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ВВЕДЕНИЕ

Место художественной культуры в системе культуры опреде
ляется современной наукой неоднозначно. Одни теоретики, исходя 
из традиционного деления культуры на материальную и духов
ную, относят художественную культуру к последней как ее со
ставную часть. Другие выделяют художественную культуру как 
особую и самостоятельную сферу культуры — сферу, где синте
зируются материальная и духовная формы творческой деятель
ности человека [1]. При этом необходимо различать понятия 
«художественная культура» и «культура эстетическая», поскольку 
последнее понятие шире и универсальнее; форма деятельности^ 
обозначаемая им, не является самостоятельной областью или под
системой культуры в целом, а пронизывает все формы человече
ской деятельности, все формы эстетического освоения человеком 
действительности. Поэтому точнее было бы говорить не об «эсте
тической культуре», а об эстетическом содержании культуры — и 
материальной, и духовной, и художественной.

Мы принимаем за основу общее определение культуры как 
творческой деятельности человека. Однако такое определение 
нуждается в существенной оговорке. Прав был Н. А. Бердяев, 
когда писал: «Не всякое творчество хорошо. Может быть злое 
творчество» [2]. Лишь позитивная деятельность человека, тво
рящая подлинные ценности, создает гуманистическую культуру.

. Художественная культура — совокупность всех условий, средств 
и способов художественной деятельности (производства художе
ственных ценностей), результат (или продукт) этой деятельности — 
произведения искусства, а также условия, средства и способы 
творческого восприятия (потребления), распространения и интер
претации произведений искусства, формирующих творческие спо
собности и нравственно-эстетический облик общественного чело
века. Иными словами, художественная культура есть сложный, 
многоступенчатый процесс и не сводима лишь к совокупности 
произведений искусства, существующих объективно и автономно 
как некая данность. Художественная культура вовлекает в твор
ческую деятельность гораздо большее число людей, чем тот круг* 
который объединяет профессиональных авторов произведений ис
кусства, она воздействует на образ жизни и мыслей, на психо
логию, на художественное сознание разных слоев общества. При
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этом художественная культура каждой эпохи — творческая дея
тельность не только живущих поколений, но и унаследованные 
ими способы и формы художественной деятельности, выработан
ные предшествующими поколениями (включая формы организа
ции и институты этой деятельности), унаследованные и усвоенные 
(отобранные) живущим поколением художественные ценности, 
созданные в предшествующие эпохи, а также переданные по 
традиции способы и средства восприятия произведений искусства 
(включая способы их хранения, распространения, репродукции, 
пропаганды, а также формы художественного образования и ме
тоды исследования искусства).

Какое же место в системе художественной культуры человече
ства занимает народная культура? По каким признакам можно 
выделить ее как часть культуры в целом? Каковы закономерности 
ее становления и развития? Какие функции выполняет она в жиз
ни народных масс, различных общественных групп и классов на 
разных этапах исторического развития общества? Какое воздей
ствие она оказывает на художественное развитие человечества? 
Каков ее «удельный вес» в современной культуре? Эти вопросы 
не получили еще в научной литературе исчерпывающего и удовле
творительного ответа. Предлагаемая вниманию читателя книга и 
посвящена некоторым из этих проблем.

Прежде чем приступить к исследованию, необходимо в самой 
общей форме дать исходное определение народной культуры. 
Являясь предметом различных отраслей искусствознания, этногра
фии и фольклористики, народная художественная культура редко 
становилась объектом теоретического изучения как целостная си
стема. В культурологических же исследованиях она редко выде
ляется как специфический вид творческой деятельности. В зару
бежной науке, где часто вся традиционная народная культура 
в целом терминологически обозначена понятием «фольклор», ши
рокое распространение получили концепции, определяющие его 
как «реликты первобытной культуры в культуре цивилизованных 
обществ»; наряду с этим уже в буржуазной социологии возникло 
понятие «культуры народных классов в цивилизованных странах» 
как «культуры большинства» в противоположность «культуре 
избранных» и т. п. [3[|. Однако слишком широкая культурологи
ческая концепция фольклора в науке XIX — начала XX в., как 
правило, не выделяла художественную культуру в народной куль
туре в качестве специфического вида духовно-практической дея
тельности народных масс.

Характерным для западной культурологии фактом стала книга
А. Моля «Социодинамика култьтуры». Она уже была предметом 
объективной научной критики, которая обнаружила как позитив
ные, так и негативные черты названного исследования. Однако на
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одну особенность труда А. Моля не было обращено внимание чи
тателей, поэтому считаем необходимым прокомментировать ее под 
интересующим нас углом зрения. Автор хотя и исходит из того, 
что «каждая группа, которую можно выделить внутри человече
ского общества, имеет свою культуру», фактически игнорирует 
народную культуру. Понятие «культура масс» лишь промелькнуло 
в схеме социокультурного цикла, причем здесь «культуре масс» 
придается значение передаточного звена в процессе формирования 
«индивидуальной» культуры [4]. Характерно также, что сама 
«культура масс» А. Молем не определяется и не анализируется. 
Автор сознательно ограничил себя теми областями культуры, «ко
торые непосредственно связаны с конкретным физическим спосо
бом передачи сообщений» (то есть письменность, киноленты, грам
пластинки, радиопередачи и прочие «материализованные» формы 
«памяти общества») [5]. В то же время недооценивается такая 
важная форма «передачи сообщений», сыгравшая большую роль 
в истории человечества, как способы бесписьменной, нефиксиро
ванной традиции (народные обряды и праздники, народная музы
ка, народный танец, народные зрелищно-игровые развлечения 
и т. п.). Правда, А. Молю известны некоторые опыты этнологов, 
однако он считает, что задача применить эти опыты к изучению 
«культуры в социальном смысле» оказалась бы в настоящее 
время «неосуществимой химерой» [6]. Неприменимость этногра
фических методов для специальных социологических исследова
ний не может служить основанием для игнорирования культуры 
тех социумов или этнических общностей, которые изучаются этно
графией и фольклористикой. Вместе с тем изучение культуры на
родных масс не может свестись к механическому использованию 
любого метода, применяемого в социологических исследованиях. 
Так, например, вероятностно-статистический анализ культуры, 
предпочитаемый А. Молем, отнюдь не является надежным, а тем 
более единственно возможным путем исследования народной ху
дожественной культуры. Дело в том, что многие факты и явления 
собственно народной культуры вообще принципиально не подда
ются количественному определению, так как для их возникнове
ния, распространения и бытования характерно то свойство, кото
рое в математике обозначается понятием несчетного множества и 
постоянной вариантности: сколько бы ни было опубликовано 
(в книгах) или даже записано (и хранится в архивных собраниях) 
сказок или песен, легенд или преданий, сколько бы ни было собра
но (и хранится в музеях) произведений народного прикладного 
искусства, это фиксированное их количество всегда было и будет 
несравнимо меньшим, чем реально существующее множество пере
даваемых из поколения в поколение и от человека к человеку 
варьируемых произведений народного художественного творчества.



Следовательно, методы изучения культуры как «народной памяти» 
должны принципиально отличаться от методов изучения якобы 
единственно «доступной наблюдению» (выражение А. Моля) «ма
териализованной» «памяти общества». Так или иначе, культура, 
или «память мира», во всей ее полной целостности может быть 
воссоздана и исследована лишь с учетом многовековых пластов 
собственно народной культуры со свойственными ей формами и 
с характерными для нее способами передачи.

В русской науке народная культура в широком смысле этого 
слова привлекает внимание не только этнографов и фольклори
стов, но и философов и социологов. Примечательно в связи с этим 
появление первой специальной докторской диссертации, обобщив
шей предшествующие ей многочисленные публикации [7]. Наибо
лее ценным в концепции В. С. Цукермана представляется то, что 
народная культура в целом анализируется им как динамическая 
система, в процессе эволюции и перемещения отдельных ее эле
ментов. Принцип историзма положен и в основу характеристики 
художественной культуры народных масс. Вместе с тем она инте
ресует автора как «целое образование». Автор признает, что за 
пределами его исследования остались анализ содержания и спе
цифики различных видов народной культуры, эстетическая и ис
кусствоведческая характеристики художественного творчества на
родных масс. В исследовании, предпринятом в аспекте историче
ского материализма, такой подход к проблеме вполне правомерен, 
однако, на наш взгляд, чрезвычайно важно рассмотреть место от
дельных видов народной художественной культуры в этой системе, 
а также значение того или иного вида в развитии культуры чело
вечества.

Удачным опытом теоретического определения места народной 
художественной культуры в истории художественной культуры 
человечества может рассматриваться структурно-типологическое 
исследование, предпринятое коллективом петербургских авторов 
[8]. В целом приемлемы концепция, исходящая из признания 
народной художественной культуры как специфической части 
культуры в классовом обществе, создаваемой трудящимися мас
сами, и конкретно-исторический подход к выявлению ее типоло
гии (в регионально-историческом и социально-структурном аспек
тах). Естественно, что, не ставя специальную задачу исследования 
и анализа народной художественной культуры, авторы ограничи
лись лишь лаконичными характеристиками основных типов народ
ной художественной культуры в докапиталистических формациях.

Между тем некоторые суждения в этом труде представляются 
спорными. Прежде всего, недостаточным является общее опреде
ление народной художественной культуры как только фольклор
ной [9]. Объем структурных элементов ее шире фольклорных

6



(даже в широком смысле этого понятия), то есть традиционных 
форм, и включает, особенно в наше время, и новые формы народ
ного творчества. Терминологическое неудобство такого определе
ния заключается и в том, что наиболее распространенное значение 
понятия «фольклор» в современной науке охватывает не всю куль
туру, а словесно-музыкально-игровые и хореографические формы 
народного искусства как коллективного творчества. Неотчетливо 
в монографии определена роль ремесленного населения городов 
и так называемого «плебса» в образовании средневековой народ
ной культуры (выделяется «бюргерская культура» как нечто це
лое), глухо говорится о вкладе рабочего класса в народную 
культуру.

Особенно спорным представляется заключение пятой главы, 
посвященной художественной культуре доклассового общества. 
Подытоживая свой анализ, автор раздела ставит вопрос о судьбах 
первобытной культуры в истории человечества и выделяет «два 
типа традиционной художественной культуры, соотносимой с пер
вобытной художественной культурой», а именно — культуру наро
дов, находящихся на низших ступенях общественного развития, и 
«фольклорную художественную культуру, сохраняющую пережитки 
ранних форм культуры у так называемых цивилизованных наро
дов» [10]. Такое понимание соотношения народной художествен
ной культуры с первобытной является по меньшей мере односто
ронним. Сведение народной художественной культуры в целом и 
фольклора как ее части к «пережиткам», «реликтам» первобытной 
культуры давно и убедительно опровергнуто А. Н. Веселовским 
и не принимается современной наукой. Хотя народная художе
ственная культура, особенно на ранних стадиях ее формирования, 
непосредственно наследует художественную культуру доклассо
вого общества и позже сохраняет некоторые ее традиции (осо
бенно в архаических и неразвитых формах), но при этом она 
существенно отличается от последней и духовным, идеологическим 
содержанием, и морфологическими признаками, и социальными 
функциями.

Если первобытная художественная культура — деятельность ро
доплеменной общины как относительно целостного социального 
организма, определяемая специфической производственной дея
тельностью этой общины и отражающая целостное, синкретическое 
мифологизированное сознание социума, то народная культура 
в классовом обществе развивается как творческая деятельность 
определенных социальных групп и классов, является прежде всего 
духовным творчеством людей, занятых материальным производ
ством (хотя и не ограничивается последним).

Особенности материального производства в условиях классо
вого общества, специфика трудовой деятельности крестьянства,
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городского ремесленного люда, рабочего класса, принципиально 
отличающиеся от форм присвоения готового продукта и примитив
ных форм материального производства в первобытном обществе, 
определяют в конечном счете социальную природу и все особен
ности народной художественной культуры, существенно отличные 
от первобытной художественной культуры, традиции которой не 
просто наследуются, а п е р е р а б а т ы в а ю т с я ,  п е р е о с м ы с 
л я ю т с я .  Кроме того, — и это самое важное, — создаются новые 
формы художественной деятельности народных масс, появляются 
целые пласты народного искусства, новые виды, жанры, произве
дения, не известные первобытной художественной культуре и не 
соотносимые с ней. Постепенно создается сложное, многослойное 
по идеологическому содержанию народное искусство, выражаю
щее противоречия в мировоззрении народных масс, говоря словами 
Ф. Энгельса, — не только их разум, но и предрассудки [11]. Но 
в целом в своих прогрессивных формах народная художественная 
культура выполняет важные социальные функции, способствует 
формированию самосознания общественных групп, составляющих 
народ, выражает в специфической форме критическое отношение 
к господствующим классам, к их политическим институтам, к 
церкви, социальный протест и свободолюбивые идеалы, отражает 
антифеодальную и антиимпериалистическую народно-освободи
тельную борьбу.

Народная художественная культура обладает рядом специфи
ческих признаков, которые позволяют Еычленить ее в сфере обще
человеческой культуры. То, что она является в основном творче
ством производителей материальных ценностей, определяет непо
средственную связь значительной ее части с материальным произ
водством; некоторые ее виды сопровождают трудовую деятель
ность (различные виды трудовых песен [12]), либо эта связь вы
ражается в художественном оформлении орудий труда (например, 
украшение прялок, кос, граблей, коромысел и т. п.). Еще более 
значительная часть народной художественной культуры связана 
с трудовой деятельностью опосредованно (например, обряды, 
праздники, песни, танцы, посвященные сбору урожая или в сим
волической форме воспроизводящие те или иные виды трудовой 
деятельности) и переосмысляет и отражает эту деятельность 
в формах народного мировоззрения [13]. Но и независимо от 
этой непосредственной или опосредованной связи трудовая дея
тельность масс лежит в основе нравственно-эстетического идеала, 
вырабатываемого народной художественной культурой в целом — 
идеала, диалектически совмещающего и неизменные ценности, и 
историческую его ограниченность [14].

Другая отличительная черта народной художественной куль
туры — ее непосредственная связь с природной средой и со всей
8



социальной практикой народных масс, с их общественным и се
мейным бытом, с обычаями, со всем укладом жизни, что опреде
ляет своеобразный «прикладной» характер всех видов народного 
творчества, особенно очевидно проявляющийся в народном деко
ративном искусстве, в народной архитектуре, интерьере жилища, 
в одежде (народном костюме), в украшениях и т. п. [15].

Вместе с тем объективно народное искусство заключает в себе 
весь комплекс духовной сущности народной жизни, мировосприя
тие и эстетический идеал народа, его нравственные нормы, его 
психологию.

В отмеченных чертах народной художественной культуры об
наруживается неразрывная связь форм материальной и духовной 
деятельности человека, что в «снятом» виде становится родовым, 
субстанциональным свойством художественной культуры вообще 
и что определяет специфику научного анализа произведений на
родного искусства [16}.

Как форма творческой деятельности, народная художествен
ная культура характеризуется коллективным характером творче
ского процесса, причем коллективность следует рассматривать 
как диалектическое единство массового и личного (индивидуаль
ного) начал на всех этапах этого процесса. Он представляет со
бою процесс зарождения, создания, трансляции и восприятия 
произведений народного искусства как непрерывную цепь творче
ских актов, совершаемых в сотрудничестве одаренных личностей 
и массы, что способствует, с одной стороны, выделению выдаю
щихся мастеров — талантливых исполнителей-импровизаторов на
родного героического эпоса, песен, сказок, легенд, преданий, про
изведений других жанров фольклора, талантливых творцов про
изведений народного декоративного искусства, а с другой сторо
ны — активному творческому участию той или иной социальной 
общности и, в конечном счете, всего народа в сохранении и раз
витии художественных ценностей и навыков их создания [17].

Как следствие коллективного характера творческой деятельно
сти народную художественную культуру отличает устойчивая, дли
тельная во времени и распространяющаяся в широкой социальной 
среде и этническом пространстве традиционность, постепенная и, 
на первый взгляд, незаметно изменяющаяся и обновляющаяся, 
проявляющаяся как непосредственная передача от поколения 
к поколению, от социума к социуму навыков, форм, приемов, 
техники творчества и самих произведений, форм их бытования 
и восприятия. Вместе с тем эта традиционность в народной ху
дожественной культуре не стереотипна, не шаблонизирована, 
а канонична и продуктивна, способна к саморазвитию, то есть 
на ее основе и в ее пределах появляются все новые и новые ва
рианты на разных уровнях — от варьирования отдельных элемен
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тарных структурных единиц формы и стиля до целых произве
дений и их смысловых значений; эти изменения происходят 
в большей или меньшей степени в зависимости от объективных 
(социально-исторических) условий деятельности и субъективных 
(мировоззрение, психология, степень личной одаренности, харак
тер творческого состояния одного и того же исполнителя и т. п.) 
причин. Поэтому вариантность в народной художественной куль
туре приобретает разнонаправленный характер — развивается и 
как процесс совершенствования в одних случаях, и как процесс 
деструктивный — в других. В этом смысле можно сказать, что 
все варианты произведений народной художественной культуры 
объективно закономерны и «равноправны», равнозначны для ис
следователя, но не равноценны в эстетическом, идейно-художе
ственном отношении. Для познания ее необходимо принимать 
во внимание все доступные для наблюдателя, исследователя ва
рианты, но для определения эстетической ценности необходимы 
качественные критерии. При изучении народной художественной 
культуры необходимо сочетать гносеологический и аксиологиче
ский подходы. Следует избегать романтической идеализации лю
бых произведений народного искусства, априорного признания 
за любыми их вариантами художественного совершенства; необ
ходимо помнить, что в народном искусстве есть немало шедевров 
и недосягаемых образцов, но и немало произведений посредствен
ных. Однако судить о значении народной культуры для художе
ственного развития человечества следует, разумеется, по ее выс
шим достижениям, по лучшим вариантам произведений.

Не менее важна проблема этнической характеристики народ
ной культуры, в особенности в связи с острой дискуссией об этно
генезе и исторических формах и типах этноса [18]. На смену 
родоплеменным общностям появляются в классовом обществе, 
в условиях различных социально-экономических формаций, исто
рических и демографических обстоятельств новые этнические 
образования, которые, развиваясь, дифференцируясь и взаимодей
ствуя, постепенно складываются в исторические общности, назы
ваемые нациями. Создание любой национальной народной худо
жественной культуры — длительный, сложный, подчас весьма про
тиворечивый и неоднозначный процесс, не исключающий ассими
ляции, влияния и взаимодействия различных «первичных» этни
ческих элементов. Так, русская народная художественная куль
тура возникла вследствие разделения культуры древнерусской, 
восточнославянской народности — культуры, легшей в основу и 
двух других национальных культур — белорусской и украинской—- 
и являющейся их общим наследием и достоянием. Вместе с тем 
русская культура как особая национальная культура сдожилась 
в эпоху позднего феодализма, в процессе формирования русской
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народности и русской нации [19]. При этом она испытала воз
действие и неславянских этнических культур — финно-угорской, 
тюркской, монгольской, вступая с ними во взаимодействие по мере 
расширения русского государства и оказывая, в свою очередь, 
влияние на эти культуры [20]. Поэтому представления о «само
бытности» любой народной художественной культуры в строго 
научном смысле являются относительными, и предпочтительнее 
говорить о н а ц и о н а л ь н о м  ее  с в о е о б р а з и и .

Другой особенностью народной художественной культуры, 
унаследовавшей древнейшие родоплеменные различия и черты 
феодальной раздробленности, но обусловленной комплексом фак
торов — природно-географических, исторических, социально-эконо
мических, этнических, культурных и других, является то, что она 
образует большое количество региональных типов и локальных 
вариантов [21]. Этим объясняется богатство и разнообразие сти
лей и форм народного костюма, народной архитектуры, музыки, 
песенного и сказочного творчества, народного декоративного ис
кусства в пределах каждой этнической культуры. Некоторые эти 
различия настолько велики, что мы выделяем целые зоны: напри
мер, различаем северно-русскую и южно-русскую народные тра
диции, более позднюю по образованию русскую сибирскую худо
жественную традицию и другие. Если профессиональное искусство 
наддиалектно, то народное искусство в контексте всей народной 
художественной культуры диалектно. Субэтнические различия 
сохраняются и в эпоху, когда происходит образование единого 
национального литературного языка и национального профессио
нального искусства, где проявляются не столько областные, регио
нальные особенности, сколько индивидуальное своеобразие пи
сателей, драматургов, живописцев, скульпторов. И в настоящее 
время мы ценим в народном искусстве богатство и разнообразие 
местных стилевых особенностей, «школ» и очагов художественных 
промыслов (хохломская и городецкая росписи, вологодские кру
жева, богородская, дымковская и каргопольская игрушки и т. п.).

Изменчивая социальная структура и этнический «диалектный» 
характер народной художественной культуры отнюдь не означают 
фиктивность ее целостности и национального своеобразия. Но 
существенно то, что общенародной в полном смысле этого слова 
она не появилась изначально, а с т а н о в и т с я  таковой в ре
зультате постоянного плодотворного взаимодействия творческих 
традиций в разных социальных слоях народа, в разных террито- 
риально-этнических областях его расселения. При этом важно 
учитывать и общенациональные ее признаки, и ее местные сти
левые черты; и то, что становится всенародным достоянием, и то, 
что является вкладом той или иной социальной группы, той или 
пной локальной традиции; определять не административные, a pe
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альные этнографические и географические очертания очагов и зон 
распространения народного искусства.

В разные эпохи в истории общества место народной культуры 
в системе художественной культуры человечества и ее соотноше
ние с профессиональным искусством неоднозначны. Справедливо 
наблюдение, что уже в эпоху феодализма «менялись удельный 
вес ее в системе культуры и ее взаимодействие с другими слоями 
художественной культуры» [21]. Эти соотношения были различ
ными в разных историко-географических зонах — в Средней Азии, 
в странах, находившихся в зоне влияния византийской культуры, 
на Балканах, в Западной Европе, в арабском мире, в молодых 
государствах Латинской Америки. Своеобразием отличается взаи
модействие народной культуры с культурой «верхов» в средневе
ковой Руси. Позднее в России XVIII—XIX вв. соотношение и 
взаимосвязи народного и профессионального искусства приобрели 
качественно новый характер.

Народная художественная культура порождает систему спе
цифических родов, видов и жанров народного искусства, не вполне 
соотносимую с системой родов, видов и жанров профессиональ
ного искусства. Так, односторонний взгляд на фольклор с точки 
зрения происхождения искусства и генезиса родов и жанров ли
тературы или профессиональной музыки привел к искаженному 
представлению о фольклоре как лишь о примитивной форме ху
дожественного творчества, якобы «снятой» или «преодоленной» 
последующим развитием искусства. Между тем, действительно 
являясь истоком литературы, композиторской музыки, театра, 
фольклор отнюдь не утратил своего относительно самостоятель
ного значения и места в истории культуры и продолжал существо
вать и эволюционировать наряду с профессиональным искусством.

Поэтому принципиально неверно рассматривать фольклор 
в ряду литература — музыка — театр — кино, лишь на уровне 
систем литературных, музыкальных, драматургических жанров. 
Героический эпос, сказка, анекдот, народная песня, хоровод, 
празднично-обрядовое действо, народная игра — это не эмбрио
нальные формы и даже не аналоги романа, новеллы, лирики, ба
лета, оперы, драмы, а качественно иные формы художественного 
творчества, обладающие своими специфическими закономерно
стями развития, формами существования (или «бытования», как 
принято говорить в фольклористике), способами исполнения и 
распространения, условиями восприятия. Исторически сложив
шиеся формы литературы, музыки и театра не поглощают фольк
лор и не замещают его в системе художественной культуры. То 
же относится и к народному декоративно-прикладному искусству: 
попытки «наложить» на него классификацию профессионального 
изобразительного искусства несостоятельны.
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Неисторично было бы рассматривать «удельный вес» народ
ного искусства в художественной культуре человечества как вели
чину постоянную. В процессе эволюции и своего относительно 
самостоятельного развития они вступают в сложные взаимосвязи, 
изучение которых предполагает конкретно-исторический подход.

Некоторые эпохи в истории человечества отмечены более или 
менее сознательным обращением к народному искусству как 
к образцу и «строительному материалу» новой культуры. Так 
было в эпохи национально-освободительных движений и форми
рования национальной культуры. Достаточно назвать европейский 
романтизм с его ярко выраженной ориентацией на фольклор в об
ласти литературы, музыки, драматургии, театра с характерным 
для него увлечением как бы заново открытой «естественностью» 
народных песен и сказок. Совершенно особое значение приобре
тают народные традиции в процессе формирования национальной 
культуры угнетенных народов на Балканах и на территории 
Австро-Венгерской империи, в Прибалтике. Они здесь включа
ются в культуру не только как составной элемент профессиональ
ного искусства, но проникают буквально во все сферы культуры, 
быта, деятельности национальной интеллигенции. В меньшей сте
пени, но тоже достаточно интенсивно процесс восприятия тради
ций народной культуры протекал в русском профессиональном 
искусстве XVIII — начала XIX в. [23].

Таким образом, в процессе исторического развития наций на
родная культура становится важным, иногда определяющим фак
тором национального самосознания. Сохраняя в переходную — от 
феодализма к капитализму — эпоху все свое значение в жизни 
народных масс, народная художественная культура вместе с тем 
выполняет формообразующую функцию в становлении и развитии 
профессионального искусства.

В условиях буржуазного общества, одновременно с укрепле
нием демократической культуры в целом, идет процесс деграда
ции собственно народной культуры. Народная художественная 
культура замещается «массовой культурой», поп-артом, китчем и 
прочими ее суррогатами. Тоталитарная общественно-политическая 
система в «социалистических» странах также отнюдь не способ
ствовала нормальному развитию подлинно народного искусства.

Система современной русской культуры имеет ряд существен
ных отличительных признаков. Это проявляется и в отношении 
к народному искусству.

Одновременно с процессом трансформации некоторых народ
ных традиций в массовой художественной самодеятельности и 
в художественных промыслах широкое распространение приобре
тают различные формы репродукции и распространения произве
дений народного искусства средствами массовой коммуникации —
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печати, радио, телевидения, звукозаписи, в организации постоян
ных экспозиций и выставок в этнографических и художественных 
музеях, в издании альбомов и т. п. В этом процессе есть свои 
противоречия и издержки, но в целом он прогрессивен.

Наряду с сохранением и пропагандой традиционного народ
ного искусства появляются и развиваются новые формы народной 
художественной культуры — вся система организованной художе
ственной самодеятельности и массовое художественное любитель
ство, находящееся под сильным воздействием классического и со
временного профессионального искусства. С другой стороны, за 
метно усиливается фольклоризм в современном профессиональном 
искусстве — композиторской музыке, литературе, театре, кино, 
однако при этом обращение к народным традициям имеет теперь 
не внешний, подражательный характер (этот этап в основном 
преодолен), а все в большей степени приобретает черты органи
ческого усвоения законов народного художественного мышления 
(например, «новая фольклорная волна» в современном искусстве). 
При этом в профессиональном искусстве все большее значение 
приобретают различия в фольклоризме между стилевыми на
правлениями, а также своеобразное преломление фольклорных 
традиций в творчестве каждого оригинального художника. Твор
ческое обращение к традициям народного искусства не нивели
рует художников, а способствует выявлению их индивидуально
сти. Все это позволяет считать народную художественную куль
туру в различных ее проявлениях живым и в целом продуктив
ным элементом современной культуры.

На значение традиционного народного творчества для осмыс
ления некоторых фундаментальных теоретических культурологи
ческих проблем справедливо обращает внимание Ю. М. Шор: 
«Конечно, художественное производство, вплетенное в целостную 
деятельность, — это не профессиональное искусство. Но именно 
поэтому оно способно нагляднее ответить на ряд исходных вопро
сов теории художественной культуры: что такое „изначально*4 
искусство, какую роль в культуре оно выполняет, что такое во
обще художественное начало. А это все вопросы, первостепенно 
значимые именно для теории культуры < . . .>  Искусство как мо
мент целостности выступает наиболее отчетливо в относительно 
простых, ранних культурах, и именно на базе последних стоит 
искать какие-то исконные его характеристики» [24].

Таким образом, народная художественная культура не может 
рассматриваться ни как низший этап культурного развития чело
вечества, ни вообще как определенная ступень в истории куль
туры. Она развивается по своим, ей одной свойственным законам.
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Прав Ю. М. Лотман, когда он утверждает, что это принципиально 
иной тип культуры по сравнению с общими историко-культурными 
типами, обычно соотносимыми с определенными социально-исто
рическими формациями [25]. Возникновение и история народной 
художественной культуры детерминируется специфическими кон
кретными историко-социальными условиями жизни народных масс, 
особенностями их творческой деятельности и их сознания, а не 
уровнями или стадиями развития цивилизации.

В этом смысле плодотворны суждения С. С. Аверинцева. Со
гласно его типологии культуры народную художественную куль
туру можно отнести к «внутрижизненному» типу, который органи
чески связан с коллективным, общинным образом жизни, где нет 
еще самоопределяющейся индивидуальности [26]. К. Кантор, раз
вивая концепцию С. С. Аверинцева, различает два подтипа или 
вида «внутрижизненной» культуры: во-первых, «связанный с ран
ними формами мифологии и магии» и, во-вторых, «связанный 
с появлением вторичных форм фольклора», или, по его термино
логии, — вид «дорефлективного традиционализма», то есть обще
народную культуру, не знающую глубокой внутренней дифферен
циации и самостоятельного индивидуального искусства как особой 
реальности [27]. Впрочем, на более поздней и современной ста
дии истории русской народной художественной культуры нельзя 
игнорировать и отличные от традиционных форм новые формы, 
где личностный элемент и индивидуальное творчество, наследуя 
традиции коллективного творчества, выявляются все с большей 
силой.

Русская народная художественная культура была предметом 
многочисленных искусствоведческих и этнографических исследо
ваний. Ставились и проблемы методологического характера [28], 
однако специальные культурологические работы единичны [29].

Признавая большую ценность конкретных исследований отдель
ных видов художественной культуры, опираясь на эти исследова
ния и обобщая их, автор предпринимает опыт теоретического 
осмысления русской художественной культуры как определенной 
целостности, в совокупности основных ее видов и форм, как свое
образного социокультурного феномена.

Придерживаясь нормы избранного жанра научного исследова
ния, автор лишь в редких случаях прибегает к необходимым ил
люстрациям, отсылая, как правило, читателя к специальной лите
ратуре, чтобы он имел возможность соотнести характеристики и 
выводы, содержащиеся в книге, с иными исследованиями. Этим 
объясняется обширность библиографических примечаний к каж
дому разделу книги. Разумеется, они не исчерпывают литературу 
вопроса; из необозримого множества источников произведен отбор 
трудов и материалов, относящихся преимущественно к последним
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десятилетиям и обобщающих опыт предшествующих периодов 
в истории науки. При этом автор счел возможным включить в тео
ретическую концепцию фрагменты и из некоторых своих предше
ствующих работ. В процессе подготовки рукописи к печати автор 
с благодарностью принял советы рецензента — доктора искусство
ведения И. Я. Богуславской.
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истоки

Многие содержательные и стилевые особенности русской на
родной художественной культуры могут быть поняты в ее гене
тических связях с древнёславянской духовной культурой. Разуме
ется, эти архетипические элементы, общие для русского, украин
ского и белорусского народов (а некоторые из них — для всех 
славян и шире — для всей индоевропейской культуры), в процессе 
исторического развития каждого этноса ассимилировались в по
следующих слоях художественной культуры, утрачивая свой 
исконный смысл. Знаковая система синкретических архетипов пре
образовывалась в контексте новой художественной системы, и 
культура разных народов постепенно приобретала национальное 
своеобразие. Строго говоря, русская народная художественная 
культура в собственном, конкретно-историческом значении этого 
понятия складывается как целостная система в новое время, 
в XVII—XIX вв. Ее национальное своеобразие — не столько в исто
рических корнях, в «почве» (повторяем, эта почва и корни — об
щие у многих народов, и прежде всего у всех восточных славян), 
сколько результат многовекового развития и взаимодействия этни
ческого субстрата с культурой других народов, в том числе не
родственных, неславянских, прежде всего финно-угорских и тюрк
ских, а также результат воздействия на собственно народную 
культуру культуры господствующих классов и профессионального 
искусства, творчества мастеров художественной литературы, ком
позиторской музыки, деятелей изобразительного искусства, театра, 
то есть всей национальной культуры. Только в таком широком 
историческом и социокультурном контексте и может быть объек
тивно истолкована русская народная художественная культура» 
Но прежде чем описать ее как сложившуюся своеобразную систе
му, все же необходимо хотя бы обозначить те элементы, которые 
составляют ее генетический архетипический код.

Современная наука достигла в этом направлении значительных 
результатов. Исследования многих археологов, этнографов, спе
циалистов в области этнолингвистики, фольклористов, музыкове
дов, театроведов, искусствоведов позволяют реконструировать ду
ховную культуру древних славян, их мировоззрение, мифологию 
и обрядность, установить связи древнерусской художественной 
культуры с дохристианской, «языческой», обнаружить историче
ские корни народного эпоса, сказок, народной музыки, народного
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изобразительного творчества, расшифровать символику и знаки 
орнамента, декора в изделиях народного прикладного искусства. 
Не исчерпывая все богатство научной литературы, назовем лишь 
некоторых отечественных ученых XIX — нач. XX вв., специально 
исследовавших эту проблему: А. Н. Афанасьева, А. Н. Веселов
ского, А. А. Потебню, В. В. Стасова, Е. В. Аничкова, Д. К . 'Зеле
нина, авторов фундаментальных работ на других славянских язы
ках — М. Арнаудова, А. Брюкнера, К. Мошиньского, Д. Маринова, 
Л. Нидерле, В. Чайкановича, С. Утханезека... Свой вклад в изуче
ние этой проблемы внесли русские ученые середины — второй по
ловины XX в.: фольклористы П. Г. Богатырев, Л. Н. Виноградова, 
В. Л. Гошовский, В. Я. Пропп, Э. В. Померанцева, Ю. И. Смирнов, 
В. К. Соколова, В. И. Чичеров, археологи и этнографы В. А. Ры
баков, В. В. Седов, С. А. Токарев, А. К. Байбурин, филологи 
В. В. Иванов и В. Н. Топоров, Н. И. и С. М. Толстые, О. Н. Тру» 
бачев, Б. А. Успенский Т. Б. Цивьян, искусствоведы В. М. Васи
ленко, В. С. Воронов, Л. А. Динцес, М. А. Некрасова и другие.

Хотя некоторые черты древнеславянской духовной культуры 
остаются загадочными или гипотетичными, а некоторые ее харак
теристики продолжают быть предметом дискуссий, все же пред
ставляется возможным выделить достоверные выводы, соответ
ствующие современным знаниям. Прежде всего возникает методо
логическая проблема определения сущности и границ понятий 
«древнеславянская духовная культура», «славянские древности».

Современная наука рассматривает этногенез славян как дли
тельный исторический процесс эволюции индоевропейской общ
ности (и ближайшей по времени балто-славянской общности), как 
процесс взаимодействия собственно славянского субстрата с ирак
скими (скифо-сарматскими) племенами и контакта с кельтами, 
фракийцами и иллирийцами на юго-западе Европы и финно-угра
ми на северо-востоке Восточной Европы [1]1

Наиболее дискуссионными остаются стадиальные и особенно 
хронологические определения «славянских древностей». В трудах 
русских исследователей речь идет, как правило, о периоде, пред
шествующем возникновению у славян государственности, но неко
торые авторы включают в него и ранний феодализм. Хронологи
ческие рамки при этом оказываются весьма подвижными. 
П. Н. Третьяков в работах 1950-х гг. отодвигал нижнюю границу 
этногенеза славян ко II тысячелетию до н. э. (позднее он отка
зался от этой гипотезы). Б. В. Горнунг и Б. А. Рыбаков начало 
праславянского периода датируют XV в. до н. э., Ф. П. Филин к 
другие — I тысячелетием до н. э., М. Фасмер, Т. Лер-Сплавинский, 
В. П. Кобычев и другие — серединой I тысячелетия до н. э.* 
В. В. Седов — V—IV вв. до н. э., Ю. В. Кухаренко — IV— III вв. 
до н. э. Таким образом, определение нижней границы образования
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«славянских древностей» колеблется в пределах почти полутора 
тысячелетия! Но, пожалуй, более существенна задача установле
ния верхней границы эпохи древнеславянской духовной культуры, 
то есть времени, когда уже невозможно говорить об общеславян
ской общности как определенной целостности. Основываясь на 
лингвистических данных и ограничивая ее временем распада язы
ковой общности, а также исходя из данных археологии, разные 
исследователи устанавливают верхнюю границу древней славян
ской культуры в пределах середины — конца I тысячелетия н. э.: 
IV—V вв. (М. Фасмер), V—VII вв. (В. В. Седов), V—IX вв. 
(Б. А. Рыбаков), VIII— IX вв. (В. Д. Баран). Вместе с тем поль
ский многотомный «Словарь славянских древностей» охватывает 
материал до рубежа XII—XIII вв. Щ.

Разумеется, принимая во внимание различия в историческом 
развитии разных славянских племен и степень сохранности или 
устойчивости тех или иных явлений в их культуре (вспомним, 
сколь различным был уровень развития даже восточнославянских 
племен до принятия христианства по характеристике первой 
древнерусской летописи — «Повести временных лет»), некоторые 
хронологические расхождения при исследовании отдельных ареа
лов, зон и элементов древнеславянской духовной культуры неиз
бежны и правомерны. Однако все же, думается, реконструируя 
ее как общеславянскую систему, важно иметь в виду тот период, 
жогда она составляла реальную целостность, а именно — период 
до расселения славян с их прародины и разделения на три само
стоятельно формировавшиеся ветви, то есть вернее всего, V — 
VII вв. н. э. Таким образом, древнеславянская духовная культу
ра — общее наследие восточных, южных и западных славян. З а 
дача же реконструкции восточнославянской, или древнерусской, 
западнославянской и южнославянской культурных общностей 
представляется существенно отличной от задачи реконструкции 
«славянских древностей», что, разумеется, не исключает необхо
димости изучения процесса наследования и преемственности куль
тур. Следовательно, целесообразно различать понятия «древняя 
славянская духовная культура» и «древнерусская духовная куль
тура». Если первая связана с так называемым «язычеством», то 
вторая представляет собою уже христианизированную культуру, 
хотя и в значительной мере включившую, ассимилировавшую 
унаследованную «языческую» древнеславянскую культуру. Про
цесс этот был, разумеется, протяженным во времени, сложным, 
противоречивым и болезненным, и его мы коснемся в следующем 
разделе. Пока же ограничимся установлением принципиального 
тезиса о поэтапности развития славянской духовной культуры.

Другой важной методологической проблемой является сама 
операция выделения структурообразующих элементов древней сла-
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пянской культуры. В частности, серьезного внимания заслужи» 
иает ретроспективный метод («интроспективный», по В. Я. Проп
пу), основанный на признании относительной устойчивости и пре
емственности (традиционности) этнографических признаков куль
туры. В связи с этим важно осознать, что не всякое сходство 
в культуре славянских народов может быть надежным основанием 
для реконструкции древней славянской духовной культуры: одни 
из них, действительно, восходят к эпохе славянской общности, 
другие явились следствием типологически сходных закономерно
стей развития культуры различных славянских народов, третьи —- 
результат позднейших контактных связей между ними (взаимо
действия, взаимовлияния, заимствования и т. п.). Только сходства 
первого рода могут служить отправной точкой при реконструкция 
древней славянской культуры. Прав, в частности, Ю. И. Смирнов, 
который общеславянскими считает лишь те элементы, которые 
«обнаружены в соотносимых эволюционных формах по всем трем 
славянским языковым группам», то есть у восточных, западных 
и южных славян [3]. Поэтому в данном случае следует избегать 
чрезмерного увлечения историко-типологическим методом, отда
вая предпочтение генетическому методу. Как удачно сформулиро
вал В. В. Седов, «непременным условием для заключения о един
стве этноса должна быть генетическая преемственность при смене 
одной археологической культуры другой» [4]. Это условие можно 
распространить и на всю духовную культуру. Лишь исследование 
генетически преемственных элементов в духовной культуре всех 
славянских народов может привести к достоверным выводам о ха
рактере древней славянской культуры.

Наконец, существенная теоретическая проблема — определение 
природы и «состава» славянской духовной культуры. Приведен
ное выше традиционное определение ее как «языческой» весьма 
условно и вряд ли может считаться вполне научным термином. 
Сведение ее лишь к определенным религиозным воззрениям и 
культам сужает ее содержание. Важно учесть весь комплекс со
циально-исторических условий ее происхождения, бытования и 
развития, условия трудовой деятельности и социальной практики 
людей общинно-родового строя. Мировоззренческой основой ее 
было «мифологическое мышление» (А. Ф. Лосев) древних славян 
как синкретическое, дорелигиозное и предхудожественное. По
этому древнеславянская духовная культура представляет собою 
синкретическую целостность, и невозможно выделить в ней соб
ственно художественную культуру как хотя бы относительно само
стоятельную область, а тем более вычленить некие «отдельные 
виды» художественной культуры. Атомизация ее принципиально 
несостоятельна и неплодотворна. Только приняв во внимание это 
обстоятельство, можно условно говорить о фольклоре или приклад
ном искусстве как ее составных частях.
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Едва ли не важнейшим критерием для историко-этнической 
Периодизации культуры оказываются временные представления, 
характерные для той или иной стадии в истории этноса. Л. Н. Гу
милев утверждал, что «одним из индикаторов определения состоя
ния народа, весьма удобным для классификации, является отно
шение этнического сознания < . . .>  к категории времени» [5]. 
Е. Г. Рабинович предлагал положить в основу классификации 
культур тип календаря, поскольку в его циклических категориях 
реализуется коллективная память: «годовой цикл есть отражение 
основных категорий культуры», а календарные праздники есть не 
что иное, как «ритуальное воспроизведение некоего события мифо
логической или реальной истории» [6]. А. Н. Зелинский, обра
щаясь к реконструкции древнерусского календаря, утверждал, что 
календарь есть выражение того, что можно определить понятием 
«ритмическая память человечества»; по Зелинскому, «критерий 
времени становится индикатором глубинных процессов, которые 
проявляются в кристаллизации культуры определенной эпохи» [7].

Наука располагает многочисленными конкретными исследова
ниями, раскрывающими эволюцию временных представлений на 
материале разных этнических культур. Изучалась эта проблема и 
применительно к славянам (работы М. Лароша, Ф. Миклошича, 
К. Вайнгольда, И. Кавачева, Ф. Спахи, Л. Нидерле, К. Мошинь- 
ского, Р. Якобсона, Р. Эккерта, Б. А. Рыбакова, Т. Голыньской- 
Барановой, В. Шаура и др.). В большинстве случаев внимание 
исследователей привлекала проблема счисления времени в пре
делах астрономического года; этому же была посвящена и наша 
статья о реконструкции фенологического древнеславянского ка
лендаря [8]. В ’меньшей мере изучено соотношение таких времен
ных периодов, которые обозначаются понятиями сезонов, или вре
мен года. Между тем именно эта проблема особенно важна для 
понимания некоторых особенностей мировоззрения славян — осо
бенностей, унаследованных народной древнерусской культурой.

В самой общей форме можно сказать, что календарь древних 
славян отражал их мифологическое сознание, имел циклический 
характер и лишь с принятием христианства славянскими народами 
в культуре господствующего класса был усвоен линейный принцип 
счисления времени и хронологический счет (от сотворения мира 
или рождества Христова), зафиксированный, в частности, в древ
нерусском летописании. Но в сознании народных масс долгое 
время сохранялась древнейшая основа циклического календаря, и 
народный календарь средневековья представляет собою своеоб
разную перекодировку христианского календаря в систему пред
ставлений, характерных для земледельческой культуры.

Для древних славян, непосредственно зависевших от природы 
и ее циклических изменений, был характерен фенологический тип
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календаря, причем в целом система временных представлений 
складывалась в процессе взаимодействия древнейших космологи
ческих представлений и аграрной производственной практики. 
Календарь оказывался своеобразным связующим звеном между 
космосом и земным миро’м, между макрокосмом и микрокосмом, 
природой и человеком.

К общему для всех славянских народов языковому фонду отно
сятся не все названия времен года, а только два — зима и лето, 
что указывает на их соотнесенность с эпохой общеславянской общ
ности. Этот лингвистический аргумент подтверждает гипотезу 
К. Мошиньского, согласно которой наиболее ранним членением 
времени у славян (как и у других индоевропейских народов) было 
выделение холодной и теплой поры [9]. Двухцикловый календарь 
имел следствием симметричные типы обрядов, сохранившихся 
и народных праздниках у восточных славян (например, зимние 
святки и так называемые весенне-летние «зеленые святки»), 
а позднее — в христианизированных наименованиях праздников 
и народных святцах (например, два Юрия — «Егорий (Юрий) хо
лодный» и «Егорий (Юрий) голодный», два Николы — «Никола 
морозный» и «Никола травный», или «Микола зимний» и «Микола 
летний» и т. п.) [10].

Холодная пора первоначально включала и то, что позднее 
стало называться осенью, а теплая — то, что позже стало назы
ваться весной и обозначаться лексически по-разному у разных 
славянских народов [11]. Выделение понятия «осень» связано 
с дифференциацией временных отрезков не столько по степени 
холода, сколько с необходимостью обозначить важный с точки 
«рения земледельца период — время сбора урожая (в этимоло
гических словарях славянских языков слово «осень» и соответ
ствующие ему фонетические варианты возводятся к понятиям, 
обозначающим время жатвы). Выделение весны из двухцикловой 
системы временных представлений как особой поры также было 
обусловлено производственным аграрным опытом — началом и 
окончанием полевых работ. Соответствующие обряды сопровож
дали зимнее и летнее солнцестояние, весеннее и осеннее равноден
ствие, проводы зимы, встречу и проводы весны, сбор урожая. 
Эти особенности древнеславянской духовной культуры были уна
следованы народной древнерусской (восточнославянской) культу
рой и сохранились в системе народных праздников собственно 
русского народа [12].

Циклическая концепция календаря, постоянная повторяемость 
смены холодной и теплой поры, наблюдения над процессом уми
рания и возрождения сил природы и окультивированных злаков 
приобретали в сознании древних славян глобальный характер, 
представали как извечный и бесконечный всеобщий цикл: жизнь —
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смерть — жизнь — смерть — жизнь.., который проецировался и на 
представления о существовании самого человека, о непрекращаю- 
щих'ся связях поколений. Это лежало в основе культа предка и 
«примиряло» конечность бытия индивида, отдельного члена об
щины с бесконечностью бытия рода. Поэтому само представление 
о смерти одновременно было представлением об инобытии чело
века.

Ритуальные действа умерщвления символических фигур в ка
лендарных обрядах (сжигание, утопление в воде, растерзание 
в поле) воспринимались не только как воспроизведение акта 
смерти, но одновременно и как магическое средство, способствую
щее возрождению сил природы, как гарант плодородия. Такое же 
значение имели и обряды инициации, ритуальные убийства стари
ков, обряды похорон и поминовения усопших [13]. Поэтому земле
дельческие культы и культ предка у древних славян составляли 
единый неразрывный комплекс, и предполагалось, что аграрные 
обряды оказывали воздействие, не только на природу, но и на су
ществование общины, на продолжение рода, а обряды, связанные 
с культом предка, — на процессы в природе и в земледельческой 
практике человека.

Наряду с временными представлениями и в определенной взаи
мосвязи с ними формировались представления о пространстве, что 
в конечном счете составляло неразрывное их единство (хронотоп) 
[14]. Архаическая модель мира воплощена в известном всем 
мифологическим системам образе «мирового древа»; этот образ 
представлен в различных видах древней духовной культуры — 
в ритуалах, постройках, скульптуре, наскальной живописи, орна
менте, в вербальных текстах. Характерной особенностью мирового 
древа является отчетливое членение его на три части — нижнюю 
(корни), среднюю (ствол) и верхнюю (крона). Каждая из них 
идентифицируется с определенной сферой мирового пространства: 
верхняя — с горним, небесным, средняя — с земным, нижняя — 
с подземным миром. Каждая из них наделена характерными для 
нее признаками, элементами основных стихий (огонь, земля, вода), 
«населена» присущими ей, зачастую мифологическими, персона
жами: верхний мир — пернатыми, средний — млекопитающими и 
человеком, нижний — рептилиями, рыбами, водоплавающими, зоо
морфными чудовищами. Каждая из вертикальных частей, в свою 
очередь, структурирована горизонтальными членениями (симмет
ричные парные, четвертичные, восьмиричные расположения эле
ментов, присущих той или иной сфере) [15]. Образ мирового 
древа славянской мифологии своеобразно конкретизирован в об
рядовых символах, в фольклоре, в народном изобразительном ис
кусстве: райское древо — «вырий» или наиболее распространенные 
в зоне расселения славян деревья — береза, дуб, рябина, сосна,
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пор. Верхняя часть обозначена кроной и сидящими на ветвях 
пищами (сокол, соловей, мифологический Див) и солярными зна
ками; средняя часть, как правило, — пчелами; нижняя — змеями, 
бобрами и т. п. Горизонтальное членение обозначает четыре части 
гнета, четыре времени суток. Образ мирового древа сиимволизирует 
гакже жизнь и смерть (зеленое дерево — сухое дерево) или сопо
ставляется с человеческим образом (чаще всего — с женщиной 
в соответствующих композициях в народном изобразительном ис
кусстве) [16].

Мифологические представления древних славян, реконструи
руемые современными исследователями, характеризуются «систе
мой основных содержательных двоичных противопоставлений (би
нарных оппозиций), определявших пространственные, временные, 
социальные и т. п. его (мира. — В, Г.) характеристики» [17]. К та
ким оппозициям могут быть отнесены: жизнь — смерть, солнце — 
луна (месяц), земля — преисподняя, верх — низ, правая — левая 
сторона, юг — север, весна (л ето )— зима (теплая — холодная 
нора), огонь — вода, мужской — женский, старый — молодой, 
сакральный — мирской, белый — черньш (красный — черный; свет
л ый — темный), чет — нечет и т. п.; особое значение имели пред
ставления, структурированные в оппозиции человек — нелюдь, 
жилье (жилище) — лес (болото). Такая система отражает дуали
стическое мировоззрение древнего славянина, восприятие добра и 
зла как основных противостоящих и противоборствующих сил, 
благоприятствующих или вредящих человеку, роду, общине. Это 
воззрение порождало определенную систему мифологических обоб
щенных образов (Доля и Недоля, Правда и Кривда и т. п.).

Древнеславянская мифология в науке традиционно членится 
на несколько уровней. Низший представлен домовыми, лешими, 
водяными, русалками, бабой-ягой, кащеем, кикиморой, бесами и 
тому подобными образами «нечистой силы». Более высокий уро
вень составляют персонажи, связанные с хозяйственной деятель
ностью и аграрными обрядами (Масленица, Ярила, Купала, Ко
строма); сюда же иногда относят божества, воплощавшие пред
ставления о целостности рода-племени (Род, Чур, рожаницы).

Высший уровень древнеславянской мифологии образовался 
позднее из мифологических персонажей, выполняющих важнейшие 
функции в жизни родоплеменной общности, воплотивших наиболее 
могущественными, «верховные» силы природы; из них постепенно 
складывался и древнерусский пантеон божеств. К общеславянским 
божествам бесспорно принадлежат громовик Перун и «скотий бог» 
Велес (Волос). Основной миф представляет их противоборствую
щими, но функции их в определенном отношении оказываются 
сходными: с Перуном ассоциируется благодатный дождь, способ
ствующий вегетации злаков, растений, с Велесом — покровитель
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ство скоту и в более широком смысле — обеспечение довольства, 
богатства. В Древней Руси, вероятно, различались и социальные 
функции этой пары: Перун был покровителем дружины, Велес — 
крестьянства и, возможно, торгового люда [18]. Восточнославян
ская мифология сохранила имена и других божеств: Сварога, 
Дажьбога и Хорса, связанных с культом солнца; Стрибога, свя
занного с воздушной стихией; Симаргла (его функция не опреде
лена, так же как и Переплута) и женского образа Мокоши (Ма- 
коши), покровительствующего женским работам [19]. Некоторые 
исследователи к древнерусскому пантеону относят верховного 
бога Рода и Ладу (божество, покровительствовавшее началу по
левых работ, браку и деторождению), Лелю, Морану и др. [20].

Вероятнее всего, эти и другие не известные нам божества 
восточных славян были племенными, но князь Владимир Свято
славович предпринял попытку создать общегосударственный пан
теон Киевской Руси, и в 980 г. на холме, близ дворца, в Киеве 
были воздвигнуты идолы Перуна, Хорса, Дажьбога, Стрибога, Си
маргла и Мокоши. «Начальная летопись» так сообщает об этом 
событии: «И нача княжити Володимер в Киеве един и постави 
кумиры на холму вне двора теремнаго: Перуна древяна, а главу 
его сребрену, а ус злат, и Хорса, Дажьбога, и Стрибога, и гСи- 
'марьгла, и Мокошь...» [21]. В другом, низменном месте (на По
доле?) была установлена фигура Велеса.

В связи с проблемой древнерусского пантеона внимание иссле
дователей привлек так называемый збручский идол IX в. Дискус
сия об этом памятнике длится более ста лет, в ней участвуют как 
русские, так и зарубежные ученые, особенно польские (В. Де- 
метрыкевич, Г. Ленчик, И. Розен-Пшеворска, Г. Ловмяньский 
и др.). Подытожил эту дискуссию и предложил свою оригиналь
ную, далеко не бесспорную концепцию Б. А. Рыбаков. Идол во
площает пантеон славянских божеств, сложившийся к IX в. на 
западной окраине восточнославянского ареала (пограничье во
лынян, белохорватов и бужан). Его трехъярусное членение соот
ветствует известной древней модели мира: верхний ярус — небо, 
средний — земля, нижний —- подземное царство. На четырех плос
костях памятника изображены: на верхнем ярусе — Дажьбог и 
Перун, Мокошь и Лада, средний ярус заполнен изображением лю
дей, на нижнем ярусе — три личины Велеса, поддерживающего 
землю. Все божества — суть ипостаси единого четырехликого вер
ховного бога Рода (они покрыты одной шапкой и смотрят на че
тыре стороны света) [22J. Сопоставление збручского идола и пан
теона Владимира, описанного «Начальной летописью», обнаружи
вает как совпадение (Дажьбог, Перун, Мокошь), так и отличия: 
в юго-западной части восточнославянского ареала равнозначное 
место, возможно, заняла Лада, но отсутствуют Хоре, Стрибог и
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Симаргл. Что же касается Велеса, то хотя в пантеоне Владимира 
место ему не было отведено, но его присутствие на верхнем уровне 
носточнославянской мифологии, как следует из вышесказанного, 
не подлежит сомнению.

Принятие христианства на Руси в 988 г. в качестве официаль
ной религии и последующая христианизация восточных славян 
сделали невозможным официальное признание славянской ми
фологии, ее высший уровень был разрушен. При этом некоторые 
из божеств в народном сознании стали замещаться христианскими 
святыми. Так, функции Перуна были перенесены на Илью-про- 
рока. С Ильиным днем (20 июля ст. ст.) связывались запреты на 
работу и об'ереги, крестьяне пекли из новой ржи хлеб, устраи
вали в складчину обеды, приносили в церковь к иконе святого 
пожертвования: колосья ржи, пчелиный мед, зеленый горох, ба
ранью ногу и другие дары. По народным представлениям Илья 
молниями-стрелами преследовал нечистую силу, которая в этот 
день выходила из своих убежищ, из подземелья и бродила по 
лугам и лесам (трансформация древнего мифа о змееборчестве 
Перуна) [23].

Трансформация мотивов мифа о Перуне своеобразно и эстети
чески ярко обнаруживается в архаическом народном обряде «про- 
нодов» и «похорон» «стрелы», сохранившемся до наших дней 
и Полесье, в частности, среди русского населения Брянской об
ласти. Непосредственно не связанный с культом Перуна и не при
уроченный к Ильину дню, этот обряд отнесен к дню Вознесения 
(сороковой день после Пасхи) и имеет характер аграрного празд
ника. В этот день по традиции совершался первый выход в поле 
с колосящимися озимыми злаками. Женщины и девушки, взяв
шись за руки или под руки, широкими рядами направляются по 
улицам села за околицу под пение песни «Стрела», давшей назва
ние самому обряду: «Ты лети, стрела, упадволь села» (зачин варьи
руется в разных селах: «Ой, летит стрела вдоль по улице» либо: 
«Как пущу стрелу...» и т. п.). Далее в песне в форме отрицатель
ного или положительного параллелизма (сокол, ворон — моло
дец) повествуется о смерти молодца, которого поразила стрела и 
которого оплакивают мать, сестра, жена, дети. Остановившись 
па краю нивы, участники обряда водят хоровод, а затем катаются 
по ниве и закапывают в землю предметы женского наряда (ленты, 
серьги, кольца, гребешки, бусы, шпильки для волос) или антро
поморфную куклу в женском костюме. Этот эпизод обряда и на
певается «похороны стрелы». И сам обряд и песня заключают глу

бокий мифологический смысл. Пограничный календарный характер 
обряда (он «замыкает» весну и «отмыкает» лето) определяет его 
полисемантику и полифункциональность. Завершив цикл весенних 
нсгетативных обрядов, он одновременно должен предохранить еще
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зеленую, колосящуюся ниву и самих людей, взрастивших ее, от 
летней засухи и грозы; в нем сочетаются продуцирующая магия 
и охранительная магия. Песня воспроизводит древнеславянскую 
мифологическую антитезу «огонь — вода» (стрела — метафора мол- 
нии, слезы — метафора воды, дождя, а мотив оплакивания убитого 
молодца имеет магическое назначение — отвести грозу и вызвать 
дождь, необходимый посевам). Хотя имя Перуна не упоминается 
(характерное табуирование), но в символике песни и в направ
ленности магического заклинания легко угадывается основная 
функция божества-громовика. В некоторых местах Брянской об
ласти обряд связан с выходом не в озимые хлеба, а в поле со 
льном, но сопровождается пением «стрелы» и сохраняет свою ма
гическую функцию. О происхождении обряда в эпоху восточно- 
славянской общности свидетельствует не только его сохранность 
в заповедной зоне русско-белорусско-украинского пограничья, но 
и то, что песня «Стрела» распространена на обширной территории 
Белоруссии и Украины, а также на Смоленщине и среди русского 
старожильческого, в основном старообрядческого населения Гор
ного Алтая, Забайкалья и Приморья. Заметим, что обряду «похо
рон стрелы» отчасти соответствует обряд «похорон кукушки», 
приуроченный к Вознесению во многих местах России (захоронение 
растительных символов или антропоморфной куклы в женском на
ряде), сохранивший вегетативную функцию, но утративший маги
ческую функцию охраны от засухи и грозы [24].

Другое древнеславянское божество — Велес — передало в на
родном сознании свои функции св. Власию и отчасти св. Георгию 
(Егорию, Юрию) и св. Николаю (в приметах и поговорках 
имена Егория и Николы часто сопрягаются). К дню Власия 
(11 февраля) приурочивался запрет на работу с целью предот
вращения падежа скота, к святому обращались с заговором- 
молитвой: «Святой Власий, дай счастья на гладких телушек, на 
толстых бычков, чтобы со двора шли — играли, с поля шли — ска
кали». К церкви приводили коров для окропления их святой во
дой, в храме перед иконой святого клали масло, кое-где скармли
вали освященный в церкви хлеб скоту [25].

К дню «весеннего Егория» (23 апреля) был приурочен пер
вый выгон скота в поле («В поле стадо гонять и Егория окли
кать») и предшествовавший выгону магический обход стада. 
Пастухов угощали яичницей и хлебом-«молеником», одаривали их 
холстами. Выгон стада сопровождался заговорами и «окликания- 
’ми», обращенными к Егорию [26]. В Костромской губернии кре
стьяне ночью пели песни, оканчивавшиеся просьбой о сохранении 
стада. В Кологривском уезде записано Егорьевское «окликанье»:

Мы вокруг поля ходили,
Егория окликали,
М акария величали.
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Егорий ты наш храбрый,
Ты спаси нашу скотинку 
В поле и за полем,
В лесу и за лесом,
Под светлым под месяцем,
Под красным солнышком,
От волка хищного,
От медведя лютого,
От зверя лукавого [27].

Окликание Егория, обычно произносимое пастухами на лугу, 
особенно было распространено в северо-восточных губерниях Рос
ши. Но в некоторых местах оно приобрело обычай обхода дворов 
группой певцов-окликальщиков, причем в текстах появились 
благопожелания животным и их хозяйкам, а также концовки 
с просьбой о вознаграждении певцов, что сближало эти песни 
С величальными святочными колядками и весенними волочеб- 
иыми песнями (позднейшая эволюция: переход окликанья к детям 
и подросткам) [28]. Мифологическая связь Егория с Велесом 
отразилась и в русском пластическом народном искусстве: на 
Егорьев день выпекалось обрядовое печенье в форме животных 
(лошадей, коров, коз и др.), которое вручалось пастуху. Покро- 
вительство Егория распространялось не только на домашний скот, 
по и на всю фауну: «Все звери у Егорья под рукой».

Надо заметить, что связь праздника св. Георгия с древним 
славянским скотоводческим ритуалом сохранилась особенно хо
рошо у русских и характерна именно для русской народной куль
туры, а у белорусов и украинцев в егорьевской (юрьевской) об
рядности стала преобладать аграрная магия и другие элементы, 
носходящие к земледельческим культам [29].

Разумеется, к функции, заимствованной у «скотьего бога» 
Пелеса, не сводится смысл культа св. Георгия-змееборца у рус
ского народа и у других славянских народов. Многочисленные 
легенды, сказания и «духовные стихи», произведения народного 
изобразительного искусства, связанные с христианским святым, 
составляют более сложный комплекс представлений, также вос
ходящий к дохристианской мифологии [30].

В поверьях и в мотивах народного декоративного искусства со
хранились и воспоминания о женском божестве — Мокоши, но 
функции ее отчасти перешли к св. Параскеве-Пятнице, «Христовым 
страстям причастнице»: ей придавалось покровительство женским 
рукодельным работам и девушкам в предстоящем браке, к ней об
ращались с просьбой о женихе; в день, отведенный ей церковным 
календарем (14 октября ст. ст.), мяли и трепали лен, устраивали 
льняные «смотрины» (обозрение изделий), но нельзя было прясть 
(ритуальный запрет). К образу Мокоши непосредственно восходит 
игтрсчающаяся на русских ритуальных предметах, связанных 
г летними праздниками, женская фигура (например, фигура
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с обозначенными пальцами воздетых рук в вышивке на ритуаль
ных полотенцах) [31].

Возможно, что за именами других христианских святых, за 
посвященными им праздниками и связанными с ними поверьями 
и обычаями, скрываются другие, не известные нам и забытые 
народом древнеславянские божества и посвященные им культы 
[32].

В большей степени, чем высший уровень славянской мифоло
гии, сохранились в русской народной культуре, особенно в кален
дарно-обрядовой и зрелищно-игровой, элементы космогонических 
мифов, следы культа солнца [33], прежде всего солярная симво
лика, усвоенная древнерусским искусством и позднейшим русским 
народным декоративным искусством. Эта связь убедительно и 
наглядно раскрыта в трудах В. М. Василенко, Л. А. Динцеса, 
Б. А. Рыбакова и других исследователей — искусствоведов и ар
хеологов. Такова семантика кругов, розеток, звезд, крестообраз
ных знаков и совмещения их в форме колеса, ромба, квадрата 
(в вышивках, изделиях из глины, дерева и металла и др.) [34]. 
Элементы солярного культа перешли в некоторые народные об
ряды: возжигание масленичных костров, шест с укрепленным на 
нем зажженным колесом, возможно — выпекание масленичных 
блинов, костры в ночь на Ивана Купалу (также с шестом с наде
тым на него колесом), некоторые обычаи, связанные с праздни
ком Ярилиного дня («ярилки»), поверья об «игре солнца» в Пет
ров день (в ночь на 29 июня ст. ст. в южнорусских губерниях 
выходили на горку, жгли костры и «караулили» солнце) [35].

Мифологические мотивы и образы среднего уровня, связанные 
с земледельческой практикой, обнаруживаются во всей системе 
русских народных аграрных праздников и в сопровождавшем их 
фольклоре (особенно в проводах Масленицы, в «зеленых свят
ках», в «ярилках», в купальской обрядности, в «Костроме», «кузь
минках») [36].

Особенно устойчивыми оказались персонажи низшего уровня 
славянской мифологии, сохранившие многие архаические черты. 
При этом, по утверждению автора специального исследования, 
«рассказы о мифологических существах в силу своей заниматель
ности пережили верование и продолжали бытовать, наряду с пре
даниями, легендами и сказками, как особый, своеобразный жанр 
фольклорной прозы» [37]. Древние 'мифологические представле
ния и поверья о духах природы (лешем и лешачихе, водяном и 
водянице, русалках, полевике и полуднице), о домашних духах 
(домовом, дворовом, баннике, овиннике, гуменнике, рижнике, 
хлевнике и т. п.), о «нечистых» духах (чертях, или бесах, злыд
нях, трясовице, кикиморе, маре и др.)> о колдунах, о привидениях
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трансформировались и структурировались в былички и бываль
щины, в устный рассказ, сказку, а иногда и в анекдот.

В отличие от большинства бытописателей, этнографов, крае
ведов и других авторов, сообщавших сведения о суевериях и по
верьях русского народа в XIX—XX вв. в своих пересказах, не
которые собиратели записали подлинные тексты фольклорной 
прозы о названных персонажах (П. С. Ефименко, В. Н. Перетц, 
Н. Е. Ончуков, Д. К. Зеленин, Б. М. и Ю. М. Соколовы, П. Г. Бо
гатырев, корреспонденты Русского географического общества и 
Тенишевского этнографического бюро). Эти тексты впервые стали 
предхметом искусствоведческого анализа как факт русской народ
ной художественной культуры уже под пером современных фольк
лористов [38].

Демонологические образы встречаются также в волшебных 
сказках (Кащей, Баба-яга, Лихо Одноглазое), в былинах (Змей- 
Гориныч), в легендах, балладах, заговорах, пословицах и пого
ворках, в святочном и масленичном ряженье (маски, костюмы), 
в обрядовых фигурах-куклах Масленицы, Костромы, Ярилы, ру
салки [39]. Народное искусство ремесленников Древней Руси 
также наследовало и культивировало многие мотивы древнесла
вянской 'мифологии, образы фантастических зооморфных существ 
(драконы, ящеры, грифоны, упыри, берегини и др.), мифологи
зированные образы животного и пернатого мира, связанные с то
темистическими представлениями. Эти традиции были усвоены 
рукотворным искусством русских кузнецов, плотников, резчиков 
но дереву и кости, текстильщиков, кожевенников, гончаров (И дру
гих мастеров прикладного искусства.

Значение древнеславянского наследия для народного искус
ства отмечено одним из лучших его знатоков, ценителей и ис
следователей: «В изделиях славян всегда выступает целый мир 
представлений, верований; пусть мы не можем их полностью раз
гадать, пусть они порою остаются загадочными и таинственными, 
по их присутствие не оставляет сомнения < . . .>  Уже в эти дале
кие от нас эпохи, теряющиеся в смутной мгле времени, начина
лись складываться первые эстетические идеалы, которые потом 
должны были определить рождение подлинно большого русского 
искусства» [40].
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МОРФОЛОГИЯ

Системный подход к изучению народной художественной куль
туры возможен при условии определения ее структуры. На 
уровне морфологии искусства М. С. Каган изложил стройную 
логическую концепцию происхождения и эволюции всех его ви
дов. В этой концепции нашлось место и для народного искусства, 
которое терминологически обозначено автором как фольклор. Н а
родное искусство, непосредственно связанное с «первобытным 
искусством», сохраняет на ранней стадии синкретическую форму 
взаимосвязей двух «комплексов» — «мусического» и «техниче
ского» (пластического) и лишь позднее появляются «обособляю
щиеся элементы фольклорного творчества» [1].

Развивая концепцию М. С. Кагана и принимая обозначение 
всего народного искусства термином «фольклор», И. Е. Фадеева 
анализирует содержательные, структурные и функциональные 
связи между двумя его подсистемами — мусической и пластиче
ской сферами [2].

Установка на изучение всего народного искусства как опреде
ленной целостности вполне отвечает задачам культурологического 
исследования. Мы расходимся с названными авторами лишь 
к терминологическом определении народной художественной 
культуры, что, разумеется, не имеет принципиального значения. 
Суть проблемы заключается не в том, что обозначать термином 
фольклор — все ли народное искусство или одну из его основных 
форм, а в необходимости различать уровни целостности в систе
ме народной художественной культуры и учитывать соотношение 
■•лих уровней. Исследуя не только общее, но и особенное в раз
личных видах народного искусства, удобнее и целесообразнее, на 
наш взгляд, обозначить их разными терминами, поэтому мы со
храняем традиционные названия его основных двух форм: фольк
лор —: для словесно-музыкально-драматических и хореографиче
ских вадов (то есть для нефиксированных видов) и народное 
изобразительное искусство — для рукотворных видов, воплощен
ных в материале. Разграничение фольклора и изобразительного 
искусства как подсистем народного искусства отнюдь не игнори
рует, а, напротив, предполагает сравнительное их изучение, уста
новление общих закономерностей их развития и процесс их взаи
модействия и, в конечном счете, выявление тех реальных-связей, 
которые позволяют воспринимать народное искусство как систе- 
му [3].
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Но в культурологическом отношении недостаточно ограни
читься соотношением двух форм народного искусства, а необхо
димо рассмотреть все народное искусство как часть народной 
культуры в целом или его место в метасистеме видов народной 
культуры. При этом следует помнить, что и само народное ис
кусство как совокупность артефактов, в свою очередь, не тожде
ственно понятию народная художественная культура, а является 
одним из ее компонентов.

В связи с этим заслуживает внимания названное во введении 
теоретическое исследование В. С. Цукермана. Определяя систему 
народной культуры, он выделяет в ней три составные части: ма
териальную культуру, культуру социального управления (точнее 
было бы сказать — самоуправления) и духовную культуру. В по
следней он различает следующие структурные элементы: народ
ное мировоззрение, народную экономическую культуру, народную 
нравственную культуру, народную педагогику, народное правосо
знание, народную художественную культуру. Не соглашаясь 
с автором, включающим безоговорочно последнюю лишь в ду
ховную культуру (в народной художественной культуре равно
значны элементы и материальной культуры), отметим объектив
ность ее членения на четыре «блока»: фольклор, традиционное 
изобразительное искусство, организованную самодеятельность и 
художественное любительство.

М. С. Каган отметил весьма существенную общую законо
мерность в истории культуры, где «действуют две противопо
ложно направленные силы — стремление художественного твор
чества освободиться от исходной своей связи с практической 
деятельностью и стремление сохранить эту связь или даже уста
новить новые того же рода» [4]. Если это справедливо по отно
шению к художественной деятельности в целом, даже для про
фессиональной специализированной деятельности в области ис
кусства, то тем более это присуще народной художественной 
культуре. Дело в том, что ей свойственна не только «исходная 
связь» с практической деятельностью, но и стабильная органиче
ская связь со всей производственной и социальной практикой на
рода на всем протяжении истории культуры. Более того, выде
ление ее, особенно традиционных ее форм, в качестве собственно, 
или «чисто» художественной культуры условно. В образно-худо
жественной форме выржаются и религиозные, и социально-уто
пические, и нравственные, и правовые, и педагогические воззре
ния, и эта связь художественного творчества со всей культурной 
деятельностью настолько органична и неразрывна, что зачастую 
практически невозможно отнести тот или иной вид народного 
творчества к той или иной форме культуры. Строго говоря, худо
жественная народная культура не соседствует с другими видами
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народной культуры, не рядоположена с ними, а синтезирует их, 
и интегрирующей связью является пронизывающая всех их связь 
со средой обитания и жизнедеятельности, с трудовой деятель
ностью и бытом народа. Преобразование русской традиционной 
народной культуры в собственно художественную и особенно вы
членение различных ее видов — процесс длительный, неравномер
ный, отчетливо проявляющийся только в новое время, когда суще
ственно изменяются функции самого традиционного фольклора 
и декоративно-прикладного искусства и когда наряду с ними по
являются новые виды народного творчества — так называемая 
художественная самодеятельность, современные художественные 
промыслы, индивидуальное массовое авторское творчество в об
ласти искусства.

Исходя из всего сказанного и оставаясь в пределах традицион
ной народной культуры, можно лишь условно, обобщенно-схема
тически обозначить уровни взаимосвязанных ее видов и включен
ные в них виды художественного творчества.

А. Культура трудовой деятельности (ТД)
Организация и формы ТД — навыки, представления, обычаи, 

приметы, связанные с ТД, —- эстетизированное производство ору
дий труда и хозяйственного инвентаря — формы ТД, связанные 
с художественным ремеслом, — фольклор, сопровождающий 
ТД, — прикладное искусство и фольклор, воспроизводящие (в об
разах) ТД.

Б. Культура народной календарной обрядности
Народные воззрения (мифологические, религиозные) и зна

ния — формы и циклы календарно-хозяйственной обрядности —- 
эстетизированное производство обрядовых символов — эстетизи
рованное производство обрядово-праздничной одежды и украше
ний — калёндарно-обрядовый фольклор.

В. Культура общинно-семейных отношений и обрядности
Формы общинных и семейных отношений — социально-утопи

ческие и нравственно-педагогические представления — эстетизи
рованное производство предметов домашнего обихода — общин
ная и семейная обрядность, праздники — эстетизированное произ
водство предметов и символов общинной и семейной обрядности — 
семейно-бытовой фольклор — культура повседневных межличност
ных отношений — внеобрядовый фольклор.

Формирование художественной культуры осуществляется на 
всех трех уровнях, но ядро ее — народное искусство — особенно 
отчетливо просматривается в сфере художественной деятельности, 
элементы которой содержатся и в трудовой деятельности, и в об
рядности, и в общинно-семейных отношениях.
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Г. Художественная деятельность
Строительное искусство (народное зодчество) — декор, ин

терьер, убранство жилых помещений и хозяйственных построек, 
средств передвижения — производство эстетизированных предме
тов труда и повседневного обихода — производство обрядовых 
символов, одежды, украшений — производство игрушек — произ
водство музыкальных инструментов — народная графика — худо
жественные промыслы — фольклор (обрядовый и внеобрядовый; 

словесный, музыкальный, словесно-музыкальный (песенный), хо
реографический, игровой, драматический, фольклорный театр) — 
массовая художественная самодеятельность — индивидуальное ху
дожественное любительство.

Труд , в конечном счете лежит в основе всей практической 
деятельности народа, во многом определяет генезис, историю и 
функции народной художественной культуры. И сформировав
шаяся как определенная целостность и составная часть нацио
нальной культуры, художественная культура русского народа 
XIX—XX вв. сохраняет связь с его трудовой деятельностью. В од
них ее видах и в некоторых произведениях народного искусства 
эта связь проявляется непосредственно (в народном зодчестве, 
в производстве орудий труда и предметов домашнего обихода 
(изделия из дерева, глины, металла), их форме и декоре (орна
мент); в производстве и использовании средств передвижения 
(сани, возки, дуги, сбруя и т. п.); в трудовых песнях (попевках- 
командах, в жатвенных и покосных песнях, в песнях, сопровож
давших другие виды работы, особенно женской — прядение, вы
шивание и т. п., в ранних рабочих песнях); в выкриках разносчи
ков и продавцов товара, точильщиков, стекольщиков и т. п.; 
в заговорах и «окликаниях», сопровождавших кормление и выпас 
и дойку коров, в пастушьих наигрышах на дудочках. В других 
видах народного искусства связь с трудовой деятельностью была 
опосредованной: в многочисленных играх и хороводах, воспроиз
водивших различные виды работы («Просо», «Лен», «Кострома» 
и т. п.); во всех видах магических действ в календарно-хозяй
ственных обрядах (продуцирующая и охранительная магия); в свя
точных колядках, виноградиях и овсенях, в волочебных песнях, 
в которых выражались благопожелания хорошего урожая, при
плода скота и птицы, богатства и т. п. В ряде видов фольклора 
связь с трудовой деятельностью проявлялась как наблюдение, зна
ние, предвидение и предсказание, заклинание (приметы, посло
вицы и поговорки, загадки, заговоры). Но даже там, где нет те
матической, образной или функциональной связи с трудом, мы 
вправе говорить, что эстетический идеал, воплощенный в народ
ном искусстве, определялся психологией и нравственностью чело
века труда (Микула Селянинович и Илья Муромец русских
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былин, трудолюбие и мастерство многих персонажей русских ска
зок, образы лирических песен).

Высокая степень художественности присуща тому пласту на
родной художественной культуры, который связан с натурфило
софскими воззрениями народа, с представлениями о родстве чело
века и природы. Народное мировоззрение в целом принято опре
делять как «двоеверие» (термин, введенный в науку в XIX в. и 
воспринятый многими исследователями XX в.). Такое определение 
не вполне точно, поскольку может быть упрощенно истолкован
ным как механическое совмещение язычества и христианства. 
В действительности имел место более сложный процесс. Генети
чески восходящая к мифологическому 'мышлению древних славян 
н подверженная многовековому воздействию христианской рели
гии и нравственности, русская народная художественная культура 
сложилась как своеобразный тип, основанный на народном право
славии, как синтез интимного отношения к матери-земле, всей 
природе, к своему роду-племени и опоэтизированного восприятия 
христианской веры. Мифологические образы, унаследованные от 
далеких предков, слились в народном сознании с легендарными 
персонажами Нового завета и агиографии (житий святых). В си
стеме обычаев, обрядов, в сопровождавших их произведениях 
фольклора и в произведениях изобразительного искусства, орга
нически, хотя и наивно совместились материальные интересы, по
требности народа и его бескорыстная духовность. Постоянные 
заботы о плодородии, о достатке определили основной смысл ка
лендарной обрядности- но прагматическая направленность при
обрела эстетизирован!./ю форму, что в конечном счете определило 
художественный характер народных аграрных праздников, и это 
позволяет рассматривать их как часть народной художественной 
культуры XIX—XX вв. Если археология, история религии, этно
графия и этнолингвистика вскрывают основу и архетипическую 
семантику календарной обрядности, то культурология и искус
ствознание анализируют ее как результат 'многовековой эволюции, 
как определенную художественную систему.

Разумеется, мировоззренческая природа характерна не только 
для обрядового пласта художественной культуры. Она в большей 
или меньшей мере проявляется во всех ее видах. И что касается 
мифологически-христианских мотивов, они отчетливо обнаружи
ваются в народном зодчестве (храмы, часовни, кресты возле ис
точников и колодцев), в наивной иконописи, созданной безымян
ными сельскими богомазами, и в народной скульптуре из дерева, 
во многих изделиях прикладного искусства, в народных религиоз
ных легендах и в духовных стихах (Стих о голубиной книге, Стих 
Об Алексее человеке божьем, Стих о Егории храбром и др.)» 
в народной драме о царе Ироде и в вертепных представлениях
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этой драмы, в народном лубке и в народной рукописной литера
туре (особенно старообрядческой).

Большой пласт народной художественной культуры связан 
с общинной организацией жизни сельского населения и с цеховой 
организацией жизни городского трудового люда, с различными 
формами общественной жизнедеятельности народных масс. В ос
нове этого пласта лежат социально-утопические и нравственно- 
педагогические воззрения народа. Это большая область социаль
но-утопических легенд и преданий, исторических песен, семейно
бытовой обрядности (родильной, свадебной, похоронной, помино
вения усопших). Это вся внеобрядовая сфера повседневного быта 
и народного этикета, взаимоотношений различных социумов, со
циальных групп, поколений, межличностных отношений — сфера, 
наполненная различными материальными и духовными ценно
стями. Здесь и все богатство и красота предметов домашнего оби
х о д а — прекрасных изделий рукотворного мастерства. Здесь и все 
разнообразие семейно-бытового обрядового фольклора (от жизне
радостных мотивов и красок родильной и свадебной обрядности 
до трагических мотивов и горестной эстетики похоронной обряд
ности). Здесь необозримый простор для внеобрядового фолькло
ра — занимательных бытовых и сатирических сказок, анекдотов 
и нравоучительных притч, пословиц и поговорок, головоломных 
загадок, всего детского фольклора (колыбельных песен, потешек, 
сказок, прибауток, считалок, игр), задушевной любовной лирики, 
баллад с их безысходным драматизмом и мелодраматических 
городских романсов, инструментальной музыки, танцев и плясок, 
разнообразных зрелищ, театра Петрушки, райка, действ и при
бауток балаганных «дедов»...

На первый взгляд может показаться, что весь этот мир на
родной художественной культуры — конгломерат, некое аморф
ное образование. Действительно, чрезвычайно трудно он подда
ется формализации, структурированию. Он подвижен, и границы 
между его составными частями подчас неуловимы. Поэтому так 
разнообразны и несовместимы предпринимавшиеся опыты клас
сификации народного искусства. И каждая неизбежно может 
быть опровергнута или оспорена.

Интересный оригинальный опыт системного подхода к народ
ному декоративно-прикладному искусству предприняла С. Б. Рож 
дественская. В специальном разделе своей монографии она рас
сматривает народное искусство в целом как одну из подсистем 
этноса, а народное изобразительное искусство как одну из состав
ных частей этой подсистемы (наряду с фольклором, народной му
зыкой и танцем) [5]. Вместе с тем в другой иерархии народное ис
кусство предстает как относительно самостоятельная система, при
чем его отношения с внешней средой проявляются как связь
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структурных элементов произведения искусства с «комплексами 
элементов» среды. Автор выделяет следующие структурные эле
менты народного искусства: образ, стилистический способ его 
воплощения, средства воплощения (рельеф, скульптура, живопись, 
композиция, колорит, сюжет, материал, техника изготовления). 
Связи этих элементов между собою — внутренние связи системы 
«народное искусство», структурные связи распределяются как 
ряды иерархии связей. Первый ряд — образно-сюжетный строй; 
ему подчинена композиция. Второй ряд составляют средства худо
жественного воплощения и стилистические особенности воплоще-. 
ния образа. Третий ряд составляют материал и техника исполне
ния, непосредственно подчиненные лишь средствам художествен
ного воплощения. Графически концепция С. Б. Рождественской 
представлена в такой схеме [6] :

Образ- Ком позиция

Колорит

Средства художественного 
воплощения

Стилистические особенности 
воплощения образа

\]Л . 

fya tepnan Технические
средства

Связи между элементами структуры С. Б. Рождественская раз
личает по «уровню» самих связей:

1) постоянная связь с сильным воздействием одного элемента 
структуры на другой (определяющая связь);

2) постоянная связь со слабым воздействием одного элемента 
n;i другой;

3) дискретная (прерывистая) связь элементов;
4) импульсивная связь сильного (или слабого) воздействия 

одного элемента на другой [7].
41



Такая схема и ее комментарий вызывают ряд вопросов и не
доумений. Очевидна «неустроенность» такого элемента, как коло
рит (не относится ли он к стилистическим особенностям?). Основ
ное же возражение вызывают представленные в схеме «зависи
мости». Не логичнее ли было бы представить иерархию всех эле
ментов в обратной зависимости, а связи между некоторыми эле
ментами иначе? Во-первых, технические средства зависят от 
материала, а художественные «средства» определяются и мате
риалом и техникой изготовления предмета; во-вторых, художе
ственные средства и стилистические особенности представляются 
взаимосвязанными; в-третьих, отношения между образом, компози
цией и сюжетом, на наш взгляд, также подлежат коррекции, ло
гично предположить, что сюжет и композиция в равной мере 
определяют архитектонику образа. Следовательно, образ созда
ется (а не замышляется) в процессе творчества как результат 
сложного взаимодействия структурных элементов. Наконец, ду
мается, что понятие «уровень» скорее следовало бы употребить 
для обозначения «рядов», а то, что названо уровнем, корректнее 
было бы назвать типом межструктурных связей. Само же выделе
ние этих типов представляется уместным и продуктивным. Од
нако, к сожалению, ни один из этих типов не представлен на 
конкретном материале. Самая же примечательная особенность 
книги — в разделах ее, посвященных народному зодчеству и дру
гим видам народного искусства, автор уже не возвращается 
к предложенной систематизации и исходит из традиционной в ис
кусствоведении классификации, предложенной в свое время
В. М. Василенко, в основу которой положен принцип разделения 
на виды по материалу.

Не будем рассматривать различные опыты классификации 
фольклора — это было сделано автором в «Эстетике фольклора». 
Последующие годы не принесли ничего принципиально нового 
в разрешение проблемы в целом, хотя появились и новые инте
ресные работы, посвященные систематике некоторых видов фольк
лора. Поэтому изложим вкратце предложенные нами принципы и 
схемы.

Если для народного изобразительного искусства основными 
структурообразующими эементами являются различные виды ма-. 
териала, подлежащие обработке, — дерево, глина, металл, ткань 
и другие, то для фольклора как искусства нерукотворного такие 
элементы заложены в биопсихической природе самого человека 
(способность голосом издавать звуки, выражать свое состояние 
мимикой, жестикуляцией, движением). Поэтому в сфере фольк
лора структурообразующими элементами его произведений явля
ются слово, вокальная музыка, мимика, танец. В тех случаях, 
когда в образовании произведений народного искусства участвуют
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«органические» и «материальные» элементы, возникают виды ис
кусства смежные или переходные (инструментальная музыка, ку
кольный и теневой театр, раек), либо такие комплексы, в которых 
одновременно исполняются произведения фольклора и использу
ются предметы народного изобразительного искусства (обрядовые 
действа с символическими фигурами, ряженье, карнавал, хорово
ды, фольклорный театр «живого актера» и другие комплексы, где 
большое значение имеют праздничная одежда участников, музы
кальные инструменты, различные предметы и символы).

Исходя из определения фольклора как комплекса сложных 
иолиэлементных видов, можно представить его художественно
образную структуру в следующей схеме [8]:
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В основу жанровой классификации произведений фольклора 
целесообразно положить аристотелевско-гегелевскую триаду родов 
искусства — эпос, лирика, драма. Такая концепция широко при
меняется в отечественной фольклористике. В. Я. Пропп утверж
дал, что родовые понятия эпики, лирики и драматики могут быть 
применимы к области фольклора с дальнейшим подразделением 
п,1 жанры [3]. Поскольку в последующее время это подверга
л о с ь  сомнению некоторыми фольклористами из опасения, что на 
фольклор переносится литературоведческая терминология, напом
ним, что эти родовые понятия возникли до появления литературы 
как особой формы искусства и относились в античной эстетике 
К сложному «мусическому искусству» в целом, и только в новое 
иремя они были перенесены на литературу. Поэтому примени- 
м-льно к фольклору родовые категории применяются в их искон
н о м , универсальном значении. Принимая во внимание структур
ную специфику фольклора, мы в отличие от В. Я. Проппа
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полагаем целесообразным собственно жанровому членению пред
послать морфологическую схему, содержащую группировку, или 
филиацию жанров, характерную для каждого жанра (примени
тельно к фактическому наличию жанров в русском фольклоре)

Сочетания составных элементов
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Основной категорией научной классификации остается поня
тие жанра как относительно устойчивой формы искусства. По
нятием жанр объединяется совокупность произведений, общность 
которой объективно определяется прежде всего той сферой дей
ствительности, на которую направлено художественное сознание, 
а также сходным характером проблематики и функций; эта общ
ность предстает как большее или меньшее сходство принципов и 
средств художественной типизации, архитектоники и стилистики. 
Такое принципиальное понимание жанра, разделяемое многими 
современными фольклористами, не означает, что в науке суще
ствует единая общепризнанная жанровая классификация фольк
лора. Одну и ту же совокупность произведений одни называют 
жанром, другие — видом или разновидностью. Мы полагаем це
лесообразным различать эти категории и признать определенную 
их иерархию. Терминологически оправданно относить к жанру 
наиболее емкую совокупность произведений того или иного рода, 
которая, в свою очередь, может быть разделена на виды. Сочетая 
эти понятия, можно представить жанровую классификацию рус
ского фольклора следующим образом.

Наиболее устоявшаяся в фольклористике номенклатура жан
ров эпического рода такова: пословица, поговорка, загадка, пре
дание, легенда, сказка, анекдот, притча/рассказ (сказ), быличка, 
былина, историческая песня, духовный стих (последние три жанра
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в народе обозначаются одним названием — «старина»), баллада 
(точнее было бы определить ее как лироэпический жанр).

Виды предания: эпонимическое, топонимическое, историческое, 
героическое; виды легенды: религиозная, социально-утопическая, 
историческая; виды сказки: о животных, богатырская, волшеб
ная, историческая, авантюрная, социально-бытовая; виды рас
сказа: фантастический, или «побывальщина» (быличка), мемуар
ный («меморат»), хроникальный нефабульного характера («хро- 
никат»), фабульное повествование («фабулят»); виды былины: 
героическая, социально-бытовая (новеллистическая), сказочная; 
виды баллады: героическая, историческая, социально-бытовая.

Нами предложена типология народного эпоса, обобщающая 
все его жанры и основные виды (прозаические и песенные):.

A. Эпос религиозно-мифологический: мифы, легенды; мифиче
ские песни, духовные стихи.

Б. Эпос волшебно-фантастический: волшебные сказки, сказки 
О животных, фантастические рассказы (былички); сказочные бы
лины.

B. Эпос героический: богатырские сказки; героические были- 
ны; героические баллады.

Г. Эпос исторический: предания, исторические сказки; истори
ческие песни, исторические баллады, песни-хроники.

Д. Эпос социально-бытовой: авантюрные сказки, бытовые сказ
ки, бытовые рассказы, анекдоты; новеллистические былины, быто
вые баллады.

Е. Эпос дидактический: пословицы, поговорки, притчи.
Ж. Эпос комический: докучные сказки, небылицы; сатирические 

сказки, анекдоты; скоморошины, пародийные былины.
Наиболее сложной, до сих пор не разрешенной проблемой 

остается жанровая классификация лирики. Одни фольклористы 
в ее основу кладут принцип функциональный (песни-заклинания, 
величальные песни и т. п.), другие — критерий социальный (песни 
крестьянские, рабочие, мещанские, или городские, бурлацкие, тю
ремные, рекрутские, солдатские, казацкие и т. п.), третьи (осо~ 
Ги'пно фольклористы-музыковеды) — критерий музыкально-фор
мальный (песни протяжные, частые, короткие, монострофические, 
или дистихи и т. п.), иные — эстетический принцип (песни эле
гические, сатирические, шуточные и т.п .). Одни фольклористы 
объединяют в лирический род песни обрядовые и необрядовые, 
другие — только необрядовые; одни относят к лирике песни игро
вые, плясовые, хороводные, другие исключают их из этого рода. 
Мгкоторые фольклористы ограничивают лирику только песнями 
любовной и семейной тематики, другие, напротив, относят к ли
рике песни любого содержания, а также причитания; одни вклю
чают в лирику все частушки, другие выносят частушки в особый 
мнд за пределы лирических жанров [11].
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Каждая из таких группировок отражает какие-либо действи
тельные признаки народной песенности, но, на наш взгляд, в лю
бом случае для отнесения песен к лирике следует учитывать 
основной ее родовой признак — преобладание субъективного эле
мента над объективным, типизацию отношения человека к дей
ствительности, выражение чувств, мыслей и настроений. Воз
можны различные типы классификации в зависимости от того, 
предметом какой науки становятся лирические песни: фолькло
ристики (филологической или музыковедческой), этнографии или 
культурологии. Для искусствоведческих исследований предпоч
тительны, на наш взгляд, эстетические критерии, для культуро
логических — критерии, принятые в этнографии. Поэтому основ
ным делением в последнем случае окажется деление на обрядо
вую и внеобрядовую лирику, а каждая из этих жанровых филиа
ций может быть расчленена по характеру бытования и функцио
нальным критериям.

К драматическому роду в русском фольклоре мы относим: 
обрядовые действа (трех типов — простейшее, ситуативное; «игри
ще» как сложный комплекс обрядовых действ; свадебная «игра»); 
драматические игры; народную драму и народную комедию, ис
полняемые в фольклорном театре «живого актера», в кукольном 
театре («вертеп», «Петрушка», марионетки), театр-пантомиму, 
теневой театр.

Виды игрища — карнавальный тип, то есть хождения и дей
ства ряженых с символической фигурой (куклой или ряженым 
человеком — святочные игрища, проводы Масленицы, «Костро
ма», «ярилки», проводы русалки, «стрелы» и т. п.); хороводный 
тип, то есть комплекс, или «венок» хороводных действ и игр (свя
точные хороводы-игры типа «выбора невесты», хороводы на ру
сальной неделе).

Виды игр драматических: «зооморфические» («Волки и овцы», 
«Коршун и наседка с цыплятами», «Ястреб и голуби» и т. п .) ; 
эротические игры (игра в «Кузнеца», «Невеста и жених» и т. п); 
социально-бытовые игры («Барин и слуга», «Разбойники и сыщи
ки», «Казаки-разбойники» и т. п.) [12].

Игрища и игры следует рассматривать как дотеатральные 
формы народного драматического творчества, или «предтеатр» 
(В. В. Иванов), но по основным морфологическим признакам они 
могут быть с достаточным основанием отнесены к драматиче
скому роду.

Было высказано сомнение в правомерности выделения в фольк
лоре драматического рода; его место, по мнению Д. М. Балашова, 
в фольклоре занимает обряд [13]. Хотя его указание на сомни
тельную принадлежность к фольклору некоторых конкретных 
драматических произведений справедливо, но его аргументация
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в целом неубедительна, так как он не принимает во внимание 
жанрового разнообразия народной драматургии в целом и особен
ностей ее исполнения в фольклорном театре, совершенно игнори
рует народный кукольный театр. Но и театр «живого актера», 
бытовавший в русском народе в XIX — начале XX в., обладает 
рядом признаков, свидетельствующих о его фольклорной при
роде: коллективность творческого процесса, анонимность, устная 
традиция, импровизационность, вариативность и др. [14].

Кроме жанровых групп, соотносимых с тремя родами искус
ства, в русском фольклоре есть жанры, занимающие пограничное 
место между родами. Так, переходными формами следует считать 
лироэпические по своей природе народные баллады и многочис
ленные народные романсы [15]. Смежное место между лирикой 
и драматическими формами занимают народные причитания (по
хоронные, свадебные, сопровождаемые выразительными движе
ниями) и хороводные игровые песни. Переходной формой от эпи
ческого рода к драматическому обладают многие заговоры, со
провождаемые магическими действами. Вообще надо сказать, что 
границы между родами и жанрами в фольклоре проницаемы, и 
в этом смысле генологическая система в нем является открытой 
и подвижной.

Сопоставляя народное изобразительное искусство и фольклор, 
нетрудно заметить, что их структуры не тождественны и даже не 
накладываются одна на другую. И это вполне закономерно, по
скольку различны по природе их структурные элементы. Поэтому 
их системная общность заложена не в области морфологии, а в их 
функционировании, чему будет посвящен другой раздел нашей 
монографии.

Однако морфологический анализ народной художественной 
культуры был бы неполным, если бы мы ограничились сказан
ным.

Необходимо рассмотреть области сосуществования, или, точ
нее, событования двух форм народного искусства, а следова
тельно, и характер их взаимодействия.

Народное декоративно-прикладное искусство, наряду с при
родной средой, является своего рода естественной, предметно-эсте- 
гизированной средой бытования фольклора. Его существование 
как традиционного искусства немыслимо, как правило, вне этой 
среды. Это прежде всего село как определенный строительно
художественный комплекс, его улицы и площадь с храмом, воз
двигнутым народными мастерами. Здесь, а также на городской 
улице и площади (во время Масленицы) собирался и веселился 
народ, здесь пели, плясали, водили хороводы. Часто местом ис
полнения произведений фольклора была крестьянская изба с ти
пичным убранством в красном углу, дом городского ремесленника,
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рабочего человека с характерным интерьером, так называемая 
«людская» в барском особняке. Помещение в дни праздников 
прибиралось, украшалось. Внешний облик людей, участвующих 
в празднике, отличался от повседневного, обыденного (празднич
ная одежда, украшения, обрядовая атрибутика). Художественный 
образ создавался исполнителями фольклорных произведений не 
только словесно-музыкальными, хореографическими и мимиче
скими средствами, но и всем обликом певца, плясуньи, хоровод
ниц, сказочников, сказителей былин, участниками свадьбы, похо
ронного или других обрядов. Эмоциональное воздействие фольк
лора усиливалось всем комплексом эстетизированной предметной 
среды. Но вместе с тем и смысл эстетизированных предметов 
быта: символика орнамента на одежде, рушниках, прялках, всего 
декора ассоциативно или бессознательно воспринимались в кон
тексте произведений фольклора, которые оказывались своеобраз
ным ключом для расшифровки всей знаковой системы декоратив
но-прикладного искусства.

В жизнедеятельности народа бывали такие периоды, когда 
взаимодействие этих двух форм народного искусства проявлялись 
особенно интенсивно. Такими периодами были народные обряды 
и праздники; в это время художественная культура в целом при
обретала структурную целостность, комплексность, по преобла
данию в ней видов она может быть названа зрелищно-игровой.

В качестве иллюстраций приведенной характеристики рассмот
рим зимние праздники и «зеленые святки».

Хождения и действа ряженых приурочивались обычно к зим
ним народным праздникам — святкам. Святочное ряженье прово
дилось в вечернее и ночное время. Оно известно в двух основ
ных видах — как посиделочное и уличное. Писатель-этнограф
С. В. Максимов пишет: «Святочные посиделки < . . .>  отличаются 
от всех других посиделок тем, что и парни и девушки рядятся 
< . . .>  Правда, ряженье — в особенности в первые дни святок — 
бывает самое незамысловатое: девушки наряжаются в чужие са
рафаны < . . .>  и закрывают лицо платком, и только самые бойкие 
наряжаются в несвойственную одежду: парни — в женский, де
вушки — в мужской костюм». По другим свидетельствам, ряженье 
на посиделках могло быть и более разнообразным, включать эле
менты бытовой и даже социальной сатиры: «представляли в смеш
ном виде и боярскую спесь, не в бровь, а прямо в глаз» [16|. Р я 
жеными могли быть и женихи, приглашенные девушками на по
сиделки [17].

Но особенно разнообразными и выразительными были маски 
и костюмы уличных ряженых, ходивших большими ватагами, ко
торые составлялись из односельчан или из забредших жителей 
соседних деревень. Для святочного ряженья характерны зооморф
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ные маски: «коза», «конь» или «кобылка», «медведь», «бык», 
«журавль», «вол», «собака», «курица», «петух», «баран» и др.
118]. Звериные маски, генетически связанные с тотемистическими 
представлениями древних славян, в быту русского народа в XIX— 
XX вв. совершенно утратили первоначальный смысл и функцию 
и использовались для забавы как искусство подражания повад
кам животных.

Наиболее распространенным у русского народа было вождение 
«коня» или «кобылки»: коня изображало двое или несколько ря
женых, покрытых с головой попоной, передний из них просовывал 
В отверстие палку или двухконечные виды с деревянной или со
ломенной конской головой; на «коня» садился ряженый (маль
чик). Вождение «коня» обычно заключалось в представлении раз
личных сценок: «коня» укрощал мужик или продавал «цыган», 
исцелял «лекарь» и т. п.; «конь» брыкался или у него располза
лись «ноги», он падал на землю, исцеленный — поднимался и 
и пускался вскачь и т. п.

Аналогичным было вождение «медведя»: парень в медвежьей 
шкуре пародировал (сам или по команде «цыгана-поводыря») 
движения ленивой или жадной старухи, показывал, как «девки 
обряжаются», как «теща про зятя блины пекла»; «как бабы хо
дили на барщину», как парни горох воровали и проч. [19]. Свое
образны были действа ряженых, изображавших быка: парень под 
покрывалом держал в руках горшок с привязанными к нему 
бычьими рогами и бодал девушек пониже пояса; эротические 
действа быка завершались его смертью [20].

Действа многих других зооморфных масок ограничивались 
более простыми, подражательными движениями ряженых: так, 
«журавль» с длинной шеей (кочерга или вытянутая рука парня) 
пажно похаживал в толпе и поклевывал длинным деревянным но* 
сом землю или тех, кто попадался ему на пути.

Особую группу ряженых составляли различные фантастиче
ские маски, представляющие «нечистую силу». Вот как бытопи
сатель первой половины XIX в. характеризовал некоторые свя
точные образы: «Бука — лицо обмазано сажей, голова обстав
лена рогами, уши обвернуты лохмотьями, руки из соломы, ноги 
толстые и кривые, тело обвивалось чем-нибудь косматым, с подве
шенными бубенчиками; во рту он держал раскаленные угли и 
ныпускал дым < . . .> » ;  «Яга-баба ехала в ступе с костяными но
гами, помелом заметала след и правила костылем, зубы имела 
черные < . . .> »  [21]. Своеобразным было ряженье в «шишимор», 
или «кикимор»: «Ряженые являлись одетые по-старушечьи во 
иссвозможные лохмотья и тряпки, с горшком, накрытым тряпицею 
И заменявшим кокошник на голове, чтобы как можно более по
ходить на кикимор < . . .> »  [22]. «Кикиморы» ходили с острыми
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палками и прялками, являясь на посиделки, усаживались на по
лати и «пряли», били палкой девушек, которые смеялись над 
ними и хватали их за ноги [23]. Распространены были маски чер
тей. Ряженье, связанное с народной демонологией, приобретало 
в быту комический характер.

Особое место в ряду фантастических масок занимает образ 
«смерти» и близкий ему образ «покойника» («умрун», или 
«умран»).

Ряженье в покойника на святки восходит к древнейшим сла
вянским обрядам общения с усопшим, однако, лишь генетически 
связанное с культом предка, оно в конечном счете в быту рус
ского народа XIX—XX вв. превратилось в комическое действо 
«похорон», насыщенное пародийными антиклерикальными моти
вами. «Покойника» обычно изображал парень, одетый во все 
белое; «лицо покрывают платком или одевают личину (маску), 
деревянную долблену (или из бересты), страшную, непригляд
ную» [24]. Иногда лицо ряженого белили овсяной мукой, в рот 
вставляли длинные «зубы» из брюквы. Известны случаи, когда 
«покойника» изображали не один, а несколько человек: туловище 
составляли четверо или даже шестеро парней, скрытые под одним 
общим покрывалом, передний запрокидывал голову, представляя 
лицо мертвеца. Иногда в процессии ряженых появлялся не один, 
а группа «покойников»: «Покойниками наряжается не только мо
лодежь, но и женатые мужики, и притом по нескольку человек 
сразу, так что в избу для посиделок врывается иногда целая ар- 
'цель „покойников"» [25]; при этом ряженые держали в руках 
жгуты, которые хлестали гостей, пришедших на посиделки из 
других деревень. Чаще же всего неподвижного «покойника» вно
сили в избу другие ряженые и пугали им присутствующих, застав
ляя девушек целовать его. «Покойник» вскакивал и хватал кого- 
нибудь из них в свои объятья. Приведем наиболее полное описа
ние «похорон» покойника в конце XIX в. в Новгородской губер
нии: «Покойника несут четыре человека, сзади идет „поп“ 
в рогоженной ризе, в камилавке из сине-сахарной бумаги, с ка
дилом — глиняным рукомойником, в котором наложено горячих 
углей, моху и сухого куриного помета, возле идет „дьячок“ в каф
тане < . . .>  потом „плакальщица" в темном сарафане и платке и 
толпа провожающих покойника „родственников", м>ежду которыми 
есть мужчина в женской одежде с корзиной „шанег“ или „опе- 
кишей" для поминовения усопшего. „Покойника“ ставят среди 
избы и начинается отпевание, состоящее как со стороны „священ- 
ника“, так и со стороны „дьячка" из всевозможных матюгов, ка
кие только употребляются здесь. Слышится отчаянный рев „пла
кальщицы". „Поп“ ходит кругом покойника и кадит < . . .> »  [26]. 
Из этого описания следует, что в результате эволюции ряженья
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в покойниках интерес и самих ряженых и присутствующих пере
местился с основного образа на сопутствующие ему иные маски, 
и ряженье, в сущности, превратилось в пародийное игровое дей
ство похорон.

В ряженье повсеместное распространение приобрели разнооб
разные бытовые маски. Среди них особенно популярны были ря
женые «старики» и «старухи» (в последних наряжались также 
парни), появляющиеся как на святках, так и на Масленицу. Им 
придавалась отталкивающая внешность, чаще всего они изобра
жались горбатыми или хромыми, что не мешало им пускаться 
в пляску; они обычно затевали ссору или разыгрывали любовные 
сценки. Эти образы, генетически связанные с древнейшими риту
альными персонажами и обрядовым эротизмом, в системе русских 
народно-праздничных образов приобрели совершенно иной, паро
дийный смысл. Среди ряженых часто появлялись «странники» 
и «нищие», или «дорожные люди». По описаниям, «дорожные 
одевались попросту: ходили с палкой в руках, в лаптях и дорож
ном кафтане. Лица имели подкрашенные; иные из них разыгры
вали калек с поддельными горбами, привязав к спине решето или 
короб; иные — с отвислыми животами» [27].

Весьма характерны для ряженья в России сословные маски: 
«бояре», «барин», «барыня», «генералы», «офицеры», «солдаты»* 
«казаки», «уланы», «гусары», «попы», «монахи», «купцы», «ле
кари» и проч. В этнографических описаниях встречаются указа
ния на ряженье «скоморохами», «шутами» [28]. Наряду с сослов
ными появлялись и «этнические» маски — цыгана, украинца, та
тарина и др.

Особенно излюбленным ряженьем была «перемена полов» — 
девушки наряжались парнями, а последние — в женскую одежду 
и разыгрывали ухаживание и свадьбы [29].

Бытовые персонажи в XIX—XX вв. становятся в России осо
бенно популярными и кое-где даже вытесняют фантастические 
маски [30].

Хождение ряженых представляло собою беспорядочную про
цессию, которая «колобродила» по деревенским улицам, произ
водя большой шум (битьем в тазы, в печные заслонки, сковороды 
и другие предметы, а также игрой на всевозможных музыкальных 
инструментах), и останавливалась перед домами наиболее зажи
точных крестьян или заходила (иногда врывалась) в избы, где 
горели свечи (и следовательно, проходили посиделки), смеши
ваясь там с гостями. В помещении ряженые плясали, балагурили* 
повторяли те же действа, которые разыгрывали на улице или 
«представляли какую-нибудь сцену из жизни или шутку» [31]. 
Некоторые из них («баба-яга», «цыган», «дорожные») вступали 
с присутствующими в разговор метафорами, сообщали «новости»,
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загадывали загадки, гадали и, получив вознаграждение, отправ
лялись дальше.

Приводим обобщенное описание основных моментов ряженья 
в конце XIX в. по материалам из разных мест России: «Еще 
загодя они (парни. — В. Г.) подготавливают самодельные маски, 
бороды из льна и шутовские костюмы, состоящие из самых худых 
зипунов, вывороченных шерстью наружу, полушубков и пр. В су
мерки желающие рядиться собираются к кому-нибудь в хату и 
одеваются кто цыганом, кто старым дедом, кто уродом-горбачом. 
При этом почти всегда устраивают ,,кобылу“, то есть вяжут из 
соломы чучело, немного похожее на лошадь, которую затем 
должны нести четыре парня. Когда все оделись, отправляются по 
деревне с песнями и криком. Впереди всех верхом на горбатой 
кобыле старичок с предлинной бородой (для этого наряжают 
мальчика-подростка). За ним ведут медведя на веревке ,,цыган“ 
и „солдат44, а затем уже следует целая толпа ряженых парней и 
подростков» [32].

Особенно характерным типом карнавальных игрищ были те, 
в центре которых оказывалась символическая антропоморфная 
фигура, олицетворявшая какие-либо силы природы (Коляда, Мас
леница, Русалка, Купало, Ярило, Кострома и т. п.), либо соответ
ствующий ей ряженый человек.

Святочное игрище с Колядой не сохранилось в быту русского 
народа, но о нем можно составить представление по некоторым 
колядным песням, где упоминается ее имя и содержится намек 
на ее действия. Имеются свидетельства, что Коляду изображало 
соломенное чучело или представляла девушка в санях, облачен
ная в белую рубаху; ряженые славили песнями ее рождение [33]-

Масленичное игрище в России беднее западноевропейских 
карнавалов, но все же некоторые характерные черты этого типа 
воссоздавались в так называемых «встрече» и «проводах» Масле
ницы. Она изображалась в виде соломенного или тряпичного чу
чела большого размера; ей придавался женский или мужской 
облик (в последнем случае на чучело надевали кафтан, повязан
ный расшитым кушаком, а на «голову» — шапку). Масленицу 
сопровождала толпа ряж'еных в масках, сходных со святочными, 
и празднично одетых крестьян. Это было подлинное соборное 
действо, в котором принимали участие все желающие и которое 
выражало всеобщее ликование. Шествие сопровождалось пением 
масленичных песен, часто нескромного содержания, одни из них 
пелись от имени Масленицы, другие— в форме диалога с ней 
[34]. Заключали весь праздник (в воскресенье «сырной недели») 
проводы Масленицы. Чучело водружали на сани и в окружении 
шумной веселящейся толпы, под звуки ударов по тазам, печным 
заслонкам, сковородам и игры на музыкальных инструментах
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возили его по селу, а затем, за пределами села разрывали и 
сжигали под всеобщий смех, крики и пение. В этом игрище во
едино сливались элементы рукотворного народного искусства, 
игровых действ, музыки, пения, устного словесного творчества.

По материалам XIX в. проводы Масленицы превратились, 
ь пародийную сцену похорон, напоминающую святочную процес
сию отпевания «покойника». Наиболее полное описание таких 
проводов в Калужской губернии приводит П. В. Шейн; 
« < . . .>  В последний день Масленицы, после обеда соберутся 
девки и бабы и совершают обряд ее похорон < . . ,>  одну бабу 
нарядят попом, наденут на нее рогожу наместо ризы и в руки 
дадут ей навязанные на веревку осметок— наместо кадила. Двое 
из участвующих в обряде берут Масленицу под руки и в сопро
вождении толпы под предводительством „попа" пускаются в путь 
из одного конца деревни в другой, при пении различных песен. 
Когда же процессия выступает в обратный путь, то Масленицу 
сажают на палки вместо носилок, накрывши ее пеленой. Дошедши 
до конца деревни, процессия останавливается. Тут куклу-масле
ницу раздевают, разорвут и растреплют всю. Во все время шест
вия с Масленицей „поп“, размахивая „кадилом", кричит „алли- 
луя", а за ним кричит, шумит вся толпа — кто во что горазд: 
кто плачет, кто воет, кто хохочет и т. п. А когда Масленицу 
хоронят, то поют песни» [35]. Опять же, как и при «встрече» 
Масленицы, в проводах ее совершается соборное действо всей 
толпы, хотя в данном случае характер ряженья некоторых участ
ников придавал игрищу черты антиклерикального фарса. В дру
гих местах вместо «попа» появлялась фигура «чернеца» — монаха: 
«Наряжают старика в черное рубище и, навязав на веревочке 
осколки битой посуды, подают ему в руки. За ним несут Масле
ницу на носилках» [36]. Разумеется, эти особенности игрища 
в быту русского народа в XIX—XX вв. придали обряду, выпол
нявшему у древних славян аграрно-магическую функцию, совер
шенно иной смысл и превратили его в развернутое игровое дей
ство, в веселое праздничное зрелище.

В некоторых местах проводы Масленицы сопровождались 
другими комическими эпизодами. Так, в Тюменском уезде «Гос
пожу честную Масленицу» изображал один крестьянин, а дру- 
вой — ее «воеводу». «Оба были в одних рубахах, распоясанные 
и босые. Кто-нибудь из публики спрашивал: «Гей, Масленичка! 
А есть ли у тебя пачпорт?» — и Масленичка отвечала: «Есть 
у меня пачпорт!» После этого «воевода» произносил длинный 
раешник, в котором обличались местные нравы. «Публика встре
чает этот „пачпорт Масленицы44 гомерическим хохотом и всеоб
щим одобрением < . . .>  А затем из среды зрителей опять разда
ются голоса: „Нуко, маслянка, распотешь честной народ да
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спой-ко старинку-песенку“». Пропев песню, крестьянин, изобра
жавший Масленицу, раздевался донага, брал веник и представ
лял, как она парится в бане [37].

Характерным образцом игрища являются действа, совершав
шиеся в дни русальной недели (по старому календарю она пред
шествовала празднику Троицы). Игрища на этой неделе называ
лись «русальи» или «скоморошьи» [38]. В некоторых местах 
в эту неделю проводилось игрище в изгнание или проводы ру
салок. «Девицы и женщины собирались с разных улиц деревни 
или города, с пением веселых песней < . . .>  Они становились 
по углам с чучелой, которое было в виде женщины и представ
ляло русалку; потом составлялся хоровод, в середине коего жен
щина с чучелою производила смешные телодвижения и скакала. 
Пропев песнь, они разделились на две половины: оборонительную 
и наступательную. Одни защищали свое чучело от нападений, 
другие бросали им в глаза песок и обливали водой. Наконец, 
всей толпой отправлялись в поле; там разрывали чучело и раз
метывали его по воздуху» [39]. Так как по народным поверьям 
русалки до Троицы жили в воде, а с Троицына до Петрсва дня 
(29 июня) обитали на деревьях, то проводы русалок в некоторых 
'местах переносились с русальной недели на более поздний срок 
(например, в Рязанской губернии), но сущность игрища оставалась 
той же. Девушки и женщины делали два чучела и разделялись на 
две партии. «Во время пения хороводница с чучелом плясала и 
своими движениями старалась приводить в см<ех игроков. После 
песен игроки сближались. Здесь открывалась война. Соломенное 
чучело русалки девицы принимали на свои руки для защиты, 
а женщины, стоя кругом, нападали < . . .> » ;  затем все переходили 
на поле, «где оканчивалось побоище растерзанием чу чел и раз
брасыванием соломы по полю. В это время девицы причитывали 
похоронные завывания, а отчаянные, распустив косы, припадали 
к земле, как к могилам» [40].

Очень выразительным было игрище в честь Ярилы, исполняв
шееся в разных местах России в разное время, но чаще всего 
на русалочьей неделе. Оно известно в нескольких заметно отли
чающихся друг от друга вариантах и называлось по-разному — 
«Наливки» (в «Стоглаве»), «Ярилки», «солонина», «конюховка» 
и т. п. Ярилу могла изображать кукла, причем в его облике 
гипертрофировались мужские половые признаки. В этом случае 
игрище воспроизводило похороны Ярилы (наиболее древняя фор
ма, которая кое-где сохранялась до начала XIX в.). В Костроме, 
например, «старик, одетый в изорванное платье, нес в гробе 
куклу Ярилы, которая изображала мужчину со всеми естествен
ными его частями. Пьяные женщины провожали ее с рыданиями 
и потом зарывали в землю» [41]. В других местах (например,
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Галиче) Ярилу изображал подвыпивший старик, который был 
предметом насмешек девушек; тем не менее, вступая в хоровод, 
они отвешивали ему поясной поклон [42]. Наконец, Ярилу мог 
изображать ряженый в шутовском наряде (в Московской губер
нии) [43]. В проповедях епископа Тихона Задонского, запретив
шего в 1763 г. Ярилино игрище, сохранилось интересное его опи
сание в Воронеже. Здесь Ярилу «изображал мужчина в пестром 
платье; его убирали цветами, навешивали ленты и бубенчики, на 
голову накладывали высокий бумажный, с петушиным султаном, 
колпак, который раскрашивался фантастическими изображениями. 
Лицо его чернили или наводили румянами, в руки давали по
брякушки и колотушки. Дети с барабанным боем возвещали 
Ярилово шествие < . . .>  Он преважно расхаживал по площади 
и плясал, к нему присоединялись другие плясуны < . . .>  Когда 
все увлекались весельем, тогда составлялись произвольные игры, 
от них переходили к молодеческим — к кулачным боям...» [44]. 
Игрище в честь Ярилы носило откровенно эротический характер, 
что и послужило причиной его запрета и чем объясняется ску
дость материалов в литературе, относящихся к этому празднику. 
На «разнузданный характер» праздника указывают, в частности, 
материалы, собранные в конце XIX в. в Рязанской, Ярославской, 
Костромской губерниях [45]. По определению чешского иссле
дователя, «...в образе Ярилы на первом плане стоял элемент не
обузданного веселья, выраженный поведением живого актера 
< . . .> »  [46]; добавим, что это «необузданное веселье» распро
странялось на все коллективное действо, захватывало всех участ
ников игрища. Первоначальный магический смысл ритуального 
эротизма был забыт, игрище сохранило лишь некоторые элемен
ты древнего обряда в честь славянского божества весеннего пло
дородия. Но со всей очевидностью в этом игрище проявляется 
стихийная диалектика народного мироощущения, нерасторжимая 
связь умирания и возрождения плодотворящих сил природы, что 
и придавало игрищу черты карнавальности с присущим ей соеди
нением в одном образе представлений о жизни и смерти, старости 
и молодости, мужского и женского начал [47].

Игрища, связанные с похоронами куклы, проводились и во 
время других народных праздников. Различные модификации 
\)того обряда перешли на различные сроки весенне-летнего 
сезона. В Воронежской губернии игры вокруг неперсонифициро- 
ванного чучела проводились на «клечальной» (русальной) неделе, 
причем чучело перезаряжалось: сначала в женскую, а затем 
и мужскую одежду; после игрища его топили в воде [48]. Во 
Владимире-на-Клязьме в первое воскресенье после Троицы совер
шалось игрище погребения Лады [49]. Аналогичный характер 
имело также игрище под названием «похороны кукушки» (ветка,
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одетая в женский костюм, или тряпичная кукла) на «маргоскину 
неделю» (вторая неделя после Пасхи) и т. п. Однако строгой 
приуроченности таких игрищ к весенне-летнему сезону не было. 
Они известны были и осенью. Так, С. В. Максимов приводит 
интересные сведения, что в Пензенской губернии на кузьминки 
(1 ноября) «девушки приготовляют чучело, набивают соломой 
мужскую рубашку и шаровары и приделывают к нему голову; 
затем надевают на чучело „чапан“, опоясывают кушаком, кладут 
на носилки и несут в лес, за село, где чучело раздевается, а на 
соломе идет веселая пляска» [50]. Таким образом, рассматривае
мый тип игрища практически был возможен в течение всего года, 
и эта оторванность его от предполагаемого некоторыми исследо- 
вателями первоначально строго определенного календарного срока 
лишь в большей степени обнаруживает утрату магической функ
ции и усиление игровой, эстетической.

Все рассмотренные игрища характеризуются некоторыми об
щими типологическими чертами. Все они восходят к древнесла- 
вянеким аграрно-магическим обрядам весенне-летнего цикла, ко
торые, согласно мировоззрению человека доклассового общества, 
должны были содействовать возрождению и плодородию всего 
живого на земле [51]. Все они так или иначе связаны поэтому 
с представлениями об умирающих и возрождающихся творческих 
силах природы. Эти явления и силы персонифицировались в сим
волических образах, которым и посвящались игрища. Вместе 
с тем в быту русского народа древнее обрядовое действо утра
чивало свою магическую функцию, которая постепенно уступала 
место эстетической функции, или обе функции сочетались [52]. 
Воплощение образов народной фантазии в облике куклы (более 
древняя форма) или живого существа — исполнителя соответ
ствующей роли (более поздняя форма) было само по себе твор
ческим коллективным актом. Поэтому в игрищах большое внима
ние уделялось обряжению антропоморфных фигур (и самому про
цессу их изготовления, если это была кукла), в которых олице
творялись и воплощались образы Масленицы, Русалки, Ярилы, 
Костромы. Это обряжение приобретало характер своеобразного 
игрового действа и часто сопровождалось исполнением песен, из
лагающих или предвосхищающих суть игрища.

Символическая фигура (живой исполнитель или кукла), будучи 
сама по себе, как правило, пассивной, становилась объектом все
общего «соборного» действа (движения, жесты, клики, пение, 
танцы). Однако пассивность центральной фигуры была внешней, 
мнимой, и ее деятельность воссоздавалась в воображении кол
лектива, участвовавшего в игрище — сама она представала дей
ствующим лицом в песнях, прибаутках, «указах» и прочих 
формах словесно-музыкального творчества, сопровождавшего
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коллективное игровое действо, ей задавали вопросы, к ней обра
щались с репликами, ее как бы «провоцировали» на реальное 
действие. От ее имени произносились монологи или с ней проис
ходил воображаемый диалог. Когда же эту символическую фигуру 
изображал человек, то лишь в исключительных случаях сам ис
полнитель говорил и действовал от имени изображаемого суще
ства (позднейшие варианты проводов Масленицы и «Костромы»).

По своему содержанию рассмотренные игрища были очень 
значительными, заключали в себе вечную проблему жизни и 
смерти. Центральный персонаж был страдательным существом 
и искупительной жертвой во имя блага людей и продолжения 
жизни, во имя возрождения всего живого в природе. Поэтому все 
рассмотренные игрища заключали глубокий трагический смысл. 
Вместе с тем обращает на себя внимание, что акт изгнания, сож
жения, растерзания, потопления, погребения сопровождался всегда 
не только и не столько плачем, сколько смехом, ликованием (или 
плач сменялся смехом и весельем). На останках чучела все пля
сали и пели. Генетически это было связано с ритуальной функ
цией смеха, магически превращавшего акт смерти в акт возрож
дения [53]. Однако смех, сопровождавший игрища в том виде, 
в каком они исполнялись в России в XIX—XX вв., утратил пер
воначальный ритуальный смысл. Игрища приобрели характер, 
близкий к тому народно-праздничному веселью, о котором писал 
М. М. Бахтин: им также было присуще амбивалентное сочетание 
возвеличения и развенчания, восхваления и брани, патетики и 
насмешки. Здесь та же диалектическая связь между жизнью 
и смертью, сожжением (растерзанием) и возрождением и т. п. 
В этом проявилось одно из коренных свойств народного мировоз
зрения вообще, жизнеутверждающего в своей основе. Народ 
знает смерть только чреватой жизнью, писал М. М. Бахтин; и по
тому и в русских народных игрищах проявилась причастность 
людей «народному ощущению своей коллективной вечности...» [54].

Выражая торжество жизни над смертью, смех в русских игри
щах приобрел еще один оттенок в связи с тем, что похороны сим
волических фигур приобрели пародийный характер и насыщались 
сатирическими, бытовыми и антиклерикальными мотивами. Это 
был уже не тот «серьезный» ритуальный смех, какой звучал во 
время древних обрядов, но смех, характерный для комического, 
а чаще для сатирического восприятия совершающегося события. 
Поэтому рассмотренные игрища — как факт зрелищной народной 
культуры XIX—XX вв. — являются, в сущности, своеобразным 
народным трагифарсовым действом.

Наряду с рассмотренным карнавальным типом игрищ можно 
выделить другой, менее устойчивый, тип — цикл хороводов и игр, 
приуроченных к определенным народным праздникам (напомним,
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•но и этом смысле термин «игрище» употреблял П. В. Шейн, 
.1 нелед за ним в некоторых случаях и В. И. Чичеров). Этот тип 
иг был связан с каким-либо персонифицированным образом, но 
характеризовался определенным тематическим и идейно-образным 
содержанием, а иногда и объединялся единым действом (вожде
ние хороводов вокруг березки, завивание и развивание венков, 
кумление и т. п.). Одна разновидность этого типа была харак
терна для зимних святок, другая — для весенне-летних праздни
ков.

На особенность святочного игрища на русском Севере обратил 
внимание П. Н. Рыбников: «В Заонежье выбор и порядок этих 
забав не зависит от произвола или случая, а большей частью 
определены заранее обычаем, который почти всегда строго соблю
дается. Игра следует за игрой в известном порядке, пляска за 
пляской; во время каждой игры или пляски поются песни только 
известного рода и напева» [55]. Анализ святочного игрища, про
изведенный В. И. Чичеровым, убедительно вскрыл его внутреннее 
органическое единство: хороводные игры, начинавшие его, «явля
ются как бы развитием одной темы: молодец думаем о женитьбе, 
встречает девушку, пришло ему время жениться, девушке идти 
замуж»; заключительные игры «связаны с темой плохой семейной 
жизни, отказа от замужества...» [56]. Таким образом, прослежи
вается не только тематическое единство святочного игрища (вы
бор невесты), но и определенная образно-художественная логика 
развития этой темы (от надежды к разочарованию). В этом ска
зались наблюдения сельской молодежи над горьким опытом се
мейной жизни и над патриархальными нравами в русской деревне 
XIX—XX вв. Иногда святочное хороводное игрище ограничива
лось лишь циклом песен, посвященных любви и выбору невесты 
[57].

Интересную композицию представляет собою игрище в Вят
ской губернии: здесь хороводные игры, переходящие одна в дру
гую, дают развитие темы, отличающееся от олонецкого и архан
гельского игрищ, приведенных П. Н. Рыбниковым и В. И. Чиче
ровым. Игрище в Вятской губернии начиналось приглашением 
девушек к парням «брать их по любви», следовала символическая 
песня (стрелок убивает птицу), затем девушка выходит в круг, 
за ней — парень, происходит диалог-знакомство. Следующая хоро
водная игра выражает раздумья и сомнения парня («Рад бы ж е
ниться, да 'мне некого взять»). Затем сменяются пары, и в игрище 
создается новая драматическая ситуация — девушке угрожает 
брак не с любимым-молодым, а со стариком. Эта ситуация разре
шается комической хороводной игрой, в которой две девушки 
изображают старика и старуху. Угроза неравного брака снима
ется и следуют «припевочные песни», во время которых «играю
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щие роль жениха с невестой выходят на середину круга и пля
шут». Эти песни повторяются неоднократно, так что каждой де
вушке «припевают» ее жениха, а затем каждому парню «припе
вают» невесту. Завершается игрище хороводами, изображающими 
счастливых в любви «молодых» [58]. Перед нами, в сущности, 
стройная и живая драматическая композиция, наполненная опти
мистическим содержанием.

Отличительной особенностью святочного игрища можно счи
тать то, что составляющие его хороводные игры не являются по 
своему происхождению святочными, не связаны непосредственно 
со святочным (новогодним) обрядом. Это подчеркнул и В. И. Чиче
ров; «Песенно-игровой комплекс святочных игрищ характеризуется 
как обряд с брачной тематикой, использовавший и объединявший 
произведения, обычно существующие раздельно и не имеющие 
связей с календарной обрядностью» [59]. Вместе с тем в выборе 
несен есть своя закономерность — многие из них исполнялись на 
свадьбах или были песнями свадебного типа. Не случайно по
этому некоторые святочные игрища представляли собою уже не 
«выбор невесты», а цикл игр в свадьбу, инсценировку различных 
эпизодов свадьбы. Так, в Ярославской губернии, по словам оче
видца, «при крике свадебных песен < . . .>  разыгрываются свадьбы, 
в которых молодец женится на девице или женщине, а нередко 
женщины и девицы между собою или на молодцах» [60]. Эроти
ческие или свадебные игрища на святках как бы предвосхищали 
следующие за святками недели '(с 6 января до Масленицы), 
когда по старому русскому обычаю справлялись свадьбы (а в на
родном календаре и в некоторых древнерусских памятниках ян
варь и февраль поэтому назывались «свадебными», «свадебни- 
ком»).

Но особенно сложными и вместе с тем целостными были хоро
водные игрища на семик (четверг) русальной недели и в Троицын 
день. Русальная неделя называлась «зелеными святками» и была 
народным (девичьим) праздником, посвященным культу растений.

Характерное для этого праздника игрище — «завивание берез
ки». Девушки отправлялись в лес, выбирали там молодую бе
резку, в одних местах — «завивали» ее (т. е. соединяли концы 
веток, образуя кольца) в лесу, в других местах — срубали и 
торжественно несли ее в деревню, где устанавливали посреди 
улицы. Одновременно с завиванием березы девушки плели венки 
и украшали ими избранную березку, а также навешивали на нее 
пояски, ленты, лоскутки, нитки и проч. Украсив березку, девушки 
«'кумились». Генетически связанное с культом растительности, 
игрище на семик сохранило игровое действо украшения березки, 
сопровождавшееся пением так называемых «семицких» песен и 
вождением хороводов вокруг дерева. По мере забвения культо
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вого назначения обряда (передача вегетативной силы раститель
ности земле и самим участницам обряда) [61] игрище у русского! 
народа все более и более приобретало характер радостного жен
ского праздника, основным содержанием которого были хоро-' 
водные игры на темы сватовства («Просо», «Бояре»), любви и| 
брака (большинство), семейных отношений (например, «Молодка 
и свекровь»). Наряду с любовными и семейно-бытовыми играми! 
исполнялись также игры, воспроизводящие различные женские 
земледельческие и ткацкие работы («Лен», «Мак», «Конопля»! 
и др.). В этих играх любовные и производственные мотивы часто! 
переплетались. Позже в игрище могли проникать и хороводы! 
с социальными мотивами неравного брака, подневольной работы 
и т. п. [62].

Продолжением и заключением семицкого игрища было троиц
кое игрище «развивание березки». Украшенную в семик березку! 
оставляли на несколько дней в лесу или прятали в клеть (если! 
дерево украшали в деревне), а на Троицу девушки снова со
бирались вокруг березки или выносили на улицу, «развивали»! 
ее (то есть снимали под песни украшения и венки, обламывали! 
иногда ветки и плели из них новые венки), а под вечер уносили} 
ее в озимое поле или к воде, ходили с ней по полю с пением, 
а затем ставили ее в рожь или бросали в воду вместе с венками, 
загадывая свою судьбу. Это игрище, близкое внешне к игрищам 
первого типа, рассмотренного выше (похороны куклы), отлича
ется от них самим атрибутом — здесь не персонифицированное 
антропоморфное существо, а сама березка. Другое отличие со
стоит в том, что перенос березки в поле или бросание ее в воду 
не сопровождались плачем или смехом. Поэтому и смысл действа 
«развивания» березки несколько иной (не смерть — возрождение 
или искупительная жертва, как там, а продолжение жизни, пере
дача животворящей, плодотворящей силы земле, воде и причаст
ным к игрищу девушкам) [63]. Игрище «развивание березки», 
таким образом, приобретает значение как подкрепление новым 
действом тех тайных девичьих мечтаний и надежд, которые вы
сказывались в хороводных играх во время «завивания» березки. 
Это как бы своеобразная игрищная дилогия. Характерно, что 
иногда оба действа сливаются в одно игрище (на семик или 
в Троицу) — первое совершается до обеда, а второе — после! 
обеда (который обычно, как известно, состоял из яичницы и пива, 
символически выражавших женское и мужское начала), причем! 
и при «развивании» березки «опять водят хороводы и поют песни»! 
[64], что подтверждает единство и целостность обоих действ. 
Целостность хороводных игрищ подчеркивалась также их обрам-f 
лением «наборными» и «разборными» песнями: первыми созывали 
в хороводы, вторые — прощальные, с поцелуями [65]. Заверша
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лись троичные игрища иногда и своеобразными «соревнователь
ными» вождениями хороводов (девичьих и женских), в середине 
которых находились те, кого величали [66].

Таким образом, второй, хороводный, тип игрища отличается 
от первого, карнавального, не только морфологическими призна- 
ками, но и определенной направленностью проблематики — забо
той о счастливом браке, о продолжении человеческого рода. 
В эстетическом, образно-художественном отношении эти два типа 
тоже различаются: первому свойственна трагедийно-фарсовая при
рода, второй характеризуется лирико-драматической тональностью 
(комические элементы незначительны и приобретают форму 
юмора). Первому присуща яркая разнородность образно-художе
ственных средств (пластически выразительная кукла, пестрота 
нарядов участников игрища, усиливающаяся иногда ряженьем, 
пение, пляска, инструментальная музыка, словесные формы — ра- 
г hi ник, прибаутки и т. п.); второму типу игрищ присуща сложная 
однородность художественно-изобразительных средств (хореогра
фическая форма, праздничная, но бытовая одежда участников). 
Откровенному и подчас грубому эротизму первого типа противо
стоит опоэтизированная эротика второго, мистериально-оргиче- 
скому экстазу — глубоко скрытая страстность.

Различаются эти два типа и составом участников игрища, и 
характером его исполнения. В первом участвуют все половозраст
ные группы населения, исполняются игрища «на людях», пуб
лично, оно «открыто» для всех. Второй тип — 'молодежное раз- 
Элечение, в котором участвуют преимущественно девушки (парни 
допускаются лишь на святочные игрища, причем и там девуш
кам принадлежит творческая инициатива); игрища второго типа 
проводятся в более «камерной» обстановке, без посторонних зри
телей (в святочной избе, на лесной поляне, в укромном месте, 
«на задах» или за околицей деревни) [67]. При исполнении игрищ 
первого типа допускается поведение его участников, выходящее 
за пределы «сценария» самого игрищного действа (выкрики и 
шум толпы, игра на музыкальных инструментах, не сливающаяся 
С самим действом и т. п.); исполнение игрищ второго типа обычно 
строго ограничено самим действом. Игрище первого типа стихий
нее, свободнее, в нем больше простора для импровизации в пре
делах самого действа; второе — организованнее (не случайно 
н игрищах второго типа так велика роль «большухи» — девушки- 
распорядительницы хороводов). Два типа различаются и харак
тером композиции: первый тип — сплошное единое действо, с не
отчетливым делением на эпизоды; второй тип построен как свое
образное цепочное действие — хороводные игры следуют одна за 
другой, в определенной последовательности, но каждая игра пред
ставляет собою относительно самостоятельное, композиционно
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завершенное целое и поэтому может отделяться от игрища и ис
полняться вне его. Следствием этого различия — как его диалек
тическая противоположность — является другая особенность: при 
стихийности и слабой расчлененности действа в первом типе 
игрища последовательность развития самого действа строго 
соблюдается; при цепочной композиции действия во втором типе 
последовательность отдельных звеньев может меняться, что соз
дает возможность композиционных вариантов внутри единого 
игрищного действа. Разумеется, все отмеченные различия не аб
солютны, а относительны, проявляются в большей или хменьшей 
степени при сопоставлении отдельных игрищ, к тому же следует 
принимать во внимание и неодинаковую сохранность традиции, 
вследствие чего в игрище одного типа проникают элементы дру
гого либо может создаваться смешанный, или переходный вид, 
примером которого является «Кострома» (эволюция от процессии 
«похорон» к разыгрыванию в хороводе).

Разумеется, не только зимние святки и русальная неделя, но 
и другие народные праздники, а также свадебный и похоронный 
обряды создавали оптимальные условия для синхронного прояв
ления и сочетания двух основных форм народной художествен
ной культуры — рукотворной и фольклорной.

Во время народного праздника, особенно в дни «сырной не
дели» (встреча и провода Масленицы), а также во время боль
ших ярмарок сельская улица и городская площадь превращались 
в место яркого шумного зрелища. Одновременно слышались 
песни, наигрыши на балалайках и гармошках, игра шарманщика, 
прибаутки балаганных зазывал — «дедов», выкрики и раешники 
разносчиков снеди и торговцев красным товаром для девушек, 
игрушек и свистулек для детворы, пестрели праздничные цве
тастые платки на женщинах, расшитые кушаки на мужских тулу
пах, маски ряженых, а на лотках — искусные изделия гончаров, 
расписные подносы, дуги и коромысла, лубочные картинки... Все 
это сливалось в яркую симфонию звуков и красок, и каждый 
был не созерцателем соборного праздничного действа, а его 
участником. Именно здесь не умозрительно, а непосредственно- 
чувственно воспринималась целостная полиэлементная структура 
народной художественной культуры.

Все сказанное можно графически представить в прилагаемой 
схеме (с. 66). Впрочем, никакая графическая схема и никакое 
вербальное описание не в состоянии воспроизвести реальный про
цесс народного творчества, и только личное приобщение к народ
ной жизни может дать полное его знание, постижение его смысла 
и эстетическое наслаждение.
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СОЦИОДИНАМИКА

Опыты изучения истории русской народной художественной 
культуры предпринимались, но все они носят более или менее 
гипотетический характер. Относительно достоверно воссоздана 
эволюция декоративного искусства, поскольку исследователи рас
полагают обильным предметным материалом, извлеченным при 
археологических раскопках, а также собранным в XIX—XX вв. 
непосредственно в народной среде и сохранившимся в музеях [1]. 
Значительно труднее решается эта задача применительно к фольк
лору, где возможна лишь реконструкция отдаленных по времени 
процессов посредством ретроспективного изучения позднее зафик
сированных произведений [2]. Поэтому мы предпочитаем анали
зировать не этапы тысячелетней истории образования русской 
народной художественной культуры, а социодинамику процесса 
ее развития в эпоху, когда уже сложилась русская национальная 
культура и был зафиксирован доступный для исследователя ре
альный материал.

С. В. Рождественская, разделяя мнение некоторых /искусство
ведов, утверждает, что в XI—XVII вв. существовала единая ху
дожественная культура в верхних слоях феодального общества и 
у народных масс и только в конце XVII — начале XVIII в. про
исходит резкое разграничение между культурой народной и куль
турой господствующих классов [3]. Хотя такое утверждение из
лишне категорично (процесс этот, естественно, начинался уже 
в средние века, осуждение церковью народных традиций на про
тяжении веков — неопровержимое тому доказательство), но бес
спорно, что к XVII—XVIII вв. оформляются основные черты соб
ственно русской национальной художественной культуры, в кото
рой отчетливо выделяется облик народной культуры .и выявля
ются различия, а отчасти и противоречия между последней и 
культурой господствующих классов.

В связи с этим следует заметить, что понятие народной куль
туры толкуется весьма расширительно, особенно в области изоб
разительного искусства. Хотя, действительно, многие произведения 
декоративно-прикладного искусства, предназначенные для царских 
дворцов и особняков вельмож, для быта дворян и купечества, 
производились народными мастерами, однако эти произведения, 
строго говоря, не следует безоговорочно относить к народной ху
дожественной культуре. Они исполнялись по замыслам и проек
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там профессиональных зодчих и художников и удовлетворяли 
вкусы заказчиков, их образно-художественное содержание опреде
лялось эстетикой господствующих направлений профессиональ
ного европейского искусства — барокко, рококо, ампира, класси
цизма и ориентировалось, зачастую, на зарубежные образцы (что, 
разумеется, не исключало и воздействие национальных традиций). 
К сфере народной художественной культуры правомерно относить 
то, что является продолжением собственно народной художествен
ной традиции, создавалось по законам свободного спонтанного 
народного творчества, было непосредственно связано с укладом 
народной жизни, отвечало потребностям и культурным запросам 
самого народа, его эстетическим идеалам и вкусам.

Другое дело, что, изучая общую историю русской националь
ной культуры, нельзя игнорировать вклад народных мастеров 
в ее «высшие» сферы, в профессиональное искусство, поскольку 
их труд был не пассивным исполнительством чуждых замыслов, 
а содержал и элементы самостоятельной художественной инициа
тивы. Но этот процесс правомерно рассматривать как воздействие 
народной художественной культуры на культуру национальную. 
С другой стороны, нельзя не считаться с тем, что народные 
мастера, работая над воплощением замыслов выдающихся деяте
лей национальной художественной культуры, не только совершен
ствовали свое мастерство, но и воспринимали некоторые стилевые 
особенности новых направлений в искусстве, что проявлялось 
в традиционном декоративно-прикладном искусстве, бытовавшем 
в народной среде, распространялось в домашнем ремесле и в соб
ственно народных художественных промыслах. Следы такого сти
левого влияния заметны в изделиях народного искусства. И этот 
процесс следует рассматривать как плодотворное воздействие 
профессионального искусства на народную художественную куль
туру.

Процесс взаимодействия традиционных и новых стилевых черт 
особенно усилился с расширением специализированных художе
ственных промыслов. В них выделились два вида — одни были 
рассчитаны на народный спрос, другие — на удовлетворение за 
просов состоятельных заказчиков. В одних изготовлялись пред
меты традиционного быта из широко распространенных и доступ
ных простому люду материалов (дерево, глина, береста, железо, 
лен, шерсть, солома), в других производились предметы аристо
кратического быта и роскоши (золото, серебро, драгоценные 
камни, моржовая и мамонтовая кость и др.)* Разумеется, в неко
торых места, например, на русском Севере, и в народной среде 
широко использовался жемчуг, золотое шитье, финифть и др. При 
этом навыки, приобретенные в различных видах промыслов, пере
давались из одних в другие, мастера воспринимали некоторые 
стилевые особенности иного вида прикладного искусства.
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Сходные процессы протекали в сфере фольклора. Известно, 
что в быту дворянских усадеб, особенно в российской провинции, 
культивировались народные традиции. Пение народных песен, 
рассказывание сказок, игры и хороводы, особенно в дни традици
онных праздников, было обычным занятием дворовых крестьян 
в свободное от работы время. В воспитании дворянских детей, 
наряду с учителями танцев, музыки и французского языка, уча
ствовали няни и «дядьки», хранившие «заветы старины». Но не 
только дети, но и взрослые проявляли интерес к народным пес
ням и обрядовым играм, гаданиям, хороводам, некоторые вель
можи даже держали народные хоры в своих столичных и приго
родных дворцах. Соприкосновение талантливых мастеров фольк
лора с дворянским бытом способствовало усвоению ими неко
торых элементов профессиональной вокальной и инструментальной 
музыки, дворянские усадьбы становились своего рода передатчи
ком в народную среду популярных произведений, песен русских 
поэтов и композиторов второй половины XVIII — первой половины 
XIX в. (бытового романса, фольклоризировавшегося и становяще
гося народной песней) [4]. Но и город был местом, где посто
янно соприкасались и взаимодействовали в области художествен
ной культуры народные традиции и профессиональное искусство. 
Народные песельники и музыканты выступали в ресторанах и 
трактирах, в дни рождественских праздников по улицам ходили 
ряженые, устраивались вертепные представления. На масленицу 
и в дни больших ярмарок открывались балаганы, выступали пет
рушечники и раешники, площади и улицы заполнялись веселя
щейся толпой. Городские праздники способствовали созданию 
своеобразной народной зрелищно-игровой культуры, в которой 
сливались и переплавлялись традиции крестьянского и городского 
фольклора, народные традиции и элементы искусства, создавав
шегося художественной интеллигенцией [5].

На протяжении столетий русская народная художественная 
культура претерпела заметную эволюцию. Ее традиционность не 
означает неподвижность, неизменность. Социодинамический про
цесс ее развития проявлялся в разных направлениях и формах. 
Прежде всего изменялась ее социальная структура. Образовались 
новые геодемографические зоны, возникли новые межэтнические 
ее связи с культурой других народов. Появились новые виды и 
жанры народного искусства. Изменились условия и форма твор
ческой деятельности народа, условия и формы распространения 
и восприятия произведений народного искусства. Рассмотрим ос
новные направления социодинамики русской народной художе
ственной культуры.

Социальная структура народной художественной культуры до
статочно сложна и нестабильна: она изменялась в соответствии

69



• iii mj.iiMt» ними изменениями социальной структуры самого на- 
!1 1 и м » mu иг и* мши со степенью творческой активности того
" '«I м.,.....  iriiUTii, гой или иной социальной группы, составляющих
и i|* • I И «|п и и ,  и.иой Руси основным творцом и хранителем тра-
• и пни и 11 • п iim I гй народной культуры было крестьянство, но

• |* пиши м юродов и ремесленного производства все возрастаю-
III' !11 ......... . и p i житии художественной культуры играют и демо-
| 11 * 11г • 11 | 11г *7ioii городского населения, особенно жители посада,
« ....... .. п и х «концов» феодального города, где сосредоточивался,
| «I I, |» iihim I, проводил свой досуг ремесленный люд, а также так 

и *i 11 <1 и ,м мы и •> плебс» — неорганизованные в «цехи» трудовые эле- 
MHim.i i|m (шильного города. Нельзя недооценивать роль специа- 
-III 111|м.|ы|1Н1.|\ художественных цехов, артелей, братств и других 
оГи,' 111 и *41 и it музыкантов, певцов, скоморохов, органически свя- 
I.ним,и ( фадициями сельской и городской демократической 
кулыуры, но создающих свое искусство, проникавшее, в свою 
оч< |>г п., и iymy крестьянских масс. Характерно, что в русских 
шп ионыч к и т а х  XVI в. среди городских ремесленников называ- 
|о I«’vi * иоморохп, гусельники, домрачи, или доморники, гудочники, 
рожечники, струнники и песенники [6]. Все это способствовало 
диппмичпиму развитию народной художественной культуры уже 
и нюху феодализма, и трудно соглашаться с утверждением, будто 
на протн/мчиш всей этой эпохи она «практически не эволюциони
ровала» 171.

Из рубеже средневековья и нового времени, когда обществен
но-исторический процесс привел к образованию российского мно
гонационального государства и собственно русской нации, народ- 
наи художественная культура оставалась в целом по преимуще
ству крестьянской, причем развивалась на большой территории 
в среде закрепощенного крестьянства и в условиях общинного 
быта. Лишь на русском Севере да на южных окраинах, занятых 
казачеством, в районах освоения новых земель в Сибири, на 
Дальнем Востоке тем же казачеством и потянувшимся за ним 
безземельным людом и переселенцами из северных областей кре
стьянство было свободно от крепостной зависимости, что без
условно отражалось на содержании и состоянии его духовной 
культуры. Крестьянское народное искусство составляло органи
ческую часть всей сельской культуры, было тесно связано с тру
дом в природе, с системой человек — природа-— его труд [8].

Рудники, горные заводы Урала, Сибири и Алтая, мануфактуры 
в XVIII в. комплектовались в основном крепостными крестьянами; 
«работные люди», как они тогда назывались, трудившиеся в невы
носимо тяжелых условиях, вели вместе с тем полукрестьянский 
образ жизни (они наделялись земельными участками и обязаны 
были прокормить себя сами). Их духовная культура, в значи
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тельной степени подавленная и деформированная в условиях гор
нозаводского быта, сохраняла все же особенности крестьянской 
культуры, и у них только еще зарождались первые ростки нового 
художественного творчества — песни горнозаводских работных 
людей и фабричных, ярославских и ивановских ткачей, их устные 
«тайные» сказы, предания, сатирические сказки и анекдоты [9]. 
Особый тип культуры был характерен для старообрядческой 
среды в сельской местности и в промышленных районах.

Таким образом, социальную структуру народной художествен
ной культуры XVII—XVIII вв. составляла творческая деятель
ность крепостного крестьянства, так называемых государственных 
крестьян, казачества, «работных людей» и городских ремеслен
ников, объединенных по цеховому принципу, тесно связанных 
с селом. Особую струю в художественную культуру этого периода 
вливало свободолюбивое устное творчество участников многочис
ленных массовых крестьянских восстаний и рабочих бунтов (песни 
и предания о Степане Разине и Пугачеве, о «вольных людях» 
и т. п.), религиозных оппозиционных движений (старообрядцев, 
сектантов).

Существенные изменения в экономике России, развитие про
мышленности, отмена крепостного права и формирование рабо
чего класса имели следствием усложнение социальной структуры 
народной художественной культуры в XIX — начале XX в. 
В. В. Берви-Фл^еровский в своем труде «Положение рабочего 
класса в России» выделил основные социальные типы в народе, 
различающиеся образом жизни, нравственным обликом, настрое
ниями и духовными интересами — крестьян Поволжья, южных 
губерний и Сибири, рыболовов Севера и Каспия, рабочих Урала, 
Зауралья и центральных промышленных губерний, приисковых 
рабочих, городских ремесленников. Он отмечает как характерную 
черту русского народа его творческую одаренность, стремление 
скрасить свою трудную жизнь разнообразными художественными 
занятиями. Народное искусство, доказывал автор, подлинно са
модеятельное. «Кто привил ему (народу. — В. Г.) страсть к архи
тектурным украшениям? А между тем страсть эта питалась и 
развивалась, несмотря на все препятствия. Посмотрите на его избу, 
разукрашенную и расписанную < . . .>  Это — создание страсти 
народной, неудержимо развивающегося в нем стремления» [10]. 
Народное искусство, как и все другие виды творческой деятель
ности народа, «есть исключительное произведение его внутренних 
сил» [11]. Даже в самых глухих «медвежьих углах» России живет 
потребность в «облагороженных удовольствиях», в праздниках, 
сопровождающихся разнообразными видами художественного твор
чества. «Уже первая отличительная черта русского — это песни 
< . . .>  В теплый летний день с вечеру и до глубокой ночи народ
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толпится на улицах, всякий разрядился как только мог < . . .>  
па улпцлх хороводы, пляска, песни и веселье. В одном месте 
играет гармония, в другом бренчит балалайка, в трех-четырех — 
игры с поцелуями» [12]. Берви не ограничивается общей харак
теристикой народного искусства и тонко подмечает различия 
в разных слоях народа, известную специализацию в области ду
ховной культуры, выделяет местности, где особенно развивается 
тот или иной вид народного искусства: «В одной деревне все 
щеголи, в другой — все песенники, в третьей — все плясуны и му
зыканты» [13]. Автор с сочувствием отмечает появление среди 
рабочих юмористических песенок и памфлетов, не только устных, 
но и рукописных произведений народной сатиры [14]. Наблюде
ния современника о состоянии народной художественной культуры 
в середине XIX в. представляют для историков и социологов ис
кусства особую ценность тем более, что он избежал идеализации 
и односторонней характеристики. Он проницательно заметил кри
зисные явления в области народной культуры, показал, что втор
жение капиталистических отношений в деревню развращает ду
ховно русское крестьянство, порождает грубые и безвкусные 
формы развлечений, способствует проникновению в фольклор 
настроений, характерных для нового времени: «Если хочешь раз
гуляться — возьми денежки с собой» [15].

Наблюдая картины найма приисковых рабочих, Берви-Флеров- 
ский с грустью отмечает бесшабашный разгул и кутеж, соответ
ствующий фольклор: «Город оживляется необыкновенно, везде 
слышны песни < . . .>  в одном месте пьяная ватага скачет с буб
нами и колокольцами по городу, в другом происходит пляска 
с музыкой < . . .> »  [16]. Как будто внешне нет различий между 
традиционным народным праздником и запечатленной бытописа
телем картиной, но комментарий автора позволяет увидеть суще
ственную разницу между «облагороженными удовольствиями» 
традиционного праздника и «самой злополучной беспечностью» 
загулявших приискателей. Заметим, что и в других своих произ
ведениях, например, в повести «Галатов» Берви описал дикие 
развлечения городской бедноты, потешавшей себя «неистовой пля
совой музыкой» [17].

Берви-Флеровский предостерегает против поверхностных суж
дений о состоянии народной художественной культуры только по 
внешним, схваченным с первого взгляда, признакам. Если ограни
читься этим, то может показаться, что крестьянину живется хо
рошо: «живописная жизнь среди природы», богатая резьба до
мов», «избы с резными украшениями», «хороший наружный вид, 
костюмы жителей» и т. п. Но при внимательном и аналитиче
ском отношении к жизни народа вскрываются кричащие противо
речия и признаки деградации культуры. «Мало-помалу начала
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разоблачаться передо мною эта размалеванная блудница, которая 
называется нашими промышленными губерниями: сброшены на
кладная красота и привязанные волосы, смыт искусственный ру
мянец, вынуты искусственные зубы, и глазам моим предстала 
полусгнившая, истощенная фурия», — так выразительно резюми
рует свои наблюдения автор [18].

Действительно, перемены в экономической жизни народа в ка
питализирующейся России заметно отразились на состоянии всех 
традиционных форм народного искусства, на изменении,, а отчасти 
и сокращении роли крестьянства в развитии художественной 
культуры. Об этом свидетельствуют и другие тревожные выска
зывания современников, наблюдения и записи фольклористов во 
второй половине XIX — начале XX в., исследования историков 
народного изобразительного искусства.

Бурное развитие промышленности, урбанизация, массовое про
изводство стандартизированных предметов быта, ориентированное 
на удовлетворение массового спроса городского населения, появ
ление новой технологии и форм деятельности мастеров в новых 
артелях — все это привело к расширению сферы художественных 
промыслов в ущерб традиционному домашнему ремеслу, отрази
лось на содержании и форме народного декоративно-прикладного 
искусства, нарушило характерное для него гармоническое соотно
шение практической и эстетической функций, определило нерав
номерное развитие разных видов изобразительного искусства и 
привело к упадку некоторых традиционных художественных про
мыслов [19].

Вместе с тем постепенно возрастала роль рабочего класса и 
городского населения в целом в создании новых, нетрадиционных 
форм народного художественного творчества (революционные 
песни и частушки, городской романс, новая мещанская баллада, 
любительские хоры и драматические коллективы), сформировался 
новый тип интерьера жилища с характерной для него урбанисти
ческой эстетикой.

В целом роль города как средоточия и трансформатора тра
диций народной культуры заметно возрастает. Создается сложная, 
не лишенная противоречий, специфическая демократическая го
родская культура, в которой сочетаются элементы традиционной 
культуры, новой «массовой» культуры и усваиваемые массами 
элементы культуры господствующих классов и профессионального 
искусства. Не остается без изменений структура и крестьянской 
художественной культуры. Развитие капиталистических отношений 
в деревне взрывает патриархальную сельскую общину, раскалы
вает крестьянство на мелких беднеющих производителей, часть 
которых пролетаризируется, превращается в наемных работников, 
и на сельскую буржуазию. На смену относительно единой кре
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стьянской культуре приходит социально дифференцированная по 
идеологическому содержанию, по-разному соотносимая и взаимо
действующая с городской культурой.

Важным направлением социодинамического процесса было 
формирование субэтнических типов русской народной художе
ственной культуры на территории расселения русского народа. 
С XV—XVI веков образовались два основные типа: севернорус
ский и южнорусский. Первый характерен для населения Новго
родской, Архангельской, Петербургской, Вологодской, Ярослав
ской губерний, а также северных частей Тверской, Нижегород
ской, Костромской губерний. Второй характерен для населения 
южной черноземной зоны России — от бассейна Десны на западе 
до правого притока Волги — Суры на востоке, от Оки на севере 
до Хопра и среднего течения Дона на юге (ныне Тульская, Ли
пецкая, Тамбовская, Воронежская, Курская, Орловская, Белго
родская, Брянская области, большая часть Рязанской, Пензен
ской, Калужской). Между этими двумя зонами простирается об
ширная переходная зона, которая стала центром русской государ
ственности и где образовалось ядро русской нации и русской 
народной художественной культуры (Московская, Владимирская 
губернии, южные части Калужской, Рязанской, Пензенской).

Специальные исследования этнографов, искусствоведов и 
фольклористов позволяют выделить отличительные черты двух ос
новных типов народной художественной культуры. Так, изучение 
поселений, построек йа русском Севере и архитектурных их дета
лей, декора приводит к выводу, что севернорусский тип народного 
деревянного зодчества отличается строгим монументальным сти
лем, большим разнообразием художественных форм и наибольшей 
сохранностью традиций древнерусского зодчества. Для этого типа 
характерно богатство сложных архитектурных деталей (крылья, 
балконы на рубленых фронтонах, галереи, опоясывающие всю по
стройку; кровля, украшенная скульптурными резными изображе
ниями; обработанные резцом концы «потоков», «куриц», «охло- 
пуш» и др.; изобретательные украшения плосковыемчатой и на
кладной резьбой и др.).

Южнорусский тип отличается преобладанием глинобитных и 
кирпичных построек, сравнительно бедным художественным их 
оформлением. Резные украшения втречаются только на налич
никах, подзорах и причельниках. Фасады, обмазанные глиной, 
иногда расписывались краской, а кирпичные постройки иногда 
орнаментированы. Подтипом южнорусского зодчества является 
казачий, для которого характерны большое количество крупных 
окон с филенчатыми ставнями, большее разнообразие архитектур
ных деталей, открытые галереи, балконы и террасы, украшенные 
ажурной пропильной резьбой.
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Для средней зоны, особенно центрально-нечерноземных губер
ний и Поволжья, характерны украшения фасадов плоской трех- 
гранновыемчатой и желобочной резьбой с преобладанием расчле
ненного круга или его сегментов; при украшении плоской резьбой 
основное внимание уделяется наличникам «красного» окна и окна 
«светелки», лобовой доске, пилястрам и «крыльям» (доскам, об
рамляющим фронтон). Характерными образами резьбы здесь 
являются русалки, львы, птицы Сирин и Алконост, реже — дра
коны, павлины, голуби и собаки [20].

Обозначенные зоны различаются и типом народного костюма, 
украшениями крестьянской одежды. Севернорусский тип: женский 
костюм с сарафаном, колорит — сдержанный, сочетание красного 
и белого цветов, геометрический орнамент, отличающийся мону
ментальностью (независимо от размера), трехчастная композиция 
вышивок, головной убор (кокошник) часто украшался речным 
жемчугом. «Иконография бытовой вышивки» (В. С. Воронов) 
представлена образами женской фигуры, коней и птиц. Для юж
норусского типа характерен комплекс женской одежды с поневой, 
преобладание полихромного геометрического орнамента, узорные 
вышивки, разнообразные нашивки, широкое применение разно
цветного бисера, общая интенсивность колорита, преобладание 
красного цвета разных оттенков и вкрапления блесток (Воронеж
ская и Тамбовская губернии выделяются черным цветом). В юж
норусских губерниях орнамент с изображением женской фигуры 
встречается значительно реже, чем в севернорусских, но чаще — 
изображения животных (конь, олень, барсы, львы, фантастические 
грифоны) и птиц (пава, лебедь, гусь, утка). Мужской костюм по
всеместно включал косоворотку, чем отличался от белорусского и 
украинского; различия между севернорусским и южнорусским 
типом проявлялись в характере орнамента, в поясах и кушаках. 
В целом, как утверждает И. Я. Богуславская, древние мотивы 
в северных областях более традиционны, чем в южной и средней 
зонах [21].

Столь же различна фольклорная традиция в севернорусской и 
южнорусской зонах. На русском Севере преобладали эпические 
речитативно-песенные жанры, исполнявшиеся в сольной скази- 
тельской манере (былины, эпические духовные стихи), развитые 
формы похоронных и свадебных причетей, своеобразных по форме 
свадебных, хороводных и отчасти лирических песен, во многом 
близкой к стилю эпической напевности (распевание тонических 
стихов); сложных по хореографическому рисунку хороводов с за 
медленным движением; здесь сохранялись старинные музыкаль
ные инструменты (гусли, пастушеские трубы); наиболее устой
чиво держалась традиция святочного ряженья и игрищ, представ
лений народной драмы [22]. Для южнорусского фольклора ха
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рактерно преобладание песен с движением, плясовых динамичных 
форм хореографии, мужской песенной лирики с развитым много
голосием, в котором сочетается полифонический и гармонический 
стили. Исполнительская манера песенно-хореографических жанров 
отличается повышенной экспрессией. Здесь сохранились древний 
музыкальный инструмент типа флейты Пана (кугиклы), двойные 
жалейки и дуды [23]. Казачий (донской) подтип сохраняет неко
торые черты, характерные для всей южнорусской традиции, и 
вместе с тем отличается некоторыми оригинальными особенностя
ми (хоровое многоголосое исполнение былин, воинская лирика, 
своеобразный свадебный обряд, станичные гуляния и ярмарки, 
сопровождавшиеся театральными представлениями) [24].

Народная художественная культура переходной, или средней, 
зоны образовалась в процессе смешения и взаимодействия эле- 
ментов севернорусского и южнорусского типов с неравномерным 
преобладанием признаков одного из них в разных видах народ
ного искусства.

По мере расселения русских за пределы их исконной террито
рии, с Восточно-Европейской равнины, формировались в процессе 
взаимодействия различных исходных традиций (декоративно-при
кладного искусства, фольклорного репертуара, исполнительской 
манеры, стилевых черт) разные субэтнические типы народной ху
дожественной культуры, причем в их образовании участвовали и 
иноэтнические традиции в зависимости от того, в какой нацио
нальной среде оказывались русские переселенцы или по соседству 
с какими народами жили длительное время [25].

В связи с этим возникает задача типологии этих вторичных 
образований. В этнографической и искусствоведческой литературе, 
как правило, они называются региональными, или местными. Д у
мается, что следует различать три типа русской народной художе
ственной культуры: зональный, характеризующийся общностью 
основных формообразующих и стилевых черт (рассмотренные 
выше севернорусский, южнорусский и среднерусский типы, а так
же уральский, сибирский и дальневосточный типы); региональный, 
охватывающий более или менее широкие историко-географические 
границы как внутри зоны, так и вне ее, в русской диаспоре; и 
локальный, или местный тип, ограниченный пределами, внутри 
которых не просматриваются существенные различия.

Так, в севернорусской зоне могут быть выделены в качестве 
региональных типов: Новгородско-Псковский, поморский, Пинеж- 
ско-Мезенско-Печорский, Заонежский, Вологодский. Формирова» 
ние этих региональных типов выразилось в различной степени 
сохранности исходного Новгородского и различными условиями 
новгородской колонизации Севера. Так, в образовании Пинежско- 
Мезенского типа, наряду с новгородскими традициями, заметную
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роль сыграла культура переселенцев из центральной России 
(преимущественно из Подмосковья), в образовании Вологод
ского — переселенцев из верхнего Поволжья [26]. В других слу
чаях влияние на тот или иной региональный тип влияния оказали 
•местные условия жизни, занятий и быта русского населения и 
взаимодействие их традиций с культурой аборигенов — различ
ных финно-угорских народов.

В южнорусской зоне, наряду с основным региональным типом, 
сложившимся в XVII—XVIII вв., характерным для Белгородской, 
Курской, Воронежской, Тамбовской, Липецкой земель, ярким 
своеобразием отличается донской казачий тип народной художе
ственной культуры с его локальными типами — культурой верхо
вых и низовых казаков, а также с локальным типом казаков- 
некрасовцев, сохранивших наиболее древние особенности казачьей 
культуры и вместе с тем испытавших влияние турецкой культу
ры. В качестве региональных типов казачьей культуры, в большей 
или меньшей степени связанных с южнорусскими и казачьими 
традициями, могут быть выделены также образовавшиеся позднее 
(во второй половине XVIII—XIX вв.) традиции кубанских, тер» 
ских и астраханских казаков. В культуре кубанских казаков раз
личаются два локальных стиля — культура линейных казаков, 
более близкая к исходному донскому типу, и культура екатерино- 
славских казаков, которая сформировалась в процессе взаимодей
ствиях южнорусской и украинской культур. В культуре терских 
казаков на исходную донскую традицию наложились элементы 
культуры местных кавказских народов. Отличительные черты 
культуры астраханских казаков связаны с бытом и занятиями 
рыбацких артелей. За пределами собственно южнорусской зоны 
оказались уральские (яицкие), илекские и оренбургские казаки, 
развившие исходную донскую культуру в своеобразных местных 
условиях их воинского и хозяйственного быта. Наряду с казачьи
ми региональными типами южнорусской культуры некоторые ис
следователи выделяют локальные типы западной части Юга Рос
сии (культура «полехов», «горюнов» и «саянов») [27].

Особый региональный тип представлен культурой русского 
населения среднего Поволжья (Самарская, Симбирская, Саратов
ская, Пензенская губернии, русское население Башкирии, Тата
рии, Чувашии, Мордовии, Марийской земли), заселение которого 
приходится на XVII — начало XVIII в. Отчасти сходный с южно- 
русским зональным типом, Поволжский региональный тип отли
чается и рядом своеобразных черт, образовавших в местных 
условиях жизни, трудовой деятельности русского населения и воз
действия на его традиции культуры местных тюрских и финно- 
угорских народов [28].

Уральская, Сибирская и Дальневосточная зоны дают особенно 
сложную карту диалектов русской народной художественной
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культуры. Она формировалась здесь в процессе заселения обшир
ных пространств на протяжении XVII—XIX вв. выходцами из всех 
собственно русских зон и регионов. Выделение региональных ти
пов представляет трудную задачу. С наибольшей определенностью 
различаются на Урале три региональных типа — южноуральский, 
среднеуральский и северноуральский [29]. В Сибирской зоне, 
заселение которой русскими длилось в течение трех столетий 
(XVI — нач. XX в.), образовалось несколько характерных типов 
народной художественной культуры в зависимости от того, из 
каких зон и регионов России шли переселенцы, и от того, с ка
кими местными этническими группами они приходили в соприкос
новение. Здесь выделяется прежде всего зональный тип культуры 
старожильческого населения, представленный двумя региональ
ными вариантами (Западносибирским, унаследовавшим северно- 
русскую традицию, и Восточносибирским с элементами южнорус
ской традиции и многочисленными локальными типами) [30]. 
Культурный тип, сложившийся вследствие освоения Сибири во 
второй половине XIX — нач. XX в., в большей степени связан 
с поздней южнорусской традицией. Характерный региональный 
тип образовался среди старообрядцев, бежавших из России 
в XVII—XVIII вв., представленный несколькими локальными ти
пами: забайкальских «семейских» и алтайских «поляков» (обе 
группы наследуют традиции южнорусской и западнорусской куль
туры), русского населения Приморья, Приамурья, Уссурийского 
(связанных с? севернорусскими традициями). Особый тип сло
жился у сибирского казачества, на их традиционную культуру 
воздействие оказала культура аборигенов (забайкальский и ал
тайский локальные типы). Определение дальневосточного типа 
представляется наиболее спорной проблемой (соотношение куль
туры русского населения Приморья, Приамурья, Уссурийского 
края, в частности уссурийского казачества).

Региональные и локальные типы художественной культуры об
разовались также в русской диаспоре на Украине, в Молдавии, 
Белоруссии, Прибалтике, в Средней Азии и Казахстане, на Се
верном Кавказе и в Закавказье, в Крыму, за Полярным кругом 
в Сибири и на Дальнем Востоке («русские устьинцы», «марков- 
цы», «якутяне», «камчадалы», «затундряные крестьяне» и др.) 
[31].

Весьма своеобразна народная культура лимитрофных (погра
ничных) регионов между Россией, Белоруссией и Украиной. 
К ним относится западнорусский регион (Смоленская и Псковская 
губернии) со смешанным русским и белорусским населением, от
части подвергшимся русификации [32], и Восточное Полесье 
(Брянская губерния и пограничные районы Белоруссии и Украи
ны), народная культура которого представляет собою переходный
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межэтнический тип, включающий и некоторые элементы западно- 
славянского (польского) происхождения (поскольку местное насе
ление длительное время входило в состав польско-литовского го
сударства). Этот тип отличается наибольшей сохранностью древ
них восточнославянских традиций, особенно в области обрядового 
фольклора, архаическими стилевыми чертами в других видах 
народного искусства [33]. Взаимодействие русской, белорусской 
и украинской культур интенсивно протекало и протекает среди 
переселенцев в Сибири, Казахстане и на Дальнем Востоке [34].

Устанавливая зональные, региональные и локальные типы рус
ской народной художественной культуры, следует обратить вни
мание на то, что их границы не совпадают, как правило, ни 
с прежними, ни с существующими административно-территориаль
ными границами, и указания на те или иные губернии или об
ласти и районы носят условный, лишь ориентировочный харак
тер. К сожалению, принятые наименования областных сборников 
материалов в таких случаях могут ввести читателя в заблужде
ние (иногда это вызвано отнюдь не научными, а прагматическими 
соображениями, условиями организации и финансирования экспе
диций, подчиненностью местным органам власти, требованиями 
местных издательств и т. п.). Но и при объективном картографи
ровании этнографических ареалов в атласах следует иметь в виду, 
что обозначаемые границы подвижны и диффузны, что существует 
множество переходных и смешанных культурных образований. 
Часто исследователь встречается с необходимостью учитывать 
вкрапления одного фольклорного диалекта или сходных очагов 
народного декоративно-прикладного искусства в разные регионы. 
Наконец, при определении того или иного регионального или ло
кального типа народной художественной культуры далеко не все
гда совпадают и накладываются друг на друга признаки фольк
лорные и черты изобразительного искусства; очертания распро
странения того или иного вида или стиля декоративно-приклад
ного творчества могут быть иными, чем границы того или иного 
фольклорного диалекта.

Однако условность и даже спорность выделения региональных 
и локальных типов народной художественной культуры не отме
няет, а, напротив, подтверждает основной закон ее развития и 
бытования — множественность и большое разнообразие ее форм. 
Некорректно было бы ставить вопрос, какой зональный или ре
гиональный тип является в большей степени русским, может 
считаться эталоном национального характера народной художе
ственной культуры. Ни один из них не может претендовать на 
исключительную представительность, но только все они в своей 
совокупности составляют облик русской национальной художе
ственной культуры в ее многогранной целостности.
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В каком же направлении развивается процесс народного ху
дожественного творчества в настоящее время, каковы судьбы его 
традиционных форм, какие новые формы оно приобретает в со
временных условиях общественной жизни? Вопросы эти ожив
ленно обсуждаются в отечественной и зарубежной науке, они 
были предметом нескольких острых дискуссий.

Особую остроту споры о современном народном творчестве при
обрели в первой половине 1950-х гг., с новой силой они вспых
нули в конце 1950 — начале 1960-х гг. Поводом для первой дис
куссии оказался коллективный труд «Очерки русского народно^ 
поэтического творчества советской эпохи», изданный в 1952 г. 
Институтом русской литературы АН СССР. «Очерки» подыто
жили изучение русского фольклора в предшествующие десятиле
тия. Им суждено было стать самым типичным выражением всех 
тех представлений о фольклоре, которые складывались в совет
ской науке в условиях культа личности Сталина. В этом смысле 
они могут считаться своеобразным памятником эпохи, по кото
рому безошибочно можно судить о целом периоде в истории со
ветской фольклористики. Разумеется, не все в этой книге неверно, 
но можно, не опасаясь впасть в преувеличение, сказать, что исти
на в ней так тесно переплелась с заблуждением, действительные 
факты истории народного творчества советской эпохи так пере
мешались с псевдонародными произведениями, а подчас и с не
критически использованными фальсификациями, и все в этой 
книге так ярко освещено нестерпимо фальшивым «сиянием» 
культа личности вождя, что и теперь, спустя десятилетия, чтение 
«Очерков» вызывает чувство протеста. Преувеличенные, крикливо
рекламные, декларативные утверждения о «расцвете» советского 
народного искусства зачастую в сочетании со столь же деклара
тивными субъективистскими суждениями о традиционном народ
ном искусстве характерны были не только для названной книги, 
но и для многих других изданий и статей 1930— 1950-х гг. «Траги
ческая» вина многих советских фольклористов и искусствоведов 
была в том, что они, поддавшись воздействию пропаганды культа 
личности, пытались представить дело таким образом, будто сам 
народ создает те идиллические, бесконфликтные, парадные произ
ведения о «счастливой жизни», котбрые искажали картину 
подлинной противоречивой действительности, упрощали процесс 
строительства социализма в нашей стране — процесс небывало 
трудный, сопряженный с преодолением и объективных противоре
чий поступательного развития общества и сопровождаемый тра
гическими событиями в жизни народа, вызванными коллективи
зацией сельского хозяйства и массовыми репрессиями. Народу 
некоторыми специалистами было в прямом смысле «приписано» 
то, что в действительности создавал не он, а отдельные сказители,



певцы, 'мастера прикладного искусства, поощряемые некоторыми 
собирателями, клубными работниками, руководителями артелей и 
промыслов. Эти произведения индивидуального творчества, лите
ратурный полуфабрикат или безвкусные стилизации, выдавались 
за произведения коллективного народного творчества. Положение 
усугублялось тем, что традиционное искусство действительно пе
реживало кризис вследствие той идеологизированной культурной 
революции, которая проводилась в стране со второй половины 
1920-х гг.

«Очерки» вышли в свет, когда все характерные явления пе
риода культа личности были в силе, однако же после смерти 
Сталина стали фактом вчерашнего дня советской науки. Поистине 
книги имеют свою судьбу: «Очерки» как явление современной 
науки не просуществовали и года. Именно в этом обстоятель
стве — в том, что в истории советского общества наметился важ 
ный перелом — и следует искать причину того резко отрицатель
ного отношения, какое вызвали «Очерки» в самой фольклористи
ческой среде и в широких кругах советской литературной обще
ственности. Критические отзывы появились на страницах журна
лов «Советская этнография», «Новый мир», «Звезда», они про
звучали на многочисленных совещаниях и конференциях 1953— 
1955 гг. [35]. Но поскольку эта дискуссия отразила только на
чало перемен в советской науке, для нее была характерна непо
следовательность, а порой и растерянность ее участников, отсут
ствие новой позитивной программы научной деятельности, которая 
могла бы вооружить специалистов на исследование народного 
творчества советской эпохи с новых методологических позиций. 
Основные принципиальные вопросы не получили удовлетворитель
ных ответов, что было отмечено в редакционном заключении жур
нала «Новый мир» [36].

Вместе с тем было бы несправедливым считать, что дискуссия 
середины 1950-х гг. оказалась бесплодной. Стала очевидной необ
ходимость критического, дифференцированного отношения ко 
всему тому пестрому, разностильному и неравноценному мате
риалу, который представал до этого под общим названием «на
роднопоэтического творчества»; во-вторых, и это особенно важно, 
возникла необходимость в уточнении понятия коллективности как 
основного признака и для фольклора советской эпохи, с учетом 
новых форм проявления этой коллективности в ее диалектической 
связи с индивидуальным творческим актом; в-третьих, было уста
новлено новое соотношение между фольклором и литературой, 
признан факт усиления процесса взаимодействия между ними. 
Рациональные элементы дискуссии объективно были обобщены 
В. И. Чичеровым, хотя в его статье подчас заметна уклончивость 
и спорность некоторых принципиальных утверждений (например,
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толкование народного творчества как оценочной категории, одно
стороннее представление о фольклорном процессе как только со
вершенствования и др.) [37]. Пожалуй, оптимальное для середи
ны 1950-х гг. понимание существа проблемы выражено в другой 
статье В. И. Чичерова — «Литература и устное народное творче
ство». Здесь он определенно признает «различие между литера
турой и фольклором в способах создания художественных про
изведений» [38], сохраняющееся в советском обществе. В народ
ном творчестве он различал индивидуальные и коллективные 
формы как две равноправные и закономерные и, в соответствии 
с традицией в науке, предлагал сохранить термин «фольклор» 
только за второй, коллективной формой современного народного 
творчества. Выводя за пределы понятия «советский фольклор» 
не только стилизаторские произведения сказителей и тому подоб
ные, но и традиционное народное творчество прошлых эпох, в це
лом являющееся частью художественного наследия советского 
народа, В. И. Чичеров вместе с тем признавал, что некоторые 
фольклорные произведения, созданные в прошлом, в результате 
«критического отбора» самим народом включаются «в современ
ное творчество масс как его важная составная часть» [39]. Во 
взаимодействии индивидуального и коллективного творчества, 
сохраняющих свою специфику, В. И. Чичеров и видел сущность 
современного народного искусства и залог его дальнейшего обо
гащения [40].

Основным недостатком дискуссии 1953— 1955 гг. была пора
зительная умозрительность и декларативность даже справедливых 
утверждений ее участников: ощущался острый недостаток крити
чески проверенных наблюдений и фактов, а те публикации мате
риалов, что были в распоряжении исследователей, не вызывали 
доверия. Оттого-то многое звучало бездоказательно, а потому 
порождало чувство неудовлетворенности. Вместе с тем именно 
это обстоятельство послужило стимулом для активизации соби
рательской работы, полевых исследований. Фольклорные и комп
лексные экспедиции второй половины 1950— 1960-х гг. проводи
лись целеустремленно и в значительной мере были подчинены 
задаче выяснить действительную картину современного состояния 
народного творчества. Характерно, что даже отчеты об экспеди
ционной работе отошли от традиции бесстрастных протокольных 
кратких сообщений: они не просто информируют читателя, а со
держат анализ собранных фактов и стараются подкрепить ту или 
иную позицию исследователя [41]. Все эти годы не прекращались 
настойчивые поиски достоверных фактов, и это дало возможность 
участникам новой дискуссии, авторам многих статей, появившихся 
на рубеже 1950— 1960-х гг. (В. П. Аникину, В. А. Василенко, 
П. С. Выходцеву, В. М. Потявину, Г. А. Самарину, П. В. Ухову,
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Л. Е. Элиасову и др.) опереться на конкретный материал, под
нять споры о современном народном творчестве на качественно 
новый уровень [42]. Научный анализ обширного материала опре
делил творческий характер дискуссии. Этому способствовал общий 
подъем советской науки в те годы, преодоление ею догматизма 
и схоластического теоретизирования, стремление к разработке но
вой научной методологии.

Как бы ни отвечали разные участники дискуссии на вопрос, 
что такое современный фольклор, все они по меньшей мере со
шлись в следующих выводах: во-первых, в том, что массовое на
родное художественное творчество реально существует и разви
вается; во-вторых, в том, что современное народное творчество, 
взятое в целом, отличается и по своему содержанию и по форме 
от классического традиционного фольклора; в-третьих, в том, что 
современное народное творчество характеризуется разнообразием 
своих видов и разным идейно-художественным качеством своих 
произведений. Основные расхождения между участниками дискус
сии обозначились в определении критериев фольклорности совре
менного народного творчества и, соответственно, в определении 
места и удельного веса фольклора в современной художественной 
культуре народа. Одни отождествляли понятия «народное твор
чество» и «фольклор» и относили к современному фольклору всю 
современную художественную самодеятельность (В. Василенко, 

|П. Выходцев, В. Потявин, Г. Самарин, А. Соймонов и др.) и даже 
самодеятельное авторское литературное творчество (П. Выход
цев). Некоторые участники, напротив, отказывали в фольклор
ности всему современному народному творчеству (Н. Леонтьев, 
Л. Емельянов). Более плодотворным и объективным оказался 
дифференцированный подход к решению проблемы, наиболее от
четливо проявившийся в статьях В. Аникина, А. Егорова, Б. Пу
тилова и др.

Беспредельно широкое понимание современного фольклора 
(включающее и индивидуальное творчество сказителей, и массо
вое литературное творчество, и всю художественную самодеятель
ность и т. п.), естественно, вызывает вопрос: какой же родовой 
признак, отвечающий природе явления, может быть положен в ос
нову столь различных видов народного творчества, который поз
волил бы объединить их в одно целое и определить все это раз
нообразие видов тем же термином, что и традиционные жанры 
и виды народного искусства? Очевидно, одного признака соци
альной принадлежности, то есть того, что все это суть различные 
виды творчества народных масс, на чем настаивают сторонники 
расширительного толкования термина «фольклор», недостаточно. 
В этом случае мы должны будем отказаться от возможности 
определить специфику различных форм общественного сознания,
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различных форм творческого процесса. Основная проблема как 
раз и заключается в том, чтобы определить, обладают ли какие- 
нибудь виды современного народного творчества такими специ
фическими признаками, которые позволяют не произвольно, не 
условно, а по существу назвать их именно современным фольк
лором. Такие признаки, безусловно, существуют и сохраняют свое 
значение в качестве критериев фольклорности и для современного 
народного творчества. Это определенная совокупность, или, точ
нее, система признаков, структурообразующими из которых явля 
ются коллективность творческого процесса, понимаемая как диа
лектическое единство личного и массового творчества, и традици
онность как определенная устойчивость наследуемых, но при этом 
постоянно обновляющихся средств художественно-образной изоб
разительности. Поэтому теоретическая разработка понятий кол
лективности и традиционности заняла столь значительное место 
и в истории фольклористики, и в дискуссиях в середине XX в., 
и в последующей за ними научной литературе в области фольк
лористики и искусствознания [43]. Причем большая часть авторов 
приоритет отдают коллективности (П. Г. Богатырев, В. Я. Пропп, i 
В. И. Чичеров, Б. Н. Путилов, В. П. Аникин, В. Е. Гусев и др.).

Принимая во внимание процесс социодинамики русской на
родной художественной культуры в советский период и применяя 
критерии коллективности и традиционности, можно с определен- | 
ностью утверждать, что структура ее (художественной культуры) 
существенно усложнилась, и соотношение коллективных и инди
видуальных ее форм изменилось по сравнению с прошлыми эпо
хами. Поэтому так важно, чтобы избежать недоразумений, не 
отождествлять понятия «народное творчество», «художественная 
самодеятельность» и «фольклор», «традиционное народное деко
ративно-прикладное искусство» и «современные художественные 
промыслы».

Из советских фольклористов впервые попытался охарактери
зовать структуру современного народного творчества В. П. Ани 
кин (суммируя и обобщив то, что высказывали другие исследо- , 
ватели). Он выделил следующие виды: а) современный фольклор; I 
б) фольклорное наследие; в) «полуфольклорный, полулитератур- 
ный вид устно-поэтического творчества народных масс» (перера
ботка песен литературного происхождения и т. п.); г) массовое 
индивидуальное литературное творчество [44]. Этой схеме недо
ставало определенности в разделении понятий «современным 
фольклор» и «фольклорное наследие». Ограничивается ли первое j 
лишь новообразованиями? Охватывает ли второе весь традици- j 
онный фольклор? Подобная недоговоренность ощущается и в позд
нее появившейся содержательной статье Б. Н. Путилова. Весь j 
традиционный фольклор он рассматривает как «живое фольклор-
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мое наследие» [45]. И хотя автор признает, что это наследие 
отнюдь не является однородным и целостным, что «составные 
части этого наследия имеют различную ценность», все же он 
предпочитает говорить о традиционном фольклоре в современ
ности в целом, и вопрос о возможности отнесения той или иной 
части этого наследия к современному фольклору оставляет откры
тым. Правда, как следует из заключения статьи, сам Б. Н. Пу
тилов склоняется к тому, чтобы рассматривать живой традицион
ный фольклор как «часть современной народной культуры» [46]. 
Он предлагает говорить о традиционном фольклоре как о части 
современного народного творчества лишь «при том условии, что 
фольклор этот обогащается и обновляется н-e только в сфере 
исполнения, восприятия, оценок, не только в своем составе, ж ан
ровом или сюжетном, но и в своем художественном содержании» 
[47].

Примечательно, что опыт советских ученых установить струк
туру современной народной художественной культуры привлек 
внимание зарубежных исследователей. Так, анализируя и обобщая 
искания советских коллег, чешский фольклорист Б. Бенеш объек
тивно и достоверно воспроизвел сложную и разнородную струк
туру современного русского народного творчества- Он выделил 
следующие виды: 1) фольклор в собственном смысле этого поня
тия, в котором различает: а) традиционный фольклор как все 
«культурное наследие прошлого в области народного искусства, 
так или иначе сохранившееся в современности»; б) «советский 
фольклор», или «фольклор с советским идейно-тематическим со
держанием» и в) современный фольклор, состоящий из живых 
элементов традиционного фольклора и из советского фольклора.. 
Кроме фольклорного пласта современной народной художествен
ной культуры Б. Бенеш обозначил: 2) массовую художественную 
самодеятельность, сложную по своей природе и составу; 3) инди
видуальное творчество старых мастеров народного искусства, 
пользующихся традиционными средствами для создания новых 
произведений искусства; 4) «индивидуальные произведения не
профессиональных авторов», судьба которых различна — часть их 
вливается в фольклор (фольклоризируется), часть — в художе
ственную самодеятельность, часть — в профессиональную лите- 
ратуру [48].

В самом общем виде можно говорить о фольклорной и не
фольклорной сферах современной народной художественной куль
туры и о переходных, или пограничных ее формах.

Наиболее сложной задачей остается определение фольклор
ной сферы и судьбы отдельных видов и жанров традиционного 
народного творчества. Чтобы ту или иную часть его относить 
к области современной народной художественной культуры, не
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обходимо, на нгш взгляд, учитывать степень продуктивности того 
или иного вида и соответствия его культурным запросам опреде
ленного социального слоя народа, в конечном счете жизненность 
произведений традиционного народного творчества.

Для того чтобы ту или иную часть традиционной культуры от
носить в область современной культуры, отнюдь не обязательно 
искать обновления в буквальном смысле слова; по отношению 
к многим произведениям можно говорить об актуализации их 
художественного содержания; они остаются современными, не 
изменяясь формально, но обогащаясь новым подтекстом, что воз
можно благодаря емкому и многозначному характеру некоторых 
традиционных тем, мотивов и образов. Необходимо учитывать, 
кроме того, что в сознании народа, в его морали и психологии 
далеко не все подвержено коренным преобразованиям вопреки 
существенной ломке условий жизни и быта, общественно-полити
ческим преобразованиям и идеологическому воздействию. Эта 
устойчивость некоторых традиций отнюдь не всегда является вы
ражением косности, консерватизма и т. п. Просто есть ценности, 
которые не теряют своего значения, а иногда приобретают новое 
звучание в наши дни. Поэтому некоторые традиционные произве
дения, связанные с такими устойчивыми взаимоотношениями, 
обычаями, представлениями и идеалами, особенно произведения 
на так называемые «вечные темы» (любовь, разлука, жизнь и 
смерть, человек и природа и т. п.), с полным основанием могут 
быть отнесены в область современной народной художественной 
культуры, если они бытуют и живыми нитями связуют новые по
коления с предшествующими.

С другой стороны, некоторые виды традиционной культуры, 
так или иначе воспринимающиеся как наследие и представляю
щие большую культурную и художественную ценность для совре
менного общества, уходят из сферы живого бытования в народ
ной среде и сохраняются или переходят в иные формы современ
ной культуры: в книгу, на эстраду, в кино, радио- и телеискусство, 
приобретают как бы вторичное бытие (массовые издания былин, 
сказок, песен, воспроизведение обрядов, хороводов в клубной 
художественной самодеятельности, исполнение произведений тра
диционного фольклора государственными ансамблями песен и 
танца с элементами театрализации и стилизации, с установкой на 
демонстрацию «старины», тиражирование памятников народного 
прикладного искусства в альбомах или их экспозиция в музеях, 
использование мотивов народного искусства в современном про
фессиональном прикладном искусстве и т. п.). Но это должно 
рассматриваться не как органическая часть собственно народной 
культуры, а как ее адаптация и трансформация современной 
культурой в целом, как процесс не развития самого народного
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искусства, а как процесс с о в р е м е н н о г о  ф о л ь к л о р и з м а  
(в широком смысле слова), что станет предметом анализа в сле
дующем разделе книги.

Таким образом, в область современной народной художествен
ной культуры мы относим не все фольклорное наследие в целом, 
а ту живую его часть, которая, будучи актуализированной или 
связанной с устойчивыми элементами народной жизни, органи
чески существует в повседневном быту народных масс, удовле
творяет их духовные запросы и непосредственно выражает их 
мировоззрение, психологию и эстетические вкусы.

Разумеется, существование этого традиционного слоя совре
менной народной культуры не есть нечто стабильное, а напротив, 
как элемент ее общей социодинамики представляет собою не
равномерное и неоднозначное развитие, включающее возможность 
как затухания, так и возрождения отдельных видов и жанров 
народного творчества, то расширения, то ограничения сферы их 
бытования.

На основании публикаций и экспедиционных исследований 
последних десятилетий мы вправе судить о сложном диалектиче
ском процессе, протекающем в народной художественной культуре 
поныне: одни виды ее действительно безвозвратно уходят из быта 
народа, другие сохраняют свою жизнеспособность. Можно со всей 
определенностью говорить о затухании таких жанров, как з а 
говоры, духовные стихи, былины, старейшие исторические песни: 
их удельный вес в репертуаре народа незначителен, они утратили 
свою продуктивность — новые произведения этих жанров не соз
даются. Конечно, затухание этих жанров происходило постепенно. 
Так, район Печоры еще в 1920-е гг. был «былинным краем». 
Здесь А. М. Астаховой в 1929 г. было записано свыше 50 полно
ценных текстов от более чем двадцати сказителей, для которых 
оказывание былин было привычным занятием. Когда же экспеди
ция Академии наук отправилась в этот край в 1955 и 1956 гг., 
то ей удалось застать в живых только 7 сказителей, от которых 
можно было записать лишь 15 текстов. Последующие экспедиции 
на русский Север дали еще более скромные результаты. Впрочем, 
удивляться надо не этому, а тому, что все-таки кое-где былины 
дожили до наших дней [49]. Все реже удается услышать старин
ные исторические песни; в относительно хорошей сохранности со
бирателями в 1970— 1980-е гг. записаны единичные варианты 
песен о турецком полоне, «Соловей кукушку уговаривал», о взя
тии Казани, о «сынке» Степана Разина [50].

Более сложной представляется картина бытования волшебной 
сказки. Еще в 1930-е гг. этот жанр жил полной жизнью на тер
ритории центральных и южных областей России, в Верхнем и 
Среднем Поволжье, в Сибири, на Урале, в Забайкалье. Очень
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многие тексты, записанные российскими фольклористами в то 
время, нисколько не уступают по полноте и по своему художе
ственному уровню публикациям в классических сборниках доре
волюционного периода [51]. По воспоминаниям фронтовиков и
участников партизанского движения, некоторые волшебные сказ
ки были даже популярны среди воинов Советской Армии и парти
занских отрядов [52]. Поэтому на определенном этапе истории 
советского общества волшебная сказка сохранялась как состав
ная часть современной народной художественной культуры. Рас
сказывание волшебных сказок в народе стало заметно идти на 
убыль в послевоенные годы, а записи фольклористов свидетель
ствуют о деградации и разрушении самого жанра. Впрочем, про
цесс этот не завершился, кое-где сохраняются затухающие очаги 
бытования волшебных сказок (Карелия, Архангельская и Воло
годская области, отчасти среднее Поволжье, русское население 
Башкирии и др.) [53].

Противоречивые процессы протекают в области обрядового 
народного творчества. Экспедиционные наблюдения и записи от
ражают резкий перелом в судьбе этого вида на грани 1920-— 
1930-х гг. (в особенности календарно-обрядового фольклора). 
Повсеместно бытовавший — в особенности в крестьянской среде — 
до этого, он подвергся катастрофическому разрушению в процессе 
коллективизации сельского хозяйства и активной антирелигиоз
ной пропаганды. По свидетельству многих собирателей послевоен
ных лет этот пласт народной культуры пассивно хранился в па
мяти старшего поколения и лишь в редких случаях и в немногих 
очагах сохранялся как бытующее явление, однако в последнее 
время из латентного состояния он в ряде мест России возрожда
ется вследствие ослабления идеологического воздействия на куль
турную жизнь населения [54]. Что же касается семейно-бытовой 
обрядности, особенно свадебной, то, хотя и не без ущерба для 
своей целостности, этот прекрасный фонд русского народного 
творчества сохраняется как живая часть современной народной 
художественной культуры [55].

Особенно жизнеспособными жанрами русского фольклора ока
зались устный рассказ, анекдот, традиционные лирические песни, 
народные песни литературного происхождения, городской романс, 
частушки. По наблюдениям собирателей над судьбой этих жанров 
они не только хорошо сохраняются в репертуаре исполнителей, 
но и в ряде случаев творчески развиваются. Так, Н. П. Колпа- 
кова на основании конкретного сопоставления записей XVIII— 
XIX вв. и 1950-х гг. пришла к выводу: «Многие из этих песен 
через 250 лет обнаруживаются в современных записях в лучших 
и более полных вариантах, а также в очень близких, но несколько 
иных редакциях...» [56] Это подтверждается и более поздними



записями традиционного песенного фольклора экспедициями Мос
ковской и Ленинградской консерваторий, Института русской лите- 
тературы АН СССР, Московского университета и других учреж- 
ний России [57]. Многие из этих записей могут быть отнесены 
к лучшим образцам русской песенной классики. Разумеется, этот 
вывод относится к репертуару старшего поколения и отчасти сред
него поколения сельских жителей. В целом же песенный репертуар 
русского народа, как показало серьезное исследование Н. С. По
лищук, значительно сложнее и богаче, и преобладают в нем не 
традиционный пласт, а произведения новые, в большей своей 
части авторские, созданные в разных социальных слоях, в том 
числе и в городской среде, и профессиональными авторами [58].

Аналогичные процессы протекали в области русского народ
ного прикладного искусства, и соответственно развивалась теоре
тическая разработка проблем современной народной художествен
ной культуры. Традиционное домашнее ремесло шло на убыль, 
его место все в большей мере стали занимать художественные 
промыслы. Пережив период оживления и расцвета в 1920— 
1930-е гг., они впоследствии вступили в длительную полосу кри
зиса, подверглись некомпетентному вмешательству и идеологи
ческому воздействию. «Долгое время не принималась во внимание 
собственная специфика народного искусства — ни художествен
ная, ни творческая, ни культурная, — констатирует М. А. Некра
с о ва— < . . .>  Ложная новизна, ложное чувство современности, 
выражавшееся в народном искусстве прёжде всего в ломке тра
диций, находили своих сторонников в практике и своих теорети
ков» [59]. Возрождение народных традиций в деятельности ху
дожественных промыслов началось лишь в 1960— 1970-е гг. При 
этом отчетливо разделились, как две равноправные формы совре
менной народной художественной культуры, традиционное народ
ное искусство и массовое самодеятельное творчество, образова
лись различные сферы бытования народного искусства, или «че
тыре слоя культурного бытования традиции» (М. А. Некрасова):
а) невычлененный из традиционного этнографического комплекса;
б) коллективное творчество на основе общности промысла, разви
вающегося на почве местной культурной традиции; в) творчество 
единичных мастеров, сохраняющих коллективный художественный 
опыт; г) организованные производственные мастерские, наиболее 
подверженные стандартизации и воздействию профессиональных 
художников, зависимые от системы планирования [60].

Общая тенденция социодинамики русской народной художе
ственной культуры выражается в трех основных направлениях: 
изменение соотношения творческого вклада сельского и город
ского населения (возрастание роли последнего); изменение соот
ношения традиционных видов и новообразований, традиционного
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народного искусства и массовой художественной самодеятель
ности (возрастание роли последней); изменение воздействия на 
состояние народной художественной культуры общественных ин
ститутов, учреждений управления, профессиональных мастеров 
искусства.
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ФУНКЦИИ

Проблема функционирования народного искусства освещается, 
как правило, на материале того или иного его вида или даже 
жанра. Опыты сравнительного изучения декоративно-прикладного 
народного творчества и фольклора предпринимались редко. Тем 
большее значение приобретают основополагающие труды В. М. Ва
силенко, монографии В. А. Городцова, Б. А. Рыбакова, М. А. Нек
расовой, Т. М. Разиной, С. Б. Рождественской и другие работы, 
где рассматриваются взаимоотношения различных видов искус
ства. Из фольклористов в первую очередь должен быть назван 
П. Г. Богатырев с его программной статьей «К вопросу о сравни
тельном изучении народного словесного, изобразительного и хо
реографического искусства», впервые опубликованной в Чехосло
вакии в сборнике, посвященном 70-летию Франка Вольмана 
(1958) [1]. Серьезную заявку на теоретическое осмысление взаи
моотношений фольклора и народного декоративно-прикладного ис
кусства сделала И. Я. Фадеева [2]. Эти и другие работы помогут 
нам выяснить общие закономерности функционирования народной 
художественной культуры как целостной системы.

Принцип функциональности широко применяется в современ
ном искусствоведении. Он лежит в основе определения социаль
ной значимости народной художественной культуры, ее морфо
логии и стилистики различных ее видов. Однако необходимо 
уточнить и конкретизировать значение терминов «функция» и 
«функциональность» применительно к искусству. В фольклори
стике понятие «функция» часто употребляется в том же смысле, 
что и в лингвистике; это частный случай филологизации фолькло
ристической терминологии. Во многих работах термин оказыва
ется синонимом понятий «роль», «назначение». Некоторые извест
ные ученые с функцией отождествляют «действие» или «поступок» 
персонажа произведений фольклора (В. Я. Пропп, Е. М. Мелетин- 
ский). Все эти и подобные толкования функции представляются 
недостаточными, в сущности, частными или упрощенными.

А. Ф. Лосев в своем труде «Проблема символа и реалистиче
ское искусство» указал на то, что понятию «функция» в эстетике 
и искусствоведении следует возвратить его исконный смысл, при
нятый в математике, поскольку именно эта наука отражает «глу
бинные структуры действительности» [3]. Речь идет, разумеется, 
не о механическом заимствовании, а о восприятии основного
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принципа, заключающегося в том, что понятием «функция» обо
значается определенный тип переменных связей, а именно — за 
висимость одних явлений от других, следствием которой оказы
вается изменение определенных явлений по мере изменения дру
гих явлений. Следовательно, главное в понятии функции — пере
менность и изменчивость взаимосвязанных явлений. В этом зна
чении понятие функции помогает осмыслить характер процессу
альное™ народного искусства, многократность и повторяемость 
переменных отношений, выражающихся в вариантности его про
изведений. В самом общем виде функциональность народного 
искусства может быть определена как сложная система динами
ческих взаимообратимых внутренних (или структурных) связей — 
то есть жанровых, сюжетных, образных, стилевых, а также внеш
них (или системных) связей — исторических, социальных, быто
вых [4]. Функциональность народного искусства проявляется 
в динамическом процессе порождения и бытования его произве
дений, в многократном повторяющемся коллективном акте твор
чества, который одновременно является и актом восприятия его 
произведений, в процессе развития традиции и инноваций, кано
нов и вариантов. Функциональность проявляется в целом и как 
исторически изменяющаяся направленность творческой деятель
ности народа, и как направленность воздействия этой деятель
ности на ее субъект, то есть на самого себя, на народ, и одно
временно как направленность воздействия народного искусства 
на все формы общественного сознания, на всю художественную 
культуру нации.

Функциональный метод исследования народной культуры берет 
начало в английской этнографии, в трудах Альфреда-Реджиналь
да Радклиффа и Бронислава Малиновского, но приобрел различ
ные модификации, в частности, применительно к народному искус
ству в работах П. Г. Богатырева («Функции национального ко
стюма в Моравской Словакии» и др.) [5]. Объективный анализ 
функционального метода содержится в трудах чешских (Я. Му- 
каржовский) и польских ученых, в частности, в книге Анны Че- 
кановской «Музыкальная этнография». Основная задача функцио
нальных исследований, по формулировке автора, — «стремление 
к раскрытию функций как основного фактора, ведущего к объеди
нению составных частей культуры в определенное целое»; исход
ный пункт, отправная точка функциональных исследований — 
«обнаружение интегрирующих сил и системы внутренних связей 
конкретного комплекса явлений» [6]. Конкретизируя основную 
направленность изучения функционирования народного искусства, 
можно было бы сформулировать ее как стремление раскрыть 
процесс сложения народной художественной культуры как опре
деленной целостности во всесторонних ее взаимосвязях с иными
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системами. С методологической установкой функциональных ис
следований в полном соответствии находятся поиски исследова
телями «консолидирующей функции» народного искусства (опре
деление, предложенное в работах А. С. Канцедикаса и фолькло- 
риста-музыковеда Э. Е. Алексеева) [7].

Такая трактовка согласуется с теорией одного из основополож
ников современной социологии Л. Уайта, который в ранних своих 
работах, в частности в книге «Наука о культуре», утверждал, что 
основная функция культуры заключается в обеспечении выжи
вания человеческих социумов и самосохранения человеческого 
рода [8]. Хотя сам Л. Уайт позднее отказался от этой идеи и 
счел, что развитие культуры совершается автономно от обще
ственного процесса, независимо от целей обеспечения безопасно
сти человеческого рода, все же следует признать, что объ
ективно это назначение народной культуры осуществляется по
средством ее регулятивной функции, направленной на укрепление 
взаимосвязей индивидуумов внутри рода, общины, семьи и взаи
мосвязей этнических, взаимосвязей народа с природной и соци
альной средой.

Впрочем, проблема отнюдь не сводится к указанной своего 
рода «сверхзадаче» функциональных исследований. Принципи
ально важным оказывается признание полифункциональности на
родного искусства. Распространенное разграничение его функций 
лишь на эстетическую и утилитарную, или практическую, на мой 
взгляд, является упрощенным, как всякая бинарная схема. Не 
удовлетворяет нас и «квадратная» классификация американского 
фольклориста У. Бэскома, выделившего развлекательную, риту
альную, воспитательную и поведенческую функции [9]. Исходя 
из понимания народного искусства как сложной динамической 
системы, следует признать, что ему свойственна множественность 
функций, не ограниченная арифметическим числом. Среди них 
могут быть названы: социальная, познавательная, ритуальная, 
этическая, эстетическая, нормативная, регулятивная, информатив
ная, коммуникативная, воспитательная, организующая, этикетная 
и др. [10]. П. Г /Богатырев, исследуя различные виды народной 
художественной культуры, выделяет следующие функции: соци
альную, этическую, магическую, религиозную, обрядовую, цере
мониальную, эротическую, сатирическую; национальную и регио
нальную; возрастную и социально-половую; профессиональную и 
сословную; праздничную и повседневную [11]. Эти и подобные 
ряды функций различаются качественной определенностью, по
скольку обозначают различный характер внутренних и внешних 
взаимосвязей разных видов народного искусства.

Характерно, что, сопоставляя обрядовые и необрядовые виды 
народного творчества, фольклористка-музыковед 3. Я. Можейко
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обращает внимание на качественные различия в системе их функ
ций: «...главной закономерностью календарно-обрядовой системы 
выступает по-прежнему полифункциональность строго приурочен
ных типовых песен календарного цикла, в отличие от монофунк
циональности неприуроченных, а также условно приурочиваемых 
к календарю лирических песен, доминирующая функция кото
р ы х — эстетическая» [12]. Автор конкретизирует характеристику 
полифункциональности календарных песен, выделяя стабильные 
функции (связанные с их качественной определенностью) и мо
бильные'функции (связанные с их исторической изменчивостью). 
Среди стабильных функций доминируют нормативно-регламенти- 
рующая и инспирационная; сопутствующими стабильными функ
циями оказываются ориентационная, гносеологическая, эстетиче
ская и психологически-рекреационная.

Ни одна функция, взятая сама по себе (например, «есте
ственно-коммуникативная», по К. В. Чистову), не может объяс
нить специфику народного искусства. Поэтому важным оказыва
ется установление взаимосвязей самих функций, или «структур 
функций» (П. Г. Богатырев). Ему же принадлежит плодотворное 
понятие «пучок функций», что предполагает возможность расщеп
ления какой-либо функции, а также выделение «стержневой», или 
интегрирующей функции. Так, Э. Е. Алексеев дифференцирует 
типы связей в коммуникативном акте народной музыки и вы
страивает ряд «микрофункций» (среди них — эмотивно-экспрес- 
сивную), а вместе с тем в качестве «генеральной функции» 
фольклора в целом называет «воспроизводство человеческого 
в человеке», то есть воссоздание связей личности с общенарод
ным, общечеловеческим [13]. Эта функция могла бы быть свя
зана с установленной М. А. Некрасовой «родовой сущностью» 
народного искусства, с аспектом «природности» и выражения 
национального начала.

Не менее важно исследовать различные тенденции в развитии 
функций, а именно то, что одни функции народного искусства 
отмирают, а другие возрастают или появляются как следствие 
новых условий его развития и новых или изменяющихся внешних 
связей. Поэтому можно выделять «прогрессирующие» и «регресси
рующие» функции либо «возвратные» функции (возрождение ис
чезнувшей на какое-то время функции). Так, 3. Я. Можейко 
отмечает «переосмысление переменных функций календарных пе
сен (например, обрядовых в игровые)» в связи с изменениями 
условий жизни крестьян, причем, по наблюдению собирателя 
фольклора, неизменными остаются некоторые «сквозные функции» 
(например, нормативно-регламентирующая) [14].

По-видимому, следовало бы различать «уровень функциональ
ности» народного искусства (функционирование его как системы
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и ее подсистем — видов, жанров, отдельных произведений) п 
«ареал функциональности» (характерную систему функций в об 
ласти международных связей, в пределах национальной традиции, 
в границах того или иного региона, а также того или иного со
циума, половозрастных групп, профессиональной среды и т. п.). 
Системное исследование той или иной национальной художествен
ной культуры под обозначенным углом зрения позволило бы со
ставить конкретную функциональную карту (атлас) в диахрони
ческом и синхроническом планах.

И. Е. Фадеева утверждает, что функциональный анализ на 
родного искусства является основным, определяющим различные 
направления исследования [15]. Действительно, функциональность 
народного искусства может стать предметом исследования в раз 
личных аспектах. Назовем хотя бы несколько основных направ
лений. Во-первых, как привязанность того или иного вида к k;i 
кому-либо роду деятельности человека, к обрядовой или необря 
довой сферам жизнедеятельности народа; во-вторых, как дсп 
етвенный характер меняющегося восприятия произведений народ^ 
ного искусства, как обратная связь восприятия и творчества, как 
воздействие на его эволюцию вкусов и запросов той или иной вос
принимающей среды. В-третьих, как переменность места и значе
ния того или иного вида народного искусства в общей системе 
народной культуры и художественной культуры нации в целом,

Остановлюсь на первом направлении. Значение связей народ* 
шого искусства с обрядом, ритуалом, как было показано в преды
дущих разделах монографии, неоспоримо. Это определяет не 
только характер функционирования обрядового фольклора, обря
дового костюма, тех или иных предметов, включенных в обряд, 
жо и семантику произведений народного искусства, порожденный 
обрядом или приуроченных к нему. В целом это проявляется км и 
преобладание в них магической функции, выражается в символике 
изобразительных средств — будь то поэтика колядок, веснянок 
или свадебных песен, либо орнамент в декоре рушников или му 
зыкальных инструментов, либо тип святочных масок, ряженья, 
©блик символических антропоморфных фигур Масленицы, Яри.чы, 
Русалки и тому подобных, либо стилистика обрядовых танцем, 
хороводов, игр, действ.

Что же происходит с народным искусством, если традициям • 
ные его связи с обрядовой культурой прерываются? Как убеди 
тельно показал П. Г. Богатырев, магическая функция отмир.н г, 
ослабляется функция, регулирующая поведение человека, ш п  
усиливается эстетическая функция. В современных условиях, осп 
бенно при демонстрации обряда фольклорным коллективом Hit 
сцене, появляется развлекательная функция. В зрелищно-игроиы* 
видах народного искусства ритуальный смех преобразуется и бы
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товую сатиру (пародирование церковного обряда отпевания по
койника или венчания на свадьбе). В декоративно-прикладном 
искусстве наблюдается демифологизация декора, вытеснение сим
волического архетипического геометрического орнамента «натура™ 
листическими» цветочными мотивами. Изменение функций оформ
ленных вышивкой предметов приводит к изменениям даже в си
стеме архаической стилистики, присущей свадебным и погребаль
ным предметам [16]. Впрочем, процесс этот далеко не однозначен 
и в разных регионах и в различных видах искусства протекает 
неравномерно. Так, полевые исследования в Полесье, в частности 
в смежных районах Гомельской области (Беларусь), Брянской 
области (Россия) и Черниговской области (Украина) убедительно 
свидетельствуют о различной степени сохранности и осознанности 
местным населением исконной семантики обряда проводов весны 
(«похорон Стрелы») [17]. Эти и аналогичные наблюдения, подоб
ные тем, которые произвел Л. В. Кулаковский над судьбой игры 
в Кострому [18], позволяют проследить изменения функциони
рования обрядовых форм народного искусства в случае их пере
хода в необрядовую сферу и в современную художественную са- 

\ модеятельность. Изучение этого процесса во всей его сложности 
отнюдь не может считаться исчерпанным и утратившим актуаль
ность [19].

Изменения функциональности народного искусства не сво- 
| дятся, разумеется, к разрывам традиционных связей его с обряд

ностью. Существенные сдвиги происходят во всех пластах народ- 
I ной художественной культуры как следствие глубоких преобразо

ваний в историческом развитии общества, во всей жизни народа* 
в его трудовой деятельности и быту.

Фольклорист-музыковед А. А. Банин подчеркивает, что «функ
ционирование и развитие фольклора взаимосвязаны» [20]. Этот 
тезис подтверждается изучением истории народного искусства. 
Убедительные конкретные наблюдения над эволюцией декора

тивно-прикладного искусства содержатся во второй книге «Рус
ская художественная культура конца XIX — начала XX века», 
з монографиях М. А. Некрасовой, Т. М. Разиной, в статьях, опуб
ликованных в сборнике «Русские художественные промыслы XIX 
КХ вв. и город», где исторический аспект исследования дополня
йся социологическим аспектом (заметим лишь, что в последнем 
случае недооценивается роль городской народной культуры 
в предшествующую, феодальную эпоху), в сборнике «Коллгктии 
ное и индивидуальное в творчестве мастеров художественных при 
мыслов» (М., 1986).

Если в России XVII — начала XIX в. в сельской и тродгкий 
:реде складывалась в основном единая националмшн ппришли 
художественная культура, и социально-экономические уклоним
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способствовали сохранности традиционной функциональной систе
мы, а возникавшие в процессе взаимодействия народного и про 
фессионального искусства новые элементы усваивались народом 
органично, то совершенно иную картину представляет состояние 
народной художественной культуры во второй половине XIX 
начале XX в. Промышленная урбанизация, нарушение связей 
народного искусства с традиционным укладом сельской жизни, 
ориентация художественных промыслов на обслуживание город 
ского потребителя, на массовый мещанский вкус имело следствием 
переориентацию всей функциональной системы народной художе
ственной культуры. В частности, связи кустарных промыслом 
с художественно-промышленным производством противоречиво от 
разились на судьбах народного искусства. С одной стороны, про 
исходит демократизация и обновление некоторых старых ману
фактур (гжельские изделия, расписной поднос, Скопинская кера
мика, бисерное шитье), а с другой стороны наблюдается явная 
деградация многих традиционных промыслов. Исследование их 
продукции рядом авторов позволяет А. С. Канцедикасу сделать 
обобщающий вывод о перерождении былой основной функции 
изделий народных промыслов: происходит «замена утилитарности 
декоративизмом» [21].

Кризисные процессы в народной художественной культуре до 
революционной России усугубились после Октябрьской револю 
ции, особенно в 1930— 1940-е гг. Наблюдается фронтальный раз
рыв народного искусства с традиционным укладом жизни народ 
ных масс, что приводит к разрушению традиционной функции 
нальной системы. В советской культуре функции народного искус
ства до недавнего времени определялись не столько спонтанньш, 
органическим развитием народного творчества, сколько актив 
ными формами управления народной художественной культурой, 
запретными мерами, особенно тех видов, которые отождествля 
лись с религиозными верованиями, с церковной обрядностью 
Происходила огосударствление, или этатизация и идеологизация 
народной художественной культуры, на нее распространялась 
политика «социального заказа», подчинение ее конъюнктурным 
задачам культурной революции. Новые функции народного искус 
ства, направленные на укрепление общественно-политической 
системы, оказались в значительной мере следствием внедрения 
в жизнь народа новых форм организации его трудовой деятель
ности и массовой художественной самодеятельности, фактически 
возглавлявшейся работниками культурно-просветительных учреж
дений и регламентировавшейся различного рода многочисленными 
инструкциями. Становлению новой функциональной системы спо
собствовали помпезные фестивали, цензурируемые «смотры» ху
дожественной самодеятельности и выставки произведений деко
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ративно-прикладного искусства, пропаганда произведений офици
озного содержания. Функциональность народной художественной 
культуры в этих условиях приобрела откровенно спекулятивный 
характер.

В противоположность господствующей этатизации народного 
искусства в некоторых слоях общества с 1970-х, особенно 
в 1980-е гг., наблюдается тенденция возрождения интереса 
к подлинной народной художественной культуре, к аутентичному 
фольклору, что способствует оживлению латентно сохранявшихся 
традиций в самой народной среде. В современной социокультур
ной ситуации едва ли не основной функцией народного искусства 
становится экологическая функция. Связанные с немногими оча
гами традиционных художественных промыслов, с очагами фольк
лора преимущественно в сельской местности, а также с деятель
ностью фольклорно-этнографических коллективов в системе ху
дожественной самодеятельности, сохраняющиеся виды народного 
искусства способствуют охране естественной художественной 
среды в современной культуре, противостоят массовой культуре, 
поп-культуре и китчу.

Возрастание экологической функции не означает восстановле
ние разрушенной традиционной структуры функций народного 
искусства. Напротив, она заметно изменилась в соответствии 
с состоянием народной художественной культуры в целом. Выше 
был уже отмечен разрыв связей с обрядовой сферой и как след
ствие — перемещения в структуре функций. Но существенно из
менились, если не исчезли вовсе, и связи народного искусства 
с необрядовой сферой, с повседневным бытом, поэтому, в сущ
ности, сократились его прикладные функции, уступая место воз
росшим эстетической и развлекательной функциям и в этой сфере 
нпродной жизни. В развитии функциональности народного искус
ства проявляются и некоторые деструктивные тенденции. Связи 
народных художественных промыслов с индустрией туризма, 
оеыющееея некомпетентное вмешательство в спонтанный процесс 
п р ,1 i hi пи я , порочная практика сбыта, тиражирования и пропа- 
1,1 ндiii произведений народного искусства, а также администра- 
г,1 иные формы организации массовой художественной самодея- 
I г.п.иости, фестивалей и так называемых «новых обрядов» и 
праздников, — все это приводит к тому, что функциональное п. 
современной народной художественной культуры в целом приоб
ретает рыночный, коммерческий характер, ориентируется на не 
взыскательный потребительный вкус.

Следует иметь в виду, что изменилась вся система совремеи 
ного народного искусства. Оно не ограничивается традиционными 
видами и формами коллективного творчества, но развивается и 
в русле народно-профессионального мастерства (не только и об
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ласти декоративно-изобразительного искусства, но и в области 
народно-инструментальной музыки, любительского театра и др.). 
Парадокс состоит в том, что одновременно с сужением сферы 
повседневного бытования традиционного фольклора расширяется 
сфера фольклоризма в широком смысле этого понятия, то есть 
развиваются различные формы адаптации и трансформации тра
диционных видов народного искусства в других видах современ
ной культуры, распространяются средствами массовой коммуни
кации, что расширяет сферу функциональности народного искус
ства, усиливает проявление его экологической функции [22].

Особое значение в этом отношении приобретает творческая 
деятельность фольклорно-этнографических ансамблей. Можно вы
делить три основных типа. Во-первых, это так называемые аутен
тичные, или собственно народные ансамбли, участниками которых 
являются носители фольклорной традиции — народные певцы, 
музыканты, танцоры; эти певческие и танцевальные коллективы 
выявляются и составляются профессионалами-фольклористами и 
демонстрируют свое искусство на эстраде, чаще всего во время 
специальных этнографических концертов.

Во-вторых, это так называемые экспериментальные ансамбли, 
формирующиеся в городской молодежной среде, сознательно 
усваивающие и воспроизводящие репертуар и региональные стили 
народного искусства, сочетающие полевую собирательскую работу 
с исполнительской пропагандой народного искусства; это преиму
щественно студенческие ансамбли, существующие с 1970-х гг. и 
особенно распространившиеся в настоящее время в вузах Москвы, 
Санкт-Петербурга, других городов России.

В третьих, это так называемые стилизаторские ансамбли, ис
полняющие произведения фольклора в обработках профессио
нальных композиторов и руководителей коллективов художест
венной самодеятельности [23].

В исполнительской практике современных фольклорно-этногра
фических ансамблей весьма острый характер приобрела проблема 
костюма и реквизита. Лишь лучшие ансамбли, преимущественно 
второго типа, пользуются подлинными изделиями народного ис
кусства, собранными ими в экспедициях, выступают в традицион
ном наряде, сохраняя его региональные варианты (ансамбли под 
руководством Дм. Покровского, Московской и Санкт-Петербург- 
ской консерваторий, Санкт-Петербургского университета, Воро
нежского института искусств, Челябинского института культуры 
и т. п.). В большинстве же случаев наблюдается удручающая 
картина, преобладает псевдонародная униформа либо более или 
менее удачная стилизация национального костюма. Это, разуме
ется, вносит диссонанс между акустическим и визуальным вос
приятием исполняемых произведений, дисгармонию в функциони-
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рованис народного искусства на эстраде, ослабляет силу его 
экологической и эстетической функций [24].

Характерной для современного фольклоризма формой стала 
организация массовых фольклорных фестивалей во время возрож
даемых традиционных праздников. Таковы, например, региональ
ные фестивали в Архангельске, Новгороде, Самаре, Пскове, на 
Урале, в Сибири, часто на территории этнографических музеев 
на ^открытом воздухе, в окружении воссозданной естественной 
среды села. Эти фестивали сопровождаются выставками и про
дажей изделий местного декоративно-изобразительного искусства, 
иногда — демонстрацией их изготовления. Выступления фольк
лорно-этнографических ансамблей приурочиваются к этим празд
никам и к вернисажам выставок народного искусства. Так, ан
самбли выступали на выставке «Народные традиции в самодея
тельном и профессиональном искусстве» (Москва, декабрь 1986 — 
январь 1987). Все чаще практикуются международные фольклор
ные фестивали, на систематически организуемых этнографических 
концертах в Москве и Санкт-Петербурге выступают ансамбли из 
союзных и автономных республик.

На всех этих фестивалях, праздниках, концертах, в деятель
ности фольклорно-этнографических ансамблей, на выставках на
родного декоративно-прикладного искусства проявляются различ
ные, подчас несовместимые функции народного искусства — от 
экологической до откровенно коммерческой.

В особенности необходимо выделить три вида консолидирую
щей функции:

во-первых, внутриситуативную, групповую, способствующую 
творческому общению участников самого коллектива;

во-вторых, консолидирующую — этническую, успешно реали
зуемую коллективами, возрождающими и пропагандирующими 
национальные традиции;

в-третьих, консолидирующую — межэтническую, или интерна
циональную, способствующую взаимопониманию и взаимосвязям 
коллективов, принадлежащих к различным национальным тради
циям.

В ряде случаев консолидирующая функция сочетается с со
стязательной, что способствует оптимальному проявлению и эсте
тической функции.

Развитие национального самосознания русского народа на со
временном этапе его исторического развития способствует воз
рождению некоторых народных традиций, оживлению, хотя и 
в трансформированном виде, некоторых функций народного искус
ства, что усиливает социальное функционирование народного ис
кусства в современной культуре.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Теоретический анализ народной художественной культуры 
позволяет подняться над эмпирическим уровнем ее изучения, 
установить некоторые ее родовые свойства и общие закономер
ности ее развития.

Народная художественная культура не ограничивается фольк
лором и народным декоративным искусством в их традиционном 
смысле как формами коллективного канонического искусства. 
Понятием народная художественная культура интегрируются раз
нообразные формы творческой деятельности народа, его различ
ных социальных слоев и групп. В процессе своего исторического 
развития она во все большей степени включает различные виды 
массовой художественной самодеятельности (в широком значении 
этого понятия).

Цельность народной художественной культуры проявляется 
отнюдь не как нерасчлененность, не как унифицированная форма 
деятельности, а как динамическая система разнообразных форм 
творческой деятельности народа, как совокупность подсистем, 
каждая из которых представляет собою определенную целост
ность. Эта цельность генетически запрограммирована в древней
шем мифолого-обрядовом синкретизме, но формировалась в про
цессе дифференциации первичной слитности всех изначально со
ставляющих ее элементов, появления новых целостных образо
ваний. Формирование любой национальной народной художествен
ной культуры— длительный и сложный процесс, детерминирован
ный исторической судьбой и социальными условиями всей жизне
деятельности народа, его обычаями, бытом, мировоззрением и на
циональным самосознанием. Вместе с тем народная художествен
ная культура развивалась как неотъемлемая часть всей нацио
нальной культуры, испытывая воздействие различных направле
ний и стилей в профессиональном искусстве, государственных и 
общественных форм национальной культуры. Народная художе
ственная культура в процессе образования многонационального 
государства неизбежно испытывала также воздействие иноэтни- 
ческих культур, ассимилируя их элементы и в то же время сохра
няя свое национальное своеобразие.

Цельность сформировавшейся народной художественной куль
туры как системы видов проявляется не столько в области ее
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морфологии *, сколько в закономерностях ее содиодинамики и 
особенно — в условиях ее функционирования, как результат взаи
модействия ее различных видов и образования множественных 
взаимосвязей между ними. Этот органический и спонтанный про
цесс саморазвития народной художественной культуры при небла
гоприятных условиях ее существования не исключает возможности 
кризисных тенденций, разрыва связей между отдельными ее ви
дами и тем самым разрушения ее целостности, как это наблю
дается в истории русской культуры XX в.

Народная художественная культура обладает несомненной 
историко-культурной ценностью. Она как ни одна другая форма 
человеческой деятельности дает непосредственное и адекватное 
представление о жизни, быте, менталитете и психологии народа. 
Однако следует различать познавательную и эстетическую цен
ность разных явлений и фактов народной художественной куль
туры. В гносеологическом отношении все без исключения этно
графические факты и варианты произведений народного искусства 
равнозначны. В эстетическом же отношении они далеко не равно
ценны и являются предметом художественной критики как любая 
форма искусства. Впрочем, всегда следует также различать на
родную самооценку культуры в свете эстетического идеала самого 
народа и эстетические критерии историка и исследователя искус
ства: они далеко не всегда совпадают.

В определении родовых свойств и специфических признаков 
народной художественной культуры в современной русской науке 
сосуществуют различные подходы. Все еще заметна инерция, 
унаследованная от догматических концепций. Зачастую, особенно 
в научно-популярной литературе, учебниках и учебных пособиях, 
преобладает стремление установить некий «основополагающий» 
признак или критерий для отнесения к народной художественной 
культуре, в частности к фольклору и к народному декоративному 
искусству, тех или иных видов, жанров или произведений. В ка
честве таких признаков называются то традиционность, то кано
ничность, то коллективность, то устность, то «естественная ком
муникация», то «знаковость» и т. п. В работах искусствоведов, 
наряду с понятием «примитивизм», «наивное искусство», на пра
вах научного термина используются метаморфические характери
стики народного искусства мастерами искусства: «балаганность» 
(по Вс. Мейерхольду), «лубочность» (по В. Ларионову); широкое 
распространение получило понятие «карнавальность», или «празд
ничность» (по М. Бахтину). Каждый из этих признаков, бес
спорно, выражает какое-то реальное свойство народной художе
ственной культуры. Но, возводя его в степень «основополагаю

* Исключение — обрядово-праздничная, зрелищно-игровая культура, где все 
элементы составляют структурные связи (см. с. 00).
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щего» или — еще хуже — единственного критерия, забывают, что, 
взятый сам по себе, любой из этих признаков в той или иной мере 
свойствен не только собственно народной художественной куль
туре, но и другим видам культуры, тем или иным направлениям 
и стилям профессионального или даже элитарного искусства. 
Совсем еще недавно в фольклористической литературе всерьез 
дискутировалась схоластическая альтернатива: либо коллектив
ность, либо устность. Между тем очевидно, что природа народной 
художественной культуры адекватно определяется только ком
плексом некоторых названных и других признаков, причем сам 
этот комплекс не статичен, а изменяется в процессе исторического 
развития народной художественной культуры, изменяется его 
структура, соотношение различных признаков, и тот или иной 
признак может приобретать относительно преобладающее значе
ние на определенной стадии формообразующего процесса.

В последнее время в русской фольклористике как реакция 
на догматические и вульгарно-социологические представления 
о фольклоре возникли сомнения в правомерности самих понятий 
н а р о д ,  н а р о д н о е  т в о р ч е с т в о ,  н а р о д н а я  к у л ь т у р а .  
Заблуждаются те, кто связывают эти понятия с известными огра
ничительными идеологизированными представлениями о фольк
лоре как искусстве «трудового народа» («пролетариата и бедней
шего крестьянства»). В действительности за понятием народ и 
за представлениями о фольклоре как народном творчестве стоит 
давняя и почтенная традиция. Она восходит даже не к романти
кам, а к просветителям XVIII в., и в новое время она воспринята 
и развита последующей прогрессивной научной мыслью, совре
менной социологией. Следует, разумеется, различать семантику 
русского слова «народ» в значении этнос и как совокупность 
определенных социумов (в некоторых языках, в том числе сла
вянских, эти понятия обозначаются разными словами). В русской 
научной терминологии применительно к фольклору, народному 
искусству, народной художественной культуре принимаются во 
внимание оба значения. Вполне правомерно сохранить эти тер
мины в современной фольклористике, в современном искусство
знании, в современной культурологии. Их употребление корректно 
при условии, если соблюдается конкретно-историческое и подлинно 
социологическое (не вульгарно-социологическое!) истолкование 
соответствующих понятий. Тогда понятие народности как при
надлежности народу, как проявление его творческой деятельности, 
как отражение его жизни и образа мыслей, его психологии и эсте
тики окажется тем связующим признаком, который и придаст 
цельность всем родовым признакам народной художественной 
культуры. И глубоко прав был известный итальянский ученый 
Джузеппе Коккьяра, когда он, пользуясь понятием «фольклор»
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в расширительном значении «народное творчество», писал: «Проб
лема фольклора выступает как проблема признаков народности, 
определения того, что является и что не является народным...» [1] 

Теоретическое изучение народной художественной культуры 
открывает ныне новые перспективы познания родовой сущности 
этой области национальной культуры, ставит заново проблему 
русской народной художественной культуры — как проблему не 
ее исключительности, а национальной специфики в контексте ее 
взаимосвязей с иноэтническими культурными традициями и как 
составной части общечеловеческой культуры.

1. Коккьяра Дж. История фольклористики в Европе /  Пер. с ит. М,. 1960. 
С. 21.
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