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(краткое изложение книги, изданной – М.: Издательская фирма «Восточная литература» РАН, 2002.- 718 с.: ил., карты, ноты – ISBN 5-02-018164-1. Под общей редакцией Е.С. Новик, рецензенты И.М. Мациевский, И.И. Земцовский, И.Н. Налетова. Нотография Т.И. Игнатьевой, Редактор издательства Т.М. Швецова).
Во введении сравнительно-историческое этномузыковедение Сибири (с. 3-45) определяются исторические и географические параметры формирования музыкальных культур народов Сибири, рассматривается литература вопроса, формулируются методологические принципы и подходы исследования. В теоретическом плане автор исходит из теории стадиального образования норм фольклора. В этой связи вводятся дефиниции звуковой практики фольклора: архаичная, традиционная, профессиональная и инновационная, которые складывались последовательно, но специфика фольклорного их сосуществования в современных культурах представляет загадку для исследования. 

Архаичный фольклор (с. 4-7) является выражением природного инстинкта человека к сонорике. Он характеризуется принципиальной подвижностью и размытостью границ между «жанрами», которые называются глагольными словами и в основном зависимы от персональных склонностей исполнителя - «личные песни». Архаичные инструменты легко изготовляются из одноразовых материалов или используют принцип фонической переадресации бытовых предметов. Они имеют сонорное амплуа и называются иногда «псевдоинструментами». В Сибири, в связи с тем, что исследуются небольшие по численности народы, у исследователей (особенно в последние годы) сформировалось повышенное внимание ко всем формам звукового поведения в том числе и к архаичной практике. В результате полевых исследований удалось выявить множество архаичных элементов, которые исследователи «больших» культур обычно не замечают. 

Традиционный фольклор (с. 7-10) основывается на социальных и психологических механизмах памяти, которая формулирует жанровые и инструментальные константы культуры. В устойчивых напевах, песнях, гимнах и специальносозданных (и сохраняемых) для акустической деятельности предметах преобладает авторитет этнической традиции, а не личности ее носителя. Основными формами сохранения развития традиционного фольклора являются реликтовость (неизменность изначальных форм), деривационность (последовательная изменяемость) и реституционность (способность к самовозрождению). Традиционный фольклор охватывает большую часть жанров в интонационно-акустических культурах Сибири. 

Профессиональный фольклор (с. 10-11) связан с повышенной ролью мастерства в исполнительстве. На этом этапе фольклорной практики складываются фольклорные механизмы, объясняющие принципы наследия традиции, а так же возникают школы, со свойственной для них системой учителя и ученика. В профессиональном фольклоре появляются авторитетные носители традиции, создающие эталонные образцы культуры. Здесь же появляются признаки самоопределения традиции на уровне специализированной лексики и мифов о приобретении дара. В профессиональном фольклоре создаются социальные преграды к постижению сакральных знаний, появляются отличия в одежды (специальный костюм) и музыкальные инструменты. В Сибири отмечена одна из классических форм реликтового профессионализма - шаманизм, включающего в синкретизм ритуального поведения элементы интонационно-акустической культуры. Параллельно с этим фольклористика отмечает появление профессионалов в исполнении эпоса и наигрышей на музыкальных инструментах. 

Инновационный или современный фольклор основан на механизмах изменчивости, заложенных в природе творчества. Вероятно, этот принцип всегда был присущ фольклору, на что указывают деривационные нормы традиционного фольклора. Но если рассматривать этномузыковедческие материалы по Сибири, то памятники инновационного фольклора относятся к последним трем - двум столетиям. К инновационным влияниям в Сибири следует отнести инструменты с пентатонной акустикой: лимби ~ лимба, хучир ~ хушар ~ бызанчи, чанзы ~ шанза, ёчин и ламаисткий оркестр. Они появились в XVIII - XIX вв. и были восприняты носителями фольклорной традиции в качестве «авторитетной музыки». Среди жанров можно отметить авторские песни «мелодистов-песенников», новые («магазинные») инструменты, ансамбли художественной самодеятельности с фольклорным репертуаром и т.п. Инновационный фольклор очень важен при изучении культур народов Сибири, а в современных условиях он может оказаться единственным репрезентантом культуры малочисленного народа. Например, сельский фольклорный ансамбль с аутентичными исполнителями, которые поют и танцуют традиционные песни и пляски на сцене. Такие ансамбли существуют почти в каждом национальном поселке Сибири. В целом, оленеводы и охотники (т.е. не работники культуры) самостоятельно, все-таки, вводят некоторые изменения в фольклорные мелодии и тексты. Они объясняют эти нововведения желанием улучшить традицию, сделать ее приемлемой для всех слушателей. Аналогичные процессы происходят и с народными инструментами, которые изменяют и переделывают для «национальных» оркестров (иногда в подражание оркестрам русских народных инструментов). 

В целом, последовательное появление акустических ценностей в архаическом, традиционном, профессиональном и инновационном фольклорах не исключало, а наоборот обеспечивало их совместное интонационное присутствие культуре. Основой исторического подхода является сравнительное исследование культур, находящихся в различных компаративных отношениях: региональная близость, языковое родство, общность хозяйственного уклада и реалий предметного мира. Повышенное внимание вызывают аналогии в мировоззрении. Но особый смысл придается связям между культурами в области интонационно-акустического выражения, которые и стали основой исторического исследования. 

Во введении обосновывается периодизация истории музыкальной культуры народов Сибири (с. 14-16), которая представлена чередой археологических культур и эпохой ранней историографии, в которой упоминаются «первые» исторические народы – саки, хунну, дунху, сяньби и сушень. Далее следуют эпохи государств на Востоке и Западе Южной Сибири – Когурё, Бохай, древние племенные союзы протомонголов и тюркские каганаты. В самостоятельную эпоху выделяются исторические деяния и культурные традиции киданей, чжурчжэней и монголо-татар, которые устанавливают свои династии в «Поднебесной». Заканчивает исторический обзор эпохой включения Сибири в состав России. 
В этно-географическом плане Сибирь делится на семь регионов (с. 17-26). На крайнем северо-востоке Сибири расположен первый - чукотско-камчатский или палеоазиатский регион, который включает Чукотку, Камчатку и на западе ограничен регионом реки Колымы. В этом регионе проживают чукчи, азиатские эскимосы, коряки, кереки, алюторцы, ительмены, алеуты и юкагиры. Самый крупный регион Сибири – второй или центральный или тунгусо-якутский, который охватывает всю Якутию с прилегающими к ней тунгусским ареалом от Енисея, Байкала, Амура, Охотского и Японского морей и на Севере это бассейны рек Яна и Индигирка. При этом Колыма является местом, где черезполосно живут палеоазиатские чукчи, юкагиры, тунгусо-маньчжурские эвены и тюркские саха. В центре региона живут саха (междуречье Вилюя, Лены и Алдана), на Западе и Юге по огибающей расселены: эвенки, а на самом Северо-западе – в районе реки Хатанга и на Таймыре – долганы. В третьем – Северо-западный или урало-енисейский регион включает арктическое побережье от Таймыра до Канина Носа и охватывает тундру между реками Печора, Обь, Пур, Таз, Нарым и Енисей. В обозначенном регионе проживают ненцы, энцы, нганасаны, селькупы, а так же кеты и юги. На Западе Сибири – в четвертом регионе – Средняя Обь и Урал – проживают различные группы манси и Хантов, которые называют свои земли Югра. В пятом регионе – на Юго-западе Сибири в горах Алтая, Аладага (Горная Шория), Саян (Тофалария) и Минусинской степи (Хакасия) проживают тюркоязычные народы: горные алтайцы, теленгиты, тубалары, кумандинцы, челканцы, телеуты, шорцы, кызыльцы, сагайцы, качинцы, койбалы, бельтиры, тофы. В этом же регионе на Севере проживают разнообразные группы сибирских татар. Данный регион можно назвать алтае – саянским или тюрко-сибирским. В шестом – Юго-центральном или саяно-байкальском регионе включенном в верхний бассейн Енисея, Саянских гор, забайкальской и приамурской степи. К этому региону относятся различные группы бурят и тувинцев. В седьмом регионе, находящемся на Юго-востоке Сибири и охватывающем Средний и Нижний Амур, Сахалин и горы Сихоты-Алиня, проживают тунгусо-маньчжурские народы: негидальцы, нанайцы, ульчи, ороки, орочи и удэ. здесь же живут изолированные по языку этнические группы нивхов и айнов. Этот регион, учитывая его этногеографическое положение можно назвать амуро-сахалинским. 

Краткий обзор научных работ и публикаций позволили выделить основные направления исследования (с. 26-30). Прежде всего, литература вопроса начинается с академических трудов Д.И. Гмелина [1752] и С.П. Крашенинникова [1755], которые опубликовали первые нотные записи фольклорных мелодий народов Сибири. А первая информация о музыкальной практике народов Сибири встречается уже в дневниках Н. Витсена, включенных в «Путешествие в Московию 1664-1667 гг.» [Витсен, 1996]. Часть трудов, написанных XVIII веке и содержащих информацию о музыкальных жанрах и инструментах, на русском языке была издана в России только в ХХ в. (Г.В. Стеллер [1927], В.Ф. Зуев [1947], Я.И Линденау [1983]). К первым публикациям нотных материалов по фольклору Сибири следует отнести труды А.Ф. Миддендорфа [1869; 1878], А. фон Алквиста [1999 (1885)], В.Л. Серошевского [1993 (1896)] и В.В. Радлова [1866; 1989 (1893)]. В начале ХХ в. нотные записи мелодий и ценные музыкальные наблюдения опубликовали Л.И. Шренк [1909], А.В. Руднев [1913-1914]. 

В целом этнографическая и лингвистическая литература XIX - ХХ вв. содержит множество этномузыкальных наблюдений (А.И. Аргентов, В.И. Вербицкий, Р.К. Маак, Н.А. Гондатти, В.К. Арсеньев и др.). Особая ценность этих наблюдений заключается в том, что они сделаны в условиях естественного функционирования культуры. В то время фольклорное интонирование являлось нормой этнического поведения. 

В конце ХIХ и начале ХХ вв. музыкальный фольклор фиксируется на восковые валики с помощью фонографа Т. Эдисона (В.Г. Богораз, В.И. Иохельсон, В.И. Анучин, Л.Я. Штернберг и др.). Комплексные исследования В.А. Аврорина и Е.П. Лебедевой, Г.М. Василевич, А.М. Золотарева, Е.А. Алексеенко и Е.С. Новик иногда полностью посвящены исследованию музыкальных инструментов или песенных и музыкально-обрядовых жанров. Ценнейшие замечания по музыкальной культуре и нотные записи содержат труды по танцам народов Сибири М.Я. Жорницкой [1966, 1983], С.Ф. Карабановой [1979], В.Н. Нилова [1999] и др.

Собственно музыковедческие исследования появляются лишь в ХХ в. Их условно можно разделить на два типа: 1) исследования, основанные на изучении материалов известных коллекций фонограмм, инструментов, описаний и 2) исследования, сделанные на основе собственных полевых сборов. К первым можно отнести публикации А.О. Вяйзянена [1937, 1939, 1965], З.Н. Эвальд [1932], Б.М. Добровольского [ЭПН, 1965, 1966], И. Саастамойнена [1985]. К исследовательским работам второго типа относятся труды А.В. Анохина [1907, 1924, 1989], В.Н. Стешенко-Куфтиной [1930], П.М. Берлинского [1931], Е.Н. Широкогоровой [Широкогорова, 1924, с. 116-121; Тунг.сб., 1936, с. 283 - 286], Е.В. Гиппиуса [1936, НМИИН-II, 1988], Ф.К. Корнилова [1936], А.В. Затаевича [1971] и др.
Во введении специальный раздел посвящен обоснованию методологии (с. 30-45). В исследовательском аппарате основополагающим является понятие интонационно-акустической культуры – системное формирование звуковой среды представителями этноса в процессе социальной жизни. В этом определении намеренно отстраняется вопрос о музыкальной культуре, потому что фольклорное самоопределение сибирских культур не знает понятия «музыка», адекватного известным определениям этого феномена в различных цивилизациях: древнекитайской – yayue, древнеиндийской - wadya, sangit тибетской – yang, арабо-исламской – musikiya и европейской music. 

Особой важностью для понимания содержательных признаков интонационно-акустической архаики имеет исследование звукоидеала тембральных норм, инструментом выделения которых является тип фонаций. Данный термин указывает на нормы акустических и физиологических характеристик, обеспечивающих их функционирование. Он связан с определениями: звукоподача (stimmgebung) [Граф, 1967, с. 531] и тип звукоизвлечения (этнофония - ethnophonic) [Квитка, 1971, c. 78; Квитка, 1973, c. 9-10, 67]. Новый термин синтезирует различные подходы к акустике и физиологии объекта и позволяется рассматривать все множество звуковых событий заключенных в нем, как начальный этап системного сегментирования. Исследование фольклора народов Сибири позволяет установить семь основных типов фонаций. Вокальный тип фонаций представлен несколькими разновидностями пения – фальцет, микст и т.п. Речевой тип фонаций связан с нейтральным говорением и речитативом, декламацией, скороговоркой другими разновидностями тонированной т ритмизированной речи. Возгласный тип фонаций фиксирует тоновые образы эмоциональных состояний: плач, тревогу, нервное расстройство. Звукоподражательный тип фонаций основан на имитационной технике тонового выражения. Инструментальный тип фонаций реализует акустическую модальность с помощью звуковых орудий. Горловой хрип, образующий самостоятельный тип фонаций, создаваемый сдавленным горлом на вдох и выдох. Горловое пение или тип бинарной фонации формируется на основе ненормативного сжатия гортани на уровне ложных связок, благодаря которому возникает: специфическое пение (хомей, комей), голосо-свист (сыгыт, сыбыскы, эзингилер), голосо-хрип (каргыра~каркыра~хабарга, борбанадыр) и мелодических речитаций (хай ~ кай). 

Сравнительное исследование культур Сибири позволило выделить три эталонирующих принципа интонирования: психофизиологический, органофонический и акустический. В психофизиологическом принципе интонирования звуковое мышление опирается на биологические механизмы тоновых и ритмических возможностей человека. Опорной базой здесь служат ритмы дыхания и серцебиения, артикуляционно-акустическая база человека и природные звуки. Органофонический принцип интонирования формируется на основе существующей в культуре системы эталонирующих инструментов, которые служат камертоном, метрономом, сонорным указателем образцового тембра и сопровождают, имитируют, оппонируют вокалу. Акустический или собственно музыкальный принцип интонирования возник благодаря теоретической разработке системы взаимоотношения тонов и впервые появляется в цивилизациях Древнего Китая, Античности, Европы и в Сибирскую музыку проникают через музыкальные влияния культур Центральной Азии и позднее России. Отличительная черта акустического принципа тоновая индентификация всех сфер фонаций и ладовое единство мелодий во всех жанрах.

С целью наиболее адекватной фиксации особенностей интонирования в фольклоре народов Siberia разработана специальная система нотной записи, учитывающая особенности и многообразие в интонационном содержании. Предлагается ввести ноты, в которых вместо овальных головок имеются: линии, указывающие контуры речитативного интонирования, треугольник – горлохрипение на вдох-выдох, крестик – вокально-горловой хрип, квадрат – вокально-горловое гудение, ромб – флажолетный призвук, полуовал – свист и штили без головки – тоны со слабовыраженной высотой. Все эти ноты могут сочетаться в условиях бинарной и тернарной фонации голосом. Для сравнения все примеры имеют звукоряды в тональности оригинала и тональности соль первой октавы g¹. В эту же тональность транспонированы все напевы, наигрыши и звукоподражания.

ГЛАВА I. Звуковые и музыкальные инструменты (с. 46-166). Материал главы включает архаические архаичные, традиционные, исторические, мифологические, инновационные инструменты интонационно-акустической культуры. Каждая из выделенных групп, в свою очередь, делится по органологическому принципу на идиофоны, мембранофоны, аэрофоны и хордофоны.. Современное сибирское инструментоведение располагает сведениями более чем об одной тысяче фоноинструментов. Все они дифференцируются на 150 типов. Основные типы инструментов народов Siberia представлены в сводной таблице. 

	Тип фоноинструмента

(количество типов)
	Идиофоны
	Мембрано-

-фоны
	Аэрофоны 
	Хордофоны

	Архаичный (37)
	19
	2
	14
	2

	Традиционный (46)
	15
	9
	13
	9

	Легендарный (13)
	6
	3
	2
	2

	Исторический (30)
	13
	7
	6
	4

	Современный (24)
	7
	3
	8
	6

	Всего (150)
	60
	44
	23
	23


В первом параграфе «От палки-хлопушки к жезлу и ритуальному бревну-барабану» (с. 51-69) рассматриваются многоаспектные пути эволюции идиофонов, которые являются самой крупной системой фоноинструментов в Сибири. Источник звука в них – самозвучащее тело инструмента, на которое воздействуют непосредственным или опосредованным ударом, щипком, трением или воздушным способом. Они представлены в Сибири 60 органофоническими типами, что составляет 40% от общего числа инструментов. Идиофоны могут быть изготовлены из дерева, кости, рогов, копыт, камней и металлов. Выбор материала в традиционной и особенно в профессиональной культуре связан со статусом инструмента. Среди идиофонов можно выделить подтипы: ударяемые, соударяемые, встряхиваемые, фрикционные, щипковые и воздушные. В эволюционном плане вначале рассматриваются одноразовые архаичные идиофоны: ударяющие и скребковые палки, ударяемое дерево, подвески и нанизанные погремушки. Все они применяются с немузыкальной функцией - на облавной и манковой охоте, свидетельствуя об очень ранних этапах возникновения акустики, нацеленной на достижение промыслового результата. В качестве традиционного инструмента, синтезирующего сонорную практику «шумовых» идиофонов, выступают трещотки. 
Самостоятельную эволюционную линию образуют инструменты из ударяемых, соударяемых и фрикционных костей: кость-бубен, костяные и деревянные подвески на рогах оленя, трубчатая кость с погремушечным язычком и даже фрикционная лопатка. Перечисленные фоноинструменты постепенно закрепляются в культуре и входят в систему сохраняемых предметов. Этот процесс «начинается» со стабилизации их присутствия в фольклорной практике, что естественно отражается на мифологическом и нарративном осмыслении этих орудий в качестве сакральных элементов культуры. Примечательны желобчатые клапперы у манси и хантов, которые преобразовались из одноразового охотничьего инструмента (соударяемые палки) в обрядовый и получили название «нос журавля». Они стали неотъемлемой частью ритуального костюма – его звуковым атрибутом. «Нос журавля» ритмично щелкает во время ритуальной песни и имеет мифологический смысл на «празднике медведя». 

Аналогичный «след эволюции» от ударяемых деревьев при облаве на медведя несет в себе ритуальное бревно-барабан, который на «празднике медведя» народов Сахалина и Амура становится безоговорочным центром ритуальных действ. Звуки бревна-барабана не смолкают ни на одну минуту во время праздника. Данный инструмент уникален и известен только у народов амуро-сахалинского региона. Единственным «родственником» бревна-барабана является трубчатый барабан из ствола дерева, который известен у саха под названием кюпсюр. Последний упоминается в ритуальных и эпических текстах, а также в рассказах, преданиях и легендах. Согласно фольклорным текстам, инструмент подвешивали на дерево вертикально и в наиболее важные моменты кумысного праздника ысэх по нему должны были ударять старейшины и «белые шаманы». В современных ритуалах этого праздника исполнители уже обходятся без этого инструмента. Фольклорные описания кюпсюра противоречат друг другу, что и стало причиной определения его в двух различающихся структурных типах: в одних случаях он представлен действительно в качестве щелевого барабана (в таком виде он изображен на рисунках знатоков традиции), а в других - цилиндрического барабана (современные реконструкции для оркестра национальных инструментов). 

Дополнительные материалы к проблеме кюпсюра дают исторические материалы о древнетюркской «литавре» кюврюг и щелевом бревне-барабане маньчжуров унгаланга мо. Древнетюркский инструмент (непонятной формы) свидетельствовал о социальном статусе его владельца («визирь») и указывал на государственное значение инструмента, а бревно-барабан маньчжуров был сигнальным инструментом жрецов национальной религии. С праздничным инструментом «белых шаманов» саха оба инструмента роднит жреческий и государственный статус бревна-барабана. Возможно, именно статус инструмента стал причиной исчезновения его из практики применения (XIX в. и первая половина ХХ в. – период наибольшего забвения правил ысэха - ПМА) и перехода в разряд воспоминаемых инструментов прошлого. 

Во втором параграфе «От растяжки шкуры и кожи на раме к бубну» (с. 69-86) рассматриваются архаические формы мембранофонов: шкура на квадратной раме или стержневой подставке, погремушки из зоба птицы или плавательного пузыря рыбы. Все эти инструменты недолговечны по материалу и оцениваются в культуре как временные. Они не сохраняются после фонаций и не имеют специальных названий как предметы или факты культуры. Тем не менее, подобные инструменты встречаются в интонационно-акустической культуре чукчей, эскимосов, юкагиров, хантов. В качестве раннетрадиционного инструмента следует назвать рамные погремушки из рыбьей кожи – реликтовый предмет обрядовой культуры нивхов, орочей, ульчей, удэ. В целом мембранофоны относятся к численно небольшим группам фоноинструментов Сибири. Они представлены 23 органофоническими типами, что составляет 15 % от их общего числа. Источником звука в мембранофонах является перепонка- мембрана, которая может быть основой инструмента и даже его единственной составляющей частью. Шаманский бубен имеет наибольшее значение мембранофонов – это инструмент, сохранивший несколько эволюционных этапов в Сибири: от общего традиционного до строго профессионального и кастового предмета. 

Беринговский тип бубна известен у эскимосов, алеутов и чукчей, выполняет функцию семейной святыни и сопровождает праздничное пение. В структурном отношении бубен имеет круглую форму, обечайка - толстая и узкая с продольным желобом для жгута. Его мембрана относится к самым тонким в Сибири и изготавливается из пленки желудка нерпы, а рукоятка делается из дерева, моржового клыка или оленьего рога и крепится сбоку на обечайке. 

Камчатский тип бубна известен во всех группах коряков, кереков, алюторцев, ительменов, сохраняет функцию беринговского, но по материалу изготовления и конструкции уже связан с оленеводческой традицией. В структурном отношении он имеет круглую (иногда овальную) форму и обечайка - средняя и плоская. Его мембрана делается из шкуры олененка. Она более толстая, чем у беринговского бубна, но тоньше, чем у центрально-сибирского типа, а рукоятка имеет крестовидную форму и крепится с тыльной стороны. С внутренней стороны бубна на обечайке крепятся скобы с нанизанными кольцами и позвонками. У коряков-поморов мембрану изготавливают из кожи собаки, тюленя, а ударяющую палочку покрывают мехом с лапы волка. Бубен коряков называется яяй. У оленеводов (коряков и чукчей) бубен делится на более крупный - «женский» и меньший - «мужской» [ПМА № 1, 33, 37, 52, 61, 71; Рультынеут, 1989, с.124-125].

Колымско-охотские типы бубнов известны у юкагиров (одулов, вадулов и чуванцев) и эвенов, сочетают несколько структурных и функциональных признаков, отмеченных в беринговском и камчатском типе. Но главное, что отличает данный тип бубна, это - преобладание роли шаманского предназначения. У эвенов, согласно сообщению Е. Н. Боковой, известно три разновидности бубна: 1) шаманский - аналогичен юкагирскому; 2) песенный - по своей структуре аналогичен камчатскому; 3) для игр - аналогичен чукотскому - круглый и с внешней рукояткой [ПМА № 83]. Шаманские бубны выделяются среди песенных и игровых бубнов как особые ритуальные предметы, на которых запрещается аккомпанирование песням и которыми не должны играть дети. 

Амурский тип бубна известен нанайцам, ульчам, орочам, удэ, орокам, негидальцам, охотским и приамурским эвенкам, нивхам. Рассматриваемый тип используется только в шаманстве, но экземпляр такого бубна, подобно камчатскому и беринговскому хранится в каждом доме, а его варианты у разных народов практически не различаются. Он имеет овальную форму; обечайка - толстая и узкая, как и у беринговского бубна. Она изготовлена из ветки дерева и имеет толщину - 40 ~ 25 мм. Мембрана такого бубна толще, чем на беринговском, но тоньше, чем на камчатском бубне. У всех этносов мембрану изготавливают из кожи кабарги, у ороков – из кожи олененка, а у нивхов – из кожи собаки или склеек кож лососевой рыбы. Овальная форма бубна позволяет установить связь с образцами колымско-охотского бубна, а желоб вдоль всего обода подобен беринговскому, но не имеет очевидной практической цели - закрепить мембрану жгутом. По мнению мастеров, желоб служит - «для улучшения звучания бубна». На амурском типе бубна публично играют все носители традиции, но это разрешается делать только перед началом обряда профессионального шамана. В редких случаях «рядовые» обладатели бубна могли шаманить «для себя», при этом они избегали зрителей и вообще посторонних людей. 

Центрально-сибирский тип бубна распространен у эвенков (в большинстве групп) саха, долган, верхоянских эвенов, нганасан, энцев, тундровых ненцев. Бубен является «живой» принадлежностью шамана и олицетворяет оленя (у северных тунгусов и самодийцев) или быка (у саха). Бубен имел овальную форму (разница между высотой и шириной - 390 ~ 100 мм). Его обечайка плоская и средней ширины; на внешней стороне обечайки с помощью струны крепятся высокие резонаторные бугорки, а с внутренней стороны делаются дополнительные скобы с позвонками в виде колец и конусных трубок. Мембрана бубна изготавливается из кожи молодого оленя или теленка. Рукоятка на бубне крестовидная и делается из дерева или железа. Она крепится ремнями к обечайке и прямо к ней подвешивается множество позвонков, символизирующих шаманские духи [Прокофьева, 1961, с. 437, 440-441; МЭСА, 1988, с. 167]. Центрально-сибирский тип бубна начал формироваться в обрядовой практике тунгусов (эвенков и эвенов) и приобрел окончательную форму уже под влиянием самодийцев и саха. Он представлен двумя типами - восточным и западным. У самодийских народов заметно влияние енисейского бубна, что отразилось в традиции нанесения рисунков на поверхность бубна и осознание его в качестве символа Вселенной. Прикасаться к центрально-сибирскому бубну, а тем более играть на нем можно только шаману или человеку получившему его специальное разрешение. С бубном осуществляется обряд оживления, поэтому его еще называют «бубен-олень». 

Югорский тип бубна распространен у манси, хантов и лесных ненцев. Он мифологически и ритуально близок к центрально-сибирскому, но имеет существенные конструктивные отличия. Бубен обладает круглой формой и широкой обечайкой. На бубне отсутствуют резонаторные прорези, а резонаторных столбиков очень много и они объединены накладным обручем. Такой обруч образует погремушечную полость вдоль всего обода. Рукоятка бубна также составляет отличительную особенность. Она изготавливается из развилки оленьего рога или из вилкообразного сучка (равносторонняя рогатина) и крепится к обечайке ремнями. Некоторые шаманы Югры заменяют бубен цитро-лирой. 

Енисейский тип бубна распространен у кетов, селькупов, вахо-васюганских хантов, сымских эвенков, западных бурят, тофалар и тувинцев-тоджинцев. Бубен имеет круглую форму и плоскую широкую обечайку с высокими резонаторными бугорками, а также и вертикально врезанную рукоятку. Он занимает промежуточное положение место между центрально-сибирским и югорским бубном, с одной стороны, и алтае-саянским, с другой. От центрально-сибирского бубна он несет традицию изготовления резонаторных бугорков на обечайке и мифологическое представление о бубне как об олене, от южно-сибирского - вертикальную рукоятку, врезанную в обечайку, принцип иерархического накапливания бубнов в процессе становления шамана. По мере возрастания шаманской силы, каждый шаман на новом этапе получает соответственно более крупный бубен (поэтому шаманы имеют несколько экземпляров этого инструмента). Но, пожалуй, самое главное, что связывает енисейский бубен с алтае-саянским - это повышенная мифологизация бубна. Шаманский инструмент становится более профессиональным и даже кастовым. Он мыслится уже в контексте представлений о Вселенной. Мировоззренческая трактовка бубна отражена в изображениях на корпусе, мембране и других деталях бубна. Кроме ударной сонорной функции, бубен был гигантской погремушкой. По мнению Е.Д. Прокофьевой, позвонки на енисейских бубнах выделялись особым разнообразием подвесок и соударяемых пластин с изображениями «орла, гагары, журавля». 

Алтае-саянский (или центрально-азиатский) тип бубна относится к наиболее мифологизированным предметам культур горных алтайцев, теленгитов, тубалар, челканцев, кумандинцев, телеутов, шорцев, качинцев, кызыльцев, сагайцев, койбалов, бельтиров, тофалар и бурят. Он суммирует свойства бубна-животного, бубна-Вселенной и при этом приобретает значение дара от высшего существа (духа, предка, божества). Свой бубен шаман получает через посредника – природный объект (чаще всего гору). Алтае-саянский тип бубна, кроме основного названия дунгур ~ дюнгюр ~ тюнгюр ~ тюр, имеет несколько эвфемистических имен: «бубен льва», «одноликий медный бубен», «двуликий бубен Каным - дочери небесного Ульгеня в железной кольчуге». 

Исследование восьми разновидностей бубна позволяет отметить существенные различия в материале изготовления, размерах, деталях конструкции и, что наиболее важно, в понимании роли этого инструмента в предметом мире этноса. Географическая панорама сибирского бубна обладает определенным историческим смыслом. Профессиональное значение этого инструмента шамана постепенно ослабевает по мере продвижения на Север и Восток. Вместе с тем, наблюдается тенденция к постепенному усилению роли ритуальности и мифологичности бубна по мере его «продвижения» с востока Сибири на запад и с севера на юг. Выявленная типология бубна – основного инструмента сибирских шаманов – может быть положена в основу специального исследования интонационно-акустической культуры сибирского шаманизма. 

В третьем параграфе «От свободных аэрофонов к трубе, шалмею и флейте» (с. 86-116) рассматривается историко-типологическая эволюция аэрофонов. По численности и типовому разнообразию они занимают второе место среди фоноинструментов Сибири и представлены 44 органофоническими типами, что составляет около 30% процентов от общего числа инструментов. 

Архаичные аэрофоны - свистящий прут, хлопающий бич, вихревые «жужжалки» и вращаемые «гуделки» - распространены в Сибири повсеместно и функционируют в качестве одноразовых инструментов у оленеводов, пастухов, охотников. Они так же приобретают функцию детской звуковой игрушки, но на восточном побережье Камчатки П.С. Крашенинников обнаружил «жужжалки» в качестве очень важного ритуального инструмента, от которого зависит промысловая удача в течение всего года. Одноразовый и обычно небольшой по своим размерам инструмент, используемый на основном сезонном празднике ительменов и карагинских коряков, приобрел внушительные размеры, стал ценной и сохраняемой вещью в культуре. 

Археологический экземпляр так называемой «куллатинской флейты», найденной на неолитической стоянке средней Лены, позволил определить начальную органофоническую структуру-источник трубчатых «гуделок» и канальных свистков из кости. Последние известны в качестве музейных экземпляров костяных флейт с пальцевыми отверстиями у нивхов (свистковая флейта) и нанайцев (флейта с наружным свистковым отверстием).  Костяные флейты у народов амуро-сахалинского региона позволяют говорить о связях этого региона с культурами тихоокеанского региона, в которых кость как наиболее профессиональный материал встречается при изготовлении ритуальных и шаманских флейт. Особого внимания в этом контексте заслуживает спирально-ленточный орнамент, покрывающий корпус нанайской флейты. Такую орнаментацию имеют культовые предметы на «медвежьем празднике» нивхов, ульчей, негидальцев, орочей. 

Другим источником канальных аэрофонов в Сибири можно назвать напеваемые дудки, которые выявлены у народов тихоокеанского побережья: нивхов, эвенков, эвенов, коряков, ительменов. Перепонки, наклеенные на ствол инструмента, сделали некоторые звуковые орудия мирлитонами. В этих же культурах, но других случаях, дудки из стволов трав стали использоваться в качестве труб (удэ, нивхи), свистков с дульцем на краю цилиндра (коряки, чукчи) и флейт с наружной щелью (ительмены). 

В тундровой зоне таким транснациональным инструментом явились язычковые или свистковые аэрофоны из больших перьев птиц. Пищалки и свистки известны чукчам, корякам, юкагирам, нганасанам, долганам и ненцам, т.е. народам - наследникам культуры охотников на диких оленей Северной Азии [Симченко, 1976]. Они используются только в охотничьих целях в качестве манков на водоплавающих птиц. Перо и кости птиц, по убеждению тундровых охотников, наиболее благоприятный материал для изготовления манков. 

Свистящие стрелы известны саха, эвенкам, кетам, хантам, бурятам, тувинцам, южным и северным алтайцам, аладагским и хакасским тюркам. Возникли свистящие стрелы в качестве государственного инструмента у хунну (209 г. до н.э.). Далее они были отмечены в культуре сяньби, древних тюрков, киданей и чжурчженей. Но наиболее полное определение эти инструменты получили в государственной документации маньчжуров. В истории музыки Азии известно пять типов «поющих стрел», которые распределены по количеству имеющихся отверстий. Так, свистящие стрелы с одним отверстием символизируют указ императора (в память о создателе инструмента шаньюе Модэ). Соответственно стрелы с двумя отверстиями символизируют голос «утки-демиурга»; с тремя - гармонию трех миров; с четырьмя - звучание «голосов» из противоположных «концов света»; с пятью - звучание Вселенной, которое воплотила пентатоника. С каждым из типов свистящих стрел должно было быть согласовано восприятие «государственной музыки». В интонационных культурах Сибири подобная система профессионального ранжирования инструментов была предана забвению, если даже предположить, что она и достигала окраин «таежных» культур. В целом же отношение к свистящей стреле как к инструменту, имеющему повышенный социальный статус, сохранилось до наших дней. 

Аэрофоны из трав в виде свободных язычков или язычковых дудочек отмечены, прежде всего, у народов юга Сибири. Особый интерес представляют шалмеи из колосовых трав у ительменов – культуре, достаточно изолированной от сибирских влияний. Шалмеи с пальцевыми отверстиями, наиболее подробно обследованые у нивхов и удэ, показали, что отверстия на канале инструментов делаются не из-за акустических, а лишь метрических намерений. Вокальная и инструментальная практика в вышеуказанных культурах не связана с известными язычковыми «игрушками из травы». 

Наиболее важными в системе акустических возможностей народов Сибири оказались травяные флейты на юго-западе Сибири, которые стали эталонирующими инструментами, влияющими на акустику песен и других инструментов, названных алтайским флейтистом ее «ровесниками». Свою роль в определении интонационного статуса инструмента имело историко-эпическое представление о древнетюркском инструменте сыбызгу ~ сыбузгу - «дудки вроде свистка для возбуждения лошадей». В некоторых культурах у алтайских или хакасских тюрков на стволе травяных флейт делались отверстия для изменения высоты звука. Наконец, инструментом, связанным с пентатонной акустикой, является инновационный инструмент лимба ~ лимби - поперечная бамбуковая флейта с семью пальцевыми отверстиями, органично вошедшая в культуры бурят, тувинцев и сибирских татар (най) в виде металлических флейт из дюралевых труб от раскладушки (материал, который приспособили современные изготовители инструментов). 

В четвертом параграфе «От жилки, лука, варгана к лютне, арфе, цитре» (с. 116-166) рассматривается историко-типологическая эволюция хордофонов. Малочисленная группа инструментов - хордофоны - представлена 23 органофоническими типами. Значение этих инструментов для становления норм музыкального мышления в целом, и тоновой организации напевов, в частности, огромно. Хордофоны встречаются практически у всех этносов Сибири, но далеко не в каждой культуре они входят в систему релевантных признаков интонационной культуры. В количественном отношении хордофоны составляют 15% от общего числа фоноинструментов, известных в Сибири. Разнообразие структурных образований хордофонов охватывает практически всю историю развития музыкальных культур. 

Архаичные хордофоны: «играющая жилка» (нганасаны, ненцы, саха и др.) и музыкальный лук (манси, эвенки, тувинцы и др.) - имеют практические связи с другими ротовыми инструментами. К этой архаичной группе инструментов относятся: травяные трубы с техникой ротового резонирования у раструба (удэ), мирлитоны (тувинцы, чукчи) и напеваемые трубы (нивхи, ительмены, эвены, эвенки). Все эти инструменты используют рот исполнителя в качестве резонатора, играя «музыку для себя». В эту же группу инструментов включены звуковые игрушки, которые предлагается определить как предваргановые инструменты. Они представленны в Сибири наиболее архаическими формами ротовых инструментов в виде ветки с сучком (тувинцы, горные алтайцы), и щепки, имеющей сужающийся к концу язычок (саха). 

Собственно варганы в их пластинчатой - моноглотической (из кости или дерева) и дуговой – гетероглотической (из металла) версиях имеют свой ареал географического распространения. Пластинчатый варган известен у народов Югры, Енисея, северо-тунгусских и палео-азиатских оленеводов. Дуговой варган выявлен во всех регионах Южной Сибири, также и у тюркоязычных саха и долган в Центральной. Показательно, что пластинчатый и дуговой варганы у народов амуро-сахалинского региона сосуществуют, но функционально разделены. Пластинчатый варган здесь связан с обрядовым интонированием у женщин, а дуговой предпочителен в музыкальной практике мужчин. 

У самодийцев енисейского севера и югорцев значимо противопоставление в культуре варгана и музыкального лука. Здесь необходимо оговориться: лопаткообразная форма язычка у пластинчатого варгана и форма, напоминающая лютню, у дугового варгана с овальной петелькой неслучайны. Они связаны с историей этого инструмента у народов «степи и гор». Название и функционирование варганов в Сибири также указывает на глубокие исторические связи этих идиофонов с хордофонами. Собственно, по этой причине предваргановые и варгановые инструменты рассматриваются в контексте имеющихся сведений о хордофонах. 

Своеобразным продолжением сонорных возможностей «музыкального лука» стали единоствольные, коробчатые и трубчатые лютни. Смычковые версии этих видов лютен наиболее популярны и распространены в Сибири. Они точнее других имитировали вокальные голоса. Более того, они оказали существенное влияние на преобразование напевов с хазматоническими и олиготоническими ладовыми нормами в квинтовые и октавные ладовые структуры. Среди хордофонов, эталонирующих акустические нормы сибирских культур, следует назвать щипковые лютни, цитро-лиры, арфы и продолговатые цитры с подставками под каждой струной. 

Исследование звуковых и музыкальных инструментов позволило сделать выводы о многообразных путях их эволюции. Принципиальным положением этой главы явилось включение архаичных инструментов, которые охватывают практически все сферы инструментария народов Сибири: идиофоны, мембранофоны, аэрофоны и хордофоны. Но при этом необходимо отметить, что разделение инструментальной архаики на эти сферы оказалось достпточ условным и наиболее целесообразным с практической точки зрения оказалось выделение таких групп, как ротовые (струна, щепка, труба), «костюмные» (погремушка, клаппер-хлопушка), «ветряные» (жужжалка, гуделка) и т.п. При этом подобная классификация остается разомкнутой и предполагает возможность дальнейшего кумулятивного расширения по мере изучения архаичных инструментов. 

Архаичные инструменты, выделенные в диссертации в особую группу, обладают следующими свойствами: 

1) одним «голосом», т.е. только одним сонорным амплуа. Например, жужжалка или погремушка, которые одинаково звучат как у носителя культуры, так и у любого другого исполнителя; 

2) нестабильной структурой и размером. Как правило, носители культуры, сами затрудняются объяснить истинные причины тех или иных параметров инструмента. Его размеры и величина предопределяется материалом изготовления (стебель, пузырь, копыто или лопатка оленя и т.п.); 

3) одноразовым применением и становятся временными предметами с непродолжительной звуковой жизнью, что объясняется иногда материалом изготовления (животная пленка или зеленый лист); 

4) простотой изготовления и по окончании акустического использования такие фоноинструменты выбрасывают или они переходят в разряд «беззвучных» предметов. Например, манок на косулю из бересты (у народов таежной зоны) или манок на лося из зубчатых досок для разделки кедровых орехов (у хантов); 

5) условной фоничностью, так как являются предметами, которые по своей основной функции не связаны с акустической практикой. Например, крюк для подвешивания кастрюль над костром, который стал ударяемым стержнем в шаманском обряде (у нганасан). 

Наблюдение за появлением и исчезновением архаичных фоноинструментов в интонационной культуре этноса приводит к убеждению: абсолютное множество их возникает для функционального произведения только устойчивых (традиционных) в культуре сонорных эффектов. «Голос» архаичного инструмента бывает невозможно повторить другими средствами. Вот почему, несмотря на свою кажущуюся примитивность, он устойчиво сохраняется в интонационной культуре. Архаичные звуковые предметы очень редко становятся темой для мифа или легенды. Их «не замечает» не только наука, но и повествовательная область фольклора: рассказ, предание, сказка и миф. 

Историческое музыковедение ХХ в. сделало важный шаг в понимании эволюции инструментария. Основополагающее значение в этом принадлежит К. Заксу, который предположил историческую последовательность появления инструментов в соответствии с определенными археологическими эпохами [Закс, 1940]. Позднее эта точка зрения стала хрестоматийной и вошла в учебники по истории музыки [Грубер, 1941]. К. Закс расположил инструменты в соответствии с археологической историографией, в которых традиционная культура «запоминала» разные фоноинструменты. Распределение инструментов в соответствии с эпохами палеолита, мезолита и неолита в свете сибирских материалов позволяют сделать некоторые уточнения. Рассмотрим примеры. 

«Флейта» в палеолите, «флейта-свисток» в мезолите и «поперечная флейта» в неолите имеют различный органофонический и исторический смысл. Первая, как показывают сибирские материалы, представляет предложенный здесь вращаемый аэрофон из трубчатой кости (см. Гл. I, 3), а вторая – это свисток, в котором отверстия сделаны в соответствии с правилами симметрии, но порядок между отверстиями может не отражать норм интонационно-акустического мышления. Под поперечной флейтой понимается инструмент с акустически темперированным звукорядом. В целом, эволюция флейт осуществляется в несколько этапов: от хаотического набора отверстий в гуделке к внешнему порядку и симметрии в свистке (метрическая акустика по В.М. Беляеву) и далее, к выбору акустических норм в эталонирующем инструменте. 

Щелевой барабан, определенный К. Заксом в качестве одного из инструментов палеолита, у народов Сибири сохранился в более ранней форме - бревно-барабан – ритуальный инструмент на «празднике медведя». Аналогичное замечание следует относительно погремушки из рыбьего пузыря и зоба птиц. Выделенный К. Заксом «естественный материал» прекрасно иллюстрируют сибирский «бубенчик» из копыта и шейная погремушка из рога и деревянного бруска. Выделение в неолите «ветрообразующих инструментов» типа звучащей юлы, жужжалки и гуделки адресуют еще и к ветряным аэрофонам саха, которые сохранились в культуре уже только в качестве легендарно-мифологических инструментов. 

Варганы, которые являются реликтами неолита, в Сибири представлены уникальными формами архаики - углообразным сучком и острым язычком из обыкновенной щепки, что позволяет вывести новый исторический тип - предварган. Собственно варганы пластинчатой и дуговой форм следует отнести к эпохам, связанным с историческими народами (хунну, древние тюрки). 

Мирлитоны, которые по К. Заксу возникли в неолите, в структурном отношении могут быть разделены на вибрирующие пленки и «напеваемые трубы». Они используются для изменения тембра голоса. Архаичные мирлитоны возникли как инструменты из «подручных» материалов - пленок и травяных труб. Но трубы, с закрепленными на корпусе пленками, – это уже результат синтезирования различных органофонических находок, реализованных в одном инструменте. Характерно, что напеваемые трубы у нивхов, эвенов, коряков и ительменов как бы напоминают об охотской береговой культуре «раковинных куч», описанной А.П. Окладниковым [1957]. С другой стороны, они указывают на палеоазиатскую лингвистическую систему, которую предложил Е.А. Крейнович, устанавливая лингвистические соответствия у народов охотского побережья [1979]. 

Исследование эволюции от архаичных инструментов, распространенных повсеместно во всей Сибири, к традиционным, легендарным и историческим свидетельствует о многоаспектном и разнонаправленном историческом процессе. Приводимые в параграфе этнографические, пиктографические, легендарно-мифологические, исторические и современные материалы демонстрируют своеобразие избирательного процесса истории инструментов в Сибири. 

Вторая глава называется «Сигналы, звукоподражания и производные от них напевы» (с. 167-135). Принцип звуковой имитации является одним из основополагающих механизмов формирования интонационной культуры. Он относится к реликтам древнейшего интонирования: эхолалии – «непроизвольному повтору слышимого» и глоссалалии - звуковому поведению, соответствующему «лишенному смысла бормотанию в состоянии транса» [ИП, 1994, с. 42]. В системе интонационно-акустических возможностей человека звукоподражания и сигналы представляют собой самые архаичные позиции сонорики. Они вписываются в систему культуры, но за пределами этнической сонорики не практикуются, поэтому обнаруживаются практически во всех жанрах культуры. Ограничителем в выборе звуковых возможностей имитации и возгласов является этническая рамка, регулируемая психологическими механизмами интуиции и памяти. 
В первом параграфе II главы «Охотничьи манки, кличи, заговоры, напевы» (c. 169-189) выявлены следующие жанровые образования: звукоподражательные сигналы на манках (берестяная и деревянная труба, ленточные, одно-, двуязычковые пищалки и свистки из пера или горла птицы, из бересты или тальника), наигрыши на архаичных и традиционных инструментах; звукоподражательные голоса промысловых животных. Исследование манковых звукоподражаний показало, что тембр человеческого голоса надежнее скрывают инструменты. Они как бы позволяют более адекватно овладеть новой, «нечеловеческой» акустикой животных. Песни, возникшие на основе охотничьей ономатопеи, несут признаки этнических норм интонирования, а при сравнительном рассмотрении обнаруживают транскультурные связи. В качестве примера рассмотрены сигналы и песни волчицы, выявленные у кызыльцев, юкагиров-одулов и вадулов, кереков и коряков (в этом же ряду находится указание на «волчий» стиль в протяжном пении древних тюрков). Охотничьи заклинания, выявленные у нанайцев, эвенков и др., произносятся в речитативном стиле и корреспондируют с жанрами гимнических обращений к природе. 

Во втором параграфе рассматриваются «Животноводческие команды, понукания, припевки» (c. 189-203). Животноводческие сигналы делятся на собаководческие, оленеводческие и животноводческие. Среди собаководческих сигналов следует отметить команды для управления собакой. Кроме команд, в принципе связанных с собаководческими или родственных им, появляются манковые «женские» обращения к животным, основанные на имитационном искусстве. Они явились источником возникновения особой жанрово-интонационной сферы искусства народов приарктической зоны - горлохрипения на вдох и выдох. У скотоводов, кроме стандартных команд и манковых имитаций, появляются особые формы заклинательно-коммуникативного общения с животным - «молочные заговоры». Несмотря на свою весьма архаичную форму акустического выражения, последние относятся к поздним жанрам сибирского фольклора и их возникновение относится к XVI – XVII вв.

В третьем параграфе второй главы рассматриваются «Песни птиц» (c. 203-235). Звукоподражания, сигнальные имитации, демонстрации голоса, напевание ономатопей или исполнение песни от имени птицы - все это различные формы создания звукового образа, для узнавания которого в культуре складывается своя акустическая рамка. Сравнительный анализ «песен птиц» в разных культурах привел к убеждению, что в создании этой рамки участвует голос птицы (как природный сигнал), интонационно-акустическая культура этноса (как система, адаптирующая этот сигнал), и, что немаловажно, мировоззрение народа, его историческое прошлое. 

«Песни водоплавающих птиц» (уток, гагар, чаек, лебедей, гусей, журавлей) объединяются в единый блок проблем, потому что образы именно этих птиц впервые появляются на петроглифах и скульптурных изображениях. Они занимают центральное место в мифологии в качестве создателей суши, вестников высших божеств и предков первого шамана. Эволюция интонационных и жанровых проявлений мифологических образов, пожалуй, наиболее масштабная сфера - это сигнальные свисты и манковые имитации; речитативные и возгласные ономатопеи на тембровые слова (звукоподражательные имена птиц); напевы-формулы из тембровых интонаций; песни со звукоподражательными припевами; наигрыши на музыкальных инструментах от имени птиц и о птицах. 

«Песни хищных и ночных птиц» (коршун, ястреб, орел, сокол, сова, филин, малая совка) менее представительны, а в мифологии народов Сибири они занимают явно второстепенное место. Их выделяют в основном народы южной Сибири (ольхонские буряты ведут свое происхождение от сокола, а кангаласские саха - от орла). Возможно, с голосом хищных птиц связано возникновение свистящих стрел, но именную стрелу получила только утка-демиург (см. выше). В целом, голоса хищных и ночных птиц исполняются редко. Они записаны от носителей фольклорной традиции в основном с демонстративной функцией. Более выделенной в мифологическом плане оказались врановые, но «песен» этих птиц выявлено мало. Вероятно, в этом сказались недостатки полевой и лабораторной работы. 

Более благодатной почвой для исследования мелодий оказались звукоподражания кукушкам (ширококрылой, индийской, глухой, обыкновенной и малой). Звуки этих птиц, записанные орнитологами в природе, при сравнении с вариантами имитаций в одной и разных культурах позволили сделать выводы о роли исполнителя в трансляции ономатопей, принципах формирования акустической рамки и значении жанров, включающих «голоса» кукушек. «Песни кукушек» относятся к более крупной системе - «песням боровых птиц» (большой горлицы, куропатки, глухаря, тетерева). Образы этих птиц так же отражены в сибирских петроглифах, а в исторической хронике о музыкальной культуре древних тунгусо-маньчжуров упоминается о том, что «под звуки барабанов и флейт пели песни, напоминающие мелодии куропатки».

Исследование материалов по сигналам и звукоподражаниям позволяет сделать следующие выводы: 

1. Охотничьи сигналы и звукоподражания, ставящие целью «отчуждение» от тембра «человеческого голоса», сохранили архаичную практику интонирования. Ономатопеи, исполняемые с помощью архаичных пищалок из бересты или перьев птиц, с большим трудом фиксируются нотами, так как состоят из экмелики и ритмически аморфных структур. Аналогичная ситуация складывается в сигнальной практике животноводов, у которых выявлены команды, имеющие слабовыраженную мелодичность и могут быть записаны специальными знаками в виде линий и «змеек». Звукоподражательные манифестации, не связанные с охотой или животноводством, т.е. «голоса птиц», которые содержат приемы горлохрипения на вдох и выдох («голоса» оленя или лесной горлицы), губные свисты («голоса» лебедя или утки) и голосовые фонации, при нотировании приходится записывать партитурно, учитывая сонорную «многоэтажность» звучания («голос» лося). 

Архаичные показы «голосов» различаются на два стиля интерпретации: возгласный, настроенный на более точную передачу «голоса» объекта, и речитативный, содержащий некоторую отчужденность от сигнала и повествовательную описательность в виде тембровых слов.

2. Традиционные принципы в звукоподражаниях и сигналах формируются у охотников и животноводов. В частности, охотники демонстрируют реликты интонационного выражения, маскируя свой голос до неузнаваемости или заменяя его манком. Ряд таких сигналов и манков «перешагнул» грань архаики, в них произошла стабилизация звукоподражательной формулы и маскировка голоса животного («оленья труба»). Более того, формирование акустических реликтов звукоподражательной традиции реализуется в песенной и инструментальной практике музицирования, берестяная и деревянная трубы на оленей расширяют систему сонорных возможностей в культуре. 

В системе животноводческих сигналов функционирует несколько традиционных напевов, обращенных к животному. Наиболее ярким примером такой традиционализации являются «молочные» речитативы и напевы или заменяющие их наигрыши на музыкальных инструментах, возникшие под влиянием животноводческих функций. Они занимают изолированное положение в пентатонных культурах бурят и тувинцев, потому что в интонационном плане они содержат признаки реликтового интонирования. 

«Песни птиц» в жанровом плане можно разделить на «голоса», «напевы» и собственно «песни». «Голоса» птиц, обладая индивидуальной мелодической выразительностью, полностью зависят от ономатопеи и большая их часть находится в системе архаики. «Напевы» птиц уже отделяются от канона звукоподражания голосу птицы. В них появляются внутренние мелодические и словесные изменения или сочетания «личной» мелодии со звукоподражательным «голосом». «Напевы» птиц в интонационном и жанровом отношении чаще связывают с раннетрадиционным фольклором. «Песни» сохраняют имя птицы только в названии, что обусловлено мифологией и ритуалом. Мелодии таких «песен птиц» обычно не связаны с интонациями ономатопей. Все три жанровых уровня могут быть представлены в вокальной и инструментальной форме. 

3. Профессиональные черты в звукоподражательном и сигнальном фольклоре народов Сибири отмечены крайне скупо. В этой связи необходимо отметить инструменты, имеющие историческое прошлое (свистящие стрелы, оленные трубы), а так же мифологизацию звукоподражательных интонем. Оба эти признака факультативно свидетельствуют о перспективности исследований в этом направлении. Они свидетельствует о формировании профессиональных традиций в этой сфере. 

«Тотемическая песня-маска», выраженная в звуках шаманских камланий, на «медвежьих праздниках» и др. подразумевает определенные фольклорные объяснения, сопровождающие «мелодии животных». Такие объяснения сами по себе являются фольклорными текстами, но они не всегда выполнены собирателями, что заметно усложняет анализ «песни-маски». В этом отношении необходимо продолжить полевые исследования с целью получить эти объяснения у знатоков традиции. В целом же выделение голоса животного в качестве отдельного напева или наигрыша в культуре не бывает произвольным. Такое выделение всегда обусловлено мировоззрением этноса, его взглядом на конкретное животное и всегда подтверждается мифами, эпосом, рассказами и сказками (Гл. I, 3). 

Песенное продолжение охотничьих, животноводческих сигналов и «песен птиц» обнаруживает удивительные связи между народами, которые никогда между собой не контактировали, что позволяет предполагать о существовании каких-то особых механизмов влияния вокальных и инструментальных ономатопей на мелодическое мышление носителей интонационной культуры.

В третьей главе «Напевы, песни и гимны» (c. 236-334) рассматриваются жанровые образования, которые начинаются со «стихийного выражения музыкального инстинкта» [Барток, 1966, c. 11] и последовательно реализуют итог «длительного исторического развития музыкального интонирования в период складывания искусства» [Земцовский, 1983, с. 14-15]. 

При исследовании архаичных культур важно помнить, что далеко не все виды пения являются песней в жанровом понимании. При этом песенное интонирование отличается от сигнальной и звукоподражательной сонорики, прежде всего, принципом личностного самовыражения. Пение носителя культуры отражает эмоциональный мир личности и, в отличие от эмфазы, является важным этапом, переходящим грань рефлективности. Личностная проекция в звуках - фундаментальная для песенной практики норма, зафиксированная в некоторых культурах такими понятиями, как “личная песня” или “памятная песня”. Но этнические названия, переводимые словом “песня”, необходимо корректировать в системе звуковых ценностей, существующих в самой культуре. Довольно часто перевод этнической лексемы “песня” соответствует нескольким жанровым нормам пения, сложившимся в культуре. 

В целом «пение» в архаической практике сформировалось раньше, чем «песня», поэтому жанр на ранних этапах следует определять как процесс становления приоритетных форм акустического поведения (т.е. «жанровость»). Характерно, что «пение» и «песня» как два разностадиальных этапа в этнических культурах фиксируются разными словами, которые в одном случае подразумевают процесс песенного интонирования, а в другом - результат этого процесса - песню. Но перед тем, как рассмотреть систему названий «пение» и «песня», в лексике народов Сибири очень важно обратить внимание на национальные названия “звука”, “голоса” и “напева”.

В первом параграфе третьей главы «Звук, голос, напев, песня и музыка» (c. 237-246) ставится задача проанализировать систему национальной терминологии, которая по-своему распознает пространство значений и смыслов в интонационно-акустической культуре этноса. Рассмотрение национальной терминологии позволяет выделить в пять последовательных этапов: 

1. Неназываемые нормы фольклорной практики, которые зафиксированы в полевых материалах, но не обозначены специальным фольклорным термином. При объяснении таких явлений носители культуры пользуются многословными текстами-пояснениями (это несуществующие в культуре термины). 

2. Называемые нормы культуры, но не одним словом, а несколькими одноразовыми названиями, которые могут произвольно заменяться другими словами. В таких случаях названия не имеют значения термина. Они являются одним из допустимым слов, которое в других условиях опроса носитель культуры заменяет на второе, третье и т.д 

3. Однозначные термины, в которых одному слову соответствует одно явление. Фольклорные термины – это признак стабилизированной традиции. 

4. Многозначные термины, которые обозначают иногда даже различные нормы и явления культуры (терминологическая избыточность). Возникшее множество терминов (не одноразовых названий, а именно специализированных слов) обычно ранжируют профессионалы устной традиции, тогда как рядовые носители фольклорных знаний в этих терминах путаются. 

5. «Глухие» термины, для которых в культуре уже отсутствует соответственная норма фольклорной практики или инструмент. В данном случае происходит формирование терминологической абстракции в культуре. Подобные терминологические реликты сохраняются в культурах, которые связаны с историческими народами (древними тюрками, чжурчженями, древними монголами). Термины, подобно реликтам пения или реликтовым инструментам, могут свидетельствовать об исторических связях и указывать на наследников исчезнувших культур. С другой стороны, «глухие» термины появляются из фольклорных текстов: мифов, сказок, преданий, легенд, рассказов и эпоса. Они, как и аналогичные инструменты (Гл. I), могут быть названы легендарно-мифологическими.

Терминология анализируется в соответствии с семью регионами. На возникновение традиции пения и визуальное описание этой фольклорной традиции указывают так называемые «поющие лики» Нижнего Приамурья и каменные изваяния с ликами в Минусинской долине. 

Во втором параграфе третьей главы «От пения к личной песне» (c. 245-272) рассматривается эволюция песенной практики от спонтанного пения на тембровые звуки к формированию «личной песни». Архаичные мелодии, основанные на однотипных ладовых нормах с двумя-тремя экмелически «размытыми» тонами (олиготоника, хазматоника), при нотной записи оказываются на редкость однотипными. Определяющее значение в такой мелодике имеет тембр. Тембровое пение в той или иной форме встречается практически во всех культурах Сибири. Наборы тембровых приемов закрепляются в виде вербальных клише или артикуляционных приемов пения, которые фиксируются в качестве уникатов. Тембровые фрагменты могут включаться в нормативный напев, маркируя каждую мелодию и создавая в ней неповторимый «личный» признак. Тембровые слова указывают на эмоциональный (о любви) или функциональный (колыбельная) смысл пения. Они могут выступать в роли ритмизующего элемента, организующего ритмику спонтанного песенного высказывания. Ласкательные песни юкагиров, нганасан, ненцев содержат «сюсюкательные» и лепетообразные элементы текста, характеризующие ребенка. Такие «песни» являются начальными песенными знаками музыкального мышления будущего носителя норм интонационно-акустической культуры. 

«Личная песня» - наиболее ранний тип протожанрового вокального выражения. В «личных песнях» стабилизируется принцип не «авторской песни», а факт персонального самовыражения «музыкального инстинкта». Здесь важно подчеркнуть, что изначально не песня как законченный продукт культуры, а именно принцип пения имеет своего владельца. С целью аналитического изучения принципа «личной песни» в Сибири рассматриваются песенные коллекции, записанные у чукчей, коряков, юкагиров-вадулов, эвенов, нганасан, энцев, ненцев, манси, хантов. При этом обязательно учитываются региональные отличия между лесными и тундровыми ненцами, северными и южными манси, северными, центральными, сургутскими, васюганскими и ваховскими хантами. У самодийских народов во время пения на «личные» мелодии повышается роль базового стихового текста, а у народов Югры артикуляция песни подчиняется эталонирующей роли инструментального начала. Так отмечены начальные этапы в процессах универсализации мелодических ценностей традиционной культуры. В этом контексте неолитические «поющие лики» являются носителями не только «личной» мелодии, но и мелодии-маски, за которой стоит эмоциональное амплуа предка или культурного героя этноса.

В третьем параграфе третьей главы «От импровизации к традиционной песне» (c. 272-287) анализируются спонтанные песенные высказывания, которые накладываются на тембровую и ритмическую канву напева. В данном разделе анализируются мелодии ительменов, юкагиров-одулов, командорских алеутов, науканских эскимосов, в которых определяющий смысл имеют устойчивый сюжет и клишированные фрагменты текста. В процессе традиционализации сюжета импровизация у названных народов включает кинематический фактор. Песни, сопровождающие пантомимические танцы, «отрываются» от персональной привязанности. В синкретических песнях сочетаются несколько «личных факторов» - это танец, костюм, специальный фоноинструмент, слова и, конечно, напев. Каждый из этих компонентов может быть создан разными исполнителями, но в культуре сохраняется имя создателя мелодии или движений танца и слов. 

Импровизируемые тексты «песен» не образуют жанров. Часто собиратели делят такие песни на содержательные «жанры»: о природе, о труде, о новой жизни и т.д. Но, в структурном плане эти тексты можно дифференцировать на три типа: 

1) тексты-констатации, имеющие спонтанные слова, фразы и констатирующие событие; 

2) тексты-клише, характеризующие эмоциональные и сюжетные события с помощью устойчивых лексических клише; 

3) тексты с припевным тембровым или смысловым словом в каждой строке. 

Существенный сдвиг в традиционализации песенной импровизации происходит в «песнях-воспоминаниях» (эвенов) и «памятных песнях» (удэ). Такие песни основываются на нескольких способах формирования традиции. Например, в песне клишированный текст сочетается с тембровым словом. В таких песнях закрепляется тема импровизации, а ее аналоги, узнаваемые по вербальным клише, выявляются у разных и даже незнакомых между собой носителей фольклорной традиции. Кроме темы импровизации, в песенной практике закрепляются чисто песенные фразы, обороты и даже смысловые мотивы. В отличие от традиционной темы для пения, такие мелкие сегменты содержат более строгую канонизацию и всегда содержат устойчивый набор слов. 

У народов юго-востока Сибири в качестве клишированного элемента песни оказывается типовой напев (или мелодическая формула), который поется с разными смысловыми текстами. Более того, такие напевы объединяют не только певческие районы в культуре этноса, но и разные регионы. Например, общая мелодическая формула обнаружена у удэ, нанайцев, ульчей. Более того, она неожиданно обнаруживается в мелодическом «словаре» сибирских татар и далее - у хантов, манси, ненцев и народов северного Алтая и Аладага. Наличие общей мелодической формулы, основанной на пентатонике, позволяет связать ее с мелодической практикой «государственных» предков степей. 

Исторический скачок от типового напева к песне произошел не столько из-за традиционализации смыслового текста, сколько благодаря стабилизации напева, выступающего в качестве общекультурного эталона и форматирующего поэтический текст. Сравнительный анализ мелодий камасинцев, северных и южных селькупов, а также коттов, кетов и югов позволяет установить интонационные связи между этими маленькими этническими группами, разбросанными на гигантской территории Енисейского региона. Более того, устанавливаются интонационные связи региона не только с самодийским севером, но и с тюркским югом. Единичные напевы, записанные в этом регионе у исчезнувших к началу ХХ в. народов (камасинцы и котты) являются важным материалом, дополняющим общую картину исторических процессов. 

Анализ эвенкийских песен и напевов позволил установить между ними последовательную связь, не сводимую к единому общеэвенкийскому мелодическому типу. Такая связь напоминает принцип первобытной лингвистической непрерывности, согласно которой очевидны общие мелодии между енисейскими и северо-байкальскими, северо-байкальскими и витимо-олекминскими, витимо-олекминскими и алдано-зейскими, алдано-зейскими и охотскими эвенками. Но мелодические связи между енисейскими и охотскими эвенками уже отсутствуют. Кстати, это наблюдение можно проиллюстрировать даже на примере слов, обозначающих песенную импровизацию: ан (у енисейских и далее →)~ хан ~ хавун ~ хаган ~ хэгэн ~ хэгэвун ~ хогэн ~ огэн ~ ог (уже у охотских). 

Четвертый параграф третьей главы называется «Песни и стихосложение» (c. 287-304). Первыми шагами к созданию стиховых текстов стали песни с необычными клишированными текстами. В таких случаях фольклорная традиция выделяет иносказательные клишированные тексты в особый разряд и наделяет их специальным фольклорным термином. В культуре народов Сибири удалось зафиксировать аллегорические песни только в фольклоре нивхов (вальглу и алхтунд) и нганасан (кэйнгэйрся). Знание таких песен отмечалось среди носителей фольклорной традиции как показатель высокого мастерства слова. Тексты в аллегорических песнях были строго каноничны. При их исполнении уже нельзя было изменить ни единого слова. Аллегорические песни поются на формульные мелодии, в которых часто используется устойчивый рефрен. Довольно часто песни с аллегорическим текстом имеют один избранный напев, который с другим текстом уже не используется. Среди исполнителей обычно проводились состязания на умение лучше и больше петь аллегорические песни. 

Принцип использования стиховых текстов кардинально меняет соотношение между напевом и текстом. Мелодия в ранних жанровых образованиях на стиховые тексты как бы попадает в зависимость от структуры текста. Исследование терминов, связанных с жанровым определением песен-стихов, свидетельствует о южном происхождении стиховой культуры. Термин кошуг ~ хосон у древних тюрков и саха означает «стихотворение», а у горных алтайцев, тубалар и теленгитов кожонг – обозначает общее название всех песен-стихов. Этот же термин у тувинцев – кожамык – характеризует быстрые стиховые песни без слоговых распевов. 

Протяжные песни у тувинцев называются другим термином - ыр, который можно возвести к древнетюркской (а может и к хуннской) лексике ыр ~ йыр ~ джыр (у саха – ырэ), варьируемой у енисейцев - кетов и югов (ир ~ иль), а также обских угров -хантов и манси (ар ~ арэ ~ арэх ~ ерэй ~ эрыг ~ ярэх). 

Третий термин, имеющий исторический смысл и обозначающий стиховые песни у тюрков Северного Алтая, Аладага и Минусинской долины,  это -  название протяжных песен сарын. У древних тюрков слово сарын было связано с традицией декламации сарыт кыл, у волжских тюрков – с «песней-речитативом». У горных алтайцев слово сарын обозначало декламацию молитв, посвященных Бурхану (Будде). В тунгусо-маньчжурском мире этот термин варьируется: дзаримби (у маньчжуров) - «буддийское или шаманское воспевание гимна перед кумирней», дзарин (у эвенков, ульчей) - «шаманский напев носителей традиции» или (у нанайцев и орочей) - общее название песен с пентатонной основой. Таким образом, термин сарын ~ зарин ~ дзарин может быть связан с историей алтайской культурно-лингвистической системы, объединяющей тюркские, монгольские и тунгусо-маньчжурские народы. 

Последовательный анализ типовых мелодий, на которые тюрки Сибири импровизируют свои песни-стихи, позволил определить несколько мелодических районов: южно-алтайский (теленгиты, горные алтайцы, тубалары), северо-алтайский (тубалары, челканцы, кумандинцы, телеуты), аладагский (телеуты, шорцы), минусинский (шорцы, кызыльцы, качинцы, сагайцы, койбалы, бельтиры), саянский (тофы) и якутский (саха). Между мелодическими регионами известны народы, связывающие их, т.е. практикующие мелодии разных регионов – тубалары, телеуты, шорцы. Таким образом, мелодические различия между районами со стиховыми текстами указывают на географический принцип разделения. Сравнительный анализ типовых мелодий позволяет сделать вывод о тюркской мелодической системе, аналогичной эвенкийской (Гл. III, 3), которая связывает песенные районы в юго-западном регионе Сибири по принципу «первобытной лингвистической непрерывности». 

Историческое значение имеет традиция разделения песен на протяжные и ритмичные. Активизация такого разделения проявляется по мере продвижения на восток. Она отсутствует в южноалтайском районе и, можно сказать, носит черты условной традиции в северо-алтайском, где одна и та же мелодия может служить основой для «короткой» и «долгой песни». Влияние этого разделения весьма значимо для мелодий в аладагском и минусинском районах, но принцип бинарной организации мелодий и песенных жанров опять исчезает в саянском. Можно говорить о новом типе жанрового деления в якутском песенном фольклоре (см. параграф 5). 

Разделение на короткие и долгие или ритмичные и протяжные песни связано с исторической эпохой становления тюркских каганатов (402 – 924 гг). Согласно легенде, опубликованной Н.Я. Бичуриным, происхождение древних тюрков ведется от хуннского императора, у которого дочь стала жить с волком. От их брака родился родоначальник всех тюрков. «По этой причине», говорится в легенде, «люди здесь любят продолжительное пение или воют подобно волкам». Позднее в исторических хрониках о протяжном пении говорится как об отличительной форме этнического поведения «народов степи». Возможно по этой причине протяжное пение в культуре горных алтайцев, теленгитов, тофалар предано забвению, а в «степном Алтае» и минусинской долине сохраняет свою значимость. 

У тувинцев (саянских аборигенов), у которых разделение на протяжные и ритмичные мелодии определяет принцип жанровой организации песенного фольклора. Более того, у тувинцев, как и у бурят, основополагающее значение имеет пентатонная акустика. Различие между этими преимущественно пентатонными культурами Сибири состоит в том, что тувинская опирается на активную практику инструментального интонирования, а у бурят можно говорить о преобладании вокального принципа. В анализе пентатонных мелодий важное ладоорганизующее значение имеют начальный и конечный тоны мелодических строк. Их согласование и позволяет определить систему национальных приоритетов в использовании пентатонной акустической системы народами Сибири.

В пятом параграфе третьей главы рассматриваются «Песни с продолжительными сюжетными текстами и гимны» (c. 304-334). Развернутый в сюжетном отношении текст является достоянием хорошо сохранившейся фольклорной традиции. Жанр таких текстов определяется филологами как сказка эпос, миф, новелла или поэма (например, песни-новеллы). Мелодическое развитие в песнях с такими сюжетами имеет два типа структуры: остинатный, в котором происходит равномерный повтор мелодической строки, строфы с некоторыми вариациями, и динамический, для которого принцип эволюции тонового эмбриона является непрерывным стремлением к изменениям. Жанровые примеры «больших» песен выявлены в фольклоре удэ. Песни с устойчивым мифологическим повествованием (песни-мифы) выявлены у кетов, югов и тазовских селькупов (о Пикуле). Эпические песни с «личностной мелодикой», ведущиеся от первого лица, противопоставлены эпическим песням с общеплеменными мелодиями, которые поются от третьего лица. Такой бинарный принцип эпических песен сложился у северосамодийских этносов – ненцев, энцев и нганасан. 

Песни-гимны по вербальному тексту и по форме интонирования -  сакральная форма горлового пения. Вербальные гимны тюркоязычных народов Сибири известны под названием алгыс ~ алкыш. В качестве наиболее типичного и исследованного примера избирается алгыс у саха, который имеет речевую, речитативно-напеваемую и песенную формы произнесения. Гимны, исполняемые в форме горловой песни, известны только у тувинцев, горных алтайцев и теленгитов под названием хомей ~ комей. 

Песенная практика зафиксировала несколько исторических форм и жанров, которые последовательно представляют гигантскую историческую панораму становления песенной культуры. Исследование песен и напевов народов Сибири приводит к следующим выводам: 

Историю песенной архаики, традиций и профессионализма в Сибири можно представить в виде сменяющих друг друга «песенных» эпох.

Архаика песенных культур сохранилась повсеместно, ей придается различное значение. Наиболее активную роль архаика играет у народов тундровой зоны: это тембровое пение – голосовые манипуляции удобными для пения звуками и слогами, «личные песни» с их декартовским принципом - «я пою, значит, я существую». Архаичные феномены пения имеют протожанровое значение и характеризуют фольклорную практику, которая предшествует песням-импровизациям, потому что импровизация, даже если она спонтанная, опирается на механизмы культурной памяти, и, следовательно, традиционна. 

Среди раннетрадиционных реликтов у этносов Сибири выявлены спонтанные песенные высказывания, «песни-воспоминания» и «памятные песни», т.е. песенные формы, сохранившие процессуальные жанровые признаки, но в основе которых лежит традиционный для культуры типовой напев (или мелодическая формула) с кратким текстом. Размеры текста в основном определяются качеством исполнительского владения традицией фольклорного повествования. Песенники, фольклорное творчество которых выделяется среди соплеменников, часто соединяют желание долго петь с умением складно повествовать. Так в системе песенных импровизаций появляются песенные рассказы. В жанровом отношении они «слабы», их редко называют термином, а чаще определяют одноразовыми или описательными названиями. Такие названия другие носители культуры могут даже и не знать. По структуре повествования «большие» песни соответствуют жанрам сказки, поэмы, новеллы или рассказа (в зависимости от традиционности сюжета). В историческом плане стабилизированные напевы, форматирующие песенный текст, переходят грань, различающую песню в качестве традиционного жанрового феномена от архаики напева. 

Наиболее значимым шагом к разделению традиции на мастеров и простых носителей стали аллегорические песни, в которых знание традиции и умение ее интерпретировать обладают соревновательными принципами. Но создание песен с особыми текстами, которые уже сами по себе, без напева обладают слоговой силлабикой, не обошлось без влияния цивилизаций. Песни-стихи у народов Сибири распространены преимущественно в регионах, граничащих или исторически связанных с культурами «гор и степей». Необходимо отметить в целом существенное влияние на жанровые образования Сибири песенной традиции «степных народов». Особенно в этой роли важно подчеркнуть принцип разделения песен на два противопоставленных типа: протяжные и ритмичные. Понятие «протяжные» относится к разным аспектам песенной структуры: протяжный напев, продолжительный сюжет, долгие строки стиха, содержащие остановки на орнаментируемых слогах. 

Песни-мифы основаны на поэтическом изложении мифа, значение которого благодаря песенному повествованию приобретает сакральный смысл. Выделение песен, придающее им повышенный статус гимна, развивалось по линии текста и мелодии. Вербальные гимны, уходящие своими корнями в традицию охотничьих заклинаний, животноводческих молитв и «молочных напевов» (Гл. II, 1, 2), основаны на ритуальных текстах. И здесь опять-таки важно указать на стиховые молитвы древних тюрков, которые стали основой текстовых эпитафий на орхоно-енисейских стелах и отразились в фольклорных «благопожеланиях» саха, бурят и тюрков Южной Сибири. С другой стороны, этот процесс реализовался в горловых песнях тувинцев, горных алтайцев и теленгитов, у которых они приобрели значение песен, пробуждающих национальное самосознание. Они стали музыкальными гимнами и исполняются с краткими текстами, восхваляющими Родину (реки, горы, долины). Традиция этих песен настолько сильна, что даже в период монгольской экспансии на «Страну гор», запрет исполнять горловые песни не остановил ее, а наоборот усилил. Горловому пению у народов Алтая, Аладага и Минусинской долины передана роль средства, с помощью которого повествуется эпос – сакральное повествование о былом и будущем Мира. 

В заключении (с. 335-337) подводятся итоги исследования и рассматриваются проблемы исторической интерпретации его результатов (Исторический очерк интонационно-акустических культур Сибири). Сравнительное исследование инструментов, звукоподражаний, песен позволило выделить фольклорные эпохи развития: архаическую, традиционную, профессиональную, инновационную. Представление об архаической эпохе дают инструментальные, звукоподражательные и вокальные нормы, которые основаны на психофизиологических механизмах интонационно-акустической культуры этносов. Определяющее значение в выборе звукового выражения здесь играют нормативная база артикуляционно-акустического звукоизвлечения, биологические основы сонорного поведения и одноразовые инструменты, являющиеся продолжением физических возможностей органов человека. Сонорная практика этой эпохи указывает на преобладающее значение тембра. Ладовые нормы характеризуются экмеликой, олиготоникой и хазматоникой. 
Исторические типологии в песенной сфере с начала ХХ века предлагаются несколькими авторами. В частности, В. Виора предложил определить характерные черты «в музыке эпохи палеолита». С этой целью исследователь выделил некоторые черты, обнаруженные им в результате сравнительного анализа культур одинаково «первобытных», но исторически никак не связанных между собой. Для сравнения исследователем были избраны культуры Африки (бушмены) и Сибири (ханты и манси) [Виора, 1957, с. 73 - 79]. Позднее В. Граф предлагает взять за основу типологию В. Виоры и на ее основе резюмировать семь основных положений [Граф, 1967, с. 529 - 535]. Эти положения, характеризующие ранние этапы становления интонационно-акустической культуры, при некоторой корректировке сохраняют свою актуальность и сегодня: 

(1) необычная по тембру и регистру звукоподача, основанная на избегании нормативного для говорения и пения артикуляции и регистра – тембровое пение; 

(2) имитация голосов окружающего мира - звукоподражания и сигналы; 

(3) пение без опорных тонов, представляющее сплошное тремоло, вибрато и «размытые» по высоте тоны - экмелика; 

(4) соединение глиссандо и других орнаментаций с опорным звуком – взаимоотношение: тон и экмелика; 

(5) движение голоса скачками в широком интервале - хазматоника; 

(6) стабилизация звукоряда в виде олиготоники; 

(7) акцентирование мелодии на консонансы - кварта, квинта и октава – интервалы, соответствующие чистому строю. 

Дополнение к проблеме исторической типологии «раннефольклорного интонирования» выявил Э.Е. Алексеев: «постепенное становление устойчивых и выразительных звуковысотных комплексов» характеризуется: (а) формированием определенных состояний мелодического тона, (б) выработкой функциональных отношений между тонами и (в) стабилизацией звукорядов [Алексеев, 1986, с. 167]. 

Историческую типологию в области музыкального инструментария первоначально предложил К. Закс, который выделил четыре археологических периода, между которыми распределяются ранние типы инструментов, найденные на древних стоянках человека в различных уголках земли. Специфика этой типологии заключается в том, что в схему археологических эпох К. Закс вносит этнографические инструменты, выявленные антропологами у «первобытных народов» так же в различных уголках мира [Закс, 1940]. Позднее эта систематика была дополнена новыми материалами [История музыки, 1977, с. 41 - 46]. В целом, археологические эпохи привлекаются исследователями для интерпретации живых фольклорных традиций. Они участвуют в обосновании существующих фактов живой фольклорной практики.

Материалы по сибирскому инструментарию корректируются соотношением различных уровней фольклорной практики - архаикой, традицией, профессионализмом и инновациями, позволяют по новому рассматривать исторический процесс, в котором эпохи палеолита, мезолита, неолита и др. связаны с последующей практикой племен, живших на этой земле. Более того, песенная, инструментальная, как и звукоподражательная, сферы культуры никогда не существовали по отдельности. Они объединены в одно феноменальное явление – интонационно-акустическую культуру. Собранные и исследованные музыкальные материалы возникли, разумеется, не в день их экспедиционной или студийной фиксации. Они складывались исторически, на протяжении длительного периода развития культуры этноса и во взаимосвязях с другими этносами. Более того, каждая из культур, какой бы она отдаленной, малочисленной и изолированной нам ни казалась, является наследницей различных исторических культур и цивилизаций. Каковы же эти связи? 

Исследование интонационно-акустических культур Сибири позволяет соотнести весь проанализированный материал с данными исторической науки и разделить его на пять эпох. 

Первая эпоха – археологическая. Она датируется 25 – 4 тыс. до н.э. и включает палеолит, мезолит, неолит, бронзовый и железный века. Археологические культуры Сибири содержат редкие памятники звуковой культуры, которые помогают понять историю возникновения и формирования интонационно-акустических жанров и инструментов. В частности, среди памятников мальто-буретской культуры встречаются палеолитические скульптуры птиц и женщин, которые не звучат, но, тем не менее, «говорят» о начале формирования «песен птиц» и женских танцев с изгибами тела. Выделение этих образов свидетельствует о начале традиции указанных фольклорных жанров. В палеолите появляются петроглифы, на которых изображены профили больших животных: быков, лосей, медведей [Кочмар, 1994]. Эти изображения напоминают жертвенные шкуры, которые вывешивались в местах жертвоприношений. Именно из таких шкур-жертв на специальных стойках начали складываться большие рамные барабаны, прикосновение к которым означало общение с миром духов. Выделение образов женщин, птиц и животных в палеолите свидетельствует о зарождении традиционного сознания, следствием которого стал переход одноразовых фактов культуры в вечные реликты художественного мышления. 

Рисунки на верхнеленской, олекминской и сикачи-алянской писаницах подтверждают возникновение образов птиц, голоса которых столь популярны в звукоподражательном фольклоре народов Сибири, а их образы отражены в мифологии. С этой целью приводятся петроглифы, изображающие водоплавающих и боровых птиц – главных вдохновителей мелодических имитаций. 

На сикачи-алянской и тазминской писаницах появляется традиция изображать лики, которые благодаря своей выразительности позволяют соотнести их образы с изображением различной артикуляции пения (тембровые звуки а ~ о ~ у ~ э ~ ы ~ ю), выражением различных эмоций (маски «любви», «горя» и «гнева») и содержанием информации об обрядах и культах («солнечные лики»). 

На куллатинской стоянке найдена трубчатая косточка, которая трактуется как вращаемый аэрофон, ставший источником вихревых, вращаемых канальных аэрофонов. 
Наиболее специфическим и можно сказать сугубо сибирским видом животноводства является упряжное собаководство. Корни это феномена уходят в глубокую древность. В частности, в эпоху династии Чжоу одно из варварских племен на Севере называлось цюань-жуны (т.е. - «северные собаководы») [Викторова, 1980, с. 150]. Ритуалы, связанные с собаководством, отмечены в археологических культурах Южной Сибири, например, у афанасьевцев. У киданей существовал осенний обряд жертвоприношения «белой собаки», который входил с систему обязательных ритуалов, проводимых для соблюдения гармонии государственной жизни [Викторова, 1980, с. 150]. Животноводческая культура и культ собаки сохранился преимущественно у нивхов и северо-восточных палеоазиатов. 

Другая животноводческая специфика Сибири – оленеводство - историками связывается с глазковской культурой (бронзовый век). Материалы, выявленные в этой культуре, позволили отнести ее к эпохе формирования прототунгусской культуры, для которой характерны появление культа оленей, а вместе с ним и таких признаков оленеводства, как ботало на рогах и шейная погремушка. По мнению исследователей, к этому периоду следует отнести появление пластинчатого варгана. Шейная погремушка, изображенная на «священном быке» на стелах с рисунками эпохи афанасьевской культуры (вторая половина III тыс. до н.э.), поддерживается костяными подвесками из оленьих рогов. Эти подвески имеют Т-образную форму и найдены на археологических стоянках. Они сохранили реликтовую форму роговых погремушек, подобную тундровым эвенам. 

Вторая эпоха связана с историческими этносами: саки, динлины, хунну, сяньби, которые создали музыкальные культуры, датируемые VIII в. до н.э. – IV в. н.э. Она может быть кратко названа по имени наиболее ярких музыкальных репрезентантов – скифо-хуннская эпоха. Скифо-сибирские народы Сибири, отмеченные как саки и динлины, представлены несколькими археологическими культурами, среди которых в музыкальном отношении можно выделить пазарыкскую (Горный Алтай) и несколько прииртышских. В Пазарыкском кургане найдена угловая арфа, а прииртышские культуры имеют генетическую связь с культурой обских угров. Таким образом, можно отметить исторический источник проникновения угловой арфы в Сибирь. 

Археологические комплексы «плиточных могил» и «оленных камней» в регионе Байкала связывают с периодом раннего проникновения протохуннской культуры в Сибирь. О более позднем времени участия хунну в истории Сибири говорят иволгинское и целый ряд городищ на Енисее. В историю музыки хунну вошли как создатели «поющих стрел». Исторические оппоненты хунну - сяньби - известны тем, что создали норматив государственной музыки и были отмечены в средневековом собрании песен-гимнов - «Юэфу». 

Третья эпоха датируется V в. н.э. – XI в н.э. В это время на исторической арене появляются мохэ, улохэу, шивэй, жуань-жуани, уйгуры, курыкане, т.е. представители древних тунгусо-маньчжурских, монгольских и тюркских предков современных сибирских этносов. Учитывая наиболее крупный вклад в историю музыки народов не только «степи и гор», но и «тундры и тайги» этот период по праву можно назвать древнетюркским. 

Для истории музыкальной культуры Сибири важны государства на юго-востоке - Когурё (37 г. до н.э. – 668 г. н.э.) и Бохай, в культуре которых возникла цитра, альтернативная древнекитайской и называемая комун-го. Она сочетала струны с передвижными подставками под тремя струнами и обладала четырьмя струнами с высокими неподвижными ладками. Лютня с головкой птицы называлась комун. Есть основания полагать, что имя этого инструмента повлияло на возникновение термина, которым назвали альтернативные Древнему Китаю государственные инструменты. В тунгусо-маньчжурских государствах, это - струнные инструменты кумун (термин, который дал название «музыка» у маньчжуров). В тюркских каганатах такими инструментами были «волосяной» и «металлический» кобуз. Таким образом, компактная «лютня из металла» или «ротовая лютня» – дуговой варган запомнился и вошел в историю Сибири именно благодаря кочевникам «степи». Характерны в этом отношении лютневые названия этого не высотно-мелодического, а, прежде всего, тембрового инструмента у народов Сибири: аман хур, ванны ярар ~ ванны яяй, тумран и комус ~ хомус. 

У народа, проживавшего в Забайкалье и называемого улохэу, практиковалась цитра с девятью струнами, корытообразным корпусом и мембранной декой (описание цитры напоминает мифологический «струнный бубен» саха). Исторически эта цитра произошла от древнекитайской продолговатой цитры чу-сэ, но, судя по описанию, ее конструкция была существенно изменена. У древних тюрков она называлась бу-чы или бу-сы кобуз (позднее я-туган). В дальнейшем этот инструмент будет известен чжурчженям, древним монголам (я-тга или бо-со я-тга) и маньчжурам (шэ-тухан ~ шэн-тухан). В Сибири эта цитра сохранится до ХХ в. только у тюрков Верхнего Енисея – хакасов и тувинцев (ча-даган ~ ча-тхан), хотя воспоминания о ней содержатся в фольклоре всех тюркоязычных народов (я-даган ~ я-дыган ~ я-тукан ~ я-ткан), бурят (я-тага ~ я-таг) и даже камасинцев (тьа-дыган). 

Древним тюркам были известны, кроме названных, еще 14 инструментов. Из них хордофоны - это кунг-кау («арфа»), кун-ку (щипковая лютня) и экя-мя (смычковая лютня); мембранофоны - тюм-рюк ~ тюн-нюр («ритуальный бубен»), то-выл ~ то-ул («барабан», шлемовидная литавра, которую крепили к луке седла) и туг («военный барабан»); аэрофоны - сы-быз-гу («свирель», «флейта»), ла-бай («рожок из раковины», «труба учения») и бор-гуй (труба или «свисток для возбуждения лошадей», т.е. инструмент, имитирующий «свадебные» крики полудиких мустангов). И, наконец, известна целая группа идиофонов: чунг («колокол, в который ударяли распорядители»), чанг («гонг» или соударяемые тарелки), чынг-арт-гу (колокольчик), конг-ра-гу (бубенчик) и пань-лин («колокольцы на обруче»), позднее - как-рат-гу (колесная «трещотка для отпугивания птиц»). Все названные инструменты сохранились в интонаицонной практике и памяти сибирских народов.

В этот период начинает формироваться фольклорная традиция речитативного гимна - жанр ритуально-обрядового обращения к предкам, духам-хозяевам и богам-создателям  - алган ~ алгас ~ алгыс ~ алкыш ~ алхыш, известный всем тюркским народам Сибири. У древних тюрков алкиш является жанром гимнического прославления предков и, вероятно, основа слова ал- ~ аал- «огонь» была заимствована из древнеиранской лексики алас  - «горящий уголь». Жанр речевых обращений к предкам и духам во время жертвоприношений начал складываться еще в эпоху палеолита. В древнетюркский период он приобрел государственный статус и записывался на орхоно-енисейских стелах, которые устанавливались в память о выдающихся людях того времени [Кормушин, 1997].
В исторических хрониках этого времени отмечена «пляска» мохэ, которая «представляла вид сражения» и привела в ужас императора. Позднее племена мохэ объединились в государство Бохай, которое оставило след в дворцовой музыке Японии, так как именем этого государства была названа одна из частей дворцового оркестра и один из церемониальных танцев. 

Четвертая эпоха датируется X – XVI вв. и характеризуется стабилизацией этнического состава народов, проживающих в тундровой зоне Сибири. На Юге тем временем на историческую арену выходят предки монгольских (кидань, татаро-монголы) и тунгусо-маньчжурских (чжурчжени) народов. Для краткости этот период можно назвать эпохой чжурчженей и древних монголов. От этой эпохи сохранились археологические находки и исторические хроники, свидетельствующие о песенной культуре и оркестровой практике у чжурчженейи татаро-монголов. 

Песенная культура чжурчженей представлена сообщениями преимущественно о дворцовой музыкальной практике. О существовании музыки вне дворца династийная хроника упоминает только один раз и как бы попутно, повествуя о том, как в 1180 году император Улу, «не слыша звуков народной музыки, … обратился к министрам и сказал: не по случаю ли смерти княгини воспрещена народная музыка? Низший класс народа ежедневно увеселяет других музыкой, снискивает через это себе пропитание, но когда запретят ему пользоваться своим искусством, то с сим уничтожаются его житейские промыслы, никак не должно простирать на него запрещений» [Розов, Рукопись, с. 229а]. Из этого свидетельства следует, что музыканты «улицы» занимали низшую позицию в социальной структуре чжурчженьского общества, но император явно симпатизировал профессионалам устной традиции. Более того, в 1184 году император Улу обратился к родственникам, «вельможам и старцам»: «по прибытии моем сюда, еще никто не пел здесь наших национальных песен, я сам пропою для вас. Содержание его песни было следующим: «восстановление престола государями вначале называется весьма трудным делом, но и утверждение оного впоследствии равно нелегко, при воспоминании о предках, я вижу их как бы наяву». Император, растрогавшись, не мог более петь, окончив пение, он стал плакать. Потом все женщины попеременно пели песни, как бы на собраниях в своих домах. Государь был хмелен, но еще пел вместе с ними» [Розов, Рукопись, с.238б]. 

В XI веке у догосударственных чжурчженей была отмечена свадебная песня девушки, которая ходила по дорогам и воспевала свои достоинства, предлагая себя в жены [Кычанов, 1966]. Более того, у чжурчженей отмечена мелодия, напоминающая песню куропатки, и звукоподражательная труба из бересты «на оленя» [там же]. В фольклоре народов выявлена целая система звукоподражательных манифестаций, которые тесно переплелись с вокальным и инструментальным творчеством. 

Исследование изображения 11 инструментов на ритуальном зеркале чжурчженей позволило сделать вывод о том, что на нем изображен дворцовый церемониальный оркестр. Каждый из инструментов обозначал не один, а целую группу родственных по типу и форме инструментов: дуговая арфа (1), ротовой орган (2), лютня с большим овальным резонатором (3), длинная поперечная флейта (4), многоствольная флейта (5), цилиндрический барабан (6), продолговатая цитра (7), короткий продольный аэрофон (8), барабан в форме песочных сасов (9), литофон с 16 продолговатыми пластинами (10) и соударяемые пластины в форме руки (11). 

Изучение исторической хроники чжурчженей позволяет отметить эволюцию дворцовых оркестров в этой династии. В ранний период (1120 - 1160 гг.) происходит заимствование дворцовых инструментов у других государств. Часть их реквизируют у киданей и сунцев, а часть поступала в качестве подарков от корейских, тангутских и уйгурских правителей. В высказываниях императоров о музыке подчеркиваются их динамические возможности – «повелеваю греметь музыке, потрясающей небо и землю». В центральный период (1160 – 1203 гг.) происходит расцвет дворцовой культуры. Императоры стремятся подчеркнуть отличия чжурчженьской музыки от музыки предшественников и иностранцев. В этот период возрождается оркестровая практика государства Бохай – тунгусо-маньчжурского предшественника чжурчженей. Состав оркестра стабилизируется и делится на четыре группы: «правую» - ротовой орган, лютня, и длинная флейта; «левую» - литофон, барабан в форме часов и продольный аэрофон; «центральную» - арфа и соударяемые пластины и «нижнюю» - многоствольная флейта, цилиндрический барабан и цитра. В заключительный период (1203 – 1234 гг.) дворцовая музыка приходит в упадок, а император Мадагэ даже издал указ о прекращении музыки. Анализируемое зеркало возникло в центральный период [Шейкин, 1986]. 

Дворцовая музыка татаро-монголов имеет весьма сходную с чжурчженьской динамику развития: процесс образования (1206 – 1229 гг.), национально-государственного самоопределения (1229 – 1350 гг.) и распада, который происходит столь же стремительно, как и у чжурчженей (1351 – 1368 гг.). Но в отличие от чжурчженьского периода, инструментарий у монголов представлен более подробно и имеет национальную терминологию (47 названий, см. Словарь). В результате возникла возможность сопоставить древне-монгольские инструменты с древнетюркскими и проанализировать их в контексте сибирских аналогов (Гл. I). В списке древне-монгольских инструментов, кроме дворцовых, представлены буддийские, фольклорно-профессиональные, а также исторические инструменты предшественников древних тюрков, чжурчженей и тангутов [Демин, 2000]. 

Для понимания процессов, завершающих эволюцию инструментария народов «степей и гор», анализируются инструменты и жанры фольклора маньчжуров, которые отразились в фольклоре народов Южной Сибири (особенно на юго-востоке). В частности, у амурских этносов (нанайцев, удэ, ульчей и др.) формируется легендарный комплекс представлений о «предках», с которыми связано происхождение пико-лютни и дугового варгана. Оба инструмента сохраняются в культурах Нижнего Амура в качестве инструментов, на которых имитируется плач о предках. В этот период происходит закрепление пентатоники – особенно в лирических мелодиях. При этом эпические речитативы и шаманские песнопения у народов региона интонируются на олиготоновые и хазматонические ладовые нормы, а  пентатоника встречается крайне редко. 

Пятая эпоха связана с процессом многоэтапного вхождения Сибири в российское государство и датируется XVI – XX вв. В этот период в фольклоре народов Сибири появляются элементы русского фольклора и европейской музыкальной культуры. Феноменальным явлением следует признать анадыльщины (на Индигирке, Колыме) и верчачьи песни (на Анадыре), соединившие в себе черты аборигенной и русской культуры. Аналогичное значение по степени своего культурного влияния имели балалайки, скрипки, гитары и гармошки в фольклоре алеутов, ительменов, юкагиров-вадулов, чуванцев, долган, кетов, сибирских татар, саха, телеутов, кумандинцев и др. 

На Юге Сибири в данный период появляются элементы музыкальной культуры ламаизма. Музыкальные инструменты в ламаистких храмах Бурятии (дацан) и Тувы (хюрэ) заметно отличаются от местных традиционных и даже фольклорно-профессиональных инструментов. Они выполнены из редких для Сибири материалов, а технология их изготовления зачастую местным мастерам не знакома. Кроме того, строго религиозное использование этих инструментов ограничивает возможности включения их в фольклорную практику. Вместе с тем, слушание ламаистской музыки у тувинцев и восточных бурят производит огромное впечатление и наряду с другими инновационными явлениями по-своему влияет на формирование интонационно-акустической культуры этих народов. «Мелодически распеваемые молитвы, вокализированное чтение сутр ламами, обычно сопровождаемое оркестром, состоящим из духовых и ударных инструментов - по воспоминаниям старых людей - это одно из самых ярких впечатлений их детства» [Сузукей, 1989, с. 94]. 

Ритуальный набор инструментов ламаисткого оркестра в той исторической форме, в которой он известен в современной практике, утвердился в секте гелупа и религиозной реформой Х1У-ХУ веков. Отобранный ритуальный состав ламаистского оркестра как бы по-новому «отредактировал» типовой комплект инструментов, состоящий из 13 основных инструментов, и, в целом, синтезировал системы акустических возможностей предшествующих эпох. 

Современная культура народов Сибири включает две родственные сферы – современный музыкальный фольклор и фольклоризм. Современный фольклор изменился, прежде всего, в плане выражения. Он перестал быть естественной формой этнического поведения и в наши дни исполняется редкими носителями этнических знаний. Исполняется фольклор в двух формах: потаенно, как выражение интимного воспоминания, и наоборот несколько показно – на концертной эстраде с дидактической целью – «смотрите, как надо». 

Фольклоризм – как явление вторичного бытования фольклора в культуре – основан на демонстрации образцов. Художественное выражение в фольклоризме, даже если оно основано на адекватной имитации оригинала и ставит своей целью воссоздание ценностей национальной культуры, тем не менее, изменяет технологию фольклорного восприятия и творчества. Фольклоризм развивается в специальных коллективах (ансамблях, театрах, оркестрах) для сценической демонстрации. Процесс обучения в таких коллективах полностью опирается на практику современной школы и художественной самодеятельности. 

В Сибири своеобразной формой фольклоризма стало массовое музыкальное движение – мелодисты песенники, переориентирующее фольклорное музыкальное мышление, на новые интонационные реалии современной жизни. При этом песенники стремятся сохранить важные, с их точки зрения, черты этнического пения. Вместе с тем, диапазон интонационных заимствований у мелодистов песенников огромен. Он не сравним с масштабами и качеством традиционных ассимиляций. Важная черта творчества мелодистов – это стремление актуализировать внимание к национальной культуре. 

История музыкальной культуры народов Азии имеет свои эпохи и периоды, но музыкальная наука, в силу целого ряда информационных причин, делит эту историю прежде всего по географическому признаку: наиболее известные цивилизации Юга; менее известные культуры центральных «степей и гор» и неизвестная территория малочисленных народов Севера. Последовательное и всестороннее изучение интонационно-акустических культур народов Сибири только начинается, но даже первые подходы к проблеме позволяют распознавать в них уникальный историко-географический принцип, который сложился в конкретных культурах малочисленных народов. В результате исследования становится очевидным, что небольшие этнические группы, расселенные на гигантских просторах тайги и тундры, не только смогли выжить и сохранить себя как культурное целое, но и донесли до наших дней уникальные памятники фольклора. Современное понимание этих памятников ставит под сомнение точку зрения сторонников «периферийности» (или «диффузности») этих культур. Музыкальной науке понадобилось два с половиной столетия чтобы приступить к решению проблем адекватной исторической оценки загадочных фольклорных культур Сибири. 

*       *       *
В приложении, прежде всего, дается библиография и дискография (с. 378-401) список полевых исследований автора, в котором перечислены все основные поездки в различные регионы Сибири и встречи с носителями фольклорных традиций. Раздел называется полевые материалы автора и полевые материалы других исследователей (с. 402-409 и 409-410) содержит информацию о времени сбора материала, регионе, национальности исполнителей и участниках, коллегах, организаторах и руководителях экспедиции. 
Национальные слова, объясняющие и называющие нормы интонационно-акустической практики, собраны в специальном разделе приложения - «Словарь музыкально-этнографических терминов» (с. 411-503). Структура словаря имеет разбивку на языковые семьи: обско-угорскую, самодийскую, енисейскую, тунгусо-маньчжурскую, тюркскую, монгольскую, нивхскую, юкагирскую, палеоазиатскую (или чукотско-камчатскую) и эскимосско-алеутскую (всего 1477 слов). 
В исследовании приводятся нотные примеры (с. 504-715): к первой главе 26, ко второй 103, а к третьей 93, в которых собрано 2567 фольклорных мелодий. Все нотные образцы подготовлены для сравнительного анализа. В них выписаны звукоряды, цитируется только мелодическая формула, транспонированная в тональность «соль» первой октавы. Перед напевом приводится звукоряд оригинала, что позволяет сравнивать разновысотные области ладовых систем. Перед сборником нотных примеров, учитывая сложности понимания нотной записи, приводится таблица нестандартных нотных знаков. В приложении имеются карты, рисунки и фото.

