольклорных жанров был предложен известным россий-
ским фольклористом В. М. Щуровым (1937 — 2020). По гра-
дации, предложенной им, произведения народной музыки 
подразделяются на три основных рода — эпос, лирику и дра-
му. Такое жанровое разделение В. М. Щуров заимствовал 
из «Поэтики»2 Аристотеля (384 — 322 гг. до н.э.). Совет-
ский музыковед-фольклорист А. В. Руднева (1903 — 1983) 

1  Частушка – фольклорный миниатюрный жанр в русской народ-
ной культуре, чаще всего – пропеваемое четверостишие лирического, 
злободневного характера. Термин введён писателем Г.  И.  Успенским 
(очерк «Новые народные песни», 1889).

2  «Поэтика» (335 г. до н.э.) – трактат Аристотеля по исследованию 
теории драмы. Автор разделяет литературу на три направления: эпос, 
драму и лирику. Один из первых трудов по систематизации эстетиче-
ских представлений античности.
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в своих трудах также опиралась на этот принцип жанровой 
сепарации.

Эпос — это слово, сказ, рассказ и, конечно же, песня 
эпического начала — как синтез слова и музыки. К эпиче-
ским относятся, прежде всего, песни-повествования декла-
мационного характера. Они могут излагаться сказителем 
в сольной форме (северная русская традиция), и в ансамбле-
вой (строевая традиция казаков, которая чаще всего встре-
чалась на Дону).

Слово лирика происходит от названия семейства музы-
кальных струнных инструментов — лир, известных ещё со 
времён античности. К лирике относятся песни неприуро-
ченные, преисполненные чувственностью, переживаниями. 
Основная их черта — широкая распевность.

Драма — обряд, действие, игра. К драме относятся пре-
жде всего те музыкальные жанры, которые сопровождают 
какое-либо действие. Сюда можно отнести и различные на-
циональные обряды, народную хореографию, колыбельные, 
бурлацкие, рыбацкие, охотничьи, разбойничьи песни.

Существуют и промежуточные жанрово-родовые явле-
ния. К примеру, к лироэпическим можно отнести казачьи бы-
линные песни и широкораспевную балладу, где главенствует 
лирика. К лиро-драматике относятся некоторые свадебные 
прощальные мелодии вкупе с причитаниями девушек-подруг 
невесты. Последние, наряду с народно-театральными дей-
ствами в полном объёме, ярко показаны в фильме «Русский 
народный театр» (1975) режиссёра Л. Купершмидта. В пер-
вой части фильма представлены святочные обряды, во вто-
рой — игровые хороводы, третья посвящена народной драме, 
которая в жанровом отношении — явление синкретическое.

КАЗАЧЬИ НАРОДНЫЕ ТЕАТРАЛЬНЫЕ ДЕЙСТВА

Многие музыкально-театральные действа были вос-
приняты казаками из великорусской традиции, получив 
в дальнейшем своё творческое переосмысление. Любимы-
ми их героями были такие знаменитые казачьи персонажи, 
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как атаман Михаил Черкашенин, героически павший за От-
ечество, царь Иван Грозный, Ермак Тимофеевич, Степан 
Разин, Кондратий Булавин (предводитель восстания каза-
ков 1707 — 1708 гг.), полководцы Петр Александрович Ру-
мянцев и Александр Васильевич Суворов. Драмы «Ермак», 
«Степан Разин» в казачьих кругах были одними из ведущих 
театрально-драматических постановок. Казачий народный 
театр располагал и большим количеством фарсов, комиче-
ских сцен, не лишённых, впрочем, бунтарского духа. К при-
меру, «Ванька малый, да барин удалый», «Как холопы из го-
спод жир вытряхивают». В подобных фарсах озвучивалась 
социальная сатира на власть имущих — помещиков, бояр 
и купцов. На казачьих свадьбах излюбленными фарсами 
были «Журавель» и «Медведь» (особенно на Дону) с музы-
кальным оформлением. Среди фарсов светлого, шуточного 
характера — «Служивый Ваня и жалмерка Дуня», «Милые 
любуются»1. Музыкальное оформление в них обыкновенно 
составляли две гармони, заменявшие собой целый инстру-
ментальный ансамбль, два-три бубна, литавры и несколько 
трензелей (треугольников).

Такое театрально-обрядовое шуточное действо, как «Во-
ждение меланки» («маланки» или «мыланки»), было более 
распространено у черноморских и кубанских казаков. «Ме-
ланья» (или «Щедрый вечер») в русской традиции приходит-
ся на отдание праздника Рождества Христова, канун Старого 
Нового года (13 января). Происходит оно от имени древней 
святой — Меланьи Римляныни (Младшей)2. «Вождение Ме-
ланки» — старинный шуточный обряд, участники которо-
го надевали маски, а один из мужчин наряжался в женское 
платье — его и называли Меланкой. Варианты меланкования 

1  Для подробного ознакомления рекомендуется книга: Астапенко 
Г. Д.  Быт, обычаи, обряды и праздники донских казаков XVII – XX вв. 
Ростов-на-Дону, 2001.

2  Мелания Римляныня (Младшая) – христианская святая (383 – 
439). В православной церкви её память совершается 31 декабря (13 ян-
варя – по ст. стилю). Вся жизнь её была посвящена постам, молитвам, 
помощи больным и бедным.
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бывали разными, но обязательным персонажем была Коза, 
ведомая на веревке. Щедровальники (участники «Щедрого 
вечера») ходили по домам и колядовали — пели обрядовые 
песни, прославляя хозяина и его семью, желая им всяческо-
го благополучия, богатого урожая. Иногда во время обходов 
дворов разыгрывалась шуточная свадьба. В качестве воз-
награждения щедровальники получали деньги и (или…) 
сладости. Обряд «Меланки» подробно описан в книге 
Н. И. Бондаря «Календарные праздники и обряды кубанско-
го казачества»1.

В некоторых казачьих станицах бытовало святочное 
кукольное действо «Вертеп». В Россию оно пришло в конце 
XVII — начале XVIII вв. из Польши — через Украину и Бело-
руссию. Само действо устраивалось в местах общественного 
сбора, к примеру, на торговых площадях, а также в процес-
се рождественского колядования. Колядовали вертепщики, 
имея при себе небольшой, обычно двухъярусный ящик (соб-
ственно, вертеп) с разноцветными деревянными фигурками, 
изображавшими персонажей Рождества Христова: младенца 
Иисуса, лежащего в яслях в самом центре сцены, Пресвятую 
Богородицу, праведного Иосифа, жестокого царя Ирода, 
приказавшего убить всех младенцев, среди которых дол-
жен быть младенец Иисус, пастухов с овцами и трёх волх-
вов, пришедших на поклонение новорожденному Христу, 
ангела и иных персонажей — в зависимости от традиции 
того или иного региона. Фигурки персонажей, при помощи 
прикреплённых к ним тонких проволок, управлялись снизу 
вертепщиком, который, как правило, сам произносил текст 
разными голосами. Параллельно иногда распевались рожде-
ственские песнопения — самим хозяином вертепа, хориста-
ми, детьми. Мог присутствовать и инструменталист, своей 
игрой сопровождавший пение.

Особый интерес представляет кукольный театр верх-
недонских казаков. На Хопре, в районе впадения его в Дон 

1  Бондарь Н. И. Календарные праздники и обряды кубанского каза-
чества. 2-е изд., испр. Краснодар: Традиция, 2011 г.
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и в прилегающих к нему казачьих станицах, наибольшей 
популярностью пользовались кукольные театры К. И. Кон-
дакова и Т. П. Куроплина. На кукольных представлениях 
разыгрывались и шуточные интермедии на бытовые, се-
мейные темы. Сопровождались они традиционными каза-
чьими песнями и инструментальной музыкой. Пел в ходе 
театрального действа сам кукольник, а публика могла ему 
вторить. Короткие комические сюжеты были самого разно-
го содержания. Они могли быть связаны и со ссорой супру-
гов, и с изменой, и с желанием молодой девушки избавить-
ся от старого мужа, когда у неё уже, казалось бы, имеется 
молодой (любимый) ухажёр и пр. В качестве примера по-
следнего можно выделить донской кукольный спектакль 
«Старый муж и молодая жена», где молодые любовники 
безжалостно топят старого ненавистного мужа молодухи 
в проруби… В заключении исполняется шуточная плясо-
вая песня:

«Выдавали молоду
За седую бороду
А седая борода
Не пущала никуда.
Пойду в пруд за водой
Возьму старого с собой.
Брошу в прорубь с головой,
Оставайся, чёрт с тобой!
А ко мне придёт другой
Он не старый — молодой,
Мой красивый, дорогой…» (и т.д.)

(Полную версию см. в книге В. М. Щурова «Жанры рус-
ского музыкального фольклора» — том I, пример 26).

Бытовала в казачьей среде и русская народно-музы-
кальная драма «Царь Максимилиан». Вместе с ней часто ста-
вилась драма под названием «Лодка», бывшая особенно по-
пулярной в русской солдатской, фабричной и крестьянской 
среде. Она имела и другие названия, к примеру — «Ермак», 
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«Атаман», «Шлюпка», «Шайка разбойников». Исполнялись 
эти театрально-музыкальные действа в разных обстанов-
ках, в том числе и на шумных ярмарках и гуляньях, но чаще 
всего на святках, на Масленицу. Иногда «Лодка» предваряла 
представление «Царя Максимилиана». «Лодка», собственно 
говоря, не имела строго канонического текста. Существова-
ла она в самых разных вариантах. В неё постоянно включа-
лись новые песни, всевозможные музыкальные и повество-
вательные отступления. Так, в монолог Атамана (главного её 
героя) в некоторых версиях «Лодки» включались фрагмен-
ты поэмы А. С. Пушкина «Братья разбойники». Сюжет её 
сохранялся неизменным: разбойники сплавляются по реке, 
распевая песню «Вниз по матушке по Волге». По ходу дви-
жения судна есаул тщательно оглядывает в подзорную тру-
бу местность и докладывает атаману об увиденном. Когда 
завиднелось большое село, разбойники причаливают к бе-
регу и пришвартовываются. Высадившись на берег, они, 
подкравшись незаметно, совершают нападение на усадьбу 
знатного помещика. Неизменная сюжетная основа «Лод-
ки» — угроза разбойников властям и помещикам. Однако 
в некоторых вариантах в действующую линию вплетается 
мотив любви атамана шайки к дочери помещика. Идейная 
сущность драмы  — выражение протеста простых смерт-
ных против угнетателей. Иными словами, она носит под-
черкнуто антикрепостнический характер. По сей причине 
некоторые исследователи относят «Лодку» к концу XVIII 
в., связывая её появление с крестьянскими восстаниями. 
Иные полагают, что она возникла непосредственно в связи 
с восстанием Степана Разина.  Основываются они на том, 
что атаман — главный герой пьесы — в некоторых версиях 
носит его имя.

Музыкально-театральная драма «Царь Максимилиан» 
была одной из популярнейших по всей России в XIX в. Неко-
торые фольклористы по определённым причинам полагают, 
что она сложилась к концу XVIII в. Среди этих причин — от-
ражение политических событий того времени, а также то, 
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что исполнялась она зачастую матросами и солдатами; в ней 
имеют место и военные, походные песни.

В пьесу вводились фрагменты стихотворений русских 
поэтов, к примеру, «На взятие Варшавы» Г. Р. Державина 
(1794), «Гусар» (1833) А. С. Пушкина. Впрочем, стихотворе-
ния часто переделывались, язык их несколько изменялся. 
Сюжетная основа драмы такова: царь Максимилиан, ре-
шивший жениться на иностранной царице, под её влиянием 
отрекается от православной веры. Сын его — Адольф — вы-
ступает против отцовой женитьбы. В этом отношении сюжет 
драмы отсылает к истории Петра Первого и его сына — ца-
ревича Алексия1, о чём говорят исследования И. Л. Щеглова-
Леонтьева, Т. А. Мартемьянова.

Несмотря на уговоры и угрозы царя-батюшки, Адольф 
не желает предавать родную веру и поклоняться новым бо-
гам. В итоге разгневанный царь его судит. Адольфа заключа-
ют в темницу, а затем приговаривают к безжалостной казни. 
Палач Брамбеус, поначалу в ужасе отказавшийся исполнить 
сей страшный приговор, всё же обезглавливает Адольфа, 
после чего, мучимый угрызениями совести, пронзает себе 
грудь и падает замертво. В конце и сам царь Максимилиан 
погибает от косы пришедшей ея величества Смерти (это от-
дельный персонаж).

Драма «Царь Максимилиан» была популярной и в рево-
люционную эпоху, когда служила выражением соответству-
ющего духа взбунтовавшихся народных масс. По мотивам 
драмы в 1919 г. А. М. Ремизовым была написана одноимён-
ная пьеса. Для получения более подробной информации 
по народной драме «Царь Максимилиан» рекомендуется 
книга « Русский фольклорный театр» А.  Ф.  Некрыловой, 
Н. И. Савушкиной2.

1  Цесаревич глубоко возмущался женитьбой отца на Марте Скав-
ронской, — при живой супруге царя, матери Алексея Евдокии Лопухи-
ной, заточённой в монастырь.

2  Некрылова А. Ф., Савушкина Н. И. Русский фольклорный театр. 
М.: Современник, 1988. (Классическая б-ка «Современника»).
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МУЖСКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ТРАДИЦИЯ КАЗАКОВ

Жанровая система мужской казачьей музыки складыва-
лась на почве различных поэтических жанров, в основном 
военно-бытовой, исторической и лиро-эпической темати-
ки. С XVIII в. она постепенно обогащалась великорусски-
ми — семейными и календарно-обрядовыми жанрами. Су-
щественное влияние на неё оказали исторические контакты 
казаков с приграничными воинствующими иноземцами. 
Но песни казаков в своей духовной основе всегда оставались 
русскими. Когда же казаками воспринимались музыкальные 
традиции извне, они обретали совершенно новые жанрово-
стилистические черты. Даже некоторые общерусские былин-
ные образы, оказавшиеся в музыкальном обиходе казаков, 
заметно оказачивались. Отличались они сравнительно мало-
развитым сюжетом, более кратким текстом, но гораздо боль-
шей ансамблевостью и степенью распевности.

В музыкальной культуре казаков мужские жанры, 
как известно, преобладали над женскими. Ведь несе-
ние службы было неотъемлемой частью казачьей жизни, 
что в наибольшей мере отразилось и на их музыкальном 
фольклоре в целом. Основным признаком мужской казачьей 
вокальной традиции можно считать диалогическую её при-
роду при относительном равноправии голосов. Особенно 
ярко этот признак показывает себя в музыкальных образцах 
донской казачьей традиции.

Донскую мужскую песенную традицию по праву мож-
но считать казачьим музыкальным мейнстримом. Главным 
и одним из первых её собирателем был А. С. Листопадов. 
По жанровой принадлежности песни, включённые в его мо-
нументальный пятитомный труд «Песни донских казаков», 
делятся на донские былины и эпические, исторические, 
внешне-бытовые (служивые), внутренне-бытовые (в т.ч. се-
мейные и любовные), песни «вольного люда» — охотничьи 
и разбойничьи, хороводно-плясовые, «гулебно-компаньиш-
ные», вешние. В пятом томе подробно описывается старин-
ное казачье свадебное действо на Дону.
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Важнейшая составляющая старинной мужской каза-
чьей традиции, своего рода её жанровая константа — бы-
линные, внеобрядовые богатырские (в т.ч. героические 
протяжные) песни. В качестве наглядного пособия здесь 
следует упомянуть труд А.  Н. Иванова «Казачий эпос. 
Былины и исторические песни» (т. 2)1, а также издание 
«Былины: русский музыкальный эпос» Б. М. Доброволь-
ского и В. В. Коргузалова2, где несколько крупных разде-
лов посвящены казачьим (в частности, донским) былинам 
и былинным песням. Это был первый опыт свода напевов 
былин.

Самые значимые события российской истории, в осо-
бенности военные кампании, в которых участвовали казаки 
с середины XVI в., отобразились в их музыке. Среди героев 
былинных, исторических песен донских казаков — Добры-
ня-Дончак, старый казак Илья Муромец, Дюк Степанович, 
Васюшка Буслаевич. Из известных былинных песен — «До-
брыня и Марьинка», «Садко», «Илья Муромец на соколе 
корабле», «По чёрным было по морюшку» (также об Илье 
Муромце).

Некоторые исторические русские народные песни воз-
никли именно на Дону. Среди них — «Осада Соловецкого 
монастыря», «Сватовство Алексея Михайловича». Из ста-
ринных исторических донских песен — «На речке было 
на Камышинке», «На Усть-Дону было Тихого» (повествует 
о Ермаке накануне его похода в Сибирь), «На вольных сте-
пях Саратова» и др. С именем Ивана Грозного связаны две 
песни, популярные у донских и терских казаков: «Не си-
зые орлы кличут», «Ой да, вы, тучушки эти ветерочки». 
Песнями о Степане Разине — вожде мятежа, охватившего 

1  Казачий эпос. Былины и исторические песни / Подгот., сост. и ком-
мент. - А. Н. Иванов. М.: М-во культуры Российской Федерации, Гос. 
респ. центр русского фольклора, 2014. Т. 2: Фольклорные материалы и 
исследование.

2  Былины: Рус. муз. эпос / Сост., авт. предисл. и коммент. Б.М. До-
бровольский, В.В. Коргузалов; Ред. Л.Н. Лебединский. М.: Советский 
композитор, 1981. № с2198к.
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и казачество, — восхищался еще А. С. Пушкин. Отдельный 
песенный цикл составляют песни об «Азовском осадном 
сидении»1.

Немало было создано песен и о Петре Первом; среди 
них — «Не чёрный-то ворон по горам летал», «Пётр Пер-
вый строит флот», «По морю синему по Каспийскому». 
Существует и отдельный цикл песен о Суворове на Дону. 
Отечественная война 1812 г. отразилась в таких песнях дон-
ских казаков, как «Не черничка в поле зачернелася», «Выш-
ли с Дону казаки», «Ты кормилец наш, Дон Иванович», 
«Не две-то в поле тучушки грозные сылеталися», «Вот наш 
Платов генерал», «Не боимся мы французов, пики острые 
у нас».

К этому же военному периоду относится и Марш дон-
ских казаков, приуроченный ко входу российских войск 
в Париж. Присоединение Кавказа, русско-турецкие войны, 
события гражданской войны, революционные и другие со-
бытия также отразились в песенном творчестве донских ка-
заков. Особую группу составляют донские песни о морских 
походах, большая часть которых представлена в собрании 
А. М. Листопадова.

Армейско-бытовую мужскую вокальную традицию ка-
заков можно определить тремя её основными формами: 

1) Походно-боевые песни.
2) Бивуачные (досужие армейского быта) песни.
3) Предпоходные песни, исполняемые во время подго-

товки к военным действиям (приготовление обмундирова-
ния, оружия, лошадей).

Среди боевых походных песен известны: «Из-за леса, 
леса копий и мечей», «Не в тот ли день, не в тот ли час», 
«Что ж вы, братцы приуныли», «Всадники, други, в поход со-
бирайсь!», «Взвеселитесь, храбрые казаки», «Слава Платову 
герою», «Слава, честь донцам отважным», «Не туман с моря 
поднялся».

1  «Азовское сидение» – оборона крепости «Азов» донскими, запо-
рожскими казаками от войск Османской империи (1637 – 1642).



63

К досужим армейского быта относятся прежде всего 
протяжные лирические песни, тематика которых — служба 
со всеми её тяготами, ранениями, предчувствием смерти. 
Из примеров подобного рода песен — «Ой, да на рыночке 
было» (см.: Листопадов А.М. Песни донских казаков. Т. 2, № 
81, с. 211).

Песня, вне всяких сомнений, — одно из немногих уте-
шений верой и правдой служащего Родине, действующе-
го в её интересах. Отважные воины-казаки, не лишённые 
хоть какого музыкального чутья, всегда любили петь, та-
ким образом расслабляясь и отрешаясь от повседневной 
служебной реальности. На походном досуге они иногда 
даже состязались в певческом искусстве и знании песен. 
Однако в армейском быту в своё время у них было опре-
делённое табу: запрещались к исполнению песни домаш-
не-семейного быта, чтобы ненароком чрезмерно не рас-
чувствоваться. Но некоторые из казаков, не лишённых 
вокального дарования, иногда хитрили, изменяя текст за-
претных песен таким образом, чтобы он ложился на из-
любленный мотив.

К XVIII в. в казачье-солдатской песенности появляет-
ся кант, о котором несколько слов было сказано во введе-
нии. Примеры мелодий, близких к канту: «Славен, славен 
Варшав-город», «Сизенький голубчик сидел на дубочке», 
«Из-за гор-горы едут мазуры»1, «Донцы-молодцы», «Взвей-
тесь, соколы, орлами», а также русская строевая песня «Сол-
датушки, браво ребятушки».

Из служивых и исторических песен, наряду с донски-
ми, которые уже были основательно изучены А.  М.  Ли-
стопадовым, Т. С. Рудиченко, своеобразна тематика песен 
казаков-забайкальцев. Из хорошо известных на их малой 
родине выделяются две исторические песни: «Во сибир-
ской украине, во Даурской стороне», «Поход селенгин-
ским казакам». Они были включены в известный сборник 

1  Мазуры – польское племя Восточной Пруссии и Мазовии (область 
Польши).
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«Древние российские стихотворения, собранные Киршей 
Даниловым»1. В первой песне повествуется о событиях, про-
изошедших весной 1655 г., когда в устье р. Кумары (притоке 
Амура) казаками строился Кумарский острог под руковод-
ством Онуфрия Степанова2. В ней описывается внезапная 
осада острога неприятелем с монгольской стороны. В ответ 
на предложение казакам сдаться начинается решительный 
бой, закончившийся позорным бегством неприятеля. Вто-
рая песня — «Поход селенгинским казакам» — о событии 
XVIII в., имевшем печальный исход. В ней повествуется 
об окончившемся поражением походе казаков и стрельцов 
Селенгинского острога совместно с отрядом бурятов на мон-
голов, совершавших на их поселения частые набеги.

В репертуар забайкальских казаков входили многие 
народные песни — как великорусские, так и из разных ка-
зачьих регионов. В качестве примера — русская народная 
песня «Вспомним, братцы, мы кубанцы». Будучи известной 
во многих казачьих войсках, у казаков-забайкальцев она на-
зывалась «Ой, да вспомним, братцы-забайкальцы».

В исторической песенной традиции казаков-забай-
кальцев бытовала и русско-китайская тема. Так, в песне 
«Вспомним дедов и отцов» повествуется о Китайском похо-
де (1900 — 1901), Боксёрском восстании3 и его подавлении, 
взятии Пекина под руководством генерала Н. П. Линевича. 
Впрочем, у этой песни есть разные текстовые варианты. В од-
ном из них упоминается первое боестолкновение японского 

1  Кирша Данилов (1703 – 1776) – молотовой мастер Невьянского за-
вода Демидовых, музыкант и сказитель. Предположительно, состави-
тель «Древних российских стихотворений» (первый сборник русских 
былин, исторических, лирических песен, духовных стихотворений). 
Сборник включает 71 текст с нотами.

2  Онуфрий Степанов (1610 – 1658) – служилый человек, сибирский 
казак. Занимался исследованиями реки Амур. Участник военных дей-
ствий на российско-маньчжурской границе.

3  Боксёрское (Ихэтуаньское) восстание происходило в Северном 
Китае (1899 – 1901). Его участники выступали против вмешательства 
иностранцев в экономику, религиозную жизнь, внутреннюю политику 
Китая.
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морского флота и русской эскадры, стоявшей на внешнем 
рейде в районе Порт-Артура. Этот решительный бой оз-
наменовал начало русско-японской войны (1904 — 1905). 
События этой войны отражены в песне «За рекой Ляохэ 
загорались огни». Мукденское сражение (1905) отражено 
в одном из вариантов песни «На русско-австрийской грани-
це» с измененным в соответствующем отношении текстом. 
Первоначальная же версия повествует о событиях 1914 г., 
когда Австро-Венгрия объявила войну Российской импе-
рии. Позже забайкальские казаки на тот же напев создали 
песню «По диким пустыням Китая». Она была посвящена 
миграции казаков в Китай по прошествии кровопролитной 
Гражданской войны.

Известно, что после поражения Белого движения 
в 1920-х гг. десятки тысяч забайкальских казаков отправи-
лись в Китай в поисках лучшей жизни.

В Поднебесной они вполне прижились: прочно дер-
жался их традиционный уклад, в полном ходу были ското-
водство, хлебопашество, охота, рыбная ловля и пр. Однако 
после образования КНР (1 октября 1949 г.), когда на них на-
чалось давление со стороны местной партии, казаки-эми-
гранты, не лишённые самых светлых надежд, возвращаются 
в Советский Союз. Но там их с «жаркими распростёртыми 
объятиями» отнюдь не встретили… Часть забайкальских 
казаков-репатриантов была отправлена на непаханые земли 
Западной Сибири и Казахстана. Другая часть оказалась да-
леко за границей (в основном, в Австралии и Канаде) и на-
долго там осела. Как бы то ни было, основная историческая 
память о предках-казаках Забайкалья выражена в сохране-
нии песенного казачьего фольклора забайкальцами, родив-
шимися в Поднебесной.

Одним из крупнейших собраний забайкальского му-
зыкального фольклора является «Сборник песен Забай-
кальского казачьего войска» В.С. Левашова (изд. 1916 г.). 
В сборнике собрано около двухсот текстов, распределённых 
по внешнему, внутреннему бытованию и приуроченности. 
Известен также сборник «Слава вам, братцы! Песни казаков 
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Забайкалья, записанные в Омской области» И.Г. Чумакова 
(изд. 2006 г.). Из ныне известных действующих музыкаль-
ных ансамблей забайкальцев — государственный ансамбль 
песни и пляски «Забайкальские казаки», «Станица», муни-
ципальный театр песни и танца «Забайкалье», «Оберегъ».

ДУХОВНАЯ КАЗАЧЬЯ МУЗЫКА

Без веры православной нет истинного русского каза-
чества. Донские казаки, с тех пор как началось их сотруд-
ничество и взаимодействие с Москвой, активно принима-
ли православие, строили свои церкви. Духовные центры 
Руси — Троице-Сергиева лавра, Киево-Печерская лавра, 
Соловецкая обитель, Валаамский, Дивеевский, Новодеви-
чий, Кирилло-Белозерский, Свято-Троицкий Александро-
Невский и многие другие монастыри — издавна притягива-
ли русских казаков. Одной из древних казачьих монашеских 
обителей является Николо-Чернеевский монастырь. Он был 
заложен в 1573 г. на реке Цне близ города Шацка в честь од-
ного из главных покровителей казаков — святителя Нико-
лая Чудотворца. В 1613 г. под Воронежем ими был основан 
Троицкий Борщевский монастырь; на Дону вскоре были 
построены Кременской Вознесенский и Усть-Медведицкий 
монастыри.

Монашеские обители были и пристанищем для постра-
давших в боях казаков. Некоторые воины, а также вдовы по-
ложивших душу за Родину в борьбе с иноплеменными, дава-
ли обет Богу посвятить Ему оставшуюся жизнь и принимали 
иноческий постриг.

Из наиболее чтимых казаками святых — Николай Угод-
ник, Георгий Победоносец, Димитрий Донской, Александр 
Невский, Димитрий Солунский, патриарх Московский 
и всея Руси Ермоген (происходил из донских казаков), Ди-
митрий Ростовский (также представитель казачьего рода). 
К числу святых казаки издавна относили и Илью Муром-
ца, былинного героя-защитника Земли Русской. Казачества 
в его время ещё не существовало, но он — один из предтеч 



67

и идейных вдохновителей казаков — защитников Руси от на-
бегов иноплеменных.

Одним из главных праздников (после Пасхи) у казаков 
является Покров Пресвятой Богородицы (14 октября). Сей-
час в этот день, как и на Николу Вешнего — 22 мая, традици-
онно проходит верстание в казаки, зачисление на военную 
казачью службу. Этот старинный обряд, существовавший 
со времён образования вольных казачьих сообществ (при-
мерно с XVI в.), происходит в торжественной обстановке 
по возможности с участием священника. Принятие новона-
чального в ряды казаков производится через особые испы-
тания, присягу на верность Отечеству и казачеству, и, конеч-
но же, вере православной.

Храмовое пение для казаков было постоянной прак-
тикой: они сами пели на богослужениях, зачастую «во сла-
ву Божью». Соответствующими музыкальными навыками 
они снабжались ещё со школьной скамьи от своих учителей-
наставников. В армейском быту под руководством полковых 
регентов ими регулярно изучалась богослужебная система, 
церковные песнопения. Нередко православные молебны 
устраивались казаками непосредственно перед такими важ-
нейшими круглогодичными промыслами, как охота, ры-
боловство. Доподлинно известно, что Ермак Тимофеевич 
перед каждым походом совершал молебен. По словам ми-
трополита Ставропольского и Невинномысского Кирилла, 
«Длительное пребывание казаков в военных походах делало 
неотъемлемой частью их духовной и воинской культуры по-
стоянные просьбы к Богу, Царице Небесной и святым о ми-
лости и заступничестве».1

Как известно, издавна в казачьих станицах на Рожде-
ство был широко распространён обычай обходить дворы 
и колядовать с восславлением Младенца Иисуса Христа. 
В процессе колядования исполнялись такие церковное пес-
нопения, как «Христос Рождается — славите», «Прежде 

1  Цитата из выступления митрополита Кирилла в МГУТУ им. 
К. Г. Разумовского 26 января 2023 г.
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веков от Отца рожденному», «Ты, Бог мира и Отец мило-
сердия», «Таинство вижу необычайное и чудное…», а также 
«таусень»1. Заимствованная из русского народного обихода, 
эта зимняя святочная песня быстро вошла в музыкальный 
казачий репертуар. Распевались и многие другие народные 
молитвословия, приуроченные к Рождеству Христову. Из ка-
лендарных песен были широко распространены и крещен-
ские, масленичные, песни «Святой» — Светлого Христова 
Воскресения, троичные — т.е. приуроченные к празднику 
Троицы. Этот великий церковный праздник в фольклорном 
оформлении (в традициях Курской области) ярко показан 
в передаче «Мировая деревня»2.

Большинство церковных таинств, обрядов, песнопений 
у казаков во многом отвечали русским православным тради-
циям. К примеру, в траурной церемонии казаков бытовали 
самые обиходные русские  православные молитвословия. 
Среди них — «Святый Боже» (см. «Золотая коллекция му-
зыкального фольклора казаков», т. II — пример 214), «Со 
святыми упокой» (см. там же — пример 215) , «Отче наш», 
«Достойно есть», «Не имамы иныя помощи», «Милосердия 
двери отверзи нам», «Богородице Дево, радуйся», «Царице 
моя преблагая», «Радуйся, Невеста неневестная», «Вечная 
память» (см. там же — пример 216). Все эти песнопения 
в церковном обиходе казаков относятся к жанровой кон-
станте.

Помимо канонических церковных текстов, в молит-
венной обстановке казаками распевались и народные пес-
нопения, к примеру, «Боже всемогучий, кто Тебе подобен», 
«Отче наш, любовь неизреченная», «Бог — создатель всего 
мира». Распространены были и духовные стихи, песнопе-
ния на сюжеты Ветхого и Нового заветов. Тема Страстей 

1  Таусень – день в народном календаре Поволжья и центральной 
России накануне Нового года.

2  Автор и ведущий – С. Старостин. «Русский обычай», Центр рус-
ского фольклора Государственного Российского Дома народного твор-
чества им. В. Д. Поленова.
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Христовых всегда была в них центральной, нередко вкупе 
с образом и действиями Девы Марии. Среди подобных при-
меров — «Там ходила Дева по святым горам», «Мы всегда 
с Тобой готовы страдать и болезням Твоим будем помогать». 
В некоторых казачьих духовных стихах повествуется и о де-
яниях горячо почитаемого ими Георгия Победоносца (Его-
рия Храброго), о его битве со змеем, стойкости в вере право-
славной, как бессменном примере для подражания. Из из-
вестных духовных стихов покаянного характера — «Плачуся 
и ужасаюся, егда ён час помышляю», «Вы меня теперь про-
стите», «Уж ты смерть, моя смерть», «Серебряные крылья».

Немаловажным было бы отметить, что русское церков-
ное пение XVII — XVIII вв. оказало существенное влияние 
на казачье народное многоголосие в дальнейшем.

КАЗАЧЬЕ СВАДЕБНОЕ ДЕЙСТВО

Создание семьи во Христе русским православным наро-
дом издавна духовно воспринималось как «строительство» 
малой, «домашней» церкви. Само таинство венчания, соглас-
но христианской традиции, — это освящение союза мужчи-
ны и женщины перед самим Богом. Истинные русские каза-
ки, будучи воцерковленными, относились к бракосочетанию 
так же серьёзно, как к обрядам крещения и отпевания.

На Руси свадебное действо формировалось во време-
на Ивана Грозного. У казаков оно в разное время соверша-
лось по-разному. В первой половине XVIII в., после того 
как Пётр I запретил бракоразводные процессы в Казачьем 
кругу на майдане, они стали проводиться в рамках церков-
ного устава. В каждом регионе казачья свадьба имела свои 
тонкие особенности. Общая черта казачьего свадебного дей-
ства — его эклектичность. До петровских реформ свадебные 
обряды, как и календарные, у казаков ещё только утвержда-
лись. Как и корпус связанных с ними фольклорных жанров, 
в полной мере они кристаллизовались лишь к XIX в. В це-
лом, казачий свадебный обряд при формировании испытал 
некое воздействие украинской культуры, и, конечно же, 
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вобрал в себя элементы разных регионов Руси, - в основ-
ном, северных и западных. Между тем аутентичная казачья 
свадьба в дальнейшем сохранялась далеко не во всех регио-
нах. А. М. Листопадов пишет: «Свадебные песни и вообще 
свадебная обрядность до последнего времени чаще всего со-
хранялась в станицах по р. Донцу и лежащих ниже впадения 
его — по Дону. Известные нам свадебные песни (более 200) 
записаны именно в этих местах и отчасти по р. Хопру, Бузу-
луку и Медведице»1.

В.  Д.  Сухоруков — один из первых донских истори-
ков — в «Историческом описании Земли войска Донского» 
преподносит любопытную информацию, касающуюся ран-
него донского казачьего быта. Он пишет: «…Вплоть до исхо-
да XVII столетия большая часть донских казаков оставались 
холостыми, так что в ином городке не было более одного 
или двух женатых»2. Когда, по его словам, на Дону начали по-
являться женщины (впрочем, и не только русские3), и когда 
браки здесь стали явлением нередким, лишь немногие каза-
ки венчались со своими избранницами по уставу. Большин-
ство будущих супружеских пар ограничивалось простым 
объявлением перед собранным народом согласия на брак.

В.  Д.  Сухоруков описывает это следующим образом: 
«Жених и невеста, согласившись на супружество, приходили 

1  Листопадов А. М. Песни донских казаков / Под общей редакцией 
доктора филологических наук профессора Г. Сердюченко. Т. 4. М.: Муз-
гиз, 1953. 

2 2 Сухоруков В.Д. Историческое описание Земли Войска Донского 
в двух томах. Подарочное репринтное издание оригинала 1867-1872гг. 
Новочеркасск. 

3  Об этом повествует В. М. Щуров: «На первых порах жёнами рус-
ских казаков становились преимущественно представительницы наро-
дов степи, жительницы подвластных Османской империи территорий, 
кавказские горянки, которые были либо захвачены казаками во время 
набегов, либо приобретались у своих нерусских соседей за “калым”, 
либо покупались на невольничьих рынках. Кого-то из них казаки “до-
бывали”, освобождая от “бусурманского рабства” во время походов к 
крымским и турецким берегам» (В.М.Щуров, Жанры русского музы-
кального фольклора, т. I. Москва, изд. «Музыка», 2007).
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вместе в собрание на площадь. Помолясь Богу, кланялись 
на все стороны, и жених, назвав невесту по имени, говорит 
ей: “Ты будь мне жена”. Невеста, поклонившись ему в ноги, 
отвечала также, назвав его по имени: “А ты будь мне мужем”… 
После этих слов вступающие в брак целовали друг друга 
и принимали от всего собрания поздравления. Этим заканчи-
вался весь обряд, и такое супружество считалось законным» 
(там же). Следует уточнить, что подобное имело место при от-
сутствии священника. Когда же он прибывал к бракосочетаю-
щимся на Дон, венчание совершалось по церковному уставу.

Аутентичный казачий свадебный обряд, во многом 
заимствованный из великорусской традиции, был целым 
действом, делившимся на несколько частей. Через всё дей-
ствие проходил образ двух «торгующихся» или «воюющих» 
сторон. Невеста иносказательно именовалась «товаром», 
жених — «купцом». В иных случаях девушка уподоблялась 
«крепости», а её жених «со товарищи» — «войску», которое 
должно как бы приступом взять «крепость» в лице невесты. 
В этой игровой борьбе сторона жениха всячески старается 
завладеть невестой. Тогда как защищающаяся сторона — не-
вестина — стремится как можно дороже оценить свою волю 
девичью перед тем, как попасть «в полон» (в плен) к жениху. 
Подобная трактовка свадебного действа у казаков, незави-
симо от русской традиции, вестимо, возникла под сильным 
влиянием исторически сложившегося боевого и охотничье-
го уклада их жизни.

Свадебные казачьи песни в своем большинстве являют-
ся женскими. Они весьма пестры в своём жанровом много-
образии. Лидирующую позицию занимает голос невесты, 
которой вторит хор подруг. Это и «вечериночные» песни, 
и исполняемые в круговом хороводе с пляской («карагод-
ные»), и «кручинные» (грустные), и «голошения» — при-
читания невесты и её подруг, а также плясовые, веселитель-
ные — в т.ч. иногда исполняемые «соромные» или «посо-
ромные» песни — т.е. лёгкого эротического содержания. 
В казачьей свадьбе часто звучали и разного рода «алкоголь-
ные» или «запивочные» песни (воспринятые из общерусской 
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традиции), где так или иначе упоминалось об алкогольных 
возлияниях. В их зачинах нередко передавалась обстанов-
ка застолья или молодецкое состояние похмелья. Из песен, 
касающихся алкогольной темы, известны: «Выпил рюм-
ку, выпил две — зашумело в голове», «Здравствуй, тот кто 
пьёт! Пусть весёлый век живет», «Пейте, братцы, попейте, 
а на землю не лейте», «Ой, весёлая беседушка, где батюшка 
пьёт», «Ой да, ну не белые снежочки», «Выпьем мы по тре-
тьей — с горя песню запоём», «Не пьян идёт сам шатается», 
«Отцовский дом пропьём гуртом» (одна из известнейших 
на Дону и Кубани песен). «Зелёный змий» также не обошёл 
стороной один из вариантов зачина патриотической былины 
«Как и жил-то был Микита»:

«Ой, по рюмочке выпьем
По другой мы, братцы, пьём,
Как хозяин говорит:
- За кого мы будем пить-
За кого мы будем пить?
А хозяйка говорит:
- За то мы будем пить
За военных молодцов,
За донских казаков…»

К. А. Крылов описывает преддверие свадьбы со слов 
одной коренной оренбургской казачки следующим образом 
(«Обряды и песни жизненного цикла у оренбургских каза-
ков. Челябинская область»): «За мной пришли, увели мня. 
Сидят сватья, жених сидит — Никифор Осипыч. Ну, я по-
здаровылась с ним. Середь избы матка есть. К матке поста-
вили нас: “Ты берёшь?” — “Беру”, “Ты идёшь?” — “Иду”. Ну 
и всё, и садятся за стол».

Далее он пишет: «Если они согласны, то устраивается 
запой1 (пропой-Карабулак) — застолье, которое проводится 

1  Запой – это, по сути, репетиция свадебного обряда до первой брач-
ной ночи.
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сначала в доме у невесты, затем у жениха. Жениху и неве-
сте перевязывают руки полотенцем. На запое договарива-
ются о дате свадьбы и количестве приданого. “Раз прасва-
тали — значит, запить надоть, а то в глотке-то дерёть”». 
И далее: «Подруги невесты на запое обыгрывали жениха, не-
весту и их родственников — исполняли каждому величаль-
ную песню и в благодарность получали деньги. В Обручёвке 
и Полоцком во время перехода из дома невесты к жениху 
поют: “Как-то на первом было вечере”». Свадебное торже-
ство длилось не один день.

На Дону свадьба имеет свою специфику, в особенно-
сти — музыкальную. Так, если для северной русской свадь-
бы (к примеру, пинежской) характерно более речитативное 
пение, то донская традиция отличается более мелодически-
распевным характером. В донских протяжных свадебных 
песнях иногда сочетаются мелодии импровизационного 
склада. Свадебные «скорые» песни — плясовые, гулебные, 
компаньичные, хороводные и др. — по степени мелодиче-
ской витиеватости более аскетичны, нежели протяжные, 
поскольку в них доминирует ритмическое начало, ударно-
слоговая сила.

Среди свадебных донских песен особенно богаты об-
разностью т.н. «поезжанские» песни, сопровождающие 
свадебный обряд к венцу и от венца в дом жениха. В этих 
песнях нередко рисуется охота молодца на «красного зве-
ря» (со старорус. — красивого) или дикую птицу в лице су-
женой девицы; это песни о лебёдушке, лани, турах, кунице 
и других существах животного происхождения. В качестве 
примеров — «Спор сокола с конём», «Сокол и соколинка», 
«Лебёдушка».

Старинный свадебный обряд донских казаков ярко по-
казан в фильме С. А. Герасимова, снятого по роману М. Шо-
лохова «Тихий Дон».

С XIX в. свадебная казачья традиция начинает испы-
тывать инородные влияния. В репертуаре свадебных гар-
монистов XX века появляются такие европейские жанры, 
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как краковяк1, вальс, танго, фокстрот2, разного рода польки, 
кадриль3. В свадебный репертуар казаков попадают и не-
сколько горских танцев. Впрочем, популярность последних 
зависела от места проживания казаков. Чем южнее они жили, 
чем ближе располагались их станицы от поселений адыгов, 
абазин, ингушей и чеченцев, тем популярнее в их музы-
кальной среде были лезгинка, в т.ч. наурская, кабардинская, 
черкесская, а также пресловутый «танец Шамиля» и иные 
танцы коренных кавказских народов. Доподлинно извест-
но, что в нижнедонских станицах и хуторах ни одно веселье 
не обходилось без лезгинки в местном её варианте. Казачья 
лезгинка имеет более мягкий и гибкий характер, чем у кав-
казцев.

У последних во время парного танца запрещалось даже 
прикасаться к девице, тогда как в казачьей лезгинке наибо-
лее ловкий из бравых молодцев мимоходом мог её невзначай 
даже крепко поцеловать. В казачьем варианте лезгинки танцу-
ет либо одна пара- на «малом кругу», либо, когда собирается 
«большой круг»-несколько пар. Для казачьей лезгинки ха-
рактерна импровизационность — как в музыке, так и в дви-
жении — все танцующие стараются по возможности инди-
видуализироваться. Большая свобода партнеров в казачьей 
лезгинке, нежели в чеченском её варианте, придает ей более 
жизнерадостный характер. Из инструментов, по традиции со-
провождающих танец — барабан с тарелками, дудки, гармонь. 
Зрители малого или большого круга параллельно отбивают 
ритм, как принято и у кавказцев, хлопками в ладоши и харак-
терными выкриками.

1  Краковяк – европейский танец из 5 или 6 фигур, сопровождаю-
щийся пением и аккомпанементом.

2  Фокстрот – парный танец. Характеризуется четырёхдольным раз-
мером. Исполняется мелкими, скользящими шагами.

3  Кадриль – народный и бальный парный танец. Имеет французское 
происхождение. Исполняется двумя или четырьмя парами. Характери-
зуется сочетанием двухдольности и трёхдольности.
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РУССКАЯ КЛАССИЧЕСКАЯ ПОЭЗИЯ В КАЗАЧЬЕЙ ПЕСНЕ

С середины XIX века в казачьей вокальной традиции 
большую популярность имели романсы и песни на сло-
ва русских поэтов. Так, в основу романса «Тихо ехал ка-
зак над рекою» легло стихотворение А. С. Пушкина «Ка-
зак», «В темнице несносной, железной стальной» — его ст. 
«Узник», «Кто при звёздах при луне» — поэма «Полтава», 
и иные его стихотворения. Из поэзии М. Ю. Лермонтова по-
лучили музыкальное воплощение в казачьих романсах такие 
стихотворения, как «Сон» (ром. «В полдневный жар в доли-
не Дагестана»), ст. «Воздушный корабль» (ром. «Есть остров 
на том океане»), мотивы ст. «Свидание» (песня «Закуривал 
цигарочку»), «Казачья колыбельная» («Спи, младенец мой 
прекрасный»). Известный русский композитор А. Т. Гре-
чанинов (1864 — 1956) взял это стихотворение М. Ю. Лер-
монтова в качестве основы для «Колыбельной» (соч. 1 №5). 
Впоследствии оно использовалось и в вокальном творче-
стве таких авторов, как Н. Некрасов, Н. Огарёва, В. Фигнер, 
О. Умова, О. Чюмина, А. Малышкина, И. Мукосеева, В. Крю-
кова, И. Кулика.

Заметный след в казачьем музыкальном фольклоре 
оставил украинский поэт Е.  П.  Гребёнка (1812 — 1848). 
Одна из известнейших песен на его слова, — «Поехал да-
леко казак на чужбину», имевшая немало региональных 
вариантов.

Большую популярность в казачьей среде имел одарен-
ный донской поэт и писатель Н. Н. Туроверов (1899 — 1972). 
Он принимал активнейшее участие в литературной жизни 
казаков-эмигрантов. В 1938 г. он стал одним из организато-
ров «Кружка казаков-литераторов». В течении многих лет 
возглавлял «Казачий Союз» в Париже, в годы оккупации 
сотрудничал с газетой «Парижский вестник». По просьбе 
французского исторического общества «Академия Наполе-
она» он редактировал ежемесячный сборник, посвящённый 
казакам и Наполеону. Издавал «Казачий альманах», журнал 
«Родимый край», в котором был редактором около двадцати 
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лет. По словам В. Хатюшина1, Н. Туроверов — «…единствен-
ный казачий поэт, с такой силой и пронзительностью вы-
разивший боль изгнания и тоску о разрушенной казачьей 
жизни».

Из песен на слова Н. Туроверова известны «Конь боевой 
с походным вьюком», «Покидал я родную станицу», «Мы ни-
чего ни у кого не просим», «Уходили мы из Крыма» и мн. др. 
Среди современных исполнителей песен на его стихи изве-
стен С. Садчиков, участник коллектива «Казаки Нижнего 
Дона». На слова знаменитого казачьего поэта он создал це-
лый цикл вдохновенных песен. Среди них — «Что, мой вер-
ный друг, не весел…», «Не выдаст моя кобылица», «Над ве-
сенней водой, над затонами», «Твой браслетик номерной», 
«В скитаниях весел будь и волен…», «Товарищ», «Вымирают 
старцы на Афоне», «Майдан», «Древняя Черкасская стани-
ца» и пр.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

К концу XIX вв. традиционная казачья песня пережива-
ла непростые времена. Пополняясь городским фольклором, 
авторскими песнями она существенно деформировалась. 
Старинные жанровые формы бытования казачьего фолькло-
ра как никогда ранее приближались к общерусским. Попу-
лярные казачьи песни искажались путём смешения сюжетов, 
подмены адресатов, авторского произвола в мелодии и со-
провождении. В начале XX в. такая разрушительная тенден-
ция лишь усугубилась. В самом ходу у казаков тогда были 
такие популярные романсы и песни, как «Не для меня при-
дёт весна», «Ах, зачем эта ночь», «Где эти лунные ночи», «За-
чем тебя я полюбила», «Над серебряной волной», «Накинув 
плащ, с гитарой под полою», «Прощайте, ласковые взоры», 
«Окрасился месяц багрянцем», «Тёмно-вишневая шаль», 
«Чудный месяц плывёт над рекою». К песне «Не для меня 

1  Хатюшин В. В. Поэты Белой гвардии, официальный сайт писателя. 
Архивная копия от 13.11.2013 на Wayback Machine.
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придет весна» особое отношение из-за её широкой по-
пулярности. Эта песня представляет собой произведение 
не фольклорного происхождения. Большинство исследова-
телей сходятся во мнении, что музыка написана компози-
тором Н. Девитте на одноименное стихотворение (1838 г.) 
морского офицера А. Молчанова. Особенно популярна была 
песня среди морских пехотинцев. Впоследствии появилось 
множество ее вариантов. Стихотворные строки, в свою оче-
редь, менялись. Особую известность произведение приоб-
рело благодаря Ф. Шаляпину, который еще с начала своего 
музыкального становления нередко исполнял эту «забытую 
песню морской пехоты». Известно также, что ее не уставал 
переслушивать М. Горький. В начале XX в. песня подвер-
глась некоторым изменениям (музыку по-новому обрабо-
тал Я. Пригожий), появлялись всё новые её версии. У белоэ-
мигрантов, не лишенных музыкального чутья, имелась своя, 
антибольшевистская версия этой песни. Статус «народной 
казачьей песни» она получила лишь в конце XX — начале 
XXI в., когда ее начали активно исполнять различные певцы 
и коллективы, в особенности — казачьи. Песня исполнялась 
и в многочисленных фильмах, среди них «Пять вечеров», 
«Атаман», «Дело было на Кубани», «Солнечный удар».

По своему содержанию и стилистике казачьи романсы 
были уже бесконечно далеки от «чистого», фило-вернаку-
лярного музицирования, к тому времени в значительной 
мере утраченного. Об утрате исконной казачьей музы-
кальной традиции весьма сокрушался известный россий-
ский писатель-казак Ф. Д. Крюков1 (1870 — 1920). В статье 
«Что теперь поют казаки?»2 он с горечью констатирует: 
«…прекрасные произведения народного творчества ка-
заки стали забывать и менять их на скудные содержанием 

1  Ф. Д. Крюков был настолько популярен в казачьей среде, что его 
справедливо величали «Гомером казачества». Среди наиболее извест-
ных его произведений – рассказы «Казачка», «Из дневника учителя Ва-
сюхина», очерк «На Тихом Дону», повесть «Неопалимая Купина» (прим. 
автора).

2  «Донская речь» № 47, 29 апреля 1890 г.
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и мыслью, безжизненные пошлые романсы. Соблазняют-
ся ли они при этом сознанием, что это — песни городские, 
следовательно, “цивилизованные”, или рифмой новых песен, 
до которой простой народ вообще падок, или же тут кро-
ется какая другая причина, факт всё-таки остается фактом 
и при этом неутешительным…». И далее он пишет: «Не тро-
нет “за живое” новая песня, не найти в ней того родного, 
бесконечно милого и дорогого, что даёт старинная задушев-
ная песня, в которой слышится и раздолье родной степи, пу-
стынной и широкой, и горькая, безнадёжная тоска по раз-
луке с родной стороной. И всё так искренне, задушевно, 
просто и безыскусственно! Не заменит пошлый, избитый 
мотив новой песни, фальшивой, деланной, тех глубоко-по-
этических мотивов старой, а между тем эта старая песня 
всё-таки уступила своё место новой…». В этом отношении 
весьма явственно показывает себя принцип онто-вернаку-
лярности, упомянутый в начале этой главы. Меняющаяся 
городская среда той поры, рьяно поглощавшая в себя народ-
ные традиции и их впоследствии изживавшая, давала о себе 
знать как ничто иное. В этих пагубных условиях «чистые», 
фило-вернакулярные народные традиции, активно воспри-
нимавшие урбанистические веяния города, неизбежно теря-
ли свою былую аутентичность.

Однако смутные времена казачьей музыкальной тради-
ции остались в тёмном прошлом. На рубеже XX и XXI веков 
набирает обороты возрождение фило-вернакулярных жан-
ров казачьего фольклора. Мужская традиция казачьего пе-
ния, существенно модернизировавшись, уже в полной мере 
возрождена. Ведут активную музыкальную жизнь ансамбли 
казачьего пения, движимые главной целью: воссозданием 
аутентичных жанров, стилистики и манер пения. Среди по-
добных музыкальных коллективов — ансамбли «Братина», 
«Казачий кругъ», «Покров», «Бузулук», «Казачья удаль», «Ка-
зачья воля», «Старина», «Чапура», «Вольный Дон» и многие 
другие, указанные во Введении. Фондом казачьей культуры 
организуются многочисленные концерты, фольклорно-эт-
нографические экспедиции по разным регионам России. 
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Сохранению старинного казачьего музыкального наследия 
посвящены специализированные вокальные конкурсы, в т.ч. 
и «Александровская крепость» (г. Усть-Лабинск). В конкур-
сах подобного рода принимают участие фольклорные кол-
лективы и исполнители, всеми силами воссоздающие аутен-
тичные песенные традиции казачества.

В эволюции казачьей музыки, отличающейся столь 
богатым жанровым многообразием, на протяжении веков 
в разной степени сосуществовали три временных состав-
ляющих — линейное, цикличное и сакральное. Линейное 
время отвечает за родоплеменные особенности жанров и их 
отправные пункты. Цикличное отображается в календарной 
константе. Сакральное связано непосредственно с духов-
ной жизнью казаков. Некоторые специалисты по казачьему 
фольклору утверждают, что до XVII в. у казаков не было ка-
лендарных песен — т. е. в определённой степени отсутство-
вала жанровая цикличность. Известно, что к концу XIX в. 
(что следует и из вышеприведённых сетований Ф. Крюкова)  
казачья песня заметно утратила свою былую аутентичность, 
в частности, имея в виду родоплеменной её фундамент, 
за который отвечает время линейное. Позже, в лихую годину 
расказачивания (с начала 20-х гг. XX в.) о духовной состав-
ляющей казачьей музыки — т. е. о её сакральности — можно 
было говорить лишь в условиях бытования певческого ис-
кусства казаков в эмиграции. В наши дни, минуя смутные 
исторические периоды казачества, эти три временные осно-
вы — линейная, цикличная и духовная — уже в полной мере 
воскрешены. И только в их совокупности жанровые кон-
станты великой казачьей музыкальной традиции по-своему 
жизнеспособны.

Вопросы по теме:

1) Расскажите о современных подходах к изучению жан-
ров казачьей музыки.

2) Как складывалась жанровая стилистика казачьего му-
зыкального фольклора на протяжении веков?



3) Какие жанровые особенности характерны для муж-
ской вокальной казачьей традиции?

4) Расскажите о казачьей духовной музыке. Приведите 
примеры произведений.

5) Перечислите известные формы бытования казачьего 
музыкального театра.

6) Приведите примеры отражения русской поэзии в ка-
зачьем песенном наследии.

7) Какие тенденции были характерны для казачьей пе-
сенной традиции на рубеже XIX — XX вв.?

8) Каким образом возрождаются жанры казачьей музы-
ки в наше время?
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ГЛАВА 4. ФАКТУРА КАЗАЧЬИХ ПЕСЕН 

Музыка, как вид искусства, связана прежде всего с про-
тяжённостью во времени и соответствующим звуковым на-
полнением пространства. Это своего рода «горизонталь» 
и «вертикаль», если говорить языком несколько призем-
лённым, не вдаваясь в музыкально-научную терминологию. 
Каждое музыкальное произведение, будь то классическое 
или фольклорное, можно уподобить некой модели жизни. 
Эта модель имеет свои временные ограничения — протя-
жённость и, пусть даже условную, скорость наряду со своим 
пространственно-событийным контентом. Последнее не ис-
ключает кульминационной зоны и точки золотого сечения1. 
По степени плотности музыкальная фактура может изме-
няться по ряду причин: от текстовых, формообразующих 
нюансов до гармонических, подголосочных, темброво-вы-
разительных и прочих.

Такие виды искусств, как изобразительное, скульптура 
и архитектура, которую Ф. Шеллинг именовал «застывшей 
музыкой», а И. Гёте — «отзвучавшей музыкой», не имеют 
временных характеристик. Произведения их строятся ско-
рее на вышеупомянутой «вертикали», т.е. на заполнении 
пространства. Музыкальное искусство в этом отношении 
намного сложнее: в своей основе оно имеет временные нача-
ла наряду с фактурно-звуковым содержанием, т.е. степенью 

1  Точка золотого сечения в музыке, совпадающая с главной кульми-
национной зоной произведения, делит известную протяжённость про-
изведения таким образом, что большая его часть относится к меньшей 
в той же пропорции, что целое к большей части.
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плотности музыкальной ткани. Музыкальные произведе-
ния могут быть максимально тонкими по фактуре — од-
ноголосными (см. пример 1 — казачья песня «Как и шёл 
Констяньтин-царь ко завутрени»), средними по плотности 
ткани: двух- или трёхголосными (см. пример 2 — казачья 
песня «Очаровательные глазки»), и наибольшей фактурной 
плотности — при наличии более трёх голосов (см. пример 
3 — фрагмент казачьей песни «Ой, слава Платова героя»).

Для фактуры русской народной музыки в целом харак-
терно  многоголосие, а для казачьего, ввиду общинного об-
раза жизни казаков, — и подавно. Тема русского народного 
многоголосия подробно освещена в работе  М. А. Енговато-
вой и Б. Б. Ефименковой «К вопросу типологии русского пе-
сенного многоголосия»1.

По степени плотности и сопряжённости голосов, под-
голосков и созвучий в научно-музыкальной терминологии 
общеизвестны три основных типа фактуры: гетерофонный, 
полифонический и гомофонно-гармонический. Впрочем, не-
которые музыковеды-фольклористы склонны объединять 
первые два типа, где гетерофония будет обозначена лишь 
как особый вид народной подголосочной полифонии. Одна-
ко, по мнению автора этого пособия, для желающего ознако-
миться с основными музыкально-теоретическими составля-
ющими казачьей музыки, эти три вида фактуры будут более 
удобоваримы в разъединённом виде.

Гетерофонный склад музыки — наиболее древний. Но-
вую концепцию этого явления предложил П. А. Флоренский. 
По его мысли, гетерофония — это «…полная свобода всех 
голосов, “сочинение” их друг с другом, в противоположность 
подчинению…»2. Философ полагал, что гетерофония в гло-
бальном плане, как общечеловеческий принцип организа-
ции, создаёт условия для наиболее полной самореализации 

1  Енговатова М. А., Ефименкова Б. Б. К вопросу типологии русского 
песенного многоголосия // Мир традиционной музыкальной культуры: 
Сб. Трудов. М.: РАМ им. Гнесиных, 2008. Вып. 174.

2  Флоренский П. А. Пути и средоточия. М.: «Правда», 1990.
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каждого человека в культуре. Также он отмечал, что гетеро-
фония в наивысшей степени свойственна именно русскому 
искусству.

В основе гетерофонного склада музыкальной фактуры 
лежит основная мелодическая линия (реже их может быть 
несколько) и небольшие мелодические ответвления — вари-
анты мелодии или вовсе самостоятельные, свободно допол-
няющие её подголоски (см. примеры 4, 5: казачьи песни «По-
шла солнца, она на вечер», «Как за лесиком там кукушечка»). 
Эти подголоски зачастую могут и не нести в себе значитель-
ной музыкальной нагрузки, но лишь служить неким звуко-
вым орнаментом для главной музыкальной линии. «Один, 
начинщик, ведёт всё. Другие голоса вокруг него вьются, 
как словно голубки. Но между начинщиком и тем, который 
тенерит, должно быть согласие. А остальные примазывают-
ся, чтобы не пойти в раздор…»1 — пишет Г.М.Науменко.

Гетерофония была распространена в ранней многого-
лосной фольклорной и духовной русской музыке, а также 
в произведениях некоторых композиторов, обращавшихся 
к фольклорной стилистике (среди них из недавнего поколе-
ния — Ю. Буцко, С. Слонимский, А. Раскатов, В. Гаврилин, 
Р. Щедрин, Р. Леденёв и мн. др.).

В примере 4 (казачья песня «Пошла сонца, она на ве-
чер»)— гетерофония унисонного2 типа — образец т. н. функ-
ционального одноголосия (или т. н. вариантной гетерофо-
нии — когда мелодические линии расходятся минимально). 
Нижний голос здесь — главный; расслоение мелодической 
линии обеспечивается верхним голосом.

В гетерофонных образцах вокальной казачьей тради-
ции также распространено т.н. функциональное двухголо-
сие. В таких примерах «бас» противопоставляется верхне-
му голосу, в частности — «дишканту». Во многих примерах 

1  Науменко Г.М. Фольклорная азбука: Методика обучения детей на-
родному пению: методическое пособие. Москва: Современная музыка, 
2013. 

2  Унисон – пение или игра в один голос.
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функционального двухголосия может быть задействова-
но и более двух голосов. К примеру, если звучат три голо-
са, средний составляет одну мелодическую линию с ба-
сом или верхним голосом, временами как бы отслаиваясь 
от одного из них (см. пример 6 — казачья песня «Не свети-
ло бы красное солнушко»).

Подавляющее большинство старинных русских много-
голосных песен имеют фактуру функционального двухголо-
сия. Примером тому могут служить и те песни, в которых 
мелодия чётко противопоставляется аккомпанирующим ей 
голосам. В таких случаях в роли первой мелодической линии 
выступает главный голос, в роли второй — сопутствующие 
ему второстепенные голоса.

Весьма разнообразны с точки зрения ритмического кон-
траста формы двухголосия в старинном донском казачьем 
фольклоре. Для многих из них характерен диалогический 
принцип музыкального развёртывания. В таких песнях до-
вольно распространён узорчатый подголосок, значительно 
более подвижный в ритмическом и интонационном отноше-
нии, нежели голос запевалы (прилегающий снизу). При этом 
нижняя мелодическая линия остаётся сравнительно статич-
ной (см. пример 7 — свадебная донская песня «Да месяц до-
рожку просветил»). Такой тип функционального двухголо-
сия особенно распространён был на Среднем Дону, в районе 
г. Серафимовича, в казачьих станицах «верховских» казаков 
(в т.ч. близ ст. Вёшенской). В этом примере верхняя мелоди-
ческая линия расслаивается двумя верхними голосами и ха-
рактер имеет весьма витиеватый. Нижний голос, противо-
поставляясь верхним, достаточно статичен и служит скорее 
функциональной опорой всей фактуре песни, наряду с рит-
мическим делением её строфы.

Одним из типов двухголосия, характерных для более 
поздних образцов казачьей песенной традиции, является т.н. 
ленточное двухголосие1 (см. пример 8 — казачья песня «Ой, 

1  Суть ленточного многоголосия состоит в том, что голоса в нём 
движутся параллельно приблизительно на одном и том же интервале, 
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жаль мини хорошего двору»). Подобную фактуру в научной 
фольклористике называют простейшим двухголосием, ко-
торое, впрочем, далеко не всегда относится к гетерофонии. 
Как видно из этого примера, основной мотив сначала зву-
чит соло в нижнем голосе, а затем к нему присовокупляется 
верхний голос.

Функциональное трёхголосие в казачьем пении прояв-
ляется в тех гетерофонных случаях, когда контрастируют 
все: «заводчик» — средний голос, «бас» и «дишкант» («го-
лосник»). Это яркий пример т.н. контрастной полифонии. 
Когда в ней раздваивается партия, к примеру, «голосника», 
что бывает значительно реже — звучит уже четыре и более 
голосов (см. пример 3).

В некоторых песнях, и не только гетерофонного скла-
да, встречается бурдонное пение — на фоне «бурдонящего», 
т.е. тянущегося, звука (см. пример 9 — «Песня о казаке Ми-
хаиле Черкашенине» Н. Евгеньева). В этом фрагменте бурдо-
нящий (выдержанный) звук поётся мужским хором. В науч-
ном музыкознании такой звук принято называть педалью; их 
может быть и несколько (см. пример 10 — Л. ван Бетховен, 
Симфония № 6 «Пасторальная», ч.I — «Радостные чувства 
по прибытии в деревню»; здесь функцию педалей выпол-
няют низкие струнные инструменты). В фольклоре бурдо-
нящие звуки могут быть в исполнении таких музыкальных 
инструментов, как колёсная лира или волынка. Собственно 
говоря, поэтому такой вид многоголосия имеет и иное на-
звание — «волыночное». В качестве гетерофонных примеров 
бурдона из казачьей музыки — песни «Христос Спаситель 
в полночь родился», «Как в Иерусалиме рано зазвонили» 
(см. альбом В. Скунцева «Христос рождается, славите» 2001 
г.). В этих примерах бурдонные тоны, как фактурно-звуко-
вой фундамент, держатся рылеем.

иногда сливаясь в унисон. Нижний голос, как правило, является глав-
ным. Бытует мнение, что этот тип голосоведения пришёл в Россию с 
Запада. Однако трудно поверить в то, что мастера русского и казачьего 
народного пения не могли бы прийти к нему независимо от западных 
веяний, пришедших в Россию в петровскую эпоху.
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Другой тип музыкальной фактуры — полифонический. 
В основе полифонии классического типа лежит компле-
ментарность (равноправие голосов). Полифонию в этом 
отношении условно можно назвать некой «демократией» 
мелодических линий. В научной терминологии полифо-
ния делится на «строгий» стиль1, широко распространён-
ный в европейской музыке XII — XVII вв., и более позд-
ний — «свободный»2. Строгого стиля придерживались в ос-
новном композиторы ранней эпохи хоровой музыки (см. 
пример 11 — Ф. де Витри (1291 — 1361), мотет «Petre clemens 
/ Lugentium siccentrum», 1342). Свободный стиль, напротив, 
более распространён был в более поздней инструменталь-
ной музыке, реже — в вокальной с инструментальным со-
провождением (см. пример 12 — И.С. Бах, ХТК т. I, «Фуга 
до-минор»). Свободный стиль получил небывалый всплеск 
развития в эпоху барокко, прежде всего в музыке И. С. Баха, 
которого и поныне справедливо величают «отцом свободной 
полифонии». Между тем следует отметить, что этот тип по-
лифонии для фольклора был не характерен.

Гомофонно-гармоническая фактура3 пришла в Россию 
из классического музыкального наследия Запада. Пройдя 
сквозь последние века в вокальной музыке, сейчас, в осо-
бенности — в условиях современной сцены, она является 
главенствующей. В основе её лежит гармония4 в аккордовом 

1  Строгий стиль совершенствовался в вокально-хоровой музыке 
XV – XVI вв. Композиция в строгом стиле подразумевает соблюдение 
целого свода строгих правил голосоведения. Непременное условие 
письма в строгом стиле – мягкое, плавное голосоведение, что создаёт 
дополнительные сложности для композитора при сочетании голосов.

2  Свободный стиль расширяет границы музыкального творчества, 
позволяя композитору уйти от вокальных правил «строгого» стиля, ис-
пользующему широкие возможности музыкальных инструментов клас-
сического оркестра.

3  В гомофонно-гармоническом складе, как правило, выделяются ме-
лодия, аккомпанемент и бас.

4  Гармония (с др.-греч. – связь, порядок, строй; слаженность, со-
размерность, стройность) – 1)  комплекс понятий музыкальной 
теории, объясняющих законы объединения звуков в созвучия, 
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составе1, служащая музыкальным сопровождением основ-
ной мелодической линии, звучащей, как правило, в верхних 
регистрах. Бас в ней обыкновенно цементирует фактуру. 
Условно говоря, гомофонно-гармонический склад — это 
своего рода звуковая «монархия» в музыкальной фактуре 
(несколько слов о гармонии сказано в главе «Ладовые и гар-
монические основы казачьих песен», но несколько в ином 
ключе).

В казачьих песнях гомофонно-гармонический склад 
также подразумевает аккордовое сопровождение. Иными 
словами, если звучит главная мелодия песни, её сопрово-
ждают (гармонизируют) созвучные ей аккорды, исполняе-
мые музыкальными инструментами или второстепенными 
голосами.

Гомофонно-гармоническая фактура чаще встречается 
в военных (строевых, белогвардейских), гражданских песнях 
казаков, в партесном пении и кантах — с аккордовым резо-
нированием на каждый тон мелодии (см. пример 13 — каза-
чья песня «Гости мои, любезные»).

Гомофонно-гармоническая фактура является основопо-
лагающей и в поздних аранжировках, стилизациях и транс-
крипциях казачьей музыки. В качестве примеров — песни 
«Любо, братцы, любо» (см. пример 14), «Ой, то не вечер» 
(в исп. Хора Сретенского монастыря), «Я посею лебеду» 
(в исп. Л.Зыкиной), «Чёрный ворон» (в исп. Николая Тим-
ченко и оркестра русских народных инструментов) и мн. др. 
Во всех этих примерах можно отчётливо услышать аккорды, 
сопровождающие мелодическую линию, что напрямую от-
вечает принципам гомофонно-гармонического склада.

Эволюция фактуры в казачьей вокальной музыке с ран-
него периода (XIV — XVI вв.) до позднейшего (рубеж ХХ 
и XXI вв.) была отчасти предопределена всё большим её 

обеспечивающих их закономерную последовательность. 2) То же, что и 
аккорд или аккордовое сопровождение.

1  Аккорд состоит не менее чем из трёх звуков; интервал – не менее, 
чем из двух (прим. автора).



тембровым обогащением. Казаками воспринимались, наря-
ду с новыми формообразованиями и ладогармоническими 
принципами, новые музыкальные инструменты и вокальные 
техники как из великорусских, приграничных народных, так 
и из классических традиций.

В конечном итоге фактура, тембр, форма, гармо-
ния — понятия тесно взаимосвязанные, не говоря о тексто-
вой стороне казачьих песен. Их взаимообусловленность, 
в идеальном варианте, должна быть отправной точкой 
при глубоком изучении казачьего музыкального фольклора.

Вопросы по теме:

1) Назовите основные типы музыкальной фактуры.
2) Какие виды многоголосия характерны для русской 

и казачьей народной вокальной традиции? 
3) Охарактеризуйте типы фактуры поздних казачьих пе-

сен и аранжировок; приведите примеры.
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ГЛАВА 5. ЛАДОВЫЕ И ГАРМОНИЧЕСКИЕ 
ОСНОВЫ КАЗАЧЬИХ ПЕСЕН

Музыкальное искусство, как профессиональное, так 
и народное, находится на пересечении самых разных фак-
турно-формообразующих средств: мелодий, подголосков, 
интервалов, аккордов, тембров и пр. Многие композито-
ры XX в., в том числе и далёкие от фольклора, разрабаты-
вали свои музыкальные системы. Так, позднее творчество 
А.  Н.  Скрябина выросло из т.  н. Прометеева аккорда1, 
приобретавшего в каждом его последующем опусе всё но-
вые оттенки и преломления. Из наиболее ярких приме-
ров — симфоническая поэма «Прометей» («Поэма огня») 
ор.60 (1908 — 1910), также его поздние фортепианные ми-
ниатюры, поэмы, сонаты. Известный французский компо-
зитор-авангардист О. Мессиан разрабатывал свою ладово-
гармоническую систему на основе пения птиц. Будучи ком-
позитором и орнитологом по совместительству, он записы-
вал живое пение пернатых на диктофон, затем привносил 
этот расшифрованный и должным образом обработанный 
материал в свои произведения. Достаточно вспомнить его 
цикл фортепианных пьес «Каталог птиц» (1956 — 1958), 
«Пробуждение птиц» для фортепиано с оркестром (1953), 
пестрящие своим мелодико-аккордовым разнообразием. 
Иные композиторы заимствовали мелодические принципы 

1  Основа Прометеева аккорда состоит из шести звуков: до – фа-диез 
– си-бемоль – ми – ля – ре. Этими звуковыми красками в различных 
преломлениях композитор изображал главного героя произведения – 
Прометея.
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из молитвенных певческих практик. К примеру, Ю. Буцко, 
А. Шнитке в некоторых сочинениях обращались к различ-
ным богослужебно-певческим системам. Среди них — «По-
лифонический концерт» (1970) Ю.  Буцко, Симфония №4 
(1984) А. Шнитке.

В раннем русском вокальном фольклоре мелодические 
принципы формировались самым естественным образом. 
Музыкантом избирались наиболее удобные по голосовым, 
темброво-акустическим параметрам звукоряды, а затем рас-
певались, исходя из текстовой составляющей, в наиболее 
приемлемой для той или иной мелодии тесситуре1.

Вектор мелодической направленности — один из опре-
деляющих факторов в развитии музыкальной ткани народ-
ных песен. Фактура в них, как известно, может быть тон-
кой, плотной, разреженной или относительно взвешенной 
(см. главу «Фактура казачьей музыки»). Плотность фактуры 
в многоголосной музыке напрямую зависит от сопровожде-
ния мелодии. В роли движущей силы в поздних образцах 
казачьей музыки нередко выступают аккордовые созву-
чия — это больше относится к тем образцам, где ритм слога 
довлеет над его распеванием (малораспевные песни). Вместе 
с тем мелодическая линия далеко не всегда подразумевает 
сопровождение в виде аккордов. Более того, в некоторых си-
туациях (это относится прежде всего к академической музы-
ке XX в.) музыка и вовсе лишена мелодии. Так, в некоторых 
композиторских техниках второй половины минувшего века 
никоим образом не подразумевалось взаимодействие с ме-
лодической составляющей. Иногда на месте мелодии оказы-
вались особые звуковые пласты различной плотности, так 
называемые сонорные образования2.

1  Тесситура (от итал. Tessitura – «ткань») – музыкальный термин, 
который определяет положение звуков по отношению к диапазону го-
лоса или музыкального инструмента.

2  Сонористика (от лат. sonorous – «звучный», «звучащий») – метод 
композиции в музыке XX в. Основным фактором в сонористике высту-
пает тембр. Отличается малоподвижными гармониями, музыкальными 
шумами вместо мелодий, пассивной ритмикой либо её отсутствием. 
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В музыкальном фольклоре сонористика также имеет 
место, в особенности при исполнении песен большим ко-
личеством людей, к примеру, в сотенных полковых песнях 
или на шумных свадебных торжествах. Но сонорные напла-
стования в таких ситуациях возникают непреднамеренно. 
Скажем, распевается сотней солдат одна мелодия на извест-
ный текст, а поскольку далеко не каждый из них имеет слух, 
поют многие фальшиво или вовсе мимо нот. Некоторые мо-
гут и текста не знать, а лишь «подвывать» в общей массе по-
ющих, что явление, в целом, далеко не редкое для больших 
компаний. По сей причине в подобных случаях и возникают 
сонорные напластования, иной раз непроизвольно глуша-
щие основную мелодию.

Одним из первых композиторов, однажды пошедших 
на сознательный отказ от полноценной мелодии, оказался 
Ф. Шопен, несмотря на то, что его принято считать одним 
из величайших мелодистов в истории западноевропейской 
музыки. В своей знаменитой фортепианной Прелюдии 
е-moll (op.28 №4) в качестве интонационной основы он из-
брал лишь два повторяющихся звука (см. пример 1). Вся ми-
ниатюра как бы вырастает из этого двузвучного зерна — ин-
тервала1 «до — си», который по ходу движения музыки под-
вергается интенсивному гармоническому развитию, а затем 
перемещается на другую высоту.

В казачьем музыкальном фольклоре мелодия, 
или хотя бы незначительные её вкрапления, присутствуют 
повсеместно. Другой вопрос — какова художественная на-
грузка определённой казачьей песни. Ведь жанровые осо-
бенности во многом определяют и степень фактурной её 

Среди приверженцев сонористики – композиторы-авангардисты 
Л. Ноно, Я. Ксенакис, Л. Берио, Дж. Кейдж.

1  Интервал в музыке (от лат. Intervallum – промежуток, расстоя-
ние, разница, несходство) – соотношение двух музыкальных звуков по 
их высоте. Интервалы подразделяются на консонансы (фр. consonance 
– созвучие, согласное созвучие) и диссонансы (от лат. dissonantia – не-
благозвучие, нестройное звучание). Диссонансы характеризуются более 
напряжённым, резким звучанием.
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насыщенности, а следовательно, и сопровождение музы-
кальной темы. К примеру, в лирических казачьих песнях 
распевность мелодии всегда стояла на первом месте. Сопро-
вождение в них практически во всех случаях призвано было 
лишь усиливать мелодическую колористику. В нераспевных 
или малораспевных казачьих песнях (скачковых, строевых 
и прочих относительно подвижных) на первом месте стоит 
слогоритм, детерминирующий мелодическую направлен-
ность (более подробно об этом см. в главе «Тембровое бо-
гатство казачьей вокальной традиции»). В такой музыкаль-
ной ткани сопровождение плотно срастается с мелодией, 
образуя с ней единое целое. В широкораспевных образцах 
казачьей музыки («вилючие» или «тяговые» песни) сопро-
вождение и мелодия, хоть и взаимодействуют между собой, 
далеко не всегда столь слитны, как в песнях быстрых и мало-
распевных.

Русская, в частности казачья, народная мелодия в сово-
купности с её развёртыванием по сопровождению делится 
на два основных типа: гармонический и линеарный1. Гармони-
ческий — это такой тип развёртывания, при котором мело-
дия подразумевает сопровождение в виде аккордов (см. при-
мер 2 — казачья песня «Из-за леса копья  мечей»).

В линеарном типе развёртывания фактуры невоору-
жённым глазом можно увидеть более плоскостное разви-
тие мелодических линий, в большинстве случаев лишён-
ных аккордовой вертикали (см. пример 3 — казачья песня 
«На речке Камышинке»). Сопровождение здесь будет состо-
ять не из целостных аккордов, а из сопутствующих мелоди-
ческих образований (вариантов или ответвлений главной 
мелодии).

Говоря обобщённо, в гармоническом типе развёртыва-
ния более задействована «вертикаль» звукового наполне-
ния в виде аккордов. В линеарной многоголосной музыке 

1  Линеарность (с лат. Linearis – линейный) – качество голосоведе-
ния, которое состоит, главным образом, из мелодических (линейных) 
связей между звуками в каждом из голосов без аккордов как таковых.
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«горизонталь» проявляется в виде ответвлений от мело-
дии — переплетающихся, а в некоторых случаях и вовсе 
независимых друг от друга мелодических подголосков. Ли-
неарный тип развёртывания в народной музыке во многом 
антагонистичен гармоническому. Когда имеется сопрово-
ждение в виде цементирующих фактуру полноценных ак-
кордов, самостоятельность побочных мелодических линий 
(которых может и не быть) уходит на второй план (см. при-
мер 2). Если же эти мелодические линии сравнительно ярки 
и самодостаточны — о роли аккордовой «подкладки» и гово-
рить не приходится (см. пример 3).

Ранняя казачья музыка и не подразумевала аккордо-
вого сопровождения в нашем понимании. Однако, следует 
сделать необходимую оговорку, что во многих народных пес-
нях отдельные аккорды образовывались как бы волей-нево-
лей — путём сгущения фактуры. То есть путём совпадения 
трёх и более мелодических линий или расслоения интерва-
лики (см. пример 4 — казачья песня «Огонёк горит, огонь 
маленький», а также отчасти пример 3). Но гармонические 
элементы, спонтанно (импровизационно) проявляясь в та-
ких случаях, определённо имели базис именно в линеарных 
принципах голосоведения.

В казачьей песне «Огонёк горит, огонь маленький» 
аккорды возникают именно путём расслоения интервали-
ки — вместо двух звуков образуется трезвучие, а наличие 
трёх одновременно взятых звуков, как известно, говорит 
уже о появлении аккорда. При расслоении звуков в созву-
чия (в интервал или в аккорд) мелодические линии певцов 
в тембровом отношении неслиянны, но в фактурно-формо-
образующем отношении нераздельны. Такую особенность 
тонких мелодических линий можно сопоставить с древней 
живописью. Так, древнеегипетские изображения божеств 
и фараонов писались лишь в анфас и профиль, при том, 
что их тела были всегда в одном, развёрнутом к зрителю 
положении. Вместе с тем, используемые краски у масте-
ров-живописцев Древнего Египта никогда не смешивались. 
Живописный «объём» появляется уже в более позднее 
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время — прежде всего в искусстве Древней Греции. Рабо-
та со светотенью начинается в эпоху Возрождения1, дости-
гая расцвета в эпоху барокко, в особенности в творчестве 
П. П. Рубенса. Объём в живописи в определённом смысле 
можно сравнить с многоголосием и разнотембровостью 
в музыке. Работу со светотенью — с основными элементами 
музыкальной гармонии.

Гармония (в нашем понимании) пришла в народную 
музыку, как известно, лишь  на рубеже XVII — XVIII вв. 
До этого в фольклоре господствовал линеарный тип раз-
вёртывания мелодии и фактуры. Он почти всегда был со-
пряжён с модальностью, ладами2, и в наибольшей мере яв-
лялся следствием применения последних. При углублённом 
изучении истории народной казачьей музыки можно кон-
статировать, что модальные (ладовые) принципы практи-
чески всегда в ней противопоставлялись тонально-гармо-
ническим3.

1  Возрождение, или Ренессанс (лат. Renasci – рождаться заново, воз-
рождаться) – культурно-историческая эпоха Европы с XIV в. по рубеж 
XVI – XVII вв. Середина данного периода совпадает с музыкальным 
Возрождением (1400 – 1600). Культура Возрождения переключается 
на светский характер; человек в произведениях этой эпохи ставился в 
центр всего мироздания.

2  Модальность – особая структура ткани музыкального произведе-
ния, характеризующаяся вырастанием мелодии из группы определён-
ных звуков, называемой ладом. Число звуков в ладу – от трёх до шести. 
Если звуков более – это уже не лад, а звукоряд. Два звука – это т.н. дола-
довая структура (интервал). В русском фольклоре встречается и т.н. ла-
довая переменность, предполагающая переход с одного лада на другой.

3  Тональность (с греч. – напряжение, натяжение) – принцип орга-
низации музыкальной ткани путём центрального созвучия – тоники. В 
основе тональности лежат три аккорда – трезвучия. Для простой гам-
мы (белые клавиши фортепиано) «до-ре-ми-фа-соль-ля-си» это будут 
следующие аккорды: «до-ми-соль» – сама тоника (T), «фа-ля-до» – т.н. 
субдоминанта (S) и «соль-си-ре» – т.н. доминанта (D). Прочие катего-
рии и функции тональности обычно так или иначе связаны с этими 
трезвучиями. Важную роль играет также вводнотоновый аккорд «си-
ре-соль». Данный аккорд является самым диссонантным из прочих по 
семизвучной шкале. Он в набольшей степени тяготеет к первому, глав-
ному аккорду – «до-ми-соль» (тонике).
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В тональной музыке главным фактурным стержнем 
является гармония в аккордовом составе. В казачьей песен-
ности это особенно характерно для сопровождения с ба-
лалайкой, гармоникой, гитарой (в поздних образцах, в т.ч. 
и в романсах). Строй этих инструментов и аккордовая ма-
нера игры совпадают с тоническим мышлением, в котором, 
как уже пояснялось, первенство принадлежит трём главным 
трезвучиям — тонике (Т), субдоминанте (S), доминанте (D). 
В модальности главный фактурный стержень — мелодиче-
ская линия, иногда вкупе с сопровождающими и ответвляю-
щимися от неё подголосками. Фактура гармонического скла-
да была заимствована казаками из великорусской традиции 
вместе с партесом, кантами, солдатским репертуаром — мар-
шевыми «под шаг» и другими песнями городского, преиму-
щественно литературного происхождения. Таким образом, 
ладовые принципы старинных казачьих песен постепенно 
приспосабливались к общеклассическому тонально-гармо-
ническому мышлению.

В русской музыке (профессиональной и народной) 
в разной степени происходило слияние фольклорных тра-
диций и западноевропейских классических. В этом смысле 
«прорубили окно» на Запад такие композиторы постпе-
тровской эпохи, как Д. С. Бортнянский, М. С. Березовский, 
Н. А. Титов, В. А. Пашкевич. А уже М. И. Глинка, А. С. Дар-
гомыжский, Н. А. Римский-Корсаков и иже с ними созда-
ли национальный профессиональный музыкальный язык 
в рамках европейского стандарта. Основной чертой этих 
выдающихся композиторов была определённая музыкальная 
биполярность: они были под ощутимым влиянием как за-
падных музыкальных традиций, так и русских фольклор-
ных. Они осуществляли межкультурную коммуникацию.

Казачью народную музыку в композиторской сре-
де, как известно, узнали намного позже, чем русскую. Это 
объясняется тем, что русские композиторы-классики если 
и ориентировались в своих произведениях на родной фоль-
клор, то в наибольшей степени на среднерусский. Казачьи 
музыкальные традиции находились вне поля их зрения. 
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Даже о функциональном трёхголосии и искусстве дишканта, 
столь распространённом у казаков, в русских композитор-
ских кругах стало известно лишь ко второй половине XIX в. 
Соответственно и взаимопроникновение русской класси-
ческой и народной казачьей музыки началось значительно 
позднее, в ситуации повсеместного засилья европейских 
гармоний.

В образцах поздней казачьей музыки и обработках, 
имеющих в основе гармонического фундамента полноцен-
ные тонические аккорды (пример 5 — казачья песня «Слава 
Богу на небе, слава!»), зачастую можно наблюдать относи-
тельное многозвучие в сравнении с казачьими песнями ран-
него периода (см. пример 6 — «Ой, ты хрон, ты мой хрон»). 
В последнем примере вступает нижний голос, другой звучит 
с ним то в унисон, то вторит ему в интервал. Полное ладовое 
развёртывание наблюдается к третьей строфе. Лад данной 
песни состоит из шести звуков: a-h-c-d-e-f1. Форма этой пес-
ни — из простейших: т.н. варьированная периодичная стро-
фа (а-а1-а2) с развивающейся структурой.

В ранних образцах музыкального фольклора великое 
множество подобных малозвучных песен, построенных 
по модальным (ладовым) принципам. В профессиональ-
ной музыке такое аскетичное малозвучие чаще встречает-
ся в произведениях, написанных в технике минимализма2, 
где за музыкальную основу берётся определённая ячей-
ка, состоящая всего лишь из нескольких звуков (см. при-
мер 7 — В. Мартынов, «Заповеди блаженств», переложение 
для фортепиано В. Бобракова, 2016).

На протяжении минувших веков в казачью музыку про-
исходила интенсивная интеграция не только великорусских, 

1  Здесь приведены латинские обозначения звуков; в переводе на 
русский – ля-си-до-ре-ми-фа (прим. автора).

2  Минимализм в музыке – метод композиции на основе простейших 
звуковысотно-ритмических ячеек, называемых «паттернами». В про-
цессе многократного их повторения (возможны их вариации) проис-
ходит постепенное развёртывание музыкальной композиции, которая 
отличается некоторой статичностью.



97

но и чужеземных модальных принципов, вследствие чего 
она заметно обогащалась с ладовой стороны. К примеру, 
музыкальная культура забайкальских казаков оказалась 
в некоторой степени под влиянием музыки воинских фор-
мирований бурят и тунгусов, впоследствии слившихся 
с местным казачьим войском. Музыка терских казаков при-
обрела ладовое своеобразие, восприняв музыкальные эле-
менты кавказских автохтонов (представителей коренных 
народов) — осетин, черкесов, грузин, армян, кабардинцев, 
кумыков, чеченцев (см. пример 8 — песня терских казаков 
«Ойся, ты ойся»). На песенную традицию терских казаков 
оказала влияние и музыка прикаспийских народов (казахов, 
народностей Дагестана и пр.), что также сказалось на рас-
ширении её модальных принципов. Музыкальная традиция 
Запорожского Казачьего Войска во многом отражает впо-
следствии сформировавшиеся традиции украинских на-
родных музыкантов. Казаки, находившиеся по долгу служ-
бы в Турции, тоже отчасти воспринимали местные ладовые 
системы (см. пример 9 — казачья песня «Мы во Турции 
служили», отдалённо отсылающая к турецкой традици-
онной музыке). Существует немалое количество и других 
примеров заимствования казаками инородных модальных 
принципов.

Возвращаясь к линеарному и гармоническому типам 
музыкального развёртывания в музыке, можно было бы не-
много обосновать их основные принципы с чисто физиче-
ской стороны. Так, в линеарной ткани более задействовано 
т.  н. центробежное начало1. В песне с линеарной тканью 
также можно заметить некое поступенное круговращение 
мелодии, которая всегда находится в центре фактуры со-
провождения или над ним. Движущая сила — вектор мело-
дической направленности — удерживает все сопутствующие 
мелодические ответвления в центре. В гармоническом (ак-
кордовом) типе музыкального развёртывания в наибольшей 

1  Центробежная сила выбрасывает объект наружу или удерживает 
его на расстоянии от центра его криволинейного вращения.
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степени задействовано начало центростремительное1. То-
нальные центры тяготения аккордов к звукам и звуков к гар-
мониям вполне сравнимы с гравитационной силой (силой 
притяжения), которая по своей природе такая же.

Как уже отмечалось, сопровождение в виде аккордов 
в оригинале народной песни может отсутствовать напрочь. 
Однако сама мелодия, будучи в оригинале без сопровожде-
ния, может легко ложиться на определённую аккордовую 
«подкладку». «Мелодия никогда не может явиться в мысли 
иначе, как с гармонией вместе. Вообще оба эти элемента 
музыки вместе с ритмом никогда не могут отделиться друг 
от друга, то есть всякая мелодическая мысль носит в себе 
подразумеваемую к ней гармонию и непременно снабже-
на ритмическим делением»2, — отмечал П. И. Чайковский. 
Любопытен тот факт, что большинство мелодий казачьих 
песен, по свидетельству некоторых казачьих «слухачей», 
слышались ими непременно в многоголосной фактуре, 
даже если мелодии изначально не имели никакого сопро-
вождения…

Удаляясь в глубь веков, можно прийти к неоспоримому 
выводу, что старинная казачья песенная традиция изначаль-
но не подразумевала элементов гармонии в классическом 
понимании.

Модальный принцип, сопряжённый с линеарностью, 
издревле был основополагающим во всей русской народ-
ной музыке. То же напрямую касается и запечатлённых по-
средством «крюковой нотации» древнерусских духовных 
песнопений (см. илл. 15), в частности, знаменного пения3, 

1  Центростремительная сила направлена к центру вращения объ-
екта; в отличии от центробежной, она, обладая силой притяжения, 
удерживает его на круговой траектории.

2  Цуккерман В. Выразительные средства лирики Чайковского. М., 
1971. С. 350.

3  Знаменное пение – восточнославянская ветвь традиции визан-
тийского пения Студийского монастыря. Название его происходит от 
старославянского слова «знамя», означающего «знак». Другое название 
этого пения – «крюковое». Такое название происходит от имени одного 
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основой которого является определённый звукоряд, на-
зываемый обиходным1. Знаменный распев был главным 
в русской православной церкви до конца XVII в. По спо-
собу развёртывания мелодии это богослужебно-певческое 
искусство строго линеарно и монодийно (т. е. одноголос-
но). Оно приходит в русскую церковь вместе с принятием 
христианства (988г.). В эпоху Киевской Руси с принятием 
христианства существовало два музыкальных языка: про-
фессиональный (церковный, монодийный) — византийско-
го происхождения, и язык народного пения (этнический) 
в виде календарных, хороводных, свадебных песен — в ос-
новном многоголосных по своему складу. Данные двуязыч-
ной ситуации были равнозначны ситуации в языке литера-
турном: был язык письменный (официальный) — церков-
но-славянский, а языком, на котором говорил народ, был 
древнерусский.

После Раскола Русской церкви2 и разных преобразова-
ний со второй половины XVII в. знаменный распев уходит 
в оппозиционную часть к старообрядцам, не принявшим 
никоновские реформы. Старообрядцы не приняли также 
многоголосного пения и западной нотной системы записи 
и, соответственно, партесного пения. В. К. Тредиаковский 
(1703 — 1768) писал: «Нежность слуха весьма различна: так 
называемое демественное3 пение раскольникам, а столповое4 

из важнейших его ключевых знаков – т.  н. «крюка». Соответственно, 
для записи знаменного распева использовалось «крюковое» письмо.

1  Обиходный звукоряд – модальная основа знаменного пения. Это 
звукоряд, лежащий в основе древнерусской церковной монодии, зна-
менного распева. Состоит из двенадцати звуков: g-a-h-c-d-e-f-g-a-b-do-
re (соль-ля-си-до-ре-ми-фа-соль-ля-си-бемоль).

2  Раскол Русской церкви начался в 1650-х гг. в Москве. Был связан 
с реформой патриарха Никона, которая была направлена на внесение 
определённых изменений в богослужебную литературу и некоторые 
обряды в целях их унификации с греческими.

3  Демественный распев – один из основных распевов древней Рус-
ской Церкви. Самое раннее упоминание о нём относится к 1441 г. Вре-
мя его расцвета на Руси – XVII в.

4  Столповой распев – основной вид знаменного пения.
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некоторым старикам нашим столь приятно, что не могут на-
веселиться, слыша оное; но от партесного уши затыкают»1…

В старообрядческой церковной среде знаменный распев 
является главным вплоть до нынешнего времени. Следова-
тельно, модальные (линеарные) принципы голосоведения 
в их духовной музыке главенствуют и поныне (см. пример 
10 — песнопение «Царю Небесный» в нотной расшифровке 
знаменной традиции). В русском православном пении, на-
чиная с петровского времени и по сей день, пришедшая с За-
пада гармония превалирует над модальностью, что можно 
наблюдать в поздних церковных песнопениях (см. пример 
11 — «Царю Небесный»; адаптированный Киевский распев, 
глас 6).

Говоря о модальных принципах древности, следует 
отметить, что они были намного гибче и тоньше чисто 
в звуковом соотношении. Известно, что в профессиональ-
ной музыке времён её бурного расцвета — начиная с эпо-
хи барокко — в музыкальной среде господствовала си-
стема равномерной темперации2. Ранее, ещё в эпоху Воз-
рождения, расстояние между ступенями (звуками) равно-
мерной темперации не соответствовало. Тяготение сла-
бых ступеней к сильным было тоньше и звучало намного 
ярче, благодаря микрохроматике (микроинтервалике)3. 
Но микроинтервалика, как красочное и отчасти 

1  Музыкальная эстетика России XI – XVIII вв. М., 1973.
2  Равномерная темперация – музыкальный строй, в котором любой 

звукоряд (лад) подразделяется на математически равные интервалы, 
а все соседствующие звуки находятся на равном расстоянии друг от 
друга.

3  Микрохроматика (микроинтервалика) – род более тонкой интер-
вальной системы, в котором расстояние соседних звуков меньше, чем 
в равномерной темперации. Расстояние между двумя смежными тем-
перированными звуками в условиях микрохроматики может подразде-
ляться на бесконечное число малых интервалов, даже неразличимых на 
слух. Наибольшее распространение микрохроматика получила в музы-
ке арабских стран, а также в музыкальных системах древней Индии, в 
которых расстояние между соседними звуками является гибким, т.е. не 
имеет жёсткой фиксации (т.н. «шрути»).
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эмоциональное средство выразительности, более удобова-
рима в линеарной музыке, а посему с глубочайшей древ-
ности повсюду использовалась в музыке, которая была 
по своей природе модальной. Микрохроматика бывает 
разных видов: нефиксированная — с неопределённой вы-
сотой звука, фиксированная — с повышением или пони-
жением на четверть тона (или менее), поступенная (плав-
ный переход от одного звука к близлежащему) или взятая 
мелодическим скачком. В профессиональной музыке она 
технически трудна в силу определённых природных осо-
бенностей инструментов классического оркестра, а в осо-
бенности — голосовых постановочных моментов клас-
сического вокала, который её и не подразумевает. Кроме 
того, ещё в эпоху расцвета классической европейской му-
зыки микрохроматические звуки считались неблагозвуч-
ными, фальшивыми, и их всеми возможными способами 
старались избегать наряду с побочными шумами. Лишь 
некоторые композиторы XX в., найдя в микрохроматике 
небывалое для себя звуковое очарование, с переменным 
успехом начали привносить её в гармонию своих произве-
дений. Среди них — И. Вышнеградский, Ч. Айвз, С. Крей-
чи. Впрочем, микрохроматика особого распространения 
в академической музыке так и не получила по обозначен-
ным выше причинам.

Русские народные песни в равномерной темперации 
(в обработках с сопровождением фортепиано в т. ч.) неиз-
бежно утрачивают свою колористику, очарование и тре-
петность. Подтверждение тому мы находим у Е. Э. Линё-
вой, которая отмечает: «Хотя фонограф закрепляет песню 
на валике всецело в том виде, как она поётся, с её нату-
ральными интервалами, но фортепиано передаёт эти ин-
тервалы уже темперированными, а следовательно, изменя-
ет несколько отношение между ними, и вследствие этого 
они звучат хуже»1. Известно, что некоторые русские на-

1  Линёва Е.Э. Великорусские песни в народной гармонизации. СПб.: 
Императорская Академия наук, 1904. Вып. 1.
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родные инструменты не соответствовали равномерно-тем-
перированному строю (т.е. не совпадали со звуками фор-
тепиано). Скажем, баяны изготавливались на фабриках, 
как говорят народники, с «переливами» — т.е. расстояние 
между их соседними звуками, тяготение слабых к сильным 
было много тоньше, а отдельно взятый звук расслаивался. 
Всё это придавало музыке гораздо большую живость и ко-
лористичность.

В расшифровках казачьих песен микрохроматика так-
же иногда встречается. В примере 12 (казачья песня «Ай 
да толечки») ноты, выделенные стрелочками вверх — по-
вышение звука на четверть тона, стрелочками вниз, соот-
ветственно, — понижение. Но здесь микроинтервалика 
по ходу живого исполнения песни возникает скорее спон-
танно, как акустически-тембровая неизбежность, нежели 
как красочное средство выразительности.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Насколько в старину были разобщены линеарность 
и гармония как фактурнообразующие принципы, настоль-
ко же тесно они научились взаимодействовать к нынеш-
нему времени. Гармонии сейчас свободно выстраиваются 
на модальном фундаменте, тогда как и ладовые системы 
могут органично произрастать на определённой аккор-
довой почве. Гармонические созвучия в ранней народной 
музыке появлялись скорее путём расслоения или спонтан-
но-импровизационного пересечения мелодических линий, 
т.е. исходя из тех же линеарных принципов голосоведения. 
Старинный казачий фольклор в большинстве случаев был 
по своей природе модальным. Казачье многоголосие осно-
вывалось на определённых ладах, не подразумевающих ак-
кордового сопровождения. Тогда как профессиональная му-
зыка в эпоху её расцвета, напротив, зиждилась преимуще-
ственно на принципах мелодико-гармонической «вертика-
ли» — на мелодии вкупе с аккордовой её поддержкой. В ака-
демической музыке модальные принципы характерны были 
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прежде всего для направления неофольклоризма1. Одними 
из первых его представителей были Б. Барток (1881 — 1945), 
И. Стравинский (1882 — 1971), М. де Фалья (1876 — 1946).

В лихой нынешний век линеарный и гармонический 
принципы, по сути, неисчерпаемы. Взаимодействие их 
в современном музыкальном пространстве — процесс 
в творческом отношении весьма многообещающий, если 
ещё не брать в расчёт цифровые технические возможности 
и едва ли не всемогущий искусственный интеллект. На пере-
сечении этих двух основополагающих музыкальных прин-
ципов вполне может произрасти ещё великое множество 
прекрасных произведений самых разных стилевых направ-
ленностей и жанров.

Технику ладогармонической композиции, в особенно-
сти в условиях микрохроматики, можно уподобить техни-
ке пуантилизма2 в изобразительном искусстве. В последней 
бесчисленные многокрасочные точки, разбросанные на ху-
дожественном полотне мастером-живописцем, могут быть 
сравнимы со звуками различных ладов или звукорядов. 
Красочная палитра художника-пуантилиста сродни гармо-
ниям, которые могут возникать и путём взаимодействия 
ладов. Определённые очертания предметов и фигур, в свою 
очередь, сопоставимы с целостными мелодиями вкупе с их 
сопровождением, также создающимся посредством комби-
наций ладов и аккордов — в зависимости от фактурного 
формообразования музыки. Иными словами, совокупность 
модальных систем (их же несть числа) в их взаимодействии 
с неисчерпаемыми гармоническими средствами — ничто 
иное, как музыкальная бесконечность.

1  Неофольклоризм (англ. new folkloristics – «новый» и «фольклор») – 
термин, который употребляют по отношению к музыкальным произве-
дениям, для которых было характерно апеллирование к фольклорным 
технически-стилевым приёмам.

2  Пуантилизм (фр. pointillisme, от point – точка) – художественный 
стиль, возникший во Франции в конце XIX в. Характеризуется исполь-
зованием маленьких точек разных цветов для создания целостных изо-
бражений.



Вопросы по теме:

1) Каким образом музыкальный фольклор повлиял 
на творчество русских композиторов-классиков?

2) В чём суть гармонических и линеарных принципов 
музыкального развития? Какова их эволюция от древности 
до наших дней?

3) Какие виды сопровождения бытуют в современном 
преломлении казачьих песен?
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ГЛАВА 6. ФОРМООБРАЗУЮЩИЕ 
ФАКТОРЫ КАЗАЧЬЕЙ МУЗЫКИ

О ФОРМООБРАЗОВАНИИ 

В КЛАССИЧЕСКОЙ И НАРОДНОЙ МУЗЫКЕ

Непреложные основы музыкального искусства — фор-
мообразующие факторы, такие как мелодия, гармония, 
тембр, ритм в их целостном фактурном наполнении. Без гра-
ниц формы едва ли возможна целостность восприятия сю-
жетной линии произведения. Вместе с тем в музыке непро-
фессиональной в определённых ситуациях бытует и некото-
рая рыхлость форм. Прежде всего это относится к образцам 
народной музыки, не вписывающимся в рамки законченного 
произведения. Примерами могут служить плачи (причита-
ния), пастушеские импровизационные наигрыши, различ-
ного рода ритуальные действа со звуковым потоком медита-
тивного плана. Для профессиональной классической музыки 
подобное не весьма характерно.

В скульптуре, архитектуре чёткость внешних очертаний 
целого (или его частей) также обеспечивается формообра-
зующими средствами — здесь формы абсолютно матери-
альны и осязаемы. Но целостность форм произведений та-
ких временных искусств, как музыка и поэзия, будет скорее 
виртуальной. Чёткие грани формы в них если и различимы, 
то лишь в точно выписанном тексте или, в худшем случае, 
в воображении самого автора…

В образцах устной фольклорной музыки формообразо-
вание, как уже отмечалось, нередко текуче; оно проявляется 
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лишь в процессе самого музыкального действа. По словам 
известного российского музыковеда Б. Асафьева, «форма 
как процесс и форма как окристаллизовавшаяся конструк-
ция — две стороны одного и того же явления»1. И это явле-
ние нигде так ярко себя не проявляет, как в музыкальном 
искусстве — народном и профессиональном…

Музыкальная форма как наука зародилась в Германии 
в XIX веке. К тому времени у адептов музыкознания назре-
ла потребность в полноценной систематизации несметных 
«музыкальных сокровищ» прошлого и настоящего. Соб-
ственно говоря, учебные пособия тех времён формально 
явились по совместительству и учебниками по компози-
ции. В первой половине XX века тенденция к системати-
зации форм в европейской музыке оставалась. Достаточно 
вспомнить «Fundamentals of musical composition» («Основы 
музыкальной композиции»)2 А.  Шёнберга (1874 — 1951). 
Что немаловажно, в этом учебнике подробно разбираются 
наименьшие структурные элементы музыки. Для глубокого 
ознакомления с формами произведений профессиональ-
ной музыки рекомендуется и учебное пособие И. В. Спо-
собина «Музыкальная форма»3, а также «Форма в музыке 
XVII — XX веков»4 Т. С. Кюрегян, в которых подробно ос-
вещаются основные классические формы — от простейших 
к сложным, многосоставным.

В профессиональной музыке, в сравнении с народной, 
превеликое множество формообразований. Впрочем, неко-
торые из них стоят у фольклорных истоков. Многие русские 
композиторы-классики черпали вдохновение непосред-
ственно в русских народных песнях, по-новому их переос-
мысляя и преломляя в своём творчестве.

1   Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс. Ленинград: изд-во 
«Музыка», Ленинградское отделение, 1971.

2  Шёнберг А. Основы музыкальной композиции: Пер. [с англ.], ком-
мент., вступ. ст. Елены Доленко. М.: Прест, 2000.

3  Способин И. В. Музыкальная форма. М.: Музыка, 1984.
4  Кюрегян Т. С. Форма в музыке XVII – XX веков. М.: ТЦ Сфера, 

1998.
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В музыкальном наследии Европы, начиная с барокко 
до эпохи романтизма, целый безбрежный океан музыкаль-
ных формообразований. Такое пышное разнообразие в своё 
время привнесено было и в русскую классическую музыку, 
прежде всего, благодаря её «отцу» — М. И. Глинке.

Вокальная фольклорная музыка в целом текстоцен-
трична и темброво ограниченна в сравнении с инструмен-
тальной. Последняя не связана «текстовыми оковами» и, 
ввиду невероятного тембрового разнообразия классическо-
го оркестра, имеет намного больше формообразующих воз-
можностей. Благодаря композиторам-инструменталистам, 
на протяжении последних веков музыкальному миру явля-
лись совершенно новые формы, многие из которых и по сей 
день кропотливо изучаются и по-новому систематизируют-
ся музыковедами. Но в конечном счёте, как бы то или иное 
произведение ни слагалось, всестороннее его изучение воз-
можно лишь во всей его музыкальной совокупности. Изуче-
ние музыкальных форм в чистом, схематичном виде — дело 
не слишком перспективное.

НЕКОТОРЫЕ ФОРМЫ ПЕСЕННОГО ФОЛЬКЛОРА

Особенности конструкции наименьших музыкальных 
формообразующих единиц почти полностью соответствуют 
литературному предложению. Музыкальное предложение1 
также состоит из мотивов, фраз и, конечно же, интонаций. 
Если в поэзии строфы и предложения объединяются в стих, 
то в музыке — в т.н. период2 (см. пример 1), который имеет 
множество разновидностей.

1  Предложение в музыке – мелодическое завершенное построение, а 
также составная часть периода. Музыкальное предложение состоит из 
музыкальных фраз; фразы – из мотивов; мотивы – из нескольких зву-
ков, составляющих определённый ход мелодии.

2  Период – одна из самых простых по структуре музыкальных форм. 
Периоды подразделяются на квадратные (делимые по 4 или 2 такта) 
и неквадратные (делимые нечётным количеством тактов), повторно-
го строения (где, как минимум, начальное музыкальное ядро отчасти 
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Песенный фольклор надлежит анализировать 
и со стороны формы самого процесса музицирования на-
ряду с голосовым функционированием. Формообразование 
в нём проявляется не только по границам разделов песен, 
но и по связующим музыкально-текстовым линиям голо-
соведения. Ритмика звукового оформления слога в песне 
является одним из главных формообразующих процессов. 
Для краткого экскурса по данной теме достаточно изучить 
статью Б. Б. Ефименковой «Ритмика русской традиционной 
песни в свете структуры типологических исследований»1.

Формы песенного фольклора отчасти составляются 
за счёт координации текста и напева. Некоторые фолькло-
ристы склонны утверждать, что текст и напев в фолькло-
ре рождаются одновременно. Впрочем, такая точка зрения 
спорна. Распевающийся текст во многом диктует формоо-
бразование, особенно когда мелодия ведётся за строфой. 
Но бывает и так, что строфа ведётся за мелодией; в таких 
случаях она может преобразовываться. В иных случаях к из-
вестной мелодии соответствующим образом подгоняется 
текст — изменённый или новый; тогда мелодия может пре-
терпевать определённые изменения. Кроме того, на одну 
и ту же мелодию могут ложиться разные тексты, или же один 
текст может распеваться совершенно по-разному, к примеру, 
в зависимости от того или иного региона, что в фолькло-
ре — явление повсеместное.

В песенном фольклоре наиболее распространён-
ной является такая простейшая форма, как куплетная 

повторяется) и неповторного. Существуют также классификации пе-
риода по другим признакам. Периоды могут состоять из одного, двух, 
трёх, четырёх и более предложений. Границы предложений определя-
ются наличием каденций. Каденция – раздел формы, где так или иначе 
утверждается, заключается музыкальная мысль. Каденции имеют свои 
разновидности, в зависимости от их расположения и аккордового со-
става. К примеру, т.н. срединная каденция располагается в середине му-
зыкального построения; т.н. заключительная – в конце.

1  Ефименкова Б. Б. Ритмика русской традиционной песни в свете 
структуры типологических исследований // Музыкальная фольклори-
стика: проблемы истории и методологии. М., 1990. 
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или строфическая1. Она строится на соотношении запева 
(А) и припева (В). Музыкальная или поэтическая строфа 
в них обычно повторяется неоднократно. Если музыкальная 
ячейка одна, то каждый раз с её повторением, как правило, 
появляются новые слова, — это т.н. однострочная строфи-
ческая форма. В некоторых случаях напев каждый раз ме-
няется, в иных - несколько варьируется. В последнем слу-
чае это будет т.н. варьированная периодичная строфа (см. 
пример 2 -казачья песня «Вы послушайтя ребяты», а также 
пример 6 из гл. «Ладовые и гармонические основы казачьих 
песен» — «Ой, ты хрон, ты мой хрон»). Схематически ее по-
вторяющийся напев можно обозначить, как а-а1-а2-а3 и т.д.

Среди фольклорных форм особое место занимает т.н. 
кумулятивная форма2. Также эту форму называют «набор-
ной». В своей конструкции она имеет в качестве формоо-
бразующей константы запев (А). С каждым его повтором 
появляются новые элементы припева (В, С, D, E и т.д.), а сле-
довательно — поэтической строфы, что приводит к посте-
пенному сюжетно-музыкальному накоплению. Схематично 
кумулятивную форму (её простейший вариант) можно изо-
бразить следующим образом: А - В - А - ВС - А - ВСD - A 
- ВCDE и т.д. Иногда в такой форме новые элементы при-
пева звучат не по порядку. В некоторых случаях возможно 
и без второй строфы (В); в качестве простейшего тому при-
мера — народная песня «Пойдем-ка, женоцка». Текст её сле-
дующий:

«Пойдём-ка, женоцка, домик наживать
Пойдём, разлапушка, в гостиный ряд гулять
Купим-ко, женоцка, курочку себе
Куроцка по сенецкам ах, терелю,
Купим-ко, женоцка, кошецку себе
Кошецка курлы-мурлы, да яицюшко каты-каты

1  Строфические (куплетные) формы основываются на повторении 
одних и тех же мелодий с разными текстами.

2  «Cumulare» с лат. означает «увеличивать», «накоплять».
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Да гуселек го-го-го-го, да утоцка с носка плоска,
Да куроцка по сенецкам ах, терелю,
Купим-ко, женоцка, лошадку себе
Лошадка хо-хо-хо-хо, да коровушка му-му-му
Да собацка увы-увы, да кошецка курлы-мурлы,
Да яйцюшко каты-каты, да гуселёк го-го-го-го
Да утоцка с носка плоска, да куроцка по сенецкам
 ах, терелю…»

В тексте выделены строки запевов, после которых с каж-
дым разом появляются новые припевные строки.

Формы казачьего музыкального фольклора, также 
как и фактура, тембровые составляющие, ладо-гармониче-
ские принципы и многое другое, в значительной мере имели 
корни великорусские. Одним из главных принципов фор-
мообразования казачьих песен можно считать, как отмеча-
лось ранее, диалогический. При нём ведущие голоса будут 
относительно равноправны (см. пример 3 — казачья песня 
«Эх прошла слава», где всякий раз сначала звучит один голос 
запевалы, а затем сливается в фактуре с остальными голо-
сами).

Большая часть казачьих народных песен воспроизво-
дится путём сопоставления определённых музыкальных 
ячеек, соответствующих тексту. Фольклорное название 
этих ячеек — «колена». «“Колено” чаще всего повторяет-
ся дважды. Между “зачином” и “коленом”, а также между 
двумя “коленами” может находиться связка — своего рода 
поворот между “коленами”. В песнях с тонической1 органи-
зацией стиха “колено” всегда содержит целый стих, а при-
сутствующий во всех песнях запев по тексту повторяет допе-
вание словообрыва из предыдущей строфы, образуя таким 

1  Тоническое стихосложение (от греч. Tonos – ударение) – система 
стихосложения, в которой число ударных слогов в строке фиксировано, 
а количество безударных слогов относительно свободно. В противо-
вес тоническому выступает т.н. силлабическое стихосложение (от греч. 
Syllable – слог) – система, основанная на одинаковом количестве слогов 
в каждой стихотворной строке.
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образом цепную строфовую форму», — пишет А. С. Каба-
нов1. Некоторые фольклористы склонны называть такую 
форму «кольцевой» (Н.М. Савельева). Многие песни казаков 
являются по своей структуре многоячейковыми («многоко-
ленными») композициями. Ячейки при определённом му-
зыкальном раскладе имеют волновую структуру — восходя-
щую или нисходящую. Подъёмы и спады этих музыкальных 
«волн» в основном предрасположены стиховыми акцентами 
или ритмо-текстовыми рисунками (см. пример 4 — каза-
чья песня «При пути опасной страдалец лежал»). Самыми 
устойчивыми являются «колена», которые как бы цементи-
руют форму песни или те, которые меняют звуковую её опо-
ру — к примеру, может меняться звукоряд песни или сопро-
вождение мелодии.

У казаков-певцов довольно распространено и такое 
формообразующее явление, в котором первая ячейка на-
чинается с вершины — источника всей песни. Особенно 
это распространено у запевал, которые начинают песню со 
своей сольной ячейки. Партия запевал всегда наиболее раз-
витая и насыщенная не только в музыкальном, но и в собы-
тийно-текстовом отношении (см. пример 3). Она, бесспорно, 
является одной из движущих сил в процессе формообразо-
вания песни.

В отношении волнового развития ячеек бывают и ис-
ключения из правил. Один из примеров — вокализ (песня 
без слов). Как целостная форма, он не был особенно популя-
рен среди казаков-певцов. Однако такое явление, как диш-
кант-вокализ — орнаментальный высокий голос без слов 
(см. об этом в главе «Тембровое богатство казачьей во-
кальной традиции») — в многоголосных казачьих песнях 
был распространён весьма широко, особенно на Дону. По-
скольку в целостной форме вокализа отсутствует словесная 

1  Кабанов А. С. Многоголосие и ритмика протяжной песни донских 
казаков // Проблемы взаимодействия самодеятельного и професси-
онального художественного творчества. Сб. науч. тр. НИИ культуры. 
№110. М., 1982.
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составляющая, логика вышеописанных музыкальных «волн» 
не подчиняется стихам попросту ввиду отсутствия текста. 
Вместе с тем в этой устной форме музицирования можно на-
блюдать гораздо больший простор для импровизации, чем 
в тексто-музыкальных образцах фольклора.

Довольно распространённой формой казачьего музици-
рования является т.н. тирада. По В.А. Лапину, это «форма, 
построенная на комбинации и чередовании мелодических 
звеньев, соответствующих стиху, часть из которых по-
вторяется, а число этих повторений в известных пределах 
произвольно»1. В основе припевок-тирад лежит диалогиче-
ская, т.е. вопросно-ответная структура. Для неё характерен 
интонационно-разговорный элемент, служащий и отдохно-
вением для голосовых связок. Другое музыкальное значение 
тирады — украшение или пассаж, который звучит между 
протяженными звуками. В литературе тирада — это доста-
точно длинная, эмоционально яркая фраза (высказывание) 
или целая речь, произносимая пафосно. Музыкальная при-
певка-тирада варьируется по качеству (значимости) и коли-
честву (обычно около пяти-семи) строф. Мелодия её также 
может варьироваться, что сродни однострочной варьирован-
ной форме. Но в такой ситуации её нельзя назвать самостоя-
тельной музыкальной формой (см. пример 2).

В тирадах существует и особый музыкальный при-
ём — т.н. «перехват» (особая цезура, перерыв в звучании). 
Он необходим как для подчёркивания первого распеваемо-
го слова, так и для более осмысленного пения следующей 
строфы. Особенно «перехват» был распространён в строе-
вых и протяжных песнях. Припевки-тирады чаще бытовали 
на Северском Донце, в пределах Войска Донского, а на Дону, 
ниже впадения в него Северского Донца, — почти везде. 
Нередко припевки-тирады звучали и в Волгоградской обла-
сти в населённых пунктах со смешанным русско-казачьим 

1  Лапин В.А. Фольклорное двуязычие: феномен и процесс // Искус-
ство устной традиции. Историческая морфология. К 60-летию И.  И. 
Земцовского: Сб. ст. / Oтв. ред. Н. Ю. Альмеева. СПб.: РИИИ, 2002.
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населением. У казаков южных регионов, так же, как и у дон-
ских и малороссийских крестьян, тирадные напевы или при-
певки распространены были больше в свадебном обряде. 
Пример из казачьего фольклора — рыбацкая частушка-при-
певка «Багренье»1 (см. пример 5):

Припев: 
Багренье2, багренье,
Одно каравоженье (2).
Прибегли мы на ятовь3

На ятови одна кровь.
Припев
Багор на бус4 привязал,
Товарищу не сказал.
Припев
Казак лодочку младил,
Он на рыбку угодил.
Припев
Прискакали на ятовь,
На ятови одна кровь.
Припев
Мы думали, что сятров (осетров),
Наломали, братцы, дров.
Припев
и т.д.

Обобщенно говоря, припевка — это отдельное «колено» 
(ячейка), которая, будучи уже в арсенале народного певца, 
может иногда произвольно вставляться по ходу движения 
музыки. Примеры с возможными припевками из казачьего 

1  Калужникова Т.И. Песни уральских казаков. Екатеринбург: СФЕ-
РА, 1998. С. 211. 

2  Багренье – способ рыбной ловли при помощи длинной палки с 
острой пикой на конце, сдвоенной с крюком.

3  Ятовь – место (яма), где залегает крупная рыба.
4  Бус – большая лодка.
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вокального репертуара: «По Дону гуляет казак молодой», 
«Из-за острова на стрежень» (городской романс, посв. Сте-
пану Разину). Одна из самых знаменитых великорусских пе-
сен, куда могли произвольно вставляться припевки между 
проведениями основной темы, — «Во поле берёза стояла». 
П. И. Чайковский использовал её мелодию в IV части Чет-
вертой симфонии фа-минор, op. 36 (1877). Существует и дон-
ской казачий вариант этой песни, не имеющий мелодическо-
го сходства с общерусским (см. пример 6).

В казачьем многоголосном пении достаточно широко 
распространены были формы, сущность которых в одно-
временном исполнении двух и более музыкальных текстов. 
В результате образуется новый текст более сложной струк-
туры. Как правило, подобные тексты имели место в духов-
но-музыкальных практиках, в свадебном и похоронном 
обрядах. Например, в исполнении сольного свадебного 
плача и группового «голошения» вместе со свадебной пес-
ней, органично сочетаясь с песнями других жанров. Такие 
явления характерны и для процесса колядования, во время 
молодежных гуляний: на один напев могли исполняться сра-
зу несколько текстов. В фольклорной среде это называлось 
«переговорами». Также было распространено и т.н. анти-
фонное пение1. Больше оно было распространено в духовных 
жанрах, в т.ч. и в партесной традиции, также и в некоторых 
свадебных жанрах, к примеру, в дразнилках, где поочередно 
звучали «торгующиеся» и «воюющие» стороны жениха и не-
весты. Но антифонное пение нередко могло переходить в ка-
ноническую (имитационную) форму, в которой одна мело-
дия (пусть даже несколько изменённая) поочерёдно звучит 
во всех голосах.

Музыкальный материал в такой форме сокращается 
по времени, например, путём наложения концов музыкаль-
но-поэтических строф. Такая гибридная форма называется 
антифонно-канонической. Пример — зачин казачьей песни 

1  Антифон – хоровое пение, в котором два хора звучат поперемен-
но.
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«Пчёлочка златая» в транскрипции автора пособия (см. при-
мер 7). В этом примере попеременно звучат две группы пев-
цов: тенора и басы. Концовка напева накладывается на на-
чало его пропевания следующей группой певцов.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Голосоведение, наряду с текстовой составляющей, бес-
спорно, является одной из главных созидающих сил в фор-
мообразовании казачьей вокальной музыки.

Следует признать, что изучение форм казачьих песен 
без глубокого погружения в их психоэмоциональное содер-
жание, жанровые закономерности, в конечном итоге, не име-
ет светлых перспектив. Подтверждение тому мы находим 
в словах Б. Асафьева: «Систематизация форм только в чисто 
конструктивном отношении без учета процесса их интона-
ционного становления — метод, не дающий возможности 
раскрыть основные закономерности музыкального искус-
ства и ведущий к формализации»1. Словом, анализирование 
форм какой бы то ни было музыки никак не должно быть 
самоцелью. Оно является лишь одним из средств для более 
глубокого и ясного постижения художественных, стилевых 
и прочих черт того или иного музыкального произведения. 
В отрыве от изучения остальных общемузыкальных компо-
нентов формообразование предстаёт лишь в сугубо схема-
тичном варианте, лишённом всякой жизни. Подытоживая 
вышесказанное, было бы уместно привести евангельские 
слова: «Суббота для человека, а не человек для субботы…» 
(Мк. 2, 27).

Вопросы по теме:

1) Расскажите о формообразовании в классической про-
фессиональной музыке и фольклоре. Что такое музыкальное 
предложение? Какие разновидности периода вам известны?

1  Асафьев Б., там же.



2) Каковы принципы формообразования в русской на-
родной музыке? Что такое однострочная варьированная 
строфа, строфическая (куплетная) и кумулятивная формы? 
Как взаимосвязаны форма песни, её стихосложение и голо-
соведение? Из каких элементов строится музыкальное пред-
ложение и период?

3) Перечислите известные формы в казачьем музици-
ровании. Что такое тирада (припевка), вокализ, антифонное 
пение, цепная строфовая форма (многоячейковая компози-
ция)?
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ГЛАВА 7. О СОБИРАНИИ 
РУССКИХ НАРОДНЫХ ПЕСЕН
И ПРОБЛЕМАХ ИХ РАСШИФРОВКИ 

Собирание русских народных песен предполагает 
не только экспедиционную деятельность, но и углублённое 
знание основ фольклористики, а также погружение в много-
вековую историю музыки русского народа. Одной из важ-
нейших составляющих собирания является запись звукового 
материала от живых её носителей и последующая грамотная 
расшифровка. Что такое расшифровка устной песенной тра-
диции? Это такой способ нотной фиксации песни, когда её 
аудиозапись со всеми мелизматическими1 и прочими под-
робностями отображается посредством нот (см. пример 
1 — фрагмент песни «Течёт речка быстрая»). Упрощённо 
говоря, это сложнейший музыкальный диктант, но без огра-
ничения по количеству озвучиваний, как это принято в учеб-
ных заведениях. Ведь даже мельчайшие детали народного ис-
полнения должны быть зафиксированы максимально точно. 
Последнее, возможное лишь при многократном прослушива-
нии, — на совести фольклориста-собирателя. «Раз закреплён-
ный на валике мотив неумолимо твердит своё и не допускает 
ошибки. Повторять его можно до тех пор, пока запись на бу-
маге не получится вполне верная», — пишет  Е. Э. Линёва2. 

1  Мелизматическое пение – способ витиеватого распева текста, при 
котором на один его слог приходится несколько мелких звуков.

2  Линёва Е. Э. Великорусские песни в народной гармонизации. 
Вып.1. СПб.: Императорская Академия наук, 1904.



118

Известный фольклорист К. В. Квитка констатирует: «Соби-
рание и изучение музыкального фольклора — дело в высшей 
степени времяёмкое: нужно прослушать много образцов, 
чтобы сделать хороший выбор, техника звукозаписи требу-
ет большого терпения и исключает всякую поспешность…». 
И далее: «…теоретическое исследование, если не ограничи-
ваться формальным анализом, требует изучения истории 
и быта каждой этнической группы, ознакомления с её языком 
и, кроме того, отыскивания и инструктирования языковедов 
для точной записи текстов собираемых песен и для перевода 
объяснений и сообщений исполнителей»1.

Среди знаменитых русских композиторов-фолькло-
ристов минувших веков следует упомянуть прежде все-
го М. И. Глинку, Н. А. Римского-Корсакова, А. К. Лядова, 
М. А. Балакирева, А. П. Бородина. Через всё их творчество 
красной нитью проходит музыкальный фольклор, впро-
чем, и не только родной. Так, известно, что в их времена 
в композиторской моде была музыка народов Востока. 
Достаточно вспомнить восточную фантазию М. А. Бала-
кирева «Исламей» ор. 18 (написанную по кавказским на-
родным мотивам в 1869 г.), симфоническую сюиту «Ше-
херезада» ор. 35 Н. А. Римского-Корсакова, написанную 
в 1888  г. под впечатлением от арабских сказок «Тысяча 
и одна ночь», музыкальную картину «В Средней Азии» (АВ 
32, 1880 г.), романс «Арабская мелодия» (АВ 36, 1881 г.) 
А.  П.  Бородина и многие другие примеры. М.  И. Глин-
ка в своё время был страстно увлечён испанским фоль-
клором, что нашло отражение в таких его грандиозных 
симфонических полотнах, как «Арагонская хота» (1845) 
и «Ночь в Мадриде» (1848).

Говоря о казачьей тематике в творчестве русских ком-
позиторов-классиков, стоит отметить, что они практически 

1  Квитка К.В. Записка о необходимости увеличить штат фольклор-
ного отделения кабинета по изучению музыкального творчества наро-
дов СССР при МГК, – подано в Комитет 26.6.39), машинопись [РНММ. 
Ф. 275. Ед. хр. 959, c. 2].
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не держали её в поле зрения. Ориентировались они, как уже 
отмечалось, прежде всего на центральные фольклорные вет-
ви русской музыки, в частности — средней полосы, а также 
Новгородчины, Поволжья. Римский-Корсаков ориентиро-
вался отчасти на Псковщину; Глинка — более на Смоленщи-
ну, откуда сам был родом. Лишь Балакирев, Алябьев — одни 
из немногих, кто выезжал за песнями к другим народам, 
в том числе и на Кавказ, где собирали и изучали местные 
музыкальные традиции.

В собирании казачьих народных песен, в сравнении 
с великорусскими, нет особой специфики. На протяжении 
последних трёх веков было создано невероятное количество 
собраний казачьих песен самых разных регионов. Одной 
из первых публикаций записей казачьих песен было «Со-
брание разных песен» М. Д. Чулкова (1770 — 1773). Здесь 
были опубликованы песни донских казаков. Следующим 
изданием с песнями донского казачества был «Сборник 
донских народных песен» А. Савельева 1866 г. (135 песен). 
В основном эти песни — исторического содержания. Также 
здесь представлены песни о некоторых событиях военной 
жизни донского казачества (XVII — XVIII вв.), наряду со 
внутренне-бытовыми казацкими песнями («удалыми», «се-
мейными»). Своего рода нотным приложением к сборнику 
А. Савельева стал рукописный песенник П. Г. Никулина, соз-
данный около 1870-х гг. Из числа известных сборников каза-
чьего музыкального фольклора XIX века следует упомянуть 
и книгу А. И. Пивоварова «Донские казачьи песни» 1885 г., 
включившую в себя 162 опуса. Не стоит забывать и казачьи 
песни, встречающиеся в книге Е. К. Альбрехта и Н. Х. Вессе-
ля — «Сборник солдатских, казацких и матросских песен» 
(1894). Собранные здесь тексты, что немаловажно, впервые 
публиковались с подробными расшифровками музыкаль-
ных напевов.

Следует отметить, что в давние времена казачьи на-
родные песни собирались и расшифровывались преимуще-
ственно фольклористами-любителями. Это сказалось на том, 
что практически во всех тех сборниках отсутствовали 
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указания об исполнителе, месте и времени исполнения того 
или иного опуса.

К концу XIX века собирание и издание народной музы-
ки казаков меняет свою направленность. Теперь эти произ-
ведения собираются непосредственно для казачьих войск, 
юнкерских училищ и кадетов, поэтому в новые сборники 
включались в основном патриотические песни. Особен-
но популярен в те времена был труд Р. А. Хрещатицкого 
«Сборник русских, казачьих, военных и исторических пе-
сен для Донского кадетского корпуса» (1891). Собранные 
здесь напевы, подробно расшифрованные, помогали раз-
учивать родное песенное наследие подрастающему поколе-
нию казаков.

В начале XX века начинается самоотверженная работа 
по собиранию казачьей вокальной музыки знаменитого рус-
ского фольклориста А. М. Листопадова. Ему принадлежит, 
пожалуй, наиболее полное и научное освещение музыкаль-
ного творчества казаков. В общей сложности он собрал бо-
лее 1300 казачьих песен и создал множество трудов, посвя-
щённых казачьей музыке; специализировался он на донской 
песенной традиции.

В 1938 г. выходит в свет сборник И. И. Кравченко «Песни 
донского казачества». Ценность этого труда в том, что в нём 
изданы не только старинные песни разных жанров, быто-
вавшие среди казаков, но и «недавнего производства» — соз-
данные на рубеже XIX — XX вв. Также автор включил в этот 
сборник и песни на слова русских поэтов XVIII — XIX вв., 
постепенно интегрировавшиеся в казачий фольклор. Кроме 
того, в нём даны подробные сведения о собирателях, испол-
нителях, месте и времени исполнения песен, что было весь-
ма немаловажным для будущих поколений фольклористов.

Среди собирателей казачьего фольклора особняком 
стоит фигура И. Ф. Вараввы (1925 — 2005). Будучи потом-
ственным казаком, он занимался собиранием, в основном, 
родного ему кубанского казачьего фольклора. Хорошо из-
вестен его сборник «Песни казаков Кубани» (1966). По со-
вместительству И. Ф. Варавва был и весьма плодотворным 
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писателем и поэтом. К слову сказать, на его стихотво-
рения написаны десятки песен такими композиторами, 
как Г. Ф. Пономаренко, Б. А. Александров, В. Г. Захарченко, 
Г. М. Плотниченко, В. В. Пономарёв, В. М. Волченко.

В наши дни особую значимость в казачьих музыкаль-
ных кругах приобрёл коллективный труд А. Н. Иванова, 
В. Г. Смолицкого, В. Е. Добровольской, И. Е. Посоха «Атаман 
Платов в песнях и преданиях» (Государственный республи-
канский центр русского фольклора, 2001 г.). Труд посвящён 
жизни и деятельности славного донского атамана, графа 
Матвея Ивановича Платова (1753 — 1818). Здесь собрано 
более сотни песен, а также рассказы, посвящённые герою; 
достаточно подробно отражена и история их возникновения 
и бытования. Ряд песен, включённых в сборник, опублико-
ван впервые. Также заслуживает должного внимания труд 
А. А. Козырева «Песни гребенских и терских казаков» (М., 
2015). Кроме вышеприведённых сборников, было создано 
ещё немало других, посвящённых казачьему музыкальному 
наследию.

Во многом благодаря трудам российских фольклори-
стов, стилистика казачьего музыкального фольклора легла 
в основу произведений некоторых советских композиторов. 
В этом отношении казачья музыка вышла на новый виток 
в развитии. Среди них — вышеуказанные, а также В. А. Лап-
тев, Н. М. Хлопков, Г. А. Селезнев, В. А. Кеворков, Л. П. Кли-
ничев. Из сочинений последнего особенно известен балет 
«Тихий Дон» (1985) по сюжету одноимённого романа-эпопеи 
М. А. Шолохова.

«Музыку создаёт народ, а мы, композиторы, лишь аран-
жируем её», — некогда признавал М.  И.  Глинка. Однако 
с этим высказыванием можно было бы и не согласиться. Так, 
у каждой народной песни есть свой композитор (как прави-
ло, анонимный) или даже группа композиторов. И в то же 
время немало русских композиторов совершенно не опира-
лись в своём творчестве на фольклорную почву. К примеру, 
творчество А. Н. Скрябина никоим образом не было связа-
но с фольклорной тематикой. Кроме того, народ зачастую 
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создаёт песни и их же потом аранжирует, к примеру, в дру-
гих региональных условиях.

Профессиональный музыкальный творец если и апел-
лирует в своих опусах к фольклорным мотивам или их сти-
листике, то непременно сквозь призму усвоенных им клас-
сических знаний. В то же время народный (анонимный) 
композитор, слагая песни, может даже и не знать самых 
основ нотной грамоты. Ему достаточно лишь музыкального 
чутья, острого внутреннего слуха. Текст той или иной песни 
в некоторых случаях, как и мелодия, может слагаться спон-
танно, на ходу. К примеру, вышел на лоно природы казак, 
преисполненный любовными переживаниями или отчаян-
ной тоской по родине, запел зычным голосом — и тут же ис-
подволь слагается лирическая песня… В последнем случае 
композитор и исполнитель всегда в одном лице. Но профес-
сиональный сочинитель далеко не всегда является испол-
нителем своих музыкальных произведений. Так, написав 
симфонию, он совершенно не обязан управлять оркестром 
при её исполнении. Композитор может быть и вовсе лишён 
дирижёрских навыков, примеров чему множество.

ИМПРОВИЗАЦИЯ

Импровизация — особая музыкальная стезя, где во гла-
ву угла ставится свободный тип фактурного (мелодическо-
го) развёртывания. Если народная песня импровизацион-
ного склада, то каждый раз она исполняется в обновлённом 
варианте. В ситуации импровизационного музицирования 
у исполнителя не должно быть строгой нотной фиксации, 
столь характерной для образцов классической музыки. И это 
создаёт определённые сложности при собирании и расшиф-
ровке, а в особенности — при повторном воспроизведении 
народных песен с импровизационной составляющей. Им-
провизационная мелизматика нередко с превеликим тру-
дом поддаётся нотной фиксации (см. пример 1 — «Течёт 
речка быстрая»). Орнаментика голосов данной песни не мо-
жет быть всякий раз одинаковой. Приведённый фрагмент 
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расшифровки — лишь приблизительный вариант озвучи-
вания; при каждом новом исполнении песня будет звучать 
по-другому.

Следует отметить, что импровизационное начало более 
всего распространено в такой некомпозиторской, почти уст-
ной практике, как джаз. В этом отношении она родственна 
фольклорным традициям. В ней, как и в народной импро-
визации, исполнители сыгрываются, договариваются меж 
собой, и «звукодействуют» по заранее очерченному плану. 
Другой вопрос — процентное соотношение импровизации 
и фиксированного музыкального материала, ежели тако-
вой присутствует. Ведь доля свободы исполнения, заранее 
предопределённая музыкантом (автором) в такой ситуа-
ции, — одна из решающих сил в развитии и формообразо-
вании всего музыкального действа. Так, во многих джазо-
вых импровизациях фиксируется лишь гармоническая сетка 
(аккордовый фундамент, пульсация гармоний). То есть ис-
полнители свободно музицируют поверх заранее зафикси-
рованного баса или установленных аккордов, диктующих 
музыкальное развитие. В результате свободной аккордовой 
трактовки грани музыкальной формы, если таковые и под-
разумеваются, весьма часто приобретают некую текучую 
консистенцию.

В профессиональной классической музыке импровиза-
ция распространена была сравнительно мало. Наибольшее 
распространение она получила в сольных каденциях к кон-
цертам1 ещё во времена расцвета европейской музыки. Впо-
следствии каденционные импровизации стали точно фикси-
роваться нотами — солистами или композиторами (иногда 
на основе свободных импровизаций самих солистов).

Доподлинно известно, что Бетховен, будучи блестя-
щим мастером фортепианной импровизации, в своих 

1  Каденция в концерте – виртуозное соло исполнителя обычно неза-
долго до конца произведения либо основной его части. Предназначена 
для демонстрации высоких исполнительских возможностей и сопряже-
на с виртуозностью. 



124

опусах записывал всё максимально точно. Его импровиза-
ционные наигрыши легли в основу многих его произведе-
ний — сначала он импровизировал, а затем эти наигрыши, 
по памяти внутреннего слуха1, соответствующим образом 
ложились в фактуру произведения. Также был блестящим 
импровизатором М. П. Мусоргский. Некогда Д. Д. Шоста-
кович сетовал о нем: «Мусоргский — наглядный и трагич-
ный пример вреда околорояльного сочинительства. Брен-
чал, бренчал — и сколько музыки гениальной осталось 
незаписанной…»2. Впрочем, это — субъективное мнение 
Д. Д. Шостаковича; известно, что многие русские компози-
торы сочиняли музыку непосредственно за инструментом, 
к примеру, И.  Ф.  Стравинский. В частности, он отмечал: 
«…в тысячу раз лучше, сочиняя, иметь дело непосредствен-
но со звуками, чем только представлять эти звуки в своём 
воображении»3.

В казачьей музыке импровизация также имело место, 
в особенности — в традиции дишканта, упомянутой в главе 
«Тембровое богатство казачьей вокальной традиции».

К двадцатому веку в народной русской музыке, по при-
чине засилья гомофонно-гармонического склада, предпо-
лагающего точную нотную запись, импровизационное на-
чало постепенно уходило в прошлое. В академической му-
зыке дело обстояло прямо противоположным образом. Так, 
в творчестве многих отечественных композиторов второй 
половины двадцатого столетия импровизация становит-
ся явлением достаточно распространённым. Особенно это 
касается произведений авангардно настроенных компози-
торов — А. Г. Шнитке, С. А. Губайдулиной, Э. Н. Денисо-
ва и многих других. В среде композиторов-авангардистов 
даже появился новый виток музыки импровизационного 

1  Бетховен начал терять слух в 1796 г., когда ему было всего 26 лет. 
Известно, что к 46 годам он потерял слух полностью.

2  Лысаков А. Мусоргский в цитатах и афоризмах. М.: Издательский 
дом «Классика-XXI», 2020.

3  Стравинский И.Ф. Хроника моей жизни. М.: Издательский дом 
«Композитор», 2005.
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склада — т. н. алеаторика1. В качестве примера — фрагмент 
из Концерта для скрипки с оркестром № 2 ор.42 А. Шнит-
ке (1966), в котором пианист играет произвольные апери-
одичные пассажи по белым и черным клавишам в высшем 
регистре (см. пример 2). Такой вид импровизации также 
встречается и в народной музыке, к примеру, в страданиях, 
плачах, причитаниях невесты и её подруг, когда одновремен-
но могут «включаться» несколько плакальщиц (см. пример 
3)2. В данном примере причитания расшифрованы при-
близительно, а сами рыдания не регламентированы. Они, 
абстрактно обозначенные паузой, не подвергаются расшиф-
ровке, поскольку практически не фиксируемы в силу своей 
спонтанности. Голошение причитальщиц можно уподобить 
пению соловьев, каждый из которых поёт свой набор по-
певок совершенно независимо от других. Попевки в плачах 
могут чередоваться и в произвольном порядке. Порой ни-
кто из причитальщиц не договаривался о вступлении голо-
сов, хотя обычно они вступали на одном и том же удобном 
для себя звуке. В этом отношении рыдания можно напря-
мую отнести к явлению алеаторики. Причитания, плачи 
могли звучать как в свободной форме, так и в регламенти-
рованной. Для причитальщиц плачи были неким действом 
интимно-сакраментального значения, поэтому некоторые 
из них, по свидетельству фольклористов, категорически 
не соглашались на запись. В отношении плачей весьма по-
знавательна работа Н.  Ю.  Данченковой «Традиционные 

1  Алеаторика (лат. аleatorius – игорный, aleator – игрок, alea – 
игральная кость) – техника композиции и игры в музыке XX – XXI вв. 
Предполагает вариативные отношения между элементами музыкаль-
ной ткани и формы. Для неё характерна неопределённость или случай-
ная последовательность заданных элементов музыки при исполнении. 
Существует два типа алеаторики: контролируемая (регламентирован-
ная хотя бы отчасти) и неконтролируемая (безо всякой регламента-
ции).

2  Ефименкова Б. Б. Севернорусская причеть. Междуречье Сухоны и 
Юга и верховья Кокшенги (Вологодская область). М., «Советский ком-
позитор», 1980.
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причитания Владимирской области»1, а также вышеуказан-
ная книга Б. Б. Ефименковой.

Доля свободы в музыке с импровизационным началом 
может быть разной. К примеру, темповые изменения в на-
родной музыке, в частности казачьей, распространены были 
достаточно широко. Скажем, темп скачки казака на лоша-
ди — шагом, рысью или галопом — мог одномоментно отра-
жаться и на темпе той или иной «скачковой» песни, пропева-
емой на полном ходу. Любопытен и тот факт, что подобные 
песни часто создавались и распевались для того, чтобы каза-
ку попросту не заснуть верхом на лошади во время сложней-
ших утомительных переходов по долгу службы.

ТЕХНИЧЕСКОЕ ОСНАЩЕНИЕ 

ФОЛЬКЛОРИСТОВ-СОБИРАТЕЛЕЙ

Возвращаясь к теме собирания музыкального фоль-
клора, не хотелось бы обойти стороной и некоторые тех-
нические стороны фиксации звукового материала. Так, 
у М. И. Глинки, Н. А. Римского-Корсакова, А. П. Бородина 
и иных композиторов из когорты «почвенников» единствен-
ными средствами фиксации устной музыкальной традиции 
были перо и чернила. Иными словами, скоропись по слуху, 
как диктант, была тогда единственно возможным способом 
фиксации народных напевов.

В 1877 г. на помощь фольклористу приходит изобретён-
ный фонограф2 (см. илл. 16). В Россию первый фонограф был 
привезён пионером отечественной звукозаписи Ю. Блоком. 
Это столь знаменательное для отечественной фольклори-
стики событие произошло в 1890 г. В техническое оснаще-
ние российских этнографов фонограф вошёл прежде всего 

1  Данченкова Н. Ю. Традиционные причитания Владимирской об-
ласти. Автореферат диссертации кандидата искусствоведения: 17.00.02. 
Гос. институт искусствознания. М., 1977.

2  Фонограф – первый прибор для записи, воспроизведения звука. 
Представлен был 21 ноября 1877 г. его изобретателем – Томасом Эди-
соном.
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благодаря Е. Э. Линёвой. Так, в газете «Русские ведомости» 
в 1897 г. сообщалось: «Нынешним летом, по поручению эт-
нографического отдела Общества любителей естествозна-
ния, антропологии и этнографии, артистка императорской 
оперы Е. Э. Линёва предпримет путешествие по России с це-
лью собирания старинных русских песен, преимущественно 
многоголосных. Евгения Эдуардовна намерена записывать 
песни посредством фонографа, что даст возможность полу-
чить образцы вполне оригинальной народной гармониза-
ции, схваченной с фонографической точностью»1. По воспо-
минаниям Е. Э. Линёвой, сам фонограф нередко возбуждал 
у народных певцов всевозможные страхи, вплоть до серьёз-
ных беспокойств чисто суеверного толка. Поначалу неко-
торые «слухачи», по её словам, напрочь отказывались за-
писываться. Но спустя годы все эти страхи постепенно уле-
тучивались. Даже напротив: народные певцы подчас живо 
интересовались звукозаписывающим устройством, а также 
надеялись, что их песни когда-нибудь прозвучат по радио: 
«…машинка песню набиратъ, а потом выпушшатъ»2.

Фольклорные записи и расшифровки Елены Эдуардов-
ны доказывают импровизационный характер многих рус-
ских народных песен. Из вышеприведённой её книги в ка-
честве примера может служить песня «Что да на матушке 
на Волге», где аккомпанементом прописана лишь басовая 
линия, цементирующая гармонию (см. пример 4). Вместе 
с тем в этом нотном тексте подразумевается, что аккорды 
и отчасти ритм средних голосов, находящихся между лини-
ями мелодии и баса, могут каждый раз свободно варьиро-
ваться.

«Великорусские песни в народной гармонизации» 
Е.  Э.  Линёвой в наши дни заслуживают особого интере-
са. В своё время этот труд был удостоен золотой медали 

1  Кудряшова С. Женщина с фонографом // «Знамя 33», Владимир-
ская обл., Мун.р-н Камешковский. Вып. 4 от 22.01.2016.

2   Линёва Е.Э. Великорусские песни в народной гармонизации. СПб., 
1904. Раздел «Замечания по поводу фонографа».
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Императорского Географического общества и получил ши-
рокое признание не только в России, но и в Европе.

В 1908 г. одним из известных организаторов и участ-
ников записи на фонограф народных песен (в основном 
украинских) выступил К. В. Квитка. Инициатива в основ-
ном принадлежала его супруге — Лесе Украинке1, кото-
рая эту коллективную фольклорную акцию финансиро-
вала. Также непосредственное участие в этом принимал 
и Ф. М. Колесса2, позже опубликовавший расшифровки 
с фонографических записей. При их тесном взаимодей-
ствии было записано в общей сложности несколько тысяч 
народных мелодий, которые впоследствии подробно из-
учались в созданном в 1921 г. К. В. Квиткой Кабинете му-
зыкальной этнографии АН УССР, который он возглавлял 
в 1922 — 1933 гг.

В 1930-х годах «появляется на свет» диктофон, благода-
ря которому кропотливая работа собирателя народных пе-
сен ещё более упрощается. Преимущество диктофонов пре-
жде всего в том, что они наконец позволили делать много-
канальную запись единовременного ансамблевого звучания, 
что раньше было в принципе невозможным.

В казачьей песне «Какие ж вы старые людюшки» 
(см. пример 5) — восемь голосов, каждый из которых мож-
но расшифровать только с индивидуальной записи каж-
дого певца. При монозаписи (на одну звуковую дорожку) 
пение столь плотной фактуры расшифровать невозможно 
никакими усилиями даже самого изощрённого слуха. Ины-
ми словами, если раньше было невозможно точно записать 
вручную, как диктант, каждый голос многоголосной пес-
ни с плотной музыкальной фактурой, с недавних пор по-
средством индивидуальных диктофонов (или микрофонов 

1  Леся Украинка (наст. имя – Лариса Петровна Косач-Квитка) (1871 
– 1913), украинская поэтесса, писательница. 

2  Ф.  М. Колесса (1871 – 1947) – украинский советский музыковед, 
фольклорист, композитор, этнограф. Основоположник украинского эт-
нографического музыкознания.
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с устройством записи) относительно легко выводится каж-
дый голос.

Электронная запись на пластинку, изобретённая в кон-
це 1940-х гг., со временем вытесняется записью на магни-
тофонную ленту. В конце 1980-х гг. грампластинки стре-
мительно выходят из употребления ввиду появления ком-
пьютерных звуконосителей. В конечном итоге всё затмила 
цифровая запись, начавшая развиваться ещё с 1950-х гг. 
Хотя некоторые фольклористы-собиратели и меломаны 
не устают признавать, что цифровые носители, в сравнении 
с аналоговыми, лишены некоторых звуковых преимуществ 
перед последними.

О НЕКОТОРЫХ ПРОБЛЕМАХ СОБИРАНИЯ 

МУЗЫКАЛЬНОГО ФОЛЬКЛОРА

Несмотря на исторические новшества в техниче-
ском оснащении, появлявшиеся у собирателей-фоль-
клористов со второй половины XIX в., следует признать, 
что запись — далеко не единственное необходимое сред-
ство фиксации народной музыки. «Нотная запись напева 
сама по себе не составляет памятника этого искусства, она 
не даёт представления о многом весьма важном в способе 
исполнения, о настроении участников обряда. Когда нота-
ми изображается произведение, бытовавшее в обстановке, 
о которой ни записыватель, ни читающий не имеют отчёт-
ливого представления, то есть когда не уяснён социальный 
смысл комплексного действа, одним из элементов которого 
является напев, — нет достаточных данных для понимания 
психического состояния исполнителей и эстетических воз-
зрений, формировавших народное творчество…» — от-
мечал К. В. Квитка1. Он, как никто другой, поставил на-
сущный вопрос о необходимости картографирования 

1  Квитка К. В. Об историческом значении календарных песен // 
Квитка К.В. Избранные труды в двух томах, т.1., М.: Советский компо-
зитор, 1971, с. 73 – 99.
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различных фактов фольклора, паспортизации собираемых 
песен.

Иной проблемный момент на пути собирания музы-
кального фольклора состоит в многовариантности песен. 
Как уже отмечалось, одна и та же песня зачастую может 
звучать по-разному, в зависимости от региона и време-
ни — момента исполнения, текущего состава ансамбля и пр. 
«…Население вырабатывает какой-то средний тип песни, 
не похожий ни на один из первоначальных типов, — пишет 
С. Арефин в своих воспоминаниях об экспедициях к казакам 
с А. Листопадовым, — это подтвердилось при обследовании 
нами таких пунктов, как хутор Крылов Ермаковской стани-
цы и станица Преображенская. В первом из них песенники, 
которых мы прослушали две партии, резко разнились друг 
от друга. Одни играли по-есауловски, другие (старики) — 
по-нижнекурмоярски. В Преображенской станице песен-
ники, собравшиеся из разных хуторов, не могли сыграть 
ни одной песни. Каждый знал её по-своему, как играли её 
в той или в другой станице, из которой когда-то переселился 
песенник»1.

Арефин также отмечает, что казаки-певцы, съехавши-
еся из разных станиц, привыкшие к родной манере пения 
и даже типу мелодии, обычно были совершенно не способ-
ны «играть» (т. е. спеваться) друг с другом. Если же в группе 
было преобладающее большинство выходцев из какой-ни-
будь одной станицы, - те сразу устанавливали родную мане-
ру пения, к которой волей-неволей подстраивались осталь-
ные. В противном случае они никак не могли в музыкальном 
отношении сойтись и, как говорят в народе, «веником пели» 
или… «кто с мостка, кто с бродка» — т.е. голосили совер-
шенно вразнобой.

Другая сложность, касающаяся расшифровки вокаль-
ного фольклора — своеобразие его ритма и акцентуации. 
«В ритмическом отношении народная песня имеет свой-
ство, которое особенно затрудняет переложение её на ноты. 

1   Газета «Донская речь», №31 , 39 февраля 1904 г.
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Свойство это — свобода, с которой перемещается ударение 
в слове и стихе», — пишет Е. Э. Линёва1. По этой причине, 
по мнению автора, для значительного облегчения расшиф-
ровок фольклорных песен разумнее поначалу осуществлять 
звуковысотную их запись (т.е. отдельными звуками), а лишь 
затем — ритмическое деление напевов, разграничение 
по тактам, если оно предполагается.

Главным условием успешного собирания казачьего 
фольклора С.  Арефин считает предварительное знаком-
ство с казаками, которых собиратели планируют записы-
вать. В частности, он вспоминает: «Обычно при посеще-
нии песенного пункта мы давали знать о своём приезде 
станичным или хуторским властям и просили их оказать 
содействие в нашей работе. Получив от нас необходимые 
инструкции и разъяснения, местные власти представляли 
нам лучших в данной местности песенников или песен-
ниц, в большинстве случаев стариков и старух от 40 до 70 
и выше лет… Иногда такие приглашались из близлежа-
щих хуторов. Когда подбиралась соответствующая партия, 
иногда две-три, каждая со своим заводчиком, “запевалой” 
(певцом, начинающим пение) или, как теперь зовут их ка-
заки — “капельмейстером”2 — мы приглашали их на въез-
жую квартиру, реже в станичное правление, и приступали 
к работе»3. Ещё С. Арефин вспоминал, что запись у них ве-
лась, как правило, за хором из трёх, четырёх, пяти и более 
человек, и, пока казаки допевали песню, уже полностью за-
писывались её мелодия и текст. Он также пояснял: «Пер-
вые два-три стиха обязательно повторялись для того, что-
бы проверить запись мелодии и записать первый завод4, 
который в казачьих песнях представляет почти всегда 

1   Линёва Е.Э, там же.
2  Капельмейстер – руководитель хоровой капеллы или оркестра, 

также дирижёр полкового, эскадронного и иных оркестров в воору-
жённых силах.

3  Газета «Донская речь», №31, 39 февраля 1904 г.
4  Завод – небольшая интродукция в народной хоровой песне.
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самостоятельную музыкальную фразу, не повторяющуюся 
во всём продолжении песни…»

При современном прочтении расшифрованных каза-
чьих песен возникает несколько проблемных моментов. 
Один из них, как уже было сказано, состоит в региональ-
ной вариативности песен; множество примеров тому можно 
встретить в вышеупомянутом сборнике А. Н. Иванова «Ата-
ман Платов в песнях и преданиях». Также довольно пробле-
матично разучивание, пропевание той или иной казачьей 
песни не по нотному тексту, а непосредственно по слуху, 
как это традиционно было у казаков. Ведь настоящие масте-
ра казачьего пения, многие из которых не знали элементар-
ных основ нотной грамоты, были «слухачами», т.е. ориенти-
ровались именно на аудиальное восприятие музыки.

При нынешнем исполнении казачьих старинных песен 
по строго очерченной расшифровке — т.е. по точным нотам, 
как это всегда принято у академических певцов, — музыка 
теряет свою изначальную живую ауру, тексто-звуковую сво-
боду. Как показывает опыт, классические вокалисты даже 
самого высокого уровня зачастую совершенно не способны 
живо исполнить ту или иную фольклорную песню. Это объ-
ясняется тем, что их музыкальное воспитание нотноцен-
трично. Попросту говоря, они не умеют импровизировать 
от души… Подтверждение тому мы находим у Е. Э. Линёвой: 
«Именно потому, что вся сила народной песни в свобод-
ной импровизации, заученное исполнение народной песни 
даже лучшими артистами никогда не сможет сравниться 
с настоящим народным исполнением»1. Продолжая мысль 
Е. Э. Линёвой, следует добавить, что настоящие мастера рус-
ского песенного фольклора имели столь изощрённый слух 
и столь острое музыкальное чутьё, что вовсе и не нуждались 
ни в каких нотных расшифровках. И поэтому все песни вос-
производились ими исключительно по слуху. Подлинная во-
кальная народная музыкальная традиция — будь то казачья, 
общерусская или иная — передавалась всегда из поколения 

1  Линёва Е.Э. Великорусские песни в народной гармонизации.
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в поколение, «из уст в уста». В этом и состоит главная про-
блема в собирании, расшифровке и в последующем воспро-
изведении казачьей музыки, в особенности — при отсут-
ствии хранителей живой её традиции.

Казачий музыкальный фольклор в наши дни, в отно-
шении концертной индустрии и звукового оформления, 
находится, казалось бы, на небывалой высоте. Но вместе 
с тем подлинная его народно-певческая традиция, с её по-
всеместной ориентацией на слуховое восприятие, уходит 
далеко в прошлое. В те давние времена, когда казачий му-
зыкальный фольклор, казалось бы, «цвёл пышным цветом» 
(до XIX века включительно), условия для его исполнения 
и фиксации оставляли, в нашем понимании, желать лучше-
го. При всех нынешних совершенствах музыкальной тех-
ники, почва для фольклористов-собирателей теперь весьма 
оскудела, а по свидетельству некоторых видных фольклори-
стов, её вообще практически нет… К слову сказать, не так 
давно появились компьютерные программы по снятию зву-
ка, которые при звукозаписи синхронно выводят и нотный 
текст. При этом, если записывается, к примеру, пение, — оно 
тут же отображается виртуальными нотными знаками. Вот 
ведь о чём только мечтать могли истовые собиратели фоль-
клора минувших лет, когда, в сравнении с нашим временем, 
было превеликое множество хранителей исконного, беспри-
месного фольклора…

Подобная ситуация может быть замечена невооружён-
ным глазом и не только в казачьем музыкальном фольклоре. 
Во времена расцвета русской классической музыки компо-
зиторы, как известно, не имели средств звукозаписи. Поз-
же, при стремительном усовершенствовании всевозможных 
композиторских вспомогательных средств, поколения музы-
кальных творцов ощутимо мельчали в сравнении с преды-
дущими. Начало «процесса измельчания» легко проследить, 
окидывая взором основные этапы эволюции профессио-
нальной европейской музыки, начиная с позднего роман-
тизма. К нашему времени эволюция профессионального 
композиторского искусства ощутимо затормозилась, хотя 



технические средства для создания, и тем более записи му-
зыки сейчас уже, бесспорно, на невероятно высоком уровне. 
Таким образом, подводя итог вышесказанному, можно при-
йти к однозначному выводу, что музыкальный регресс и тех-
нический прогресс — явления во многом взаимозависимые.

Вопросы по теме:

1) Расскажите о способах, технике собирания музыкаль-
ного фольклора.

2) Каким образом музыкальный фольклор отражался 
в творчестве русских композиторов-классиков? Приведите 
примеры.

3) Что такое импровизация в народной музыке? Какова 
степень свободы исполнителей в импровизационных образ-
цах русского музыкального фольклора и в профессиональ-
ной музыке?

4) Расскажите о проблеме нотной фиксации музыкаль-
ного фольклора и его повторного воспроизведения.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ
АКТУАЛИЗАЦИЯ КАЗАЧЬЕЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ 
КУЛЬТУРЫ В XXI ВЕКЕ

Музыкальный фольклор казаков в своей целостно-
сти — это звуковое зерцало казачьего мира, являющееся 
нематериальным компонентом великого культурного на-
следия России. В настоящее время в казачьих и самодея-
тельных музыкальных кругах идёт интенсивный процесс 
возрождения этой богатой и пёстрой культуры, на которой 
воспитываются все новые поколения сольного и ансам-
блевого пения. Яркость казачьих песен, их многоголосие 
с дишкантом, яркость костюмов казаков, и в целом — пас-
сионарность этих людей и их культуры объясняют столь 
высокую популярность казачьего фольклора. Повышенный 
интерес к казачьей песне объясняется и тем, что в настоя-
щие дни она порой сочетает в себе черты и фольклорные 
русские, и, в какой-то степени, классические — в услови-
ях эстрадной сцены. В музыкальном казачестве на почве 
этого симбиоза зарождается своё «прекрасное пение», 
едва ли уступающее по своему тембровому богатству ака-
демическому вокалу. Впрочем, приверженцы и мастера 
оперных вокальных традиций вряд ли с этим когда-нибудь 
согласятся…

На пути к возрождению казачьей музыкальной тради-
ции и освоению новых её горизонтов есть и определённые 
проблемные моменты. Среди наиболее опасных нынешних 
тенденций можно отметить вероятность утраты казаками-
певцами их традиционного вокального интонирования. 
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Искажение его было предопределено самодеятельным про-
изволом, любительщиной, особенно в постсоветском вре-
менном пространстве — при отсутствии хранителей каза-
чьего народного мелоса. Бытует мнение, что сами казаки 
могут быть исконными и «ряжеными». По словам Д. М. Во-
лодихина, «…ряжеными были те, кто больше радел о чинах 
и орденах, о медийной популярности и возможности по-
ходить в нарядной форме. Дельные люди думали о другом: 
о сохранении казачьей культуры…»1. То же касается сейчас 
и казачьей песни. В эстрадном оформлении она может быть 
«ряженой», т. е. облачаться в эффектную, нарядную фор-
му — в угоду времени и публике, — и вместе с тем терять 
свою подлинность, изначальный колорит. В иной ситуации 
фольклорная песня, сохранив аутентичную сущность, за от-
сутствием модного звукового обрамления теряет привлека-
тельность в глазах избалованной публики. Эта сложнейшая 
дилемма напрямую касается существования казачьего му-
зыкального наследия в дальнейшем — в продолжении эпохи 
расчеловечивания традиционных культур.

Как известно, казачий музыкальный фольклор, в срав-
нении с великорусским, достаточно редко соприкасался 
с классическими музыкальными традициями в произве-
дениях русских композиторов. Великорусская традиция 
в их творческом преломлении имела блестящую историю. 
Но в наше время, если говорить о профессиональной, 
«высокой» музыке, ощутима уже некоторая исчерпан-
ность самой стилистики русской народной песни. В от-
ношении старинного казачьего музыкального фольклора 
дело обстоит совершенно иначе. По сей причине для со-
временных композиторов, особенно склонных к неофоль-
клоризму, имеются весьма многообещающие перспективы 
преуспеть скорее на ниве казачьего фольклора, нежели ве-
ликорусской традиции. Для последних особенно интерес-
ной может оказаться жанровая трансформация казачьих 

1  Из интервью специальному корреспонденту отдела «Россия» 
С. Лютых на «Lenta.ru», 11 января 2024 г. 
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музыкальных образцов российского приграничья при со-
прикосновении их с классическими (академическими) тра-
дициями.

Путей преломления фольклора в профессиональной 
музыке существует несколько. Один из самых распростра-
ненных — обработки и транскрипции народных произве-
дений. Другой — стилизация под ту или иную традицию. 
В случае с казачьей фольклорной музыкой в одной ситуа-
ции образцы ее могут насыщаться определенными чертами 
профессиональной музыки, облекаясь в стилистические, 
тембровые, формообразующие, фактурные и прочие её 
краски. В иной ситуации произведение, по воле его про-
фессионального музыкального творца, способно испыты-
вать определенное влияние аутентичной казачьей музыки. 
Еще один путь соприкосновения народных музыкаль-
ных образцов с классическими традициями — цитирова-
ние музыкального материала. В композиторских кругах, 
как то ни покажется странным, это издавна было принято 
считать одним из методов композиции. Для композитора 
в цитировании нет ничего зазорного. Он может взять чу-
жой (анонимный фольклорный или авторский) материал 
и запустить его в своем творчестве, как ему заблагорас-
судится. Цитирование может быть прямым или косвен-
ным — т.е. чужой музыкальный фрагмент будет исполь-
зован в чистом виде или с некоторыми изменениями. Из-
вестно, к примеру, что В.А. Моцарт в его знаменитой Сим-
фонии № 40 Соль минор К.550 опирался на танцевальный 
фольклор Сербии. В творчестве русских композиторов ци-
тирование (как косвенное, так и прямое) также не является 
редкостью.

Прямое цитирование казачьего фольклора в совре-
менной музыке не представляет опасности в плане утра-
ты аутентичности в условиях нынешнего его воплоще-
ния.

Одна из существенных проблем состоит именно в про-
извольном переосмыслении композиторами и аранжи-
ровщиками аутентичных его образцов и преподнесении 
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в искаженном виде публике. Понятно, что вся надежда 
по созданию нового казачьего репертуара или новей-
ших обработок старого возлагается именно на нынешних 
творцов и оформителей музыки, которым бывает тесно 
постоянно находиться в рамках традиций. Казачья музы-
ка — это прежде всего бережное сохранение традицион-
ности. Если авторские фантазии идут вразрез с казачьими 
традициями (что явление нередкое), последние сильно ис-
кажаются, зачастую утрачиваясь вовсе. Но композиторы, 
аранжировщики (те и другие в одном лице) в этом отно-
шении имеют свои оправдания. За осознанием идеи ис-
черпанности музыкального арсенала, которое уже давно 
витает в воздухе, некоторым «жрецам» современной музы-
ки нередко хочется почувствовать в себе хоть малую долю 
первооткрывателя. Особенным соблазном здесь выступа-
ют невероятные возможности в сфере синтеза звука, да-
ющие неограниченные творческие просторы нынешнему 
и грядущему поколениям музыкальных ремесленников. 
И даже условная видимость обретения нового посред-
ством этих суперсовременных технологий в той или иной 
мере способствует композиторскому самоутверждению. 
Однако в погоне за новым композитор или аранжиров-
щик, обращающийся к какой бы то ни было традиции, 
своей фигурой нередко её затмевает — такова эгоцентрич-
ная природа самой композиторской сущности. Между тем, 
следовало бы вспомнить, что даже великие композиторы-
классики не гнались за новаторством. Они взращивали 
свои музыкальные детища на уже «вспаханной почве» пре-
дыдущих поколений композиторов, духовных или фоль-
клорных практик, отчасти даже будучи хранителями этих 
традиций. Крайнюю новизну начали всячески культиви-
ровать и пропагандировать в XX веке. Первопроходцами 
в этом отношении выступили футуристы1, стремившиеся 

1  Футуризм (от лат. futurum – «будущее») – направление авангард-
ного искусства 1910-х – нач. 1920-х гг., прежде всего в поэзии и живо-
писи Италии и России, стремившееся создать новый динамический 
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к тотальной отмене всего великого искусства прошлого. 
Вслед за ними — представители музыкального авангарда1, 
и в уже не столь далёкие времена — адепты новой экспе-
риментальной музыки.

В современном искусстве вопрос новаторства, отме-
ны предыдущих устоев стоит особняком и относится ско-
рее к тонким категориям эстетики. Но фактом остаётся то, 
что не только сейчас, но и в бурлящем событиями минув-
шем веке категория новизны для развития искусства почти 
никогда не была решающей. Сама по себе новизна как са-
моцель — явление достаточно бессодержательное. Техниче-
ская же новизна в музыке ради новизны — это чистой воды 
музыкальное фарисейство. А смысл сколько-нибудь значи-
мого произведения заключается не в технической, а в худо-
жественной новизне. Последняя зачастую проявляет себя 
посредством применения именно старых усовершенство-
ванных наработок и технических средств. По этой причи-
не для «неофутуристов-радикалов» (неустанных искателей 
нового во всех отношениях), в некотором роде «машина 
времени испортилась», как писал Габриэль Гарсиа Маркес 
в своём бессмертном романе «Сто лет одиночества». Одна-
ко самоотверженные поиски нового, как и всецелая отмена 
всех предыдущих творческих устоев и наработок, в некото-
рых академических музыкальных кругах и поныне находят-
ся «на гребне волны».

Никакие новаторства — культурные «отмены», с недав-
них пор не могут уже иметь той силы резонанса, что мог-
ла быть ранее: публику вряд ли чем ныне и удивишь. Один 
из злободневных примеров культурных «отмен» — «Тhe 
abolition of Russian culture» («Отмена русской культуры»). 
Это было в полном смысле слова культурно-русофобской 

стиль, разрушающий все традиции, каноны и приёмы старого искус-
ства.

1  Авангардная музыка – вид академической музыки, элементы эсте-
тики которой призваны быть радикально новаторскими. Предполага-
ется, что подобная музыка в эстетическом отношении опережает своё 
время.
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«конвульсией», продиктованной в некоторых западных 
правящих кругах глобальным неприятием СВО1. Известно, 
что тогда «невинно пострадали» некоторые русские компо-
зиторы (из классиков — Чайковский, Шостакович и пр.), 
писатели (Чехов, Достоевский и пр.), знаменитые совре-
менные русские музыканты, артисты театра, кино. Впро-
чем, заведомо обречённая на провал идея отмены великой 
русской культуры возымела некое действие, вполне отве-
чающее эстетическим ценностям западного русофобского 
истеблишмента. Но осознание бессмысленности этой идеи 
не заставило себя долго ждать.

Возвращаясь к музыкальному наследию казаков, сле-
довало бы признать, что в нём, в условных рамках тради-
ции, никакие нововведения никогда не ставились во главу 
угла. Кроме того, и личность автора практически никогда 
не была первостепенна, что характерно для любого фолькло-
ра. На первом месте здесь всегда была преданность тради-
ции, отражающей внутренне- и внешнебытовые перипетии, 
воспевающей исторических личностей, духовные идеалы. 
Словом, художественная новизна в фольклоре возникала 
самым естественным путём. Поэтому проблемы поиска но-
ваторства в казачьей музыке никогда не было и, в идеальном 
варианте, быть не должно, поскольку это, как показывает 
история, разрушительно для самой традиции.

Искажение казачьего фольклора, ставшего предметом 
эстрадного воплощения, в значительной степени было про-
должением его расцерковления в соответствии с установка-
ми ведущей идеологии в стране. Конечно же, эстрадное вос-
произведение казачьих песен может быть разным. Однако, 
если оно предстаёт на сцене в вульгарной разрушительной 
форме и пышет «торжеством пошлости», засилье его, бес-
спорно, обеспечивает казачьей традиционной песне скорую 
гибель. В таком эстрадном видении народных песен повсе-
местно затмевание личностью певца, музыкального творца 

1  Специальная военная операция, проводимая Россией с 24 февраля 
2022 г.
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подлинных фольклорных идей и традиций. В соединении 
с казачьими песнями это «смертоносное дыхание» особенно 
заразно. Ведь в настоящее время они популярны как ника-
кая другая ветвь русской народной музыки. В идеале, истин-
ный казак-песенник даже в момент пения должен сохранять 
свою самоидентификацию. Иными словами, он не должен 
вестись на новые разрушительные веяния в угоду искушён-
ной публики.

Другой волнительный вопрос — о возникновении но-
вых в художественном отношении казачьих песен. Если это 
возможно — то каким путем, на какой почве? Следует при-
знать, что уже давно в музыкальной среде бытует мнение, 
что даже сама мелодия, как способ прямого высказывания 
и ничем не заменимая основа песни, порядком себя исчер-
пала. На эту тему в одном из интервью размышлял видный 
российский композитор, руководитель ансамбля «Студия 
Новой Музыки» В. Г. Тарнопольский: «…Вряд ли большин-
ство мелодий сегодняшнего дня наделено той же естествен-
ной первозданностью и свежестью, которой оно обладало 
в домассмедийную эпоху, — но в этом нет вины композито-
ров, сам формат мелодии в какой-то степени утратил свою 
ауру. Это произошло по причине радикальных изменений 
в жизни общества, развития системы массмедиа, повлекших 
посредством неограниченного тиражирования уничтожение 
всякого потенциально индивидуализированного контента»1.

Из других известных фигур современной русской музы-
ки об исчерпанности музыкальных средств говорил фило-
соф, композитор В. И. Мартынов. В частности, он предпо-
лагал, что композиторство уже давно закончило свой эво-
люционный путь, и что музыке как виду искусства пред-
стоит кардинальный переход на совершенно новый этап 
существования. В обозримом будущем, по его мнению, 
новая музыка будет бесконечно далеко отстоять от компо-
зиторских эгоцентричных идей, которые уже давно себя 

1  Музыкальная академия, 12.09.2019, ст. «Почему из современной 
музыки исчезла мелодия?» (2019).
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изжили. «Мне кажется, будущее за мультимедийными про-
ектами, за любительским искусством, — считает Владимир 
Мартынов. — Не зря сейчас все так заинтересовались лю-
бительским видео и клубной музыкой. Эта тенденция очень 
показательна. Люди устали от совершенного, академическо-
го искусства (оно очень пафосно и претенциозно) и хотят 
чего-то нового, свежего. Есть надежда, что из этих нефор-
мальных интересов родится новое искусство…»1.

В связи с указанными выше проблемами, исподволь 
возникает вопрос: что же должно произойти в картине 
мира (или уже происходит), что могло бы направить нашу 
великую фольклорную традицию в совершенно новое рус-
ло? И каково будет самоопределяться новым его ревните-
лям — творцам и исполнителям? Размышляя на эту тему, 
приведём слова из поэмы Велимира Хлебникова «Война 
в мышеловке» (1915-1919-1922 гг.): 

«И когда земной шар, выгорев, 
Станет строже и спросит: “Кто же я?” -
Мы создадим “Слово о Полку Игореви”
Или же что-нибудь на него похожее».

Мир, как бы мы сказали, философски размышляя 
над этими словами В. Хлебникова, в некотором отношении 
уже «выгорел» и стал «строже», — по крайней мере, он ни-
когда уже не вернётся к прежнему своему состоянию… При-
чина тому — долго назревавшие и наконец развязавшие-
ся тяжёлые военные противостояния, и не только России 
и Запада. Конечно же, это не может никак не отразиться 
на искусстве нынешней эпохи, и прежде всего литературе 
и музыке, хотя вряд ли будет создано новое «Слово о Пол-
ку Игореве» или что-то подобное, как вещал В. Хлебников. 
Но писателю военных лет, как признавал еще М. А. Шо-
лохов, творить намного проще, когда «…идёт подъём, 

1  Новости. Музыка. Культура. Из интервью «Новым Известиям», 
19.02.2007. 
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война, и всё трагедийное, героическое буквально “ломится 
в глаза”»1. Не только российские писатели и поэты, но и му-
зыкальные творцы, воспринимая нынешнюю внешне- и вну-
треннеполитическую ситуацию в родной стране, бесспорно, 
имеют весьма плодородную почву для создания новых про-
изведений. Условия для появления нового эпоса, музыки, 
в том числе и новейших казачьих песен, на долгие годы обе-
спечены мастерам слова и звука, в особенности не чуждых 
патриотической идеи.

Казачество, как уже отмечалось, невозможно без не-
сения службы. Д. М. Володихин констатировал: «Возник-
ло множество казачьих добровольческих отрядов. К концу 
2023 г. стало ясно, что в зоне СВО воюют, по разным под-
счётам, десятки тысяч казаков. И показывают казаки луч-
шие боевые качества наравне с бойцами элитных воинских 
формирований»2. Здесь следовало бы отметить такие воин-
ские бригады, как «Дон», «Терек», два батальона «Кубань», 
батальон им. атамана Захария Чепиги (Кубанское войско-
вое казачье общество), а также батальоны «Енисей», «Ер-
мак», «Сибирь», «Таврида», «Тигр», и такие казачьи отряды, 
как «Аксай», «Ростов» («БАРС-18» - «Боевой армейский ре-
зерв страны»), «Спас» («БАРС-15»), «Скиф», «Хопер» и мно-
гие другие, действующие и поныне.

Патриотическая песня во время несения службы всегда 
призвана была укреплять воинский дух и придавать жиз-
ненные силы для дальнейших подвигов во имя Родины. 
На эту тему в стихотворной форме выразился советский 
поэт, автор многих популярных песен В. И. Лебедев-Кумач 
(1898 — 1949):

«Кто сказал, что надо бросить
Песни на войне?

1  Из интервью с корреспондентом Центрального телевидения, 
апрель 1975 г., станица Вёшенская.

2  Из интервью специальному корреспонденту отдела «Россия» 
С. Лютых на «Lenta.ru», 11 января 2024 г. 
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После боя сердце просит 
Музыки вдвойне!» (1943 г.)

(Из стихотворения и одноименной песни А.  Лепина 
«Только на фронте»)1.

Так, известный читинский казачий бард К.  Шлямов, 
не раз бывая на фронте СВО, не переставал там сочинять 
и исполнять новые песни. Тем самым он способствовал 
укреплению боевого духа своих товарищей по службе. Кро-
ме того, К. Шлямов собрал для участия в СВО отряд более 
чем из сотни добровольцев. Таким образом появился отряд 
забайкальских казаков имени Петра Бекетова2.

Знаменитый во всём мире ансамбль песни и пляски 
Донских казаков и Кубанский казачий хор регулярно вы-
езжали в зону СВО и выступали там с концертами. В де-
кабре 2023 г. Кубанский казачий хор побывал на гастролях 
на передовой, в Луганской Народной Республике. «Бойцы 
были в восторге, они подпевали, воодушевлённо аплоди-
ровали», — вспоминала артистка казачьего хора Мария 
Комарова3.

Бесстрашные казаки, как никакая другая часть русско-
го общества, всегда контактировали с дьявольской разру-
шительной силой войны. Волею судеб они испокон веков, 
обороняя границы родной страны, а также действуя в её 

1  В.И. Лебедев-Кумач, Стихотворения и песни. (Библиотека поэта. 
Малая серия). 2-е изд. Ленинград: Советский писатель, 1950. Из исто-
рии создания: известно, что в 1943 г. В. Лебедев-Кумач находился в ко-
мандировке в штабе Северного флота. Однажды в штабе некто из боль-
ших чинов, будучи недоволен присутствием там поэта-песенника, об-
ратился к нему со словами: «На фронте надо воевать, а не песни петь!». 
Поэт, обидевшись не на шутку, в тот же день и написал это стихотво-
рение-ответ. Служивший там же его приятель А. Лепин вскоре написал 
на слова стихотворения музыку.

2  П. И. Бекетов (около 1600 – не ранее 1671) – русский землепрохо-
дец, основатель сибирских городов Читы, Якутска, Нерчинска, Олем-
кинска.

3  «На передовой – Кубанский хор». Военный вестник Юга России, 
10.01.2024. 



интересах, оказывались в «красной зоне», между жизнью 
и смертью.

Есть и иная сторона сущности казака — его отношение 
к Богу. На вере, на этой духовной основе, зиждется истин-
ное казачество всех времён. Совестью настоящего русского 
казака-воина всегда была, есть и будет вера православная. 
Жизнь его немыслима вне духовно-нравственных цен-
ностей учения Христова. «Совесть без Бога есть ужас, она 
может заблудиться до самого безнравственного», — пишет 
Ф. М. Достоевский (Дневник 1881 г., XXVII, с. 56). Иносказа-
тельно, вера православная — опорно-двигательная система 
русского казачества, его сердце и вся кроветворная система, 
без которой не может быть жизни ни в какой живой душе. 
И поскольку исконные русские казаки всегда были братья-
ми во Христе, следовали Его заповедям, - никакая дьяволь-
ская сила их да не сокрушит, как и могучую, бессмертную их 
культуру. «…И на сем камне Я создам Церковь Мою, и врата 
ада не одолеют её» (Мф, 16:18).
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